O Império do Ruido

Today, Noise triumphs and reigns supreme over the sensibility of men, Luigi Russolo, The Art of Noises

1. George Steiner, comentando o retrato de Chardin Le Philosophe lisant, diz-nos que
para sentir esta pintura de um homem que 1€, precisariamos de constituir «uma historia
dos niveis de ruido, da diminuicdo daquelas massas de siléncio naturais, ndo apenas
nocturnas, que ainda envolviam as vidas diarias de Chardin e do seu leitor»'. Outro
autor, Jacques Attali, faz num dos seus livros mais lidos (Bruit), um exercicio em torno
do quadro de Brueghel, Carnival’s Quarrel with Lent, invocando, sobretudo, o ruido
presente nesta pintura. No quadro, diz Attali, é audivel a meditacdo sobre o ruido no
conflito humano" . Embora muito desse ruido j& nio esteja presente nos dias de hoje, ou
deixou de ser audivel, encontramos neste quadro uma espécie de arqueologia das
ressonancias e marginalidades: uma dupla cartografia que no moderno, visto a esta
distancia e olhando o nimero de trabalho sobre esse periodo e este tema, se mostrava
muitas vezes geminadas, sobretudo, na cartografia do monstruoso (as deformidades) e
do ruido. Imersa nesta geminada cartografia aparece a identidade constituida entre o
ruido e a diferenca, ndo deixando nunca de obcecar 0 mundo, pois remete-nos sempre
para o outro lado deste bindmio, que € 0 andénimo e o siléncio. Ou, por outras palavras,
mais deleuzianas, de um lado a diferenca, do outro a repeticdo™.

O leitor de hoje, mesmo que num quadro, ja ndo existe num mundo silencioso, ja ndo
sabe ler sem ruido, mesmo que abandonado ao exercicio da leitura, maior na escrita, 0
que o espaco contém leva-nos ao ruido que ai foi depositado, na cor, por exemplo. Mas
0 problema ndo esta, presumivelmente, no pintor Aved (amigo de Chardin) que ali é
retratado em 1734, nem no espago e nas coisas que 0 cercam, nem no pintor e nos seus
gestos emudecidos em tinta, o problema esta no signo: todo o signo se cansou de ter o
sentido, mesmo que multiplo em outros, e deixou aflorar parte dos fundamentos que o
constituem". E parte desses fundamentos sdo, arqueologicamente, ruido, unidos
desde a origem a panéplia do poder. Ndo precisamos hoje de nos esforcar para que o
que antes parecia um universo sonoro seja agora, além de sonoro, ruidoso; nédo
precisamos de impdr, numa pintura idéntica, a escolha da cor do ruido, os objectos que
no limite introduzam o cessar de um som, ou gestos francamente in-significantes, pois
todo o signo mostra-se nesse corrimdo do ruido. N&o fomos nds que o despertamos, foi
ele que acordou para parte fundamental da sua identidade, originariamente inscrita no

que o Ocidente tratou como Logos.



Ja ndo é possivel o siléncio, nem a sua reproducdo, o que € manifestamente um
equivoco semantico quando isso pretendemos ou o0 buscamos no espago que nos
envolve. Este nosso estender de bracos para o siléncio, como para o paraiso e a
salvacdo, é apenas uma espécie de pintura, mas uma mimesis invertida, que vai do
quadro para a natureza. Os sentidos, sobretudo desde o século XIX, ja ndo entendem o
que podia ser uma massa silenciosa caindo sobre eles, ou essa massa era entdo
entendida como ruido mas a outro nivel: o da impossibilidade de pensar em siléncio, por
exemplo.

A ferida que é o ruido é longa e profunda e a sua natureza é hibrida. Esta sua substancia
decorre a dificuldade que o humano teve durante seculos em entender o ruido e o
siléncio, porque o siléncio é natural e o ruido é hibrido. A sua hibridez desenvolveu-se
durante muito tempo, primeiro no contacto permanente da linguagem com aquilo que
era do dominio natural e com o que era do dominio humano e l6gico; segundo, com 0
afastamento progressivo dessas duas placas tectonicas que a linguagem, aos poucos,
deixou de identificar voltando-se para si mesma. Se ainda pudéssemos pensar como um
grego da Atenas antiga, diriamos: de um lado a Physis, do outro o Logos e no centro,
desejando enraizar-se, mas sem sucesso numa e noutra margem, a cunha da fala e,
posteriormente, da escrita. Foi, no entanto, esta Ultima, enquanto técnica que, inchando,
mais separou as margens, introduzindo, para sempre, 0 caminho de sentido Unico ou
sem regresso a natureza. Ndo cabe aqui aventar hipoOteses sobre o melhor para o
humano, sabemos apenas que parece ter sido assim. Entdo o universo sonoro calou-se
para dar lugar a dois tipos de ruido imersos na técnica e que apenas sdo «audiveis»,
simultaneamente, na actividade de reproducdo: o de significacdo ou diferencial e o ruido

fisico.

2. O surgimento explicito deste espectro, no sentido em que ha vérias formas de ruido e,
em tecnologias da comunicacdo, varias cores, estd, como vimos, associado desde
sempre a uma espécie de ferida originada pela técnica. A origem de um trabalho
artesanal de transformagdo de elementos naturais em utensilios domesticos dispersou
para sempre o siléncio que se acomodava entre os “dizeres” da natureza e do homem.
S40 muitos os autores que encontram apenas no tempo do homem sedentarizado o
aparecimento das primeiras técnicas, incluindo a possibilidade de articular sons, isto €,
falar, como parte que se intui conter a compossibilidade da escrita (outros ha que dizem

estar na técnica o aparecimento das primeiras comunidades ndo ndmadas). A partir de



entdo o universo sonoro, mas que mantinha aberto uma porta para o reino silencioso,
constituiu-se em ruido.

Nunca nos demos bem conta disso, porque nunca nos damos conta daquilo que
implicitamente nos marca, ou damos conta desse implicito no tecido do nosso pensar e
na sua textura, muito tempo depois, quando, na maioria das vezes, se tornou explicito
(por isso 0 Séc.XX é tdo importante para o Ocidente, sobretudo a sua literatura).

O contacto do homem com o fabrico de instrumentos e 0 seu Uso originou NOVOS sons e
abriu o caminho ao surgimento de uma outra anatomia para estes; uma anatomia que ja
ndo se constituia harmonicamente, numa determinada ordem previsivel e significante,
como 0s sons naturais, mas caotica, estilhacada, introduzindo, sem o sabermos, o
fragmento que viria a tornar-se, na sua totalidade e no sec.XX, como um categoria
estética, imperando sobre muitas artes até ao surgimento de um outro elemento
categorial, o virtual, também este um ruido, possivelmente mais poderoso porque se

situa entre a alegoria e a metéafora do prdprio ruido.

3. Foi, no entanto, com a invenc¢do da escrita que esse ruido se tornou ferida, nos passou
a constituir como figura que veio de fora para dentro. Para tal juntaram-se os olhos - que
estdo sempre fora de nés, pousando quase sempre fora do nosso alcance - ao alfabeto, e
a sua soma € sempre uma distanciacdo que obriga um terceiro a colocar-se no processo:
o leitor, mas que se encontra afastado no espago e no tempo.

O medo de Platdo, Socrates, Rousseau, Bergson ou Lévi-Strauss e muitos outros
(lembremos: “a letra mata e o espirito vivifica” da 22Carta aos Corintios: 3,6) ndo esta
apenas na subalternizacdo do alfabeto fonético a escrita, do sentido da audicdo a visao,
mas a ideia que afasta os poetas da Republica: “a inscri¢cdo do discurso € a transcricdo

»V

do mundo e a transcricdo ndo ¢ reduplicagdo, mas metamorfose.”” E a metamorfose que
ndo localiza e nos torna errantes. Entdo, das primeiras falas, onde predominava um
«sistema de eco, leve como o ar e como que flutuante»", para a escrita que é ja um
artefacto, o humano foi preparando a visdo como substituto da audicéo e isso implicou
para além do proprio ruido da inscrigdo dos signos num suporte (um ruido fisico que
cada vez que cessa assalta-nos outra realidade, a do nosso corpo, por exemplo) um
reordenamento do espaco e do tempo (comecgando a haver aqui passado e futuro) que é
causa em si de um ruido diferencial.

Este ruido da escrita, enquanto técnica, €, sobretudo, visual e ndo auditivo e tendo-se

continuado, por muitos séculos, a falar-se a escrita, maior foi o seu alastramento na



linguagem. Na verdade h& aqui uma distingdo fundamental: enquanto a maioria das
técnicas caminham no humano para a construcdo cada vez mais diferenciada de
diferentes apelos auditivos, a escrita surge incorporando caracteristicas que eram
qualidades do sentido visdo, como 0 espago e o tempo, colocando em baixo relevo o
aparelho auditivo para o exercicio dessa oficina. A partida parece-nos que a Visio
discerne e identifica melhor o fendmeno que a audicéo, estando esta suspensa, restando-
Ihe ser o 6rgdo suplementar da voz. E quando os leitores descobriram que se podia ler
sem ser em voz alta, i.e., como se estivessem a monologar, o ouvido mirrou, encolheu-

se para o0 seu ouvido memdria, a sua matriz.

4. E facil pensarmos que esta passagem do organico para uma memoria fez cessar parte
da oralidade, pelo menos, a de contar, entregando a visdo, com breves incursdes na
matriz auditiva, a narracdo do mundo e do quotidiano. Por onde terd andado o ouvido
este tempo todo? —Embrenhado nos seus principios.

A visdo contribui assim, na soma de que falamos, para alargar a série de significantes
como se de um espelho se tratasse. A visdo ndo tendo a capacidade de distinguir 0s
sons e as imagens que produzem esses sons, e ndo sendo possivel aferir da veracidade
de sentido, pois ndo tem ligacdo com o ouvido, distribui erros semanticos pelo discurso
em interpretacao, € distribuidora de ruido.

A escrita, enquanto a grande técnica humana, manteve-se muda durante séculos, muda
no sentido em que néo se desprendia dela a sua capacidade de dizer-se, mas apenas o ser
falada: um ser oral. Por isso o império do oral floresceu e veio a agonizar ja bem perto
do nosso tempo, e com esta agonia enterrou-se para sempre a possibilidade de contar,
sem pausas, uma historia para 0s humanos. Sempre que alguém comeca a escrever para
contar, as palavras interrompem-no, com ruido, para também elas contarem a sua
historia. E a sua histéria nunca é a do autor mas diferenciada, abrigada sempre nos
rastros que a linguagem deixou. Isto significa que a escrita é primeiro técnica mas ganha
pela tecno-logia uma espécie de inteligéncia que ainda ndo vimos nas maguinas. As
historias narradas pelos humanos ja ndo provém da meditacdo (da massa do siléncio
onde o invisivel ganhava visibilidade) mas da lingua que na escrita se autonomizou,
carnivora como sempre quis ser e livre, em parte, pois necessita de corpos. O seu ruido
existe nessa diferenciacdo mas também na impossibilidade do leitor/autor poder

prescrutar a autobiografia dela. Talvez por isso nenhuma prosa ou poema (que seja



digno deste nome) exista no contemporaneo sem o ruido que nos torna, por momentos,
analfabetos, ie, sem a capacidade de compreender e de de-signar a realidade inscrita.
Claro gue quando escrevemos sobre a mudez da escrita referimos a capacidade que ela
tem hoje em dia em se interrogar e interrogar-nos em torno quer da sua génese, quer dos
seus contetdos e ndo da possibilidade de ela ser dita. Sabemos que a escrita como um
prolongamento da fala, a sua memoria, levou Platdo, no Fedro, a desferir-lhe um golpe
gue se mantém vivo ainda hoje: classifica-a como mnemotécnica, 0 que tornaria 0s
homens mais esquecidos e apenas despertos para 0s sinais, para além de ndo transmitir
saber mas apenas a aparéncia dele, ie, um ruido (275b). No entanto, ela manteve-se
falante durante muitos séculos: ndo se imaginava uma escritura que se pudesse ler em
siléncio. A escrita, num uso distinto da fala, seguia ainda esse estranho atractor humano
que é a voz num tempo em que ler significava recitar em voz alta ou a meia-voz e onde
a descodificagdo de qualquer transcricdo alfabética ndo podia ser feita s6 com a visao
mas também com a audicéo.

A «estranha» viagem do caudal humano impunha-se a tarefa de se esclarecer. Os
gregos, e isso é visivel, por exemplo na Metafisica de Aristoteles, colocaram trés
palavras no centro dessa tarefa: a simetria, a taxonomia e a forma, como
reconhecimento da medida, hierarquizacdo e limites, respectivamente. Entdo, a tarefa
filoséfica da Grécia antiga foi de mudar o curso desse caudal do caos para o exercicio
da razdo, de modo a categorizar, analisar, definir e limitar o fendmeno. Ora, isso s
poderia ser feito pelo registo dessa accdo e pela ruptura com o regime falar-escutar e
memorizar.

N&o estranhamos por isso a surpresa de S.Agostinho que ao evitar acordar o irmao
comecou a ler em siléncio: primeiro a escrita deixou de ter som, apenas um pequeno
movimento dos labios distinguia 0 monologo do acto de ler e mais tarde, esse tremer
dos labios cessou, ficando apenas entregue a visdo a conducédo da leitura. No entanto, a
auséncia de um espaco que demarcasse as palavras, a cesura, produzia ainda um ruido
semantico a quem experimentasse ler em siléncio, pelo que s6 muito mais tarde, com a
separagdo das palavras, imposta pelo ruido da pena dos amanuenses, cada palavra
ganhou a sua prépria memoria e voz. Este ruido fisico da pena iremos tentar ouvi-lo
mais tarde, transfigurado ou metamorfoseado noutros instrumentos técnicos de escrita.
Foi s a partir do sec.XIl, que essa voz se pdde emudecer para dar lugar a uma novidade
absoluta, do texto ou do fragmento, a partir de técnicas que seriam ruidos na oralidade

mas que aqui funcionam como determinacgdo e classificacdo da escrita. Essa técnicas



mantiveram-se inc6lumes, com algumas variacdes, até aos fins do século XIX. Essas
técnicas instauram uma nova ordem discursiva assente primariamente no sentido da
visdo mas que funciona no desenvolvimento de um érgdo a que vamos chamar, por ora,
ouvido interior. Este ouvido ndo é receptivo ao ruido fisico mas apenas aquele ruido
semantico que provém da visibilidade de um desacordo ou de uma novidade e que cuja
faculdade essencial sera converter, pelo habito, esse ruido semantico em semanticidade
passando a ser também um lugar de acordo. E esta espécie de 6rgéo que estd na origem
das alteragcOes produzidas a partir de meados do sec.XVIII, (sobretudo com os ensaios
sobre a origem das linguas e da linguagem e com a publicacdo na enciclopédia de
D’Alembert dos desenhos de instrumentos técnicos e 0 seu modus operandi), nos modos
de ser do novo homem que surgiu com o moderno: uma experiéncia interior do ruido e
um espectro no assento ontoldgico porque implica também uma profunda reconstrucéo
do «eu». As técnicas de que falamos sdo de ordenacdo do discurso e do texto, usando
capitulos, subcapitulos, titulos, etc., e da impressdo da cor para relevar, aos olhos do
leitor, uma ordenacdo pretendida. Podemos indagar também o que no fragmento, no
hipertexto e no virtual, por um lado, e por outro, no fragmento estético, nas formas de
arte e na cultura visual a partir de fins do séc.XIX, hd de ruido deste conceito,

substancialmente novo, de texto.

5. O sentido da audicdo ganhou novo alento, em relacdo a visao, a partir da segunda
metade do século dezanove, com a invengdo das maquinas de reproducdo dos sons, das
imagens e da escrita. As pessoas que assistiram, em 1878, a reproducao da voz humana
feita pelo primeiro fonografo, observaram que, para além da magicidade da propria
maquina que registava os sons, este aparelho era um orador imperfeito, dificil de
entender devido ao ruido, ndo o produzido pelo aparelho, mas o do préprio registo: o
audivel tinha-se transformado repentinamente num composto, qualquer coisa entre a
fala e um novo tipo de texto. No entanto, como afirmava a Scientific American, estava
inventada a maquina que podia «preservar as vozes dos mortos». A imperfeicdo
apontada pelas testemunhas deve-se ao confronto da voz humana, colocada fora do seu
6rgdo (uma voz sem 6rgdo), com a imperfeicdo da sua reproducdo técnica. Depois 0
cinema sonoro apenas veio introduzir esta imperfeicdo ndo apenas no mundo da iluséo,
mas na vida quotidiana. E aqui que o ruido emerge ndo apenas das maquinas de
reproducdo, ao ar livre ou numa sala de cinema, mas do bulicio da vida que vivemos.

Esta € na verdade um revolucdo introduzida pela técnica, da qual o humano desconfia



pela sua imperfeicdo, sobretudo quando faldmos em reproducédo (sempre que em musica
tentamos a reproducdo mais exacta, mais perfeita, em que nao se oica a ferida técnica,
alguns clamam por ouvir o velho disco de vinil onde se ouve o dedilhar da guitarra, a
respiracéo do pianista, o ranger do soalho do palco e a tosse de um espectador).

Das ruidosas maquinas de escrever iniciais, cuja inscri¢do nelas era invisivel, vendo-se
a posteriori 0 que tinhamos gravado, caminhou-se para maquinas agindo com
visibilidade e cada vez mais silenciosas. Os automatismos invisiveis contradiziam os
gestos da escrita e 0 seu ruido evidenciava o paradoxo inicial, que 0 magico se juntasse
ao perfeito: ndo entendemos muito bem que a reproducdo técnica de alguns actos
humanos ndo possam ser perfeitos como cremos que somos mas este &€ um nucleo de
problematicidade ontolégica. Também aqui estd presente de uma maneira profunda a
importancia do ruido como causa da perda de alguma atencdo que tem o seu efeito na
textualidade. H4, sem duvida, um ruido semantico preso ao ruido fisico de escrever a
magquina (typing)*"

silenciosas, emergem das sua reproducdes os tipos de ruido que ali sdo produzidos,

. E mesmo que, como aconteceu, as maquinas sejam cada vez mais

muitos deles silenciosos para quem I€, ouve ou vé. Mas neste dominio nao desejamos
nunca que o mundo esteja disposto de uma maneira distinta que rompa com a teoria,
intuicdo e conhecimento que dele temos, todos conceitos que tém o siléncio mas
sobretudo o olhar como seu fundamento, basta pensarmos na raiz etimologica grega e
latina para teoria e intuicdo, respectivamente.

Ent&o, os fabricantes e inventores ndo fazem mais do que propor formas cada vez mais
sofisticadas de maquinas, dirigindo-se aos nossos olhos, apagando de uma literatura
inclusa os efeitos de uma audicdo cada vez mais ténue, compacta e veloz. Essas
invencbes no século XIX mais ndo fizeram que tentar dar visibilidade e siléncio as
reproducdes técnicas, dois elementos de toda a textualidade mas sobretudo da moderna,
em oposicdo sistematica a invisibilidade e ao ruido. Provavelmente a novidade de tal
textualidade é o som do espaco branco entre as linhas e entre as palavras. Escrever
envolve «escrever espaco»"" e enquanto no passado, com caneta ou lapis, a producéo
deste espaco era silenciosa, o arco da méo entre duas palavras sob um espaco branco,
ela é hoje, mesmo num computador, ruidosa. E assim o ruido transforma-se no acto de
reproduzir a nossa escrita um fundamento do media tecnoldgico e um efeito do
tecnolégico no estilo™; como se fosse, simultaneamente, o lugar e o produto do diferir,

ie, uma diferéncia.



O siléncio escondeu-se, por ora, na indefini¢cdo, na experiéncia privada e no programa
cada vez mais sofisticado de fazer maquinas silenciosas. Contra este programa que €é
ainda um rastro do ocular, o ruido emerge persistentemente naquilo que sobre e através
das maquinas fazemos: quando elas forem em sua utilizagdo (ou em sua inteligéncia
artificial e actuante) silenciosas, nds seremos ruido, assim como todo o artefacto

humano (o ouvido tem destas coisas).

6. No contemporaneo, alguma literatura colocou-se do lado da audicdo em detrimento
da visdo, transformou-se numa nova espécie de arte (0 que pode ser uma saida para a
literatura) em que o “artista” ja ndo segue a paisagem, nem 0 Seu espaco e tempo, antes
caminha para uma espécie de reino determinado por gestos que tém uma literatura
inclusa. Embora seja a escrita que ainda suporta este modelo literario, ha nele uma
divida com as artes visuais contemporaneas, onde h4, paradoxalmente, uma valorizacéo
dos sons e do desenho, pela razdo que ambos sdo quase imateriais™.

Mais que os olhos, mais que o siléncio, o ouvido e o ruido sdo, nos organismos Vivos,
elementos imprescindiveis de auto-organizacdo, tdo vital ao contemporaneo; uma

espécie de gelatina para a nossa fragmentacao.
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