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RESUMO

A PALAVRA EM RESSONANCIA:
PERCEPCAO MUSICAL EM A4 PRISIONEIRA

André Martin da Silva

Resumo da dissertacdo de mestrado submetida ao Programa de P6s-Graduagdao em Ciéncia da
Literatura da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), como parte dos requisitos

necessarios a obtengao do titulo de Mestre em Ciéncia da Literatura.

A presente dissertacao pretende examinar como se da a percepcao musical em A4 prisioneira (La
Prisonniére), demonstrando primeiramente como, mesmo antes das audigdes das obras de
Vinteuil, o narrador proustiano ja se encontra “a escuta”. Em seguida, procura-se evidenciar de
que maneira esse modo particular de aten¢do sugere uma espécie de sinfonia do Ser, porquanto
a audi¢do, matizada em relagdo aos demais sentidos, ¢ a eleita para metaforizacdes que
implicam na exploragdo da subjetividade e de percepgdes mais sutis. Além disso, a pesquisa
busca mostrar como esse aprendizado musical, ao articular memoria, percepgao e imaginagao,
antecipa a descoberta da vocagdo do Narrador, enfatizando a singular capacidade da musica em
desvelar o inefavel, proporcionando ao Narrador ver com profundidade, o que o informa da
realidade que serd expressa em sua literatura. Num plano mais geral, a dissertacdo ainda se
propde a demonstrar como a estrutura narrativa da Recherche guarda com a estrutura
fenomenoldgica da musica uma profunda relacao de homologia, o que permite que o sentido
das frases proustianas se desvele enquanto eco de um sentido, ou seja, por sua ressonancia. Tal
efeito ¢ reforcado pelo cardter polifonico das vozes narrativas, que em uma estrutura
superponivel, se inscrevem a partir de uma verdadeira fusdo de tempos, sempre informada pela
musica enquanto presenca. A investigagao ressalta, assim, a singular capacidade da musica de
tornar perceptivel o inexprimivel, constituindo-se como elemento central da experiéncia

literaria e estética em Proust.

Palavras-chave: Em busca do tempo perdido; Proust; musica; tempo; ressonancia.



ABSTRACT

THE WORD IN RESONANCE:
MUSICAL PERCEPTION IN THE CAPTIVE

André Martin da Silva

Abstract da dissertacdo de mestrado submetida ao Programa de Pos-Graduacdo em Ciéncia da
Literatura da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), como parte dos requisitos

necessarios a obtengao do titulo de Mestre em Ciéncia da Literatura.

The present dissertation aims to examine how musical perception operates in The Captive (La
Prisonniere), demonstrating, first, how even before listening to Vinteuil’s compositions, the
proustian narrator is already in a state of “listening”. It then seeks to show how this particular
mode of attention suggests a kind of symphony of Being, insofar as listening, nuanced in
relation to the other senses, is designated for metaphorizations that engage with the exploration
of subjectivity and refined perceptions. Furthermore, the study aims to demonstrate how this
musical apprenticeship, by articulating memory, perception, and imagination, anticipates the
discovery of the Narrator’s vocation, emphasizing the singular capacity of music to unveil the
ineffable, enabling the Narrator to see in depth, thereby revealing to him the reality that will
ultimately unfold in his literary creation. From a broader perspective, the dissertation also seeks
to demonstrate how the narrative structure of the Recherche maintains a profound homological
relationship with the phenomenological structure of music, allowing the meaning of proustian
sentences to unfold as an echo of a sense, that is, through their resonance. This effect is
reinforced by the polyphonic aspect of the narrative voices, which, in an overlapping structure,
are inscribed through a true fusion of time, always under the register of music as presence. The
study thus highlights the singular capacity of music to make the inexpressible perceptible,

establishing it as a central element of the literary and aesthetic experience in Proust.

Keywords: In search of lost time; Proust; music; time; resonance.
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Introducao

Quando a musica soa, tudo o que fui, sou

Antes que a este refugio de po pensativo eu chegasse;,

Das florestas do Tempo rompem em cang¢do distante

As horas de asas céleres, enquanto meu passo se distende.'

Walter de la Mare

Nao ¢ dificil reconhecer a grande importancia que a musica assume como um dos
pilares centrais sobre os quais se erige a obra de Marcel Proust. Logo que se considera a
extensio de A la Recherche du temps perdu,’ salta aos olhos a frequéncia com que a musica
aparece vinculada aos momentos cruciais para o aprendizado do narrador. A isso soma-se que,
em correspondéncia ao historiador e ensaista Jacques Benoist-Méchin, o proprio Proust tenha
nos informado de seu interesse por essa arte: “Ela me trouxe alegrias e certezas inefaveis, a
prova de que existe algo além do nada com que me deparei em tudo o mais. Ela corre como um
fio condutor através de toda a minha obra” (Benoist-Méchin, 1957, p. 192, trad. nossa). Além
de afirmar o papel do inefavel em sua vida, Proust ndo se furta a indicar que a experiéncia
musical estd intimamente ligada com aquilo que ndo se pode nomear, chave fundamental sob a
qual podemos ler a Recherche, sobre cuja estrutura o jovem Beckett, em seu célebre ensaio
intitulado Proust, j4 havia afirmado: “a musica é o elemento catalisador na obra de Proust. E
ela que afirma, para sua descrenca, a permanéncia da personalidade e a realidade da arte. A
musica sintetiza os momentos de privilégio e corre paralelamente a eles” (Beckett, 2024, p. 87-
88). Cabe examinar precisamente quais tragos da narrativa proustiana concorrem para a inspirar
um enunciado dessa grandeza. Isto €, de que maneira a musica comega a correr paralelamente
ao texto.

Imponho-me, nessa conjuntura, a examinar a intercorréncia por meio da qual se produz
tal efeito, buscando compreender por quais razdes a musica foi a eleita para tal fun¢do, tanto
quanto reconhecer que, se ela atravessa como um fio condutor as mais de trés mil paginas do

romance, ¢ porque a experiéncia literaria proustiana, moderna a sua maneira, encontrou na

! Music. Trad. nossa. Cf. The Sunken Garden and Other Poems. Ulan Press: 2012, p. 37.

2 De agora em diante utilizarei o termo “Recherche” de A la recherche du temps perdu para abreviar Em busca do
tempo do perdido. Utilizo a tradugdo de Fernando Py da Recherche por entender que ela se distingue pelo rigor
filologico, evitando regionalismos e marcas idiossincraticas que poderiam datar ou localizar excessivamente o
texto.
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musica ndo apenas o modelo ideal para expressar o inexprimivel, mas uma forma que se
experimenta a partir da escrita enquanto ressonancia de um sentido que sobreleva os limites do
nomeavel e que, no plano narrativo, se orienta para aquilo que Proust antecipa como a
problematica constitutiva do Ser. Esse ponto pdoe em tela de juizo uma categoria fundamental
cuja reabertura filoséfica se consolidaria apenas no final da década de 1920, com Edmund
Husserl e Martin Heidegger,® muito embora Proust, em certo sentido, a anteveja, ao estabelecer
uma convergéncia estrutural entre a abertura do Ser e a experiéncia musical, na qual a
temporalidade assume uma fun¢do organizadora da narrativa em muitos e importantes sentidos.
Nao busco, claro, interpretar a Recherche sob a luz de uma reflexao anacrénica, mas de iluminar
alguns aspectos sobre a questdo supracitada, que ja se achavam latentes no texto proustiano,
como aponta Julia Kristeva (1994) em Le temps sensible. Nesse contexto, a reflexdo de Gabriel
Marcel — situado no que poderiamos chamar de fenomenologia tardia — contribui para elucidar
as determinagdes do Ser e suas afinidades com a expressao musical:

Nao sou um espectador em busca de um mundo de estruturas suscetiveis de serem

vistas clara e distintamente, [...] escuto as vozes e os apelos que compdem essa

sinfonia do Ser — que ¢, para mim, em ultima andlise, uma unidade suprarracional
além das imagens, das palavras e dos conceitos (Marcel, 2005, p. 14, trad. nossa).

Com isto se pretende dizer que esta dissertacdo busca elucidar de que maneira, do
ponto de vista narrativo, a musica se configura como uma verdadeira sinfonia do Ser,
permitindo a depuragdo de uma semiologia musical que se manifesta tanto nas audicdes efetivas
quanto nas expressoes metaforicas associadas a um regime de expressdo musical que permeiam
o texto proustiano. A dimensao suprarracional implicada nessa formulagdo decorre do fato de
que a musica, em sua recorréncia estrutural, vincula-se sempre a uma regiao de abertura do Ser,
isto ¢, a um limiar no qual o ouvido assume papel fundamental, ocupando posi¢cao de destaque
na apreensdo que o narrador realiza da experiéncia. Nesse horizonte, observa-se um primado
da percepg¢do sonora em relagdo aos demais sentidos, relegando-os, em alguma medida, a um

segundo plano e orientando a prépria economia da descrigdo narrativa.

3 J4 no primeiro capitulo de Ser e tempo, Heidegger sinaliza para a necessidade de uma retomada explicita da
questdo do ser: “No solo da arrancada grega para interpretar o ser, formou-se um dogma que ndo apenas declara
supérflua a questdo sobre o sentido de ser, como lhe sanciona a falta. Pois se diz: ‘ser’ € o conceito mais universal
e mais vazio. Como tal, resiste a toda tentativa de defini¢ao. [...] Todo mundo o emprega constantemente e também
compreende o que ele, cada vez, pretende designar” (Heidegger, 2015, p. 37). E importante ressaltar que o termo
“Ser” serd aqui amplamente nuancado em sua compreensao, expandindo o conceito inicial rigido empregado por
Heidegger. Assim, proponho confinar minha atencdo as passagens em que tal questdo se apresenta, sempre com
bastante cuidado, seguindo o procedimento prodigalizado por Kristeva.
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Seriamos, nesse ponto, obrigados a reconhecer que os signos e a propria frase
proustiana ndo se reduzem apenas a veicular sentido, mas se instituem como processo de
revelacao cuja inteligibilidade alarga e por vezes excede os limites estritos da significacdo — de
um modo bastante especifico e temporal, como se verd. A luz dessa formulagio, é possivel
inferir que o “destino da musica ndo se da certamente sem uma relagdo muito intima e muito
complexa com o proprio sentido: tanto a sonoridade regulada, ritmada, pode ter, a0 menos para
nos ocidentais, o valor de um limiar entre a sensibilidade e a significagao” (Nancy, 1993, p.
133-134, trad. nossa).

Em 4 escuta, Jean-Luc Nancy (2013), herdeiro da mesma tradi¢do,* pensa as relagdes
que emergem entre o sujeito e o mundo — ou, mais precisamente, o que estd em jogo quando o
sujeito, entregue a escuta, ¢ eivado pela experiéncia sonora no instante da audicao. Nancy nos
convoca a investigar as articulagdes entre som e sentido:

[...] sem se encontrar liberado, desde o principio, da ténue indecisdo cortante que zune,
que bate ou que grita entre “escuta” e “entendimento” [entente], entre duas audi¢des,
entre duas intensidades do mesmo (do mesmo sentido, mas em qual sentido
precisamente? — ¢ ainda uma outra questdo), entre uma tensdo e uma adequag@o, ou,
ainda, caso se queira, entre um sentido (que escutamos) e uma verdade (que

entendemos [qu ‘on entend]), ainda que um nao possa, no limite, dispensar o outro
(Nancy, 2013, p. 160).

A partir dessa oscilagdo descrita por Nancy entre escuta e entendimento, entre tensdes
que jamais se estabilizam em um sentido univoco, torna-se possivel compreender que a frase
proustiana se configura como uma espécie de campo de ressondncia, cuja propria tessitura ¢
informada sobremaneira pela experiéncia musical. Com isto, propomos a hipdtese de que tal
ressonancia nao opera apenas como adorno do estilo, mas como um principio estrutural capaz
de alojar simultaneamente multiplas temporalidades no interior do ato da escrita, instaurando
um ritmo interno que ultrapassa, em densidade e extensdo, aquilo que a teoria classica teria
nomeado como inefavel. E, portanto, uma demonstragio de que a frase, em sua continua
expansdo, transborda as fronteiras do dizivel e engendra uma zona de abertura em que a
expressdo literaria alcanga uma plenitude rarefeita, quase uma irradiacdo sensivel da propria
temporalidade, de modo que a musica deixa de ser um mero tema para se constituir como o

maior principio genético da narrativa.

* Conquanto herdeiro da tradigdo fenomenolégica, Nancy em muitos sentidos desloca e aprofunda os conceitos
estabelecidos por Heidegger, como se vera mais a frente.
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As apari¢des musicais ao longo da Recherche sao muitas, e também muitos sdo os
personagens que transitam pela arte sonora de uma maneira ou de outra, muitas vezes
consumidos pelo anelo amoroso, como Swann e Odette ou o narrador e Albertine. A pequena
frase do musico Vinteuil aparece, ¢ descrita, pelo menos nove vezes ao longo do livro. Ela
aparece cinco vezes ouvida por Swann, uma simultaneamente pelo narrador e por Swann, e
mais trés vezes pelo narrador. Essas tltimas trés passagens ocorrem em A prisioneira, ¢ ¢ a elas
que pretendo me deter.

E, no entanto, imprescindivel sinalizar que ela se nos apresenta pela primeira vez pelos
ouvidos de Swann, que ao ouvir a Sonata® de Vinteuil tem uma experiéncia mistica: “Uma
impressio desse tipo, durante um momento, é por assim dizer sine materia® (CS, p. 182),
caracterizando o “fundo” da impressdo que a Sonata lhe desperta, ou seja, sua esséncia, a partir
do prazer altissonante que proporciona: “impossiveis de descrever, de serem lembrados,
denominados, inefiveis — se a memoria [...] fabricando para nds fac-similes dessas frases
fugitivas, ndo nos permitisse compara-las as que as sucedem e diferencia-las” (CS, p. 182).

O narrador da Recherche € alguém que, ao vislumbrar a realidade inefavel conferida
pela musica, busca lavrar em sua literatura uma constru¢do que utilize a arte sonora como
paradigma de sua criagdo estética. Conforme afirma Machado (2022, p. 35), essa estética esta
intrinsecamente ligada a uma ontologia, pois considera que a verdadeira arte deve dar conta da
esséncia da realidade. E esta parece ser mesmo a posi¢do de Proust, que visivelmente
incorporou muito da filosofia de Schopenhauer, para quem a musica nio era de modo algum

semelhante as outras artes, ou seja, copia de Ideias, mas copia da vontade mesma [...]
justamente por isso o efeito da musica em si é tdo mais poderoso e penetrante que o

das outras artes, ja que estas falam apenas de sombras, enquanto aquela fala da
esséncia (Schopenhauer, 2005, p. 338-339).

Ao longo do romance, observamos as fraturas no proprio curso do tempo, das quais o
narrador lhes extrai a matéria-prima para estender pontos de fuga — aberturas por onde se
imiscui a impressao, resguardada pelos sentidos, oculta sob o hébito e dissimulada pela

inteligéncia apressada e ressequida que se esfor¢a em reduzi-la a sucessdo. O aprendizado

3 Irei, durante toda a dissertacdo, grafar a Sonata, bem como o Septeto, em mailisculo, para me referir as obras de
Vinteuil. Quando os termos aparecerem em minusculo, estarei me referindo a forma musical respectiva, de forma
genérica.

® Essa imaterialidade concebida como caracteristica essencial da misica pode ser interpretada como “presenca
onipresente € a0 mesmo tempo oniausente”, pois “aproxima o encanto musical da alma humana, destituida de sede
corporal assinalavel, assim como de todos os demais temas de natureza particularmente fluida, evasiva e fugidia”.
Cf. Jankélévitch, Berlowitz, Quelque part dans [’inachevé, 1978, p. 96.
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levard ao conhecimento de que a inteligéncia deve vir sempre depois da impressdo,’
privilegiando o carater interior da apreensao: “como toda impressao ¢ dupla, em parte envolta
pelo objeto, prolongada em n6s mesmos por uma outra metade que s6 nés poderiamos conhecer,
fazemos questdo de negligencia-la, ou seja, justo aquela a que nos deveriamos ligar” (TR, p.
708-709).

O narrador proustiano busca atingir a coisa em si, o que ele concebe como verdade,
mas essa verdade esta sempre relacionada com o aprendizado que ele tera em contato com as
demais artes. O que Proust busca é estabelecer a comunicagio entre os instantes no tempo® para
ai entdo derrama-los no texto e, a semelhanga do mecanismo da memoria involuntaria,
recuperar o que deles era essencial, através da relagdo — eixo axial do romance.

Haé, decerto, uma diferenga importante a ressaltar: a memoria voluntaria ¢ uma
lembranga consciente controlada pela inteligéncia, um esfor¢o deliberado para recordar
experiéncias vividas. Ela é uniforme, influenciada pelo habito, que, segundo Proust, enfraquece
as lembrancas e ndo consegue capturar as nuances essenciais. Em contraste, a memoria
involuntdria ¢ uma memoria emocional, ligada aos sentimentos, inconsciente e capaz de
interromper os ditames do habito. Ela se manifesta de forma subita e inesperada, trazendo o
passado de volta de maneira imediata, prazerosa e completa, com raras excecdes (como no
episodio das botinas, onde a memoria involuntéria traz consigo experiéncia do luto da avé do
protagonista).’

Em Tiempo, distancia y forma em el arte de Proust, Ortega y Gasset (1963) lembra
que os escritores que precederam Proust costumavam usar a memoria como material para
restaurar o passado. Como os dados nela armazenados sdo insuficientes e preservam apenas um
extrato aleatorio da realidade pretérita, o romancista tradicional completa as lacunas com
observagdes do presente, hipoteses condicionais e reflexdes variadas, acrescentando ao material

auténtico elementos que, no fundo, sdo falsos. O filésofo espanhol salienta que a intencao de

7“A impressao ¢ para o escritor o que a experimentagio & para o sabio, com a diferenga de que, no sabio, o trabalho
da inteligéncia ¢ anterior, e no escritor vem depois” (TR, p. 700).

8 “Apenas um momento do passado? Muito mais que isso, talvez; algo que, a0 mesmo tempo comum ao passado
e ao presente, ¢ muito mais essencial que ambos” (TR, p. 694).

% “E assim, num desejo louco de me precipitar em seus bragos, era apenas naquele instante (mais de um ano apos
o seu enterro, devido a esse anacronismo que muitas vezes impede o calendario dos fatos de coincidir com o dos
sentimentos) que eu acabava de saber que ela estava morta. Muitas vezes falara eu nela desde esse momento, e até
pensara nela, mas sob as minhas palavras e pensamentos de rapaz ingrato, egoista e cruel, nunca houvera nada que
se assemelhasse & minha avo, pois que, na minha leviandade, no meu amor pelo prazer, no meu hébito de vé-la
enferma, eu continha em mim apenas em estado virtual a lembranga do que ela havia sido” (SG, p. 592).
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Proust ¢, porém, diametralmente oposta: ele ndo deseja, valendo-se de suas memorias,
reconstruir antigas realidades; antes, recorrendo a todos os recursos possiveis, como a
exploracdo do presente, a auto-observagdo e a teorizagao psicoldgica, procura alcangar uma
restauragdo estritamente literaria do proprio ato de lembrar. Nao as coisas lembradas, mas a
propria lembranga das coisas constitui o centro de sua arte, de modo que, pela primeira vez, a
memoria deixa de ser matéria que remete a outra coisa e se converte na propria escrita. Por
1sso, o Narrador ndo adiciona as partes da realidade que lhe faltam; preserva-as tal como lhe
surgem, ‘“objetivamente incompletas, talvez mutiladas, agitando ao longe, em sua espectral
distancia, os pobres tocos que lhes restaram” (1963, p. 703). Preservadas, diremos, em sua
verdade — fruto de uma epigénese narrativa na qual a singularidade da impressao se engendra e
se articula com a faculdade da imaginacao:
Proust s6 quer escrever para responder a inspiragdo, que lhe ¢ dada na alegria
provocada pelos fendmenos de reminiscéncia. Essa alegria que o inspira ¢ também,
segundo ele, sinal da importancia desses fendmenos, de seu valor essencial, sinal de
que neles a imaginacao se anuncia e capta a esséncia de nossa vida. A alegria que lhe
da o poder de escrita ndo o autoriza, portanto, a escrever qualquer coisa, mas somente

a comunicar esses instantes de alegria e a verdade que “palpita” por detras deles
(Blanchot, 2018, p. 27).

Tais apontamentos nos levam a concluir que as “verdades” das coisas mesmas nunca
sdo gratuitas, sendo que se conformam como indices do carater abrupto de sua natureza. Elas
se apresentam justamente através da “violéncia sobre o pensamento”, verdades que se
pespegam a mente, deixando rastros sutis, porém persistentes em cada ato de percepgao:

Um dos temas em que Proust mais insiste ¢ este: a verdade nunca é o produto de uma
boa vontade prévia, mas o resultado de uma violéncia sobre o pensamento. As
significagdes explicitas e convencionais nunca sao profundas; s6 ¢ profundo o sentido,

tal como ¢ envolvido, implicado num signo exterior [...] pois € o signo que é objeto
de um encontro e ¢ ele que exerce sobre nos a violéncia (Deleuze, 2022, p. 22).

\

A verdade, para Proust, jamais se entrega a superficie dos instantes: ela exige
profundidade, duragdo, um movimento interior capaz de ultrapassar o efémero. E, portanto,
muito natural que ele seja submetido a uma crise anafilatica quando confrontado com os ideais
de uma arte — a realista — que pretendia descrever a realidade em sua aparéncia, expressando

apenas “cores sem verdade”.!® Precisamente nesse ponto, a musica ganha especial e

10.¢[_..] mas que um odor, um sabor redescoberto, em circunstincias totalmente diferentes, revele em nds, apesar
de noés, o passado, sentimos o quanto esse passado era diferente do que acreditavamos lembrar e do que nossa
memoria pintava, como os maus pintores, cores sem verdade” (CSB, p. 558, trad. nossa, grifo nosso).
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fundamental relevancia, ja que ¢ a arte temporal por exceléncia, como procurarei evidenciar ao
longo deste estudo. Como enfatiza Nancy (2013, p. 168): “o som que penetra pela orelha
propaga através de todo o corpo alguma coisa de seus efeitos, o que nao seria possivel dizer, de
maneira equivalente, a propdsito do sinal visual”. As descri¢des das audigdes musicais remetem
a musica, a todo tempo, para a experiéncia do inefavel, do que ndo se pode dizer, sempre
apontando para uma realidade superior;!! superior a realidade visual e literaria, mas que acaba
por se conformar na literatura.

Bem ilustrativo desse fato € o privilégio conferido a musica enquanto “Vontade em si”
ou “Sintese do infinito”.'? E nesse ponto que se pode tragar uma convergéncia entre musica e
literatura enquanto formas que buscam apreender o sentido por meio do tempo, mas sem se
limitar a ele, no sentido da pura sucessao. A literatura, tal qual concebida por Proust, informada
pelo aprendizado com a musica, tem por voca¢do a supera¢io do tempo cronolégico.'® Se a
musica ocupa esse lugar privilegiado na percepc¢ao estética do Narrador, ¢ na literatura que essa
experiéncia se reinscreve e se refunda, como um novo modelo de escrita que, catalisando a
quididade musical, entendida como sentido ressonante mais do que como “sentido do /ogos”
se transforma em uma literatura ainda mais essencial — ou melhor seria dizer, fundamental e
fundante — do que a propria musica.

Podemos afirmar que a Recherche ¢ um livro que tende a uma autoconsciéncia de si
mesmo, cujo aspecto se radicaliza desde o inicio; ha, nela, um movimento engenhoso de voltar-
se sobre si mesma. O protagonista proustiano se desdobra em uma multiplicidade de “Eus” ou
vozes narrativas, de tal modo que sua presenga no texto se encontra, desde o inicio,

desmembrada ao mesmo tempo que espraiada. Isso implica reconhecer uma certa tensao entre

I As referéncias sdo inumeras, mas um exemplo aparece ja no primeiro volume da Recherche: “Swann encontrava
em si, na lembranca da frase que ouvira [...] a presenga de uma dessas realidades invisiveis em que deixara de
acreditar e as quais, como se a musica tivesse tido sobre a secura moral de que ele sofria uma espécie de influéncia
eletiva, sentia de novo o desejo e quase a forca de consagrar a vida” (CS, p. 183, grifo nosso); ou ainda, sobre a
pequena frase: “Passava em plissados simples e imortais, distribuindo aqui e ali os dons de sua graga, com 0 mesmo
sorriso inefavel; mas Swann julgava distinguir ali agora um tom de desencanto” (CS, p. 189, grifo nosso).

12 Expressdes empregadas, ironicamente, em maiusculo, por Swann, que, no entanto, denunciam o
empobrecimento de sua capacidade de percepgao, como enfatiza o narrador — que as reafirma. Cf. SMF, p. 433.

13 Sobre o assunto, afirma Maurice Blanchot: “O tempo é capaz de um truque mais estranho. Certo incidente
insignificante, que ocorreu em dado momento, outrora, esquecido, e ndo apenas esquecido, despercebido, eis que
o curso do tempo o traz de volta, e ndo como uma lembranga, mas como um fato real, que acontece de novo, num
novo momento do tempo [...] Sim, afirma ele, o tempo esta abolido, j& que numa captura real, fugidia mas
irrefutavel, agarro o instante de Veneza e o instante de Guermantes, ndo um passado e um presente, mas uma
mesma presenca que faz coincidir, numa simultaneidade sensivel momentos incompativeis, separados por todo o
curso da duragdo” (Blanchot, 2018, p. 17).
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as intengdes que a obra diz almejar realizar, e o que ela efetivamente realiza. Por isso, ¢
necessario distinguir com precisdo essas vozes que se distendem no tempo e ocupam lugares
privilegiados de acesso a interioridade. Cada uma delas mobiliza uma teia de conhecimento
propria, cujo alcance e intensidade variam conforme a altura de cada acontecimento.

Como tais vozes estdo separadas pelo tempo — cada qual portadora de uma
temporalidade propria — os acontecimentos que cada “Eu” vivencia acabam sendo
incorporados uns aos outros no momento em que sao cristalizados na escrita. Assim, ainda que
distintos, esses planos narrativos se informam mutuamente: uma voz projeta sua énfase ou seu
conhecimento sobre outra, € esta, por sua vez, pode renunciar, corrigir ou mesmo contrapor-se
aquela, assinalando o contramolde que emerge da circunvizinhanga entre elas.

A afirmacao, por exemplo, da musica como esséncia schopenhaueriana da realidade
pode ser proferida por uma determinada voz narrativa, ao passo que, no transcurso do tempo,
outra voz vem matizar tal posi¢do, reconfigurando o campo de sentido. A dindmica entre essas
(pelo menos trés) vozes constitui, em ultima instancia, o0 modo pelo qual o romance elabora a
interioridade e o conhecimento que dela deriva, conforme enfatizo no capitulo 1.

Nos capitulos 2 e 3 busco compreender como antes mesmo das audi¢des musicais o
narrador j& se encontra a escuta, o que demonstra que a percep¢do musical em Proust ndo se
restringe apenas a audicdo da musica em si, mas em um movimento de transfiguracdo, ¢ ela
quem informa ao protagonista sua maneira de perceber o mundo, dar conta das nuances que nao
se resumem a realidade palpavel, material. Para tanto, auscultar a percep¢ao musical em A4
prisioneira implica tanto em examinar os momentos singulares em que a musica encerra
conteudos “espirituais”, na linguagem de Proust, a serem interpretados pelo narrador, quanto
em mostrar que, ja estando a escuta, € assim que este, enquanto sujeito, consegue perceber o
que ha por tras das aparéncias,'* isto é, dar conta dos fenomenos inefaveis e mirar a
extratemporalidade.

A extratemporalidade constitui um profundo motivo da narrativa proustiana: € esse o
efeito que a musica — antecipando a descoberta da vocagdo — permite ao narrador experimentar.
Todavia, a posicdo do extratemporal em Proust ¢ bastante nuancada, pois depende da
articulacdo entre impressoes sensiveis € memoria involuntaria. Como enfatizei, esta ultima

emerge quando um estimulo presente convoca, sem inteng¢do consciente, um fragmento afetivo

14 «“A realidade a ser expressa residia, conforme percebia agora, nio na aparéncia do assunto, mas no grau de
penetragdo dessa impressao nas profundezas onde essa aparéncia ndo tem qualquer significado” (TR, p. 701).
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do passado, restaurando-o como presenga viva € ndo como simples lembranga. Tal mecanismo
pressupde uma concepgdo descontinua do tempo: s6 hd rememoragdo porque houve
esquecimento; “so lembra quem esquece”, recorda Borges em Funes, o memorioso."> E por essa
razdo que me imponho a um exame acurado da duracdo proustiana, observando suas
convergéncias e divergéncias em relacdo a durée (duragdo) bergsoniana — questdo que orienta
o capitulo 4.

No capitulo 5, observo que as audi¢cdes da Sonata adquirem importancia decisiva a
medida que Proust estabelece uma aproximagao entre Vinteuil e Wagner, mobilizando
categorias como a recorréncia de temas e a propria nogdo de sublime. A maneira pela qual a
escrita proustiana assimila e reconfigura determinados procedimentos wagnerianos, desde a
variagdo transformacional até o impulso anagdgico de elevacao, revela a concepgao do narrador
da musica e fornece uma chave interpretativa para compreender como os sons se¢ manifestam
como via de transmogrificacdo, na qual o motivo musical se torna, em ultima instancia, uma
forma espiritual.

Compreendo igualmente que o conceito de extratemporalidade €, pois, de marcada
importancia na semantica do livro e foi por ter lhe figurado a complexidade no plano mesmo
da narrativa, cujo andamento depende de um movimento continuo de retorno, retomada e
diferenciagdo, que o romance encapsula uma estrutura musical.

Nos capitulos 6 e 7, examino como o narrador, tendo atravessado o conjunto de
metamorfoses temporais e afetivas, escuta o Septeto e nele reconhece a arte enquanto mundo(s)
revelado(s), simultaneamente instaurador e desvelador de esséncias.'® Essa experiéncia assinala
0 momento em que o protagonista apreende a forma literaria daquilo que viveu e se coloca
efetivamente em vias de tornar-se escritor. O Septeto, nesse contexto, ndo se reduz a um mero
motivo romanesco; constitui o instrumento privilegiado por meio do qual Proust dramatiza a
génese da Recherche dentro da propria obra, revelando a operagdo interna pela qual a forma
literaria se estrutura e se manifesta.

Por fim, realizo, ainda, um exame da prdpria estrutura narrativa da Recherche,
sobretudo no ponto em que sua organizacdo temporal se articula, em correspondéncia

isomorfica, a estrutura fenomenoldgica da musica — tema do capitulo 8. Compreendo que a

15 Cf. Borges, 2019, p. 99.
16 Por ser particular e nio universal, a esséncia proustiana ndo deve ser confundida com a platonica.
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fusdo dos tempos narrativos sé adquire pleno sentido quando cada acontecimento € reinscrito
num regime temporal ampliado, que o ultrapassa e o devolve transformado.

Assevera-se, assim, que essa dinamica nado se distingue daquela que organiza a
estrutura musical: o retorno de um tema, sua variagdo e sua transfiguracdo instauram um
encadeamento de temporalidades heterogéneas que, longe de se anularem, se sobrepdem
durante a execu¢do da melodia. Desse modo, ao aproximar a estrutura da narrativa da estrutura
da musica, busco evidenciar que que ambas dependem de um jogo entre continuidade e ruptura,
entre estabilidade e metamorfose, configurando, em ultima instdncia, o modo particular
proustiano de dar forma ao tempo, arriscando perder-se nele. Nesse sentido, torna-se possivel
verificar que a Recherche ndo apenas representa um fac-simile da musica, mas nela encontra
seu proprio modelo estruturante: um modo de temporalizar a experiéncia por meio de retornos
diferenciados, variacdes internas, deslocamentos de voz e reconfiguracdes de perspectiva.
Veremos, portanto, como passamos de um narrador que “apenas” escuta — depreendendo
intuitivamente o efeito sensivel musical — para um narrador que, por isso mesmo, compreende
a musica enquanto fendmeno, reconhecendo sua estrutura e extraindo dela as condigdes para a
descoberta da vocagao.

E por todos esses sentidos que examinar como se d4 a percepgdo musical em A
prisioneira se mostra tdo importante. Proust parece ter consciéncia de que € preciso fazer com
que a obnubilacao dos sentidos reafirme as arestas sobre as quais o proprio ato de escrever, ao
se confrontar com uma radicalidade que ameaca sua consecucdo, torna-se simultaneamente
tensao e sustentaculo para a elaboragdo de uma frase tanto mais coesa quanto efetiva, a despeito
do que uma leitura inicial poderia sinalizar. Proust modifica o regime temporal da obra porque
arrisca que a no¢ao fundamental do nomedvel, da qual a palavra conhece apenas a intengdo
velada, se revele no processo de sua propria articulagdo. Com isto se verifica que o ato de
nomear ndo ¢ pleno nem conclusivo, mas prenhe de possibilidades que se desdobram na propria

experiéncia do texto — e claro, da leitura que dele realizamos.
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1 A centralidade da musica na Recherche

Tanta tristeza me chega do seu canto.

Algumas folhas grandes e redondas, de um rosa palido,
Flutuam em um pequeno espaco de ar,

Luminosamente.

Uma garg¢a branca se ergue.

De suas longas pernas, flutuando, unidas,

Gotas de dgua escorrem

E brilham.

Ela se afasta da visdo."

Wallace Stevens

Se a Recherche é, antes de mais nada, o “relato de aprendizado de um homem de letras”
(Deleuze, 2022, p. 11), o contraste entre o narrador e os artistas ficcionais compde uma
estratégia de Proust para evidenciar este processo. Ao longo da Recherche, Proust concebe trés
artistas ficcionais com o intuito de evidenciar o modo como o protagonista progride em seu
aprendizado estético. Como esclarece Kristeva, “O narrador da Recherche, por sua vez, nao
parece temer o desafio das outras artes. Pintura ou musica, a frase proustiana rivalizard com
suas virtudes” (Kristeva, 1994, p. 14, trad. nossa). A esse respeito, o que se verifica ¢ uma
relagdo de contraste entre esses artistas, concebidos por Proust tanto para representa-los como
simbolos de sua visdo sobre cada arte em particular, e, assim, em comparagdo com o narrador,
demonstrar como este aprende e avanca na busca pela verdade, quanto para compreender em
que medida todos os artistas ficcionais sdo superados, a excegdo do musico. Vinteuil.

No inicio da narrativa Bergotte € o escritor predileto do narrador, que ainda na idade
primaveril, frustrado com sua propria incapacidade para as letras,'® o admira, tomando-o como
sua grande inspiracdo e sublinhando o poder imaginativo de sua literatura, que excele a

realidade palpavel.'” J4 ao final de O tempo recuperado, na matiné da princesa de Guermantes,

17 To Madame Alda, Singing a Song, in a White Gown. Trad. nossa. Cf. Collected Poetry and Prose. New York:
The Library of America, 1997, p. 521.

18 «Oba, oba oba! Mas a0 mesmo tempo senti que era meu dever ndo me contentar com essas palavras opacas e
tratar de ver mais claro meu encantamento” (CS, p. 136, grifo nosso). Fernando Py utiliza “Oba” para traduzir
“Zut, zut, zut!”, que no original francés aponta a0 mesmo tempo para a alegria sentida pelo poder da impressao,
mas também para a frustragdo dada pela incapacidade de transformar as impressdes sensiveis que o narrador sente
em um equivalente artistico, literario.

19 Falando sobre sua frustragdo ao ver os Champs-Elysées, o narrador discorre sobre o poder que a narrativa de
Bergotte possuia sobre sua imaginacdo, dando acento a seu génio: “Se Bergotte os houvesse descrito num de seus
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momento fulcral e final para a descoberta da vocacao, o Narrador se refere ao escritor como
alguém que “tinha conservado seus mesmos cortes de frase, suas interjeicdes, seus pontos de
suspensao, seus epitetos, mas para nao dizer nada” (TR, p. 796-797). Esse decaimento também
aparece para Elstir, pintor ficcional que Proust utiliza para exemplificar sua visdao sobre a
propria pintura. A exemplo de Bergotte, o pintor também inaugura no narrador uma nova ideia
de realidade, a criacio de um mundo novo,?° o que nos permite sinalizar a importincia que
Proust d4 a pintura:

O atelié de Elstir me surgiu como o laboratorio de uma espécie de nova criagao de

mundo, onde [...] ele havia tirado, pintando-os sobre diversos retdngulos de tela [...]

aqui uma onda do mar batendo colérica contra a areia com sua espuma lilas, ali um
jovem de terno de brim branco apoiado no convés de um barco (SMF, p. 662).

Mas também o pintor decaira na visao do narrador: “E assim a beleza da vida, palavra
de algum modo desprovida de sentido, ponto situado aquém da arte [...] era o lugar ao qual, por
esmorecimento do génio criador [...] Elstir devia ir um dia retrocedendo aos poucos” (SMF, p.
675-676). Isto ¢ significativo, pois a diferenca do escritor Bergotte e do pintor Elstir, Vinteuil
jamais ird decair na percepgdo estética do Narrador. E elucidativo como o compositor ndo
somente jamais € superado, como ¢ compreendido pelo narrador como o criador da grande obra
prima?! ficcional dentro da narrativa: o Septeto.

Em 1918, bem antes da apari¢cao do Septeto no quinto volume, Proust se refere em
seus manuscritos a um “quarteto” pois aquela época a estrutura do romance era pensada em
quatro volumes. O quarteto passou por transformacdes sucessivas até se tornar finalmente um

septeto, equivalendo-se, portanto, aos sete volumes que compde a obra literaria final.?

livros, ¢ claro que teria desejado conhecé-los, como a todas as coisas cujo duplo tinham comegado a introduzir na
minha imaginagdo. Ela as reaquecia, dava-lhes uma personalidade, fazia-as viverem, e eu queria encontra-las na
realidade” (CS, p. 324).

20 A ideia de que um escritor, pintor ou musico, em suma, cada génio artistico é criador de um novo mundo aparece
com frequéncia na Recherche, como aponta Roberto Machado, analisando a escrita de Proust: “para ele o grande
artista, o artista genial, sempre realiza uma obra nova, original, que rompe com o passado [...] cada escritor original
cria um mundo novo, ou renova um mundo” (Machado, 2022, p. 106).

21 “Mas bem depressa, tendo sido expulso, disperso por outros o motivo triunfante dos sinos, de novo fui arrebatado
por aquela musica; e percebia que se, ao longo desse septeto, elementos diversos se expunham sucessivamente
para se combinar no fim, da mesma forma a sonata de Vinteuil e, como soube mais tarde, todas as suas demais
obras ndo tinham sido, em relag@o ao septeto, mais que timidos esbogos, deliciosos, porém frageis, junto da obra-
prima triunfal e completa que naquele instante me era revelada” (P, p. 198).

22 Me baseio nas informagdes recolhidas por Jean-Jacques Nattiez em Proust musicien, que observou que o Septeto
espelha em muitos sentidos a arquitetura da Recherche em si: “[...] foi logo apoés ter escrito o rascunho de O tempo
recuperado com o qual nos ocupamos (1910-11) que Proust conclui Um amor de Swann, em 1912, e introduz o
personagem Vinteuil. Ele possui ent2o o ponto de partida de sua busca. Podemos concluir que o rascunho da cena
da ‘transmissao’ publicada pelo Figaro littéraire foi escrito entre 1912 e 1914 (data da primeira versdo do Septeto,
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Ademais, ¢ preciso ter em mente o que essa dissertagdo nao busca fazer. Nao me
proponho a esquadrinhar exaustivamente as nuances técnicas da Sonata ou do Septeto para
identificar uma ou mais referéncias reais — que, de fato, existem, como aponta Jean-Jacques
Nattiez em Proust musicien — e que podem ter inspirado essa obra-prima musical ficcional; mas,
antes, tomando o Septeto por sua centralidade dentro da propria obra, procuro compreender
como ele conduz o narrador a escrita do livro que estamos lendo, isto ¢, da propria Recherche,
da qual se torna uma espécie de microcosmo.

O Septeto de Vinteuil, e, em particular a célebre pequena frase sao fundamentalmente
essenciais e tomam uma fun¢ao paradigmatica para a criagdo literaria. Para compreender essa
funcdo € necessario considerar a articulagdo de trés dimensdes temporais do narrador, que
correspondem a trés “Eus”: a voz narrativa do presente-passado, a voz narrativa do presente-
presentificado e a voz narrativa do porvir — tempo da escrita. Cada instancia representa uma
relacdo diferente com o tempo, a memoria e a vocagao literaria; e a musica oferece a matriz de
como esses tempos se articulam e se fundem em retrospectiva.

O “Eu” do presente-passado corresponde ao que ¢ lembrado: experiéncias sensiveis,
momentos vividos que permanecem na memoria como correntes de sensagdo, parcialmente
tematizados pela consciéncia narrativa. O “Eu” do presente-presentificado € o narrador que nos
conta a histéria até quase seu final; ¢ ele quem experimenta a memoria involuntaria e as
impressoes sensiveis da imaginacdo; ele anuncia a musica como portadora de algo a mais
inefavel, sem tradu¢cdo em forma de palavras, mas ainda ndo descobriu a vocacgdo. Finalmente,
o “Eu” do porvir € o Narrador que sabe que € preciso transmutar a experiéncia musical através
das letras — justamente por ja ter descoberto a vocagdo —, infundindo musica as formas das
palavras, de modo que o ritmo interno da escrita se torne visivel, sensivel, e organize a propria
percepcao do tempo no romance. Cada frase deve carregar o aluvido dos instantes vividos, como
se cada signo fosse tocado por uma frequéncia que guarda o eco do momento primigeno em
direcdo a sua ulterioridade. Ao mesmo tempo, € necessario galvanizar essas formas com a parte
secreta que preserva a permanéncia do instante, alojada sob alguma fresta da interioridade,
permitindo que o sentido surja tanto do que é dito quanto do que permanece em estado de

suspensdo. A integracdo dessas trés dimensdes € o que produz o sentido aberto da obra, que s6

como quarteto)” (Nattiez, 1989, p. 30, trad. nossa). Nattiez, por sua vez coleta as informagdes dos estudos da
génese do Septeto de Kazuyoshi Yoshikawa, que enfatiza que a primeira versdo completa do manuscrito so teria
sido finalizada em 1918. Cf. Yoshikawa, 1979, p. 315.
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se manifesta retrospectivamente, na leitura completa, enquanto ressondncia do sentido, nos
valendo dos conceitos de Nancy.

O “Eu” do presente-presentificado percebe a musica como inefavel; o “Eu” do porvir
compreende a necessidade de reunir as instancias do “Eu”, das vozes narrativas, em frases e
signos literarios; o leitor, por sua vez, s experimenta o sentido completo do texto como
ressonancia. O signo literdrio proustiano permanece, pois, aberto: ele ndo encerra seu
significado em uma instancia fixa, mas se realiza na articulacao entre passado, presente e porvir.
A musica de Vinteuil oferece o modelo formal dessa abertura: assim como cada frase musical
exige uma compreensdo retrospectiva para revelar a totalidade de seu sentido, cada frase
proustiana organiza os multiplos tempos do narrador de forma a produzir, apenas na leitura, a
experiéncia do signo em reenvio.

Por esse motivo, durante toda a dissertacdo, grafo o “Eu” do presente-presentificado
como narrador ¢ o “Eu” do porvir como Narrador, emancipado pela descoberta. Digo presente-
passado e presente-presentificado, pois, como buscarei evidenciar, ndo se pode falar, em Proust,
propriamente de um passado ou de um presente,?® pois a luz das experiéncias da memoria
involuntaria, o tempo proustiano ¢ experimentado sempre como coexisténcia e ndo como uma
espacializacao temporal. Os tempos estao reunidos, sao simultaneos.

Em A teoria do romance, George Lukéacs (2019) fornece um quadro conceitual
poderoso para compreender a experiéncia literaria da modernidade, marcada pela fragmentagao
e pelo deslocamento do individuo diante de um mundo que perdeu sua totalidade. Para Lukécs,
o romance moderno surge como a forma literaria que melhor expressa a “crise do individuo”
no universo moderno: o her6i romanesco ndo vive mais em harmonia com um mundo
ontologicamente estruturado, mas busca incessantemente, em meio a dispersdao social e
temporal, algum sentido que lhe permita organizar a propria existéncia. Como observa Lukécs,
“o romance encerra entre comec¢o e fim o essencial de sua totalidade, e com isso eleva um
individuo as alturas infinitas de quem tem de criar todo um mundo por sua experiéncia e manter
a criacao em equilibrio — alturas que o individuo épico jamais pode alcancgar” (Lukacs, 2019, p.
84). A Recherche pode ser interpretada como a radicalizagdo dessa tese: seu protagonista,

mergulhado em uma consciéncia fragmentada, se encontra embalsamado na tarefa interminéavel

23 Georges Poulet (1992, p. 79) aponta: “A experiéncia de Proust ndo é em absoluto um sepultamento do passado
sob o presente; muito ao contrario, ¢ a experiéncia de ressurgimento do passado apesar do presente. Por isso, Proust
sonha com uma espécie de superposicdo periddica ou irregularmente rompida por um fendmeno inverso de
levantamentos”.
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de decifrar o mundo por meio de sua propria experiéncia, aspirando a uma totalidade sempre
adiada, uma vez que as circunstancias que o atravessam o imobilizam e o mantém cativo de
seus proprios limites perceptivos.

A solidao essencial do individuo moderno, para Lukacs, ndo ¢ apenas uma
circunstancia psicoldgica, mas a manifestacdo literaria de uma transformacdo historica: o
mundo social se apresenta como fragmentado, inconstante e incapaz de fornecer uma base
metafisica ou ética estavel para o sujeito. Em Proust, essa condigdo ¢ levada ao limite, de modo
que o narrador encontra na musica uma dimensdo capaz de preencher, mesmo que
temporariamente, o vacuo deixado pelo mundo exterior. Fundamentalmente, o protagonista
proustiano empreende uma busca constante de sentido que se realiza de maneira privilegiada
através da experiéncia que ele tem com a musica de Vinteuil. A “pequena frase”, em particular,
exerce uma fungdo estruturante: ela oferece uma experiéncia estética que, embora nao se
resolva, em um primeiro momento, em palavras, organiza a memoria e a percepcao temporal
de seu narrador — e da propria narrativa.

Nesse ponto, a obra de Proust se aproxima da concepgao lukacsiana do romance como
tentativa de restabelecer uma totalidade formal. Lukdacs afirma que o romance moderno nasce
de uma tentativa desesperada, “puramente artistica, de produzir pelos meios da composigao,
com organizacao e estrutura, uma unidade que nao ¢ mais dada de maneira espontanea. Pois
uma unidade pode perfeitamente vir a tona, mas nunca uma verdadeira totalidade™ (Lukacs,
1971, p. 54). Proust radicaliza esse drama da incompletude ao instaurar uma percepg¢ao ainda
mais aguda da dispersdo e da exigéncia de recomposicdo. Em inimeros momentos da
Recherche, o leitor se vé compelido a retornar a passagens anteriores devido a relevancia de
minUcias que instauram novos relevos narrativos e inauguram vinculos inesperados, pois se
distribuem em planos temporais heterogéneos e apenas aparentemente desconexos. Esses
elementos, longe de constituirem unidades autossuficientes, integram uma tessitura interna cuja
forga depende justamente do modo como se abrem para ressonancias posteriores.

A musica em Proust exemplifica como o romance moderno, a0 mesmo tempo em que
registra a fragmentagdo do sujeito e do mundo, cria uma forma de “totalidade” assintdtica,
tangencial e ulterior. A experiéncia musical, nesse sentido, veremos, aponta para uma
transcendéncia que desconfia de sua propria realizagdo; ela ¢ possivel ndo como um dado
metafisico, mas como efeito da organizagdo estética: o narrador percebe, nas ressonancias

musicais de Vinteuil, um principio de unidade que se manifesta apenas na consciéncia e na
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memoria. Proust ndo apenas descreve a crise do romance moderno, mas a dramatiza, oferecendo
uma forma artistica de reconciliagdo temporaria entre individuo e mundo, entre experiéncia
subjetiva e estrutura narrativa — exposta a uma miriade de sensagdes que reconfiguram, em
multiplas reverberacdes, através de seus efeitos no tempo, a propria abertura ao Ser.

Esse arranjo evidencia a especificidade do tempo proustiano. A obra ndo segue uma
temporalidade linear; ela organiza diferentes instancias do narrador em um fluxo continuo que
s0 se revela em retrospectiva. O “Eu” do presente-passado oferece a matéria sensivel, pulsante
como um substrato de vivéncias que ainda ndo encontrou forma definitiva, porquanto a
memoria se encarrega de soerguer-se para erigir o edificio da recordacdo, cujos alicerces s se
deixam entrever quando o presente-passado reencontra o seu proprio ritmo enfeixado pelas
cadéncias do presente-presentificado.

Por todas essas razdes, a musica ocupa posicao central na Recherche. Nao que se
desconsidere a importancia de outras artes, mas as relagdes estruturantes que ela estabelece —
tanto na percepcdo do narrador quanto nas metaforizagdes e na propria estrutura
fenomenoldgica da experiéncia musical — revelam-se decisivas para compreender a visdao
proustiana da musica. Esse percurso, em certa medida influenciado por pensadores da musica
como Schopenhauer ou Wagner, e, poderiamos até mesmo acrescentar Rousseau — para quem
a funcdo da linguagem evidencia, simultaneamente, seu carater de normalizagdo e a tensao que
tal imposicio de regime de verdade suscita®® — articula uma narrativa que, desde o inicio, se
apresenta recoberta e gravida de uma espécie de mistério insondéavel irradiado pela arte sonora,
permitindo que a literatura se torne testemunha daquilo que permanece em constante estado de

reenvio, sempre a beira de se revelar.

24 Rousseau também enfatiza o privilégio dos sons enquanto expressdo de sentimentos, e ndo ideias: “Uma lingua
que possui apenas articulagdes e palavras tem apenas metade de suas riquezas. E verdade que expressa ideias; mas,
para a expressdo de sentimentos e imagens, ainda necessita de ritmo e sons — ou seja, de melodia” (Rousseau,
1965, p. 31, trad. nossa).
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2 O narrador a escuta

Este Mundo ndo é Conclusao.
Uma Espécie estd além -
Invisivel, como a Musica -
Mas positiva, como o Som -
Ela acena, e ela confunde -

A Filosofia, ndo sabe -

E através de um Enigma, ao fim -

A Inteligéncia ha de ir embora -»

Emily Dickinson

A prisioneira € o volume onde hda em maior quantidade sequéncias tematizando a
musica. A narrativa se organiza a partir de dois veios condutores que seguem entretecidos até

26 contraparte indelével

praticamente o fim do volume: a historia de Albertine — da qual o ciume,
do amor que o narrador lhe devota, é a génese —, € a compreensao da musica tal como se esboga
para o protagonista, num movimento de escuta que prefigura a compreensiao mais plena que se
realizara mais tarde, no momento das audi¢des da obra de Vinteuil.

Para além da musica, Proust também se aproxima de Schopenhauer no que diz respeito
a formulagcdo da “vida como um péndulo que oscila entre o sofrimento e o tédio”
(Schopenhauer, 2005, p. 402) quando reflete sobre o sofrimento que o amor enquanto ciime
infunde no narrador: “[Albertine] era capaz de me causar sofrimento, mas de modo algum

alegria. S6 pelo sofrimento € que subsistia a minha tediosa ligagao” (P, p. 24). Como aponta

Machado:

Amar ¢ desejar possuir, e, como s6 se deseja o que ndo se possuli, satisfeito, o desejo
morre. Assim, um amor so6 pode dar um simulacro de felicidade, s6 pode ser duradouro

23 This World is not Conclusion. Trad. nossa. Cf. The Complete Poems of Emily Dickinson. Heraklion Press: 2013,
p. 984.

26 Pode-se dizer que 4 prisioneira é entre outras coisas um verdadeiro tratado sobre natureza e progressao do ciime
— aprofundando as reflexdes que ja apareciam em No caminho de Swann. As passagens em que esse tema ¢
suscitado sdo virtualmente inumeraveis. Seleciono aqui algumas, ainda na parte inicial do volume: “Amor, dizia
eu comigo em Balbec, a gente tem por uma pessoa cujos atos principalmente nos despertam o citime; sentimos
que, se ela no-los contasse todos, talvez nos curassemos facilmente de amar” (P, p. 49-50); “Assim ¢é que ¢
interminavel o ciime, pois mesmo que o ser amado, por exemplo estando morto, ndo pode mais provoca-lo com
seus atos, ocorre que as lembrancas, posteriormente a todo acontecimento, comportam-se de repente em nossa
memoria como outros tantos acontecimentos, lembrangas que ndo tinhamos esclarecido até entdo, que nos tinham
parecido insignificantes, e as quais basta a nossa propria reflexdo sobre elas, sem nenhum fato exterior, para
conferir um sentido novo e terrivel” (P, p. 69).
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se permanecer infeliz. Do amor, s6 se conhece o ciime, sem possibilidade de
comunicagdo (Machado, 2022, p. 59).7

Proust levara esse entrelagamento ao paroxismo até que, por uma colisdo entre o
sofrimento e a reflexdo estética, se desfaca a fusdo outrora indissoluvel e o narrador enfim se
emancipe do amor por Albertine e possa encaminhar-se em direcdo a via da criagdo, que ndo se
confunde com o amor e significa, sem embargo, sua ruptura, da qual adviria o encontro com a
musica em sua manifestacao “pura”, liberta de vinculos contingentes — enfim sublimada a seu

estado mais profundo. Se em Um amor de Swann®

a aparicdo da musica ja insinuava a
dimensao estética do pensamento de Proust — ainda que, é verdade, embotada pela incapacidade
de Swann de progredir —, aqui ela recrudesce como for¢a formadora, influenciando a propria
maneira que o protagonista articula as faculdades da percepcdo, da extracdo de equivalentes
espirituais e, em ultima andlise, sua maneira de narrar. Como isto ocorre?

Se nos atentarmos para a maneira pela qual o narrador descreve sua interioridade, logo
se verificard uma gama de exposi¢des que buscam definir a apreensdo do mundo exterior
através da escuta, muito antes que qualquer outro sentido seja ativado. Ocorre que nada ¢ mais
admiravel, nessa ordem de consideragdo sobre a experiéncia, do que a maneira pela qual a
faculdade da percep¢ao faz do mundo exterior um prolongamento da propria interioridade.

Ja em A sombra das mogas em flor, Proust havia estabelecido o vinculo entre a
presenca que sentimos fora de nds como um prolongamento do que havia dentro de nos:

E porque a melhor parte de nossa memoria esta fora de nés, numa brisa chuvosa, num
cheiro de quarto fechado, ou no odor de uma primeira labareda, em toda parte onde
encontramos de nés mesmos o que nossa inteligéncia rejeitara, por julga-lo inutil, a
ultima reserva do passado, a melhor, aquela que, quando todas as nossas lagrimas
parecem ter secado, sabe nos fazer chorar ainda. Fora de nés? Em nés, para melhor
dizer, mas escondida a nossos proprios olhares, num esquecimento mais ou menos

prolongado. E somente gracas a tal esquecimento que podemos, de vez em quando,
reencontrar o ser que ja fomos (SMF, p. 516-517, grifo nosso).

27 Bem mais a frente, o narrador ir4 reiterar a aproximagdo com Schopenhauer: “A gente s6 ama aquilo em que
persegue algo de inacessivel, s6 amamos o que ndo possuimos, e bem depressa eu voltava a sentir que ndo possuia
Albertine” (P, p. 302).

28 A segunda parte do primeiro volume No caminho de Swann, intitulada Um amor de Swann ja prenuncia também
uma espécie de lei do universo proustiano: o amor enquanto tal nunca triunfa, ele é concebido como “um
sentimento egoista” (SMF, p. 621). Ortega y Gasset exp0s essa dindmica com muita argucia: “Proust nos descreve
um amor de Swann que ndo tem forma alguma de amor. Ha nele de tudo: pontos de sensualidade céalida, pigmentos
roxos de desconfianga, marrons de hébito, cinzas de cansago vital. O inico que nao ha é amor. Este resulta como
resulta a figura do tapete, pela intersecao de fios, nenhum dos quais tem a forma da figura. Sem Proust, teria
permanecido natimorta uma literatura que precisa ser lida como se contemplam os quadros de Manet, com os olhos
semicerrados” (Ortega y Gasset, 1963, p. 705-706, trad. nossa).
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Ao longo de toda a Recherche, tudo se passa como se a musica partilhasse com a
literatura a tarefa de assumir a heranga do tempo: Proust metaforiza todos os sentidos nao por
mero ornamento, mas porque apenas por essa via se torna possivel abarcar a temporalidade,
torna-la sensivel ao narrador e, por extensio imediata, ao leitor. E nessa transfiguragio sensorial
que se esboga a operacao maior da obra: reunir tempos distantes nos anéis de uma mesma frase.
Importa observar, ainda, que todas as vezes que Proust sinalizou para a metaforizagdo do

proprio Ser, recorreu a musica. O narrador nos descreve:

Em alguns dias bonitos fazia tanto frio, estivamos em tdo ampla comunicag@o com a
rua, que parecia que haviam derrubado as paredes da casa, e cada vez que passava o
bonde o seu timbre ressoava como o teria feito uma faca de prata batendo numa casa
de vidro. Mas era sobretudo em mim que eu ouvia inebriado um som novo emitido
pelo violino interior. Suas cordas sdo retesadas ou soltas por simples diferencas de
temperatura e da luz exteriores. Em nosso ser, instrumento que a uniformidade do
habito fez silencioso, o canto nasce desses desvios, dessas variagées, origem de toda
musica: o tempo que faz em certos dias transporta-nos logo de uma nota a outra.
Reencontramos a dria esquecida cuja necessidade matematica poderiamos ter
adivinhado e que nos primeiros instantes cantamos sem conhecer. Somente essas
modificagdes internas, conquanto vindas de fora, renovariam para mim o mundo
exterior. Portas de comunica¢do, desde hd muito condenadas, reabririam-se em meu
cérebro. A vida de certas cidades, a alegria de certos passeios retomava o seu lugar
em mim. Fremindo todo inteiro ao redor da corda vibrante, eu teria sacrificado minha
mortica vida de outrora e o meu porvir, apagados pela borracha do habito, por esse
estado tdo particular (P, p. 22, grifo nosso).

O timbre do bonde ressoa ao Narrador, fazendo-lhe ouvir “um som de um violino
interior”: o mundo exterior, figurado por elementos como a temperatura e a luz, revela-se capaz
de soltar ou retesar as cordas desse violino intimo. De que violino interior Proust (narrador)
esta falando, cujas notas compdem essa “aria” que ressoa no sujeito — em direcdo a um rebate
—, a saber, seu eu profundo, e se conforma enquanto jogo de abertura de sua subjetividade? Eis
o proprio Ser, lugar do sujeito que se conhece através da escuta — um movimento que implica a
saida de um tempo cronolédgico, linear, rumo a um tempo outro, entrechocado, tempo que ¢
“origem de toda a musica”.?

A “musica”, nesse contexto, metaforiza o proprio Ser: este que vem a lume apos o

esmorecimento dos ditames do habito,*° os quais separam o sujeito daquilo que deveria, em

2 Nota-se a afinidade de Proust com o Romantismo, como se observa em um fragmento de Novalis: “Energia
viva-invencdo indireta-energia do espanto. O jogo das nuvens-o jogo da natureza em sua expressdo poética
maxima. A natureza € uma harpa edlica-ela ¢ um instrumento musical-cujas notas ressonam em nos criando acordes
mais elevados” (Novalis, 1989, p. 74, trad. nossa).

300 ensaio de Walter Benjamin trata da operagdo do habito na obra de Proust: “Em cada manha, ao acordarmos,
em geral fracos e apenas semiconscientes, seguramos em nossas maos apenas algumas franjas da tapecaria da
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primeiro plano, constitui-lo. Com efeito, se certos atributos do mundo exterior, como o tempo
de determinados dias, sdo capazes de transportar o narrador a outro mundo, de estabelecer,
como ele proprio diz, “portas de comunicacao” até entdo fechadas, eles o fazem a maneira de
uma melodia que ressoa, isto é, “de uma nota a outra”. E o hébito o responsavel por velar o
proprio contato com a interioridade, enquanto que aquilo que nele dormitava sob camadas de
regularidades anestesiadas ¢ subitamente exposto pela escuta, o que implica a cesura dessa
estrutura, posto que “o canto nasce desses desvios”. Desvios que acolhem o Ser outrora

olvidado, encoberto pelo verniz das aparéncias:

Uma temporalidade proustiana preexiste ao mundo. Ela & coextensiva ao Ser
subjacente as “aparéncias” que sdo os fendmenos. Apenas desdobrada através do
espago mensuravel, ndo se reduz, contudo, a ele. [...] A subjetividade romanesca, o
“Eu” de um narrador, marca-se assim como sendo a fronteira, ou o ponto de
intercambio, entre duas estruturas: a da temporalidade e a das aparéncias. Ela seria até
mesmo a condi¢@o necessaria para que uma se junte € renove a outra — a experiéncia
privilegiada de uma “verdade” pela qual o Ser insiste no ente ¢ na qual o ente persiste
em desvelar o Ser (Kristeva, 1994, p. 385, trad. nossa).

Por isso a atividade da escuta ¢ tdo importante. Isto se cumpre a margem do tato, da
visdo e do olfato — a margem, enfim, de todos os sentidos que ndo se destinam a captar aquilo
que se distende no tempo. Assim € que, antes mesmo de escutar uma obra musical, o narrador
J& se encontra, por inteiro, a escuta. Suas descrigdes auditivas parecem abrigar de fato uma
espécie de segredo, subtraido a jurisdi¢io do logos’! e, arregimentado, portanto, pela dinAmica
sonora. Como o proprio Proust adverte, a Recherche nao foi inspirada pelo raciocinio; antes,
ela “teve seus elementos fornecidos por sua [de Proust] propria sensibilidade, apercebidos no
fundo de si mesmo, estranhos ao mundo da inteligéncia quanto um motivo musical” (CSB, p.
559, trad. nossa, grifo nosso). O que vai ao encontro do texto de Nancy:

em todo dizer (e quero dizer, em todo discurso, em toda cadeia de sentido) ha um
escutar [entendre], e no proprio escutar [entendre], em seu fundo, uma escuta; o que
quer dizer: € porventura necessario que o sentido néo se restrinja a fazer sentido (ou

de ser logos), mas que além disso ressoe [...] enquanto profundidade primeira ou
ultima do proprio “sentido” (ou da verdade) (Nancy, 2013, p. 163, grifo nosso).

existéncia vivida, tal como o esquecimento a teceu para nos. Mas cada dia, com suas a¢des intencionais e, mais
nada, com suas rememoragdes intencionais, desfaz os fios, os ornamentos do olvido” (Benjamin, 2012, p. 38).

31 “Quanto as verdades — que a inteligéncia — mesmo nos espiritos mais elevados — colhe aos borbotdes em plena
luz, seu valor pode ser bem grande; porém apresentam contornos mais secos e sao planas, ndo tém profundidade”
(TR, p. 714, grifo nosso). Essa ideia ja havia aparecido em Contre Sainte-Beuve: “A cada dia dou menos valor a
inteligéncia. A cada dia me dou conta melhor de que € apenas fora dela que o escritor pode recuperar algo de nossas
impressdes passadas, isto €, atingir algo dele mesmo e a Ginica matéria da arte” (CSB, p. 211, trad. nossa).
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A musica, enquanto veiculo temporal da verdade, instaura, desse modo, uma
correspondéncia profunda com o movimento de descoberta da vocacdo, essa verdade que,
enfim, se revela ao Narrador “sobretudo pela musica, como se nota por todas as audigdes de
Vinteuil, que apontam para essa dimensao de profundidade, de esséncia. Através da musica, o
Narrador aprende a ver, radiografando” (Machado, 2022). A experiéncia da percep¢do musical,
quando transfigurada em matéria literaria por Proust, parece escapar ao logos, aproximando-se
antes de uma escrita informada pela ressondncia — mais proéxima da que propde Nancy: uma
filosofia da escuta, que rejeita toda sistematizacao de cunho racionalista, além de manter com
o tempo uma relagdo intima e indissociavel.

Mas profundidade diz respeito a esséncia, a imaterialidade, ao espirito, as impressoes.
T y e . y e . ’

E a musica — e quase exclusivamente a musica — [...] um testemunho inabalavel de uma
realidade mais profunda, na qual tudo o que ¢ fragmentério e inacabado no plano sensorial
parece encontrar realizagdo” (Marcel, 2005, p. 16, trad. nossa). E por isso que Machado (2022,
p. 167, grifo nosso) observa que ¢ a musica que “serve de modelo, ou de exemplo para pensar
a literatura, pois a musica ¢ a linguagem intima que expressa o ser intimo, expondo a
profundidade do sentimento, apresentando sua esséncia”.*?

A relacdo entre musica, profundidade e individuo também encontra eco em 4 muisica
e o inefavel, onde Jankélévitch remete o sentido da arte sonora para a profundidade do
individuo:

A profundidade da obra temporal é, em suma, outro nome para designar o pudor de
uma alma que ndo revela, desde o primeiro instante, todos seus recursos, nem propaga
de uma s6 vez todo o sentido de seu sentido. E ja que a obra musical se faz escutar e
executar ao longo do tempo, ndo deve nos surpreender que a riqueza de sua
significagdo insignificante e de sua expressividade inexpressiva se manifeste ndo
como algo que se estende no espaco, mas, sim, como algo que se desvela pouco a

pouco para ouvidos atentos e pacientes. A profundidade musical remete a nossa
profundidade (Jankélévitch, 2018, p. 119, grifo nosso).

E nesse sentido que a relacdo entre tempo, musica e verdade se estabelecem na
literatura proustiana, um dependendo do outro, um sempre relacionado ao outro, de maneira

direta ou indireta. Numa metafora, ou mesmo além da metafora, como se verificara doravante.

32 Vé-se aqui a aproximagdo com Schopenhauer: “Pois se a musica ndo fosse algo mais, a satisfagdo por ela
proporcionada teria de ser semelhante a que sentimos na correta resolugdo de uma soma aritmética e ndo poderia
ser a alegria interior com a qual o intimo mais fundo de nosso ser € trazido a linguagem. Do nosso ponto de vista,
ao considerarmos o efeito estético da musica, temos de reconhecer-lhe uma significagdo muito mais séria e
profunda, referida a esséncia intima do mundo e de n6s mesmos” (Schopenhauer, 2005, p. 337).
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O narrador explora a profundidade da experiéncia musical como um reflexo da alma, revelando-
se lentamente, em contraste com aspecto representacional de outras formas de expressdo. Esse
elemento, que Jankélévitch também destaca, revela que a arte ndo € apenas um produto, mas
um caminho para a reflexdo interior e o entendimento do mundo. E nesse sentido que se pode
dizer que o narrador esta a escuta como forma de acesso ao mundo, ao proprio Ser.
Em O tempo recuperado, o Narrador, ja tendo descoberto a vocagdo, ird nos relatar
que
As verdades que a inteligéncia clara e diretamente apreende no mundo da plena luz
tém algo de menos profundo, menos necessario, do que as que a vida nos comunicou

a nossa revelia em uma impressao, material porque entrou em nds pelos sentidos, mas
da qual podemos desprender o espirito (TR, p. 698-699).

E por isso que em Proust e os signos, Deleuze (2022) ir4 afirmar que Proust constroi
uma imagem do pensamento que se opde a da filosofia: “Se o tempo tem uma importancia
fundamental na Recherche, ¢ porque toda verdade ¢ verdade do tempo [...] uma busca da
verdade, em que se manifesta toda a dimensao ‘filos6fica’ da obra de Proust, em rivalidade com
a filosofia” (2022, p. 91). Por ser uma verdade do tempo, a musica, enquanto arte temporal por
exceléncia, € a eleita para metaforizar a impressdo. Jankélévitch (2018, p. 118) argumenta que
“a difereng¢a do romance, da poesia e do teatro, a musica ndo ¢ secundariamente, mas sim,
essencialmente uma arte temporal”. E, de fato, dificil ndo reconhecer na melodia a forma
artistica mais propensa a adquirir um significado temporal no sentido especifico em que Proust
concebe o tempo, como uma duragdo que escapa ao tempo do relégio. Como nos esclarece o
filésofo polonés Roman Ingarden (1965) o simples fato de a obra literdria possuir algo como
um “principio” e um “fim” denuncia uma peculiaridade da sua estruturacdo que ela talvez so
tenha de comum com as obras musicais, na medida em que ambas sdo temporalmente extensas.
Por mais evidente que isto soe a primeira vista ¢, no entanto, errado e resulta da confusdo da
propria obra literdria com as suas concretizagdes que se formam e se desdobram ao longo da
leitura:

Nao ¢ decerto nenhum acaso, nenhuma peculiaridade ou falha da nossa organizac¢do
psiquica que nds s6 sejamos capazes de apreender as obras literarias num processo
distendido temporalmente e que a concretizag@o da obra que dai resulta também seja
do mesmo modo temporalmente extensa. Este modo de concretizagdo da obra literaria
¢é-lhe prescrito pela sua propria esséncia como também a esséncia de um quadro exige
que ele possa ser apreendido de uma sé vez como um todo. Mas concluir daqui que a
obra de arte literaria em si mesma € temporalmente extensa ¢ de todo infundado. Que

a extensdo temporal ndo ¢é qualidade da propria obra literdria mostra-o ja a
circunstancia de se deverem atribuir, caso esta interpretacdo fosse certa, a uma e a
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mesma obra extensdes temporais diferentes conforme a durag@o de cada leitura. E a
este respeito podem surgir diferencas consideraveis. Também se teria de admitir, de
acordo com esta interpretagdo, que muitas partes da obra literaria aparecem “mais
cedo” do que outras e no momento em que as partes ulteriores sdo lidas ja ndo existem
(o que ¢, sem duvida, certo em relagdo as partes das concretiza¢des da obra), enquanto
em relagdo a propria obra ¢ evidente que uma vez criada ela existe em todas as suas
partes simultaneamente ¢ nenhuma destas suas partes aparece neste sentido temporal
“mais cedo” ou “mais tarde”. A propria obra ndo €, portanto, na direcao do “principio”
para o “fim”, uma formacao que se desenvolva e se distenda temporalmente (Ingarden,
1965, p. 335-336).

Para Ingarden, a obra literaria € um objeto estético estratificado, composto por camadas
interdependentes, tais como os estratos fonético-fatico, representacional e intencional. No caso
da musica evocada pelo narrador, o texto literario descreve sons, ritmos e cadéncias, mas nao
constitui musica em si; o que ocorre ¢ uma evocacdo musical, cuja temporalidade nao ¢
ontologica, mas derivada. A literatura, diferentemente da musica, ndo é a arte temporal por
exceléncia: a temporalidade da obra literaria depende da atividade do leitor que a concretiza,
enquanto a musica existe apenas em seu desdobramento temporal. Ingarden enfatiza que a
musica ¢ temporal ndo por convencdo narrativa ou subjetiva, mas porque sua propria
constitui¢do ontoldgica esta estruturada pelo tempo; cada nota, frase ou tema ¢ inseparavel de
sua sucessao.

Se a musica ¢ inefavel, a metaforizag¢do aponta para a dimensao da escrita proustiana
enquanto ressonancia, isto ¢, eco de um sentido, mais do que um sentido facilmente
identificavel: “Escrever a impressdao de uma presenca da sensagdo, aquém e além da linguagem,
pelos proprios meios da sintaxe — eis o projeto ‘involuntario’ da frase proustiana, que produz
gramaticalmente a obra estilistica da metafora” (Kristeva, 1994, p. 354, trad. nossa, grifo
nosso). Na mesma esteira, Barthes (1986, p. 284, trad. nossa) propoe:

Entdo, o que é a musica? [...] uma qualidade da linguagem. Mas essa qualidade da
linguagem de modo algum deriva das ciéncias da linguagem (poética, retdrica,
semiologia), pois, ao tornar-se qualidade, o que é promovido na linguagem ¢
justamente aquilo que ela ndo diz, ndo articula. No ndo-dito aparece o prazer, a ternura,
a delicadeza, o cumprimento — todos os valores do mais sutil repertoério de imagens.

A musica € a0 mesmo tempo o que é expresso € 0 que permanece implicito no texto:
o que ¢ enunciado (submetido a inflexdes), mas ndo articulado.

Dessa maneira, a impressao sensivel que o texto proustiano busca enfeixar ndo se
encerra no /ogos, mas no eco que persiste, na tensdo entre o que se desdobra ao se produzir um

espaco aberto®® de ressonancia, pois a frase remete a imaterialidade, inefabilidade da sensagdo,

33 “IProust] abre os signos em volume, transforma-os em ‘visdes’ € em ‘impressdes’” (Kristeva, 1994, p. 372, trad.
nossa).
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ao enunciado, mas ndo totalmente articulado. A literatura proustiana se determina como efusao
de uma arte que permanece “[como a musica], ambigua, indecifravel, gracas ao choque das
ideias e dos contetidos” (Kristeva, 1994, p. 316, trad. nossa). Pode-se aquilatar o estilo
proustiano como uma operagao constituida num movimento em que o narrador procura, no som,
a verdade que se oculta sob as aparéncias, uma verdade que ndo se revela de imediato, mas
permanece ressoando no interior da experiéncia. Experiéncia do narrador que mais tarde se
convertera em experiéncia narrativa da propria obra de modo geral, como procuraremos
demonstrar. Ao privilegiar a escuta € o campo sonoro em detrimento da visdo, torna-se mais
nitido o movimento essencial do Narrador, especialmente quando se tomam as reflexdes de

Nancy como pedra de toque desta analise:

se, desde Kant até Heidegger, a principal aposta da filosofia foi colocada na aparigdo

ou na manifestagdo do ser, numa “fenomenologia”,** a verdade ultima do fendmeno

(enquanto um aparecer o mais exatamente distinto possivel de todo ente ja aparecido
e, em consequéncia, também enquanto um desaparecer), a verdade “ela-mesma”
enquanto transitividade e transicdo incessante de um vir-e-partir ndo deveria muito
mais ser escutada do que vista? Nao ¢ também dessa maneira, no entanto, que ela
deixa de ser “ela-mesma”, e identificavel, para tornar-se ndo mais a figura nua saindo
do pogo, mas a ressondncia deste pogo — ou, caso seja possivel assim dizer, o eco da
figura nua na profundidade aberta? (Nancy, 2013, p. 161, grifo nosso).

A 1magem do eco da figura nua na profundidade aberta em contraste com a mesma
figura ¢ fundamental para este estudo. Pois ndo ¢ da mera imagem estatica da figura do poco
que o Narrador da Recherche extrai sua referéncia, mantendo-nos nos termos enunciados por
Nancy; € da ressonancia, do eco dessa figura que ele se torna capaz de radiografar a realidade.
O que ¢ o eco da figura sendo a impressdao sensivel que o narrador tem, buscando
incessantemente traduzi-la em palavras? Pois atento a escuta, os sons ressoam € evocam
rememoragdes ao mesmo tempo em que produzem virtualidades que, claro, ndo estdo
subsumidas a dindmica da ordem visual, mas, antes, aquilo que € sonoro. Ao invés de
representar algo a maneira por exemplo, de um quadro ou de um texto, o som se impde como

presenca,> algo que antecede qualquer significacdo discursiva e se estica no tempo.

34 Seria preciso esmiugar categorias formais da fenomenologia de modo expandido, o que ndo corresponde ao
roteiro e as possibilidades dessa dissertacdo. Mas é importante precisar que o texto de Nancy se inscreve em um
debate que pde em questdo o “sujeito fenomenoldgico” tal qual proposto por Edmund Husserl. Nao obstante, esse
assunto ainda serd objeto de consideragdo mais adiante.

35 Para efeitos de compreensio do termo presenca, é importante precisar que me filio aos apontamentos feitos por
Nancy, que enfatiza a presen¢a como “venir-a” (vinda a), ou seja, o que esta presente nao se limita a se mostrar;
ele vem ao encontro, ¢ sempre uma forma de aparecimento em transito, nunca fechado em si mesmo: “O sentido,
por sua vez, ¢ o movimento de ser-para, ou de ser enquanto vinda a presenca, ou ainda enquanto transitividade,
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Quando o narrador confessa que “somente essas modifica¢des internas, conquanto
vindas de fora, renovariam para mim o mundo exterior”, estd apontando para esse mesmo
processo: nao ¢ o mundo objetivo que se transforma, mas o modo como ele passa a habita-lo,
reorganizando sua propria experiéncia conforme uma dinamica essencialmente musical, ou
seja, ndo pela apreensdo de objetos definidos, mas pela ativagao de um espaco de ressonancias
em que ele proprio habita na medida em que se reenvia. A percepcdo da realidade em termos
musicais se apresenta como uma ruptura, um desvio que despedaca a rotina silenciosa e ao
mesmo tempo cravejada e, nesse mesmo gesto, desperta a consciéncia da interioridade e a
possibilidade de voltar-se para ela com aten¢ao. Escutar a musica interior — insiste o narrador —
nao significa afastar-se do mundo externo, mas “redescobri-lo” enquanto ressonancia — quando
a percepgao se articula a constru¢ao que o sujeito opera desse mesmo mundo.

O esfor¢o do Narrador ¢ prolongar esse estado de percep¢ao transfigurada, manter a
melodia intima viva o quanto puder, antes que ela se dissolva de novo no siléncio do habito —
siléncio que se converte em incapacidade de perceber, atrofia dos sentidos. A escuta &, pois,
uma modalidade particular de atencdo: ¢ dessa atengdo que a musica aflora, ¢ ndo de uma
existéncia anterior ou superior a ela. O som pode ser o disparo inicial, pode arrancar o sujeito
do habito, mas s6 se torna musica quando inscrito nessa relagdo, quando excogitado e
metamorfoseado através da relagdo. E por isso que em Proust, a musica conserva tal poder:
porque ela participa, ao mesmo tempo, da relacdo que o sujeito entretém consigo proprio e da
que estabelece com o mundo, tornando-se, sob o império de tais circunstancias, um universo de
contagio.

Nao por acaso, Proust confere tanta relevancia a esse momento, qualificando o

narrador como alguém que sacrifica sua “morti¢a vida de outrora™>®

€ 0 seu “porvir, apagados
pela borracha do hébito, por esse estado tdo particular” e assim, sugere o paralelo com a
estrutura musical que nasce da escuta e que, portanto, se subscreve a estrutura temporal, embora
mire um “fora do tempo”. Sim, pois se ndo ha tempo, ndo ha porque temer a morte. Desse modo,
essa passagem ja apresenta metaforizagdo do Ser enquanto dimensdo temporal da escrita,

antecipando j& uma eternidade que o tempo arremeda quando gira ao redor da alma, sempre

enquanto passagem a presenga — €, a0 mesmo tempo, enquanto passagem da presencga. A vinda ndo depende da
apresentagdo, tampouco, por outro lado, da impresentacdo” (Nancy, 1993, p. 25, trad. nossa).

36 A supressdo do tempo do reldgio em dire¢do a um “fora do tempo”, marcado pela analogia com a musica aparece
em momentos subsequentes do romance, como se verificara doravante.
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desertor de um passado, sempre almejando um futuro. Tempos olvidados, mas, entretanto,
reunidos e reorganizados, tal qual uma melodia.

Em Retour a Marcel Proust, Jacques Benoist-Méchin ja havia sublinhado que Proust
nao hesita em reinventar os proprios instrumentos da linguagem para dar conta das realidades
tdo singulares circunscritas na obra. Essa reinvencao so se torna possivel gragas a ruptura com
os moldes sintaticos convencionais, a inser¢do das ja célebres longas digressdes que bifurcam
a frase, e a inven¢ao de um estilo inconfundivel — claro e espesso a0 mesmo tempo. Benoist-
Méchin esclarece que Proust utilizava esse procedimento

[...] também pela escolha das imagens, e, se examinarmos de perto a textura de suas
frases, percebemos que, quando quis exprimir uma dessas realidades fugidias e
imprecisas que parecem desafiar qualquer tentativa de serem vertidas em palavras, foi

geralmente & musica que ele recorreu para buscar suas comparagdes. Chegou a nos
tornar sensiveis a nuances tdo impalpaveis, por exemplo, quanto uma mudanga de

regime no seio do nosso subconsciente (Benoist-Méchin, 1957, p. 47, trad. nossa).

Convém salientar que esse tipo de metaforizagdo do ser em Proust ¢ também bastante
sutil. Como o narrador busca reter as coisas em sua esséncia, para além das aparéncias, torna-
se evidente que sua forma de apreensdo do real evoca, de certo modo, ideias de inspiracao
kantianas ou até mesmo platonicas. Contudo, essas influéncias se apresentam de maneira muito
nuangada, pois, novamente, ¢ necessario distinguir entre o protagonista (narrador) — aquele que
vive a experiéncia no instante da impressao e ainda ndo a compreende inteiramente, ndo sabe
decifra-la, embora o romance, como estrutura narrativa, esteja realizando isso o tempo inteiro
— e o Narrador que nos conta a historia, ja situado no tempo da rememoracdo e consciente da
operacao que realiza.

Kristeva (1994) observa que o escritor, ainda que surja da realidade da experiéncia,
inseparavel dela e inconcebivel sem ela, distingue-se por concebé-la sob a forma do imaginario.
Essa operacado, contudo, ndo o afasta da densidade do real: antes, implica o dominio dos signos
— da musica, da poesia, da pintura —, que sdo os instrumentos por meio dos quais se alcanga a
metamorfose de todos os sentidos. Observa-se, por essa razao, uma experiéncia em que o
artificio técnico e a transfiguragdo estética se confundem, abrindo ao sujeito a possibilidade de
uma “copresenga ao Ser”, nos termos de Kristeva.

A experiéncia imagindria que o leitor vivencia na Recherche inscreve-se, a fortiori, em
uma temporalidade propria: a do tempo reencontrado, ou seja, de um presente-passado unido a

um presente-presentificado, catalisado como presenca. Como diz José Miguel Wisnik (2017),
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a musica ¢ o modo da presenga do Ser, geratriz de uma proferigao analdgica do simbolo, ligada
a encantacdo como modo de articulacdo entre palavra e musica. Daniel Charles afirma que, se
bem escutada, a voz faz ressoar o passado do ser, sua desaparicao e seu devir incessante: “a voz
veicula a ‘quarta dimensao do tempo’, aquela que engloba e rege as trés outras; ela nao deixa o
tempo ressoar sendo por intermiténcias” (Charles, 1978, p. 31, trad. nossa).

E nesse horizonte que se deve compreender a reflexdo proustiana sobre o Ser, que ndo
se confunde com o ente nem se reduz ao retrato subjetivista da consciéncia do protagonista.
Caracteriza-se, antes, de um movimento de ultrapassagem, em que a consciéncia do
protagonista se soergue a uma dimensao ampla, como bem nos esclarece Auerbach:

Proust visa a objetividade e a esséncia do acontecido: procura atingir esta meta
confiando-se a dire¢do da sua propria consciéncia, mas ndo da consciéncia presente
em cada instante, mas da consciéncia rememorante. O surgimento da realidade de
dentro da consciéncia rememorante, a qual abandonou ha tempo as circunstancias em
que se achava em cada momento em que o real acontecia presentemente, vé e ordena
o seu contetido de uma forma que ¢é totalmente diferente do meramente individual ou
subjetivo. Liberada das diversas preveng¢des de outrora, a consciéncia vé as suas
proprias camadas passadas, com o seu conteudo, de forma perspectiva, confrontando-
as constantemente entre si, liberando-as da sua sequéncia temporal exterior, assim
como da significagdo mais estreita e dependente da atualidade, que pareciam ter em
cada caso. Ao mesmo tempo, a moderna representagao do tempo interior une-se a uma
concepcao neoplatonica, segundo a qual o verdadeiro arquétipo do objeto estaria na
alma do artista; de um artista que, encontrando-se ele proprio no objeto, liberou-se
como observador do objeto e enfrenta o seu proprio passado (Auerbach, 1971, p. 475-
476, grifo nosso).

De um lado, o instante vivido pelo protagonista (narrador) que nos narra o
acontecimento, cheio de impressdes ainda ndo articuladas; de outro, o tempo reconstituido pelo
Narrador, que recolhe essas impressdes e as transforma em conhecimento eidético. Dessa
diferenga nasce uma logica de retencdo e abertura — imagens de recipientes, tampas, vasos —
que descrevem como o sentido permanece oculto até ser desvelado por uma operagao interna a
consciéncia rememorante. E essa operacao, fechamento e desabrochar, contencdo e revelagao,
que orienta a pratica estética em Proust e que explica por que a musica, a memoria € os objetos
surgem como veiculos de uma verdade que se achava cativa sob a superficie.

A partir dessa articulagdo, torna-se possivel considerar a tese deleuziana em termos de
categorias operatorias: implicagdo e explicacdo ndo sdo meramente termos tedricos, mas
maneiras de nomear o movimento pela qual o sentido se enrola no signo e, a0 mesmo tempo, ¢

desdobrado pela propria leitura. Entender a Recherche exige, portanto, reconhecer os signos

como recipientes de uma alma oculta e perceber a escrita proustiana como o gesto que tenta

40



entreabrir a tampa desses objetos — acdo que transforma encaixe em revelagdo e retengdo em
ressonancia. Como observa Deleuze (2022, p. 87-88):

Implicagdo e explicagdo, envolvimento e desenvolvimento, tais sdo as categorias da
Recherche. Por um lado, o sentido ¢ implicado no signo; ¢ como que uma coisa
enrolada em outra. O prisioneiro, a alma prisioneira significam que ha sempre um
encaixamento, um enrolamento do diverso. Os signos emanam de objetos que sdo
como caixas ou vasos fechados. Os objetos retém uma alma cativa, a alma de outra
coisa que se esforga para entreabrir a tampa.’’

Se Proust metaforiza o Ser ao falar da escuta ou da musica, ¢ porque reconhece nelas
— assumindo o risco que tal formulagdo encerra — o signo do inefavel, aquilo que se manifesta
pela impressdo ao mesmo tempo aquém e além da palavra. A musica, em sua natureza ambigua,
oferece a imagem de um sentido que nao se fixa, mas ressoa. Uma presenca que se anuncia no
limite do proprio signo, onde o sentido parece ultrapassar sua forma e abrir-se a algo que o
excede; € sobre essa linha de ruptura que se ergue a escrita do tempo rememorante, fundada na
tensdo entre o que o signo contém e o que dele escapa.

E nesse ponto que a linguagem proustiana encontra seu ponto de inflexdo mais alto;
nela, e eco do signo aberto se torna veiculo de uma interioridade que ultrapassa o pensamento
discursivo e, contudo, dele depende para se revelar. Tal ¢ o movimento que Kristeva designa

38

como sobreimpressdo,”® o momento capaz de produzir um excedente de significagdo que

permanece como trago do inefavel anunciado na escrita:

Dentro dessa linhagem que o distingue do mistico (para quem a experiéncia ¢ real),
do cientista (que a suspende ou ignora) e do filosofo (que aspira a ilumina-la ou a
sobrevoa-la), e ao mesmo tempo se confundindo, por vezes, com essas trés figuras,
Proust revela que a experiéncia imaginaria ndo € outro sendo a do tempo reencontrado.
Essa experiéncia estranha e nova do tempo reencontrado reside numa dindmica do
sujeito e do sentido. Por meio dela, os signos, que estdo no tempo, se ordenam em
sintaxe, mas também desdobram a musica das metdforas em sensagées que, no limiar
do tempo, transbordam os signos, deles escapam e, no entanto, apenas se ddo através
de suas sobreimpressoes (Kristeva, 1994, p. 242, trad. nossa, grifo nosso).

Com isto se pretende dizer que, justamente por estarem inscritos no tempo, os signos,
quando ordenados em sintaxe, ndo podem deixar de exprimir aquilo que a eles escapa — sem

jamais, contudo realizar plenamente essa operagdo. Esse efeito se d4 por um mecanismo

37 A passagem em que o narrador reflete sobre suas “estagdes” afetivas € morais € bem significativa dessa operagao:
“Talvez por serem tdo diversas as criaturas que eu contemplava em Albertine aquela época, ¢ que mais tarde adquiri
o habito de tornar-me eu mesmo um outro personagem, de acordo com a Albertine em que eu pensava: um
ciumento, um indiferente, um voluptuoso, um melancoélico, um furioso, recriados ndo sé ao acaso da lembranca
que renascia, mas conforme a intensidade da crenga interposta, para uma mesma recordacao, pelo modo diverso
com que a apreciava” (SMF, p. 746).

38 Kristeva trabalha com o conceito de “surimpression”, que optei por traduzir como “sobreimpressio”.
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complexo, que comporta a coexisténcia de tempos distintos e de vozes narrativas conjugadas
em um mesmo personagem, de modo que, mesmo temporalmente marcados, os signos, ao se
transbordarem, revelam aquilo que excede o tempo matematico da sucessdo,* o que, em tltima
analise, ndo revela apenas a vida longitudinal de seus personagens, mas também a da propria
obra, da propria temporalidade, enquanto consecu¢ao do principio formal da escrita, € que se
manifesta como uma experiéncia do tempo reencontrado, singular e estruturante, que da forma
a percepcao e a propria realizagdo narrativa do romance:
o segredo da maturidade de Proust, maturidade da experiéncia para a qual o espago
do imaginario romanesco ¢ uma esfera, engendrada, gragas a um movimento
infinitamente retardado, por instantes essenciais sempre por vir ¢ cuja esséncia ndo ¢
serem pontuais, mas a dura¢do imaginaria que Proust, no fim de sua obra, descobre

ser a propria substancia dos misteriosos fenomenos de cintilagdo (Blanchot, 2018, p.
31).

Com justa razdo, os chamados “fendmenos em cintila¢do” revelam que os instantes
jamais se conhecem plenamente no momento em que sdo vividos pelo narrador; seu sentido
permanece parcialmente oculto, tanto nos episédios privilegiados das memorias involuntarias
quanto nas impressoes sensiveis do presente. Nessa conjuntura, a obra se configura como
esférica ndo apenas por tornar sensivel o espaco interior e as impressdes do narrador em
retrospectiva, mas por demonstrar como esse desvelamento gradual — no limite, infinito —,
operado pela escuta atenta que se desenvolve ao longo do romance, busca jogar com a tensao
entre som e sentido e permite que o leitor acesse a experiéncia do mundo tal como € percebida

e processada pela consciéncia romanesca proustiana.

39 Blanchot salienta esse aspecto importante da Recherche: “Proust jamais renunciou a interpretar também os
instantes como sinal do intemporal; vera sempre neles uma presenca liberada da ordem do tempo” (Blanchot, 2018,

p. 31).
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3 Metamorfose da sonoridade

No caso do musico, a vontade vive, além de todos os limites
da individualidade, um sentimento de unidade: por meio do
ouvido abre-se para ela a porta por onde o mundo penetra,

assim como ela no mundo.*°

Richard Wagner

Ja tendo passado certo tempo dispondo da companhia de Albertine, o narrador continua
frustrado com sua incapacidade para a literatura,*! revelando que a procrastinacdo que o impede
de escrever e o faz duvidar de seus dons se deve ao mau tempo que faz em Paris naqueles dias,
o que lhe subtrai a felicidade e a inspiracdo. Ele promete a si mesmo que no dia seguinte
comecara a trabalhar, desviando-se de Albertine e dos jogos do ciime. No entanto — e por um
mecanismo paradoxal que ocorre em todo o romance —, ele resolve apreciar o dia ao invés de

trabalhar, ainda que o fruto de seu “ndo-trabalho” seja o livro que estamos lendo:

Eram em dias assim que, no come¢o da minha segunda temporada em Balbec, eu
ouvia os violinos da orquestra por entre as massas de agua azuladas da maré montante.
Como eu possuia mais Albertine hoje! Dias havia em que o rumor de um sino que
dava as horas trazia sobre a esfera de sua sonoridade uma placa tdo fresca, tdo
poderosamente cortada de umidade ou luz, que era como uma traducdo para cegos,
ou, se quiserem, como uma tradug¢do musical do encanto da chuva ou do encanto do
sol. De modo que, nesse momento, de olhos fechados em meu leito, eu dizia comigo
que tudo pode ser transposto, e que um universo somente audivel poderia ser tdo
variado como o outro. Remontando preguicosamente o correr do tempo como numa
barca, e vendo sempre aparecer a minha frente novas recordagdes encantadas, que eu
ndo escolhia, que no instante anterior me eram invisiveis € que minha memoria me
apresentava, uma apoOs outra, sem que pudesse escolhé-las, eu prosseguia
preguigosamente, naqueles espagos uniformes, o meu passeio ao sol (P, p. 67, grifo
Nnosso).

A percepcao do narrador esté fresca. Nao nos descuidemos; ndo ¢ aleatdria a utilizagdo
do rumor de um sino, que em si mesmo, poderia ser considerado apenas ruido** para comunicar
a felicidade que ele sente ao contemplar o dia através do 6rgdo da audig¢do. A apreensdo da

realidade, da qual o Narrador pressente a esséncia, nao apenas sua aparéncia, nos ¢ apresentada

40 Trad. Anna Hartmann Cavalcanti. Cf. Beethoven. Rio de Janeiro: Zahar, 2010, p. 18.

4l “Minha tia Léonie, inteiramente beata, € com a qual eu teria jurado nio ter um s6 ponto em comum, eu tio
apaixonado por prazeres, totalmente diverso na aparéncia daquela maniaca que jamais conhecera nenhum e rezava
o ter¢o o dia inteiro, eu que sofria por ndo poder realizar uma vida literaria” (P, p. 63, grifo nosso).

42 “Um som coloca em estado de quase-presenca todo o sistema de sons — e é af que se distingue primitivamente o
som do ruido. O ruido da ideias das causas que o produzem, disposigdes para a agao, reflexos — mas ndo um estado
de iminéncia de uma familia de sensa¢des intrinsecas” (Valéry, 1974, p. 78).
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sob o indice da sonoridade. Ao afirmar que aquela experiéncia sensivel era como uma “traduc¢ao
para cegos”, “uma tradu¢do musical do encanto da chuva ou do encanto do sol”, Proust submete
o visual ao sonoro,*’ a imagem a sua traducdo. A passagem privilegia os ouvidos, porquanto o
narrador parece sentir-se mais confortdvel em extrair impressoes, lembrangas e virtualidades
com os olhos fechados; afinal, como “as orelhas ndo tém palpebras” (Valéry, 1974, p. 974 apud
Nancy, 2013, p. 168), a imagem ndo apenas carece de duragdo, ** mas é manca por sua propria
imediaticidade somada a seu carater amovivel.*> Pascale Criton (1999, p. 26) disse “Eu posso
escutar [entendre] o que eu vejo: um piano, ou folhagens agitadas pelo vento. Mas jamais posso
ver o que eu escuto [j ‘entends]. Entre a vista e o ouvido niio ha reciprocidade”.*® Cumpre-se,
portanto, um movimento em que o som, a margem dos demais sentidos, se afirma como

acontecimento anterior a intelec¢do, capaz de atingir o ouvinte como um “ataque”, uma invasao

da presenga, Como nos esclarece Nancy:

43 A categoria daquilo que ¢ visual, mesmo em matéria de arte, aparece sotoposta a musica. Pois como assinala
Machado (2022, p. 187, grifo nosso): “a referéncia a pintura ndo ¢ suficiente, porque, inspirada no que se passa na
memoria involuntaria, a verdadeira arte literaria também deve estabelecer a comunicagdo ou relagdo entre tempos
diferentes [...] o tempo da pintura ¢ o instante [...] e o instante ndo da a esséncia das coisas”.

4 Lessing (1998, p. 192) esclarece que “se a pintura, devido aos seus signos ou ao meio da sua imitagdo que ela
s6 pode conectar no espago, deve renunciar totalmente ao tempo: entdo agdes progressivas ndo podem, enquanto
progressivas, fazer parte dos seus objetos, mas antes ela tem que se contentar com a¢des uma ao lado da outra ou
cOm meros corpos que sugerem uma ag¢ao através das suas posi¢des”.

45 Essa diferenga entre musica e as artes visuais ¢ bastante salientada por Wagner, que em muitos sentidos pode ter
inspirado Proust: “Nas artes plasticas [0 supremo éxtase da consciéncia] s6 ocorre em virtude de uma longa e
profunda intui¢do da obra, ou seja, quando, ao dissolvermos todas as relagdes do objeto intuido com nossa vontade
individual, finalmente alcangamos (temporariamente) a libertagdo do intelecto do dominio da vontade, alcangando,
portanto, o efeito da beleza sobre a alma. Este efeito, a musica o exerce de modo imediato, ao desviar o intelecto
da apreensdo das coisas exteriores e ao privar-nos, como forma pura, liberta de toda objetividade, do mundo
exterior, permitindo-nos olhar no interior de nés mesmos como na esséncia intima de todas as coisas. Por
conseguinte, qualquer julgamento sobre uma obra musical deveria apoiar-se no conhecimento dessas leis que nos
permitem passar do efeito da bela aparéncia, que constitui a primeira impressdao de uma simples manifestagdo
musical, a revelacdo de seu carater mais proprio que se expressa no efeito do sublime” (Wagner, 2010, p. 22).

46 As consonancias e dissonincias entre as artes visuais e a musica foram explicitadas com muito engenho por
Hegel: “Gragas ao som, a musica desliga-se da forma exterior e da sua perceptivel visibilidade e tem necessidade,
para a concepcao das suas produgdes, de um 6rgao especial, o ouvido, que, como a vista, faz parte ndo dos sentidos
plésticos, mas dos tedricos, e ¢ mesmo mais ideal que a vista. Porque, dado que a contemplagdo calma e
desinteressada das obras de arte, longe de procurar suprimir os objetos os deixa, pelo contrario, subsistir tal qual
sdo e onde estdo, o que é concebido pela vista ndo é em si ideal, mas preserva, pelo contrario, a sua existéncia
sensivel. O ouvido, sem praticamente exigir a menor alteracdo dos corpos, percebe o resultado desta vibragéo
interior do corpo pela qual se manifesta e revela, ndo a calma figura material, mas uma primeira idealidade da
alma. Como, por outro lado, a negatividade na qual entra a matéria vibrante constitui uma supressao do estado
espacial, a qual € por sua vez suprimida pela reagdo do corpo, a exterioridade desta dupla negagao, o som, ¢ uma
exteriorizacdo que se destrdéi a si mesma e no proprio momento em que nasce. Por esta dupla negagdo da
exterioridade, inerente ao principio do som, este corresponde a subjetividade; a sonoridade, que ¢ ja por si mesma
qualquer coisa de mais ideal que a corporeidade real, renuncia até a esta existéncia ideal e torna-se assim um modo
de expressdo da interioridade pura [...] Ela [a musica] dirige-se a mais profunda interioridade subjetiva; ¢ a arte
de que a alma se serve para agir sobre as outras almas” (Hegel, 1974, p. 181-182, grifo nosso).
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O som nao possui face oculta, ele é todo adiante detras e fora dentro, sentido de ponta-
cabe¢a com relagdo a logica mais geral da presengca como aparecimento, como
fenomenalidade ou como manifestagdo, e, assim, como face visivel de uma presenca
em si subsistente. Algo do esquema tedrico e intencional regulado pela otica nele
vacila (2013, p. 167, grifo nosso).

Em contrapartida, os sons, por ndo se fiarem ao instante, nem a realidade material,
possuem outra forma de manifestacao. Logo, a 16gica da impressdo se impde sob a forma de
um imperativo: as impressoes extraidas desse “universo sonoro” devem sobrevir como raizes
eferentes partindo da periferia das sensagdes em dire¢do ao nucleo da subjetividade. Desse
modo, Proust indica que aquilo que se apreende mais profundamente do que a realidade tal qual
¢ observada em sentido realista ¢ informado pela dindmica da sonoridade. Um procedimento
francamente moderno, ¢ se observarmos atentamente, sera dificil encontrar algum autor que
deu tanta importancia a apreensdo da realidade em termos musicais em um romance quanto

Proust. Novamente, Proust encontra Nancy:

Em outros termos, ainda, o visual seria tendencialmente mimético, € o sonoro
tendencialmente methésico (ou seja, da ordem da participag@o, da partilha ou do
contagio), o que também nao significa que tais tendéncias ndo coincidam em parte
alguma. Uma musicista escreveu: “Como o som possui uma incidéncia tdo particular,
uma capacidade de afetar que ndo se parece com nenhuma outra, por demais diferente
daquilo que sobressai do visual ¢ do tato? E um dominio que nos ainda ignoramos”
(Nancy, 2013, p. 165).

A escuta, nesse sentido, ndo se limita a recepg¢do passiva, mas se inscreve como modo
de contagio, participacdo, coetanea a emergéncia do fendmeno sonoro: “Bastaria uma inteng¢ao
a melodia para estancar esse refluxo. [...] As sensagdes nao estdo ligadas; ¢ nossa alma que as
liga” (Bachelard, 1988, p. 105). A musica tem o poder magico de evocar uma fundagao cosmica:
insemina-se coletivamente, no meio dos ruidos do mundo, um principio ordenador (Wisnik,
2017). Nisto reside o papel fundamental da escuta para o Narrador: ela se instala em seu espirito
e lhe sugere a ideia fundamental de que “tudo pode ser transposto, € que um universo somente
audivel poderia ser tdo variado como o outro”.

Nao seria arriscado dizer que a ideia da transposi¢cdo de uma realidade musical
profunda e ressonante em uma literatura igualmente ressonante nasga a partir desse trecho. O
rumor do sino, a chuva, o sol, todos os fendmenos do real parecem convergir, pelo ouvido do

narrador, para uma harmonia oculta*’ que os entretece no tear narrativo. “O ouvido mental nio

47 J4 citado anteriormente: “Mas era sobretudo em mim que eu ouvia inebriado um som novo emitido pelo violino
interior. Suas cordas sdo retesadas ou soltas por simples diferencas de temperatura e da luz exteriores” (P, p. 22).

45



recebe somente a confianga das coisas ja passadas, mas a profecia das coisas que estdo ainda

por vir, e ainda em curso, coisas prometidas” (Jankélévitch, 2018, p. 201). E pelo ouvido que a

experiéncia se inscreve enquanto metamorfose:
O ouvido parece feito para essa captura do indicio fugidio: é imével, fixo, em posigdo
de alerta, como o de um animal vigilante; como um funil que conduz ao interior,
recebe o maior numero possivel de impressoes ¢ as canaliza em dire¢cdo a um centro
supervisor de selecdo e decisdo; as dobras e desvios de sua concha parecem ansiosos
por multiplicar o contato do individuo com o mundo, € a0 mesmo tempo reduzir essa
propria multiplicidade, submetendo-a a uma trajetoria de filtragem; pois ¢ essencial

que o que era confuso e indiferenciado se torne distinto e pertinente [...] escutar ¢ a
propria operacdo dessa metamorfose (Barthes, 1986, p. 248, trad. nossa, grifo nosso).

Mas € preciso ir ainda mais além. Nesse mesmo trecho aparecem aliadas as ideias de
sonoridade e traducdo (metamorfose), ideias de recordagdes encantadas ndo escolhidas. Nao
sabemos se essas “recordagdes nao escolhidas” se referem a memoria involuntaria, porém ¢
instrutivo como ¢ de “olhos fechados” que o narrador, por assim dizer, “recebe” tais
recordagdes. Wagner (2010) enfatiza que o efeito da musica produz uma tal despontencializa¢ao
da visao que, com os olhos abertos, ndo seria possivel ver com a mesma intensidade. Assim, a
abertura provocada pelo acesso a profundidade musical aparece sempre ligada 8 memoria e a
criagdo, antecipando pouco a pouco — embora imediatamente —,* para utilizar uma expressdo
de Blanchot (2018, p. 17), em primeiro lugar: a maneira pela qual o narrador entende o mundo,
e em segundo: como esse entendimento sera crucial para a tradu¢do de conceitos musicais —
conquanto inefaveis — em uma criagdo igualmente profunda, feérica.

Nao ¢ mera coincidéncia que, em correspondéncia a Suzette Lemaire, o proprio Proust
j& tenha antecipado tudo aquilo que aqui observei quanto a posi¢do do inefavel proprio da
musica bem como a sua profundidade — sobretudo quando matizada em relacao a literatura,
como podemos atestar no trecho a seguir:

A esséncia da musica ¢ despertar em n6s uma profundidade misteriosa da alma (uma
que ndo pode ser expressa pela literatura nem por nenhum dos outros modos finitos
de expressao que fazem uso das palavras e, consequentemente, das ideias — isto ¢, de
coisas determinadas — ou entdo fazem uso de objetos determinados, como a pintura, a
escultura), uma profundidade que comega onde terminam as coisas finitas e todas as

artes que t€ém como objeto coisas finitas, e onde termina a ciéncia — e que, por isso
mesmo, pode ser chamada de religiosa (Corr., 1970, p. 386-387, trad. nossa).

48 Pouco a pouco porque ainda é uma obra literaria que leva tempo para ser lida, mas imediatamente pois os tempos
estdo fundidos, incorporados em uma mesma frase, em um mesmo signo.
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Busco enfatizar que o mundo da literatura proustiana ¢ profundamente marcado pela
estrutura musical pois ¢ antes de qualquer coisa aprendido musicalmente. Em tal caso, a
arquitetura da Recherche se configura como uma linguagem derivada da musica como indice
primeiro, uma criagao que se impde como a unica via capaz de apreender aquilo que, por
definicdo, ¢ fugidio, como os instantes privilegiados aos quais a memoria involuntaria descerra.

A memodria involuntaria, simultaneamente percepgao e significacdo, seria, portanto, o
equivalente da musica em Schopenhauer. Natura naturans, musica do Ser, a memoria
involuntéaria exprime a arquitetura do Ser coincidindo com o artista. O final de O
tempo recuperado ontologiza o tempo vivido pelo narrador. Ndo obstante, desde o
inicio do romance [...] a memoria involuntaria ja era sempre ontologica. O estilo é
uma “visdo transubstancial”, e o tempo imediatamente “incorporado”. A alquimia
dessa juncgdo dual estava ai, na dindmica da experiéncia imagindria e no estatuto

particular da impressdo que reabsorve o signo (Kristeva, 1994, p. 382, trad. nossa,
grifo nosso).

Pode-se afirmar que, no horizonte da escrita proustiana, a menor unidade nao se
encontra no signo isolado, mas antes na tensdo entre sensacao e ideia, na oscilacdo entre uma
percepcao tornada imagem e uma imagem que adquire corpo material: na palavra — ou se € que
poderiamos dizer na “musica das palavras”. O que fascina os formalistas — a estrutura do
significante, a materialidade estrita da linguagem — ndo ¢ exatamente denegado por Proust, mas
emerge de forma quase natural como consequéncia de uma experiéncia muito mais rica, que
ilumina o objeto sem se reduzir a um puro subjetivismo. Poder-se-ia afirmar que a escrita de
Proust se engendra nesse vértice de fusdo entre o presente vivido da impressdo e o passado
recuperado que reabsorve essa mesma impressdo (sobreimpressio).*’ Esse tal signo reabsorvido
¢ o proprio tempo recuperado, consciéncia rememorante conhecida pelo Narrador. Dessa logica,
resulta a formulagdo do tempo da escrita enquanto musica do Ser. Auerbach (1971, p. 478) nos
lembra dessa operacao:

Alguns escritores acharam os seus proprios métodos ou empreenderam tentativas no
sentido de fazer com que a realidade que tomavam como objeto aparecesse sob uma
iluminagdo cambiante e estratificada, ou para abandonar a posi¢do da representagio

aparentemente objetiva, ou da representagdo puramente subjetiva, em favor de uma
perspectiva mais rica.

Nessa perspectiva, as sensacoes nao sao apreendidas pelo narrador como meros dados

empiricos, mas como nucleos de esséncia, sempre atravessados por desejos e conflitos pessoais.

49 «A formalidade do significante, que cativa os técnicos da linguagem, a materialidade linguistica da arte literaria,
parecem, em Proust [...] espontaneamente deduzidas, logicamente resultantes desse esfor¢o subjetivo que € a
experiéncia proustiana, no cruzamento do presente em um mundo sentido e do passado no tempo do eu” (Kristeva,
1994, p. 314, trad. nossa).
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Conforme afirma Borges (2020, p. 31): “o estilo do desejo ¢ a eternidade”. Em Proust, o desejo
se desdobra como principio epigenético: cada impressdo contribui gradualmente para o
organismo crescente da experiéncia do narrador, aspirando a uma eternidade que se manifesta
na urdidura do texto. Como observa Kristeva (1994), a escrita nasce, entdao, desse trabalho de
transfiguragdo: a inteligéncia deixa de ser apenas uma faculdade abstrata e se d4 no movimento
de decifra¢ao daquilo que fora experimentado pelo narrador, vivido por ele. Sempre secundaria,
a inteligéncia devera dar conta, indicar aquilo que ¢ mais essencial do que ela, o espirito da
impressao. Esse movimento, que dissolve a figura do pensador em favor daquilo que as coisas
arrastam consigo, pode ser lido como o primeiro gesto efetivo em dire¢do ao estilo — ndo um
ornamento exterior, mas a marca intima da interioridade convertida em linguagem. E o caso de
dizer que o mundo escutado, o mundo aprendido e apreendido pela escuta, se atualiza como
estética no mundo redescoberto proustiano, justamente através da palavra.
Barthes (1986) nos lembra dessa propriedade tao singular da escuta, a mais propensa
a executar ritos de criacdo. A escuta, em sua forma mais avultante, supde um sujeito capaz de
sustentar o siléncio e de acolher, no interior da linguagem, aquilo que ainda ndo encontrou
forma. Voltada ao que se oculta e se retira, a escuta interroga o murmurio das coisas, recolhe do
indistinto um fragmento de sentido. Essa forma de comunicacao, que ele chama de religiosa —
como também o chamava Proust — ndo pertence ao dominio da troca, mas ao da revelacao:
A escuta torna-se criagdo [...] A escuta esta, doravante, ligada (em mil formas variadas
e indiretas) a uma hermenéutica: escutar ¢ adotar uma atitude de decifragdo do que é
obscuro, indistinto ou mudo, a fim de tornar acessivel a consciéncia o “reverso” do
sentido — aquilo que se experimenta, postula ou intenciona como oculto. A
comunicagdo implicada por essa segunda escuta ¢ religiosa: ela liga o sujeito ouvinte
ao mundo oculto dos deuses, que, como se sabe, falam uma linguagem da qual apenas

alguns fragmentos enigmaticos chegam aos homens — embora lhes seja vital,
dolorosamente vital, compreender essa linguagem (Barthes, 1986, p. 249, trad. nossa).

Se, como afirma Barthes, a escuta inaugura uma hermenéutica do oculto — uma atitude
de decifragcdo que visa tornar consciente o reverso do sentido — entao a presenca do fendmeno
sonoro na Recherche opera como um principio de indeterminagdo intencional: o som nao se
reduz a mero veiculo de informacdo; antes, ele abre o signo, o dilata e o torna suscetivel a
multiplas temporalidades. Que com isso se acres¢a ao edificio proustiano uma discrepancia
entre os modos da linguagem que o narrador quer retratar pouco significaria em termos
diegéticos se essa tensao entre o que € narrado e o que a obra efetivamente faz nao criasse uma

estrutura narrativa esférica, sobretudo quando concebemos o espaco discursivo em que a escuta
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se constitui como o agente demiurgico, teceld de mundos outros, através da voz narrativa do
Narrador. Tao logo a escuta se converte em operacdo hermenéutica, o som assume uma funcao
ambivalente: por um lado, determina; por outro, oculta; e ¢ nessa ambivaléncia que a escrita
encontra uma recusa do nome em favor da abertura do signo, e se oferece como ressonancia
antes que se determine em conceito. Adorno nos lembra que
A musica, em relacdo a linguagem intencional, mostra-se de um tipo totalmente
diferente. E nisto onde se situa seu aspecto teoldgico. O que ela diz é, como fendmeno,
simultaneamente determinado e ocultado. Sua ideia é a forma [Gestalf], do nome

Divino. Ela é prece desmitificada, livre da magia influente [Einwirken]; ¢ a tentativa
humana [...] de nomear o Nome ele mesmo (Adorno, 2008, p. 168).

Considerada face do sonoro em sua relagdo com a linguagem intencional, a musica das
palavras se apresenta como forma que simultaneamente revela e recusa a identificacdo do que
designa. Pode-se afirmar que a escrita proustiana, ao captar a apreensdo pela escuta funciona
como prece desmitificada, operagdo pela qual o Narrador transforma a experiéncia em forma
sem reduzi-la a enunciagdo definitiva. Assim, o triunfo da escuta configura-se como passagem:
quanto mais autenticamente apreendida a interioridade sonora, tanto mais a linguagem narrativa
tem de transformar-se naquilo que tensionava — ndo para fixar o sentido, mas para faze-lo
ressoar, aberto ¢ vacilante, na tessitura mesma do texto.

Em determinado momento de A prisioneira, o narrador reflete, em didlogo com
Albertine, sobre os efeitos paradoxais do sono e do ruido. Albertine lhe pergunta, com certa
surpresa e ternura, se todos os sons vindos da rua ndo o irritavam sobremodo, especialmente
considerando o quanto o protagonista ¢ sensivel ao dormir. Mas o narrador, longe de confirmar
essa impressdo, evoca a experiéncia singular de um sono profundo, quatro vezes mais
restaurador. Ele sublinha, entdo, o curioso efeito temporal do sono através de uma comparagao,
novamente, musical:

Como tal sono foi em média quatro vezes mais repousante, parece ter sido quatro
vezes mais longo aquele que dormiu, quando de fato foi quatro vezes mais curto.
Magnifico erro de uma multiplicagdo por 16 que confere tanta beleza ao despertar e
na vida introduz uma verdadeira inovagdo, semelhante aquelas grandes mudangas de
ritmo que, na musica, fazem com que uma colcheia, no andante, tenha a mesma
duracdo que uma minima num prestissimo, e que sdo desconhecidas no estado de
vigilia. A vida ai é quase sempre a mesma, de onde as decepcdes da viagem. No
entanto, bem parece que o sonho ¢ feito as vezes da matéria mais grosseira da vida,
mas tal matéria ai ¢ tratada, amassada de tal modo, com um alongamento devido a que

nenhum dos limites horarios do estado de vigilia a impede de desprender-se a tao
enormes alturas, que ninguém mais a reconhece (P, p. 96, grifo nosso).
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Ao comentar o sono profundo que s6 sobrevém pela manha, o narrador ndo se restringe
a descrever uma experiéncia fisioldgica; ele traduz seus efeitos temporais em termos musicais:
a analogia com o prestissimo ¢ o andante ndo apenas reforca a dilatacdo de uma duragdo
subjetiva, mas revela uma audi¢do interiorizada que organiza o tempo vivido segundo ritmos
afetivos e sensoriais, que sao também, no sonho, indices da atragdo que o carater de refigio da
musica exerce sobre o narrador. Assevera-se, nesse sentido, a presenca de um tempo escutado,
e ndo simplesmente medido, uma duracao musical da existéncia que, propriamente falando, nao
se confunde com o tempo do relogio, sendo que se manifesta como experiéncia singular de um
tempo proprio, modelado pela escuta e estruturado segundo ritmos interiores que escapam a
quantificagdo objetiva.

Mais ainda, o estado nebuloso que se estende no limiar entre o sono e o despertar
aparece como espaco privilegiado de uma paz rara, uma alegria serena que transfigura a matéria
mesma da vida. Ainda que composto da “matéria mais grosseira” do cotidiano, o sonho a
alonga, desbasta o espago encalacrado de seus limites, elevando-a a alturas inauditas, tal como
a musica faz ao reorganizar a percep¢ao do tempo e da realidade. Nesse estado de coisas, a
musica se constitui como uma configuracdo inventiva de duas dimensdes dessa materialidade
vibratil e esponjosa: o tempo e a altura. Diz Wisnik (2017, p. 22): “E impossivel a um som se
apresentar sem durar, minimamente que seja, assim como € impossivel que uma duracao sonora
se apresente concretamente sem se encontrar numa faixa qualquer de altura”. Nesse sentido, o
despertar ndo se d4 em ruptura com o sonho, mas como seu prolongamento — uma vibragao
residual que persiste, tal como uma nota sustentada além do compasso. Nao ¢ demais recordar
ainda uma vez que Wagner (2010) fortalece aqui as relagdes entre sonho e analogia musical,
em contraste com as artes plasticas, puramente visuais:

E justamente aqui, no ponto de encontro entre a plastica e a harmonia, que ¢ possivel
perceber, com toda clareza e em toda sua dimensdo, a diferenca entre a esséncia da
musica, perceptivel apenas por meio da analogia do sonho, e a esséncia das artes
plasticas; assim como esta ultima deixa a intuigdo reflexiva a tarefa de completar o
movimento dos gestos que ela fixa no espaco, a musica expressa a esséncia mais
intima dos gestos de um modo tdo imediatamente inteligivel que, quando estamos
inteiramente tomados pela musica, até mesmo nossa capacidade de perceber

intensivamente os gestos perde a sua forca até que, enfim, somos capazes de
compreender sem realmente ver (Wagner, 2010, p. 21, grifo nosso).

Se, como vimos, a escuta informa o narrador (e consequentemente, o Narrador), na
medida em que este aproxima a musica do Ser e transforma as apari¢cdes de uma nota em meios

de resgatar o tempo, movimento que sua literatura incessantemente realiza, isso se justifica
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porque ele compreende que, antes de se fazer logos, o sentido ressoa, e ¢ essa ressonancia que

funda a experiéncia em termo amplo. E preciso, portanto, por a palavra em ressondncia.

51



4 A Sonata e a duracio

Ha uma magia feita pela melodia:

Um feitico de repouso, e respiragdo serena, e frio

Coragdo, que afunda através de cores que se apagam profundamente
Até a quietude subaqudatica do mar,

E flutua para sempre em um lago verde-lua,

Sustido nos bracos do ritmo e do sono.>°

Elizabeth Bishop

Pronto. O terreno para a experiéncia da audicdo musical esta preparado, e ndo muito
mais tarde no romance, ocorre o fulcral momento da segunda experiéncia de audigdo musical.
Sim, segunda, pois assim como Swann, o narrador também ndo compreende de imediato o
verdadeiro significado da Sonata de Vinteuil quando a escuta pela primeira vez, tocada por
Odette — que, neste ponto da narrativa, ja ¢ esposa de Swann. Para Proust, a primeira experiéncia
com qualquer obra de arte, especialmente uma tdo complexa e esfingica quanto a Sonata, ¢
sempre marcada pela inexperiéncia, pelo espanto diante do novo. A escuta, enquanto gesto
inaugural de aproximacao de uma obra, ja contém essa formulacdo: ela ¢ o proprio movimento
da consciéncia que se inclina para o ainda indeterminado, para o sentido em vias de se revelar.
Como observa Nancy (2013, p. 163), “escutar [écouter] ¢ estar inclinado para um sentido
possivel e, por conseguinte, ndo imediatamente acessivel”.

Essa posicdo encontra paralelo em diversos momentos da Recherche, como por
exemplo quando o narrador se decepciona ao ver a Berma (atriz ficcional concebida por Proust)
interpretando a Fedra pela primeira vez: “Ao baixar o pano, fiquei meio desapontado, porque o
prazer que tanto desejara ndo foi maior, mas o tempo senti necessidade de prolongéa-lo” (CS, p.
369), justaposta um momento ulterior onde veria novamente a atriz em agdo, extraindo
conclusdes diferentes: “ndo subsistia mais um s6 residuo de matéria inerte e refrataria ao
espirito” (CG, p. 42). Assim, ele explicita que agora, a exemplo do que ocorre com Vinteuil e a

Sonata, foi capaz assimilar a obra através do executor (ou do compositor),”! enxergando uma

50 Sonnet. Trad. nossa. Cf. The Complete Poems: 1927—1979. New York: Farrar, Straus and Giroux, 1984, p. 214.
STE de suma importancia destacar que o entendimento buscado pelo executor ndo se confunde com o procedimento
adotado por Swann; ao contrario, ¢ até mesmo contraditado pelo narrador (e por Proust em Contre Sainte-Beuve).
Esse entendimento, acessando o ponto de vista do compositor, ndo implica recorrer a sua biografia, mas sim acessar
o mundo através do qual ele elaborava seus sentimentos intimos e sua musica — mundo de que, para Proust,
qualquer apelo biografico poderia apenas empobrecer o entendimento.
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espécie de simbiose encantatoria, onde a execucdo se torna transparente, permitindo que a obra
goze de toda sua faculdade ideoplastica, e seu conhecimento se concretize. Merleau-Ponty foi

quem observou que

a atriz [Berma] torna-se invisivel, e é Fedra quem aparece. A significa¢do devora os
signos e Fedra tomou posse da Berma tdo bem, que seu éxtase em Fedra nos parece
ser o maximo do natural e da facilidade. A expressdo estética confere a existéncia em
si aquilo que exprime, instala-o na natureza como uma coisa percebida acessivel a
todos ou, inversamente, arranca os proprios signos — a pessoa do ator, as cores ¢ a tela
do pintor — de sua existéncia empirica e os arrebata para um outro mundo (Merleau-
Ponty, 1999, p. 248, grifo nosso).

O mesmo ocorre em relagdo a Vinteuil. O narrador, dessa forma, se aproxima da
verdadeira experiéncia musical, que ja ndo se apresenta como mera expressao associativa
amoravel ou mnemonica, mas como um acesso a cadeia das esséncias. Essas cadeias, irradiadas
e reveladas pelo universo interior da musica de Vinteuil, eram marcos incontroversos de sua
terra, meridianos latentes de “outro mundo”. Uma geografia interior que sé a escuta € capaz de

desvelar:

Nao, tomando a Sonata de um outro ponto de vista, encarando-a em si mesma como
sendo a obra de um grande artista, eu era conduzido pelo fluxo sonoro em diregéo aos
dias de Combray — ndo quero dizer de Monjouvain e do lado de Méséglise, mas dos
passeios pelos lados de Guermantes — quando eu proprio desejara ser artista.
Abandonando de fato tal ambicao, renunciara eu a alguma coisa real? Poderia a vida
consolar-me da arte, haveria na arte uma realidade mais profunda em que nossa
personalidade verdadeira encontrasse uma expressao que ndo lhe conferem as acdes
da vida? Todo grande artista parece de fato de tal modo diverso dos outros, e tanto nos
da aquela sensagdo de individualidade que em vdo buscamos na existéncia cotidiana!
No momento em que eu pensava nisto, um compasso da Sonata me impressionou,
compasso que alids eu conhecia bem; mas as vezes a ateng@o ilumina diversamente
coisas ja conhecidas, no entanto ha muito, ¢ nas quais assinalamos o que nunca
tinhamos percebido nelas (P, p. 124-125).

Aqui observamos como a musica ativa uma memoria involuntdria, remetendo o
narrador a seus passeios pelo lado de Guermantes, onde viveu a experiéncia dos campandrios.>
Tal momento lhe infundiu a ideia de escrever um pequeno trecho, provindo-lhe a sensagao de
uma libertacdo quanto as limitagdes espaciais. Essa impressao, ligada a imaginagao, esclarece

que ha sempre algo a ser decifrado, isto ¢, para uma impressao desse tipo ¢ mandatério que se

52 “Numa volta da estrada, experimentei de subito esse prazer especial que ndo me parecia idéntico a nenhum
outro, ao perceber as duas torres de Martinville, sobre as quais batia o sol poente, € 0 movimento da nossa viatura
e as curvas do caminho davam a impressdo de muda-las de lugar, e depois a torre de Vieuxvicq, a qual, separada
delas por uma colina e um vale, e situada num plano mais elevado e longinquo, parecia entretanto bem préxima
delas” (CS, p. 155).
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procure um equivalente profundo; ¢ preciso descerrar o que ela esconde. Era necessario,
portanto, o ato mesmo de criar.>

Outrossim, a impressao com a Sonata nao o remete a um passado desgostoso e
angustiante corporizado sob a efigie de Albertine. O narrador faz questao de destacar: “ndo
quero dizer de Monjouvain e do lado de Méséglise”, referenciando o episdédio onde presencia,
ainda jovem, a filha de Vinteuil em uma cena de homossexualidade. Serd este o fantasma que
o perseguira por longo tempo incitando seu ciime, responsavel por aduzir todas as suas agdes
na perspectiva amorosa e fazé-lo entrar em verdadeiro estado de nevralgia. Ao final de Sodoma
e Gomorra, o conhecimento dado pela revelagdo de Albertine como parte dessa Gomorra geral>*
— serve como expressao de uma realidade feminina contra a qual ele se vé inerme — o motivo
que o fara pedir Albertine em casamento: “porque nao mudarei mais e porque nao poderia viver
sem isso, é absolutamente necessario que eu me case com Albertine” (SG, p. 881).% Nio, nesta
segunda execucdao da Sonata, o narrador deixa que a pequena frase o leve para o lado de
Guermantes, identificando assim um signo imaterial sugerido pela pequena frase com um
sentido espiritual. Explico-me: a musica, procedimento artistico, se identifica com a
possibilidade da literatura, outro procedimento artistico. Como bem aponta Deleuze (2022, p.
44-45): “Nisto consiste a superioridade da arte sobre a vida: todos os signos que encontramos
na vida ainda sdo signos materiais ¢ seu sentido, estando sempre em outra coisa, ndo €
inteiramente espiritual”.

O primeiro contato do narrador com a Sonata gera uma impressdo inicial, vaga e
fragmentaria, que se revela mais clara com o tempo, a medida que o ouvido, umbral do espirito,
amadurece e se torna capaz de decifrar as camadas mais profundas da obra. E a “primeiridade"

da experiéncia que lhe confere essa dimensdo de relicario em suspense, contudo, ressoante,

esperando uma compreensdo a posteriori, forma adequada a seu cardter. A musica, por seu

53 “Verificando, ao observar o formato de suas flechas, o deslocamento de suas linhas, o ensolarado de suas
superficies, senti que ndo ia até o extremo limite de minha impressdo, que havia algo por tras desse movimento,
por tras dessa claridade, algo que elas pareciam, a um tempo, conter e esconder” (CS, p. 155-156).

>4 Nas palavras de Deleuze (2022, p. 16): “Interpretamos todos os signos da mulher amada, mas no final dessa
dolorosa decifragdo nos deparamos com o signo de Gomorra como a expressao mais profunda de uma realidade
feminina original”.

55 Bm Diferenca e repeti¢do, Deleuze faz questdo de apontar a metamorfose que propria questio da ideia do
casamento com Albertine desenvolve: “A bela alma ndo cessa de levantar a questao que lhe € propria, a do noivado;
no entanto, quantas noivas desapareceram ou foram abandonadas no momento em que essa questdo encontrava o
seu justo problema, que reagia sobre ela, corrigia-a e a desviava para a diferenca de um pensamento? Assim ocorre,
por exemplo, com o herdi de Proust, que se pergunta ‘casarei com Albertine?’, mas desenvolve essa questdo no
problema da obra de arte a ser feita — problema no qual a prdopria pergunta sofre uma metamorfose radical”
(Deleuze, 2021, p. 262-263).
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turno, ndo ¢ algo simples de apreender em uma primeira escuta;’® sua complexidade, a
profundidade e a raridade da Sonata que Proust nos apresenta, dificultam esse primeiro
entendimento, tornando-o um momento de desconcerto que exigira, com o tempo, uma
dedicagao e um esfor¢o mais profundos para que se compreenda sua verdadeira encarnagao.
Jankélévitch foi quem apontou para essa dimensao de retorno em que o tempo se dobra
sobre si mesmo, ndo para repetir, mas para revelar, sob outra claridade, aquilo que ja havia
aparecido. H4, nesse gesto de retorno, um instante em que o mesmo se faz novo, € o ja escutado

renasce a partir de uma duragao outra:

Numa sonata em que ndo ha (a ndo ser metaforicamente) “ideias” a desenvolver, a
“reexposicdo” ndo ¢ uma reiteragdo, mas, ao contrario, o principio de uma ordem.
Tornamo-nos sensiveis a forma gragas a divisdao regular das se¢des, que concede a
ilusdo de simetria, do sistema fechado e do “circuito”. Reexpor um tema ¢, portanto,
conceder a ele novo brilho e sentido, ainda que isto se deva apenas a0 momento
ulterior em que essa reapari¢do se produz: na irreversibilidade do devir, todo
acontecimento, incluindo aquele que nada apresenta de novo, ocorre na sequéncia dos
precedentes. A segunda vez [...] mesmo quando s6 difere da primeira por seu numero
ordinal, implica ao menos a anterioridade da precedente no seio de um contexto em
incessante mudanga. Independentemente de toda lembranga concreta, o puro fato da
sucessdo e da preteri¢do, em outros termos, a pura condi¢do de passado do passado ja
infinito toma, no devir, a forma de uma alteragdo continua [...] a reexposi¢do ndo ativa
em no6s uma espécie de reminiscéncia? Concretamente, o retorno do tema significara
[...] a poesia do recolhimento, a espera saciada, a alegria de reencontrar um amigo
saudoso (Jankélévitch, 2018, p. 71).

Nao a toa, ¢ dessa mesma maneira que a pequena frase age em Swann: a reexposi¢ao
de seus contornos ativa nele uma memoria involuntéria. Nesse ponto de No caminho de Swann,
porém, essa memoria provoca dor, pois o faz lembrar-se do tempo em que era amado por Odette,
suscitando uma sensagdo de tristeza, € ndo “a alegria de reencontrar um amigo saudoso”.
Também isso ¢ significativo na escala de diferenciagdo ascendente entre Swann e o Narrador,
que gradualmente o superard — se identificando mais com a descri¢do que faz Jankélévitch.

Compreender uma obra nao ¢ algo instantaneo, mas uma tarefa progressiva, que se
realiza ao longo de diferentes camadas de tempo. Na primeira escuta, a misica permanece em
grande parte turva: compreende-se melhor o seu final do que o inicio, pois o sentido da obra
vai se delineando apenas no decorrer da audi¢do. Com o tempo e a repeti¢cdo, cada nova escuta
permite um aprofundamento gradual, revelando nuances antes invisiveis; obras mais

complexas, sobretudo, exigem esse retorno constante, como se cada aproximagao trouxesse

36 “Na segunda vez, a informe frase musical se torna organica; na segunda vez, tanto o arbitrario quanto o insélito
se revestem de um sentido mais profundo. [...] a reiteragdo desencadeia por si uma forca crescente de
enfeiticamento” (Jankélévitch, 2018, p. 69).
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consigo um novo grau de inteligibilidade. “Obras meramente agradaveis se revelam de imediato
[...] ja as maiores se revelam de modos virtualmente inesgotaveis. Isso ¢ verdadeiro tanto na
escuta quanto na execucao” (Marcel, 2005, p. 28, trad. nossa).

Por fim, no horizonte mais amplo, as grandes composi¢gdes impdem até mesmo a
histéria um tempo proprio: constroem sua propria posteridade, podendo requerer décadas ou
até séculos, para serem plenamente compreendidas.’’ E, portanto, um entendimento que
amadurece com o tempo, cuja realizagdo se reporta tanto ao individual quanto a posterioridade.

Como observa Nattiez:

A primeira audigdo, a obra permanece opaca [...] Mas a obra se desenrola no tempo.
Mesmo quando se a ouve pela primeira vez, a memoria intervém para estabelecer
conexoes entre suas diversas partes, de modo que a compreensdo da obra evolui ao
longo de sua execugdo. [...] a musica, assim como a propria busca — e como a propria
Recherche —, desenrola-se no tempo. Por meio do jogo de transformagoes,
reminiscéncias e respostas perceptivas que ela desperta em nos, a musica constitui um
microcosmo de nossa relacdo com o mundo, tal como esta inscrita no tempo e
condicionada por ele (Nattiez, p. 36-37, trad. nossa).

E por isso que uma mesma musica, sendo profunda, exigird do narrador diversas
audi¢des para de fato compreendé-la, pois, reaparecendo novamente a mesma, €, no entanto,
outra, a repeti¢do se afirma como um estagio de aprofundamento dos conteudos sensiveis, dos
quais ela (a musica) ¢ a mensageira. A sensibilidade do ouvido requer amadurecimento.
Rousseau destaca que

a harmonia propriamente dita, ¢ um assunto ainda mais dificil. Por ser apenas
convencionalmente bela, ndo agrada de modo algum ao ouvido completamente
inexperiente. O desenvolvimento da sensibilidade e do gosto por ela requer longa

exposi¢do. Para o ouvido inculto, nossas consonancias sdo apenas ruido (Rousseau,
1966, p. 56, trad. nossa)

Nesse movimento, a escuta ja ndo se limita a reconhecer o idéntico, mas a fazer emergir
a laténcia que nele se inscreve — aquilo que, incorporado sob a aparéncia da repeti¢ao, constitui
a diferenga como esséncia. E sob essa perspectiva que Deleuze (2022, p. 51, grifo nosso) afirma:
“Que poderiamos fazer da esséncia, que ¢ diferenca tltima, sendo repeti-la, ja que ela ndo pode
ser substituida, nada podendo ocupar-lhe o lugar? Por essa razdo uma grande musica deve ser

tocada muitas vezes”.

57 O narrador tece 0 seguinte comentario apds escutar a musica de Vinteuil: “Alis, o publico mais inteligente ndo
se engana nesse ponto, visto que mais tarde as ultimas obras de Vinteuil foram consideradas as mais profundas”
(P, p. 202).
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Nesse aspecto, reside a superioridade da arte em relacdo a vida: enquanto os signos
que a realidade cotidiana nos oferece permanecem atrelados a matéria e remetem sempre a algo
exterior a si mesmo, os signos artisticos, por sua vez, contém um sentido que se realiza de
maneira imediata ao espirito, sem necessidade de mediacao externa. Dai que Deleuze atinja a
sua formulagdo de Esséncia como diferenca na Recherche: “E ela que constitui o ser, que nos
faz concebé-lo. Porque s6 a arte, no que diz respeito a manifestacdo das esséncias, € capaz de
nos dar o que procurdvamos em vao na vida” (Deleuze, 2022, p. 45). Nao por acaso, a musica
se apresenta como um auspicioso sustentaculo dessa formulagdo, afinal “sendo sucessiva e
simultanea (os sons acontecem um depois do outro, mas também juntos), a musica é capaz de
ritmar a repeticao e a diferenga, o mesmo ¢ o diverso, o continuo e o descontinuo” (Wisnik,
2017, p. 30, grifo nosso). Como vimos, essa repeti¢do carrega consigo a profundidade.
Jankélévitch comenta que as intenc¢des ocultas da musica

podem, de inicio, passar despercebidas. Por outro lado, nos dois casos, a impressao
de profundidade nos é sugerida pelo esfor¢co que seria necessario para penetrar as
intengdes [...] e do musico ou, melhor ainda, pelo tempo exigido para atualizar tudo o

que ha na obra de virtual: em suma, a profundidade, metafora espacial, ¢ a projegdo
desse tempo de atualizacdo (Jankélévitch, 2018, p. 118).

E precisamente nesse movimento de tempo e aprendizado que se inscreve a evolugdo
do narrador (em direcao ao Narrador). Em um momento posterior, quando sozinho, ele executa
a Sonata em sua propria casa, ja se pode notar um avango significativo em relagdo a Swann.
Nesse estagio, o narrador ndo mais se v€ refém da associacdo imediata da musica ao amor de
Albertine, como ocorria com Swann, quando a Sonata evocava seus sentimentos por Odette.
Em vez disso, ele comeca a contemplar a Sonata em sua esséncia — direcionada, como buscamos
enfatizar, aquilo que ¢ imaterial —, como um signo sonoro desvinculado de qualquer contexto
amoroso ou afetivo imediato.

Cumpre ainda observar que essa passagem revela, com particular clareza, o papel
importantissimo da memoria durante a escuta de uma obra musical. Acrescentemos ainda uma
questao, orbitando o centro de nossa analise, para entrever o curioso parentesco €, a0 mesmo
tempo, o abismo que separa o pensamento de Henri Bergson e o do autor da Recherche. Tendo
em vista a dimensao da filosofia bergsoniana, torna-se facil perceber as afinidades de método e
sensibilidade com Proust, embora o proprio escritor as tivesse, em mais de uma ocasiao,
negado: “Minha obra ¢ dominada pela distingdo entre a memoria involuntaria e a memoria

voluntaria, distingdo que ndo apenas nao figura na filosofia de Bergson, mas ¢ mesmo contradita
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por ela” (CSB, p. 558, trad. nossa).’® Em que se enraizam, pois, essas afinidades e dissonancias,
e de que modo adquirem tamanha relevancia no exame da experiéncia temporal enquanto
fronteira para o conhecimento?

Tais questdes nos conduzem a um terreno onde a memoria e a verdade se entrecruzam
de modo indissociavel. E nesse horizonte que se deve situar a correspondéncia que Proust

estabelece entre ambas:

Para mim, a memoria voluntéria, que ¢ sobretudo uma memoria da inteligéncia e dos
olhos, s6 nos da faces sem verdades do passado; mas que um odor, um sabor
redescoberto, em circunstancias totalmente diferentes, revele em nos, apesar de nos,
o passado, sentimos o quanto esse passado era diferente do que acreditavamos lembrar
e do que nossa memoria pintava, como os maus pintores, cores sem verdade (CSB, p.
558, trad. nossa).

Deleuze (1999), interpreta toda a filosofia de Bergson a partir da relagdo entre a
memoria que se preserva na escuta, em dire¢do a um passado em si, o ser em si puro do passado.
E, pois, a reminiscéncia quem nos revela o ser-em-si do passado: uma presenca que, mais do
que simples vestigio ou traco mnemonico, revela aquilo que, coexistindo com o presente, o
funda e o trespassa. Sua existéncia ndo se mede pelas sucessdes cronologicas, pois ultrapassa

todas as dimensdes empiricas do tempo vivido: é o passado puro,”’

anterior a qualquer
articulagdo discursiva, e cuja presenga silenciosa torna possivel a memoria, a durée (duracao)
e a propria consciéncia. O passado s6 pode ser passado porque se constitui a0 mesmo tempo
em que o presente ocorre; ele ndo vem depois, mas coexiste com o presente do qual ¢ o trago.
Eis o paradoxo fundamental da memoria: o passado ndo sucede ao presente, mas o acompanha
como sua condigdo ontologica. Por isso, ndo se trata de dois momentos sucessivos, mas de duas
dimensdes simultaneas: o presente que passa e o passado que permanece. Esse passado puro,

ou “passado em geral”, € a base invisivel sobre a qual todos os presentes se inscrevem (Deleuze,

1999).

8 A negagdo também aparece sob a forma anedética do “filosofo noruegués” dentro da propria Recherche:
“Pensando assim sobre um e outro, fiquei surpreendido ao saber, pelo filésofo noruegués, que o soubera pelo sr.
Boutroux, ‘seu eminente colega, perddo, confrade’, o que o sr. Bergson pensava das alteragdes particulares da
memoria devidas aos hipndticos. ‘Esta entendido’, teria dito o sr. Bergson ao sr. Boutroux, a crer no filoésofo
noruegués, ‘que os hipnoéticos tomados de vez em quando em doses moderadas ndo t€ém influéncia sobre essa
memoria solida da nossa vida cotidiana, tdo bem instalada em nds. Mas existem igualmente outras memorias, mais
altas e também mais instaveis” (SG, p. 768).

% Deleuze resume o passado puro de Bergson: “O passado € o presente ndo designam dois momentos sucessivos,
mas dois elementos que coexistem: um, que € o presente e que nao para de passar; o outro, que € o passado e que
ndo para de ser, mas pelo qual todos os presentes passam. E nesse sentido que ha um passado puro, uma espécie
de ‘passado em geral’” (Deleuze, 1999, p. 45).
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No horizonte da escuta musical, esse passado se revela ndo como algo simplesmente
recordado, mas como algo que se manifesta sob a forma de um reenvio (Nancy, 2013) ainda no
presente sonoro — um fundo de duragdo que permite que o instante musical se expanda, se
aprofunde e se torne experiéncia interior. Assim como a memoria pura em Bergson, a melodia
ndo se desfaz no momento em que passa: ela permanece, coetanea ao presente, € por iSSo mesmo
nos toca com a for¢a de uma eternidade vivida no tempo. Deleuze (2022) ainda nos esclarece
que o tempo, longe de ser um simples encadeamento cronologico, deve ser compreendido como
um sistema de distancias que ndo se organizam no espago, mas que instauram separagoes ¢
aproximagdes entre conteudos aparentemente contiguos ou afastados. Nesse sentido, o tempo
perdido e o tempo recuperado ndo se opdem, mas se complementam: enquanto o primeiro,
marcado pelo esquecimento, pela deterioragdo e pela passagem da idade, fragmenta a
experiéncia em pedacos desconexos, o segundo, impulsionado pela lembranca e pela
ressurrei¢do da memoria, recompde essa dispersdo, criando vinculos inesperados entre o que
parecia separado:

O tempo, ultimo intérprete, ultimo interpretar, tem o estranho poder de afirmar
simultaneamente pedagos que ndo formam um todo no espago, como também ndo

formam uma unidade por sucessdo no tempo. O tempo ¢ exatamente a transversal de
todos os espagos possiveis, inclusive dos espacos de tempo (Deleuze, 2022, p. 124).

Penso que, se em Bergson,®® a duracio psicoldgica — nossa propria experiéncia interior
do tempo — € apenas uma dentre uma infinidade de duragdes possiveis, coexistentes em uma
espécie de memoria universal que abarca todos os modos de ser, essa concepc¢ao plural da
duragdo também acaba sendo fundamental para compreender a obra de Proust, a0 menos neste
aspecto. Isto explicaria, por exemplo, por que uma mesma melodia pode significar algo
visceralmente intimo para Swann, expressao singular de sua memoria amorosa, condensada na

“pequena frase”, hino de seu amor por Odette®' e, a0 mesmo tempo, permanecer indiferente,

60 “Em realidade, ndo hd um ritmo unico na duragdo; é possivel imaginar muitos ritmos diferentes, os quais, mais
lentos ou mais rapidos, mediriam o grau de tensdo ou de relaxamento das consciéncias e deste modo fixariam seus
respectivos lugares na série dos seres” (Bergson, 1999, p. 243).

6! £ verdade que a pintura, representada pela Séfora de Boticelli também funciona como catalisador dessa conex3o.
Mas ainda assim, ¢ a muisica que vem primeiro: “Seja como for, e talvez porque a plenitude de impressdes que
desfrutava desde algum tempo, e embora lhe tivesse chegado antes com o amor da musica [...] o prazer foi mais
profundo e deveria exercer sobre Swann uma influéncia duradoura, como o prazer que encontrou naquele momento
na semelhanga de Odette com a Séfora” (CS, p. 193, grifo nosso). A eleicdo da musica como vinculo medular é
também confirmada por Odette: ““Que necessidade tem do resto?’, dissera Odette. ‘E o0 nosso trecho musical’”
(CS, p. 190).
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inexpressiva, para os ouvidos mundanos de Madame Verdurin.®? Cada sujeito, imerso em sua
propria temporalidade afetiva, ouve a musica a partir de uma tensdo especifica de duragdo, uma
determinada inclinacao interior a escuta que seleciona, entre infinitas possibilidades, aquela
que se inscreve em sua alma como afeto, imagem, ferida ou, no caso do narrador, imagem de
eternidade e mais tarde, convite a criagao.

Como enfatiza Kristeva (1994), a pluralidade de duragdes em Proust é bem conhecida.
Sugestivamente, a percep¢ao do narrador, por seu turno, medrando por entre as cercanias que,
a esta altura dos acontecimentos, se pds a grassar, talhada para isso, conquanto avance na
narrativa a passo tropego, atravessa a capitulacdo do amor e da memoria amorosa, pois € de
Gilberte que emana a presenca que se confunde com o movimento interior que a evoca.

Aspergindo-se em si mesmo, o narrador fragmenta-se, langando sobre si multiplas
perspectivas da experiéncia interior: “Encarnigava-me continuamente, com a clarividéncia nao
s6 do que fazia no presente, mas do que dai resultaria para o futuro, num longo e cruel suicidio
do eu que dentro de mim amara Gilberte” (SMF, p. 491), e em seguida, as memorias e
sensacoes a respeito de Gilberte deslocam-se para outras mulheres: “eu tentava justamente
descobrir o que era Gilberte, sem outro remédio sendo reconhecer que esse amor € esse
sofrimento ndo lhe pertenciam [...] sendo, mais cedo ou mais tarde, o quinhdo desta ou daquela
mulher” (SMF, p. 492). Enfim, a continuidade presumida, mas agora fragmentada, deslocada e
metamorfoseada do tempo, sofre uma alternancia de contragdes e expansdes: “Eléstico € o
tempo de que dispomos todos os dias; as paixdes que sentimos o dilatam, as que inspiramos o
encolhem e o hébito o preenche” (SMF, p. 493).

De mais a mais, a intui¢do deleuziana sobre Bergson e Proust € cara pois sublinha que
a duragdo ndo ¢ propriedade exclusiva da consciéncia, mas articulacao vital entre diferentes
niveis de realidade, os quais coexistem de modo virtual,®* como camadas de tempo suspensas

num mesmo tecido ontologico. A musica, nesse sentido, seria a arte que nos permite atravessar

62 Convém também assinalar a dimensdo politico-social do pensamento de Proust. Madame Verdurin representa a
classe burguesa que apesar de rejeitar o “refino de gosto” aristocrata, sonha em toca-lo. Jacques Attali (1981, p.
115, trad. nossa) dira: “Antes da economia politica, a musica se torna, para a burguesia, substituto da religido, a
encarnagdo de uma humanidade ideal, a imagem de um tempo abstrato, ndo conflitivo, harmonioso, que se
desenrola e que se perfaz, de uma historia previsivel e controlavel”. Nos concertos executados em suas soirées,
havia mesmo uma vontade de “substituir a ritualiza¢ao perdida da canalizacdo da violéncia pelo espetaculo da
auséncia de violéncia” (1981, p. 95).

63 “Q virtual ndo se opde ao real, mas apenas ao atual; o virtual possui uma plena realidade enquanto virtual. Do
virtual, € preciso dizer exatamente o que Proust dizia dos estados de ressonancia: ‘reais sem serem atuais, ideais
sem serem abstratos’” (Deleuze, 2021, p. 276).
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essas camadas, fazendo-nos sair de nossa propria duragdo para tocar outras mais profundas,
mais tensas, mais extensas, como a que se realiza no instante de alumbramento que o Narrador
descreve como “fora do tempo”.®* A melodia, apreendida como notas jorrando em cascatas de
tempo sobre o individuo € ndo como mero fendmeno acustico, nos transporta para uma zona
supratemporal, onde o tempo ndo se esgota na sucessdo, mas se instaura como coexisténcia de
planos distintos.

Como observa Nancy (2013, p. 163), “o som tendencialmente desaparece”, mas ¢
justamente nesse desaparecimento que ele afirma sua poténcia mais radical, vencendo o fluxo
irreversivel do tempo. Assim, embora a musica se constitua no tempo, pela sucessao de instantes
sonoros, ela faz emergir, no ouvinte, algo da ordem do eterno. E o que se percebe, por exemplo,
quando o narrador, ao reencontrar a frase de Vinteuil, reconhece nela nao apenas uma beleza
efémera, mas uma revelacdo — como se a musica, por sua propria natureza temporal, abrisse
uma brecha no tempo e deixasse entrever algo que a ultrapassa, uma imagem da eternidade: “o
tempo redescoberto €, antes de tudo, um tempo que redescobrimos no &mago do tempo perdido
e que nos revela a imagem da eternidade; mas ¢ também um tempo original absoluto, verdadeira
eternidade que se afirma na arte”® (Deleuze, 2022, p. 23); ou ainda “como o disse Proust, [a
melodia] leva sua existéncia em um tempo mais secreto que o tempo natural” (Merleau-Ponty,
1999, p. 522).

Melhor dizendo, o tempo estilizado ¢ vivido no presente como um eterno agora, mas
essa eternidade, se assim podemos dizer, ¢ uma eternidade proviséria, ndo a eternidade
definitiva e literalmente intemporal que nos promete a imortalidade escatologica, mas “a
irrisoria e a eternidade de um quarto de hora, a eternidade de uma sonata” (Jankélévitch, 2018,
p. 169-170).

E bem verdade que essa extratemporalidade nio ¢ exatamente concebida em uma
ordem transcendente na tradicdo platdnica; ela expressa o “tempo méaximo”. O extratemporal

proustiano ¢ um tempo, um instante imobilizado entre o presente e passado, uma parada

momentanea no fluxo irreversivel do tempo. E a atualizagao do passado no presente que lhe da

64 “Um minuto livre da ordem do tempo recriou em nds, para senti-lo, 0 homem livre da ordem do tempo” (TR, p.
694).

65 Ricoeur, em Tempo e narrativa enfatiza esse aspecto: “Mais ainda, é quando o imediato curto-circuito entre duas
sensacdes semelhantes, obtido no momento bem-aventurado, ¢ suplantado pela longa meditagdo da obra de arte,
que a repeticdo adquire sua significagdo plena, aquela que nos pareceu condensada na admirdvel expressao
distancia atravessada. Nos momentos bem-aventurados, dois instantes semelhantes eram miraculosamente
aproximados. Pela mediacao da arte, o milagre fugidio ¢ fixado numa obra duradoura. O tempo perdido ¢ igualado
ao tempo reencontrado” (Ricoeur, 1985, p. 228).
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valor de eternidade. Eternidade, para Proust, ¢ a simultaneidade, a coexisténcia de dois instantes
que abole o tempo sucessivo, destruidor. Dai que Proust também utilize, em O fempo
recuperado, outra expressdo desse estado “extratemporal”, estabelecendo entre elas uma
relagdo de sinonimia, ou seja, aquilo que lhe permite obter, imobilizar “uma fracao de tempo
em estado puro” (TR, p. 694). Machado (2022, p. 110) observa que “¢ ao deixar de pensar em
Albertine que ele penetra no verdadeiro mundo da musica”, onde o som e a harmonia tornam-
se mais que simples simbolos de sentimentos pessoais, mas verdadeiros veiculos de um
conhecimento profundo e eidético da realidade.®®
Mas extratemporalidade também ¢ indiferenga a morte; o tempo puro dissolve as
angustias daquele que as vive. Gabriel Marcel observa que
E quase impossivel expressar, em linguagem conceitual, essa atividade secreta da
musica no interior de um pensamento [...] isto ¢, um pensamento voltado para o Ser.
Talvez eu me faga compreender melhor se destacar dois pontos: por um lado, a musica

¢ portadora de verdade; por outro, de forma muito mais misteriosa, ela é vitoria sobre
a morte (Marcel, 2005, p. 48, trad. nossa, grifo nosso).

Esse elemento de vitoria sobre a morte nos leva de novo a experiéncia proustiana.
Tanto a memoria involuntaria quanto a musica se erigem pelo tempo, isto €, se caracterizam
pela unido de passados (presentes distantes entre si), pelo estabelecimento de vinculos
imaginativos e mnemaonicos. E mediante a vivéncia dos personagens, por meio da exposigao
que a experiéncia singular no tempo suscitada por ambos produz — pelo expediente da memoria
ou pela musica, ou ainda, pelo entrelacamento entre os dois — que Proust € capaz de evidenciar
qual serd o impacto desta sobre suas existéncias, destacando ndo apenas a direcdo em que cada
uma pode conduzi-los, seja ao aprendizado ou a regressdo,’” mas também para evidenciar a

natureza temporal da musica enquanto sintese ou modelo intrinseco que informa o narrador

% Nesse sentido, o narrador se aproxima de Bergson (1932, p. 35-36, trad. nossa) que ratificava que tal “musica
sublime exprime o amor. Nao €, porém, o amor de alguém [...] o amor sera qualificado pela sua esséncia, ndo pelo
seu objeto”. Ao abandonar a referéncia a Albertine, ao abandonar, de fato, qualquer associagdo com qualquer
objeto, e direcionar-se a Arte ele obtém uma sensacao altissonante, certamente superior a todas as outras, que sao,
no limite, ainda materiais: “Sao materiais, em primeiro lugar, por causa de sua emissdo: eles surgem parcialmente
encobertos no objeto que os porta” (Deleuze, 2022, p. 43).

57 Embora ndo seja o caso do Narrador, que aprende tanto com a miisica como com a memoria involuntaria — ou
até mesmo com a pintura —, este € o caso de Swann, que como diz Deleuze (2022, p. 43), confunde os signos da
arte, os mais superiores enquanto esséncia, com os signos do amor ou da mundanidade, matérias onde a esséncia
decai — o que resulta em uma relagdo incompleta. Beckett (2024, p. 87-88) sustenta que “o narrador — ao contrario
de Swann, que identifica a petite phrase da Sonata com Odette, espacializa o que € extraespacial, e a estabelece
como hino nacional de seu amor — percebe na frase escarlate do Septeto [...] a exposi¢do imaterial e ideal de uma
beleza tnica, de um mundo unico, o mundo e a beleza invaridveis de Vinteuil, expressos timidamente, como uma
prece, na Sonata, e suplicamente, como uma inspiragdo, no Septeto — a ‘realidade invisivel’ que amaldigoa a vida
do corpo na terra como um castigo e revela o significado da palavra defunctus”.
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sobre sua vocagio, justamente por unir presentes distantes entre si,’® e torna-lo indiferente a
morte.

Pois de fato, ao conectar a frase de Vinteuil a experiéncia dos campanarios ou a cena
da madeleine, Proust sugere que durante a escuta de uma obra musical profunda, assim como
em outros momentos de experiéncias sensiveis do Narrador o tempo esta abolido: “o sabor da
pequena madeleine me relembrara Combray. Mas por que motivo as imagens de Combray e de
Veneza me haviam, num como noutro momento, comunicado uma alegria semelhante a certeza
e suficiente, sem outras provas, para me deixar indiferente a morte?” (TR, p. 690).

Afirmar que a musica representa uma vitoria sobre a morte ¢, em ultima instancia,
reafirmar a mesma concepg¢ao fundamental: ndo basta reconhecé-la como meio de acesso ao
eterno platdnico — como j& salientamos —, mas compreendé-la como uma transmutacdo do
tempo da vida, tempo perdido, em criacao. A “imortalidade” se d4 através da arte, ¢ nela que se
toca a eternidade. O que “a musica nos transmite ndo ¢ o inexprimivel esterilizante da morte,
mas o inexprimivel fecundo da vida [...] dito em poucas palavras, o mistério musical nao ¢
indizivel, mas inefavel” (Jankélévitch, 2018, p. 120).

Como observa Georges Poulet (1992), se a duracdo bergsoniana € plena e continua, a
proustiana ¢ descontinua. Impde-se perguntar, entdo, que tipo escolha aquilata essa diferenga,
especialmente na dindmica da duragdo musical. Para Bergson nao hé descontinuidades, ndo ha
interrupcdes no fluxo continuo e sem término. Disto decorre uma transi¢do ininterrupta,
“multiplicidade sem divisibilidade e sucessdo sem separagdo, para encontrar enfim o tempo
fundamental. Tal ¢ a duragdo imediatamente percebida, sem a qual ndo teriamos ideia do
tempo” (Bergson, 1923, p. 55, trad. nossa); o tempo, por assim dizer, dura, € nao tolera rupturas:
“toda duragdo € espessa: o tempo real nao possui instantes” (Bergson, 1923, p. 68, trad. nossa).

Nesse aspecto a posi¢ao de Proust evidentemente se contrapde a de Bergson, pois para o autor

% Nunca é demais salientar que ¢ essa antecipacdo da descoberta vocagio ocorre para o Narrador, aquele que ja
percorreu o aprendizado “deleuziano” (2022), e ndo para o narrador que ainda ndo chegou no ponto da “visitagdo”
final, nos termos de Ricoeur (1994, p. 231): “[...] o mesmo ndo ocorre durante e a partir da narrativa da grande
Visitagdo: a voz do narrador adquire aqui tal preeminéncia que acaba por recobrir a do heroi; ¢ entdo que a
homonimia entre o autor e o narrador opera em cheio, correndo o risco de tornar o narrador o porta-voz do autor
na sua grande dissertacdo sobre a arte. Mas, mesmo entdo, ¢ a retomada pelo narrador das concepgdes do autor
que dao crédito a leitura. Suas concepgdes sdo incorporadas aos pensamentos do narrador. Esses pensamentos do
narrador. por sua vez, acompanham a experiéncia Viva do hero6i que eles esclarecem. Ao fazer isso, participam do
carater de evento que reveste, para o herdi, o nascimento de uma vocagdo de escritor”. E de fundamental
importancia para efeitos de compreensdo enfatizar que Ricoeur chama de “herdi” o que grafamos por “narrador”,
e de “narrador” o que grafamos por “Narrador”.
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da Recherche, ndo apenas evidentemente hd instantes, mas ha verdadeiramente uma
descontinuidade, em oposicao a continuidade de Bergson.

A nog¢ao de um tempo descontinuo nos remete a critica que Bachelard tece em relagao
a filosofia de Bergson, se aproximando, portanto, de Proust: “o tempo possui apenas uma
realidade, a do instante [...] Acreditamos que o ideal da vida seja vida ardente do efémero”
(Bachelard, 1988, p. 13, 26). Bachelard se ocupa de afirmar a recuperacao do instante, ja que
para o fenomenologo o presente ndo passa, “pois apenas deixamos um instante para reencontrar

outro” (Bachelard, 1988, p. 49). Ou ainda:

O filésofo ndo tem necessidade de descer a essas regides provisoriamente proibidas
para aceitar a0 mesmo tempo o pluralismo e o descontinuo temporais. A dificuldade
de se manter numa meditagdo particular lhe mostra bem claramente um tempo feito
de acidentes, bem mais perto das inconsequéncias quanticas que das coeréncias
racionais ou das consisténcias reais. Esse tempo espiritual ndo é, a nosso ver, uma
simples abstragdo do tempo vital. Com efeito, o tempo do pensamento possui uma tal
superioridade em relacdo ao tempo da vida que ele pode por vezes comandar a agdo
vital e o repouso vital. Assim o tempo do espirito tem uma acdo em profundidade
(Bachelard, 1988, p. 86, grifo nosso).

Reaparece, entdo, a concep¢ao de um tempo acidental: o proprio tempo configura-se
como uma profusdo de acidentes que, no entanto, pelo jogo contingente do acaso, volatilizam-
se no éter que permeia a arquitetura temporal mais profunda do universo da propria obra.
Importante apontamento, pois na Recherche ha linhas temporais multiplas que se entrelagam e
informam umas as outras (Deleuze, 2022). As hachuras do descontinuo se supdem como
condi¢do para reencontrar, no seio do tempo perdido, o tempo recuperado. O instante €, assim,
fixado em si mesmo, sustido (embora parcialmente oculto) pela memoria, que €, a0 mesmo
tempo, guardid e evocadora da subjetividade enquanto forma da lembranga, além de ser a
condicdo de acesso a um novo instante; mas isso sO ¢ possivel porque, sendo instante, ¢
descontinuo e, gragas ao acaso e a sensibilidade do narrador, pode ser recuperado. Por isso o
esquecimento ¢ imprescindivel, ele ¢ a condi¢do cardeal para que o tempo, intersticio entre o
instante passado e a rememoragdo atual, se restabeleca em sua plenitude. Machado (2022, p.
70) afirma: “O esquecimento preserva, conserva. O esquecimento € a condi¢do do acesso ao
passado tal como ¢ dado na memoria involuntéaria”. Diz Merleau-Ponty:

Nos estamos, como dizia Proust, empoleirados em uma piramide de passado, e se ndo
0 vemos € porque estamos obcecados pelo pensamento objetivo. Acreditamos que
para n6s mesmos nosso passado se reduz as recordacdes expressas que podemos

contemplar. Cortamos nossa existéncia do proprio passado e s6 lhe permitimos
retomar os tragos presentes desse passado. Mas como esses tragos seriam
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reconhecidos como tragos do passado se nos ndo tivéssemos, de uma outra maneira,
uma abertura direta ao passado? E preciso admitir a aquisi¢io como um fendmeno
irredutivel. Aquilo que vivemos € e permanece perpetuamente para nos, o velho toca
sua infancia (Merleau-Ponty, 1999, p. 526).

Se o instante € tao caro a estrutura temporal da Recherche, € porque ¢ no instante, em
consonancia com Bachelard, que a descontinuidade da dura¢do eclode. E gracas a
descontinuidade que o instante eclode em seu retorno, ndo como 0 mesmo, mas reencontrado,
deflagrado em esséncia. Se para Bergson, a sucessao se da na continuidade da duragdo, para
Proust h4 mesmo um tipo de fusdo.®® Justamente por ser descontinua, a memoria proustiana
carrega sobre seu torso os proprios instantes, que, ao se fundirem, nem que seja por alguns
instantes, abolem o tempo, e sdo nesse sentido, extratemporais, como nos conta o Narrador:

Essa causa, contudo, eu a adivinhava ao comparar essas varias impressdes que me
proporcionavam bem-estar e que, entre elas, tinham em comum a faculdade de serem
sentidas, ao mesmo tempo, no momento atual e num momento passado — o ruido da
colher no prato, a desigualdade das lajes, o gosto da madeleine —, até fazerem o
passado permear o presente a ponto de me tornar hesitante, sem saber em qual dos
dois me encontrava; na verdade, a criatura que entdo saboreava em mim essa
impressdo, saboreava-a naquilo que ela possuia em comum entre um dia antigo ¢ o
atual, no que possuia de extratemporal, era uma criatura que s6 aparecia quando, por
uma dessas identidades entre o presente e o passado, podia achar-se no tinico ambiente
em que conseguiria viver, desfrutar da esséncia das coisas, isto &, fora do tempo. Isto
explicava por que minhas inquietagdes acerca da minha morte teriam cessado no
momento em que eu, inconscientemente, reconhecera o gosto do bolinho, pois nesse

instante a criatura que eu fora era um ser extratemporal, por conseguinte
despreocupado das vicissitudes do futuro (TR, p. 693, grifo nosso).

E assim que Proust comega a burilar com maior nitidez a musica como eflavio egrégio
que d4 o modelo de realidade a ser retratada na literatura que o narrador persegue, enfatizando
o caminho certo para descobrir sua vocacao, embora ainda ndo a tenha, efetivamente, decifrado.
Assim, nesse estagio de aprendizado, a memoria involuntaria do narrador com a musica de
Vinteuil ndo o projeta apenas no passado, mas antecipa também um porvir. O Narrador da
Recherche, como procurei evidenciar, se aproxima daquilo que Nancy define como sujeito
ressonante, “‘espacamento intensivo de um rebate que nao se conclui em nenhum retorno em si
sem tdo logo relangar em eco um apelo a esse mesmo si”’ (Nancy, 2013, p. 172).

Enquanto o sujeito da visada fenomenologica’® é sempre ja dado, posto em si desde

seu ponto de vista, “o sujeito da escuta estd sempre ainda por vir, espagado, atravessado e

69 “E para melhor fundir todos os meus passados” (TR, p. 295).

0 Como ja observei, os desdobramentos dessa discussdo ultrapassam a proposta dessa dissertacdo, mas é
importante precisar que Nancy se contrapoe a ideia de um “sujeito fenomenoldgico” tal qual proposto por Husserl:
“Olvidado desse afastamento do ser, Husserl [...] perpetua o ‘olvido do ser’ no sentido de Heidegger, e isso na
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chamado por ele-mesmo, sonado por ele-mesmo” (Nancy, 2013, p. 172, grifo nosso). Por esse
motivo, ndo ¢ surpreendente que ao escutar a Sonata, o narrador reflita que “todo grande artista
parece de fato de tal modo diverso dos outros, e tanto nos da aquela sensacao de individualidade
que em vao buscamos na existéncia cotidiana”, pois como afirma Nancy:
Pode-se no minimo dizer que o sentido e o som compartilham o espaco de um reenvio
no qual a0 mesmo tempo eles reenviam um ao outro, ¢ que, de maneira muito geral,
esse espaco pode ser definido como aquele de um si, ou de um sujeito. Um si nada
mais ¢ que uma forma ou uma fung¢éo de reenvio: um si ¢ feito de uma relagéo a si, ou
de uma presenca « si, que ndo ¢ outra coisa que o reenvio mutuo entre uma
individuagdo sensivel e uma identidade inteligivel (ndo apenas o individuo no sentido
corrente, mas, nele, as ocorréncias singulares de um estado, de uma tensdo ou,
precisamente, de um “sentido”) [...] Um sujeito se sente: ¢ sua propriedade e sua
defini¢do. O que significa que ele se entende, se V€, se toca, se gosta, etc., € que ele
se pensa ou se representa, se aproxima e se distancia de si, e assim sempre se sente

sentir um “si” que se escapa ou que se reserva na mesma medida em que ele repercute
alhures tal como em si, em um mundo e em outro (Nancy, 2013, p. 164).

Afirmado o encadeamento de som e sentido como um espago de reenvio que funda o
proprio “si”, pode-se compreender de forma mais precisa 0 modo como o narrador proustiano
se inscreve na escuta. Ao se entregar a experiéncia musical, o narrador ndo apenas ouve, mas
se sente — e, como propde Nancy, essa sensacdo de si ndo ¢ uma apropriagdo plena, mas um
jogo continuo de remissdes, de apropriagdo e desapropriagdo, em que o sujeito se percebe em
fuga e retorno, no movimento mesmo da ressonancia. A musica, nesse contexto, ¢ abertura de
um campo de individuagao sensivel e a0 mesmo tempo descentrada: um “si” que so se manifesta
enquanto se escapa.

Desse modo, ndo ¢ surpreendente que o Narrador s6 encontre a sensagdo de uma
interioridade verdadeira, ou de uma individuagdo possivel, justamente através da escuta — pois
¢ nela que o som, nesse jogo com o sentido, o faz sentir-se em um mundo e em outro — o mundo
o qual ele passa a habitar ¢ também o mundo inspirado pela Sonata de Vinteuil.

Na mesma direcdo, Machado (2022) afirma que a execug¢do (simultanea a escuta) faz
com que o narrador pense na esséncia da musica e da arte em geral, fazendo-o descobrir que a
arte, e so a arte, da a sensacao de individualidade que em vao procura-se na existéncia cotidiana:
“a musica, bem diferente da companhia de Albertine, me ajudava a descer em mim mesmo e ai
descobrir o novo: a variedade que em vao procurava na vida cotidiana, no amor, na viagem” (P,

p. 125).

mesma medida em que ele nao estende a orelha a ressonancia musical, porém de antemao a converte em objeto de
uma visada que a configura” (Nancy, 2013, p. 171).
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Esse ponto ¢ relevante pois Proust estd designando essa esséncia que a musica possui
como uma novidade interna, isto &, esta identificando a esséncia imaterial da obra de arte com
uma variedade interna que cada um possui dentro de si. Sendo assim, a esséncia proustiana
pode até se constituir como unidade de signo e sentido, tal como concebe Deleuze, mas ¢
também (ou mais) verdade que ela transborda o signo, em beneficio da propria impressao, ou,
nos termos de Kristeva, sobreimpressao.

Mas ao caracterizar essa diferenca, Proust salienta a pluralidade que ela encerra, a
diversidade que se encontra no seio da propria obra, “pelo unico meio que ha de ser
efetivamente diverso: reunir diversas individualidades” (Machado, 2022, p. 112). Ao se inserir,
portanto, nessa dindmica da escuta — que Nancy conceitua como o proprio gesto do sujeito em
direcdo a si, mas sempre em reenvio —, o narrador ¢ eivado por um processo que nao o fixa
como individuo no sentido cldssico, mas que o faz vibrar numa pluralidade de “estados”,

1,! o “frescor de

“tensdes” e “sentidos”. A musica ndo ¢ sendo o vestigio de um mundo invisive
uma metamorfose na cegueira temporaria” (CS, p. 289) que se abre pela escuta como uma
diferenca interior, uma alteridade que lhe ¢ intima. Evidencia-se, enfim, uma experiéncia que
reconfigura o sujeito ndo como entidade estavel, mas como um campo ressonante de descoberta
no novo enquanto variedade, onde o si emerge como efeito € ndo como origem.

A identidade entre musica (veiculo temporal da verdade) possui, portanto, identidade
com o rumo a descoberta da vocacgao, esta verdade que fora revelada ao narrador “sobretudo
pela musica, como se nota por todas audi¢des de Vinteuil, que apontam para essa dimensao de
profundidade, de esséncia” (Machado, 2022, p. 161). Desvelar a profundidade significa, em
ultima instancia, contemplar os efeitos da audicdo musical na tecelagem narrativa como acesso
a um tempo nao linear. Isto €, os termos da frase proustiana, assim como os de uma frase
musical, se reconhecem um no outro € o outro no um, de modo que ¢ da relacdo que provém o
essencial, pois se trata de uma relagdo de termos dispersos no tempo. Com isto se verifica que

a carateristica especifica de sua metafora ¢ reunir objetos a partir das semelhangas que o

Narrador lhes atribui, sobrepondo e contraindo diferengas para criar “anéis” em vez de

"1 Swann ja apontava na dire¢do de uma realidade invisivel: “Swann encontrava em si, na lembranca da frase que
ouvira, em certas sonatas que mandava tocar para ver se a descobria, a presenca de uma dessas realidades invisiveis
em que deixara de acreditar e as quais, como se a musica tivesse tido, sobre a secura moral de que ele sofria, uma
espécie de influéncia eletiva, sentia de novo o desejo e quase a for¢a de consagrar a vida” (CS, p. 183-184). Esse
termo € caro, pois sinaliza que Proust, de fato, enxerga nela a esséncia da obra musical. Ocorre que Swann,
diferentemente do Narrador, ndo consegue ultrapassar esse estdgio da impressdo — em dire¢cdo a natureza
quididativa da musica.
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unidades. Tal encadeamento de circulos faz com que a superficie dos signos se abra a
profundidade inventiva das figuras, de modo que o metaforista se assemelhe a um gedmetra.
Mas essa primeira analogia entre escrita e profundidade geométrica sera suplantada
por outra: a profundidade metaforica ¢ cirurgica e radiografica. Através da musica o Narrador
aprende a ver radiografando:
Assim, fugia-me o encanto aparente, imitavel, das criaturas, pois eu ndo possuia a
faculdade de me deter nele, como um cirurgido que, sob o ventre polido de uma
mulher, distinguiria o mal interno que o consome. Por mais que jantasse em sociedade,

ndo enxergava os convivas, pois, quando julgava encara-los, apenas os radiografava
(TR, p. 572).

Por isso, Kristeva (1994) aponta que essa relagdo se estabelece enquanto metafora
dentro do texto — metafora concebida como metamorfose. Proust utiliza metaforas vivas para
criar novos sentidos, e ndo simplesmente como adornos da linguagem. Ricoeur (2000, p. 306)
afirma que “a metéfora surge entdo como o esquematismo no qual se produz a atribuigdo
metaforica. Tal esquematismo faz da imaginagdo o lugar da emergéncia do sentido figurativo
no jogo da identidade e da diferenca”. A intui¢do de Ricoeur nos € cara, pois ela nos permite
identificar que ¢ por meio da imaginagao que o Narrador procede sobre a atribui¢ao metaforica
entre dois termos. FEla funciona como um “operador” (cirurgido/gedmetra) dessas
sobreimpressoes.

A metafora proustiana mantém a diferenga entre seus termos, mas os coloca em uma
dialética de identidade e diferenga — produzindo uma espessura semantica profunda, que reflete
a “profundidade” sob a forma de estruturas nao-lineares, texturas complexas. Proust
frequentemente “percebe o semelhante” entre diferentes experiéncias (memoria, tempo,
lugares, pessoas), e a metafora funciona para unir ontologicamente esses termos aparentemente
distintos. Suas metaforas revelam um modo de existir reciproco entre os termos. A metafora,
em ultimo caso, ¢ o poder de “redescrever” a realidade, segundo uma pluralidade de modos de
discurso (Ricoeur, 2005). Um tal procedimental revela que Proust estd, em verdade,
redescrevendo a realidade (psicologica, temporal, afetiva) de seu mundo ficcional — usando
metaforas para revelar outras possibilidades de existir para seus conceitos. E exatamente esse
“poder de redescrigdo” que permite a reciproca iluminagio entre termos. E oportuno recordar
que a visdo de Proust ¢ congénere as belas paginas que Baudelaire consagrou a um texto de
Liszt, que por seu turno discorria sobre um trecho musical de Wagner. A passagem reitera a

aproximacao dos dois escritores, tanto no que tange ao arrebatamento causado pela musica
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wagneriana, quanto pela tradu¢do de um conceito musical por meio de uma analogia reciproca.

O devaneio baudelairiano ndo nasce da contemplagcdo de um mundo visivel, ele se compde de

olhos fechados:
E-me permitido, a mim mesmo, narrar, verter em palavras a tradugdo inevitavel que
minha imaginagdo fez do mesmo trecho quando o ouvi pela primeira vez, de olhos
fechados, e me senti, por assim dizer, arrebatado da terra? Certamente ndo ousaria
falar com complacéncia de meus devaneios, se ndo fosse util associa-los aqui aos
devaneios precedentes. O leitor sabe qual é o objetivo que perseguimos: demonstrar
que a verdadeira musica sugere ideias andlogas em cérebros diferentes. Alids, ndo
seria ridiculo aqui raciocinar a priori, sem analise e sem comparagdes; pois o que seria
realmente surpreendente ¢ que o som nao pudesse sugerir a cor, que as cores nao
pudessem dar a ideia de uma melodia, € que o som ¢ a cor fossem incapazes de traduzir
ideias; sendo que as coisas sempre se expressaram por uma analogia reciproca, desde

o dia em que Deus proferiu 0 mundo como uma totalidade complexa ¢ indivisivel
(Baudelaire, 1968, p. 271, trad. nossa, grifo nosso).

Vé-se que, em Proust, essa disposicdo baudelairiana ndo apenas reaparece, mas
recrudesce: o mergulho no interior através da audi¢ao converte-se no verdadeiro acesso um real
singular, aquilo que so a arte pode desvelar. Em ambos, ¢ nesse espaco de vastiddo intima que
se prepara o terreno para a transfiguracdo metaforica. Por isso, concordo com Deleuze quando
este diz que as reminiscéncias sao metaforas da vida e as metaforas sdo reminiscéncias da arte,
“ambas, com efeito, t€ém algo em comum: determinam uma relagdo entre dois objetos
inteiramente diferentes, ‘para as subtrair as contingéncias do tempo’” (Deleuze, 2022, p. 57-58,
grifo nosso):

Sob este aspecto, ndo me pusera a propria natureza no caminho da arte, ndo era ela o
proprio comego da arte, ela que, tantas vezes bem mais tarde, s6 me permitira
conhecer a beleza de uma coisa em outra, o meio-dia em Combray no repicar de seus
sinos, as manhas de Donciéres nos solucos do nosso calorifero a a4gua? A relagiao pode

ser pouco interessante, os objetos mediocres, o estilo ruim, mas sem isso nada se faz
(TR, p. 707).

Deleuze (2022) ainda propde que a sensacdo, ao mesmo tempo que € idéntica a si
mesma, implica necessariamente uma relacdo com algo distinto. O célebre episodio da
madeleine ilustra essa dinamica: o sabor do bolo nio apenas evoca Combray, mas o contém, o
envolve em seu proprio volume. Enquanto na percepcao consciente a relagdo entre a madeleine
e Combray ¢ meramente exterior, um vinculo de contiguidade, ¢ na memoria voluntéria o
passado se mantém separado do presente, na memoria involuntaria ocorre uma fusao: o contexto
antigo € interiorizado, tornando-se insepardvel da sensacdo atual. Assim, o passado ndo se
sobrepde apenas como lembranga, mas se incorpora a vivéncia presente, instaurando uma nova

forma de presenca.
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E oportuno e inevitavel, a este respeito, efetuar uma distin¢cdo fundamental. Se, como
dissemos, as concepgdes de tempo e duragdo de Bergson e Proust apresentam convergéncias e
divergéncias, cumpre agora destacar uma diferenga ainda mais fundamental. Proust também
concebe o ser-em-si no passado, um passado puro ao qual temos acesso de maneira virtual. No
entanto, diferentemente de Bergson,’”? nos podemos recupera-lo, é verdade, ndo exatamente tal
qual foi vivido, mas em esséncia.”

Vale ressaltar que a memoria involuntaria também ¢é responsavel por redescobrir o
tempo, associando a ele também sua espacialidade. Pois, se Combray ¢ restituida no tempo, sua
espacialidade surge em concomitancia com essa apari¢do temporal. A memoria involuntaria,
assim definida, revela uma transfiguragcdo do tempo: o antigo e o atual coexistem, ndo como
copia e modelo, mas como dois termos que se implicam mutuamente mediante a essa aparigao
temporal. Kristeva observara que

[...] outra ideia especifica de O tempo recuperado entra em eco com a concepgao
heideggeriana da temporalidade: a ideia de que o espago se descobre no tempo; que,
na medida em que é dado pela memoria, o espago — e com ele tal sensacdo, tal lugar

ou tal personagem — reencontrar-se-do exclusivamente no tempo que lhes preexiste
(Kristeva, 1994, p. 373, trad. nossa).”

A memoria involuntaria instaura uma escansao em que o espaco se faz tempo e o tempo
espaco; o potencial exortativo do tempo faz o efémero sogobrar, revelando a aparéncia de
lugares, sensagdes e personagens apenas na temporalidade que lhes € propria, na qual se

manifestam simultaneamente sua presenca e sua contingéncia.

2 Deleuze enfatiza a diferenga entre Proust € Bergson, pensada sob a 6tica da meméria: “Viver, de algum modo,
o ser-em-si do passado, tal como vivemos a sintese passiva do habito. Todo o passado se conserva em si; mas como
salva-lo para nés, como penetrar nesse em-si sem reduzi-lo ao antigo presente que ele foi ou ao presente atual em
relagdo ao qual se tornou passado? Como salva-lo para nés? E precisamente neste ponto que Proust retoma e
prolonga Bergson. Ora, pareceria que a resposta ja estivesse dada ha muito tempo: a reminiscéncia. Com efeito,
ela designa uma sintese passiva, ou uma memoria involuntaria, que difere por natureza de toda sintese ativa da
memoria voluntaria” (Deleuze, 2021, p. 123-124).

3 Benjamin pde em relevo o antagonismo entre os dois pensadores: “Pode-se considerar a obra de Proust, Em
busca do tempo perdido, como a tentativa de reproduzir artificialmente, sob as condigdes sociais atuais, a
experiéncia tal como Bergson a imagina, pois cada vez mais se podera ter menos esperangas de realiza-la por meios
naturais. Proust, alias, ndo se furta ao debate desta questdo em sua obra, introduzindo mesmo um elemento novo,
que encerra uma critica imanente a Bergson. Ele ndo deixa de sublinhar o antagonismo existente entre a vida ativa
e a especifica vida contemplativa, a qual se abre a memoria. No entanto, sugere que o recurso a presentificagao
intuitiva do fluxo da vida seja uma questdo de livre escolha. Ja de inicio Proust identifica terminologicamente a
sua opinido divergente. A memoria pura — mémoire pure — da teoria bergsoniana se transforma, em Proust, na
mémoire involontaire. Ato continuo, confronta esta memoria involuntaria com a voluntaria, sujeita a tutela do
intelecto” (Benjamin, 1987, p. 105-106).

74 “Ndo € o tempo que se acopla ao espago, mas 0 ‘espago’ que se presume como o que acopla, s6 vem ao encontro
com base na temporalidade das ocupag¢des do tempo” (Heidegger, 2015, p. 513).
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Deve ser essa a razdo pela qual Nancy (1993) atribui a presenga uma temporalidade
extrema, entendida ndo como estabilizagdo de um agora, mas como o proprio movimento de
espacamento que faz com que cada ocorréncia seja sempre mais do que si mesma. Para o
filosofo, o tempo nao se reduz a uma sequéncia mensuravel, mas revela-se como um verdadeiro
desdobramento incessante, para além de qualquer identidade fixa. Presenga ¢ tensdo, extensao,
espraiamento, aquilo que surge apenas porque se distancia, porque se deixa atravessar por uma
espécie de vibragao ontologica que impede toda clausura. A presenga nao € um ponto, mas uma
for¢a de abertura, um “fazer-lugar” no qual o mundo se da ndo como substancia estavel, mas
como uma abertura que nunca se completa — uma irrup¢ao que, a0 mesmo tempo, se da e se
desfaz no proprio gesto de sua apari¢do. Com isto, a difluéncia da presenga, guarnecida por essa
tensdo no tempo, revela sua propria profundidade, da qual a musica se torna legataria enquanto
fendomeno. A profundidade carrega o genitivo da presenca porque estd ligada, notadamente, a
“estruturas ndo lineares, defasadas, irregulares ou assimétricas, texturas complexas” (Wisnik,
2017, p. 227).

Sob esse prisma, a experiéncia musical se aproxima da literatura proustiana: ambas
tocam o passado ndo como algo que foi, mas como aquilo que ¢ — como passado em si, ainda
vivo, ainda atuante —, permitindo ao ouvinte e ao leitor o vislumbre fugidio, mas real, da

eternidade.
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5 De Vinteuil a Wagner

Mas nos,

avidos de grandes mistérios, nos que tantas vezes

50 atraves da dor atingimos a feliz transformagdo, sem eles
poderiamos ser? Inutilmente foi que outrora, a primeira
musica para lamentar Linos, violentou a rigidez da
matéria inerte? No espago que ele abandonava, jovem,
quase deus, pela primeira vez o vdacuo estremeceu

em vibragoes — que hoje nos trazem éxtase, consolo e

amparo.”

Rainer Maria Rilke

Nas paginas seguintes, o narrador prossegue a reflexdo sobre a Sonata e compara
Vinteuil a Wagner — fato surpreendente, pois € a Unica vez que as obras de Vinteuil se
confrontam com uma obra musical real; nessa convergéncia singular, esses dois afluentes se
encontram, instaurando uma injunc¢do interna que torna perceptivel a tensdo constitutiva da
experiéncia musical:

Tocando esse compasso, e conquanto Vinteuil estivesse exprimindo ali um sonho que
deveria permanecer de todo estranho a Wagner, ndo pude evitar murmurar: “Tristdo!”
— com o sorriso que tem um amigo da familia ao encontrar algo do avé numa
entonagdo, num gesto do neto que ndo o conheceu. E como entdo se olha uma
fotografia que permite precisar a semelhanca, instalei na estante, por sobre a Sonata
de Vinteuil, a partitura de Tristdo, do qual tocavam, justamente naquela tarde, alguns
trechos no Concert Lamoureux. [...] Eu percebia tudo o que a obra de Wagner tem de
real, revendo esses temas insistentes e fugazes que visitam um ato, afastando-se
apenas para retornar, ¢ as vezes distantes, entorpecidos, quase desligados, sdo, em
outros momentos, mesmo sempre continuando vagos, tdo proximos e prementes, tio

internos, tdo organicos, tdo viscerais, que se diria serem a retomada menos de um
motivo que de uma nevralgia (P, p. 125, grifo nosso).

Logo que se admite a filiagdo entre Vinteuil e Wagner, aqui nominalmente
referenciada, o liame fundamental se desloca: ja ndo se trata de reconhecer uma simples heranca
estilistica, mas de compreender sob que luz tal filiacdo incide sobre a escuta da Sonata — ou,
mais precisamente, sobre a percepcao que dela tem o narrador. Se a comparagdo nao conduz a
uma conclusao absoluta, tanto menos se reduz a uma referéncia gratuita.

Segundo Wisnik (2017), a forma sonata comec¢a por uma exposi¢cdo de dois temas,

seguidos de relagdes entre os dois, que desemboca por sua vez na sua reexposi¢cao. Assim, O

75 Primeira elegia. Trad. Dora Ferreira da Silva. Cf. Elegias de Duino. So Paulo: Biblioteca Azul, 2013, p. 13.
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que se desenvolve na sonata € um drama tonal de cunho modulatério, pois elementos de regides
harmonicas diferentes sdo como que “conciliados” numa regido comum.

Articulando os menores elementos na perspectiva do grande conjunto, diz Wisnik, a
sonata esta realizando um trago da propria ideia ocidental de arte na sua versao classica: a busca
por uma integragao rigorosa e total entre as partes e o todo — realizada, nesse caso, pelas novas
possibilidades oferecidas pela tonalidade musical, que possibilita a articulagdo continua e
progressiva de elementos diversos em uma unidade coerente. “Com isso, a musica instrumental
oferecia pela primeira vez a impressao de estar ‘falando’, mesmo sem palavras, e de estar
‘contando uma historia’ cujos personagens nao seriam sendo células sonoras em
transformagdo” (Wisnik, 2017, p. 153-154, grifo nosso) — formulagdo que se coaduna com a
ideia da escrita proustiana enquanto metamorfose. E possivel, entdo, inferir que Proust tenha
selecionado a sonata como a forma capaz de incorporar a prefiguracdo de uma obra perfeita (até
este momento do romance), tanto pelo fato de ser inefavel — pois conta uma histéria sem recorrer
as palavras — quanto por sua capacidade de apresentar personagens que surgem sempre
multiplos e nunca unos.

Vimos que um dos pilares da Recherche reside na ideia de metamorfose, uma
transmutacao profunda na qual os personagens se volatilizam, incessantemente, ao longo do
tempo. Que o proprio narrador nio permanece inalterado’® ao longo da narrativa é algo evidente
— como, alias, Barthes bem enfatiza:

O narrador proustiano, em uma espécie de falsa derrota, s6 se afasta da vida para viveé-

la com maior liberdade. Sempre em processo de revisdo de seu eu, simultaneamente
agressivo e critico, ele transforma um passado que foi decepcionante em um campo

7 Em Diferenca e repeti¢io, Deleuze (2021) distingue o individuo empirico — sujeito psicoldgico, biografico e
reconhecivel — do “individuo eterno” (/'individu eternel), entendido como o sistema de singularidades e poténcias
que compde a esséncia intensiva de alguém. Essa nogdo permite uma aproximagdo fecunda com a concepcao
proustiana de individuo, na qual a verdadeira identidade nao reside no “eu social”’, mas nas esséncias que emergem
em estados privilegiados de sensibilidade, como o sabor da madeleine ou os efeitos da musica de Vinteuil. Assim
como o individuo eterno deleuziano ¢ uma configuragdo “pré-pessoal” de forgas que retorna e insiste além do
tempo cronoldgico, o individuo proustiano revela-se através de “signos” que desvelam uma camada ontologica
mais profunda, irredutivel a identidade empirica. A leitura deleuziana de Proust reforga que o individuo, longe de
ser dado, ¢ descoberto como esséncia intensiva, um modo singular de afec¢do que, embora temporalmente vivido,
possui alcance ontoldgico mais amplo. Nao obstante, esse desvelamento ndo se fecha sobre si mesmo: ha, em
Proust, uma nogfo bastante nuangada de individuo como abertura, como poténcia de deixar-se atravessar por um
horizonte mais vasto do que a interioridade psicoldgica, como buscamos verificar. Nesse sentido, o individuo
proustiano também pode ser compreendido (conquanto bastante matizado) como abertura ao que a fenomenologia
do segundo Heidegger, inspirado em Holderlin, chamaria de experiéncia do Ser. Naturalmente, a natureza de tal
questdo exigiria um exame ainda mais minucioso, conduzindo-nos pelo menos as suas raizes romanticas
encontradas na filosofia idealista de Fichte e mais profundamente na de Schelling.
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livre para o exercicio extravagante da expansdo do eu (Barthes, 1980, p. 31, trad.
nossa).

Benjamin também salienta que “Proust ndo se cansava de esvaziar com um s6 gesto o
manequim, o Eu [...] que saciava sua nostalgia” (Benjamin, 2012, p. 41). O proprio texto
proustiano nos oferece essa ideia de metamorfose do protagonista:
Nao houvera apenas mudanga de tempo 14 fora, ou modificagdo de aromas no quarto,
mas, em mim, diferencga de idade, substituicdo de pessoa. No ar gelado, o aroma dos
raminhos de arvore era como um pedaco do passado, uma banquisa invisivel
destacada de um inverno antigo e avancando pelo quarto adentro, alids muitas vezes
estriada por tal perfume, tal clardo, como por anos diferentes onde eu me achava

remergulhado, e até mesmo invadido, antes que os houvesse identificado pela alegria
de esperangas abandonadas ha muito (P, p. 23).

Por ultimo remate, o que dizer das diversas Albertines,”’ dos multiplos Charlus’® que
se desdobram, como se em uma espiral infinita? “Um personagem proustiano esta sempre
sendo apresentado a partir das perspectivas de mais de um personagem numa mesma época,
mas também em suas virias transformag¢des no tempo” (Machado, 2022, p. 170).”

De fato, todos esses personagens cumprirdo, no transcurso do tempo, fungdes que se
transformam, se ajustam, se metamorfoseiam, numa tal possibilidade em que toda a vida
pregressa parece submergir diante de uma vivéncia, de um capricho ou de um oproébrio, fazendo

com que conflitos e sofrimentos, outrora dispersos, se convertam em elementos decisivos para

o tempo da escrita. E ai que se concentra o ponto crucial, que ndo pode sucumbir a cegueira das

77O caso de Albertine é sui genesis pois estd francamente comprometido pelo julgamento do narrador. Sua
multiplicag@o € centuplicada em virtude do carater ciumento que atravessa a percep¢ao do protagonista: “Desde
que vira Albertine, fizera todos os dias a seu respeito milhares de reflexdes; mantinha, com o que eu denominava
Albertine, um dialogo interior em que a fazia perguntar e responder, pensar, agir, e, na série indefinida de Albertines
imaginadas que se sucediam em mim hora ap6s hora, a Albertine real, avistada numa praia, s6 figurava a frente,
como criadora de um papel, a estrela, s6 aparecia nas primeiras em uma longa série de representacdes” (SMF, p.
680); “E cada uma destas Albertines era diferente, como ¢ diferente cada uma das apari¢des da bailarina cujas
cores, forma e carater vdo se transmudando, conforme os jogos inumeravelmente variados de um projetor
luminoso” (SMF, p. 746); “Esse momento que ela registrou dura ainda, vive ainda, e com ele a criatura que ai se
perfilava. E, além disso, esse esmigalhamento ndo faz apenas viver a pessoa morta, multiplica-a. Para me consolar,
ndo era uma, eram inumeraveis Albertines que eu deveria esquecer” (F, p. 377).

8 De um certo ponto de vista, o caso de Charlus é ainda mais significativo, no sentido da incleméncia de Proust.
Desde o inicio da narrativa, o personagem ¢ concebido como um aristocrata altivo e de inteligéncia requintada,
cuja vaidade teatral era pronunciada pelo desdém a certas pessoas da Sociedade. Ao final de O tempo recuperado,
ele reaparecera entabulando conversa ou elogiando pessoas a quem peremptoriamente desprezava, reduzido a
nada, fisica e espiritualmente. Cf. TR, p. 684.

7 Embora ndo tenham se encontrado e provavelmente nada sabiam um da obra do outro, convém ressaltar a
seguinte consonancia entre Proust e o compositor tcheco-austriaco Gustav Mahler: O tempo na musica de Mahler
¢ comparavel ao tempo do romance na maneira como combina “o vigor do detalhe ao impulso do conjunto”,
deixando desdobrar longamente os motivos como organismos que engendram ilimitadamente suas variantes, como
personagens que nascem e envelhecem, que emergem e desaparecem no tempo, “portando na face a marca do
tempo que passa”. Cf. Adorno, 1974, p. 75.
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complexidades periféricas: o tempo perdido, reexposto, ¢ essencial e se imbrica com a propria
construcao da estrutura da obra enquanto tempo recuperado. Pois além de todas as semelhancas
ja sugeridas, € preciso reconhecer que a musica, € em especial a Sonata, adquire, neste contexto,
uma relevancia incontornavel, paralelizando-se com a vitalidade “espiritual” que anima a obra
de Proust. Na sonata,®® encontram-se:
Solugdes timbristicas, ritmicas, polifonicas as mais surpreendentes ocorrem ali ndo s
como pura pericia retérica, mas por aferi¢do metafisica do limite desta. [a musica]
transcende o instrumento no seu fragil limite; € o tempo rocando no tempo (estranhado

de vazio e repeti¢do, mas também de uma vitalidade quase irreal) (Wisnik, 2017, p.
159).

Sob esse prisma, ndo poderia ser outra forma de arte sendo a sonata a sugerir a propria
Recherche, pelo menos inicialmente, 0 compasso interno que a orienta, funcionando como um
modelo para a construgdo literaria. Se Proust compara Vinteuil a Wagner, ¢ tdo somente por
evidenciar que assim como na obra do musico real, sua obra literaria tem o intuito de reconciliar
os temas que, de fato, se afastam para depois retornarem, permanecendo, no entanto,
“proximos”, “internos”, “viscerais” e at¢ mesmo adjacentes a um estado de “nevralgia” ou
“neurastenia”.®!

Embora Wagner nao tenha composto sonatas — seu universo criativo volta-se quase
inteiramente para o drama musical, concebido como uma sintese organica entre poesia, musica
e cena — sua figura paira, para Proust, como o paradigma do génio capaz de instaurar mundos
estéticos verdadeiramente pervasivos. Obras como Tristdo e Isolda, com sua tessitura
harmonica continua e sua famosa “suspensao” do desejo tonal, tornaram-se, ao longo do século
XIX, emblemas de uma poténcia criadora demiurgica.

E nesse horizonte que a pequena frase de Vinteuil pode, no romance, ser comparada a

Wagner: nao por razdes técnicas, mas por sua capacidade de agir sobre o espirito com a mesma

energia transformadora que Proust identificava nos grandes criadores. A Sonata de Vinteuil

8 Como explica Wisnik (2017), na sonata um primeiro tema da lugar a um segundo através de uma ponte
modulatoria, seguidos de um desenvolvimento integrado que conduz a reexposi¢do do primeiro tema, portanto
volta a tonalidade inicial e reexposicdo do segundo tema, com coda (final). A sincronia aqui se expressa
necessariamente na diacronia, no destino dos motivos, nas suas transformagdes evolutivas, na grande frase. O
paralelo com a estrutura da Recherche se manifesta cada vez mais se nos atentarmos novamente as transformagdes
“monstruosas” que cada personagem sofrera ao longo da extensa narrativa, num longo jogo de exposicdo e
reexposic¢ao.

81 Cumpre recordar que diversos personagens ao longo do romance sdo descritos como afetados por um certo grau
de neurastenia ou nevralgia. Entre eles, ndo por acaso, o musico Morel: “o proprio sr. de Charlus ignorava
inteiramente que, desde alguns dias e particularmente nesse dia, mesmo antes do vergonhoso episddio que ndo se
referia diretamente ao estado do violinista, Morel tivera nova crise de neurastenia” (P, p. 142).
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opera, no universo proustiano, como um equivalente estético da obra wagneriana: ambas

instauram um regime de escuta que ultrapassa o mero prazer sensivel e penetra a zona mais

intima da experiéncia. Nesse sentido, a comparagao ¢ menos formal que fenomenologica:
Proust reconhece na Sonata o mesmo poder de revelagdo que, na realidade, atribuia a Wagner.

Pode-se notar o quanto a Recherche se aproxima da musica ao apresentar temas que, a
principio, se expdem de forma dispersa para depois convergirem no final. Como disse Hegel:

[...] numa obra musical, um tema, a medida que se desenvolve, faz nascer um outro,

e assim ambos se sucedem, se encadeiam, se possuem mutuamente, se transformam,

desaparecendo e aparecendo alternativamente vencidos e vitoriosos, e € gracas a estas

complicacdes e peripécias que um contetido chega a explicitar-se com toda a precisdo

das suas relacdes, das suas oposicdes, conflitos, contrariedades e desenlaces (Hegel,
1974, p. 191-192).

Quero dizer que, se como afirma o narrador em relagdo ao Septeto, “elementos
diversos se expunham sucessivamente para se combinar no fim” (P, p. 198), isso também ocorre
ao longo da Recherche, na qual ha uma espécie de reconciliagdo de antinomias ou fusdo de
contrarios. O exemplo mais eloquente desse movimento se encontra na unido — ndo apenas
geografica, mas também social — dos dois lados, dos dois caminhos, ap6s uma separagao inicial
que parecia irredutivel (Machado, 2022).

Quando o Narrador era crianga, o lado de Méséglise era simbolizado por Swann e viria
a exercer importancia fundamental para sua compreensao dos amores — para mencionar apenas
um aspecto; ja o lado de Guermantes se afigurava como uma entidade completamente oposta,
correspondendo a um outro espago € a um outro caminho em seu aprendizado. Linhas
geograficas e temporais, que pareciam inconcilidveis, acabam, no entanto, por se reconciliar ao
fim do romance, através do casamento de Gilberte, filha de Swann, com seu amigo Robert de
Saint-Loup, sobrinho da duquesa de Guermantes. E possivel comparar o leitmotiv de Wagner
as recorréncias dos temas, neste caso, dos proprios personagens que reaparecem modificados,
na mesma medida em que “uma ou outra frase da sonata regressava, mas mudada a cada vez,
num ritmo e num acompanhamento diferentes, sendo a mesma e no entanto outra, como
regressam as coisas na vida” (P, p. 204, grifo nosso). Essa ideia pode até mesmo ser pensada
em campo expandido, compreendendo esse retorno como inserido em um sistema de “séries”,
como o faz Deleuze:

Nao apenas cada amor forma uma série particular como, no outro polo, a série de
nossos amores ultrapassa nossa experiéncia, encadeia-se com outras experiéncias,

abre-se para uma realidade transubjetiva. O amor de Swann por Odette ja faz parte da
série que tem sua continuacao no amor do heroi por Gilberte, pela Sra. de Guermantes,
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por Albertine. Swann desempenha o papel de iniciador em um destino que ele mesmo
ndo soube realizar [...] Swann foi quem desde o inicio possuia a lei da série ou o
segredo da progressdo ¢ o confidenciou ao herdi num “aviso profético”: o ser amado
como Prisioneiro (Deleuze, 2022, p. 70-71).82

Nao ¢ fortuito que Proust confira a Swann o papel de um dos protagonistas de
Recherche,®® figura em torno da qual o narrador se espelhara apenas para, mais tarde, dela se
afastar. Tanto no ambito do amor quanto no da musica, Swann constitui um modelo inaugural,
um ponto de partida e, a0 mesmo tempo, um limite a ser ultrapassado. Seu percurso sentimental,
marcado pela paixao por Odette, contém em germe o destino do préprio Narrador, que o retoma,
o repete e, finalmente, o ultrapassa. Assim como Swann, o narrador conhece o amor como
prisdo, mas ¢ através da arte — e ndo da vida amorosa — que ele encontra sua libertagdo. A
musica, que em Swann se confunde com o signo de um amor perdido, converte-se, para o
Narrador, na via de acesso ao absoluto artistico. Swann, portanto, ¢ a figura iniciatica: aquele
que, sem o saber, transmite o segredo da série, o principio oculto que regera toda a experiéncia
do Narrador, fazendo-a confluir, em seus muitos caminhos e descaminhos, para a superagao
enquanto fuga desse universo centripeto. O proprio Proust, antes da publicagdo de A4 prisioneira

indicava esse movimento:

Em um dos proximos volumes que ainda ndo foi publicado (tratava-se de A
prisioneira), vocé vera reaparecer a pequena frase de Vinteuil, mas sob uma nova luz,
mais ampla e mais solene. Quis que ela trouxesse aquele que diz “Eu” no curso do
meu relato — e que sou eu, evidentemente, sem ser inteiramente eu — a mesma
mensagem que havia trazido a Swann, num volume anterior. No entanto, vocé notara
que ecla fala a mesma linguagem, que ela diz a mesma coisa a dois seres que, no
entanto, mal se conheceram (Benoist-Mechin, 1957, p. 192, trad. nossa).

A antecipacdo de Proust quanto a reapari¢do da frase de Vinteuil em A prisioneira

evidencia como o0s elementos iniciais da narrativa funcionam como nucleos estruturantes:

82 “Em suma, pensando bem, a matéria da minha experiéncia, que seria a do meu livro, me vinha de Swann [...]
fora ele que, desde Combray, estimulara-me o desejo de ir a Balbec [...] Se Swann ndo me houvesse falado de
Balbec, eu ndo teria conhecido Albertine, a sala de jantar do hotel, os Guermantes. Teria ido alhures, conhecido
pessoas diferentes, minha memoria, como meus livros, seria repleta de quadros bem diversos, quadros que eu nem
sequer posso imaginar” (TR, p. 727-728).

8 Também Beckett pensa dessa maneira: “Swann esta por tras de Balbec e Balbec é Albertine e Saint-Loup.
Diretamente ele envolve Odette e Gilberte, os Verdurin e seu cld a musica de Vinteuil e a prosa magica de Bergotte;
indiretamente (via Balbec e Saint-Loup), os Guermantes, Oriane e o Duque, a Princesa e Monsieur de Charlus.
Swann ¢ a pedra angular de toda a estrutura e a figura central da infincia do narrador, uma infincia que a memoria
involuntéria, estimulada ou encantada pelo gosto ha muito esquecido de uma Madeleine embebida em ché, evoca,
em todo o relevo e cor de seu significado essencial, do pogo raso da inescrutavel banalidade de uma taga” (Beckett,
2024, p. 31).
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Swann transmite de forma implicita o principio que conduzird toda a experiéncia do narrador,
orientando os multiplos itinerarios e desvios que a obra percorre.
Dando prosseguimento, o narrador continua a reflexdo para falar da diversidade e

retoma o tema das individualidades:

[...] diversidade no seio da prdpria obra, pelo tnico meio que ha de ser realmente
diverso: reunir varias individualidades. Onde um musico qualquer julgaria estar
pintando um escudeiro, ou um cavaleiro, ainda quando os fizesse cantar a mesma
musica, Wagner, ao contrario, coloca, sob cada denominag@o, uma realidade diferente
e, cada vez que seu escudeiro aparece, trata-se de uma figura particular, a um tempo
simplista e complicada, que, com um entrechoque de linhas radiante e feudal,
inscreve-se na imensidade sonora. Decorre dai a plenitude de uma musica de fato
repleta de tantas musicas, cada uma das quais é um ser. Um ser ou a impressao que
nos da um aspecto momentaneo da natureza. Mesmo aquilo que ¢ mais independente
do sentimento que ela nos faz experimentar, conserva sua realidade exterior e
inteiramente definida, o canto de um passaro, o som da trompa de um cacador, a
cang¢do tocada por um pastor na sua flauta de cana, recortam no horizonte a sua
silhueta sonora. Por certo Wagner ia fazé-la mais proxima, aproveitar-se dela, coloca-
la numa orquestra, submeté-las as mais altas ideias musicais, todavia respeitando sua
originalidade primitiva como um fabricante de arcas respeita as fibras, a esséncia
particular da madeira que esculpe (P, p. 125-126).

Nesse trecho, torna-se cristalina a ideia de que a musica de Wagner comunica para
além dos temas discursivos aparentes. Embora a dpera, por sua propria natureza, trabalhe com
signos em tese explicitos, Wagner transforma o aparecimento de um signo no desabrochar
musical de uma intensidade complexa, rompendo seu envoltorio exterior em dire¢do a uma
musica particular que “inscreve-se na imensidade sonora”. Proust compreende que o discurso
musical ndo se encontra confinado a uma propriedade semantica fechada; ao contrario, ele se
abre e expande sua dimensio. E dai que surge a formulagdo de “uma musica repleta de tantas
musicas, cada uma das quais ¢ um ser”’. Mesmo quando esse “ser” oferece apenas um aspecto
momentaneo, o narrador sinaliza ja, neste trecho, para aquilo que sua obra (do Narrador)
realizara: a abertura do signo por meio de uma apreensdo que se conhece durante a escuta
musical, respeitando, de modo imprescindivel, as fibras ou a “esséncia particular” de cada coisa.
Nattiez ainda observa que

Wagner emerge como uma das principais fontes do pensamento de Proust. Ele
fornece ao autor uma imagem refletida de sua propria poética e — de maneira
ligeiramente narcisica — de um alter ego criativo; além disso, oferece-lhe, em uma
fase anterior da génese do romance, uma obra que narra uma busca analoga a da

Recherche e que poderia, por associagdo, ser a obra que inspira a revelagdo do
absoluto ao Narrador (Nattiez, 1989, p. 31, trad. nossa).
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A diversidade no seio da propria obra de Wagner, que se manifesta na multiplicidade
de individualidades sonoras, também encontra eco no pensamento de Deleuze (2022, p. 51),
para quem “a esséncia € em si mesma diferenca”, como amiude foi destacado. Essa formulagao
permite compreender a obra de arte ndo como uma unidade homogénea e estatica, mas como
intensificacdo de uma pluralidade que se repete diferindo de si mesma. A repeticdo ndo anula a
diferenga; ao contrario, constitui sua condicdo: a esséncia, sendo insubstituivel, s6 pode
afirmar-se pela repeti¢ao, como o retorno do mesmo que, no entanto, se apresenta sempre outro.
Essa concepgdo ilumina o comentario proustiano sobre a musica de Wagner, descrita como
plena de multiplas musicas, cada uma portadora de individualidade propria. A diversidade nao
se da por mera adi¢do, mas por uma proliferacdo de singularidades sonoras que, reunidas,
conformam a plenitude da obra. Assim como Wagner ndo repete personagens sob uma mascara
genérica — como “escudeiro” ou “cavaleiro” —, mas confere a cada retorno uma nova figuracao,
uma subjetividade distinta, Proust procede de maneira andloga com seus personagens,
compondo-0s em sucessivos retornos que revelam suas transformagdes — internas e externas.

Nesse ponto, a escuta, tal como concebida por Nancy (2013), permite um
desdobramento decisivo da experiéncia estética descrita por Proust e pensada por Deleuze. Se,
como dissemos no capitulo 3, segundo Nancy, “o som nao possui face oculta” (2013, p. 167), €
porque ele excede a logica representacional da aparéncia e da fenomenalidade visivel: o som se
abre de dentro e de fora, simultaneamente, instaurando uma espacialidade por onde o sujeito ¢
atravessado — “ele se abre em mim quanto ao redor de mim”, escreve Nancy. Escutar, portanto,
ndo ¢ simplesmente receber algo que vem do mundo exterior, mas entrar num regime de
abertura em que o “si" s6 se constitui por meio de uma partilha: uma divisdo e uma participagao,
uma desconexd@o que ¢ também contagio. Ora, ¢ exatamente essa escuta como forma de
exposi¢do a alteridade que se deixa entrever no comentario proustiano sobre Wagner. Cada
retorno de um tema, cada apari¢do de um personagem musical, ndo reitera o mesmo, mas afirma

2

uma outra individualidade — como que outro “si” surgido da ressonincia,®* propenso a
pressentimentos mais sutis, afinal “a musica ndo ¢ mais obrigada a optar entre sentimentos
contraditdrios e, indiferentes a logica da alternativa, compde com eles um estado de alma tinico

[...] ambivalente e para sempre indefinivel” (Jankélévitch, 2018, p. 122).

84 Nota-se a aproximagdo com Holderlin, sobretudo no ensaio Urteil und Sein (1795), onde o poeta formula a cisdo
originaria do eu: o julgamento (Ur-teil) como ato de divisdo que separa o sujeito do Ser, instaurando a distancia
constitutiva entre a consciéncia e a unidade primeira. Cf. Henrich, Holderlin iiber Urteil und Sein, Hélderlin-
Jahrbuch, Bd. 14, 1965/66.
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Nesse ponto, a formulacdo de Jankélévitch parece ecoar a operagdo proustiana: assim
como a musica, OS personagens proustianos operam nessa zona que desmantela
individualidades e conclusdes logicas, permanentes. Assim ¢ que o sujeito, em “processo de
deslocamento em relacao a linguagem constituida pela tradigdo classica, nao se identifica com
o tema acabado, mas com o tema em estado de transformacao, que extrai contraditoriamente
seu carater da ‘ndo identificacdo’” (Wisnik, 2017, p. 155).%

As descrigdes que Proust faz das obras de Vinteuil, matizadas em relagdo a Wagner,
carregam em si mesmas as formulagdes que a propria obra realiza enquanto estrutura narrativa
— isto ¢, aquilo que ainda ndo foi descoberto pelo narrador, mas que se cumpre através dos
métodos do Narrador. Nao ¢, porventura, nenhum acidente que Proust enfatize de modo
deliberado a apreensdo da realidade pelo narrador através da escuta, privilégio concedido a
audi¢dao sempre que se trata de exprimir as impressdes mais profundas, aquelas que tocam o
dominio do absoluto tal como concebido pelo narrador.

Torna-se evidente — arrisquemos dizer — que a impressao singular extraida da segunda
audicdo da Sonata apenas se torna possivel porque toda a trajetoria do narrador o conduziu até
esse instante: seus ouvidos, amadurecidos pela lenta decantacdo da experiéncia, alcancavam
enfim a justa medida daquele reconhecimento. Como afirma Susanne Langer (1954, p. 198), “a
atribuicdo de significados [na musica] ¢ um jogo mutavel, caleidoscopico, provavelmente
abaixo do limiar da consciéncia, certamente fora do alcance do pensamento discursivo”, e €
precisamente esse traco da musica que, em ultima instancia, inspira o projeto proustiano e
orienta a propria Recherche. Proust parece abnegar a logomaquia em favor de uma forma de
comunicagdo que transita entre som e sentido — intersticio de todo conhecimento —, pois o que
se apreende ai € percebido sobretudo no tempo: impressdes sentidas, inefaveis, ¢ verdade, mas
tornadas “visiveis” por seus ecos e por suas incidéncias na duracdo; “A musica, assim como a
busca e como a Recherche em si mesma, desdobra-se no tempo” (Nattiez, 1989, p. 38-39, trad.

nossa).

85 Adorno ird salientar que “[...] mais adiante o vazio do curso temporal torna-se cada vez mais ameagador para a
musica, precisamente em virtude do peso cada vez maior dessas for¢as dindmicas da expressdo subjetiva, que
destroem os residuos convencionais. Os momentos subjetivos de expressao irrompem do continuo temporal. E ja
ndo e mais possivel domina-los. Para superar isso, o desenvolvimento baseado na variagdo se estende a toda a
sonata, cuja totalidade problematica deve ser reconstruida pelo desenvolvimento geral. [...] o desenvolvimento
como trabalho tematico se apodera de toda a sonata. Subjetivagao e objetivacdo se entrelacam” (Adorno, 1974, p.
52).
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Nattiez ainda observa com precisdo que a longa digressdo sobre Wagner permite a

Proust, antes de tudo:

[...] evocar a ideia de uma obra de arte unica e global, na qual todos os motivos se
entrelagcam e se remetem uns aos outros. Mas trata-se também de uma etapa na busca
estética. A habilidade de Wagner exala o perfume do artificio. Uma critica velada a si
mesmo? Talvez. Mas compreende-se, por isso, que as etapas da busca ndo poderiam
ocorrer em relacdo a uma obra real: a obra de arte absoluta s6 pode ser uma obra
imagindria, a encarna¢do magica do essencial, que, embora exiba tracos tipicos de
Wagner (remissdes entre temas, reminiscéncias de obras anteriores em uma nova
obra), s6 pode surgir, na cronologia da busca, depois da obra real a que mais se
assemelha em sua organizacdo (Nattiez, 1989, p. 58-59, trad. nossa).

Nao ¢ por acaso, portanto, que o narrador reflita ainda sobre a unidade da forma
artistica que almeja instaurar em sua obra — uma unidade ulterior, analoga aquela que se
reconhece na musica de um grande génio, cuja coeréncia sé se revela retrospectivamente. Essa
incerteza, que frustra toda antecipagdo e desautoriza qualquer plano prévio, nao ¢ um defeito a
ser corrigido, mas, antes, traco essencial da temporalidade da arte sonora — e, por extensdo, da

propria literatura proustiana:

Unidade ulterior, ndo artificial. Sendo seria reduzida a p6 como tantas sistematizagdes
de escritores mediocres que, com grande refor¢o de titulos e subtitulos, desejam
parecer que se deram ao esfor¢o de perseguir um s6 e transcendente designio. Nao
ficticia, talvez mais real até por ser ulterior, por ter nascido de um momento de
entusiasmo em que ¢ descoberta entre pedagos que s precisam se unir, unidade que
se ignorava, portanto vital e ndo logica, que ndo proscreveu a variedade nem ressecou
a execucdo. Ela é (mas aplicando-se desta vez ao conjunto) como determinado trecho
composto a parte, nasceu de uma inspira¢do, ndo exigida pelo desenvolvimento
artificial de uma tese, e que vem integrar-se ao resto. Antes do grande movimento de
orquestra que precede a volta de Isolda, foi a propria obra que atraiu para si a aria
meio esquecida da flauta de um pastor. E, sem duvida, assim como a progressao da
orquestra, ao aproximar-se da nave, apodera-se dessas notas da flauta, transforma-as,
associa-as a sua embriaguez, quebra o seu ritmo, aclara-lhes a tonalidade, acelera-lhes
o movimento, multiplica-lhes a instrumentagdo, assim o proprio Wagner, sem davida,
alegrou-se ao descobrir em sua memoria a aria do pastor, agregou-a a sua obra, deu-
lhe toda a sua significagao (P, p. 127).

O sentido, em Proust, nunca esta dado de antemao: ¢ sempre reconstruido a partir do
fim, o que confere a Recherche sua arquitetura peculiar, marcada por uma temporalidade
regressiva, em que o passado se revela sob a luz do presente rememorante que, por seu turno, ¢
lido retroativamente. O proprio Proust observa que também em Balzac o sentido total da obra

surge como um acréscimo tardio, uma “iluminagao retrospectiva”,*® um tipo de pincelada final

86 <0 outro miisico, o que me deslumbrava no momento, Wagner, tirando de suas gavetas um trecho delicioso para
fazé-lo entrar como tema retrospectivamente necessario em uma obra na qual ndo pensava no momento em que a
compusera e, depois, tendo composto uma primeira épera mitoldgica, depois uma segunda, depois ainda outras, e
de subito percebendo que acabava de fazer uma Tetralogia, deve ter sentido um pouco da mesma embriaguez de
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que ndo unifica os fragmentos, sendo que os contorna, como faria uma moldura, sem jamais
suprimir sua disparidade interna.

Ou seja, o todo € sempre futuro, possivel; ele nao antecede as partes, mas delas emerge,
e ainda assim sem dissolver sua parcialidade. Seus fragmentos funcionam como as monadas de
Leibniz.%” Como aponta Deleuze (2022, p. 151), “a Recherche ¢ feita de fragmentos: caixas
entreabertas, vasos fechados, pedagos justapostos, mas jamais totalizados. Nada falta a essas
partes, justamente porque nelas ja reside, de maneira contigua e irredutivel, a esséncia mesma
da obra”. Contra a ilusao de uma unidade organica, Proust defende, ao comparar seu romance
a uma catedral ou a um vestido,® ndo a harmonia total, mas o direito as costuras, aos remendos.
Decerto, Proust minou a no¢do geral de uma espécie de tinica inconsttil ou totalidade das
conexOes necessarias para sustentar um encadeamento pré-determinado, desestabilizando a
crenga de que a narrativa devesse obedecer a uma ordem causal previamente fixada.

Ainda no flanco da questdo, esse movimento se repete no plano das esséncias, que em
vez de organizarem o mundo segundo significacdes ideais ou sistematizagdes possiveis, surgem
como pontos de vista individuantes, paralelos ao fluxo da experiéncia. Elas nao resultam da
unidade, mas da singularidade: “como o dragdo de Balbec ou a frase de Vinteuil, a unidade
aparece, se aparece, como uma parte ao lado das outras, distinta, mas nao superior, adjacente, e
nao dominante” (Deleuze, 2022, p. 152). Ha, portanto, em Proust, uma recusa radical da
totalidade como principio: o sentido, se existe, sO pode ser retroativo, lateral, ou ainda, se
quisermos utilizar uma proficua metafora musical: um contracanto. Ele corre paralelamente
ao texto.

Nao obstante, ao avancar seus comentarios, o narrador confessa estar perturbado pela
“habilidade vulcanica” que permeia a obra dos grandes artistas, como Wagner, obra essa que
paradoxalmente carrega a ilusdo de uma originalidade imbativel, irredutivel, quase como uma

manifestagdo de uma realidade além do humano:

Balzac, quando este, langando as suas obras um olhar a um tempo de um estranho e de um pai, achando neste
romance a pureza de Rafael, neste outro a simplicidade do Evangelho, reparou bruscamente, ao langar sobre eles
uma iluminagdo retrospectiva, que ficariam mais belos reunidos num ciclo em que as mesmas personagens
reaparecessem e acrescentou a sua obra, nesse ajustamento, uma pincelada, a derradeira e a mais sublime” (P, p.
126-127).

87 Georges Poulet também realiza essa aproximagdo: “Se o mundo proustiano difere em multo do mundo de
Bergson, assemelha-se, pelo contrario, a alguns outros onde a qualidade também domina, como o mundo de
Leibniz” (Poulet, 1992, p. 42).

88 «[...] pois, pregando aqui uma folha suplementar, eu construiria meu livro, ndo ouso dizer, ambiciosamente,
como uma catedral, mas simplesmente como um vestido” (TR, p. 818).
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Mas entdo, tanto quanto pela identidade que eu havia notado ha pouco entre a frase de
Vinteuil e a de Wagner, sentia-me perturbado por essa habilidade vulcanica. Seria essa
habilidade que confere, nos grandes artistas, a ilusdo de uma originalidade intrinseca,
irredutivel, aparentemente um reflexo de uma realidade mais que humana, e de fato o
produto de um labor industrioso? Se a arte ndo passa disto, ndo ¢ mais real do que a
vida, e eu ndo tinha que lastimar o fato de ndo ser artista (P, p. 127).

Contudo, ¢ esse mesmo processo, intensamente laborioso e aparentemente sobre-
humano, que o faz questionar o valor da arte: “Se a arte ndo passa disto, ndo ¢ mais real do que
a vida”, ele pondera, refletindo sobre o risco de que a genialidade dos artistas seja apenas o
mero produto de um esfor¢o meticuloso, e ndo algo de mais essencial. Proust faz com que o
narrador desconfie da verdadeira natureza dessa ‘“originalidade”, pois estd ciente de que a
Sonata de Vinteuil ndo ¢ a obra-prima que ele almeja encontrar, mas apenas a prefiguracao de
algo muito maior. A Sonata se aproxima da perfeicdo, mas ainda esta distante do ideal que ele
busca, ndo sendo sendo “mais que timidos esbogos, deliciosos, porém frageis junto da obra-
prima triunfal e completa” (P, p. 198). O narrador indica que a habilidade vulcanica de Wagner
oferece um aparente reflexo de uma realidade mais que humana. Gumbrecht observa que uma
das carateristicas mais surpreendentes do mundo da vida, tal qual ele o concebe, € a capacidade
humana de imaginar operagdes mentais € intelectuais que a mente humana nao € capaz de
realizar: “faz parte do conteido do nosso mundo-da-vida imaginar — e desejar — capacidades
que estdo além das fronteiras do mundo-da-vida” (Gumbrecht, 2010, p. 153).

Por isso Proust ndo hesita em tragar o paralelo com Wagner: para o narrador, a obra
que ele pretende realizar ndo pode ser ancorada em algo concreto ou ja conhecido, como a
Sonata (comparadas a Wagner); ela precisa se espelhar numa obra totalmente ficcional, fora do
alcance daquilo que ja existe, originalidade “mais que humana”. Pois somente assim serd
possivel encarar a miisica como modelo definitivo para alcangar essa mensagem sobre-humana,
cuja quididade se revela como metamorfose. O narrador, entdo, ultrapassa o estado da escuta e
esta em vias de se consorciar integralmente enquanto Narrador (isto ¢, descobrir a vocagao),
gesto fundamental para tornar-se demiurgo de seu proprio mundo, a propria Recherche — fungao
de uma verdadeira plasmagao:

Em toda plasmag@o artistica ha um sentido demiurgico e criador, uma vontade de
transfiguragdo metafisica que vivifica a arte em suas raizes. A arte ndo € mimetismo,
servil reprodu¢ao, mas em seu mais intimo cerne é metamorfose. O artista ¢ uma fresta
por onde o impulso criador continua a exercer seu milagroso poderio [...] muito longe
de mobilizar o supérfluo de nossas energias criadoras, a arte se nutre das forcas mais

sagradas de nossa alma e através dela traz ao mundo sua mensagem sobre-humana
(Da Silva, 2009, p. 84, grifo nosso).
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6 O Septeto e os mundos revelados

Pois ndo é sem asas

que alguém pode alcancar o que lhe é proximo,
de pronto,

e chegar a outra margem.

Mas aqui — aqui queremos habitar.

Pois os rios tornam a terra fecunda.

E quando as ervas despontam,

e junto delas vém, no verdo,

os animais beber,

também os homens seguem esse caminho.®’

Friedrich Holderlin

E desse impulso por uma arte nova, verdadeira e sem comparagdes que nasce,
finalmente, a ideia do Septeto, uma obra inédita, ainda ndo conhecida de Vinteuil, mas que ¢
revelada pela filha do compositor,”® momento que alias pode ser encarado sob a otica de um
carater redentor, pois se opde a cena de conspurcacdo que o narrador testemunha em
Monjouvain. Dessarte, a obra de Vinteuil, agora renovada e aperfeicoada no Septeto se revela
por derradeiro como a forma final do modelo de literatura que o narrador perseguird. Ademais,
a obra em questdo devia constituir-se como uma peca de musica pura, cujo conteido nao se
expressasse por meio de palavras; por isso, um trecho de 6pera, a Wagner, teria sido inadequado
(Nattiez, 1989).

A primeira audicao do Septeto, portanto, apresenta-se como um ponto de virada em
que as diversas possibilidades artisticas convergem e se transfiguram, ndo mais se esgotando
na mera representagao do real, mas aspirando a alcangar uma impressao inefavel, realidade em
esséncia, eflorescéncia fulgurante. A descrigdo €, em seu caso, constantemente meneada por
uma consciéncia mais nitida das limitacdes humanas e terrenas em abarcar o inefavel, em

traduzi-lo em linguagem; a saber, em reunir, em um s6 gesto, multiplos instantes temporais. E

8 Der Ister. Trad. nossa. Cf. Siimtliche Werke. Zweiter Band: Gedichte nach 1800, herausgegeben von Friedrich
Beissner. Stuttgart: W. Kohlhammer, 1965, p. 199.

% Esse momento pode ser encarado como uma espécie de redengdo para srta. Vinteuil, que reune os fragmentos
da obra péstumas do pai — tratava-se do Septeto —, tornando seu conhecimento publico. Assim, ela é referenciada
como ““a filha da Sonata”: “Como, € essa mulher de cabelos brancos? Mas ela ndo € tdo feia assim. — Ouvindo
falar da srta. Vinteuil, alias ausente, mais de uma dizia: — Ah, a filha da Sonata? Mostrem-na” (P, p. 193).
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assim que Proust nos narra o reencontro do narrador com a pequena frase da Sonata, agora no

Septeto, em uma soirée na casa dos Verdurin:
Minha alegria por té-la reencontrado era aumentada pela entonagdo tdo
carinhosamente conhecida que ela assumia para dirigir-se a mim, tdo persuasiva, tdo
simples, ndo sem todavia deixar esplender aquela beleza deslumbrante que a animava.
Alids, a sua significagd@o era desta vez apenas mostrar-me o caminho, o qual ndo era o
da sonata, pois tratava-se de uma obra inédita de Vinteuil, onde ele se divertira, por
uma alus@o que, nesse ponto, era justificada por umas palavras do programa, que o
ouvinte precisaria ter ao mesmo tempo diante dos olhos, em fazer surgir por um
instante a pequena frase. Mal recordada desse modo, ela desapareceu e encontrei-me
num mundo desconhecido [...] E um canto ja cortava o ar, canto de sete notas, porém
o mais desconhecido, o mais diverso de tudo o que eu ja tivesse imaginado, a um
tempo inefdvel e penetrante, ndo mais arrulho de pomba como na sonata, mas
rasgando o ar, tdo vivo como a nuanga escarlate em que estava imerso o principio,
algo feito um canto mistico do galo, um apelo inefdvel mas superagudo da eterna
manha. A atmosfera fria, lavada de chuva, elétrica — de uma qualidade tdo diversa,
sujeita a pressdes tdo diferentes, num mundo tdo afastado do outro, virginal e

guarnecido de vegetais, da sonata — mudava a todo instante, apagando a promessa
purpurina da Aurora (P, p. 196-197, grifo nosso).

Malgrado estabeleca relagdes metaféricas para comparar a Sonata ao Septeto,
definindo-os por seu “mundo virginal e guarnecido de vegetais” ou “a nuanga escarlate em que
estava imerso o principio”, essas metaforas sinestésicas ndo sdo de modo algum uma indicacao
da intui¢do do narrador a respeito do tema no que tange a esséncia; antes, sdo associagdes
possiveis que, longe de resumir a experiéncia que ele sente ao ouvir o Septeto, o remetem o
tempo inteiro a caracterizagdoes do género “a um tempo inefavel e penetrante”, “um apelo
inefavel mas superagudo da eterna manha”. A inefabilidade aparece como horizonte da
impressao musical, que apesar de ser inefavel, “individualiza e determina as matérias em que
se encarna, como os objetos que enfeixa nos anéis do estilo: o avermelhado septeto e a branca
sonata de Vinteuil” (Deleuze, 2022, p. 51).

Proust sentencia, desta mais vez com ainda maior acuidade, como o Septeto mostra ao
narrador o caminho para “um mundo desconhecido”, impossivel de ser traduzido em palavras.’!
Se, como vimos, a metaforizacdo do Ser pela musica ja apontava para essa dimensdo de
inefabilidade, agora ela se intensifica, porquanto a musica de fato o leva a outro mundo, o faz
acessar o real em esséncia. E, novamente, o narrador reconhece que a verdadeira plasmacao do
real exige a mobilizagdo de todas as fungdes que ndo implicam o concurso da razao, de tal sorte

que esse momento, ¢ preciso dizé-lo, fortalece o antegosto da impressao — ja em dire¢do a uma

1 Convém salientar que evidentemente, em um plano mais amplo, a experiéncia do inefavel é sempre a do leitor-
expectador-ouvinte, como destacaremos mais adiante.
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sobreimpressdo, embora ndo esteja ainda, efetivamente, levada a seu termo final. O instante da
escuta, em sua oscilacdo entre o sensivel e o inteligivel, anuncia, assim, o preludio de uma
metamorfose: o pressentimento de uma verdade ainda nao dita, mas ja sensivelmente presente,
tornada imanente ao tempo da experiéncia do protagonista.

Como em toda a narrativa de A prisioneira, a personagem de Albertine ¢ central e
aparece sempre a sombra da consciéncia do narrador de uma forma ou de outra. Apos ter sentido
uma impressao profunda com o Septeto, ele retorna a pensar em Albertine, cometendo o mesmo
erro que Swann cometera em relagdo a Odette. Mas, com o tempo, € o proprio Septeto
(lembremo-nos de que uma obra complexa exige tempo para ser compreendida ou mesmo
acessada em sua profundidade) que lhe permitird ultrapassar o estagio da duvida e da decepgao:
“algo mais misterioso que o amor de Albertine parecia prometido no comego daquela obra,
naqueles primeiros gritos de aurora” (P, p. 199).

Assim, o narrador comenta a individualidade do criador da “obra-prima triunfal”,
expressao que ele mesmo emprega:

Aquele Vinteuil que eu conhecera tao timido e tristonho, quando se tratava de escolher
um timbre, uni-lo a outro, possuia audacias e, em todo o sentido da palavra, uma
felicidade sobre a qual a audi¢cdo de uma obra sua ndo permitia qualquer duvida. A
alegria que lhe haviam causado tais sonoridades, as for¢as multiplicadas que essa
alegria lhe dera para descobrir outras, levavam ainda o ouvinte de achado em achado,
ou melhor, era o proprio criador que o conduzia, bebendo nas cores que acabava de
achar uma alegria desvairada, que lhe dava o poder de descobrir, de langar-se as que
elas pareciam chamar, extasiado, estremecendo como ao choque de uma centelha
quando o sublime nascia por si mesmo do encontro dos cobres, ofegante, embriagado,
louco, vertiginoso, enquanto ele pintava seu grande afresco musical, como
Michelangelo amarrado a sua escada e lancando, de cabega para baixo, tumultuosas
pinceladas no teto da capela Sistina. Vinteuil morrera havia muitos anos; porém, no
meio desses instrumentos que ele havia amado, fora-lhe concedido prosseguir, por um
tempo sem limites, a0 menos uma parte de sua vida. De sua vida de homem, apenas?
Se a arte ndo fosse de fato mais que um prolongamento da vida, valeria a pena

sacrificar-lhe alguma coisa, ndo seria ela tdo irreal como a propria vida? Para
escutar melhor aquele septeto, eu ndo podia pensar assim (P, p. 200, grifo nosso).

A mencao ao sublime ¢ digna de atengdo, pois associa-se ao sentimento de “alegria”
altissonante que “tais sonoridades” devem ter causado em Vinteuil ao produzi-las. Essa alegria,
expressao de “for¢as multiplicadas para produzir outras”, parece transbordar da criacdo para o
ouvinte, comunicando-lhe uma “alegria desvairada”. H4, portanto, um elo de transmissao entre
o gesto criador e a escuta, uma espécie de comunhao ditosa que aprofunda e adensa a prépria

percepgao estética. Tal concepgao lembra a passagem em que Wagner esclarece que
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A musica, a partir de sua linguagem, da vida ao conceito mais geral e em si obscuro
de sentimento, em todas as modula¢des imaginaveis e com a maior clareza e precisdo,
s6 pode ser julgada, em si e para si, segundo a categoria do sublime, pois, ao se
apoderar de nos, desperta o supremo €xtase da consciéncia do ilimitado (Wagner,
2010, p. 22).%

Acrescentemos ainda um elemento, conferindo-lhe relevo, para assinalar a simetria,
mesmo que eivada por um aparente entrechoque, entre a profundidade musical e o alcance
infinito da musica, testemunho de um estado de alma intimo e de uma verdade em gestagao —
jé sensivel a consciéncia do ouvinte. A passagem faz eco com a posi¢ao do narrador, conforme
evidenciamos no capitulo 3. Acredito que Proust tinha mesmo a mais acentuada convicgdo
acerca do funcionamento da musica, reveladora de “uma profundidade que comeca onde
terminam as coisas finitas e todas as artes que tém como objeto coisas finitas”, pois “desperta
o supremo éxtase da consciéncia do ilimitado”. Como diz Nancy (1993, p. 133-134, trad.
nossa), “poder-se-ia dizer que a musica tera [...] significado a prépria significancia — e, mais do
que a significancia, o acesso sublime (digamos, em modo de teologia negativa) a uma pura
apresentacao de sentido”.

A passagem final, que grifamos, salienta a diivida do narrador, que, ao escutar o
Septeto, tendo experimentado dele essa impressdo excelsa, hesita diante do valor da arte. A
questdo que o atravessa ¢ a de saber se a arte teria algum sentido caso fosse apenas um
prolongamento da vida — essa mesma vida da qual ele ja se encontrava profundamente
decepcionado, saturado pela banalidade das relacdes mundanas e pelo esvaziamento dos afetos.
Ha, portanto, nessa interrogacdo, um instante em que o narrador, pela escuta, se defronta com
a possibilidade de uma experiéncia estética que ndo se confunde com a vida, mas a transcende,

conduzindo-o a outro regime de realidade — a Arte, a escrita —, exterior as veleidades mundanas.

92 Umberto Eco (2010, p. 294) sinaliza que “quem ird definir com maior precisdo as diferencas e afinidades entre
Belo e Sublime sera Immanuel Kant na Critica da faculdade do juizo (1790). Para Kant, as caracteristicas do Belo
sdo: prazer sem interesse, finalidade sem escopo, universalidade sem conceito e regularidade sem lei. Ele quer
dizer que se goza da coisa bela sem querer com isso possui-la [...] A experi€ncia com o Sublime ¢ diversa. [...] nos
induz a postular um infinito que ndo somente os nossos sentidos ndo podem captar, mas nem a nossa imaginagao
consegue abracar em uma Unica intuicdo”. Nao deixa de ser elucidativo recordar que a experiéncia do sublime
kantiano € estruturada por um desprazer inicial — nascido precisamente da incapacidade da imaginacdo de dar
forma ao que a excede — e que, posteriormente, se reconverte em prazer, quando a razdo reconhece nessa falha o
sinal da propria superioridade de suas ideias. Nota-se, portanto, uma experiéncia que ultrapassa o nivel do conceito
e expde a consciéncia a uma dimensdo que a excede e, paradoxalmente, a eleva. De modo analogo, a irrupcéo da
musica na Recherche também se organiza segundo essa dindmica: um primeiro movimento de ndo-entendimento
diante da “obra-prima”, em que o ouvinte chega a perceber algo préximo da fealdade ou da confusa estranheza,
seguido, apenas mais tarde, por uma reapari¢do que revela a verdadeira grandeza estética da peca — agora
apreendida em sua forca arrebatadora e triunfal. Assim como no sublime, o sentido ndo se da de imediato; ele
emerge da propria oscilagdo entre o excessivo e o inteligivel, entre a resisténcia da forma e a sua subita iluminacao
interior.
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A for¢ca da musica, tal como ele a percebe no Septeto, ¢ algo tdo singular, tdo
poderosamente imediato e penetrante, que o Narrador reconhece a impossibilidade de reduzi-
la a0 mesmo regime da existéncia cotidiana. A musica o desloca do regime habitual de
representacao, reconduzindo-o a um plano de incidéncia onde a pregnancia do sentido ndo se
subordina a sequéncia dos instantes nem as exigéncias da razdo discursiva. Diante dessa
irrupg¢ao, ja ndo lhe ¢ possivel conceber a arte como simples prolongamento da vida empirica:
0 que nela se da ¢ a propria presenca, uma verdade que escapa tanto a cronologia quanto a
logica.

Nancy (1993, p. 5, trad. nossa) diz “Chega um momento em que s6 se pode sentir
raiva, uma raiva absoluta, contra tantos discursos, tantos textos que ndo tém outro objetivo
sendo fazer um pouco mais de sentido, ou refazer ou aperfeigoar delicadas obras de
significacdo”, o que se afina com a intuicdo do protagonista. Novamente, condenando a
inteligéncia ou a razdo como meio para adentrar no universo revelado pelo compositor, o

narrador enfatiza o acento do génio na obra artistica, concebida como novidade interna que esta

fora das possibilidades da linguagem humana:®*

A impressdo dada por essas frases de Vinteuil era diferente de qualquer outra, como
se, a despeito das conclusdes que parecem desprender-se da ciéncia, existisse o
individual. E era justamente quando ele procurava poderosamente ser novo, que se
conheciam, sob as aparentes diferencas, as similitudes profundas; e as semelhancas
intencionais que havia no seio de uma obra, quando Vinteuil retomava uma mesma
frase em diversas passagens, diversificava-a, divertia-se em mudar-lhe o ritmo, em
fazé-la reaparecer sob sua forma primeira, tais semelhangas intencionais, fruto da
inteligéncia, for¢osamente superficiais, nunca chegavam a ser tdo impressionantes
como essas semelhangas dissimuladas e involuntarias, que estalavam sob cores
diversas entre duas obras-primas distintas; pois entdo Vinteuil, buscando
poderosamente ser novo, interrogava a si mesmo com toda a pujanga de seu esfor¢o
criador, atingindo sua propria esséncia em profundezas nas quais, seja qual for a
pergunta que se lhe faga, ¢ com 0 mesmo acento, o seu proprio, que ele responde. Um
acento, esse acento de Vinteuil, separado dos acentos de outros compositores por uma
diferenga bem maior que a que percebemos entre a voz de duas pessoas, até mesmo
entre o bramido e o grito de duas espécies animais; uma diferenca verdadeira, a que
havia entre o pensamento de um determinado musico e as eternas investigagoes de
Vinteuil, a pergunta que ele se fazia sob tantas formas, sua especulagdo habitual, mas
tdo livre das maneiras analiticas do raciocinio como se se exercesse no mundo dos
anjos, de modo que podemos medir-lhe a profundidade, porém ndo mais traduzi-las
em linguagem humana (P, p. 201, grifo nosso).

93 Aintui¢do do narrador se harmoniza com a visdo de Rousseau: “Ao imitar as inflexdes da voz, a melodia exprime
piedade, gritos de dor e alegria, ameagas e gemidos. Todos os sinais vocais da paixao estdo em seu dominio. Ela
imita os tons das linguas e as tor¢des produzidas em cada idioma por certos movimentos da alma. Nao apenas
imita, mas também fala. E sua linguagem, embora inarticulada, é viva, ardente, apaixonada; possui cem vezes
mais vigor que a propria fala” (Rousseau, 1966, p. 57, trad. nossa, grifo nosso).
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Se o narrador compreende a genialidade de Vinteuil dessa maneira, € porque ja esta a
escuta, ja aprendeu o mundo musicalmente. Ele compreende, enquanto percepgao sensivel, que
aquilo que sai do instrumento ¢ menos o significado de uma linguagem como expressao
semantica, € mais a propria ressonancia, livre das maneiras analiticas do raciocinio. A arte
musical ¢ valorizada por situar-se na esfera do encanto e do inefavel — dimensao que, seguindo
Schopenhauer, supde uma transcendéncia em relagdo as realidades objetivas e apreensiveis pelo
discurso.”* Entretanto, seu valor ndio se limita a essa transcendéncia: ela também se afirma por
oferecer formas expressivas proprias, distintos “recursos” de significacdo que, embora nao
superiores, estdo ausentes em outras linguagens. Desse modo, o contagio oferecido pela musica
nasce de sua poténcia em expandir os modos de experiéncia e expressao do humano, ampliando
de modo decisivo a propria condi¢do antropoldgica. Se comparada a linguagem verbal,
Jankélévitch observa que a musica “alivia o peso do logos, desfaz a opressora hegemonia da
palavra e impede que o humano se identifique exclusivamente com o falado” (Jankélévitch,
2018, p. 190). Essa conclusdo revela de fato, uma afinidade de Proust com o platonismo —
embora, claro, ndo se reduza a ele — para o qual a existéncia humana ¢ igualmente capaz de
abarcar experiéncias que escapam aos limites do discurso racional. Mas nem por isso a
semiologia musical na Recherche pretende um objetivismo puro, a moda platdnica, afinal “o
objetivismo agudo, que foge da vida animica no afa de se expressar, aproxima-se da regidao
amelodica, amusical [...] que assim como o oceano, equivale ao universo do ruido amorfo”
(Jankélévitch, 2018, p. 85).

O narrador procura sentir a “frequéncia” de um Vinteuil, o modo pelo qual ele
“Iinterrogava a si mesmo” e descobria, em tal gesto reflexivo, uma dimensdo inédita de
interioridade. E justamente por meio dessas interroga¢des que o musico encontra o “novo”
dentro de si — ndo como mera modulacdo subjetiva, mas como aquilo que Deleuze (2022)
denomina “ponto de vista superior”:*> o lugar em que o espirito se eleva acima de si mesmo

para apreender a propria geratriz de sua esséncia. Ao longo desse processo, o sujeito ndo se

% Kristeva corrobora essa ideia: “Fiel a Schopenhauer e a seus sucessores franceses, Proust sustenta [...] que os
raciocinios ndo equivalem a ‘forma’ que a musica imprime aos ‘encantos da tristeza intima’, a sua ‘esséncia’”
(Kristeva, 1994, p. 242, trad. nossa).

%5 “Mas a esséncia, por sua vez, ndo é mais a esséncia estavel, a idealidade vista, que reiine o mundo em um todo
e nele introduz a justa medida. A esséncia, segundo Proust, como tentamos demonstrar, ndo ¢ algo visto, mas uma
espécie de ponto de vista superior. Ponto de vista irredutivel que significa tanto o nascimento do mundo quanto o
carater original de um mundo [...] Nisso reside precisamente a originalidade da reminiscéncia proustiana: ela vai
de um estado d’alma, e de suas cadeias associativas, a um ponto de vista criador ou transcendente; e ndo mais, a
maneira de Platdo, de um estado do mundo a objetividades vistas” (Deleuze, 2022, p. 104-106).
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limita a refletir o mundo; ele, ao contrario, o inaugura, tornando-se a0 mesmo tempo origem e
expressao do que € revelado. Essa operacdo implica um movimento duplo: o de interiorizagao
e o de transcendéncia. Chamo, com certa liberdade, esse movimento diptico de
transdescendéncia. Ao interrogar-se, o sujeito recolhe-se em si mesmo, mas apenas para, nesse
mesmo movimento, projetar-se para fora, no horizonte em que a consciéncia se reconhece como
algo que, em certo sentido, a ultrapassa. E nesse intersticio, nessa oscila¢do entre o dentro e o
fora, que o ato criador se efetiva, permitindo que a musica, enquanto linguagem de investigacao
e revelacdo, seja o espago em que o “novo” se manifesta como experiéncia viva do espirito e
nao como produto de uma intengdo deliberada — ressoando, portanto, em certa frequéncia. Por
isso, ¢ tremeluzente como a escrita do Narrador almeja depurar o “diapasdo-sujeito” que
estridula através da obra do compositor, a despeito da encosta arida do /ogos:
Mas por mais que ela [a musica] ndo consista em um estar-presente-ai, em um ser
estavel e posto, ela, entretanto, ndo esta alhures nem ausente: ela estaria sobretudo
nesse rebate do ai ou em sua oscilagdo, que faz dela, do lugar sonoro (“sonorizado”,
seriamos tentados a dizer, conectado com o som), um lugar-a-si, um lugar como
relagdo a si, como o ter-lugar de um si, um lugar vibrante como o diapasdo de um
sujeito, ou melhor, como um diapasdo-sujeito. (O sujeito, um diapasdo? Cada sujeito,

um diapasdo afinado de modo diferente? Afinado sobre si — mas sem frequéncia
conhecida?) (Nancy, 2013, p. 169).

Tal como Proust a concebe, a linguagem musical ndo decorre do conceito, mas da
sensagdo: uma dinamica interior, pré-verbal, que o compositor converte em forma sonora. E
esséncia sobre-humana ¢ aquilo que Deleuze (2022, p. 45) define como “a qualidade tltima no
amago do sujeito, mas essa qualidade ¢ mais profunda do que o sujeito”. Pois 0 mundo expresso
nao se identifica com o sujeito que o enuncia; ao contrario, dele se distingue, assim como a
esséncia se distingue da existéncia, inclusive da existéncia daquele que a manifesta. Esse mundo
ndo subsiste fora do sujeito que o exprime, mas se revela como esséncia, ndo do sujeito em si,
mas do Ser — ou da esfera do Ser que se desvela ao sujeito.”® Por isso, cada esséncia pode ser
compreendida como uma patria:

Assim, todo artista parece o cidaddo de uma patria ignorada, esquecida dele proprio,

diversa daquela de onde virad outro grande artista em dire¢o a terra. [...] Quando a
visdo do universo se modifica, depura-se, torna-se mais adequada a lembranca da

% Creio que a nogdo de “Ser” proustiana estd mais harmonizada com a visdo de Nancy, isto &, termo “Ser” ndo
nomeia uma esséncia ou um fundamento ultimo, mas indica 0 modo de comparecimento das singularidades
enquanto coexistentes, segundo uma logica de exposi¢io, partilha e finitude. E claro que para o narrador este Ser
pode até aparecer como um horizonte finito, mas num regime mais amplo, observando os contetdos que a obra
realiza, este “Ser” aparece sempre matizado e nunca realmente fechado, diferentemente, por exemplo, da
concepcao de Heidegger.
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patria interior, ¢ perfeitamente natural que isso se traduza por uma alteracdo geral de
sonoridades no musico (P, p. 202).

Ela ndo se reduz a um estado psicoldgico, tampouco a uma subjetividade individual
ou mesmo a uma forma elevada de subjetividade. Como ressalta Deleuze (2022, p. 46-47):
Nao ¢ o sujeito que explica a esséncia, ¢, antes, esséncia que se implica, se envolve,
se enrola no sujeito: Mais ainda: enrolando-se sobre si mesma ela constitui a
subjetividade. Nao sdo os individuos que constituem o mundo, mas os mundos

envolvidos, as esséncias, que constituem os individuos [...] A esséncia ndo é apenas
individual, ¢ individualizante.

Com efeito, a originalidade do grande compositor reside justamente nessa poténcia de
fundar, por meio do som, uma verdade que ndo existia antes da obra — uma criagdo que ¢, ao
mesmo tempo, expressao e descoberta.

E ainda nessa passagem que se pode entrever um aspecto de importancia capital. O
narrador reitera incontaveis vezes a metafora da profundidade, e estabelece que aquilo que se
escuta nao ¢ possivel de ser traduzido em linguagem humana. Como ja salientei, a medita¢ao
sobre o inefavel em Proust é extensa e sempre com muita frequéncia ligada a arte sonora,
reforcando que a musica possui um tipo especifico de linguagem, diferente do logos conceitual,
que servird ao Narrador como modelo literario.

Assim, valorizando e identificando na pequena frase a qualidade de um mundo
particular, concebido e extraido pelo artista e que permite constru¢do de uma concepgao do
mundo como realidade estética — que se encarna no tempo, ou na producdo de verdade que
dessa encarnacao promana — o narrador estd entendendo esse mundo individual como diferenga,
singularidade que lhe permite adentrar no mundo interior do génio, o que o faz prescindir da
linguagem tal como concebida até entdo para a expressdo da sensagdo. Por esse motivo, o
sujeito da escuta

ndo ¢ um sujeito filosdfico, e, em definitivo, ele ndo é porventura nenhum sujeito, a
menos que este seja o lugar da ressondncia, da tensdo e de seus rebates infinitos, a
amplitude do desdobramento sonoro e a minucia de seu simultdneo redobramento —
pelo qual se modula uma voz que vibra ao retirar de si a singularidade de um grito, de
um apelo ou de um canto (uma “voz”: € preciso compreender isso que soa desde uma
garganta humana sem ser linguagem, isso que sai de um pescogo animal ou de ndo

importa qual instrumento, ¢ mesmo do vento nos galhos: o ruido para o qual
estendemos as orelhas ou prestamos ouvidos) (Nancy, 2013, p. 172, grifo nosso).

Com mais razdo, o narrador ja a escuta é capaz de perceber “os rebates infinitos” de
Vinteuil, assimilando-os; deles apreende essa “voz” que, embora ndo seja stricto sensu

linguagem — entendida aqui enquanto conceito —, a transcende e a antecede. Os instrumentos
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representam precisamente esse “aquém e além” da linguagem. Nao voltaremos sendo a isto: ¢
essa a impressao que o narrador retrata em sua busca — busca de um personagem que nao sabe
ainda traduzir a impressao.

A consecucao dessa busca, contudo, so se realiza na escrita. Por isso, a impressao, tal
como se manifesta na frase, apenas se (re)conhece como ressonancia; esta, por sua vez, remete
a algo imaterial — ou, em termos proustianos, ao “equivalente espiritual” que o narrador almeja
dominar. Mas ressondncia ¢ campo aberto em constante retorno — signo em expansao, que
excede seus proprios limites. Se o narrador ainda nao sabe traduzir o inefavel da impressao, o
Narrador, por sua vez, ja o sabe: ¢ ele quem a cristaliza na frase, enquanto forma, o
procedimento que “precede e excede os signos em beneficio da sensagdo. Escrever a impressao
de uma presenca da sensagdo, aquém e além da linguagem, pelo fraseado musical — presente
tanto no estilo de Bergotte quanto nas variacdes de Vinteuil — inspira a propria sintaxe
proustiana” (Kristeva, 1994, p. 355, trad. nossa). Poderiamos aproximar a estrutura da frase
proustiana nos mesmos termos que Proust se utiliza para descrever a musica de Chopin:

Aprendera, na juventude, a acariciar as frases de Chopin, de colo comprido, sinuoso
e desmesurado, tao livres, tao flexiveis, tdo tateis, que principiam por procurar e
experimentar seu posto fora e bem longe da dire¢do de sua partida, bem longe do
ponto em que se poderia esperar que seu toque alcangasse, € que so se executam nesse
afastamento da fantasia para voltar mais deliberadamente — num retorno mais

premeditado, com maior precisdo, como sobre um cristal que ressoaria até fazer gritar
— a nos bater no coragdo (CS, p. 276-277, grifo nosso).

A musica se torna, portanto, paradigma da linguagem enquanto ressonancia,
exatamente como num retorno de algo que se espraia para além do dizivel, “bem longe da
direcdo de sua partida”, mas, no entanto, retornando “como um cristal que ressoaria”. A musica
¢ o principal principio genético da literatura proustiana pois ela € a

arte do além da significagdo. O limiar de tal “além” € o ponto critico por exceléncia
de toda abordagem do sentido: sempre se pode, novamente, passar a uma
“sobresignificacao” inefavel (mas sonora, audivel, vocal ou evocadora); pode-se

também permanecer nesse limiar como na abertura insignificante do sentido (Nancy,
1993, p. 134, trad. nossa).”’

A leitura de Nancy permite compreender com maior agudeza essa experiéncia
proustiana do som como acontecimento de sentido. Quando o filésofo afirma que o sujeito da

escuta “ndo € um sujeito filos6fico”, mas “o lugar da ressonancia”, desloca-se a centralidade da

97 0 termo utilizado por Nancy ¢ “sursignification”. Optei pela traducdo “sobresignificacdo”, entendendo que esse
termo € o que melhor define uma significacdo em estrutura superponivel.
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consciéncia que interpreta para o espago da escuta, onde o sentido ndo se formula de modo
racional, mas ¢ antes de tudo, presen¢a. Essa “voz” que Nancy descreve encontra seu correlato
na musica de Vinteuil: um campo de tensao e desdobramentos no qual o som nao comunica
algo individual, mas comunica uma poténcia pela qual a aten¢ao do protagonista se recolhe e
se intensifica.

O narrador chega entdo a conclusdo de que que durante esse movimento em relagdo a
tal patria, nao ha “nenhum elemento intelectual de juizo. Adivinhava-se portanto tratar-se de
uma transposi¢dao, na ordem sonora da profundeza” (P, p. 202, grifo nosso). A men¢ao a uma
patria ignorada articulada a sua “transposi¢ao na ordem sonora da profundeza” ja sinaliza que
mais do que a musica em si — arte para qual o narrador confere tanta primazia, ndo ¢, todavia,
o mais importante. O essencial ndo reside na arte enquanto forma, mas na possibilidade de
alcancar essa “profundeza”, de reconhecer a “patria” evocada pelo compositor. E nesse ponto
que recrudesce a dimensao da obra literaria proustiana concebida como tradug¢do ou mesmo
“transposi¢do’.

Como se pode perceber, a musica deixa de ser mero objeto estético para converter-se
(para o narrador) em conhecimento ontoldgico, espaco no qual o sentido se distribui através de
uma rede de ressonancias que ultrapassa a esfera do sujeito e se abre a experiéncia transubjetiva,
comunicada pela escrita. Guattari (1988, p. 228) observa que “Toda sua andlise [de Proust] o
conduz a apreensdo de maquinismos abstratos transobjetivos, de que ele nos fornece uma
descri¢do rigorosa [...] de uma suprema elegancia”. O efeito, muito claro, ¢ sublinhar o peso do
sentido, e também o prolongar.

Mais adiante, o narrador continua a falar dessa patria: “cada um delira de jubilo quando
canta conforme sua patria” (P, p. 202), enfatizando “a composi¢do intima desses mundos a que
chamamos individuos, e que sem a arte jamais conheceriamos” (P, p. 202). Para o narrador,
quando o musico “canta” conforme sua patria, ele exprime “o inefavel que diferencia
qualitativamente o que cada um sentiu e que ¢ for¢ado a abandonar no limiar das frases, onde
s0 pode comunicar-se com outrem limitando-se a pontos exteriores comuns a todos € sem
interesse” (P, p. 202, grifo nosso). Nao podemos ser levados a crer que essa reiteragao do termo
“inefavel” seja gratuita. E preciso que avancemos no sentido de reconhecer que, para o narrador,
a musica possui, de fato, uma primazia sobre a literatura. Sua inten¢do, ao recorrer a obra-prima
musical de Vinteuil, ¢ extrair dela um modelo para sua propria escrita, na medida em que essa

musica revela, com singular intensidade, a profundidade com que se percebe a realidade e se
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acessa o Ser, esséncia singularizada de uma patria, como bem aponta Kristeva (1994, p. 314,
trad. nossa): “universo de signos? Nao. Plenitude recolhida de diferengas: a musica ¢ o Ser”.
Cosmogonia encantada, transmogrificagao do espirito, este Ser configura o espaco imaginario
que se revela ao narrador, imantado em uma estrutura temporal superponivel em que o
acontecimento da propria escrita constitui sua condi¢ao de aparecimento.

Se, para Proust, uma grande obra realmente tem uma origem, ela certamente nao esta
nas circunstancias da vida do autor nem nas coincidéncias de estilo. Ela parece vir de algo
invisivel, imaterial, de um lugar que ndo pode ser plenamente explicado. Como a
individualidade de um artista se revela na coeréncia de seu estilo, as obras de arte nos mostram
muito mais sobre o mundo do que as viagens ou historias de amor jamais conseguiriam. Por
isso, a arte ¢ superior a vida: cada obra nos oferece a experiéncia unica de quem a criou. A
musica ndo apenas “antecipa” a literatura no sentido de que oferece o modelo’® de uma arte que
permaneca “[como a musica], ambigua, indecifravel, gracas ao choque das ideias e dos
conteudos” (Kristeva, 1994, p. 316, trad. nossa); ela permite enxergar através dos “olhos”, ou
melhor seria dizer, da frequéncia que o génio empresta a uma sensibilidade que reconhece
daquele mundo particular as circunstancias que vedavam sua ebuli¢do, e em um movimento de
metamorfose, se torna capaz de haurir seu esplendor:

A unica viagem verdadeira, o unico banho de Juvéncia, seria, ndo partir em busca de
novas paragens, mas ter outros olhos, ver o universo com os olhos de outra pessoa, de
cem outras, ver os cem universos que cada uma delas vé, que cada uma é; e isso

podemos consegui-lo [...] com um Vinteuil; com seus pares verdadeiramente voamos
de estrela em estrela (P, p. 203).

O narrador da continuidade a reflexao:

Eu era de fato como um anjo que, expulso das delicias do Paraiso, cai na mais
insignificante realidade. E, assim como certas criaturas sao as tltimas testemunhas de
uma forma de vida que a Natureza abandonou, eu me indagava se a miisica nao seria
o exemplo unico do que poderia ter sido — caso ndo tivesse havido a invengdo da
linguagem, a formacdo de palavras, andlise das ideias a comunicagdo das almas. E
como uma possibilidade que ndo teve seguimentos; a humanidade enveredou por
outros caminhos, o da linguagem falada e escrita (P, p. 203, grifo nosso).

Chegamos a um ponto sem retorno. As duvidas que atormentavam o narrador na

passagem precedente, a reflexao sobre a obra de Wagner, estdo prestes a se dissipar. Pois, que

98 «[...] tratava-se de saber afinal se era verdadeiramente possivel alcan¢ar o que, sempre decepcionado como tinha
sido em presenca dos seres e dos lugares, julgara (conquanto uma vez a peca para concerto de Vinteuil me parece
dizer o contrario) irrealizavel” (TR, p. 697, grifo nosso).
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se sublinhe novamente, passamos de uma obra real, na qual a identificagdo criativa ainda ¢
perceptivel, para uma obra ficcional que representa a obra pura, absoluta, que escapa a toda
contingéncia (Nattiez, 1989). Aqui, observa-se como o narrador confere a arte uma
superioridade em relacdo a vida, na medida em que a majestade da mensagem estética sobreleva
a experiéncia vivida e oferece ao artista seu prolongamento na historia. E o caso de dizer que,
sendo a arte mais real (no sentido de esséncia) do que a propria vida, € na arte que a imortalidade
da alma se revela, € nela que se toca a eternidade.

Em Proust, vislumbra-se, portanto, a acepc¢ao da arte como habil a selar o tempo, esses
efémeros instantes, fresta por onde € possivel entrever os insondéveis universos intimos de cada
ser, encontrando na musica a quintesséncia desse euroaquilio memorante mediante a sua
inscri¢do temporal, que permite ao artista, no ato criativo, retratar a auténtica realidade, e nao
apenas a sua mera aparéncia. O narrador da continuidade a essa sequéncia:

Afinal o motivo jubiloso triunfou. Eu sabia que esse novo matiz da alegria, esse apelo
a uma alegria supraterrestre, ndo o esqueceria jamais. Seria, porém, alguma vez
realizavel para mim? Essa pergunta me parecia tanto mais importante quanto aquela
frase era o que melhor poderia caracterizar — como contraste com o resto da minha
vida, com o mundo visivel — essas impressdes que a intervalos afastados eu encontrava
em minha vida como os pontos de referéncia, os estimulos para a constru¢do de uma

vida verdadeira: a impressdo sentida ante os campandrios de Martinville, ante uma
fileira de arvores perto de Balbec (P, p. 204-205, grifo nosso).

Aqui, o protagonista revisita o tema da relacdo entre a musica e uma impressao
sensivel — aquela espécie de alegria supraterrestre que, como j& enfatizamos, lhe serviu de
impulso inicial para a escrita, abrindo-lhe o caminho da criagdo literaria. Essa impressao,
semelhante a provocada pelos campanarios de Martinville ou pela fileira de arvores em Balbec,
configura-se como um ponto de referéncia interior, um estimulo fundamental na construgdo de
uma vida verdadeira através da arte. E, portanto, como assinala Nattiez (1989), o jogo das frases
musicais que reconduz o narrador a sua questdo fundamental, a de saber se serd capaz de
produzir uma obra literaria de profundidade comparavel.”® A obra musical que é o Septeto, que
para o narrador se tornou um modelo da obra literaria ainda por ser escrita, ¢ também aquela

que lhe indica que ¢ hora de comegar. Guattari nos lembra que foi a impressao dos campanarios

9 ¢[...] era uma alegria inefivel que parecia provir do Paraiso; uma alegria tio diferente da alegria da sonata
quanto, de um anjo doce e grave de Bellini, tocando tiorba, poderia ser, vestido de escarlate, um arcanjo de
Mantegna soprando uma trombeta. Eu sabia que esse novo matiz da alegria, esse apelo a uma alegria supraterrestre,
ndo o esqueceria jamais. Seria, porém, alguma vez realizavel para mim?” (P, p. 205).
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que fecundou o espirito do narrador, apontando para o engendramento de uma literatura que
supere a linguagem humana:
Desta realidade “em estado nascente” s6 pode afirmar uma coisa: ¢ que ndo diz
respeito unicamente a uma analise discursiva tal como a pode sustentar a linguagem
humana. E a ela, ao contrario, que deveremos dirigir-nos, para enriquecer a

linguagem, para fecunda-la e engendrar uma nova discursividade (Guattari, 1988, p.
227).

No tema jubiloso que ressoa tanto no inicio quanto no fim do Septeto, o narrador ouve
um chamado a criagdo, um convite a lancar-se com firmeza em sua verdadeira vocacao, se
emancipando de vez sua conexdo com Albertine e se diferenciando de Swann:

E eu, para quem, talvez menos no entanto que para Vinteuil, ela também fora causa —
¢ acabava de sé-lo naquela mesma noite, despertando de novo em mim o ciume por
Albertine, e haveria de ser no futuro — de tantos sofrimentos, gragas a ela, por
compensagdo, tivera acesso ao estranho apelo que jamais cessaria de ouvir, como a
promessa de qgue existia outra coisa, sem duvida realizavel pela arte, além do nada
que eu havia encontrado em todos os prazeres e no proprio amor, e que, se minha

vida me parecia tdo vd, pelo menos ainda ndo tinha realizado tudo (P, p. 206, grifo
Nnosso).

Est4 claro, como j& sublinhamos, que este algo realizdvel pela arte ndo pode ser
material, pois ndo pertence ao universo mundano, tanto menos ao amoroso. E € precisamente
essa promessa que a musica — e s6 musica, ¢ importante precisar — lhe comunica: a de que ele
deve realizar algo que ultrapasse o material em diregdo ao inefavel. Ardua tarefa? Certamente.
No campo das impossibilidades, o Narrador ndo parece temé-las, mas joga no terreno mesmo
sobre o qual elas vacilam.

E certo que o narrador pressente esse mundo de natureza inefavel, imaterial, o mundo
das diferencas, do qual cada génio canta conforme sua patria. Mas como articular esse modelo
em literatura? Se for realizada, o narrador nos d4 a pista de que devera ser somente através do
Septeto enquanto principio genético da composigao textual:

Nao existindo a superficie da terra, entre todos os paises que a nossa percepcao
uniformiza, o mundo das diferengas, com mais forte razdo também ndo existe no
mundo elegante. Existira alids em alguma parte? O septeto de Vinteuil parecera me
dizer que sim. Mas onde? (P, p. 217-218).

Proust introduz, em sequéncia, por meio da voz narrativa do narrador, uma reflexao
sobre a temporalidade e a existéncia das coisas reais, acentuando que o instante, por sua propria
natureza, se mostra efémero e irrecuperavel — ainda que o Narrador, em seu gesto de escrita, se

encaminhe no sentido de cinzelar esses instantes, fiando-os no tear da escrita:
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Minha atencao s6 poderia fixar-se diante do apelo de alguma realidade que se dirigisse
a minha imaginagdo, como o teria podido fazer, naquela noite, uma visita de Veneza
em que eu tanto havia pensado de tarde, ou algum elemento geral, comum a diversas
aparéncias ¢ mais verdadeiro que elas, que por si mesmo sempre despertava em mim
um espirito interior e habitualmente sonolento, mas cuja subida a superficie da minha
consciéncia dava-me uma grande alegria. [...] nesse transliicido alabastro de nossas
lembrangas, do qual somos incapazes de mostrar a cor que somente nos ¢ que vemos,
o que nos permite dizer veridicamente aos outros, quanto a essas coisas passadas, que
eles ndo podem fazer ideia daquilo, que elas ndo se assemelham em nada ao que eles
viram, e que ndo podemos considera-las em ndés mesmos sem uma certa emogao,
imaginando que ¢ da existéncia do nosso pensamento que depende a sobrevivéncia
delas por algum tempo, o reflexo das ldmpadas que se apagaram e o aroma das
alamedas ensombradas de arvores que ndo mais hao de florescer (P, p. 223-224).

A formulagdo “comum a diversas aparéncias ¢ mais verdadeiro que elas”, somada a
imagem de “nesse translucido alabastro de nossas lembrancas, do qual somos incapazes de
mostrar a cor que somente nds € que vemos”, manifesta um gesto narrativo peremptdrio, no
qual o narrador se encontra com o Narrador — o instante da impressao que se converte em
sobreimpressdo. Revela-se 0 momento em que a lembranga, transfigurada pela escrita, adquire
uma verdade superior a propria experiéncia vivida. Proust demonstra que, enquanto o narrador
ainda estd imerso na reminiscéncia, ele reconhece que a verdade desse instante depende da
demonstragdo da “cor que somente nds ¢ que vemos™: uma cor interior, inapreensivel, que ja
anuncia a passagem da sensac¢do a sua formulagdo estética. Essa “cor” ¢ a marca deixada por
Vinteuil, uma inspiragdo musical que atua como mediagdo entre a verdade de uma sensagao e
sua produ¢do como operacao narrativa.

O gesto do narrador, nesse ponto, j& ndo ¢ apenas o de lembrar-se, mas o de
compreender que € preciso escrever, isto €, inscrever no texto a imanéncia da “cor” do mundo
que o artista expressa. A musica de Vinteuil torna-se, portanto, o modelo de sua propria escrita:
a ressonancia enquanto tensdo de uma sensacdo inefdvel, que se espraia no tempo e ¢
reconduzida pelo entretempo narrativo. O narrador ainda ndo descobriu sua vocagdo — ela se
encontra em processo de elaboragdo. Proust entretece, com rigor e vitalidade, a fusdo dos
tempos e das vozes narrativas, estruturando o tecido intricado da narrativa. Essa fusdo ¢ o que
franqueia a crisalida das formas circunscrita na obra.

De tal circunstancia, decorre que sua escrita, como tradugdo literaria dos conceitos
musicais, precisa necessariamente articular o que ¢ longinquo no tempo, unindo os fragmentos
dispersos da experiéncia em uma tessitura ritmica e harmonica — & maneira de uma musica que,

mesmo exaurida, continua a ressoar no espago interior do sujeito. Por essa razao a relagdo retine

os tempos. Diz Nancy:
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Se a temporalidade ¢ a dimensdo do sujeito (desde Santo Agostinho, Kant, Husserl e
Heidegger), isso ¢ porque ela define o sujeito como isso que se separa, ndo apenas do
outro ou do puro “ai”, mas também de si: porquanto ele se espera e se retém, porquanto
ele (se) deseja e (se) esquece na medida em que retém, repetindo-a, sua propria
unidade vazia e sua unicidade projetada, ou langada. O lugar sonoro, [...] ¢ um lugar
que se torna um sujeito na medida em que o som ai ressoa (Nancy, 2013, p. 169).

Torna-se irrefragavel o projeto proustiano, tendo como ancora a ressonancia do som:
os multiplos “Eus” que emergem na narrativa so6 se percebem na medida em que se estendem
no tempo, tendo como condicao essa dilatagdo e perplicagdo que lhes confere uma intensidade
subjetiva ampliada. Uma voz narrativa se revela usufrutuaria da outra, como se cada
subjetividade se alimentasse da presenca e do eco das demais. E o milagre da gravidade dessa
espessa sebe de acontecimentos que mantém vivas e interligadas todas as suas manifestacoes
na narrativa. Cada “Eu”, ao se prolongar e se refletir, contribui para o plexo dessa experiéncia
transubjetiva, de modo que a multiplicidade se articula com a integragdo temporal no texto,

prodigalizando a reverberagdo de um signo que se prolonga no tempo. Ele ressoa.
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7 Transmissao do inefavel

O olho mal consegue distingui-los

Da sombra fria em que se abrigam,
Até que o vento agite cauda e crina;
Entdo um deles corta a relva e se move
— O outro parecendo apenas observar —
E volta a ficar anonimo

E no entanto, quinze anos atras, talvez,

Duas duzias de distancias bastavam

Para fabula-los: ténues tardes

De Copas, Prémios e Handicaps,

Por meio dos quais seus nomes eram forjados
Para incrustar junhos de antanho.'*

Philip Larkin

Na ultima audi¢do musical propriamente dita do romance, o narrador ja se encontra
cansado da companhia de Albertine, desejando livrar-se dela. Sentindo seu espirito abatido,
pede que sua companheira lhe toque um pouco de musica; a escolha, no entanto, por Vinteuil
ndo se da ao acaso. Nesse momento da narrativa, o narrador ja havia se desprendido do ciime
que sentia por Albertine, tendo-a dissociado da musica cujas acres memorias ainda carregava
consigo. Isto ¢, como a musica se presta a diversas associagdes, inclusive afetivas, a obra de
Vinteuil estava ainda ligada ao citime por Léa.!°! Agora, ja tendo o ciime — e junto, o amor —
arrefecido, o narrador se sente novamente a vontade para ouvir Vinteuil. Essa passagem ¢
esclarecedora pois, em retrospectiva, faz com que o protagonista se aprofunde em sua reflexao
sobre o Septeto ouvido anteriormente, no saldo dos Verdurin, ao mesmo tempo em que da ensejo
a uma nova compreensao da melodia.

Em Proust, como ja observei, a primeira vez ¢ sempre a da inexperiéncia; e, longe de
reforcar um cardter iterativo infecundo, a repeticdo musical se converte em continuagdo do

semelfactivo.!> E a memoéria que se encarrega de recompor e reler a experiéncia musical em

100 4¢ grass. Trad. nossa. Cf. The Complete Poems. New York: Farrar, Straus and Giroux, 2012, p. 45.

101 Cego de citme, o narrador desconfia que Albertine tenha mantido relagdes saficas com Léa, uma atriz, prima
de Bloch e de “ma reputacdo”. Assim, ele temia que ela reencontrasse a atriz durante suas apresentagdes no
Trocadéro. Cf. P, p. 275.

192 Em oposi¢do a estéril repeti¢do, o semelfactivo designa a singularidade inefavel de um eco, a preciosidade
daquilo que na repeticao, se prolonga (Jankélévitch, 2018).
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retrospectiva, por meio de um “trabalho de modelagem de uma nebulosa ainda informe” (P, p.
292). Quando enfim compreende a obra musical, quando decifra o seu sentido, o narrador ndo
atinge uma formulagdo meramente vaniloqua, mas extrai dela um equivalente profundo — fruto
da inteligéncia “nefasta” e da depuragao do que fora antes apreendido em espirito. A “verdade”
proustiana configura-se, portanto, como uma forma de conhecimento relacional, instaurada no
entrelagamento de uma percepg¢ao sensivel e de uma elaboragao reflexiva:
[Eu] sabia que, no momento em que o trabalho da minha inteligéncia chegasse a
dissipar o mistério de uma obra, era bem raro que, em compensac¢do, no decurso de
sua tarefa nefasta, ndo tivesse atingido essa ou aquela reflexdo proveitosa. a em que
Albertine dizia: — Eis aqui um rolo que vamos dar a Frangoise para que ela mande

trocé-lo por outro — muitas vezes existia para mim, sem divida, um trecho de musica
a menos no mundo, porém uma verdade a mais (P, p. 293, grifo nosso).

O narrador prossegue a reflexdo, afirmando que as frases musicais antes
despercebidas, “larvas obscuras”, indistintas, transformavam-se em ‘“‘arquiteturas
deslumbrantes”, acentuando o contraste entre uma percep¢ao inicial e o subsequente trabalho
de recomposicao, que, interiormente, aprimora e aprofunda a impressao. Por isso, diremos que
o sentido ¢ decifrado — o “conhecimento” da musica sé ¢ alcangado como uma “verdadeira

transmuta¢do”.!® A ideia de transmutagio,'*

nesse contexto, reforca a dire¢do do processo
interpretativo e aprofunda o entrelagamento das vozes narrativas, orientando-se para o
conhecimento da impressdo sensivel enquanto qualidade estética de um mundo em formagao.
Enleando o protagonista na trama musical, a passagem sugere, como apanagio do carater
personativo da musica, que € ela quem desvela o pico interior da criatura, tornando sensivel o
segredo de seu mundo intimo:
Por outro lado, a frase que me parecera tdo pouco melddica, tdo mecanicamente
ritmada, da alegria titubeante dos sinos do meio-dia, era desta que eu mais gostava
agora, ou porque me tivesse habituado a sua feiura, ou porque houvesse descoberto a
sua beleza. Esta reagdo contra a decep¢do causada a principio pelas obras-primas, é

possivel com efeito atribui-la a um enfraquecimento da impressdo inicial, ou ao
esforgo necessario para distinguir a verdade. Duas hipoteses que se apresentam para

103 “Dessa musica ouvida na casa da sra. Verdurin, frases despercebidas, larvas obscuras, entdo indistintas,

tornavam-se arquiteturas deslumbrantes; e algumas delas faziam-se amigas, algumas que a principio eu teria
pensado que fossem como essas pessoas antipaticas no comeco que sos e revelam como sdo quando as conhecemos
bem. Entre os dois estados havia uma verdadeira transmutagao” (P, p. 293).

104 £ importante assinalar como a ideia de uma transmutagdo em sua relagio com a memoéria e seu antagonismo a
inteligéncia ja havia aparecido em Jean Santeuil: “O acaso pde em seu caminho uma sensacdo que encerra um
passado e que permite a sua imaginagao conhecer o passado que ela ndo havia vivido, que nao havia caido sob seu
olhar e que a inteligéncia, o esforco, o desejo, nada poderia fazé-la conhecer. Era necessario o recurso 8 memoria,
ndo exatamente a memoria em si, mas a transmutagcdo da memoria em uma realidade imediatamente sentida”™ (JS,
p. 399, trad. nossa).
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todas as questdes importantes, as questdes relativas a realidade da Arte, e a realidade
da Eternidade da alma: € preciso fazer uma escolha entre ambas. E, quanto & musica
de Vinteuil, essa escolha se apresentava a todo momento sob muitas formas. Por
exemplo: essa musica me parecia algo de mais verdadeiro que todos os livros
conhecidos. Por alguns instantes, eu pensava que isso tinha a ver com o que sentimos
na vida, ndo o sendo sob a forma de ideias, sua tradugdo literaria, quer dizer,
intelectual, que, ao expd-lo, explica-o, analisa-0, mas ndo o recompde feito a musica,
onde os sons parecem assumir a inflexao da criatura, reproduzir esse pico interno e
extremo das sensacdes que € a parte que nos da essa embriaguez especifica (P, p. 294,
grifo nosso).

O narrador aproxima a realidade da Arte a realidade da eternidade da alma, indicando
que aquilo que o Septeto de Vinteuil lhe revela € uma imagem de eternidade, um vislumbre que
sua obra, se for realizada, devera de algum modo tornar perene. Em seguida, ele evidencia que
esse vislumbre de eternidade lhe parece mais verdadeiro, mais absoluto do que todos os livros
conhecidos. Pode-se concluir que ao dizer “todos os livros conhecidos”, o narrador (e diriamos,
Proust) se refere a literatura ja feita até entdo, mas ndo a sua, que em nao possuindo carater
realista, mira estabelecer o contato entre dois instantes separados pelo transcurso do tempo.
Beckett foi quem bem atestou essa operagao:

Pois somente no esplendor da arte podera ser decifrado o €xtase perplexo que ele
conheceu perante as superficies inescrutaveis de uma nuvem [...] E ele compreende o
significado da defini¢do que dava Baudelaire da realidade como "unido apropriada
entre sujeito e objeto” e mais claramente do que nunca a grotesca falacia de uma arte

realista — “a misera exposi¢do da linha e da superficie” — e a vulgaridade barata de
uma literatura de apontamentos (Beckett, 2024, p. 71).

Como vimos, para Proust, a verdadeira realidade ¢ interior, imaterial, espiritual. Para
compreender a raiz de tal equivalente, ¢ preciso entendé-lo como fendmeno em dire¢do a
esséncia — aquela “harmonia oculta” que ja sublinhamos no capitulo 3. Pois embora haja
relevantes diferencas entre a concepcao proustiana de esséncia e a platonica, o protagonista da
Recherche ¢é, em ultima analise, alguém que guarda afinidades com as ideias kantianas,
platonicas e, em certa medida, schopenhauerianas, radicado na busca de alcancar a “esséncia
das coisas”, para além da mera aparéncia.'® Nesse sentido, a esséncia pressentida na impressao
se manifesta num instante em que a razao ainda ndo intervém para ordenar, conjugar ou dar

forma ao que foi sentido. Por isso, a “verdade” proustiana ndo poderia advir de uma arte visual,

105 Essa busca pelo sentido profundo remete também ao movimento da redugdo eidética em Husserl, que consiste
em suspender as crengas naturais e empiricas (habito) para que o objeto se revele em sua esséncia, tal como se da
a consciéncia. Segundo o fenomenodlogo, era preciso voltar as coisas mesmas. O conhecimento, diferentemente do
reconhecimento, exige esse gesto redutor: ndo se trata de abstrair a aparéncia, mas de colocé-la entre parénteses, a
fim de alcancar o sentido essencial que nela se anuncia. No entanto, para Husserl, a reducao eidética era calcada
na experiéncia racional, ao passo que para Proust, como vimos, a inteligéncia, mobilizagdo da razdo, vem sempre
depois da impressao.
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ligada ao espago e a extensdo, mas do som, pois € apenas na musica, onde ndo ha tempo
fisico,!?® que o sentido se revela:
Assim, na musica de Vinteuil existiam dessas visdes que é impossivel exprimir e quase
proibido contemplar, pois quando, no instante de adormecer, recebemos a caricia e
seu encantamento irreal, nesse mesmo instante, quando a razdo ja nos abandonou, os

olhos se fecham e, antes mesmo de termos tido tempo de conhecer ndo apenas o
inefavel mas o invisivel, adormecemos (P, p. 294, grifo nosso).

Toda essa passagem supracitada, em sua inteireza, onde o narrador reflete sobre a
musica de Vinteuil enquanto Albertine toca a pianola, ¢ fundamental pois evidencia que ha para
o narrador, assim como havia para Schopenhauer, uma superioridade da musica em relagdo a
literatura. A intui¢do musical — mais imediata e sensivel — toca o fundo da experiéncia antes
que ela se converta em representacio. '’ Em termos schopenhauerianos — consubstanciados por
Proust —, a musica ndo representa a Vontade: ela ¢ a Vontade, expressa em sons, anterior a
qualquer forma conceitual. Nesse sentido, quando o narrador se refestela com a musica, ele se
aproxima de uma via de acesso ao real que ¢ mais direta e ontologicamente profunda do que a
palavra — embora, a obra real (a do Narrador) drible esse dindmica, como veremos. E o caso de
afirmar que para o protagonista, a musica diz, sem mediagdes, aquilo que a literatura apenas
tenta cercar. Aqui também Proust encontra Jankélévitch (2018), para quem a musica seria a arte
do quase-nada,'®® do que se insinua e se esvai, do inexpressavel por exceléncia. E, no entanto,
¢ essa “fala” sem contetidos semanticos que mais o comove, porque o atinge em um nivel
anterior a palavra — nivel onde, para Schopenhauer, habitaria a Vontade.

Além disso, reaparece aqui a ideia de que uma obra densa e complexa como a de
Vinteuil exige tempo para ser absorvida em sua profundidade, demandando o “esforco
necessario para distinguir a verdade”. Como previamente apontado, essa verdade ndo se se
encarna sendao no mundo da arte: o mundo da eternidade absoluta, em sua plenitude, do qual a

musica oferece o vislumbre.

106 Retomo essa discussdo no capitulo 8.

107 Convém precisar que afirmar a primazia da presenga na experiéncia musical ndo implica negar a possibilidade
de efeitos representacionais. A musica pode, de fato, suscitar imagens, narrativas ou esquemas simbdlicos;
contudo, tais formacdes ndo se ddo de maneira imediata nem constitutiva, mas como efeifos secundarios de uma
experiéncia inicialmente fundada na presenca sensivel e temporal do som. Antes de remeter a algo, a musica se da
como acontecimento incorporado, modulando a percepcao, a afetividade e a consciéncia do tempo.

198 O conceito de “quase-nada” em Jankélévitch diz respeito ao dominio do inefavel, do pressentimento, daquilo
que escapa a linguagem e a defini¢cdo conceitual, mas que, no entanto, confere sentido a existéncia. Na musica, por
exemplo, ele se manifesta na leveza de um timbre, no siléncio entre duas notas, na pureza de uma emogao que nao
se deixa apreender racionalmente. Assim, o “quase-nada” ¢ a cifra da delicadeza ontolégica que sustenta o
pensamento do musicologo: presenca que se anuncia no limiar do desaparecimento.
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Dessarte, a experiéncia do narrador com a Sonata e mais adiante com o Septeto
evidencia o processo de aprendizado da arte enquanto traducdo, de tal modo que, ao nos
atentarmos para as descrigoes das audi¢des musicais, Proust parece sempre indicar que a musica
leva o ouvinte “além”. Delimitar esse “além” revela-se tarefa ardua, justamente porque Proust
elege a escuta como uma das atividades centrais da Recherche. Caso esse além pudesse ser
plenamente vertido em construgdes verbais claras, toda a arquitetura do vinculo proustiano com
a musica perderia sua razao de ser. Desse modo, ao examinar o0 modo como a escuta opera na
narrativa, apercebemo-nos de um paradoxo: quanto mais transparente for a tradugdo verbal,
mais se anulam as proprias concepgdes proustianas acerca da musica. A experiéncia da escuta,
frémito liminar da irrup¢ao do inefavel musical, inclui em si mesma o fracasso de uma traducao
perfeita em palavras. A linguagem literaria, nesse sentido, ndo diz o que a musica diz, mas
reproduz a condi¢do mesma da escuta, o espaco por onde ressoa aquilo que jamais se fixa e que,
por isso mesmo, ¢ metamorfose. Tem inicio, portanto, a transmissdo da musica para a literatura:

Apenas, ao passo que, na lembrancga, esse vago pode ser, se ndo aprofundado, ao
menos tornado mais nitido gragas a um ajuste de circunstancias que explicam por que
um determinado sabor despertou-nos sensagdes luminosas, as vagas sensagdes dadas
por Vinteuil, pois que vindas ndo de uma lembranga mas de uma impressdo (como a
dos campanarios de Martinville), exigiriam que se encontrasse, para a fragrancia de
geranio de sua musica, ndo uma explicagdo material, mas o equivalente profundo, a
festa ignorada e colorida (de que as suas obras pareciam os fragmentos dispersos, os
estilhagos de escarlates fraturas), a maneira conforme a qual ele “ouvia” ¢ langava
para fora de si o universo. Essa qualidade desconhecida de um mundo Unico, e que
nenhum outro musico jamais nos fizera ver, talvez nisso resida, dizia eu a Albertine,
a prova mais auténtica do génio, bem mais que no conteido da propria obra. —
Mesmo na literatura? — perguntava Albertine. — Mesmo na literatura. — E,
repensando na monotonia das obras de Vinteuil, expliquei a Albertine que os grandes
literatos nunca fizeram mais que uma Unica obra, ou melhor, refrataram através dos
mais diferentes meios uma mesma beleza que trazem ao mundo. — Se ndo fosse tdo
tarde, minha pequena — dizia-lhe —, eu lhe mostraria isso em todos os escritores que

vocé 1€ enquanto estou dormindo, mostrar-lhe-ia a mesma identidade que existe em
Vinteuil (P, p. 294-295, grifo nosso).

Nesse trecho, Proust formula uma das intuicdes mais profundas da Recherche: a de
que a esséncia da obra de arte ndo reside em seu conteudo explicito, mas na qualidade sensivel,
virtualmente inexprimivel, pela qual ela nos abre a um mundo. Em verdade, abre-nos, assim, a
um novo olhar — ndo sobre o mundo de que fala, mas sobre o nosso, que, desde entdo, ja ndo
podemos representar da mesma maneira do que antes.

O narrador descreve a musica de Vinteuil como “a festa ignorada e colorida”,

estilhacos de uma realidade irrepetivel, justamente porque a Arte ndo representa um objeto
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exterior,'?®

mas cria um espago interior de ressondncia, de reenvio; ““a maneira conforme a qual
ele ‘ouvia’ e langava para fora de si o universo” ¢ figurada por esse acesso a si, conforme Nancy
o define. O modo pelo qual Vinteuil se reenvia € o que confere singularidade a sua criagdo. Dai
o Narrador afirmar que ¢ nessa “qualidade desconhecida de um mundo Unico”, € ndo no
conteudo da obra — enfatizando o “modo que [Vinteuil] ouvia e langava para fora de si o
universo” —, a maneira pela qual se reconhece o génio. Esse movimento so se realiza sob a égide
de uma escuta cultivada pelo narrador, que decifra essa qualidade inefavel enquanto eco,
buscando verter em palavras ndo o mundo de Vinteuil, mas o modo como ele faz sentido, “a
fragrancia de geranio de sua musica”. Por isso

Estar a escuta serd sempre, portanto, estar em ou tendido para um acesso a si [...]
Acesso a si: nem a um si proprio (eu), nem ao si de um outro, mas sim a forma ou a
estrutura do si enquanto tal, ou seja, a forma, a estrutura e ao movimento de um
reenvio infinito na medida em que ele reenvia a este (ele) que fora do reenvio nédo é
nada. Quando estamos a escuta estamos a espreita [aux aguets] de um sujeito, este
(ele) que se identifica ao ressoar de si a si, em si e para si, logo, fora de si, a um sé
tempo o mesmo ¢ outro de si, um enquanto eco do outro, e esse eco como o proprio
som de seu sentido. E o som do sentido € o modo como ele se reenvia ou como ele se

envia ou se endereca, e portanto o0 modo como ele faz sentido (Nancy, 2013, p. 165,
grifo nosso).

O que o narrador busca apreender ndo ¢ um significado fechado da musica de Vinteuil,
mas o modo como ele faz sentido, a maneira pela qual se reenvia, se envia a s mesmo, mais do
que a obtengio de um éxito pleno ou a contengdo do sentido nas palavras. E nesse horizonte
que se pode pensar a estrutura temporal da Recherche, bem como a fun¢do de seus signos:
temporalmente encerrados, eles ndo contém o contetdo de maneira explicita, mas funcionam
como ressondncia, como modulagio de um sentido que se desdobra na abertura do signo. E
necessario frisar: abertura, pois o que o signo proustiano evoca, em ultima instancia, € a abertura
do proprio tempo — passado, presente e futuro —, a experiéncia temporal do passado ressuscitada
pela presente; a experiéncia daquele que se lembra, que de fato a ressuscita e nos narra; e a
experiéncia daquele que escreve ja tendo descoberto a vocagao.

A Recherche se configura, portanto, como um tipo de escrita que, a exemplo do que
realizou Vinteuil, faz com que os leitores do livro sejam capazes de ler a si mesmos através da

palavra. “Proust diz a mesma coisa quando nos aconselha, ndo a ler sua obra, mas a nos

109 “Ndo ha sequer uma hora da minha vida que ndo tenha servido para me ensinar que somente a percepcio
grosseira e erronea coloca tudo no objeto quando, ao contrario, tudo esta no espirito” (TR, p. 725).
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servirmos dela para lermos ndés mesmos [...] € a propria Recherche uma sonata, um septeto”
(Deleuze, 2022, p. 138). Dai o Narrador (ja consciente de sua vocagdo) elaborar que:
Todo leitor, quando 1€, é o leitor de si mesmo. A obra do escritor ndo passa de uma
espécie de instrumento Optico que ele oferece ao leitor a fim de permitir que este
distinga aquilo que, sem o livro, talvez ndo pudesse ver em si mesmo. O
reconhecimento em si mesmo, pelo leitor, do que diz o livro, é a prova da verdade

deste, e vice-versa, ao menos em certa medida, podendo a diferenca entre ambos os
textos ser varias vezes imputada ndo ao autor, mas ao leitor (TR, p. 724).

Além disso, o narrador reitera que os efeitos da musica de Vinteuil ndo vém de uma
lembranga, mas de uma impressao, fazendo a musica se assemelhar as impressoes sentidas nos
campanarios de Martinville ou nas arvores perto de Balbec. S6 que diferentemente do que
acontece com as memdarias involuntarias ou com as impressdes da imaginacao que ele tem, esse
momento musical, como procuramos evidenciar, nem o faz permanecer no presente, nem o
remete somente para o passado; mas produz, em acréscimo, uma antecipagao: remete-o para o
futuro, para a descoberta da vocagdo. Pois foi a impressao dos campanarios que lhe infundiu a
ideia de escrever um pequeno trecho, provindo-lhe a sensacdo de uma libertagdo quanto as
limitagdes espaciais, enfatizando seu desejo de se tornar artista.

Na alegria que explode no tema de abertura e de encerramento do Septeto, o narrador
escuta (sente) ndo apenas a beleza da obra, mas um chamado a criagdo, um imperativo intimo
que o impulsiona a iniciar, enfim, sua grande obra literaria. De tal modo que podemos elencar
esse procedimento da seguinte maneira: a escuta se converte em chamado, e o chamado em
abertura de um mundo a ser criado, elaborado. Esse mundo que a musica abre, com suas cores,
suas tensoes € seus retornos, aponta diretamente para a tarefa da literatura — que sera, também
ela, uma forma de dar voz aquilo que ressoa através das lacunas temporais, veiculos de verdade.

Essa verdade, que vai do mais poético ao puramente psicoldgico, precisaria ser
expressa por meio das coisas — a linguagem, os personagens, as acoes — que fossem, de algum
modo, inteiramente escolhidas e criadas por ela, de forma a lhe assemelhar-se por completo,
sem que nenhuma palavra alheia pudesse desnaturé-la (Nattiez, 1989). Como afirma o narrador,
se algum dia ele se tornar escritor, desejaria utilizar como matéria apenas aquilo em sua vida
que lhe proporcionara a sensagdo de realidade, e ndo de mentira, seria preciso ler as aparéncias

observaveis “pelo avesso”, decifra-las.!!” Para tal tarefa o narrador enfatiza, como dissemos,

110 “Egte trabalho do artista, de procurar vislumbrar sob a matéria, sob a experiéncia, sob as palavras, algo diferente,
¢ exatamente o trabalho em sentido inverso do que, a cada minuto, quando vivemos desviados de n6s mesmos,
realizam em nds o amor-proprio, a paixdo, a inteligéncia e o habito, quando amontoam sobre nossas verdadeiras
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que ndo busca uma “explicacdo material”, mas um “equivalente profundo”, unico critério de
verdade, reiterando o aspecto inefavel que sua literatura busca sobrepujar — confirmando a

sujeicao da razao em beneficio do primado da impressao:

As ideias formadas pela inteligéncia pura s6 possuem uma verdade logica, uma
verdade possivel, sua escolha ¢ arbitraria. O livro de caracteres figurados, ndo tragados
por noés, € 0 nosso unico livro. Nao que essas ideias que formamos ndo possam ser
logicamente corretas, mas ndo sabemos se sdo verdadeiras. SO a impressao, por mais
débil que lhe parega a matéria, ou inapreensiveis os tracos, € um critério de verdade,
e devido a isto merece exclusivamente ser apreendida pelo espirito, sendo, se ele lhe
souber extrair essa verdade, a inica em condigdes de fazé-lo atingir a maior perfeicao,
dando-lhe uma genuina alegria (TR, p. 700).

Mas, no entanto, apds uma extensa discussdo com Albertine sobre literatura, incluindo
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um trecho ensaistico bastante extenso sobre Dostoiévski,''" o narrador segue ainda sem ter a

confirmacgdo daquilo que apenas pressente — indicativo de que a passagem da musica para a

literatura ainda ndo tomou sua forma final:

Mas, enquanto ela me falava, e como eu estivesse pensando em Vinteuil, era por sua
vez a outra hipdtese, a hipdtese materialista, a do nada, que se apresentava a mim.
Entdo, punha-me a duvidar, dizia comigo que, afinal de contas, bem podia ser que se
as frases de Vinteuil pareciam a expressdo de certos estados da alma — andlogos ao
que eu experimentara ao provar a madeleine mergulhada na xicara de chd —, nada
me garantia que a vagueza de tais estados fosse um sinal de sua profundidade, mas
apenas do fato de ainda ndo termos sabido analisa-los; que portanto, ndo haveria nada
que fosse mais real neles que em outros. Contudo, aquela felicidade, aquele
sentimento de certeza na felicidade, enquanto bebia a taga de chd, quando respirava
nos Champs-Elysées um cheiro de madeira velha, ndo era nenhuma ilusdo. De
qualquer maneira, dizia-me o espirito da divida, ainda que tais estados sejam na vida
mais profundos que outros, e por isso mesmo nao analisaveis, visto que pdem em jogo
for¢as demasiadamente numerosas de que ainda ndo nos apercebemos, o encanto de
certas frases de Vinteuil fez pensar neles por também ser ndo analisavel. Porém, isto
ndo prova que possua a mesma profundidade. A beleza de uma frase de musica pura
parece facilmente a imagem, ou pelo menos aparenta-a, de uma impressdo
inintelectual que tenhamos tido, mas unicamente porque ¢ inintelectual. E por que
entdo julgamos particularmente profundas essas frases misteriosas que frequentam
certos quartetos e aquele “concerto” de Vinteuil? (P, p. 300, grifo nosso).

impressodes, mas para oculta-las de todo, as nomenclaturas, os objetivos praticos, a que falsamente chamamos vida.
Em suma, esta arte tdo complicada € justamente a Unica arte viva. SO ela expressa para os outros e nos faz ver a
nds mesmos a nossa propria vida, esta vida que ndo pode ser ‘observada’, cujas aparéncias observaveis precisam
ser traduzidas e, muitas vezes, lidas pelo avesso e penosamente decifradas. Esse trabalho feito pelo nosso amor-
proprio, nossa paixao, nosso espirito de imitagdo, nossa inteligéncia abstrata, nossos habitos, ¢ o trabalho que a
arte ird desfazer, ¢ a marcha em sentido contrario, o retorno que nos obrigara a fazer as profundezas onde o que de
fato existiu jaz ignorado de ndés” (TR, p. 712).

T H4 nesse trecho a formula¢do do génio como criador de um mundo tinico: “Em Dostoiévski encontro pogos
extremamente profundos, mas em alguns pontos isolados da alma humana. Mas trata-se de um grande criador.
Primeiro o mundo que ele retrara tem verdadeiramente o aspecto de ter sido criado por ele” (P, p. 298).
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A resolucdo final s6 acontecera, como se sabe, em O tempo recuperado, onde o
narrador parece se dar conta de que sua vida tinha e ndo tinha sido a histéria de uma
“vocacdo”.!'? Afinal, a literatura ndo havia exercido papel predominante em toda a sua vida até
aquele momento e, no entanto, era a propria vida do narrador — assinalada através de suas
lembrangas e impressdes sensiveis — de onde ele retiraria a matéria-prima para elaborar sua
arquitetura literaria. O narrador ainda se indaga sobre o porqué de julgar a profundidade de uma
obra musical como superior, conquanto sublinhe que a impressdao ¢ definitivamente
inintelectual. Tal formulagdo que indica que, propriamente falando, sua natureza ¢ excogitada
pelo modo como ela se manifesta. O narrador enfatiza, assim, que o encanto de certas frases de
Vinteuil deriva do fato de que essa arte ndo ¢ analisavel. Mais uma vez, ¢ a musica que se
recorre como paradigma para pensar a literatura, pois ela ainda permanece como a linguagem
mais intima do Ser, aquela capaz de revelar as camadas profundas da sensibilidade e de tornar
perceptivel a esséncia enquanto diferenca e génese de um mundo particular. Quem bem expds
essa relacdo foi Nattiez, que observou que na obra de Proust

a verdade da musica expde a literatura como uma mentira ou, a0 menos, enfatiza seu
aspecto utopico. Para ele, a musica era particularmente apropriada a esse papel. Nao
ha davida de que Proust expressava em seu romance uma convicgao pessoal profunda

a respeito do estatuto metafisico e semioldgico da musica (Nattiez, 1989, p. 85, trad.
nossa).

Ao nos confrontarmos com o carater semiologico da musica, torna-se evidente que ela
¢, para o narrador, a via pela qual se desvelam os segredos do “além”, entendido como
“pétria”;' sua voz ¢ capaz de recordar ao homem o mistério que o habita e que, em tltima
instancia, o inaugura. Como, entdo, compreender o encanto que ela busca comunicar? Em que
medida seria possivel depurar uma semiologia musical a partir da escuta atenta das intengdes
que animaram o compositor em sua criagao?

A musica, para Proust, como bem aponta Nattiez, ndo seria “veiculo de conceitos, mas

de ideias musicais. E uma linguagem desencarnada que fala sem especificar, uma linguagem

112 “Assim, a minha vida até este dia poderia e ndo poderia resumir-se neste titulo: Uma vocagdo. Nio o poderia
porque a literatura ndo desempenhara nenhum papel em minha vida; e o poderia porque essa vida, com as
lembrancas de suas tristezas e alegrias, formava uma reserva semelhante ao albumen do 6vulo das plantas e no
qual este encontra alimento para se transmudar em semente, nesta época em que ainda se ignora como se
desenvolve o embrido de uma planta, o qual todavia é palco de fendmenos quimicos e respiratorios secretos, porém
muito ativos. Assim a minha vida se relacionava com o que determinaria a sua maturagao. E os que dela depois se
nutririam, ignorariam, como os que se alimentam de graos nutritivos, que as ricas substancias que estes contém
foram feitas para alimenta-los e tinham antes nutrido a semente e permitido o seu amadurecimento” (TR, p. 712).
113 Conforme enfatizei no capitulo 6.
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capaz de expressar o inexprimivel; ela se desenrola no tempo, a0 mesmo tempo em que escapa
dele; € uma esséncia em estado puro” (Nattiez, 1989, p. 75, trad. nossa); A musica ndo expressa
palavra por palavra, nao significa ponto por ponto, mas sugere em linhas gerais (Jankélévitch,
2018).14
Distinta, portanto, da linguagem enquanto sistema de raciocinios, arranjo predicativo
de signos, a musica — e, com ela, o estilo literario que aspira a partilhar de suas virtudes —
pertence a outra logica (Kristeva, 1994). Acrescentemos ainda uma outra questdo: como o
ouvinte (narrador) deve se posicionar diante dos sentimentos que deram origem a obra musical?
O que se pode dizer, afinal, da relacdo entre quem escuta e aquele que deu forma ao som?
Gabriel Marcel, grande leitor de Proust, nos d4 uma pista:
E preciso admitir que o sentimento, em vez de permanecer “estacionado” na zona da
experiéncia propriamente dita, se transportou de algum modo para o plano da criagido
— plano que ¢, ele mesmo, uma forma de vida, mas uma vida superior, decantada, por
assim dizer, e reduzida a sua esséncia. Esse termo, “esséncia”, adquire aqui um valor
central. Da minha parte, penso que o grande musico ¢ aquele que revela esséncias. E,
sem duvida, uma esséncia aparece a0 mesmo tempo como uma estrutura, mas nao se
reduz a esse aspecto estrutural. Pode-se mesmo dizer que ela s6 ¢ verdadeiramente
esséncia na medida em que pode ser experimentada; que ela apela, por assim dizer,

aquilo que talvez devamos chamar de imaginagdo simpatica do ouvinte, para que este
a experimente por ela mesma (Marcel, 2005, p. 101, trad. nossa).

Como ja se encontra a escuta, o narrador consegue depreender essa esséncia revelada
por um grande méisico como Vinteuil. E o caso de dizer que essas esséncias sdo supraldgicas,
no sentido de que nao se referem, como ja apontamos, ao logos, mas, ao contrario, o refratam.
Elas s6 se manifestam plenamente na medida em que apelam a imagina¢do simpética do
ouvinte,'' exigindo dele uma participagdo sensivel, uma abertura que permita experimentar a
esséncia por si mesma, sem mediadores conceituais ou redugdes intelectuais. Sua ldgica entra
pelos sentidos, onde adquire sua posi¢ao de verdade, e por isso ¢ tdo importante. Ora, “Ela ¢ a
ultima palavra do aprendizado ou a revelacdo final. [...] é pela musica, e sobretudo pelo
problema da literatura, que o herdi da Recherche atinge essa revelagdo das esséncias” (Deleuze,

2022, p. 41).

114 Jankélévitch sublinha ainda mais esse principio semiologico da musica: “Portanto, a musica ndo é nem uma
‘linguagem’, nem um instrumento para comunicar conceitos, nem um meio de expressdo utilitario (pois nunca
somos obrigados a cantar), no entanto, a misica ndo € pura e simplesmente inexpressiva” (Jankélévitch, 2018, p.
110).

115 “Dar ouvido, como se diz, é evidentemente estendé-lo; tendre [’oreille, ‘escutar’, significa literalmente ‘esticar
a orelha’. Trata-se, de certo modo, de mimar interiormente a mobilidade externa desse 6rgdo em certas espécies
animais. E, mesmo permanecendo imével, voltar nossa atengio para aquilo que convoca a nossa escuta” (Szendy,
2008, p. 13, trad. nossa).
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Com efeito, a significacdo musical da melodia ¢ inseparavel dos sons que a conduzem:
antes que a tenhamos ouvido, nenhuma andlise permite-nos adivinha-la; uma vez terminada a
execugdo, sO se pode, “em nossas analises [...] da musica, reportar-nos a0 momento da
experiéncia; durante a execucao, 0s sons nao sao apenas os ‘signos’ da musica, mas ela esta ali
através deles, ela irrompe neles” (Merleau-Ponty, 1999, p. 248). Por isso as esséncias se
manifestam como este algo a mais que irrompe no signo, e em verdade, o devora. E nesse ponto
que o tempo reencontrado, consciéncia rememorante enquanto fempo da escrita se manifesta
nos limites da relagdo entre a impressao advinda da musica e o que ¢ narrado, convertendo-se,
portanto, em uma hipertrofia dos proprios signos, um espessamento sensivel em que os limites
da significagdo cedem lugar ao avultamento das sensagdes; tal hipertrofia “roga o
deslumbramento das sensagdes fugidias ou excessivas, insuportaveis, para atingir a memoria
muda das células que sofrem e gozam” (Kristeva, 1994, p. 242, trad. nossa).

A musica se incrusta no espirito do narrador como horizonte desses signos imateriais
hipertrofiados que remetem antes de mais nada a propria presenga. As razdes fundamentais da
inefabilidade de uma obra musical residem, de um lado, na auséncia de significados semanticos
fixos, o que lhe confere uma abertura ilimitada de possibilidades expressivas; e, de outro, em
sua propria natureza temporal, que faz com que cada execucao revele uma nova dimensao,
sempre descoberta a posteriori, mas ja virtualmente contida em sua indeterminagio fecunda.!'®
E a temporalidade da musica que assegura a perenidade do prazer e a constante renovagio da
emocdo diante do fascinio exercido por uma mesma composi¢do musical. Para o narrador, o
prazer inicial residia no esfor¢o de moldar e ordenar no tempo uma matéria musical ainda
informe e indistinta, indicando que a musica se prolonga no tempo, modulando e reenviando
continuamente a impressao sensivel, e ndo se esgota na percepcao imediata.

O inefavel da musica, convertido pelo Narrador em um estado de presenga da palavra,
sO sera conhecido como ressonancia. Afinal, a significagdo musical resiste ao nome. Tornam-

se, por conseguinte, decisivas as fronteiras entre o dizivel e o indizivel, a possibilidade

116 Do ponto de vista fenomenoldgico (Ingarden, 1965), a indeterminagdo propria da experiéncia musical ndo pode
ser assimilada aquela que caracteriza a linguagem. Nesta, a indeterminag@o decorre do jogo diferencial dos signos
e de sua abertura interpretativa, permanecendo, ainda assim, referida a unidades semanticas — ainda que instaveis
ou levadas ao limite da inefabilidade. Na musica, ao contrario, a indeterminag@o ¢ constitutiva do préprio modo
de doagao do fenomeno. Ela ndo se resolve a posteriori pela interpretagcdo de signos, mas se efetua temporalmente
como processo, segundo uma dinadmica de antecipagdes e retencdes em que o sentido ndo se fixa, mas se perfaz
no curso mesmo da escuta. Nao se trata, portanto, de um adiamento indefinido da presenca no interior de uma
economia da escritura, mas de uma condicdo positiva segundo a qual o fendmeno musical se oferece a consciéncia:
um regime de doag@o temporal que ndo se deixa reduzir as categorias da linguagem.

109



aparentemente paradoxal na linguagem de alargar o pensamento a partir daquilo que ¢ dito

inefavel, e ainda sim diz:
Para quem medita sobre o inefavel, ¢ util observar que a linguagem pode
perfeitamente nomear aquilo de que ndo pode falar. Por saber disso, a filosofia antiga
distinguia cuidadosamente o plano do nome (onoma) do plano do discurso (logos) [...]
segundo essa concepgdo, ¢ indizivel ndo aquilo que de modo nenhum esta atestado na
linguagem, mas sim aquilo que, na linguagem, apenas pode ser nomeado; o dizivel,
pelo contrario, ¢ aquilo de que se pode falar num discurso definitério, ainda que,
eventualmente, ndo tenha nome proprio. [...] O pensamento ndo para no limiar do
nome, ¢ ndo conhece, para la dele, outros nomes mais secretos: no nome, ele persegue
a ideia. Porque, como acontece na lenda judaica do golem, o nome com o qual se

invocou o informe para lhe dar vida é o da verdade (Agamben, 2012, p. 102-103, grifo
Nnosso).

Quando Proust nomeia, ele ndo se limita a designar aquilo que pode ser plenamente
apreendido pela linguagem; ao contrario, ao escolher palavras, estabelece precisamente aquilo
que a elas escapa (num rebate que sé se “resolve” temporalmente, para além da estrutura do
significante). O nome, nesse sentido, ndo encerra o sentido, sendo que se constitui na duragao.
Nao se trata apenas de um atraso hermenéutico, mas de uma constitui¢do fenomenoldgica de
sentido. Como observa Agamben, o pensamento nao se detém no nome, mas o persegue,
reenvia-se e rebate-se, revelando que aquilo que nomeamos s6 se conhece por sua relagdo com
0 tempo e com a propria experiéncia que o antecede e o sucede. Em Proust, o ato de nomear &,
sem embargo, sempre um gesto que aponta para o que permanece inefavel, preservando a
abertura do sentido que a linguagem nio consegue circunscrever plenamente.'!”

E nesse movimento temporal que a imaginagio suscitada pela impressdo se converte
em sobreimpressao, permitindo que a memoria e a atengdo do narrador atualizem a ressonancia
do sentido. O que resiste ao nome — aquilo que permanece além do alcance da palavra — ndo
deixa de ser apreendido: ele se revela justamente como como o eco do sentido, como reenvio
continuo que s6 pode ser conhecido ao longo da duragdo. E essa hipertrofia dos signos, a
expansdo do significado para além do nome, que permite a Proust conferir densidade a
experiéncia sensivel, transformando o inefavel em presenca literaria sem jamais aprisiona-lo.
Nancy chama atencao para o fato de que

a musica (sendo o som em geral) ndo é exatamente um fendmeno, isto €, ndo faz parte

de uma logica da manifestagdo. Ela faz parte de uma outra logica, uma logica da
evocagao, seria preciso dizer, mas nesse sentido especifico: enquanto a manifestacao

"7 Em Figures I, Gérard Genette menciona uma carta de Proust a Lucien Daudet, datada de 1913, em que ele fala
de suas frases maravilhosas “onde se realizou o milagre supremo, a transubstanciacao das qualidades irracionais
da matéria e da vida em palavras humanas”. Cf. Genette, 1976, p. 4.
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traz a luz a presenca, a evocagdo chama (convoca, invoca) a presenca a si-mesma. Ela
ndo estabelece nada, assim como ela ndo se supde estabelecida. Ela antecipa sua vinda
e retém sua partida, permanecendo suspendida e estendida entre as duas: tempo e
sonoridade, sonoridade como tempo e como sentido. Evocagdo: apelo e, no apelo,
sopro, exalagdo, inspiragdo e expira¢do. Em appellare ndo ha a principio a ideia de
“nomear”, mas a de um empuxo, de uma impulsdo (Nancy, 2013, p. 171, grifo nosso).

Como observa Merleau-Ponty (1999), o sentido de uma obra literaria ¢ menos feito
pelo sentido comum das palavras do que contribui para modifica-lo: “Ha, tanto naquele que
escuta ou 1€ como naquele que fala e escreve, um pensamento na fala que o intelectualismo nao
suspeita” (Merleau Ponty, 1999, p. 244). Essa impulsdo — esse empuxo primordial que anima o
movimento da musica segundo o fragmento citado — €, em Proust, o gesto mesmo da escrita.
Como diz Machado (2022, p. 193), “a percepcao atual é preciso acrescentar a memoria do
passado. O que implica no caso da literatura, a criagdo de uma linguagem que va da percep¢ao
a memoria, da memoria a percepgao”. Nesse gesto, que poderiamos definir como circular,
composto de um constante reenvio, conforma-se a estrutura da obra.

Do ponto de vista da urdidura da frase, em que os tempos se reunem € ressoam uns
nos outros, o empuxo da escrita realiza, portanto, o que cunhamos como ressondncia do sentido.
A palavra se faz musica, dissolvendo a racionalidade do logos em favor do eco, isto ¢, da
melodia interior que Proust reconhece como a verdadeira realidade do Ser. Sua escrita se realiza
por uma cinzelar numa frase a hipesteresia dessa patria encantada e essencial que todo artista
conforme ela canta.

Vimos como o narrador, ao se encontrar a escuta, aprende o mundo musicalmente e,
por essa via, acede a realidade do proprio Ser. Em seguida, essa realidade, intuida no dominio
da escuta, precisaria ser transposta em linguagem, isto €, encontrar uma forma de expressao que
lhe correspondesse inteiramente. Novamente, Proust recorre a musica como modelo e
inspiracdo: os “anéis” da frase, suas retomadas e recorréncias, funcionam como temas musicais
que estruturam a propria sintaxe proustiana, instaurando uma logica de ressonancia mais do que
de progressao l6gica. No decorrer desse movimento, que vai da experiéncia sensivel da escuta
a construgdo da frase literaria e reflete, a0 mesmo tempo, o percurso da consciéncia do narrador
rumo a esséncia, revela-se uma correspondéncia profunda entre o extratemporal da musica e o
extratemporal da literatura.

Teriamos, entdo, o sentido do secreto, do intraduzivel secreto? Pois o intraduzivel, em
Proust, € justamente — e paradoxalmente — a condi¢do mesma da transposi¢do, o que permite a

arte converter o inefavel em vinda a presenca, uma experiéncia de exposi¢do anterior a
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linguagem, onde o ser se da sem se deter, em co-presenga com aquilo que o acolhe. Observo,
assim, um movimento de homologia pelo qual o tempo da arte literaria proustiana (temporal,
circular, nao cronoldgica) espelha o tempo da propria musica. Linguagem, som e sentido, enfim,
se reconhecem e se reconciliam como expressdes de uma estrutura de tempos superpostos,
expandidos e intricados, tal como a prépria musica.

E o esforgo de fazer durar, no dominio da linguagem, o instante fugitivo da revelagio
sonora que permite a Recherche engendrar uma escrita que ressoe — uma escrita que se articule
como eco de uma profundidade, capaz de transpor, na tessitura do texto, aquilo que na musica
apenas se deixa entrever: um vislumbre. Resta ainda compreender de que modo o extratemporal
da musica se converte em principio formal da literatura proustiana do ponto de vista
fenomenoldgico, sustentando a passagem da escuta a escrita. Do tempo da musica ao tempo da

literatura.
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8 O tempo da musica e o tempo da literatura

Talvez o conceito puro e rigoroso da arte so possa
emanar da musica, ao passo que a grande poesia ou

a grande pintura — a grande, justamente — implica
necessariamente um elemento proprio ao material que
transcende o circulo magico da arte e ndo se resolve na
autonomia da forma.

Theodor W. Adorno

Proust foi um moderno. A sua maneira, ele responde & mesma inquietagio que
Baudelaire havia formulado ao definir a modernidade como a arte de “tirar o eterno do
transitorio”, como aquilo que ¢ “o fugitivo, o contingente, a metade da arte, da qual a outra
metade é o eterno, o imutavel” (Baudelaire, 1983, p. 550; 553, trad. nossa).''® Ora, ndo é
justamente essa a questdo da literatura proustiana? Como reter, fixar o instante, dar duragdo ao
efémero? Como inscrever, na linguagem, o brilho fugaz da experiéncia sensivel, de modo que
ela permanega? O projeto estético presente da Recherche nasce dessa tensao entre o perecivel
e o0 perene, entre o instante e a eternidade — uma tensao que encontra na memoria involuntaria
e nas impressdes sensiveis o seu campo de manifestacdo mais auténtico. Se ha ecos, em Proust,
de uma tradicdo renascentista que se prolonga até pelo menos Edward Young (1759), eles se
fazem ouvir na figura do génio como criador e transgressor, aquele que transforma o mundo
pela forca de sua visdo estética. Mas Proust, como moderno, desloca essa concep¢ao de maneira
bastante sofisticada: o génio, em sua obra, ndo cria ex nihilo, mas traduz — ainda que traduza
movimentos dele mesmo “desconhecidos”. Traduz o inefavel em escrita, a sensacdo em signo
aberto, a impressdo em sobreimpressao.

A literatura, em Proust, ndo ¢ o espago da invencdo impermista, mas o lugar da
metamorfose, a transmutacdo de uma impressao em expressdo, a passagem de um estado
sensivel a um “equivalente espiritual”. Nesse sentido, a nogdo de esséncia, “enrolada no
sujeito”, tal como formula Deleuze (2022), ilumina essa dialética entre o eterno e o transitorio.

A esséncia ¢ aquilo que se conserva, o niicleo imaterial que se desprende da contingéncia do

"8 Em A gravidade e a graga, Simone Weil formulara: “O Belo encerra, entre outras unidades de contrarios, a
unidade do instantaneo e a do eterno” (2023, p. 164).
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tempo vivido, mas que sé se revela por meio dele. A questdo proustiana ¢, portanto, como fazer
durar o transitorio, como elevar a percep¢ao do fugaz ao plano da eternidade:
Desse modo, o que acabava de desfrutar a criatura trés ou quatro vezes despertada em
mim talvez fossem mesmo fragmentos de existéncia subtraidos ao tempo; mas essa
contemplagdo, embora de eternidade, era fugaz. E, contudo, eu sentia que o prazer que

ela proporcionava a minha vida, em raros intervalos, era o tinico fecundo e verdadeiro
(TR, p. 696).

A um tal problema, se alguma forma de resolugdo lhe ¢ possivel, ela se manifesta tdo
somente pela Arte. E por isso que Machado (2022, p. 185) afirma que so a arte “¢ capaz de dar
essa verdadeira alegria de forma duradoura, indelével. SO a arte ¢ capaz de expressar a
impressao de modo que ela se conserve”. Essa retengdo do transitorio € suscitada, antes de tudo,
pela escuta — pela apreensdo do som, pelo modo como a musica torna sensivel a passagem do
tempo. Como diz o heroi dos Dezembristas de Tolstdi ao ouvir os sinos de Moscou, “Nada
ressuscita o passado de modo tdo vivido quanto os sons”.!'? Desse modo, a impressdo musical
torna-se em Proust o principio decifrador da permanéncia: ¢ pela musica que o instante se
condensa; pois a musica, correndo paralelamente ao texto, instaura um entretempo polifonico
cujas multiplas vozes modelam o proprio pulso da escrita.'?® As esséncias recebidas sob a
pequena frase de Vinteuil sdo imateriais, condi¢do mesma que autoriza a frase musical a adquirir
existéncia real, “independente dos instrumentos e dos sons que a reproduzem ou encarnam mais
do que a compoem” (Deleuze, 2022, p. 45). A musica, diremos, espiritualiza a matéria:

A musica traduz para a nossa escala sensorial, através das vibragdes perceptiveis e
organizaveis das camadas [...] mensagens sutis sobre a intimidade animica da matéria.

E dizendo intimidade animica da matéria, dizemos também espiritualidade da matéria.
A musica encarna uma espécie de infraestrutura ritmica dos fenomenos (Wisnik, 2017,

p-31).
Com isto, ¢ preciso compreender a ultrapassagem da realidade fisica da obra musical
e reconhecer que ha, nesta, um elemento que nao pode ser reduzido nem ao que esta escrito,
nem as vibragdes sonoras (Marcel, 1975), afinal o som “esta dentro e fora, [ele] ndo pode ser
tocado diretamente, mas nos toca com enorme precisdo” (Wisnik, 2017, p. 30, grifo nosso). Por

1ss0, € razoavel admitir que a impressao experimentada pelo narrador ndo se esgote no tempo

19 Os Dezembristas é o romance que Tolstoi havia planejado como continuacdo de Guerra e Paz. No entanto, o
autor escreveu apenas fragmentos — trés capitulos —, e a obra permaneceu inacabada.

120 Diz Wisnik (2017, p. 117): “A linguagem musical contracanta, 4 maneira polifonica, com aquilo que se costuma
entender em eu sentido mais amplo, por modernidade”.
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cronoldgico das notas, mas se desloque para além do que os sons, em sua dimensdo de

121

fendomenos fisicos,’~' seriam capazes de realizar, instaurando uma abertura de sentido que

transborda a matéria:
A subtragdo do presente sonoro a pontualidade negativa e cronométrica do presente
puro e simples (tempo ndo dobrado, ndo pulsante, ndo modulado) deve-se ao fato de
que esse tempo da adigdo sucessiva de presentes ¢ ai, a0 mesmo tempo, retomada de
um presente (ja) passado e relancamento de um presente (ainda) por vir. E nesse

sentido que se pode dizer, por exemplo: “Em musica ndo hé tempo fisico” (Nancy,
2013, p. 170).

Com efeito, a obra musical ndo se encerra na partitura, que ¢ apenas o esbogo visual
de um pensamento sonoro, tampouco nas vibra¢des acusticas da execuc¢do, que se extinguem
tdo logo cumpram sua fungdo de transmissdo: “Como se os instrumentistas muito menos
tocassem a pequena frase do que executavam os ritos exigidos por ela para que aparecesse, |...]
para obter e prolongar alguns instantes o prodigio de sua evocagao” (CS, p. 289).'%? E certo que
a pequena frase de Vinteuil advém do piano e do violino, podendo, claro, ser decomposta em
termos materiais: cinco notas muito unidas, e duas se repetindo, mas:

O piano aparece apenas como a imagem espacial de um teclado de natureza diferente,
as notas surgindo como a "aparéncia sonora" de uma entidade espiritual. [...] Desse

ponto de vista, a propria impressao da pequena frase musical é sine materia (Deleuze,
2022, p. 43).1%

Dessa maneira, a esséncia da musica enquanto virtualidade suspensa do tempo real
tem uma vocag¢ao nao-verbalizavel, algo de invisivel e impalpavel, para além de sua execugdo
pelos instrumentos. Uma nota s6 adquire sentido melodico a medida que se inscreve num tecido
relacional com as que a antecedem e a seguem, compondo assim uma totalidade que ultrapassa

a sucessao linear. Enquanto cada nota se desenrola temporalmente, ocupando seu instante, a

121 Sublinho os comentérios de Rousseau sobre ao assunto, que vao ao encontro da intui¢do retratada por Proust:
“[...] quao longe da compreensdo do poder de sua arte estdo aqueles muitos musicos que consideram a poténcia
dos sons apenas em termos de pressdo do ar e vibracdo das cordas. Quanto mais a assimilam a impressoes
puramente fisicas, mais se afastam de sua fonte e mais a privam de sua energia primitiva” (Rousseau, 1966, p. 65,
trad. nossa).

122 Merleau-Ponty também enfatiza a defasagem entre o que se vé na partitura e a emergéncia do som para além
da dimensao de superficie: “Entre a esséncia musical da peca, tal como ela esta indicada na partitura, e a musica
que efetivamente ressoa em torno do 6rgdo, estabelece-se uma relagdo tdo direta que o corpo do organista e o
instrumento sdo apenas, o lugar de passagem dessa relagdo. Doravante a musica existe por si e € por ela que todo
o resto existe” (Merleau-Ponty, 1999, p. 526, grifo nosso).

123 Deleuze alude & experiéncia de Swann ao ouvir a Sonata de Vinteuil, como ja enfatizamos: “Talvez porque ndo
conhecia a musica, € que pudera experimentar uma impressao tdo confusa, uma dessas impressdes que no entanto
talvez sejam as inicas puramente musicais, ndo extensas, inteiramente originais, irredutiveis a todo género diverso
de impressdes. Uma impressao desse tipo, durante um momento, € por assim dizer sine materia” (CS, p. 182).

115



melodia se estrutura num plano mais amplo e simultaneo, onde todas as notas se implicam
mutuamente.

Tal como se d4 em A prisioneira, a percep¢ao musical constitui um campo fértil de
experimentacgao para se explorar como o dominio do audivel permite abordar questoes literarias
quando nos debrugamos sobre o ato de escutar, tanto na forma como ¢ vivido pelo narrador
quanto a partir das formulagdes mais conceituais que o proprio texto oferece.

Falei da musica como arte temporal por exceléncia no capitulo 2, observando que a
literatura, nas formulagdes de Ingarden, nao pode carregar esse predicativo. Entretanto, como
procurei evidenciar, a Recherche, tendo como base ou modelo a musica, busca subverter essa
visdo, justamente porque, assim como a musica, ela s6 se d4 a conhecer em retrospectiva:
passagens anteriores informam a sobreimpressao cinzelada na frase, que, no fundo, promana da
impressao voltada a um “fora do tempo”, concebido como eternidade ao mesmo tempo em que
se inscreve no proprio tempo. Como observa Merleau-Ponty (1999, p. 526) “cada presente que
se produz crava-se no tempo como uma cunha e pretende a eternidade. A eternidade nio € uma
outra ordem para além do tempo, ela é a atmosfera do tempo”. E nessa confluéncia de tempos
que se reconhece a caracteristica Unica do estilo de Proust:

O estilo comega com dois objetos diferentes, distantes, mesmo quando sdo contiguos;
pode ser que esses dois objetos se paregam objetivamente, sejam do mesmo género
[...] O essencial é quando a frase atinge um ponto de vista proprio a cada um dos dois
objetos [...] sendo dados dois objetos, ele produz objetos parciais (os produz como
objetos parciais inseridos um no outro), produz efeitos de ressondncia, produz
movimentos for¢ados. Esta ¢ a imagem, o produto do estilo. Producdo em estado puro,

que ¢ encontrada na arte — pintura, literatura ou musica, sobretudo na musica.
(Deleuze, 2022, p. 15, grifo nosso).

E esse fendmeno, em tltima instincia, que desejo tornar patente ao pensar a
sobreposi¢ao de instantes — isto ¢, das vozes narrativas no Tempo —, por vezes inscritas na
mesma frase ou até no interior de um wunico signo. A estrutura narrativa expressa este
“extratemporal” porque faz fundir os “Eus” ou vozes narrativas separados pelo tempo,
aglutinados sob a heterogénese de um “tempo entrecruzado”.!?* A escrita proustiana parece
operar segundo esse principio de sobreposicdo e de efeitos de ressonancia, no qual cada frase,
cada signo, abriga mais de uma temporalidade, mais de uma vibracdo de sentido. O estilo, como

diria Deleuze, ndo ¢ uma simples forma de expressdao, mas uma operagao de producdo, de

124 Walter Benjamin (2012, p. 46) afirma: “A eternidade que Proust nos faz vislumbrar ndo é a do tempo infinito,
e sim da de um tempo entrecruzado”.
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diferenciagdo interna, pela qual dois objetos — duas percepgdes, duas lembrangas, dois tempos
— entram em friccdo e se transformam mutuamente. Assim, a frase proustiana ndo ¢ apenas a
expressao de um relato, mas o espago onde os instantes se interpenetram e se deslocam, onde o
passado, o presente e o futuro coexistem em tensao harmonica. Essa estrutura, que poderiamos
chamar de musical, ¢ o que permite & Recherche converter a sucessdo em simultaneidade, o
contiguo em ressonancia de movimentos.

Lido nessa cifra, toma-se o tempo como fundamental na constru¢ao do protagonista,
isto &, seu aprendizado, manifestado fundamentalmente através da compreensdo da musica. E
por outro lado, uma relagdo complexa, ja que as vozes narrativas apesar de se demonstrarem
por vezes dissonantes, uma vez compostas de “Eus” distantes, de tempos diferentes, também se
recobrem completamente, se surpreendem mutuamente, justamente pela fusdo propria da
narrativa, seu elemento de signo aberto sem o qual ndo se pode estabelecer termo de
comparacao.

Segue-se a seguinte estrutura narrativa, nos limites da relagdo entre a narrativa
enunciada e a diegese, as expensas dos aspectos temporais da propria enunciagdo: temos o “Eu”

do presente-passado, que se refere, por exemplo a um “sr. Swann”!?

rememorado pela voz
narrativa da enunciagdo. Esta voz, este “Eu” ¢ o narrador, aquele do presente-presentificado
através da lembranca ou da sensacgdo. Este sente a impressdao, mas ainda nao sabe transmuté-la
“em uma bela frase”.!?¢ Este narrador, voz que se dirige ao leitor, ¢ quem que nos narra a historia
até quase o final, pois permanece frustrado com sua incapacidade para a literatura e ainda ndo
descobriu a vocagdo. H4 ainda o Narrador, voz narrativa do “Eu” que ja descerrou o sentido da
impressao. A esse respeito, seriamos tentados a dizer que se trata de um percurso de consciéncia
que se desdobra no tempo, de sorte que essas instancias temporais, como tanto enfatizamos,
coexistem, muitas vezes, numa mesma frase. Caracteristica basilar de sua plurivaléncia
temporal narrativa.

Para reunir esses tempos, o “Eu” do presente-passado e o narrador do presente-

presentificado ¢ necessario que se estabeleca uma relacdo. E a relagdo, portanto, mais

125 “Mamdie perguntava a meu pai se gostara da lagosta € se o sr. Swann havia repetido o sorvete de café e o de
pistache. ‘Nao o achei grande coisa’, disse mamae, ‘creio que da proxima vez sera preciso experimentar outra
esséncia’. — ‘Nem imagina como Swann mudou’, acrescentou minha tia-avd, ‘parece um velho!”” (CS, p. 46,
grifo nosso).

126 “Sem dizer a mim mesmo que aquilo que se ocultava detras das torres de Martinville devia ser algo semelhante
auma bela frase, pois que era principalmente sob a forma de palavras que me davam prazer, pedi lapis e papel ao
doutor e, apesar dos ressaltos do carro, escrevi” (CS, p. 156, grifo nosso).
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fundamental do que os termos do passado ou do presente da impressdo, dando o carater de

127

verdade — em oposi¢do a mentira da literatura realista’ ' — que Proust busca retratar:

[...] a verdade s6 comegara quando o escritor toma dois objetos diversos, estabelecer
a relacdo entre eles, analoga no mundo da arte a relacdo tnica da lei de causa e efeito
no mundo da ciéncia, e encerra-las nos anéis necessdarios do estilo [...] a fim de liberta-
las das contingéncias do tempo (TR, p. 707, grifo nosso).

Ocorre que quem nos diz isso nao ¢, todavia, nem o “Eu” do presente-passado, nem o

“Eu” do presente-presentificado. Neste momento da narrativa o leitor se darad conta da voz
narrativa do “Eu” que ja sabe o sentido da impressdo e de fato escreve. Nos apercebemos de
que este ¢ o Narrador, aquele que ja descobriu a vocagdo. Por isso, Kristeva (1994) aponta que
os termos da frase proustiana se organizam dando primazia a relagdo, pois ¢ ela que € essencial.
A relagdo mira estabelecer o contato entre dois instantes separados pelo transcurso do tempo,
mas nio s6; ela faz emergir o porvir, a saber, 0 acontecimento da propria escrita,'?® a consciéncia
rememorante da qual falamos no capitulo 3. Blanchot (2018, p. 21) pde em relevo esse aspecto:
O acontecimento que ele descreve ndo € apenas acontecimento que ocorre no tempo

da narrativa [...] que s6 tem a verdade da ficcdo, mas acontecimento e advento da

propria narrativa, e realizagdo, na narrativa, do tempo narrativo original cuja estrutura

fascinante ele cristaliza, do poder que faz coincidir, num mesmo momento fabuloso,

o presente, o passado e até, embora Proust pareca negligencia-lo, o futuro, porque
nesse ponto todo o futuro da obra esta presente, estd dado com a literatura.

Donde, precisamente, esta conclusdo: a esséncia, ou a verdade da narrativa estd dada
com o futuro, esta cinzelada na frase. E por isso que Blanchot (2018) ira caracterizar a
Recherche como portadora de um tempo esférico. A propria relagdo em que os dois presentes,
o passado e o presentificado, se entrechocam e antecipam seu porvir. Isto equivale dizer que
mais importante do que os termos, € a relagdo que ¢ fundante. E essa sinuosa dinamica comeca

a se desenhar para o n(N)arrador como modelo da realidade que serd impressa em sua literatura,

127 “Bis ai (mesmo que estivesse em Paris) o que eu via € ndo o que estava a meu redor. Mesmo de um ponto de
vista realista, as terras que desejamos compreendem a cada momento muito mais espago, na nossa vida verdadeira,
que a terra em que de fato nos encontramos. [...] Aquelas imagens irreais, fixas, sempre semelhantes, a encher
meus dias e minhas noites, diferenciaram essa época da minha vida daquelas que a tinham precedido (e que teriam
podido confundir-se com elas aos olhos de um observador que s6 vé as coisas do lado de fora, ou seja, ndo vé coisa
alguma)” (CS, p. 321); “Assim, ja chegara a conclusdo de que de maneira alguma somos livres diante da obra de
arte, que ndo a fazemos a nossa vontade, mas que, sendo preexistente a nos, devemos, porque é necessaria e oculta,
[devemos] descobri-la. [...] Convencia-me disso justamente devido a falsidade da arte pretensamente realista, e
que ndo seria tdo mentirosa se ndo houvéssemos na vida criado o habito de atribuir ao que sentimos uma expressao
que diferente bastante dela e que, apds algum tempo, tomamos pela propria realidade” (TR, p. 700-701).

128 Superando Schopenhauer, Proust (Narrador) dira ao final de O tempo recuperado que “a vida verdadeira, a vida
afinal descoberta e tornada clara, por conseguinte a unica vida plenamente vivida ¢ a literatura” (TR, p. 712).
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fundamentalmente a partir da musica. Pois se nos atentarmos bem, ao descobrir a vocacao, ele
decide que ira comegar a escrever. E qual sera esse livro? Ora, ¢ o livro que acabamos de ler. E
por esse motivo que a estrutura da narrativa ¢ a de um tempo esférico, nao linear e se dé a
conhecer em retrospectiva. Ademais, ¢ também nesse sentido que se pode estabelecer um
paralelo mais direto entre a estrutura da Recherche e a estrutura de uma melodia.

A musica ¢ capaz de distender e contrair, de expandir e suspender, de condensar e
descolar aqueles acentos que acompanham todas as percepcdes. Existe nela uma “gesticulagao
fantasmatica, que estd como que modelando objetos interiores” (Wisnik, 2017, p. 31). Ainda
que se organize de forma sucessiva e linear, a musica remete-nos a um tempo virtual, nao
cronoldgico, instaurando um contraste entre o tempo vivido pela consciéncia e a suspensao
temporal propria do inconsciente (Wisnik, 2017). A tltima nota j4 se encontra virtualmente na
primeira, e esta ja contém a promessa da ultima — antes mesmo de serem ouvidas. A melodia,
nesse sentido, ndo pertence inteiramente ao tempo cronoldgico, mas a uma dimensao
supratemporal, onde existe como forma completa e indivisa.

O tempo musical ¢ capaz de estender-se para além dos limites de um Unico “agora”,
desdobrando-se, portanto, em tempos outros. Isso, todavia, ndo exclui que, em certas ocasides,
ela possa também se conter em um unico “agora” musical. Desse modo, se a frase musical deve
ser verdadeiramente ouvida — e apenas nesse caso ela se apresenta ao ouvinte como uma
totalidade constituinte da obra —, isso ocorre sob a condi¢do de que a percep¢do abarque o
passado mais préximo e o una ao presente em um so todo. Esse ato de alcancar o passado
consiste, antes, em manter o que acaba de se extinguir em certa atualidade, de modo que ele
permanega presente, ainda que j& tenha passado ou esteja em vias de passar.

Em Ligoes para uma fenomenologia da consciéncia interna do tempo, Husserl (2017)
chamou essa "manutencdo" da atualidade recém passada de “retencdo”. No caso de frases
musicais ou de produtos construidos a partir de uma série de frases e que se estendem ao longo
de um determinado periodo de tempo musical — cujo aspecto sonoro abrange diversos
momentos e se realiza neles — requer-se, na percepcao, ndo apenas a retengao, mas também uma
certa expectativa palpavel e especifica daquilo que estd prestes a ocorrer, o que Husserl
correlativamente chamou de “protensao” (Ingarden, 1986).

Chamo atencdo para o fato de que, nas obras musicais, ¢ frequente que se manifeste
um “pressentimento” do que ainda esta por vir, inscrito precisamente naquilo que, no instante

presente, realiza os momentos do tempo musical. Tal pressentimento configura um correlato
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objetivo dos aspectos sonoros em progressao, acompanhados de uma expectativa sensivel — isto
¢, uma protensdo. Esse correlato se dd subjetivamente com a adi¢do de retengdo e pretensdo a
percepgao atual, e objetivamente com a extensao de um unico aspecto auditivo sobre toda a
sequéncia de instantes do tempo musical. Assim, ocorre, dentro dos limites de uma obra
musical, a construgdo de partes musicais maiores que, no interior daquilo que um tnico aspecto
auditivo mantém unido, se conformam.'”® A musica ndo é, afinal, uma sucessdo linear e
progressiva de tempos, mas:

A oscilagdo de diferentes valores de tempo em torno de um centro que se afirma pela

repeticdo regular e que se desloca pela sobreposicdo assimétrica dos pulsos e pela

interferéncia de irregularidades, um centro que se manifesta e se ausenta como se
estivesse fora do tempo — um tempo virtual, um tempo outro (Wisnik, 2017, p. 70,

grifo nosso). 130

Como observou Merleau-Ponty (1999), em uma melodia ocorre uma influéncia
reciproca entre a primeira e a ultima nota, ¢ devemos dizer que a primeira nota s ¢ possivel
por causa da tltima, e vice-versa. Como a escuta é sempre um processo de avangar e retroceder
ao mesmo tempo (retengdo e protensao), reinterpretando os eventos sonoros a luz do que vem
depois, a musica estd totalmente ancorada na temporalidade, a qual ela expande na mesma
medida em que a complica. O tempo da musica €, portanto, de outra dimensao, ¢ estilizagao de
um tempo amorfo (Jankélévitch, 2018). Desse modo, a experiéncia musical pode ser vista como
prototipica da experiéncia da escrita proustiana, pois o passado € revivido ndo como passado,
mas como um evento recriado a luz das experiéncias que intervieram desde que fora vivenciado
pela primeira vez, afirmando o carater esférico da circunvolu¢do narrativa.

Mesmo sendo a musica “inteiramente temporal, por outro, ¢ a0 mesmo tempo um
protesto contra o irreversivel e, gragas ao recurso da reminiscéncia, uma vitdria sobre o proprio
irreversivel, um meio de fazer reviver o mesmo no outro” (Jankélévitch, 2018, p. 145). Como
nos esclarece Kristeva (1994, p. 263, trad. nossa), a (sobre)impressao sensivel proustiana “¢
uma sensacao reencontrada, tal como o tempo. Ela s6 advém depois, através das palavras e, em

sentido retrogrado, toca as sensacdes antigas, aqui e agora renovadas, portanto recriadas”.!3!

129 <[ ] plenitude de uma musica de fato repleta de tantas musicas, cada uma das quais é um ser” (P, p. 125).

130 <O ritmo ndo é uma sucessdo linear e progressiva de tempos tdnicos e atonos, mas o giro € a oscilagdo de dois
diferentes valores em torno de um centro fora do tempo” (Schneider, 1970, p. 141, trad. nossa).

B Em consonincia com essa perceptiva, Blanchot salienta que “A metamorfose do tempo transforma
primeiramente o presente em que ela pode ocorrer, atraindo-o para a profundeza indefinida onde o ‘presente’
recomegca o ‘passado’, mas onde o passado se abre ao futuro que ele repete, para que aquilo que vem volte sempre,
e novamente, de novo. E verdade que a revelagdo ocorre agora, aqui, pela primeira vez, mas a imagem que se nos
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O Narrador nos diz: “[eu] deveria executar as partes sucessivas com material de certo
modo diferente, [...] material sempre novo, distinto, de uma transparéncia e sonoridade
especiais” (TR, p. 693). Se o sentido da musica se presta unicamente a profecias em
retrospectiva — a significagao musical sé se da no futuro composto do modo subjuntivo (quando
a obra estiver concluida) (Jankélévitch, 2018, p. 110) — também dessa maneira se constroi a
literatura proustiana, embevecida de palavras sibilinas, superpostas temporalmente. Cumpre,
ainda, salientar que como a frase proustiana abarca os trés tempos (passado, presente e futuro),
ela ndo se reduz a “fazer sentido”, ao menos como utilizamos esta expressao na linguagem
comum.!3? Pois fazer sentido ndo corresponde a exorta¢do adejante que recobre o signo. Como
diz Nancy (2013), é preciso compreender o que o som procura no sentido, principio para o qual
Proust orienta a narrativa, transformando-a em uma espécie de camara de ressonancia onde o
eco sobrevive sub-repticiamente a um leitor absorto. Nesses termos, o tempo ndo cronologico
que a musica sugere faz coro com o tempo da escrita proustiana, na mesma medida em que as
reminiscéncias sao andlogas a retencgdo, ¢ as virtualidades analogas a protensao, fazendo com
que o porvir musical convirja para o tempo mesmo da escrita. Por isso sua estrutura ¢ esférica
e toda a Recherche s6 se da a conhecer quando a obra estiver concluida, isto €, em retrospectiva:

Proust, mesmo a contragosto, permaneceu docil a verdade de sua experiéncia, que ndo
apenas o desliga do tempo comum, mas o introduz num tempo outro, o tempo “puro”
em que a duragdo nunca pode ser linear, nem se reduz aos acontecimentos [...] Desse
modo, certos episodios — os jogos nos Champs-Elysées — parecem ser vividos, ao
mesmo tempo, em idades muito diversas, vividos e revividos na simultaneidade

intermitente de toda uma vida, ndo como puros momentos, mas na densidade mével
deste tempo esférico (Blanchot, 2018, p. 31-32).

apresenta aqui pela primeira vez € presenca de um ‘ja numa outra vez’, e ela nos revela o que ‘agora’ é ‘outrora’,
e aqui, ainda outro lugar, um lugar sempre outro onde aquele que acredita poder assistir de fora a essa
transformacao s6 pode transforma-la em poder se deixar que ela o tire fora de si, € o arraste no movimento em que
uma parte dele mesmo, e primeiramente a mao que escreve, torna-se como que imaginaria” (Blanchot, 2018, p.
23).

132 Evidentemente, nenhuma frase se reduz apenas a “fazer sentido”; mas diferentemente de abordagens que
concebem a abertura do sentido sobretudo como efeito de um adiamento estrutural da significagdo — tal como
formulado pela desconstrugdo derridiana —, uma leitura informada por Merleau-Ponty, Jean-Luc Nancy e Hans
Ulrich Gumbrecht permite pensar a experiéncia musical, em Proust, como produtora de sentido incorporado e
situado, anterior a fixagdo representacional do signo linguistico, sem que isso implique a postulagdo de um
fundamento metafisico. Nao se trata, portanto, de atribuir a obra proustiana a tarefa de “fundamentar” a literatura
ou de salvar a arte por vias estéticas, mas de observar como, para além de um regime estritamente hermenéutico
ou poético, o sentido opera por meio de uma enunciagdo temporalmente estratificada. Nesse contexto, o signo
proustiano ndo remete a um significado diferido apenas no plano da linguagem, mas condensa multiplas camadas
temporais da experiéncia, reativadas retrospectivamente. A abertura do sentido decorre, assim, também da propria
estrutura temporal da vivéncia narrada: o signo intensifica seu significado quando reencontrado por outra
temporalidade que o reinscreve na consciéncia rememorante.
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Com justa razdo, conclui-se: quem experimenta a musica enquanto expressao maxima
“inefavel” da realidade ou da esséncia das cosias € o narrador, € ndo o Narrador. Naturalmente,
o narrador ira conceber, de fato, a musica como uma estrutura supraindividual, associando ao
que Deleuze (2022) denomina como “ponto de vista superior” da Esséncia. O que também
corresponde a formulagao de Ingarden:

A obra musical, em muitos de seus detalhes artisticamente significativos, ultrapassa
as qualidades dos sons concretos. No entanto, ela jamais atinge o status de sons
concretos, pois esses sons sdo objetos individualizados no espaco e no tempo,

enquanto a obra musical ¢ uma estrutura supraindividual e supratemporal, cuja
individualidade é puramente qualitativa (Ingarden, 1986, p. 120).

Além disso, o tempo da musica também nao corresponde ao instante do tempo
filosofico-cientifico, que ¢ um ponto sem dimensdo, mas sim a uma outra dimensao, que nao ¢
a simples sucessao do tempo matematico (Nancy, 2013). Afinal, o tempo da sonoridade difere
e ndo pode ser explicado s6 pela ciéncia do tempo normal: o acontecimento musical tem lugar

segundo toda uma outra dimensdo, que também ndo ¢ aquela da sucessdo simples
(corolario do instante negativo). E um presente que vaga, [...] um tempo que se abre,

que se retrai e que se alarga ou se ramifica, que envolve e que separa, [...] que se estira
ou se contrai (Nancy, 2013, p. 167).

E verdade que se, para o narrador, a musica diz, sem mediagdes, aquilo que a literatura
apenas tenta cercar, Proust parece ter uma consciéncia paradoxal daquilo que o norteia. Tentar
dizer o que a musica “diz” seria trai-la, pois ela fala justamente daquilo que ladeia as paragens
do dizivel. Entretanto, tal constatacdo ndo se afigura como impeditivo da escrita proustiana,
mas, antes, principio que harmoniza e da unidade ao espirito da obra, cuja estrutura ¢ a do
inacabamento, tanto no sentido de que Proust nio a tenha de fato terminado,'** mas também
porque sua grandeza se mede ndo por uma vontade de totalizacdo, mas pela fidelidade a esse
movimento incessante que prolonga indefinidamente a busca e se da a conhecer, como
dissemos, em retrospectiva. Dai o paradoxo de uma operacdo que se esteia na propria
experiéncia que ela subverte. Esse paradoxo se vive narrativamente: se o narrador busca
vigorosamente traduzir em palavras a for¢a inefavel da musica de Vinteuil, essa forca s6 sera

conhecida como ressonancia de um sentido, mais do que como um sentido propriamente dito.

133 Blanchot (2018, p. 33) observa que a “a obra de Proust é uma obra acabada-inacabada”. Embora tenha encerrado
a obra ao por “Fim.” na ultima pagina de O tempo recuperado, Proust nao finalizou sua obra totalmente. Isso se
nota claramente pela apari¢ao de personagens que ja estavam mortos em determinado volume, reaparecendo ainda
vivos em volumes posteriores; ou ainda por fragmentos de periodos notadamente incompletos e sem resolucdo. O
que indica que Proust ainda teria “polido” a estrutura da obra mais detidamente, tivesse ele tempo.
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A “embriaguez especifica” que a musica reproduz, iridescéncia desse pico interno da criatura,
¢ justamente a experiéncia que o Narrador busca nos indicar. Mais do que totalizar, o horizonte
de sentido dissolve a anfractuosidade da fixidez.'3*

Outrossim, Kristeva (1994) salienta que a frase proustiana integra multiplas
subordinagdes'® que retardam o fechamento da totalidade 16gica e sintatica, seja ao remontar a
temas e elementos anteriores, seja ao ampliar os temas e elementos atuais. Com efeito, a frase
proustiana compreende encaixes indefinidos que tornam o sentido ambiguo, o que coincide com
o funcionamento da estrutura temporal propria da musica. Afinal, como Jankélévitch (2018, p.
122) destaca, “a musica ndo ¢ mais obrigada a optar entre sentimentos contraditdrios e,
indiferente a logica da alternativa, compde com eles um estado de alma tinico, um estado de
alma ambivalente ¢ para sempre indefinivel”. Também Wisnik (2017, p. 159) aponta que a
musica carrega “essa consciéncia ambigua de uma afirmagdo que se faz, com os materiais mais
vigorosamente asseverativos, sobre o campo minado de uma linguagem que se interroga sobre
o centro onde se estabilizaria”.

Pode-se considerar o retardamento e a ambiguidade sintaticos como o equivalente, no
plano dos processos secundarios, dessa abertura em direcdo ao que Proust chama de uma
“impressdo”, que precede e excede os signos em beneficio da sensagdo. Escrever a impressao
de uma presenga da sensagdo, aquém e além da linguagem, pelo fraseado musical — presente
tanto no estilo de Bergotte quanto nas variacdes de Vinteuil — inspira a propria sintaxe
proustiana (Kristeva, 1994). Nao ¢ inoportuno lembrar que Barthes (1980) chama a sintaxe de
Proust de sintaxe metafdrica no sentido de que, a diferenca de uma acep¢do comum do termo,
em Proust a enunciagio vai de um termo a outro circular e infinitamente. '3

Com mais razdo, a musica comunica nao por exprimir esse ou aquele sentido, ela
comunica por fazer o ouvinte acessar a presenca por sua profundidade, ou melhor seria dizer,

acompanhando Nancy, e eco dessa que essa profundidade produz como ressonancia. Trata-se

134 “Em vez de dizer ‘o impossivel para além do significado’, ou, de algum modo, em lugar desse proprio ‘dizer’,
a musica [...] seria o saber em ato do sentido ‘para além’, como jogo da pronlincia sem som e sem nome a
pronunciar; a pronuncia, ndo de um ‘indizivel’, mas daquilo que de fato ndo se pronuncia de modo algum” (Nancy,
1993, p. 137, trad. nossa).

135 Como em Proust, “a musica expde um trajeto energético, um gestuario pulsional que sonda as curvas e pontas
do ritmo, e os mais reconditos desvaos melodicos (em desenhos e floreios que parecem as vezes ultrapassar as
proprias articulagdes da escala” (Wisnik, 2017, p. 160).

136 Barthes ainda acrescenta: “Compreende-se entdo por que o ethos da inversdo proustiana é a surpresa: é o
encantamento de um retorno, de uma jun¢do, de uma reunido (e de uma redugdo): enunciar os contrarios &,
finalmente, reuni-los na propria unidade do texto, da viagem da escrita” (Barthes, 1980, p. 38, trad. nossa).
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de uma desobediéncia que, paradoxalmente, funda uma forma de conhecimento, pois o sensivel,
quando ndo subordinado a razdo, revela um parentesco com aquilo que ¢ essencial e
inesgotavel; isto se confirmara na experiéncia estética proustiana, em que o tempo absoluto,
tempo da Arte transborda as fronteiras do tempo cronolédgico.

Se o narrador procura sentir a “frequéncia” de um Vinteuil, seu préprio mundo
conformado através de suas “eternas investigacdes”, ¢é razoavel admitir que sua escrita busque
justamente majorar este tipo de afinacao que da forma ao “diapasao-sujeito” enquanto vetor de
um mundo particular. Quando do momento em que o narrador escuta a pequena frase de
Vinteuil, sua percepcao antes de ir em direcdo ao que ele escuta, ¢ como que mobilizada antes
mesmo que desse movimento ele tenha consciéncia. Este ¢ o movimento que define o
protagonista da Recherche: ao se colocar a escuta, ele se constitui precisamente nesse gesto de
reenvio, constituindo sua individualidade através do modo como apreende os mundos possiveis.
E a escuta que mobiliza, tensiona, portanto, a forma como ele ira acessar tais mundos, o que vai
ao encontro do texto de Nancy:

[A fenomenologia classica] ndo estende a orelha a ressondncia musical, porém de
antemao a converte em objeto de uma visada que a configura. O som (e/ou o sentido)
seria isso que a principio ndo ¢ visado. Ele ndo seria a principio ‘intencionado’: era

ele, ao contrario, que colocava em tensao, ou, ainda, sob tensdo, o seu sujeito, que ndo
tinha sido precedido por uma visada (Nancy, 2013, p. 171).

E porque seu protagonista tanto constitui quanto é constituido pelo ato de escutar que,
em todos esses sentidos coalescentes — no movimento da escuta, na antecipagdo da descoberta
da vocagdo e, sobejamente, na propria estrutura fenomenologica da obra — se pode afirmar que
Proust tematiza a musica como modelo de literatura.

Com mais forte razdo, a Recherche e a musica compoem uma relagdo de homologia
profunda: ambas as artes se calcam em ressonancias que ocorrem em momentos separados pelo
tempo, seja em termos cronologicos, seja em extensao textual. A tais momentos, mirificos pela
profusdo de vozes narrativas multiplicadas pelo transcurso do tempo, registra-se a singularidade
do universo proustiano, esse importante principio formador, e sem cujo concurso a narrativa
perderia sua for¢a de plasmagdo. Isto torna perceptivel a enorme extensao no tempo que os
signos, essas unidades mindsculas, como monadas, acabam adquirindo em circunstancias
narrativas dessa natureza. Se o signo ¢ aberto, ¢ natural que os fios de seu encadeamento
temporal confluam e se embalem para construir uma nova usina de sentidos, dinamica e hiante,

transmutando, pela imaginacao, aquilo que a linguagem nao € propriamente capaz de articular.
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Fundamentalmente, o objetivo de Proust ¢ fazer com que os leitores se apropriem da
forma como ele vé o mundo, em suas cores, seus arabescos frondosos, excelsos pela galéxia de
suas formas, e tomem conhecimento dessa tal mensagem sobre-humana que sobrepuja as

fronteiras do dizivel, fazendo vacilar o proprio conceito de inefavel.
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