Sobre a plasticidade: cartografias sonoras

Miguel Leal

Assim, ainda mais do que uma substdncia, o plastico é a propria ideia da sua
transformagao infinita, ele é, como o seu nome vulgar o indica, a ubiquidade
tornada visivel; e é nisso, alids, que se revela uma matéria miraculosa: o milagre é
sempre uma conversao brusca da Natureza. O plastico permaneceu inteiramente
impregnado desta admissado: ele é menos um objecto do que o rasto de um
movimento.

Roland Barthes

Ha termos que de tanto os utilizarmos se esvaziam do seu sentido primeiro para
navegarem a deriva, sujeitos as incleméncias dos seus usos. Habituamo-nos a
designar um determinado conjunto de praticas artisticas como artes plasticas,
sem que isso evidencie qualquer especial esclarecimento quanto a natureza
daquilo que é nomeado. Uma primeira reconstituicio do sentido dessa
designacio podera passar pela origem etimoldogica do termo, desde o primeiro
momento, com os gregos, associado ao dominio da estética. Assim, o grego
plastikos — relativo as obras em barro e a sua modelacdo — oferecia um
entendimento alargado da plastica dos materiais, da sua maleabilidade mas
também da sua disponibilidade para tomar forma, ainda que sob permanente
contingéncia. A ideia de um material que se sujeita a modelacao (e que a
autoriza de um modo completamente distinto de outros materiais mais nobres
como a pedra) mas que escapa ao congelamento do molde que permite a fixacao
das formas € o caracter que parece definir a plasticidade de algumas artes. A
plasticidade evoca, entdao, toda uma perspectiva material, mas também
conceptual, dominada pela variabilidade e pela transformacao, cujo pano de
fundo é essa matéria mole de que a mao humana é o agente metamorfoseador.
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Por outro lado, o facto de as artes plasticas serem sempre designadas no seu
plural remete para a divisao moderna entre um plural e um singular das artes,
em que a arte no seu singular é sempre definida fora do campo estrito da técnica
e as artes, no seu plural, sdo sempre do dominio mais preciso da técnica. As
artes seriam, assim, técnicas e a arte, poética. A pluralidade e abertura ao
mundo das primeiras opor-se-ia 0 ensimesmamento circular da arte, também
conhecido por esteticismo. O plural das artes configuraria sempre um face-a-
face com a técnica e o seu singular poderia ser entendido como um intraduzivel
denominador comum. Desse modo, cada uma das artes s6 seria configuravel na
pluralidade dos meios que utiliza. Mas as implicacoes dessa divisao nao sao
assim tao simples e € possivel contrapor-lhe um singular plural da arte,
enunciado problematico que nos é proposto, por exemplo, por Jean-Luc
Nancy[1]. Esse singular plural diz-nos que é impossivel pensar o abstracto
singular da arte sem pensar o seu plural concreto, obrigando a recolocar a
fractura entre arte e técnica num plano em que a sua operacionalidade é posta
em causa. Se recuperarmos o sentido original da techné, que era para os gregos
nao apenas o nome para as actividades e competéncias do artesao, mas também
para as artes da mente e as chamadas belas-artes, a fractura entre arte e
técnica, entre um plural e um singular da arte, deixa de fazer sentido. A techné,
no seu esplendor iluminador, como nos recorda Heiddeger|[2], pertence ao
dominio da poiesis, sendo sobretudo um instrumento de revelacao — ‘“‘a poiesis
das belas-artes também se chamava techné’’[3]. E antes dessa clivagem interna
que deveremos procurar a esséncia das relacoes do par arte e técnica, que se
atraem e repelem mutuamente como duas velhas amigas. Pois nao é a
“tecnicidade da arte que desaloja a arte da sua seguranca poética”[4], isto é, do
seu repouso esteticizante? E nao é a poética da arte que liberta as artes da
prisao da técnica? Por isso Nancy pode afirmar que ‘o ‘fim da arte’ é sempre o
comeco da sua pluralidade”[5], ao que poderiamos acrescentar que o fim das
artes, o seu esgotamento técnico, é sempre o continuo recomeco da arte. Como
nos ensinou Benjamin, todas as artes se inscrevem, para o melhor e para o pior,
numa época das técnicas.

Voltemos agora a essa sugestiva ideia de uma plasticidade inerente a(s) arte(s)
para a pensarmos também fora do dominio estético. Ora, segundo Catherine
Malabou[6], a plasticidade pode hoje ser caracterizada como sintoma
conceptual, ou entao como esquema operatorio que tem vindo a ser utilizado
cada vez com maior frequéncia em diversas areas do conhecimento, nao apenas
como metafora mas também, por exemplo, como modelo interpretativo para o
funcionamento dos sistemas sociais, das redes neuronais ou dos modelos
biologicos em geral. Mas onde é que se encontra o apelo irrecusavel da
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plasticidade como modelo operativo ou de interpretacao? Para Malabou, a
esséncia da plasticidade residira na sua dupla condicao substantiva que designa
aquilo que é capaz de dar mas também de receber a forma, ou, para sermos
mais precisos, no ‘“duplo movimento, contraditorio e portanto indissociavel, do
surgimento e da aniquilacao da forma”[7], tomando assim lugar num entre-dois
onde se joga a propria ideia de criacao. Mas Catherine Malabou, na sua leitura
de Hegel, avanca na definicao conceptual de plasticidade ligando-a a
subjectividade, dependente como esta dos processos de auto-determinacdo, em
que “‘o universal (a substincia) e o particular (a autonomia dos acidentes) se
informam mutuamente”’[8] segundo principios que se aproximam aos
mecanismos puramente plasticos de individuacao. Desse modo, subjectividade e
acidente estariam intimamente ligados, sendo o processo plastico um jogo entre
a forma e a sua metamorfose que depende do acidente, daquilo que lhe
acontece[9], mas em que a substiancia é atribuida a capacidade de auto-
determinar as suas mutacoes, de se expor ao que lhe é exterior sem por em
causa a sua esséncia, conjugando resisténcia e fluidez num mesmo golpe. E, pois,
nessa recusa da passividade, nessa ideia de que toda a individualidade constroi e
recebe simultaneamente a sua propria forma, que se encontra a operatividade e
a presenca da plasticidade.

O conceito moderno de plasticidade — que oscila entre a sua origem estética,
muito ligada as caracteristicas plasticas da matéria e a sua actualizacao, mais
centrada numa significacao bioldgica, de uma plasticidade da propria vida —,
continua hoje plenamente actual para compreendermos os mecanismos da
pratica artistica, muito particularmente no campo das artes plasticas. Diriamos
mesmo que se quiséssemos encontrar, para o territorio da arte, um termo capaz
de fundir estes dois sentidos da plasticidade, poderiamos apenas fazé-lo na
hibridez de uma certa bioestética, mecanismo operativo que explica no quadro
da plasticidade a relacao da substancia com o seu acidente.

Regressemos ao terreno da estética, para observar que a ideia de plasticidade,
mesmo nesse seu sentido mais lato, € impossivel de pensar fora da tal relacao
problematica entre arte e técnica, até porque, como vimos, o ponto de dissolucao
da arte é também ‘“‘o ponto de reafirmacao da sua independéncia plastica’[10],
da pluralidade da sua plasticidade sensivel. Mas também porque a modernidade
e o trajecto da arte no seu singular nos ensinaram que a pratica artistica foi
desenvolvendo, muito para la dessa plasticidade sensivel, uma outra
plasticidade a que poderiamos chamar conceptual, e que é nessa dupla face da
plasticidade que se situa o plural singular da arte. Esta tensao entre arte e
técnica, entre uma arte das finalidades e uma arte dos meios, recoloca a arte
muito para la da mera opc¢ao entre os seus fins e os seus meios, situando-a mais
precisamente como lugar de uma intensa experimentaciao. Que essa
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experimentacio s6 tenha tomado radicalmente conta da arte na era da técnica —
e quantas vezes para la da prépria técnica — s6 confirma a necessidade de
repensar a oposicao entre meios e fins. A este proposito, Maria Teresa Cruz
lembra-nos que “parecendo-se muitas vezes com um ensaio dos meios, o
experimentalismo artistico é, na verdade, um ensaio de finalidades, isto ¢, um
ensaio de liberdade”[11], destruindo-se assim esse parentesco linear entre
técnica e experimentacao. Isto porque, seguindo ainda o raciocinio de Maria
Teresa Cruz, o laboratério moderno da arte fez da totalidade da vida o seu
espaco de experimentacio e é, de facto, subjectivo. Essa subjectividade desenha
um triangulo que tem como vértices trés verbos: poder, querer e fazer; isto é,
situa-se no centro das tensoes volitivas que fazem a plasticidade tal qual a
tentamos esquematicamente definir. E se por vezes a arte, pelo menos do modo
como nos habituamos a entendé-la desde a modernidade, aparenta virar as
costas a técnica para olhar mais atentamente para essa sua ontologia que é antes
de mais uma plastica da liberdade, também € verdade que ciclicamente se vé
compelida a retornar a técnica. Hoje, num momento em que os dispositivos
técnicos tomam iniludivelmente conta da experiéncia, assistimos mesmo a uma
recuperacao dessa relacao primordial entre arte e técnica — aquela a que
Heiddeger aludia —, ao ponto de parecer que as questoes estéticas da
experimentacio e da propria plasticidade se voltam de novo para a técnica.

O trabalho mais recente de Pedro Tudela encontra-se exactamente no epicentro
desta discussao, sobretudo pela forma como tem vindo a manipular a matéria
sonora e no modo como esta adquiriu um papel invasor e central em cada uma
das suas intervencoes. Sendo ja longo este trabalho com o som e o seu
cruzamento com outras linguagens, parece-nos que s6 nos altimos anos tera
adquirido uma autonomia significativa no territorio das artes plasticas em que
Tudela sempre se moveu.

De facto, foi ja ha mais de dez anos, em 1992, que Pedro Tudela apresentou a
sua primeira instalacao sonora — na exposicao ‘“Mute... Life”’ —, no que era ainda
um mero ambiente sonoro para os objectos que se expunham na galeria, e que
com eles convivia de forma relativamente autonoma. Ainda assim, logo em 1993,
na peca Take a Walk Inside, apresentada na exposicao ‘““Tradicion, Vanguarda e
Modernidade do Século XX Portugués”, que teve lugar no Auditorio de Galicia,
em Santiago de Compostela, Pedro Tudela ensaiou a incorporaciao do som e dos
seus mecanismos de reproducio no proprio trabalho. Contudo, foi caso isolado
nesses anos e os principios de relacionamento entre os objectos e 0 som
revelavam ainda uma hierarquia desequilibrada em favor dos primeiros. A
divisao entre o trabalho de autor de Pedro Tudela e o trabalho colaborativo na



area do som (nessa época partilhado sobretudo com Pedro Almeida e Alex
Fernandes) s6 reforcava essa nitida separacio que marcou as varias
experiéncias que continuaram num registo semelhante durante ainda alguns
anos. Foi necessario esperar pela exposicao ‘“Rastos”, em 1997, para podermos
assistir a objectualizacao do proprio som, integrado de modo inseparavel em
algumas das pecas que se expunham. Os sons tornavam-se assim como que
prolongamentos das imagens e dos objectos, funcionando num regime de
complementaridade, por vezes um pouco descritiva ou mesmo tautologica. Em
diversos ensaios que se seguiram, como, por exemplo, na sua intervencao na
Faculdade de Farmacia, no contexto da exposicao “A experiéncia do lugar”, este
entendimento objectual do som, numa relacao directa com os materiais e os
acontecimentos dos lugares, foi-se apurando. As pecas passaram a incorporar,
literalmente, os altifalantes que debitavam o som e deixou de ser possivel tratar
estas duas instancias — o objecto material e 0 som imaterial — como coisas
independentes.

Desde ai, 0 som surge no trabalho de Tudela a maioria das vezes como um
sublinhado de uma natureza inicial manipulada, mas quase sempre ligado mais
directamente a um objecto ou a um acontecimento, e com frequéncia
impregnado de uma espessura metaforica. Na sua proposta para os espacos do
Museu de Serralves, Pedro Tudela avanca ainda um passo mais, como veremos,
neste processo de exploracao da plasticidade do som, tratando-o como matéria
autonoma, ela mesma criadora de imagens, objectos e trajectos.
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E surpreendente o nimero de artistas plasticos que manipulam hoje a matéria
sonora, incorporando-a nos seus projectos, editando CDs, actuando como DJs e
Vs, transferindo mesmo a sua actividade principal para esse territorio que até
ha bem pouco tempo lhes estava vedado pelas regras da especializacao técnica.
Havera razoes para esse movimento que se encontram na cada vez maior
aproximacao entre as varias artes, ou mesmo nas limitacoes das artes ditas
plasticas, que vao requisitando uma atencao a outras linguagens, mas em boa
parte essa opcao tornou-se possivel porque as competéncias especificas que
autorizam o trabalho com o som foram reduzidas a um grau minimo — pelo
menos para a execucao de uma série de operacoes basicas. Esse movimento tem
também o seu reverso, com a aproximacao as praticas plasticas da arte de
muitos emigrados de outros territorios, que exploram o esvaziamento das
competéncias oficinais que estas tradicionalmente requisitavam. Uma parte
destes movimentos fica a dever-se a esse esvaziamento técnico da arte e outra,
paradoxalmente, a possibilidade de delegar competéncias na prépria técnica.

No caso particular da utilizacao do som, a revolucao digital e a consequente
generalizacao das ferramentas de computacao operaram uma mudanca radical
que oscila exactamente entre o esvaziamento técnico e a sua recuperacio. A
introducao de interfaces graficos que permitem a visualizacdo do som
contribuiu em grande medida para que os artistas plasticos (treinados mais
especificamente para trabalhar no dominio da visualidade) se sintam em casa ao
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manipular as waves que véem nos monitores dos seus computadores. A matéria
sonora tornou-se, literalmente, visual e sao essas representacoes graficas que se
esticam, encolhem, cortam ou colam para obter os resultados desejados ou
mesmo para experimentar as surpresas nas correlacoes entre os sons e as suas
visualizacoes. As notacoes da escrita musical convencional nada tém a ver com
esta nova realidade, na medida em que as accoes sobre essa escrita so se véem
plenamente realizadas com a ac¢cao do musico sobre o instrumento, num
processo que obedece sempre aos principios interpretativos da traducao. Ja uma
accao sobre a visualizacio grafica de um som digital implica um reflexo
imediato no préprio som. E a existéncia de um mesmo cédigo, os zeros e uns da
computacio, que nos leva a pensar que nesses casos a imagem é o som[12]. Por
outro lado, as caracteristicas do digital, que divide a informacao em samples,
por oposicao a organizacao continua da informacao analdgica (embora seja
possivel encontrar media analogicos que combinam ambas as solu¢oes —
continua e discreta —, como € o caso do cinema), facilmente recombinaveis e de
simples apropriacao, potenciaram os principios reprodutores que tomaram
conta do universo da misica electronica e que os artistas plasticos ja tinham
incorporado ha muito, como o prova toda a historia da colagem e da montagem.
Como a informacao digital nao é apenas descontinua mas também quantificada,
esse calculo recombinatério ganha proporcoes completamente novas, tornando-
a especialmente plastica. Mas sera que o digital coloca as questoes da
plasticidade de um modo distinto, ou mesmo mais intenso?

Ha, é certo, elementos especificos da informacao digital que a tornam uma
matéria pldstica, como que respondendo na perfeicio a esse golpe magico que
Barthes associa a toda a plasticidade e que permite a conversao da matéria,
quase a destituindo de corpo, tornada assim essencialmente o rasto de um
movimento. Antes de mais, sera nessa abstraccao pela concentracao absoluta na
matéria que se encontram os fundamentos da plasticidade do digital. Porém,
isso nao se faz sem algumas contradicoes.

Segundo Lev Manovich, ha cinco principios que regem os media digitais (ou
numéricos, como ele prefere): a representacio numérica, a modularidade, a
automacio, a variabilidade e a transcodificacao[13]. A representacio numérica
e a transcodificacao foram principios ja convocados quando nos referimos ao
som digital, suas visualizacoes e recombinatorias e a variabilidade é também,
como vimos, essencial para que possamos falar de uma plasticidade do digital.
Ja o principio da modularidade parece colidir com a ideia de plasticidade.

Catherine Malabou afirma que *‘é plastico aquilo que nao é modular”, na
medida em que a modularidade pressupoe uma arquitectura fixa, afastando-a
assim da plasticidade, por exemplo, do pensamento[14]. Por outro lado, as
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recentes teorias do caos ensinam-nos que a fractalidade também implica um
determinado grau de modularidade, s6 que estruturada exponencialmente e da
qual depende a sua variabilidade. Ainda assim, a modularidade, pela
descontinuidade que implica, parece romper com a ideia de uma matéria que é
capaz de se transformar resistindo, num mesmo movimento de sentido
contrario, a sua deformacdo infinita.

Também as ideias de programacao e de anulacdo de uma intencionalidade que
estao subjacentes a automacao vém contrariar os principios volitivos e
experimentais que ligamos ao conceito de plasticidade. Contudo, e num novo
movimento contraditorio, é também esta indiferenca em relacao ao que de mais
humano tem o gesto que permite uma plasticidade em que se delega na
maquina, com maior ou menor grau de competéncia, a decisao experimental.
Com o digital, a experimentacao passa muitas vezes por deixar a propria
maquina experimentar.

Esses principios de contingéncia e variabilidade do digital sao precisamente
aquilo que de mais intenso o trabalho de Pedro Tudela partilha com o territério
da chamada misica electronica, distinguindo-se depois pela atencao a referida
objectualizacao dos sons, umas vezes em maior proximidade com a escultura,
outras ainda com modos de funcionamento que evocam uma espacialidade mais
plana. Contudo, nesta instalacao, intitulada muito simplesmente Sobre, surgem
alguns aspectos diferentes, até porque o som ja nao habita apenas os objectos ou
ocupa estaticamente um espaco, operando antes no campo de uma espacialidade
alargada. Os sons tomam efectivamente conta dos nossos trajectos, destruindo
em boa medida o caracter descritivo que alguns deles, mesmo manipulados,
ainda poderiam transmitir.

A exposicao, apesar de apresentar um conjunto de pecas autonomizaveis, s6
pode ser entendida como um todo que se percorre, como um alinhamento de
trajectos que cada trabalho individual se limita a pontuar. Se desenharmos um
esquema que se destaque da planta das salas em que as diversas pecas se
encaixam, mas mantendo ainda as suas posicoes relativas, poderemos entender
melhor esta construcao de um espaco que se oferece ao movimento do nosso
corpo (ver figura 1).
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a

e=a’'+b'+c’'+d'+(e")

No atrio de entrada encontramos uma teia de cabos de aco que decalca a
estrutura da clarabdéia do edificio. Os sons (e) que os altifalantes ai suspensos
emitem sao ja o resultado de um reflexo de todos os outros sons que ainda nao
ouvimos. De facto, o som (e) surge da remistura de (a+b+c+d+e’), dando-nos a
ouvir antecipadamente uma versao alterada daquilo que os nossos movimentos
ao longo da instalacao nos irao oferecer dentro em pouco. O nosso olhar é,
entretanto, conduzido por alguns outros cabos de aco até uma janela que se
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debruca sobre as escadas que dao acesso ao bar do auditério. Essas linhas
parecem projectar no plano da janela o proprio som e no vidro colocado nessa
abertura encontram-se mesmo dois altifalantes, um virado para o interior e
outro para quem se encontra no atrio, que reproduzem por sua vez um som (e’)
que é ja resultado de um duplo reflexo (eco) com origem na remistura do outro
som a que chamamos (e). Com efeito, o som (e) deveria chamar-se (e’’) e 0 som
(e’) poderia tomar também a designacao de (e’”’) e assim indefinidamente, isto
porque em teoria, e se fosse possivel levar ao limite esta reflexividade entre os
sons, estes comportar-se-iam como as imagens de dois espelhos colocados frente
a frente, espelhando-se mutuamente até a sua propria dissolucao.

Nas salas interiores, onde se desenvolve o resto da intervencao de Pedro Tudela,
temos quatro momentos sonoros — e ainda mais o som designado aqui por (e’) —
que pontuam o trajecto do visitante. Os sons (a), (b) e (c) sao manipulacoes e
remisturas de captacoes e apropriacoes varias, algumas delas nos espacos do
Museu; e o som (d) é mero ruido de estatica, espécie de residuo primordial da
propria matéria sonora.

Todos estes sons reenviam uns para os outros, construindo um trajecto interno,
num modelo de auto-referencialidade que é apanagio de todos os sistemas, cuja
construcao “assenta sobre a sua capacidade de ‘dialogarem consigo
proprios’”’[15]. Mas ha também uma série de trajectos externos, menos
estaticos, e que dependem de cada visitante e do modo como ele estabelece os
seus mapas, extensivos e intensivos, no relacionamento com os sons, as imagens,
os objectos e a sua disposicao nos espacos. Em cada momento do nosso trajecto
os sons recombinam-se em diversas camadas, mais proximas ou mais distantes,
mais nitidas ou ja em dissolucao. Esta contaminacao fisica entre os sons nega
qualquer ideia de pureza e autonomia as diferentes pecas da exposicao.
Curiosamente, depois de um primeiro ensaio que estabelece um decalque do
espaco em que as pecas se encontram instaladas (estamos a pensar na teia de
cabos do atrio), é¢ mais um entendimento cartografico do modo como as diversas
partes se relacionam entre si, com o local e com os visitantes, que se acaba por
impor|[16]. E por isso que aqui a plasticidade de que temos vindo a falar nao se
esgota na constante manipulacao e variabilidade das partes face a um todo que
mantém uma certa unidade, mas se prolonga também para os trajectos que lhe
sao exteriores e que ajudam a construir o corpo desta intervencao tanto quanto
os seus trajectos de auto-referencialidade.

Em jeito de conclusao e aproveitando o mote dado pelo préprio Pedro Tudela,
podemos agora observar mais atentamente a intervencao que ocupa as duas
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salas do fundo nesta exposicao. Chegados a pentltima sala, vemos uma
projeccao video que preenche toda uma parede, encenando a explosao
destrutiva de um plano. Trata-se de uma sequéncia de imagens em camara lenta
acompanhadas pelos sons (¢), descritivos, mas sem um acerto com as imagens,
de explosoes e vidros quebrados. A abertura que permitiria aceder a dltima sala
encontra-se barrada por um vidro perfurado que deixa ouvir esses outros sons
de estatica (d) a que ja nos referimos. Através do vidro, podemos ver o interior
da sala e os despojos da explosdo que ai se encontram. Perante esta encenacao
adivinhamos que o objecto da destruiciao sera uma das paredes escondidas do
nosso olhar, devido ao angulo morto de observacao.

A opcao pelo uso da camara lenta no video reforca algumas das ideias ligadas a
plasticidade que temos vindo a analisar. Com efeito, a imagem em movimento
do cinema ou do video, trabalhando no quadro da plasticidade, do seu
distanciamento e abstraccao face ao real, nao deixa de revelar uma intensa
dependéncia 6ptica do mundo, necessitando por isso de encontrar o seu
elemento de variabilidade plastica para dar a ver a espessura da sua propria
matéria. E qual é a matéria infinitamente variavel do cinema e do video senao o
proprio tempo? Como nos lembra Dominique Paini, é o tempo que a imagem
em movimento manipula a seu bel-prazer. O tempo é moldado de modo
particular na montagem, mas € sobretudo nessa operacao a que chamamos
cdmara lenta que podemos encontrar uma das formas mais intensas de dar a
ver, nas artes da imagem em movimento, a viscosidade do material. Com a
cdmara lenta a plasticidade do tempo ganha espessura sensivel e os fotogramas
tomam uma visibilidade inesperada, o que permite a Paini concluir que com a
cdmara lenta encontramos uma espécie de consciéncia plastica do desenrolar das
imagens cinematograficas, tornando o proprio tempo numa matéria pldstica[17].

Estas ultimas salas reforcam, pois, a ideia de que um processo subtractivo pode
gerar coisas novas e que para que a matéria evidencie a sua plasticidade é
preciso antes de mais dar-lhe espessura. Tal como no video, também no som da
ultima sala somos confrontados com a viscosidade do material. O som que ai se
ouve é pura estatica, matéria residual ou entdo o seu estado antes mesmo da
modelacao. E ainda a parte escondida do som, o fantasma que o assombra e que
pode ser originado apenas pelas fugas e imperfeicoes do processo. Trata-se de
uma estética do residuo que acaba por presidir a boa parte da plasticidade que o
digital veio potenciar e que a intervencao destas salas sublinha, revelando a
exposicao da matéria ao acidente e a contingéncia, a sua abertura aquilo que lhe
acontece.
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