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INTRODUCCION

Otorgar una definicion inicial y sintética de sampleo, como se vera en el desarrollo del
siguiente informe, es insuficiente para dar cuenta de las implicancias y problemas que
suscita; sin embargo, es Util comenzar identificAndolo como un mecanismo de produccion
musical consistente en un ejercicio recombinatorio que, mediante la insercion de
fragmentos sonoros de diversos origenes previos (otras canciones, sonidos ambientales,
grabaciones de cualquier tipo) en un nuevo contexto, genera nuevas obras musicales. La
utilizacion de este procedimiento se remonta hasta mediados del siglo pasado con la
masificacion de los instrumentos fonodgenos y las cintas magnéticas, que permitieron la
manipulacion analdgica (mediante el recorte fisico u otros mecanismos) del sonido
grabado. El procedimiento evolucionaria junto con los avances tecnoldgicos, pudiendo
resumirse su progresion desde las cintas magnéticas a la manipulacion de discos de vinilo
y, posteriormente, a mecanismos de manipulacion digital mediante instrumentos
denominados samplers, que originalmente eran maquinas especificamente disefiadas para
este propdsito y que, en la actualidad, comprenden incluso a los computadores ya que estos

permiten, mediante el uso de programas de produccion musical, el proceso de sampleo?.

A pesar de la extendida utilizacion de este procedimiento en la mdsica popular, la

informacion y reflexion critica sobre el mismo se encuentra en un estado de desarrollo

1 Para una revisidn més extensa de los antecedentes vy |a historia del sampleo recomiendo el primer capitulo
de la tesis El impacto del sampleo en la memoria colectiva. Hacia una semidtica del sampleo de Jarret
Woodside (2005), pp. 19-54 vy el articulo “Breve historia del sampler” disponible en
https://www.thomann.de/blog/es/breve-historia-del-sampler/, consultado el martes 22 de septiembre de
2020.



https://www.thomann.de/blog/es/breve-historia-del-sampler/

incipiente, contando con poca informacion y poco sistematizada, cuestion que es mas
evidente en idioma espafiol, siendo la mayor parte de la produccion critica sobre el sampleo
en inglés. Asi, las primeras consideraciones que me permitieron acercarme criticamente
tienen que ver con su cercania a temas como la originalidad y los derechos de autor,
generalmente siendo mencionado de manera marginal en un conjunto de préacticas que, bien
resume Patricio Pron (2014), como una “‘floracion’ de procedimientos intertextuales, de
apropiacién, plagio y reescritura -a menudo bajo las denominaciones de ‘remake’,
‘sampleo’ o ‘smashing’ por parte de los autores poco familiarizados con la teoria literaria”
(p. 38). Asimismo, aparece consignado el procedimiento en Contra la Originalidad de
Jonathan Lethem (2007) y Sobre el Plagio de Helene Maurel Indart (2014), dos textos

fundamentales en las lecturas actuales sobre el problema del plagio.

Por este motivo, como una necesidad para el desarrollo de esta investigacion, escogi
un aspecto especifico vinculado al sampleo: el proceso de construccion de liricas mediante
este procedimiento, seleccionando un corpus textual consistente en tres canciones de rap
chileno de produccion independiente de la ultima década: “Introduccion” del beatmaker
Frainstrumentos, contenida en el album Recortes (2017), “Intro (Nada Que Perder)” del
grupo Salvaje Decibel, contenida en el dlbum Radical (2013) y en tercer lugar, “Voy y
vuelvo...” del rapero Nosecuenta, contenida en el album El Bosque (2010). La seleccién de
este corpus se funda en la potencialidad que dicho género musical y sus producciones

textuales proporcionan en relacion con los temas ya esbozados.

Asi, la eleccion del género rap, que a su vez inserto en la cultura hip-hop, supone un
acercamiento a una cultura urbana que ya ha sido abordada desde la critica como una

“comunidad imaginada que considera que la intertextualidad no-oculta es parte integral de



la produccion y recepcion de su cultura artistica”? (Williams, 2009, p. 6) es decir, una
cultura en la cual la apropiacion es un componente fundamental y ampliamente extendido.
Dicha caracteristica que, inscrita histdricamente se muestra como una respuesta o
divergencia respecto a la tradicion roméantica (representada en otros géneros de la musica
popular como el rock, donde el artista es validado segun su originalidad y virtuosismo
creativo), también puede ser entendida como una muestra de resistencia de grupos
marginalizados frente a las normas del orden social, tanto a nivel de desafio a la propiedad
privada, inclusion de sujetos sin formacién musical clasica-docta y, de manera relevante
para mi informe, como la construccion de textualidades mediante la mezcla de elementos

ajenos y de diversa procedencia, como sucede con el sampleo.

Esta Gltima dimension es trabajada por Eduardo Asfura (2011) en el capitulo 1l de
su tesis Cultura Popular y Contrahegemonia, sefialando que “el rap constituye una
expresion artistica posmoderna, que sin embargo no puede ser comprendida sin la
valoracion de sus vinculos con la tradicion” (p. 60), en una contradiccion que da cuenta de
un movimiento de entrada y salida; inscripcion en la tradicidn contracultural, asociada a la
denominada “musica negra estadounidense” —categorizandose discursivamente como un
género de la musica popular vinculado a grupos marginalizados— y, a la vez, ruptura o
borramiento de dicha tradicion mediante el proceso de apropiacion y mezcla de la misma.
En ese sentido, el proceso de sampleo, siendo uno de los elementos caracteristicos de la
mausica rap, se inscribira en esta misma dindmica, recogiendo elementos que, como se vera

mas adelante, provienen de diversos lugares y, tratandose de musica originada en Chile,

2 Traduccién mia. Esta es la cita en su idioma original: “an imagined community [that] regards unconcealed
intertextuality as integral to the production and reception of its artistic culture”
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genera sus propias tradiciones que, pudiendo o no coincidir con el hip-hop norteamericano,

también incluyen otros elementos.

Como es posible constatar al momento de escuchar la mdsica, la utilizacién del
procedimiento de sampleo en el rap no se reduce Unicamente a fragmentos verbales o
inserciones de liricas ajenas, sino que también se da en términos de composicién musical,
utilizandose ritmos, melodias, armonias y otros sonidos para la conformacién de las bases
sobre las cuales el rapero (0o, como sucede en las canciones escogidas, los samples
dispuestos a modo de lirica), despliega su escritura, no obstante, dichas consideraciones
requeririan un estudio de otras caracteristicas y lineas de investigacion que exceden lo hasta
aqui expuesto, por lo cual me enfocaré en la construccion de las liricas de las tres canciones
mencionadas anteriormente. Sin embargo, esto no quiere decir que las consideraciones que
se realizan del sampleo desde la produccidén musical no entreguen herramientas de reflexion
tedrica que puedan aportar al desarrollo de este informe, como se vera en la revision de las
diversas propuestas sobre el sampleo que, sin estar necesariamente enfocadas en el mismo
aspecto especifico que pretendo desarrollar, dan cuenta de consideraciones relevantes sobre

el procedimiento en si, especialmente en su vinculo con la originalidad.

De esta manera, el aspecto especifico en el que trabajaré, como ya sefialé, consiste
en la seleccion de fragmentos sonoros vocales pertenecientes a otras canciones, peliculas,
documentales, entrevistas, etc., para construir la lirica de estas canciones. En ese sentido, es
posible instalar al sampleo en las discusiones sobre el margen de lo legitimo, lo legal y lo
legible, tensionando el concepto de originalidad y las nociones de autoria y propiedad sobre
las obras asociadas a ella, desde una perspectiva de construccion textual que excede dichas

nociones. El problema de investigacion, entonces, puede ser dispuesto en la pregunta sobre



¢Cudles son los problemas que exhibe el sampleo, utilizado para la construccion de liricas
en canciones de rap, respecto a las discusiones surgidas de la teoria literaria postestructural
en torno a la figura del autor y la originalidad? Mi hipétesis inicial es que el sampleo,
entendido como un mecanismo de produccion textual, da cuenta de una concepcion de
literatura desjerarquizada, donde las categorias de autor y construccion de un significado
estable y original son desplazadas por la nocién de lectura y escritura, avocandose a la
construccién de la textualidad mediante la mezcla y el exceso de textos anteriores como

exhibicion del procedimiento.

Para evaluar esta hipotesis, realicé una revision de las pocas propuestas existentes
sobre el sampleo, destacando el caracter problematico que se cierne sobre este, en tanto ha
sido comprendido de diversas maneras, que ocasionan implicancias en distintos niveles de
consideracion que van desde lo juridico hasta lo estético, constituyendo la primera parte de
este informe. En ese sentido, el objetivo es, por una parte, contribuir a esta discusion desde
el recorrido y la lectura de las incertezas y problemas que este procedimiento de produccion
musical origina en la reflexion sobre estos aspectos, especificamente en torno al concepto
de originalidad, y, por otra, proyectar una lectura de los objetos seleccionados bajo el
marco de una revision tedrica que pivotee desde elementos criticos sobre produccion
musical (especificamente en torno al sampleo) hacia elementos criticos de teoria literaria y

viceversa.



REVISION TEORICA

INTERTEXTUALIDAD Y SAMPLEO

Como sefialé en la introduccién, dado que el sampleo consiste en la utilizacion de
fragmentos previos para la construccion de una textualidad nueva, ha sido estudiado desde
diversas perspectivas, entre ellas, algunas que utilizan elementos de la teoria literaria
intertextual de una manera que, bajo mi perspectiva, ha omitido ciertos problemas
asociados a esa decision metodologica. Por este motivo, y entendiendo que el uso de la
intertextualidad es un buen punto para comenzar la revision del procedimiento, realizaré
una pequefia contextualizacion del concepto, ademas de una exposicion de como este ha

sido utilizado para entender el sampleo.

La intertextualidad aparece hacia finales de la década del sesenta y comienzos de la
década del setenta del siglo pasado, atribuida fundamentalmente a la critica literaria Julia
Kristeva (1981), quien, en la revision de la escritura que Bajtin realiza sobre la poética de
Dostoievski, construye un punto desde el que es posible comenzar a cuestionar la nocién de
influencia vinculada al sujeto-autor. Existe ya una especie de cliché expresado en la
tradicional cita: “todo texto se construye como un mosaico de citas”, en una explicacion de
la propuesta intertextual, que sefiala al texto poético no como un punto (un sentido fijo),
sino como un cruce de superficies textuales, un dialogo de varias escrituras®>. En este
sentido, la intertextualidad podria entenderse como la convergencia de diversos textos, que

seria inherente a toda escritura, postulando asi un constante dialogo entre los textos por si

3 Kristeva, 1981, p. 188



mismos, es decir, del lenguaje, que aparece re-articulado superficialmente (en la dimension
material del texto) en el momento de la escritura, en un proceso que es ambivalente y
dialégico, anulando la centralidad de la subjetividad individual del autor en el texto y, por

consiguiente, transgrediendo el orden estabilizador del mismo.

Sin embargo, como sefiala Desiderio Navarro (1997), la intertextualidad se
popularizd y tuvo una recepcion que redujo el concepto a un “uso en calidad de un ‘mero’
supraconcepto taxonoémico cientificoliterario, de poética descriptiva” (p. VI) con ciertas
lecturas del término que parecieran haberse entrampado en la caracterizacion del intertexto
como otra expresion de una influencia subjetiva o una influencia significante de la obra
original; es decir, la convergencia de un extracto textual de una obra anterior y original
(atribuida y perteneciente a un autor) supondria un mecanismo que estabiliza y hace legible
a la nueva obra en relacion con la original, transformando a dicho proceso mas bien en una
comparecencia de textos a ser descifrada con el rastreo de la fuente. Por esta caracteristica,
parte de la critica intertextual se ha dedicado a rastrear esta aparicion y dialogo entre
estructuras textuales remarcando la distincion entre una obra original (modelo) y otra obra
influenciada (copia), cargando de significado (légico, verdadero y legitimo) al intertexto,

transformando la tarea intertextual en una especie de hermenéutica.

De esta manera, se generd una tendencia a la taxonomizacion en torno al concepto
de intertextualidad, apareciendo, posteriores al texto de Kristeva, una serie de cierres
categoriales que tendran como consecuencia la imposicion de un funcionamiento
determinado a la lectura del intertexto (y por extension, de la literatura), en una tendencia
semiotizante que pretende denotar un «significado verdadero». Es decir, una lectura

correcta por medio del mecanismo intertextual, generando una practica de lectura
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paraddjica con respecto a la potencialidad inicial del concepto, desnaturalizando el
funcionamiento del intertexto como una practica dialdgica, ambivalente, expresion de “otra

l6gica” (Kristeva, 1981, p. 224), y reemplazandolo por una funcién lineal y descriptiva.

Uno de los exponentes mas claros de esta tendencia es Gérard Genette (1989) quien
con su propuesta transtextual despliega y abre el concepto de intertextualidad primero a las
nociones generales de hipotexto e hipertexto y, posteriormente, debido a la insuficiencia de
aquellas para dar cuenta de fendmenos textuales anémalos, hacia otras: paratextualidad,
metatextualidad, architextualidad, epitextualidad, etc., en un intento de sistematizar el
funcionamiento de los distintos tipos de alusién que pueden generarse. En todas estas
categorias, Genette manifiesta la necesidad de delimitar un modelo y una copia, un origen
al que pertenecen (y al que estan sujetos) los significantes que permitiran la creacion de un
nuevo texto, que se encontraria sujetos (en tanto copia) al original, en un entendimiento de
la relacion entre el texto y el lector de una manera “abiertamente contractual, formando
parte de una pragmatica consciente y organizada” (Genette, 1989, p.19). La practica
intertextual, para Genette, presupone la existencia necesaria de una consciencia
comunicativa estable (emisor y receptor) que puede dar orden (organizar) al fendmeno,
sujetando la intertextualidad a dicha consciencia y, por consiguiente, instaurando
necesariamente una nocion de finalidad al intertexto, relacionada a la modelizacion del
lector por parte de la tradicion dispuesta y referenciada por el autor, generando la necesidad
de una enciclopedia que permita la competencia correcta; es decir, un lector que comprenda
y actualice la tradicion dentro del fendmeno intertextual propuesta y controlada por el

escritor original.
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De la misma manera, este cierre tendrd una consecuencia neutralizadora sobre el
efecto estético y las potencialidades de los mecanismos intertextuales, cuestion que se
expresa en lecturas como la de Paul Ricoeur (2006) o Michael Riffaterre (2017), quienes
reestablecen, desde una perspectiva “intertextual” la condicion monumental del texto
literario, en tanto objeto estable y unitario®. EI funcionamiento del texto, bajo estas
perspectivas, prescindiria del autor biogréfico, pero esa desaparicion no tendria efectos ni
sobre la originalidad ni sobre la legibilidad de la escritura, que se mantendria como un
proceso de comunicacion referencial, intencionada y decodificable con una lectura correcta,
es decir, con un lector ideal que posea la enciclopedia (suma de conocimientos referenciales

y literarios) necesaria, en una erudicion imposible.

Bajo mi lectura, estas propuestas evitan constantemente las tensiones que se
suscitan en la definicidn de Literatura, el estatuto de la originalidad y el funcionamiento del
texto con la derogacion del autor y la apertura a la lectura que se esbozaba en la propuesta
intertextual de Kristeva, negando la imposibilidad de resolucion de estas tensiones,
afirmando una positividad de la institucion literaria y, por consiguiente, del texto que, bajo
mi lectura y considerando el procedimiento de construccion textual que estoy trabajando, se

encuentra desdibujado y desbordado.

4 Riffaterre (2017) sefiala que el texto poético, para ser tal, “debe formar una unidad y ser entonces una
secuencia de detalles motivados que vinculan firmemente descripcién y simbolismo en un monumento
verbal en el que no podemos cambiar una palabra ni sustituir un sinénimo sin destruir el conjunto” (p.19),
diferenciandolo de otro tipo de usos del lenguaje como el informativo o conversacional. Por su parte Ricoeur
(2006) sefiala que el texto, si bien esta dirigido potencialmente a cualquier persona que sepa leer, se dirige
verdaderamente hacia un publico determinado por las “condiciones sociales de inclusién y exclusién” (p.
44), dotando de una condicién de obra al texto segun la cual “el derecho del lector y el derecho del texto
convergen en una importante lucha que genera la dinamica total de la interpretacion” (p.44). Es decir, el
texto, si bien se encuentra sujeto a una multiplicidad potencialmente infinita de interpretaciones, mediadas
por el didlogo entre lector y texto, este didlogo puede ser estabilizado mediante la delimitacion de un
contexto comunicativo correcto, zanjando que “la hermenéutica comienza donde termina el didlogo” (p.
44),

12



En este sentido, la propuesta de Jarret Woodside Woods (2005) que delimita al
sampleo sefialando como caracteristica necesaria la posibilidad de rastreo del fragmento
sonoro sampleado: “Sampleo es un fragmento sonoro previamente grabado y rastreable”
(Woodside, 2005, p.21, subrayado propio), se inscribe en esta tendencia taxonomizadora.
Esta consideracion define al sampleo como un mecanismo de recombinacion de signos,
entendidos como representacion (‘substituto significante’) de ‘otra cosa’ que se manifiesta
como ausente®, utilizando la etimologia de la palabra sample (en inglés: muestra), y
entendiéndola como ‘una muestra representativa de algo’, concibiéndolo como un proceso
de insercion intertextual cuya recepcion estaria sujeta al rastreo y delimitacion del origen:

El Sampleo es en si un elemento Intertextual claramente definido ... ocasionando una

claborada referencialidad ... [que] permite que los intérpretes de dichas producciones

reconozcan la legitimidad de una obra ... mediante la Competencia los marcos y esquemas

necesarios para una interpretacion pertinente al objeto. (Woodside, 2005, pp. 111-2,

subrayado mio).

La preocupacion interpretativa de Woodside se ancla precisamente en su consideracion
intertextual, utilizando las propuestas de Gérard Genette (Woodside, 2005, p. 114) y
Michael Riffaterre (Woodside, 2005, p. 115) para describir como el lector/interpretante de
una obra en la que se utiliza el sampleo puede decodificar el sentido que esta intenta
comunicar, en una lectura inicialmente mimética y luego retroactiva® que le permite

establecer las relaciones referenciales que el objeto genera, ya sea a modo de

5 La busqueda de caracter semidtico significante lleva, en su investigacion, a la utilizacién de la definicién de
Umberto Eco segun la cual “Signo es cualquier cosa que pueda considerarse como substituto significante de
otra cosa” (Woodside, 2005, p.60)

6 Ambos conceptos son desarrollados por el francés Michael Riffaterre y se refieren a la relacion que el
lector establece primero linealmente entre los signos del texto y luego, retroactivamente, activa una
consideracion hermenéutica de la tradicion con la cual vincula dichos signos.

13



paratextualidad, intertextualidad o hipertextualidad, estableciendo la competencia necesaria
para una lectura legitima del objeto al reconocer las diversas referencias al universo

simbdlico de origen.

De manera similar, Rubén Lépez Cano (2010), inserta al sampleo en un conjunto de
practicas que €l denomina ‘reciclaje musical’ que, bajo su lectura, han impactado la manera
de producir y consumir objetos artisticos, sefialando lo problematico de su categorizacion,
ya que se encuentran en un estado de proliferacién y cambio constante (Lépez Cano, p.
172). Al momento de ofrecer una serie de lecturas posibles del sampleo, las vincula a la
funcién intertextual de modelizacion del lector mediante relaciones con el objeto anterior
(funciones intermusicales) o a la introduccion de un contexto ‘real’ determinado (funciones
extramusicales)’, situando al procedimiento como una construccién original fundada en la

referencialidad intencionada por la figura autoral.

Asi, a modo de sintesis de este primer apartado sobre intertextualidad y sampleo,
me es posible vislumbrar que, aun cuando la propuesta intertextual otorgue herramientas
validas para un tipo de lectura de las escrituras generadas mediante el procedimiento a
través del rastreo del origen, es insuficiente para explorar las caracteristicas transgresoras
del mismo, restringiendo las posibilidades de lectura de los textos seleccionados mediante
la estabilizacidn y consideracidn unitaria y organica sobre el texto, sin dar cuenta de otras

posibilidades que se manifiestan en ellos.

7 Lépez Cano, R. (2010). La vida en copias. Breve cartografia del reciclaje musical digital. LIS (Letra imagen
sonido) Ciudad Mediatizada, pp. 174-5.

14



SAMPLEO Y LA FIGURA DEL AUTOR

Considerando lo expuesto en el apartado anterior, me parece relevante utilizar algunas
propuestas criticas que, coetaneas e influenciadas por la intertextualidad, se centran en la
pérdida de relevancia de la subjetividad individual en el fendmeno literario y su traslado
hacia el texto mismo, entendido como una concatenacion de signos que funcionan
independientemente de la conciencia subjetiva autoral. Uno de los conceptos mas famosos
en torno a esta cuestion corresponde al de la muerte del autor de Roland Barthes, que
Marca la separacion entre un “autor social” como sujeto de enunciacion y un “autor textual”
como sujeto del enunciado: el primero responderia a la realidad externa al texto, siendo un
sujeto biografico cuyo rastreo e identificacion es posible, mientras que el segundo surge y
se disuelve en la materialidad linguistica que es el texto. En ese sentido, se transgrede la
concepcion romantica y moderna® seguin la cual la obra literaria seria el medio por el cual
se expresa la intencion, pensamiento o sentimientos de un sujeto biogréafico e individual,
cuestionando, al mismo tiempo, la concepcion de la obra como portadora de una sustancia
estable; una finalidad o significado que residiria en la figura centralizadora y unificadora

del autor.

De esta manera, se genera una distincion entre la nocién de texto y la de obra, pues
al hablar de obra se esta hablando de un texto ya-leido por el autor y cerrado en esa lectura

Unica y correcta segun la cual el autor seria, entonces, el eterno propietario de su obra, y los

8 El problema de la identificacidn y construccion de identidad de un sujeto se halla en la critica y reflexién
acerca de “lo moderno”, suscitada en el contexto que se ha venido a denominar posmodernismo que, como
categoria cultural surgida posterior a la emergencia del postestructuralismo, se ha hecho eco de algunas
reflexiones y propuestas criticas de este. Al respecto, Foucault (1996) ¢Qué es la llustracion? Ed. La Piqueta:
Madrid.
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lectores, simples usufructuarios en una “economia [que] implica evidentemente un tema de
autoridad, el autor, segin se piensa, tiene derechos sobre el lector, lo obliga a captar un
determinado sentido de la obra ... el bueno, el verdadero” (Barthes, 1994, p. 36). La lectura
de una obra supone una actividad pasiva de recepcion, sustentada en la verdad que poseeria
el autor, quien modeliza al lector mediante diversas marcas que deben ser descifradas por
este para conseguir una lectura correcta. En contraposicion, la lectura de un texto, que
desde su etimologia (textus del verbo texere: tejer, trenzar, entrelazar) supone una actividad
de co-construccion, el lector no descifra una estructura original construida por el autor, sino
por el contrario, desestructura al texto; lo desarma, llenandolo de vacio y espacio mediante
la practica de la lectura-escritura. Asi, “[el lector] ocupara en el texto exactamente el lugar
vacio que el autor habia dejado alli” (Agamben, s.f, p.93) transgrediéndose también la

posicién de este, desde la pasividad hacia la co-construccién del texto.

El vacio dejado por la muerte del autor serd retomado por Patricio Pron (2014)
quien, dejando a un lado la intertextualidad, presenta al plagio como una tactica de
borramiento del autor por parte de escritores que “sustraen la voz de un autor especifico y
la reemplazan por la de otro, conformando un texto inestable y que solo puede ser atribuido
con dificultad” (p. 15), en un ejercicio que cuestiona las convenciones literarias, pues niega
la idea de unicidad y univocidad permanente de la literatura, que ahora desaparece en su
borramiento. Dicho borramiento, en dialogo con la postura de Barthes, genera un vacio que
es llenado por el lenguaje reunido en los textos que conforman el ‘archivo’ desjerarquizado
y cadtico que seria la literatura, vista desde un punto en el que la exhibicion del
procedimiento combinatorio es mas relevante que la delimitacién individualizadora de un

centro autoral. ElI concepto de archivo termina con la nocidbn moderna de autor y

16



originalidad en la medida en que desjerarquiza a la literatura replegandola sobre si misma,
es decir, sobre la escritura como un proceso de recombinacion en la cual el autor es borrado

y desplazado hacia el concepto de apropiador o administrador del archivo.

Se pasa, entonces, desde la consideracion de la obra como un organismo,
organizado y con la posibilidad de ser poseido por el Autor (como sucedia en las propuestas
intertextuales revisadas anteriormente), hacia el texto, al cual “no se le debe ninglin respeto
vital: se lo puede romper, puede leerse sin la garantia del padre [Autor]” (Barthes, 1994, p.
79). La lectura del texto, en este sentido, no conoce la muerte —no es organismo-—, el cierre
definitivo o el significado verdadero, sino que se reescribe constantemente en la lectura,
gue a su vez puede volverse escritura, en una perspectiva prominentemente inestabilizadora
y fluida que supone el advenimiento del lector como fundamento necesario para la

realizacion de un texto.

Es precisamente esta confluencia entre autor, lector y texto la que me parece
relevante para considerar el aspecto constructivo que posee el procedimiento de sampleo.
La figura autoral, que ya se encuentra desdibujada en el rap mediante el uso de seudénimos
(Frainstrumentos, Nosecuenta) o nombres colectivos (Salvaje Decibel), sufre, desde mi
hipédtesis, mediante el proceso de mezcla de samples en la construccion de la lirica de estas
canciones, un desplazamiento interesante hacia la figura del lector y la lectura. El autor que
samplea se esta posicionando a si mismo como el establecedor de un marco frente al texto
generado, pues el proceso constructivo estd mediado por la lectura y administraciéon de
textos (samples) anteriores, de una manera desestructurada y sin necesariamente respeto por

el significado o intencion que se le podrian atribuir a las obras originales, en un ejercicio de
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reescritura fundada en la apropiacién y desvio de textos previos mas cercano a la nocion de

plagio que a la de intertextualidad.
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PLAGIO Y SAMPLEO

El concepto de plagio, entendido por autores como Genette (1989) Gnicamente como una
categoria “menos tradicional” de intertextualidad, es util en tanto ha tenido una
actualizacion y relevancia significativa en los estudios literarios de la ultima década como
problematizacion y quizas superacién de la intertextualidad. En principio, la diferenciacion
tradicional entre intertextualidad y plagio radica en el caracter oculto que posee el segundo,
siendo, bajo esa lectura, la ocultacion dolosa de la fuente: el plagio seria un intertexto sin
comillas. Esta cercania entre ambos conceptos (pues el plagio podria entenderse meramente
como un tipo de intertextualidad) sufre un distanciamiento mediado por la recepcion ya
sefialada del concepto de intertextualidad como una categoria estabilizadora y de lectura
pasiva. Frente a la legitimacion que ha supuesto la intertextualidad, el concepto de plagio
permite retomar la preocupacion por los elementos transgresores de este tipo de précticas,
instalandose precisamente en el margen de lo establecido por la tradicion moderna sobre lo

literario y abriendo otras posibilidades de lectura de las escrituras que utilizan el sampleo.

De esta manera, para instalar a este procedimiento en el terreno del plagio, es

valioso iniciar con lo sefialado por Murray Schaeffer en su libro The Soundscape (1977):

dos sonidos, con parecidas, pero no idénticas caracteristicas fisicas parecen ser idénticos en
percepcion, sin embargo, no causan confusidn en su significado y, en consecuencia, poseen

diferentes efectos estéticos. Sus contextos los mantienen claros. Pero cuando son
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removidos de sus contextos en grabaciones de cinta, pueden perder rapidamente sus

identidades” (p.149, subrayado mio)®

Al revisar esta cita, la caracteristica que me parece como fundamental para el
entendimiento del procedimiento de sampleo es el desvio o descontextualizacion respecto
al original, y la pérdida de identidad que este proceso posibilita. Esta pérdida de identidad
puede ser recontextualizada en relacién con su origen (como propone la lectura intertextual
de Woodside y Lépez Cano), pero también da cuenta de una dimension de desplazamiento
que, leido desde las reflexiones revisadas anteriormente sobre la figura del autor, constituye
al sampleo como una tactica de lectura-escritura transgresiva, en tanto posibilita el
vaciamiento del significado y, por consiguiente, la pérdida de la relevancia del origen. En
este sentido, el sampleo es una tactica de escritura plagiaria que secuestra y vuelve

irrelevante la nocion de originalidad.

Esta Gltima concepcion, es sefialada en el texto de Maurel-Indart como la modalidad
apropiativa del plagio'®, segin la cual esta practica seria un mecanismo valido de
desestabilizacion creadora, insoslayable del proceso de escritura, ain mas en el contexto
historico actual, donde el acceso a textos y signos de todo tipo se encuentra en un estado de

saturacion con la irrupcion del Internet y las computadorast®. La nocién apropiativa del

% Traduccidén mia, la cita original en inglés es la siguiente: “Here two sounds with similar, but not identical,
physical characteristics appear to be identical in perception, but nevertheless cause no confusion in meaning
and accordirigly have different aesthetic effects. Their contexts keep them clear. But when they are
removed from their contexts in tape recordings, they may quickly lose their identities.”

10 Junto con el funcionamiento por apropiacién, Maurel-Indart sefiala también la atribucion, la traduccién, la
parodia y el pastiche como modalidades de plagio que poseen sus propias caracteristicas y problemas
asociados. Esta tendencia — que es también categorizadora- da cuenta de la dificultad de dichas categorias,
en tanto los elementos se contagian, pudiéndose dar modalidades hibridas entre las modalidades
inicialmente propuestas, mas alla de un establecimiento paradigmatico del funcionamiento del plagio.

11 E| vinculo entre los adelantos técnicos y el cambio en los modos de producciéon como afectantes de la
ontologia literaria es fundamental, ain mas en los temas que tienen que ver con la originalidad y el plagio,
como sefiala Kevin Perromat en el articulo “El concepto de plagio antes de la imprenta: teorias
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plagio, por supuesto, se instala en el borramiento del autor y el cuestionamiento a la

originalidad, con implicancias que revisaré méas adelante.

En este sentido, la evolucion del sampleo se encuentra vinculada necesariamente a
los adelantos técnicos, siendo el traspaso al mundo digital por medio de la masificacion de
los computadores como herramientas que permiten el copy-paste (copiar y pegar), un punto
de inflexidn, sumado al acceso a infinidad de textos sonoros que son potencialmente
samples. Siguiendo esta linea, Felipe Cussen (2015) en su articulo “Samplings Musicales
versus samplings literarios” rastrea los nexos entre el procedimiento de sampleo (sampling)
musical y ciertos fendmenos literarios, tomando la diferenciacion propuesta por Mark Katz
entre la cita tradicional “notacional” y la cita “performativa”, correspondiendo la primera a
la aparicion o traduccién del contenido de una obra (cita tradicional con comillas, alusion,
etc), y la segunda al sampleo, como un mecanismo que captura no necesariamente el
“significado” del extracto, sino su materialidad misma. Cussen (2015), al igual que Lethem
(2007) inscribe y relaciona al procedimiento de sampleo con practicas poéticas
experimentales tan diversas como el collage dadaista, el Quebrantahuesos liderado por
Nicanor Parra, los cut-ups de William Burroughs, entre otras, enfocandose en “la
manipulacion directa de la materialidad del lenguaje y sus soportes” (Cussen, 2015),
considerando al sampleo como un procedimiento que también centra su preocupacion en la
materialidad pura y sus posibilidades de mezcla, méas alld del establecimiento de un

significado estable.

intertextuales implicitas” consignado en el ejemplar nimero diecinueve de la Revista Grifo: “Con la aparicién
de la imprenta, la construccién del saber y del discurso sobre el plagio obedece a necesidades vinculadas a
los nuevos medios de distribucion de la palabra escrita y escenarios de actividad literaria, los cuales dan
cabida a la irrupcién de nuevas fuerzas sociales en la Republica de las Letras” (p.13). En ese sentido, los
adelantos técnicos, tanto por su impacto en el campo cultural como por la posibilidad de nuevas formas de
produccion (y reproduccidn) textual son un fendmeno sobre el cual es necesario reflexionar.
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Al momento de considerar esta caracteristica del sampleo y, siguiendo las relaciones
trazadas por los autores anteriormente mencionados, me parece destacable el vinculo con el
procedimiento de collage, cuyo antecedente, como sefialan Maurel-Indart y Patricio Pron,
es el centon latino, diferenciandose en la consideracion sobre la literatura: mientras que el
centdn se constituye sobre el respeto y trabajo con la tradicion como expresion de una
comunidad social, el otro se constituye sobre la desjerarquia de los materiales artisticos —
entre los cuales puede o no aparecer referenciada la tradicion, generalmente a modo de
desublimacion— al momento de la construccion textual. Asi, mientras que el centdn es un
tipo de poema compuesto mediante la yuxtaposicion de versos de una 0 mas obras cléasicas,
el collage, segin Pron (2014) “procura generar la ilusion de que el texto ha sido generado
mediante una combinatoria azarosa en la que son la simultaneidad, la yuxtaposicion y el
montaje los que dan forma al texto” (p. 12), siendo un procedimiento en el que el autor
desaparece en el gesto mediante el cual cede su lugar y voz centralizadora a la
convergencia de multiples voces, no necesariamente referidas a obras consolidadas en una

tradicion.

Como se ve, el nexo entre el sampleo y el collage es claro, en tanto que ambos
procedimientos funcionan como una resta o recorte del universo textual que los precede,
mediante la lectura, es decir, la transformacién del autor en un lector que selecciona y
administra textos ya creados. De esa manera, la figura del autor queda borrada o convertida
en un marco —en los términos revisados anteriormente— mediante la seleccion o
administracion de los textos anteriores, provenientes de cualquier lugar —cuyo origen no
seria central para la lectura de estos— y que, mediante el montaje, genera un texto nuevo e

inestable.
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En ese sentido, Diedrich Diederichsen (2007) califica al montaje como el “precursor
tecno-optimista” del sampleo, sefialando que

esta mas cerca de una cierta variante de las labores futiles llamada por Claude Lévi-Strauss

“bricolage”, que de la distancia ‘soberana’ del montaje pues no se trata de un edificio

construido para un fin determinado, sino de una actividad continua, que puede ser

interrumpida y retomada en cualquier momento.

Esta idea, que percibe al sampleo como una transgresion del orden legible (“el edificio
construido”, la obra) que desestabiliza a los cuerpos textuales, resuena, bajo mi lectura, con
lo establecido por Felipe Berrios (2010) respecto al plagio, en tanto forma de produccion
textual que no corresponderia a una accion intencionada sino a una “mimesis que recoge
variados elementos caracteristicos de la obra de otros y los combina con otros elementos,
sin finalidad alguna, pues se trata de una accidn que esta constantemente produciéndose en
la creacion artistica” (p. 9). Es decir, el sampleo puede entenderse como un proceso de
apropiacion plagiaria, una practica o tactica de escritura sin fin; sin cierre definitivo y sin
un objetivo discursivo asociado a una figura individual, como una escritura que da cuenta

de una constante inagotable de la produccion literaria: el plagio.

Esta misma idea es trabajada, con respecto al sampleo, por autores que se centran en
el desvio y la no-necesidad del reconocimiento de la fuente. Asi, Chris Cutler (s.f) sefiala

que:

el reconocimiento de las piezas saqueadas no es necesario ni importante ... el sonido puede

extraerse como si ‘surgiera de la nada’, adaptarse a nuevos propdsitos o simplemente
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utilizarse como materia prima. También dentro de esta categoria cae todo el universo

mundano del sampleo o robo de sonidos.*?

El sustento de esta vision se encuentra en la idea de que “el sonido (y las palabras) en el
dominio publico son objetos y, por lo tanto, se pueden saquear” (Christie, sf). En ese
sentido, los objetos sampleados son entendidos como textos posibles de ser leidos y
reescritos, generando una escritura que recoge dichos textos y selecciona aquellos
elementos que le sirven para la propia construccion de un objeto sin considerar relevante la
propiedad atribuida institucional y juridicamente a dichos objetos, pues esta se encuentra
sustentada en una valoracion de la originalidad que, como se ha revisado hasta el momento,

se encuentra anulada en estas perspectivas.

12 Traduccién mia. Esta es la cita en su idioma original: “This is where recognition of parts plundered is not
necessary or important ... sound may be drawn as if 'out of nothing', bent to new purposes or simply used as
raw material. Also within this category falls the whole mundane universe of sampling or stealing “sounds”
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DISCURSO SOBRE EL SAMPLEO

Como sefiala Jonathan Lethem (2007): “el plagio y la pirateria son, después de todo, los
monstruos que nosotros los artistas aprendemos a temer, ya que acechan en los bosques que
circundan nuestros muy pequefios cotos de renombre y remuneracion” (p. 24), sefialando
coémo la préactica de la apropiacién plagiaria es una de las figuras que recibe el puesto de
monstruosidad a excluir y castigar en un proceso que sitia al texto como un objeto,
controlado e intervenido por elementos extratextuales y discursivos, como lo son la
creacion de una subjetividad autoral y su consiguiente remuneracion, més alla del proceso

de escritura del texto.

Con respecto a los mecanismos institucionales de control y represion discursiva,
Foucault (2005) sefiala que, con el fin de realizar la exclusion de las textualidades que
subvierten el orden moral desde el exceso a las categorias paradigmaticas, se les considera
como “pura y simple monstruosidad lingiiistica” (p. 35), utilizando la funcion-autor como
un medio de exclusion, seflalando fuera del nivel de ‘lo verdadero’, controlado
estrechamente por las “reglas de una policia discursiva que se debe reactivar en cada uno de
los discursos” (p. 37), a aquellos autores y practicas, como lo son en este caso el plagio y el

sampleo.

Al igual que Barthes, Foucault (s.f) identifica lo probleméatico del concepto de
‘obra’ pues esta, entendida como propiedad del autor, permite una estructura social e

institucional ordenada que se instituye como un mecanismo de atribucion y legitimacion de
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un saber determinado®®, con la posibilidad de exclusion y censura sobre ciertos discursos
transgresores del orden moral. El autor funciona, entonces, como unificador de un cuerpo
textual** segn nociones epistemoldgicas de verdad, autoridad y autenticidad como
elementos estables y atribuibles a los textos. La funcion-autor no recae mecanicamente
sobre el sujeto biografico asignado como el productor del escrito, sino que se conforma
como una compleja red de atribuciones discursivas asociadas al espacio juridico y al campo
cultural, expresado de manera institucional'®. Como sefiala Silvia Anderlini (s.f), se trata
de: “una funcion propia del discurso, consagrada por la circulacion social aceptada, por la
necesidad de rubrica, por la necesidad legal, por la necesidad de distincion” (p. 4), es decir,
la funcidn autor corresponde a la categorizacion de la existencia y circulacion de un texto o
un corpus de textos en tanto discurso, y la “agrupacion del discurso, como unidad y origen
de sus significaciones, como foco de su coherencia” (Foucault, 2005, p. 30) marcando sus

limites, inscribiéndolos y sujetandolos al orden juridico que determina lo legible.

13 Este mecanismo se sustenta, en la época moderna, en el dominio de la figura del autor sobre la verdad de
la obra y, consecutivamente, el dominio por parte del aparato juridico por sobre el autor. La obra es tal
segun la legitimacion institucional/social que de ella se haga, y la legitimizacidn de esta se realiza por medio
del autor; es decir, un autor es en tanto hace obras; la obra es en tanto existe el autor. En la lectura de
Foucault, la preponderancia que se le ha otorgado en la época moderna al autor biografico responde al
contexto de ideas que exaltan y situan a la figura del individuo en el centro de toda discusidn, haciendo que
la Literatura se vea sometida a la existencia de este Sujeto-Persona que funciona como el rostro que permite
fijar un cardcter discursivo identificable (legitimo o ilegitimo, legible o ilegible, legal o ilegal) a la obra, lo cual
tiene como consecuencia la consideracién de la obra como el medio por el cual se expresa la intencién o
pensamiento del Creador, Autor o Artista, que puede ser punido por tales cuestiones.

14 Esta caracteristica implica que, al momento de leer un texto y atribuirlo a un autor, se considera que las
modificaciones o transformaciones se explicarian por la biografia del sujeto (su opinidon personal,
acontecimientos, proyectos, etc.), las diferencias textuales se reducen al minimo bajo el criterio de la
influencia o maduracién del Autor, las contradicciones se explican en el pensamiento del Autor, y este es,
por tanto, un cierto hogar de expresién que, bajo formas mas o menos acabadas, se manifiesta tanto en
unas obras, en unos borradores, en unas cartas, en unos fragmentos, etc., manteniendo un valor constante
15 Asi, por ejemplo, Foucault (s.f) menciona a los autores transdiscursivos, es decir, autores cuya funcidn-
autor se extiende incluso mas alla de los limites de ‘sus’ escritos, constituyéndose como fundadores de
discursividad.
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Lo que me parece relevante en la perspectiva de Foucault es que, dado que el
individuo como sustancia preexistente al texto no es aprehensible ni localizable, lo que
sucede al momento de la escritura es una practica que pone en juego al sujeto y lo vacia en
el lenguaje (la muerte del autor sefialada por Barthes), quedando reducido a un medio sin
una finalidad, o en palabras de Agamben: un gesto. Sin embargo, este gesto puede ser
capturado por un dispositivo de poder (como la institucion literaria o el mercado) creando
una subjetividad autoral (una firma, un nombre, un rostro)*® con una finalidad determinada,
sea esta organizar, vender, canonizar, etc. En este sentido, la perspectiva plagiaria
transgrede, precisamente, aquella captura por parte del dispositivo de poder, inestabilizando
la estructura institucional discursiva construida sobre la figura autoral, anulando la verdad
univoca del texto y, también, tensionando la autoridad critica que pueda surgir del analisis

de estos, cuestion sumamente relevante para mi lectura posterior de las liricas.

16 Agamben (2011) sefiala que “todo dispositivo implica un proceso de subjetivacién sin el cual no podria
funcionar como dispositivo de gobierno, aunque se reduzca a un puro ejercicio de violencia” (p. 261). En
este caso, tanto los dispositivos de la institucidn literaria (academia, tradicidn, etc.) como los del mercado se
valen de la construccion de una subjetividad autoral para imprimirle una funcién y finalidad al texto,
convirtiéndolo en obra.
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LECTURA DE LAS LIRICAS SELECCIONADAS

Precisamente como estableci en la revision tedrica, el problema del sampleo es un problema
de lectura y, mas especificamente, segin mi perspectiva, un cuestionamiento desde la
figura del lector advenido: Como leer estas producciones musicales? ;Como leer estas
liricas? La respuesta para mi no es clara, sino que mas bien se encuentra suspendida o
diferida en y hacia el recorrido y la errancia por los espacios inestables de estos textos que,
al generarse por medio de un procedimiento de co-construccion que se sustenta en la
utilizacion de fragmentos desjerarquizados, son multiples y variados. Asi, el acercamiento
que propongo a los objetos seleccionados pasa por una presentacion y lectura-(re)escritura
de estos, desde el recorrido por dichos espacios inestables y problematicos que, desde el
texto mismo como expresion de lenguaje, se abren hacia elementos que lo bord(e)an, como
lo son las figuras del autor y el lector, consideradas a su vez desde el marco propuesto en la

revision tedrica.

De esta manera, dicha revision actla a modo de ‘archivo’ —siguiendo el concepto de
Pron-— propio de mi lectura-escritura, en una consideracion que exhibe mi analisis de forma
MAs cercana a una enunciacion; es decir, una puesta en juego del lenguaje, y de una suma
de voces que, mas alla de la intencion de otorgar una verdad o delimitar un significado a las
siguientes liricas mediante mi autoridad como lector-sujeto-critico-autor, supongan un
paseo, un correr aqui y alla por el texto. En ese sentido, de manera consonante, el primer

problema que aparece desde el momento mismo en que se realiza la escucha de estas
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canciones, que a su vez dispuestas como lirica, es el reconocimiento de las multiples voces,
tanto en sentido literal —es decir, la aparicion de voces que sonoramente se identifican como
pertenecientes a diversos sujetos— como textual —en términos del desorden lingiistico que
se expresa debido a la suma y acumulacion de fragmentos—. Esta confluencia de voces
mediante la mezcla de fragmentos, como revisé anteriormente, puede ser abordada desde
diversos lugares; la intertextualidad, el cuestionamiento a la figura del autor, y el plagio,
nociones que utilizaré fluidamente en mi lectura, no buscando otorgar una significado
unitario y total a estas liricas, sino dirigiéndome y siguiendo el rastro de los elementos
autorreferenciales, en dialogo con la revision teorica de este informe y otros elementos que

apareceran mediante la lectura.

También me parece relevante sefialar la caracteristica sonora que atraviesa mi
lectura de estas liricas que, sin estar enfocada en la musicalidad propia de las canciones, si
pretende incorporar relaciones que se comprenden de manera méas clara mediante la
experiencia sonora. En ese sentido, este problema, incluso cuando persiste inevitablemente
en el desarrollo posterior ya que no se constituye como el asunto que quise abordar en mi
investigacion, si intenta ser subsanado mediante dos mecanismos que incorporé al texto
escrito: en primer lugar, la transcripcion propia de las liricas, anexada al final de este
informe y, en segundo lugar, la utilizacion del hipervinculo para direccionar y posibilitar la

escucha de las canciones.
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Salvaje Decibel (2013). “Intro (Nada Que Perder)”. Radical.

La primera cancion para revisar corresponde a “Intro (Nada Que Perder)” del grupo de rap
chileno Salvaje Decibel, publicada en su album Radical (2013). Este grupo pertenece a la
corriente que Eduardo Asfura (2011) denomina “rap consciente/politico” (p.18),
caracterizado discursivamente por su tratamiento de temaéticas sociales, sumado a un fin
propagandistico de sus liricas y musica. En este sentido, como mencioné anteriormente, la
figura del autor encuentra un primer cuestionamiento y transgresion mediante la
composicion de una autoria colectiva, expresada en la conformacion del nombre Salvaje
Decibel, como la constitucion de una musica-ruido (en tanto decibel es la unidad que se
utiliza para expresar la relacion entre dos valores de presion sonora, 0 tension y potencia
eléctrica) salvaje; es decir, transgresiva, no-civilizada, fuera de la norma. Sin embargo, mas
alla de esta consideracion paratextual, la constitucion de este nombre también puede
funcionar como figura autoral, en tanto se constituye como el centro de coherencia del
discurso, llevando a las liricas propias de dicha figura autoral, al terreno de la
categorizacion contracultural e ideoldgica del grupo, perspectiva que el mismo Asfura

(2011) aborda en su estudio.

Dicha figura autoral se sostiene, a su vez, en la atribucion de las liricas a los
diferentes raperos que componen el grupo, identificados como Revilo Marley, Andi
Portavoz, Ezer y Funky Flu que, como se ve, nuevamente ejercen el tensionamiento de la
identificacion mediante el uso de seudénimos, en un desvio constante de la posibilidad de

atribucion subjetiva sencilla que, bajo mi lectura, responde a un reconocimiento implicito
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de la transgresion posibilitada por la escritura que revisaba anteriormente en la propuesta de
Foucault. Sin embargo, la identificacion si es facilitada en relacion con la construccién de
una figura autoral marginal y contracultural, como se ve en la definicion que los integrantes

del grupo realizan de si mismos como:

pobladores, hijos de campesinos que llegaron a la ciudad a buscar supuestas oportunidades,
hijos de luchadores sociales del tiempo del terrorismo de estado de la dictadura, hijos de
otros pobladores, algunos obreros, otros estudiantes, algunos de ellos padres, (...) sujetos

que decidieron contar su verdad por medio del arma del Rap. (en Asfura, 2011, p. 58)

Esta presentacion que he realizado hasta el momento ha pasado por el reconocimiento de
los marcos que bordean a la lirica, aun no ingresando al terreno de lo puramente textual,

sino como exposicion de elementos que seran utiles mas adelante.

En este sentido, y yendo a “Intro (Nada Que Perder)”, nos encontramos con una

lirica en que se sefiala lo siguiente:

Tiene que saber/Que aqui en Chile se eligié un camino./Un camino que pensamos que
debiera ser el justo.../Un camino por el que pensamos llegar a encontrar la felicidad,/Llegar
a liberarnos,/Liberarnos del hambre,/De la miseria,/De la opresion,/Llegar a ser
libres./Nosotros,/Los pobres de Chile,/Pensamos.../Que tenemos derecho a vivir,/Que
tenemos derecho también a realizarnos plenamente,/Nosotros pensamos que ésta es la

verdad y por ella vamos a morir,/No tenemos nada mas que perder/Nada mas que perder.

Se establece, entonces, de manera aparentemente clara, un contexto de enunciacién
marcado por la localizacion geografica y establecimiento de un canal comunicativo,
constituido textualmente por aquel “Nosotros/Los pobres de Chile” como emisor, y un

receptor inferido. Al mismo tiempo, se establece una “verdad” que corresponde a dicho
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“Nosotros”, y que se constituye como un “camino” politico marcado por la lucha social a
seguir. En ese sentido, la lectura de esta lirica se puede estabilizar facilmente a la luz de las
caracteristicas discursivas atribuidas a la figura autoral del grupo musical, posibilitando

dicha posibilidad de lectura como el significado del texto.

De la misma manera, dicha proposicién puede complementarse y profundizarse
mediante el rastreo del origen del sample, que corresponde al documental “Nueva Habana:
para volver a sonar”, donde se da cuenta de la experiencia concreta de pobladores en la
realizacion de un autogobierno, con conciencia de clase e igualdad, ejerciendo un control
territorial dentro de la ciudad, en un experimento que permitid la creacion de un modelo de
sociedad alternativo a lo tradicional, experiencia revolucionaria liderada por el Movimiento
de Izquierda Revolucionarial’. En ese sentido, el sample extraido de este documental,
corresponde a una declaracion del dirigente mirista Alejandro Villalobos, jefe del
campamento®®, durante los afios de la Unidad Popular, en Chile. Asi, la bisqueda del origen
del sample podria funcionar como una manera de fijar este texto en tanto discurso, asociado
a una intencionalidad politica determinada, vinculada a grupos de izquierda radical y extra-
institucional. Esta fijacion es significativa en tanto se corresponde, como ya mencioné, al
discurso asociado al grupo, y, en términos de obra (como totalidad organica), corresponde
también con la propuesta del disco que contiene la produccién, titulado, precisamente:

“Radical”.

17 Esta definicién sobre el documental corresponde a una mixtura entre lo sefialado en la versién del
documental que se encuentra en Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=shRx7kbb-
x4&ab channel=NukeMapu, y el articulo sobre el documental que escribe el mismo Paiva (2004), disponible
en https://rebelion.org/campamento-nueva-habana-para-volver-a-sonar/.

18 Para un recorrido més extenso sobre |a historia del campamento, recomiendo el trabajo de Félix Fuentes
Toro (2007), disponible en http://www.archivochile.com/tesis/01 ths/01ths0003.pdf.
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Sin embargo, el rastreo del origen para un procedimiento como el sampleo, como
sefialé en la revision teorica, se muestra insuficiente para dar cuenta de la inestabilizacion
que se ejerce sobre el contexto comunicativo y sobre el texto mismo. Asi, aquel “Nosotros”
que aparece en la lirica, posee una doble lectura: directamente sujeto y cerrado en su
contexto historico especifico, expuesto en el documental ya sefialado, contemplado
estaticamente mediante el sampleo como cita historica, o, en otra linea, como una
recontextualizacién y apertura hacia el nuevo contexto histdrico en el cual se publica el

disco, desde una recepcion activa por medio del procedimiento de mezcla.

En este ultimo sentido, la delimitacion del origen en una perspectiva hermenéutico-
intertextual y estabilizadora me parece insuficiente para leer esta lirica. Esta cuestion es ain
mas evidente al momento de reparar en la mezcla a la cual se somete el sample en el que
hasta el momento me he detenido. Inmediatamente después de la aparicion de este, se da la
utilizacion del procedimiento de turntablism!® mediante el cual se genera una mezcla de

cuatro samples:

1) Un sample de origen incierto, consistente en la reiteracion de la interjeccion en
inglés “Yeah” que, puede traducirse como una forma informal de la palabra
“yes”, utilizada para afirmar, caracteristica en ciertos usos propios de sectores
marginales norteamericanos y muy presente en las producciones de rap de ese
pais (siendo este un posible origen del sample).

2) La repeticion de dos fragmentos tomadas del sample sobre el documental: “No
tenemos nada mas que perder” y “Nosotros pensamos que esta es la verdad y

por ella vamos a morir”.

19 E| turntablism es un procedimiento de sampleo consistente en la utilizacién de los discos de vinilo,
generalmente mediante una tornamesa, produciendo diferentes efectos por la intervencion de la rotacion
gue dichos instrumentos ejercen para generar la sonorizacién del disco de vinilo. Me parece relevante la
inclusion de esta especificidad técnica ya que da cuenta de un trabajo sobre la materialidad propia del
extracto sonoro, que se complementa con el trabajo sobre la materialidad lingtistica.
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3) Un sample correspondiente a la locucion del nombre del grupo (“Salvaje
Decibel”), cuyo origen es incierto, pudiendo corresponder a lo que Jarret
Woodside (2005) denomina un ‘sampleo apdcrifo %,

4) EIl sample tomado del tema musical “Radical”, perteneciente al mismo album y

atribuido al rapero Funky Flu: “Radical postura dura”.

Asi, la lirica producida por el proceso de turntablism podria transcribirse de la siguiente
manera: “Yeah/Salvaje Decibel/Nosotros pensamos que esta es la verdad y por ella vamos a

morir/No tenemos nada mas que perder/ Radical postura dura”.

Por el momento, lo que me parece relevante es que, mediante esta técnica de
sampleo, se genera una ruptura de la coherencia sintactica y semantica original de cada
fragmento por el choque y mezcla entre ellos, originando un nuevo fragmento inestable.
Asi, lo que inicialmente podia leerse como la declaracion de intenciones perteneciente a un
sujeto especifico, en un contexto sociohistorico especifico, se abre hacia un nuevo
enunciador, entendiéndose este conjunto de versos como una afirmacion (“yeah”), por parte
de Salvaje Decibel, de la frase anteriormente sefialada, que es apropiada y utilizada como
materialidad escritural en el proceso de mezcla, es exhibido autorreferencialmente. En este
sentido, Salvaje Decibel es dispuesto también como materialidad escritural, es decir, como
lenguaje, en un gesto que, bajo esta lectura, manifiesta la disolucion o transgresion de la
figura autoral y, por tanto, la puesta en tensiéon de la “verdad” controlada y atribuible
univocamente a dicha figura, abriéndola hacia la multiplicidad de voces que conforman el

lenguaje mismo. Este elemento lo retomaré mas adelante, en la lectura de la siguiente lirica.

20 Concepto que, siguiendo la linea del autor que considera al sampleo como un proceso que depende del
rastreo del origen del sample, delimita la “posibilidad de Sampleos Apdcrifos 6 simulaciones de Sampleo,
gue consisten en didlogos y voces que son grabados Unicamente para la produccion del disco.” (Woodside,
2005, p. 21) para referirse a sampleos que no operan mediante esa delimitacion del origen en una obra
previa.
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Asimismo, la incorporacion del resto de samples que constituyen la lirica de esta
cancion profundizan esta apertura, generando una descontextualizacion total del sample
inicial, mediante la incorporacién de una temporalidad no definida especificamente, pero
que incorpora elementos como “modelo neoliberal”?!, que, referencialmente da cuenta de
un contexto diferente al del documental del cual se desprende el sample inicial v,
textualmente, establece un contexto propio al conjunto de la lirica que no depende del
origen, ni del sample trabajado anteriormente, ni de los samples sefialados en este

momento?.

En este sentido, la tension entre la busqueda del origen, en una perspectiva
intertextual descriptiva, y la consideracion del proceso de sampleo como un mecanismo de
apropiacion plagiaria, opera en esta lirica en una dinamica interesante, en tanto ambas
consideraciones permiten aproximaciones divergentes. Mi trabajo, sefialando algunas

posibilidades en torno a la conjugacion con lo sefialado en la revision tedrica, vuelve,

21 E| fragmento especifico que menciona esto sefiala: “El pueblo y los trabajadores,/Van a hacer recagar este
modelo neoliberal”. El origen de este sample, nuevamente, no me fue localizable, sin embargo, se puede
intuir y reconstruir su contexto vinculado a manifestaciones sociales, pudiendo corresponder a una
multiplicidad de instancias posibles, de ahi |a dificultad de su fijacion temporal especifica.

22 Considero una cuestién relevante, a propdsito de la diferencia contextual, la ruptura sonora de las frases
finales de la cancidon con respecto a las iniciales. A mi entender, considerando el aspecto material-sonoro, no
sblo se puede producir sentido desde lo legible/escribible, sino también desde el “ruido de fondo”. En los
fragmentos iniciales, se escucha un ambiente de asamblea, o de arrojo en un lugar callejero, porque se
escucha un infante o bebé, se escucha movimiento quizas de vehiculos. En las finales, una baliza, alerta de
policia, enfrentamiento. Estd claro que no es facil encontrar el origen de este sample, pero también
“mancha el sonido” del sample, esos fondos. También, al menos para mi, también aqui se conecta con el
ritmo de la musica, lo que haria ademas del sample el pivote o la convergencia entre musica(s), o sonido(s):
no es lo mismo el ritmo inicial que la entrada de “la musica” o la mezcla, y después ese incesante y
estridente sonido de las balizas mas actuales (considerando que lo neoliberal recién se hablé a mediados
sino fines de los 70).

Por cierto, esto también supondria una critica a la nocién de contexto, tan valorada por la critica
hermenéutica subjetivista: no es el contexto grandilocuentemente situado en la gran narrativa -del gran
Allende o de la gran oposicion neoliberal-, sino en el ruido, al sonido “de detras” como contexto que se la he
persistido en llamar “ambiente”. En lugar de la narrativa original, modélica del “proceso histérico”, la
narrativa singular, real o actualmente en curso, del “ruido de fondo”.
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principalmente, a la nocion de Pron sobre la escritura entendida como manipulacion del
archivo previo que, al volver irrelevante la originalidad, no niega absolutamente la
posibilidad de rastreo del origen para realizar la lectura, sino que me exige a mi como lector
poner mi atencion en los elementos textuales que exhiben y autorrefieren al proceso de
mezcla y montaje, en una perspectiva que considera la lectura de los textos a ser
sampleados como un proceso desestructurado y fluido, permitiendo la reactualizacion y

apertura de los fragmentos en el proceso de escritura-lectura de la lirica.

De la misma manera, esta tension se traduce en la creacion o inscripcion —segun la
perspectiva que decidamos adoptar como lectores— de una tradicion especifica a la lirica y
cosmovision de este grupo de rap, en tanto se incorporan elementos que, fuera de las
influencias propias del hip-hop norteamericano, se fundan en la historia politica propia del
pais, desde un posicionamiento contracultural y marginal. Al mismo tiempo, al constituirse
esta tradicién como un ‘archivo’, se produce, en el mismo gesto, el borramiento de ella, en
un ejercicio que pone en juego la memoria historica, posicionandose desde el presente
como un lector del pasado, no en una perspectiva estatica y monumental —el pasado como
un relato historico a admirar— sino permitiendo una proyeccién y puesta en juego de este
pasado en y desde la escritura-lectura. Asi, la ‘voz autoral’ es completamente desplazada
por los samples presentados como multiplicidad dispersiva o ‘archivo’, en un proceso que
inestabiliza el contenido “verdadero” que se podria atribuir a esta lirica, siendo
preponderante dicha inestabilizacion que, desde el texto, como dis-curso® poético, se
produce. Asi, la multiplicidad mediada por la mezcla de samples favorece el movimiento

transgresivo mas allA de lo puramente institucional-discursivo, posicionandose

23 Sobre esto, Barthes (1993) en Fragmentos de un discurso amoroso: “Dis-cursus es, originalmente, la accién
de correr aqui y all3, son idas y venidas, ‘andanzas’, ‘intrigas’.” (p. 13).
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autorreferencialmente como una poética escritural fundada, precisamente, en la mezcla y

recogimiento de fragmentos textuales.

De esta manera, aun considerando el discurso sobre el sampleo, esto no impide que
el sampleo pueda generar su “verdad” o, quizas mas apropiado, su veridiccion, como diria
Foucault (tal como sujeto es distinto de subjetivacién), concretada en el lector y su
advenimiento. Quizas, mas como hallazgo singular de esta lirica que como parte de la
teoria, pueda afiadirse que el sampleo implica una instalacién de una verdad en si misma
distinta de su origen, de la cual el origen no determina ninguna verdad superior o realmente
verdadera en la lirica; es decir, desde la construccion textual descrita como montaje y

mezcla, emerge una posibilidad dis-cursiva propia y singular.
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Frainstrumentos (2017). “Introduccion”. Recortes.

La segunda lirica que recorreré es “Introduccion”, del disco Recortes (2017). En este caso,
se trata de una produccion correspondiente al trabajo del beatmaker chileno
Frainstrumentos. La figura del beatmaker dentro del hip-hop corresponde, como su
traduccidn evidencia, al constructor o creador del beat (base musical de las canciones de
rap). En este sentido, el titulo del album, leyendo paratextualmente, da cuenta precisamente
de la caracteristica constructiva que caracteriza al hip-hop: el recorte —0, en otra palabra, el

sampleo—. Asi, la lirica de esta cancion comienza con el siguiente dialogo:

—A estas alturas todavia es necesario una definicion de sample... Pero si quisiera que, en esa
capacidad que tienes tu definitoria me ayudaras un poco a conocer, para aquellos que ain no se han
parado a pensar ;Qué es un sample? ;Cémo un elemento de una cancion distinta puede crear una

cancién nueva? —

—EI sample es una... Es la posibilidad de un collage sonoro con sonidos preexistentes que surge a
partir del momento en que las maquinas pueden reproducir fragmentos de cancién, varios a la vez de
manera... De repente, a quién se le ocurre, de repente que: dos platillos un bombo una caja militar,
pueden ir en un mismo instrumento y de repente hacer RUM-PA-TSH-PUM. EI hecho de sacar las
cosas de contexto y empezar a utilizarlas en otro contexto es exactamente lo mismo que pasa con los

vinilos...—

El didlogo aqui dispuesto, cuyo origen no me fue posible encontrar, gira en torno,
precisamente, al procedimiento de sampleo, vinculandolo —tal como ocurrié en la revision
tedrica previa— con el procedimiento de collage, estableciéndolo como un ‘collage sonoro’,
en una definicion autorreflexiva, sintética y funcional al establecimiento de una especie de
poética propia de la cancién. Dicha poética, desde mi lectura, corresponde a la de la
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textualizacion y preponderancia del procedimiento de mezcla de fragmentos, que, desde la
discusion tedrica revisada anteriormente, corresponde a la vision apropiativa del plagio.
Asi, el mismo texto delimita a la descontextualizacion y utilizaciéon de los samples como
materialidades posibles de servir a funcionalidades més allad de su contexto original,

exhibiendo directamente la no-ligazén simbolica entre el fragmento y la totalidad.

El didlogo, como elemento central para la constitucion de esta lirica, establece un
texto en el cual es la conversacién y no el monélogo el que se establece como modelo
constructivo, perspectiva que, bajo mi lectura, se emparenta con el sampleo entendido
como un mecanismo de apropiacion plagiaria que se sustenta en la lectura-escritura, es
decir, el didlogo y trabajo sobre los textos previos que componen el nuevo objeto,
descentrando la voz autoral y unitaria. De esta manera, el texto se funda desde la pregunta
sobre el mismo proceso de construccion, utilizando un sample que enuncia sobre el
sampleo, postulando asi una apertura del texto lirico hacia el lector, como espacio que
recorre la duda y tanteo de respuesta en el desarrollo del texto, de manera no totalizante,

sino fragmentaria.

Asi, el sample inicial es cortado abruptamente, dando inicio al resto de la cancion,
gue comienza con un sampleo de una voz sumamente grave, evidenciando un proceso de

manipulacion consistente en la disminucion digital del pitch®* del sample utilizado. Esta

24 La palabra pitch corresponde a un tecnicismo utilizado en la produccién musical, su significado es
complejo de traducir, siendo tradicionalmente asimilado a la palabra ‘tono’, como un referente de la altura
musical de un sonido, asociada a las notas de la musica occidental. Sin embargo, su utilizacién incorpora una
preocupacién por caracteristicas mucho mas especificas que las contempladas por el concepto de ‘tono
musical’, en tanto considera las condiciones fisicas especificas de cada sonido, mas alld del equal
temperament o escala temperada, a la cual se encuentra sujeta el concepto de tono. Para una exposicidon
mas detallada de la especificidad de este concepto en relacion a su traduccion como ‘tono’:
https://www.enchufa2.es/archives/conceptos-musicales-nota-tono-figura-y-pitch.html y
http://hyperphysics.phy-astr.gsu.edu/hbasees/Music/et.html
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distorsion me parece relevante, en tanto desnaturaliza y vuelve imposible el reconocimiento
de la identidad sonora del sample, en un trabajo sobre la materialidad misma del fragmento
que genera un efecto de borramiento del origen. A diferencia de otras ocasiones, en que es
posible detectar la procedencia del fragmento mediante el reconocimiento de la voz que lo
enuncia, en una consideracion que incorpora la enciclopedia personal del lector, este
proceso dificulta y desvia dicho reconocimiento, transformando y volviéndolo
irreconocible, incorporandolo completamente como material sonoro-lingistico de su nuevo

contexto.

Al igual que sucedia en la primera cancion revisada, este sampleo distorsionado
corresponde a una locucion que presenta el nombre de la ‘figura autoral’, en este caso:
Frainstrumentos. Asi, me parece interesante, nuevamente, la incorporacion del seudénimo
en el texto mismo, ya que, si bien podria ser leido como una especie de funcion-autor y, por
tanto, su inscripcién podria funcionar como una firma —es decir, como una figuracién de
la autoridad y propiedad del autor sobre la obra—. Sin embargo, el hecho de que esta
incorporacion se dé mediante el proceso de sampleo da cuenta de un desvio de la figura
tradicional del autor, mediante la reduccion o transformacion de dicha firma a una mera
materialidad linglistica —y, también, por qué no sefalarlo, ritmica y sonora— cuyo
significado se funde y dispersa en el conjunto de samples incorporados, como muestra de la

disolucion de la figura autoral en el archivo de textos que componen la lirica.

25 A propésito de la firma, me parece relevante el ejemplo de Jacques Derrida en Mdrgenes de la Filosofia
(2006). Al final de la obra, él firma el libro pero con tres firmas distintas, donde distorsiona toda la capacidad
de las firmas de volverse “representantes de la identidad” de Derrida, con el poder de determinar que es
obra de Derrida —tal como en las notarias un poder simple esta determinado por la firma—, de donde habria
un paso (en fin) hacia la firma mdas como garabato, o como letras sueltas (jpor qué no, arte!), que como el
carné del autor.
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En ese sentido, el conjunto de textos, en el caso de esta cancion, encuentra, bajo mi
lectura, un funcionamiento ain mas evidente desde el exceso; existen, ademas del dialogo
inicial, once samples, correspondiendo cada verso posterior al didlogo inicial a un
fragmento de un origen distinto. Al momento de confrontarse a la lectura de un texto de
estas caracteristicas, completamente desbordado y excedido desde la insercién de
fragmentos, la perspectiva fundada en el reconocimiento de cada uno de los origenes —y su
consiguiente significado referencial- se topa con una dificultad especial para cubrir la
Competencia intertextual. En ese sentido, desde mi perspectiva, este exceso de intertextos,
fragmentos o samples opera desde la exhibicion de la mezcla: méas all4 de los significados
originales de cada uno de ellos o, incluso, de la posibilidad del establecimiento de un
significado estable y coherente en el nuevo (con)texto, en una apertura hacia el lector que

recorre de manera desestructurada este conjunto de fragmentos.

Asi, puedo dirigir mi lectura hacia el establecimiento de una cierta coherencia
tematica en la mezcla de escrituras, vinculandolas con el dialogo inicial y
autorrefiriéndolas, en tanto se constituye como una reflexion sobre el propio trabajo de
produccion musical y textual. Varios fragmentos incorporados en la mezcla se refieren
directamente a la funcion del beatmaker, siendo destacables para mi lectura los siguientes
dos samples: “Ritmo gordo del Frains” / “Frainstrumentos arma la crew”. En estos
fragmentos, se inserta nuevamente el nombre del beatmaker, tomado de diversos objetos
previos, y se le vincula a su funcionamiento dentro de la construccién propia del hip-hop,

convirtiéndolo, desde una potencial figura autoral, hacia un elemento de lenguaje.

Asi, el primer fragmento corresponde a la cancion “Nadie te salvara”, perteneciente

al mismo disco Recortes (2017) y cuya lirica aparece consignada al grupo “Sinsimil
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MC’s”?6, Nuevamente, al igual que ha ocurrido con samples anteriores, el uso del
fragmento estd mediado por una descontextualizacion que se funda en la utilizacion de las
caracteristicas sonoras -y, si se quiere, semanticas— propias del fragmento en si, mas alla de
su funcionamiento en el contexto original. En ese sentido, la expresion “ritmo gordo”,
puede leerse como una alusion a la solidez y magnitud de los beats (“ritmo”, ampliado
hacia la musicalidad total de las canciones) construidos por Frainstrumentos. Con respecto
al segundo sample, al igual que con el didlogo inicial, no pude encontrar su origen y, sin
embargo, este desconocimiento, segin mi perspectiva, no desarma el funcionamiento del
proceso de sampleo, evidenciando que es la mezcla —y no el reconocimiento intertextual— el

fundamento de la lirica de esta cancion.

Asi, la frase utilizada refiere a la caracteristica agrupadora que posee el beatmaker,
en tanto este “arma” (presente simple del modo indicativo del verbo “armar”) o, en otra
palabra, construye la “crew”, palabra del inglés que se traduce literalmente como
“tripulacion” o “equipo”, pero que, dentro de la comunidad hip-hop, se entiende como un
grupo de gente 0 amigos que se relne para hacer graffitis, asistir a conciertos, rimar, bailar
breakdance, escuchar —o, en este caso, hacer— rap?’. Es decir, el beatmaker posibilita la
construccién de un espacio de reunion y didlogo amistoso-comunitario que es,
precisamente, el texto, pudiendo entenderse esta funcion tanto a nivel autorreferencial —la
escritura misma como proceso agrupador de distintas voces que constituyen una especie de
‘comunidad’ textual de lectura-escritura— como extratextual —el funcionamiento colectivo y

comunitario del hip-hop como contracultura—

26 Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=N8xm1geOx7k&ab channel=Frainstrumentos-Topic.
27 Esta definicion aparece consighada en el “Glosario de términos de hip hop” del Ministerio argentino de
Cultura, disponible en su sitio web: https://www.cultura.gob.ar/glosario-de-terminos-de-hip-hop 4515/.
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La autorreferencia directa se constituye, entonces, desde la utilizacion de samples
pertenecientes a otros trabajos donde ha participado el beatmaker, coincidiendo algunos de
los fragmentos sefialados a canciones interpretadas por otros raperos dentro del mismo
disco musical. Siguiendo esa caracteristica, “Introduccién” corresponderia, precisamente a
una exhibicion del procedimiento constructivo que constituye al disco, en un
funcionamiento que establece, como sefialé anteriormente, una poética propia de la
produccion que, condensado en el verso “Hip-Hop sinénimo de lo que soy yo”, releva al
“yo” autoral-subjetivo por el procedimiento de construccion, desplazando dicha voz ‘yoica’
centralizadora. En este sentido, el “yo”, identificado con el procedimiento mismo, puede
dar cuenta, al igual que la incorporacion de la firma en el texto mediante el sampleo, de una
vision plagiaria y apropiacionista como parte esencial de la poética de produccién musical

y textual de la cancién.

De esta manera, como revise anteriormente, la nocién de plagio se relaciona
directamente con la transgresion del discurso sobre el autor, que permite una articulacion y
unificacion institucional de las producciones textuales, mediante lo que Foucault
denominaba funcion-autor. El establecimiento de un nombre dentro del hip-hop, ya
desdibujado mediante la utilizacién del seuddnimo, encontraria, en esta utilizacion y
textualizacion de ese mismo nombre, una puesta en juego dentro del texto mismo, unido y
disuelto en el conjunto de practicas de apropiacion y, especificamente en este caso, en el
proceso de sampleo. Asi, la figura del autor se funde en la practica de mezcla de escrituras
que supone la construccion de estas liricas, posicionandose como un administrador de los
samples, un constructor (beatmaker) e instalador de un marco de didlogo y reunidn

colectiva de escrituras previas.
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De la misma manera, esta poética, ademas, contempla espacios de la ilegibilidad,
que se generan, segin mi lectura, desde la imposibilidad del reconocimiento del origen de
los fragmentos. Yo mismo, como lector, no pude reconocer ni el origen del dialogo inicial,
ni de ciertos versos que, sin embargo, dadas sus caracteristicas sonoras, reconozco como
samples, es decir, como fragmentos externos y previos al texto. Asi, un verso que me
parece sumamente relevante para esta lectura es aquel que sefiala: “Provengo de una
escuela hermética”. La nocion de escuela, entendida como un espacio de formacion,
aprendizaje y, en ultima instancia, inscripcion dentro de una serie de reglas y normativas
propias de dicha institucion, da cuenta de una autoconciencia del lugar de enunciacion y de
la inscripcion en una tradicion determinada que, en este caso, refiere a una forma de
produccion textual propia, vinculada al género rap, como comunidad imaginada vinculada a
grupos contraculturales. Sin embargo, desde la etimologia de la palabra proveniente del
latin schola; leccion, escuela, que a su vez del griego oyoAn; ocio, tiempo libre, da cuenta
de una posibilidad vinculada a la diversion, el juego y, en este caso, la puesta en juego del

lenguaje, como lugar desde el que se enuncia.

Asimismo, la idea de “hermetismo” me lleva a la existencia de un grupo cerrado y,
siguiendo la linea etimoldgica de la palabra vinculada a Hermes Trismegisto, a un grupo
gue posee un conocimiento secreto, dificilmente legible y an6nimo. Me resulta inevitable
detenerme en la utilizacién de la figura de Hermes Trismegisto que, en el texto de Foucault
sobre la figura del autor, es utilizada precisamente para ejemplificar el funcionamiento del
nombre y de la funcién-autor asociada a ella, como mecanismo atributivo tendiente a la

unificacion del discurso®. En ese sentido, lo hermético puede ser entendido desde el

28 En Foucault, M. (s.f). ¢Qué es un autor?, p. 14.
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anonimato o la no-subjetivacion —maés alla de la funcion-autor que puede subjetivarla—. Al
mismo tiempo, la dificultad de legibilidad da cuenta de una postura textual, que puede
exhibir, por un lado, el carécter inscrito y situado de la enunciacion en el hip-hop como
caracteristica discursiva que atravesaria a esta lirica, pero, también, da cuenta de una
comunidad fundada en el didlogo, la interaccion y la utilizacion enigmatica del lenguaje
escrito, en una condicién que, mas que discurso —entendido como una significacion
estabilizada del texto, con una finalidad determinada ideoldgica o institucionalmente—,
funciona textualmente mediante el desvio y apertura de las producciones textuales, desde la
intransitividad o puesta en abismo como estrategia de lectura-reescritura. En ese sentido, el
sample o fragmento operaria como materialidad linguistica; como un hablar-de-si-mismo, y

no en relacion simbdlica a su contexto original.

Asi, aquel hermetismo planteado por el fragmento es inestabilizado, precisamente,
al presentarse como sample, una funcion que, desde aquel ‘hermetismo’ -como comunidad
cerrada-, transita hacia la lectura y los lectores como figuras necesarias para la
configuracién de un texto que se abre, precisamente, en la lectura-escritura. En ese sentido,
el desvio del sampleo genera una caracteristica cercana a lo ya sefialado por Kristeva
(1981) segun la cual el descentramiento de la voz unitaria del texto, mediante la apertura al
dialogismo y a la superposicion de voces multiples, genera una encriptacion, vinculada a la

ilegibilidad y la transgresion que se genera en estos espacios de construccion textual?®.

2% Asimismo, es interesante el didlogo entre la hermética y la hermenéutica como disciplinas interpretativas,
cuya oposicion es descrita por Carmen Fernandez y Gonzalo Lizardo (2012) de la siguiente manera: “Frente a
esta apertura del sentido, propiciada por Hermes Trismegisto, la hermenéutica de la Reforma prefirié cerrar
nuevamente el texto, centrandose en el sentido literal de la Sola Scriptura: condenando las alegorias y
analogias ... Lutero y Calvino proclamaron que solo las Escritura contenian la verdad” (p. 60). En ese sentido
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En ese sentido, como apuntes sobre esta lirica que me cabe destacar, por una parte,
la construccion de una tradicion que desde mi lectura 'y, cercano a la primera lirica revisada,
no estaria vinculada a la museificacion de ciertos autores o musicos —con la consiguiente
exclusion de los no-iniciados, siguiendo el concepto de escuela vinculado a institucion—,
sino desde su puesta en didlogo e incorporacién al proceso mismo de construccion de los
nuevos textos, ejerciendo nuevamente el proceso de borramiento de la tradicion como
caracteristica recurrente de la préactica apropiativa de la denominada cultura hip-hop v,
especificamente, desarrollada en las liricas trabajadas hasta el momento por medio del
sampleo. Por otra parte, creo que es posible proyectar una condicion autorreflexiva que se
constituye desde el establecimiento de una poética textual propia del procedimiento de
sampleo, es decir, de la mezcla y el exceso de fragmentos previos sin sujecion a su origen,

en una perspectiva plagiaria.

especifico, la visidn hermética se componia como una escritura jeroglifica en un “viraje hacia la letra escrita”
(p. 60).

46



Nosecuenta (2010). “Voy y vuelvo...”. El Bosque.

Quise dejar para el final de este recorrido, a modo de aparente contrapunto y como tercera
lirica a leer, la produccién contenida en el album El Bosque (2010), consignada al rapero
Nosecuenta. En este caso, me parece constatar un funcionamiento que, inicialmente, difiere
del funcionamiento cuantitativamente excesivo de las dos liricas trabajadas anteriormente,

pues se exhibe Gnicamente un solo sample, que es el siguiente:

ademas, la vida del escritor es una vida solitaria, uno cree estar solo, y al cabo de los afios, si los
astros son propicios, uno descubre que uno esta en el centro de una especie de un vasto circulo de
amigos invisibles, de amigos que uno no conocera nunca fisicamente, pero que lo quieren a uno... y

€S0 es una recompensa, mas que suficiente

El sample pertenece a una entrevista realizada al escritor argentino Jorge Luis Borges con
motivo de la asignacion del Premio de Literatura en Lengua Castellana Miguel de
Cervantes. En este sentido, al momento de revisar este origen, creo que es posible destacar
que, desde mi perspectiva, el extracto seleccionado para componer esta letra omite y vuelve
irrelevante el contexto original, precisamente realizando el corte en un texto que funciona

independiente de este contexto, valiéndose de las caracteristicas textuales del extracto.

Debido a la utilizacion de Gnicamente un sample, podria sefalarse que, en este caso,
si se genera el establecimiento de un ‘yo’ poético coherente y cohesivo, aun cuando este
‘yo’ se origine mediante el desvio que supone el sampleo. En ese sentido, el fragmento
manifiesta una identificacion de dicho ‘yo’ poético con una concepcion especifica de lo que

significa ‘ser escritor’, vinculada a la idea de la soledad aparente de la creacion. Esta
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concepcidn, inicialmente me parecié cercana a la vision moderna del genio roméantico que
origina la escritura mediante la inspiracién individual. Esa lectura, podria complementarse
con el vinculo al contexto de origen, en tanto la intencion original, controlada por la figura
autoral de Borges, parece estarse refiriendo al pablico consumidor de las obras propias del
autor, coincidiendo esa intencidn con la situacion comunicativa de agradecimiento por la

consolidacidn de la figura autoral mediante la premiacion institucional.

Sin embargo, me parece particularmente interesante la figura de Borges, ya que,
entendido como funcidn-autor, da cuenta de un nombre o firma institucionalizada: una
figura que ha sufrido -o servido a- la canonizacion y la organizacion mercantil en torno a su
produccion textual, reactivando las nociones modernas de autoria®®. Sin embargo, las
caracteristicas de la textualidad atribuida a la firma de Borges pueden, paradojicamente, dar
cuenta de una vision sobre la literatura mas cercana a las propuestas plagiarias. Pienso,

particularmente, en el cuento “T16n, Ugbar, Orbis Tertius” (1944):

En los héabitos literarios también es todopoderosa la idea de un sujeto Unico. [En TIén] [e]s
raro que los libros estén firmados. No existe el concepto del plagio: se ha establecido que
todas las obras son obra de un solo autor, que es intemporal y es andnimo. La critica suele
inventar autores: elige dos obras disimiles —el Tao Te King y las 1001 Noches, digamos—,
las atribuye a un mismo escritor y luego determina con probidad la psicologia de ese

interesante homme de lettres... (p. 6)

La concepcién de la literatura como una sola obra, intemporal y andénima, lleva,

necesariamente a una consideracion que bordea y anticipa nociones como la muerte del

30 En este sentido, es reconocida la acusacion de plagio que Maria Kodama, viuda de Borges y poseedora de
los derechos de autor del argentino, inicié judicialmente contra Pablo Katchadjian por su apropiacién del
cuento de Borges en su obra El Aleph Engordado. El reclamo pasé por la exigencia de una compensacion
econdmica que concluyd con un fallo a favor de Katchadjian.
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autor o, tal como directamente expresa este fragmento, el plagio, que revisaba
anteriormente, en tanto el sujeto individual que escribe es concebido como escritor y escrito
por el lenguaje que dispone en el gesto de la escritura, cuestion indisociable del proceso de

lectura, con el advenimiento del lector.

Asi, volviendo a la lirica, en ella ni siquiera aparece —como si ocurria en las dos
revisadas anteriormente— alusion a alguna firma o nombre propio. Lo que se presenta, de
manera frontal, es el sample; el fragmento como voz desdoblada y desastrosa. Utilizo este
altimo concepto, pensando en la reflexion de Maurice Blanchot (1990), que me parece
apropiada al contemplar la frase “si los astros son propicios”, en tanto desastre, desde su
etimologia (dis —prefijo peyorativo— y aster —estrella—) alude a la ausencia de la estrella.
Esta ausencia, connotada como mala suerte o no-finalidad determinada —debido a la
ausencia de una guia—, como sefiala Blanchot (1990), cercano a Barthes, presupone la
muerte del autor: “[q]uien escribe esta en destierro de la escritura” (p. 58), pues “el morir
como sujeto subvierte toda la frase de la existencia, saca el tiempo de su orden, abre la vida
a la pasividad, exponiéndolo a lo desconocido de la amistad que nunca se declara”
(Blanchot, 1990, p.32) ingresando precisamente, al terreno de la escritura del desastre,

vinculado a lo fragmentario.

Asi, continuando esa linea de sentido, la propuesta que subyace en la
autorreflexividad de esta lirica se encuentra asociada a la idea inorganica de texto que,
siguiendo lo establecido en la revision tedrica previa, posibilita un funcionamiento -tanto a
nivel escritural como en su lectura- mas alla de la autoridad de la voz autoral, dispersando
el sentido en el recorrido por la materialidad construida (y constructiva). En ese sentido,

esta vuelta o rodeo aparentemente lejano al sample componente de la lirica hacia otros
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textos, me parece pertinente en términos del tanteo y recorrido que, bajo mi perspectiva, se
propone en la instalacion de una poética textual que contempla a la lectura-escritura como

un proceso fluido y en constante movimiento.

Asi, el titulo de la lirica (“Voy y Vuelvo...”) lo entiendo, precisamente, como ese ir
y volver, devaneo y errancia que no realiza un “yo” —que se encuentra ausentado en el titulo
de la cancion— tanto por el texto en si (por el fragmento), como por la infinidad de textos
posibles a los cuales ese fragmento hace aparecer y borra, en el mismo gesto. Al mismo
tiempo, me parece relevante como Ultimo apunte sobre esta lirica, sefialar y girar en torno a
la idea de “amigos ... que lo quieren a uno”, pensando en una especie de amistad,
vinculada, segiin mi lectura, al transito hacia una figura no-subjetiva del lector, mediada por
esa posibilidad que otorga el fragmento —el sample—, de establecer una nocion de amistad —
y por extension, comunidad— fundada en el borramiento y la dispersion, tanto del sentido

como de la presencia subjetiva.

Asi, el funcionamiento de esta lirica, si bien no es cuantitativamente excesiva, si se
manifiesta como exceso, en tanto aquello que sobra y que falta, aquello que se manifiesta
desde la ausencia; aquello que también se evoca en la vision plagiaria, el conjunto de
textos, archivo o caosmos que compone la literatura, y que seria la constante inevitable de
la escritura: el plagio mismo. De la misma manera, el conjunto de textos, como revisé
anteriormente, se hace posible Unicamente mediante el advenimiento del lector, posterior a
la muerte del autor. Los lectores, entonces, retomando la lectura que esbocé inicialmente y
relacionandola dialégicamente con la segunda lectura, pueden entenderse o bien como

sujetos-consumidores (asociados a la figura-autor de Borges) o como el reemplazo y
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disolucion del autor en “ese vasto circulo” que es la literatura® —desde la propuesta de
Pron, el archivo—, actualizado y posibilitado por esa infinidad de “amigos invisibles que
uno nunca conocera fisicamente”; es decir, sujetos sin presencia material, resonando con la
propuesta barthiana sobre el lector como “hombre sin historia, sin biologia, sin psicologia”
(Barthes, 1994, p.71). Asi, en vez del “yo” como el lugar de la identidad-Borges en la
escena de la premiacion, aparece otro “yo”, uno mas bien indicador (y no identificador),
ligado a la mera estructura verbal del sujeto pronominal, al yo del “yo hago” y no de “yo-
Borges hago”; mas imbuido por lo activo -por la accion verbal- que por la representacion

de la identidad autoral.

31 La nocién de circulo, a su vez, puede desplazarse hacia la figura de Hermes Trismegisto, aparecida en la
revision de la lirica anterior. En otro cuento de Borges, La Biblioteca de Babel (1944), es posible encontrar lo
siguiente: “Basteme, por ahora, repetir el dictamen clasico: La Biblioteca es una esfera cuyo centro cabal es
cualquier hexagono, cuya circunferencia es inaccesible.” (p. 1). Esta consideracion, se constituye como una
transformacion de la escritura atribuida a la tradiciéon hermética: “Dios es una esfera infinita cuyo centro se
haya en todas partes” (Andnimo, 2002, p. 46). Asi, la nocién de infinitud divina atribuida a la Biblioteca -
universo en el texto borgiano, literatura desde mi lectura- se dirige, en mi consideracién, hacia el anonimato
gue posibilita la creacion desde el vacio, y la imposibilidad de categorizacién o taxonomizacién de la misma.
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APUNTES FINALES

El acercamiento que he realizado al procedimiento de sampleo, mediante el recorrido que
ha supuesto este informe, supone la instalacion de un lugar a dudas; el paseo por un terreno
de incertezas y problemas que, sin embargo —tal como se construye una escritura desde los
fragmentos o samples— logra proporcionar lineas posibles de seguir en trabajos posteriores
que, lectura mediante, indaguen y recorran, ampliando este territorio ain no claramente
delimitado —y que quizas, por las caracteristicas propias del mismo, no pueda serlo—. En ese
sentido, y de un modo paradodjico, propondré unos cuantos apuntes, relecturas o,
simplemente, reescrituras, sobre diversas cuestiones que considero relevantes de iterar, a
modo de ensayar una conclusion que no cierre en términos de una instalacion univoca sobre
estas cuestiones —en un discurso sobre el sampleo, o sobre el rap, mucho menos un
funcionamiento paradigmatico del mismo—, sino solo volviendo a relevar hallazgos

surgidos de la prospeccion ya escrita, sobre los objetos y temas planteados.

Asi, me parecen interesantes las diversas cercanias y resonancias que he podido
establecer entre un procedimiento de produccidn musical, especificamente en su utilizacion
dentro de un género de la masica popular, y algunas problematicas centrales, bajo mi
entendimiento, de los estudios literarios actuales. Estas cercanias, evidenciadas en la lectura
de objetos procedentes desde un lugar no-candnico, expresan una preocupacion y reflexion
sobre la escritura misma y, en la palabra que nombra la carrera de la cual este informe
pretende optar a un grado, la literatura. De esa manera, las coincidencias que he

establecido, desde la lectura —es decir, desde un posicionamiento especifico y azaroso—,
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entre las tres canciones seleccionadas, motivadas por el vinculo con la revision teorica
propuesto al comienzo de este informe, me permiten dar cuenta de aquellos espacios
probleméticos que se posibilitan por medio de la escritura fragmentaria que supone el
sampleo como tactica de apropiaciéon plagiaria que tensiona las nociones modernas de
autoria y escritura. En ese sentido, la hipétesis inicial®? se despliega hacia la instalacion de
una poética textual, en estas tres liricas, fundada en la construccion desde los fragmentos,
cruzada por la autorreflexividad de la escritura y por el traspaso y preocupacion por el texto
como materialidad —y desde el texto impactando hacia el lector, el autor y, en cierta medida
el discurso—, en una perspectiva del sampleo més cercana al plagio que a la intertextualidad
tradicional, en tanto su principal funcionamiento es a traves del secuestro del origen. El
montajista sampleario —si cabe la palabra— extrae y reorganiza —0 quizas lo mismo,
desorganiza— enunciados, lenguaje —y en su dimensién musical, sonido—, originando un
texto desoriginado donde dicho montajista y las consideraciones respecto al modelo de
donde se extrajeron los fragmentos —el ansiado hipotexto— se borran. He de sefalar,
nuevamente, que esta cuestion se constituye quizas, mas como hallazgo singular de los

textos propuestos en este informe que como parte de una teoria acabada sobre el sampleo.

Creo, entonces, siguiendo esta reflexién y curvandola de nuevo -reflexionandola-
hacia mi propia escritura, que es posible considerar estos apuntes siempre girando en torno
a las preguntas que, bien puntualiza Felipe Cussen (2015), pueden ir desde si “[e]s posible
considerar que estas obras producidas mediante el sampleo de sonidos son literatura”

pasando por el “;Qué es lo que hace a la literatura ser literatura? ;Qué es la literatura?”

32 | 3 hipétesis, planteada en la introduccidn de este informe es la siguiente: el sampleo como un mecanismo
de produccion textual que da cuenta de una concepcion de literatura desjerarquizada, donde las categorias
de autor y construccidon de un significado estable y original son desplazadas por la nocién de lectura y
escritura, avocandose a la construccion de la textualidad mediante la mezcla y el exceso de textos anteriores
como exhibicion del procedimiento
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hasta el casi aporético “;Qué es qué?”. Son, entonces, las preguntas y no las respuestas las
que, me parece, quedan resonando, a modo de apertura de un espacio que, siguiendo la
estela del procedimiento trabajado, se funda desde el dialogo; la lectura-escritura, la suma
excesiva de voces que abordan y desbordan este procedimiento de construccion textual, en
las cuales me disuelvo como un simple apropiador de lo ya-escrito, que posibilité mi
lectura-escritura —articulado siguiendo la normas institucionales de la citacion y la
bibliografia, gesto paradéjico similar al pago por derechos de copyright—. Las preguntas,
entonces, estan por sobre las respuestas, las soluciones son mas bien parciales mientras que
los problemas pueden encontrar derroteros mas intrincados y entrecruzados con otras
preguntas, otras inquisiciones, otros cuestionamientos, en una constante vereda-al-frente de

la respuesta entregada.

Hay para mi, ciertamente, un valor en las preguntas que se enuncian desde estas
producciones textuales al momento de desdibujar y abrir la voz unitaria de un autor que
controle y deé forma a un discurso claramente legible -y, por tanto, facilmente cooptable—,
posicionandose desde la transgresion y el cuestionamiento y no desde la estabilizacion. Es
claro que, desde mi perspectiva, las liricas seleccionadas no pertenecen a un autor, y aun
menos, si cabe, a mi como critico, sino que despliegan hacia el lector advenido en el
espacio mismo del texto. Quizas otra buena pregunta es en qué medida —mas alla de
consideraciones especificas— ese funcionamiento es radicalmente distinto al de cualquier
texto que tenga a su haber recibir el estatuto literario; es decir, en qué medida el recorte, el
‘ir y volver’ y el plagio son parte ineludible de la literatura. La pregunta por el lector y por
el espacio de escritura-lectura (o reescritura) que es el texto, que a su vez puede abrirse

hacia el establecimiento de una suerte de comunidad de lectura, discursivamente entendida
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desde la categorizacion contracultural del hip-hop, pero que, dentro de las producciones
revisadas, permite dirigirnos desde el texto hacia el texto mismo, en una condicion
autorreflexiva que propende hacia otros lugares que, espero puedan ser indagados con

mayor profundidad de lo que este primer acercamiento permitio.

Por ultimo, creo que de cierta manera hay en mi escritura misma un plagio entre
saberes (o inter-disciplinas, como sea). ElI sampleo, y jaméas ha cesado de ser asi, esta en la
mausica, en las novisimas teorias musicales cuales, en espafiol, son escasas, y a pesar de
esto, me he referido al sampleo. Quizas menos que un salto, es una danza en esta
convergencia del problema de la creacion, que fatalmente abunda, imbuye e inunda todos
los estudios que giran en torno a “lo nuevo”, a “lo artistico”. Me encuentro a mi mismo, en
el cierre de este trabajo, a las puertas de iterar un manifiesto por el plagio, conjugando —
¢Sampleando? — todas las palabras que mi investigacion me permitid recorrer. Enunciar
toda una resignificacion del autor donde su rostro se difumina en miles de otros recortados
y reunidos a través del azar de un hilo, tal como el texto es un tejido. Y de esto ltimo,

literatura y musica, plagio y sampleo, lectura y escritura, por lo tanto, jamas escaparan.
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Anexo 1. Transcripcién de las liricas.

Salvaje Decibel (2013). “Intro (Nada que perder)”. Radical.

Tiene que saber,

Que aqui en Chile se eligié un camino.

Un camino que pensamos que debiera ser el justo...
Un camino por el que pensamos llegar a encontrar la felicidad,
Llegar a liberarnos,

Liberarnos del hambre,

De la miseria,

De la opresion,

Llegar a ser libres.

Nosotros,

Los pobres de Chile,

Pensamos...

Que tenemos derecho a vivir,
Que tenemos derecho también a realizarnos plenamente,
Nosotros pensamos que ésta es la verdad y por ella vamos a morir,

No tenemos nada mas que perder."

/[Turntablism de Dj Cydtronick//: “Salvaje Decibel, Nosotros pensamos que esta es la
verdad y por ella vamos a morir, no tenemos nada mas que perder, Radical postura dura”
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Yavan a ver
Yavan a ver

Todas las bhalas se van a devolver

Pero ninguna bala,

Va a callar a la clase trabajadora que se levanta,
Nos cansamos de mentiras, llegé la hora de luchar,
El pueblo y los trabajadores,

Van a hacer recagar este modelo neoliberal,
iVamos comparieros!

iEsta calle es nuestra y la vamos a defender!
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Frainstrumentos (2017). “Introduccion”, Recortes.

—A estas alturas todavia es necesario una definicion de sample... Pero si quisiera que, en
esa capacidad que tienes tu definitoria me ayudaras un poco a conocer, para aquellos que
aun no se han parado a pensar ;Qué es un sample? ;Como un elemento de una cancién
distinta puede crear una cancion nueva? —

—EIl sample es una... Es la posibilidad de un collage sonoro con sonidos preexistentes que
surge a partir del momento en que las maquinas pueden reproducir fragmentos de cancién,
varios a la vez de manera... De repente, a quién se le ocurre, de repente que: dos platillos
un bombo una caja militar, pueden ir en un mismo instrumento y de repente hacer RUM-
PA-TSH-PUM. EI hecho de sacar las cosas de contexto y empezar a utilizarlas en otro
contexto es exactamente lo mismo que pasa con los vinilos... —

F-R-A-1-N-S-T-R-U-M-E-N-T-O-S
Ritmo gordo del Frains

Es el beat del

Es el beat del

Recortes

Frainstrumentos arma la crew

Es el beat sucio del Frains

Hip-Hop sindnimo de lo que soy yo
Provengo de una escuela hermética
Hip-Hop sinénimo de lo que soy yo
Sampleo de mi latido

Provengo de una escuela hermética

Turntablism de Frainstrumentos
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Nosecuenta (2010). “Voy y vuelvo”. El Bosque.

...ademas, la vida del escritor es una vida solitaria, uno cree estar solo, y al cabo de los
afios, si los astros son propicios, uno descubre que uno esta en el centro de una especie de
un vasto circulo de amigos invisibles, de amigos que uno no conocera nunca fisicamente,
pero que lo quieren a uno... y eso es una recompensa, mas que suficiente.
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