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RESUMO

Apesar de ser este um trabalho mesclado pela arte literaria, a Recherche de Proust, e pela
filosofia da duragdo continua de Bergson, literatura e filosofia aqui ndo se confundem nem
se imiscuem em favor de alguma idéia subjacente de identidade comum; contrario a uma
concepcao simbiotica entre as matérias, ou a fazer da literatura filosofia e vice-versa, o que
se procurou foi evolver a reflexdo em duas dimensdes distintas mas que, além de simpéticas
entre si, ainda nutrem-se reciprocamente. A literatura proustiana assume a preponderancia
no processo, pois é dela que promana o objeto que conduzird nossas consideracdes; logo,
advém da Recherche o objeto escolhido para investigacdo, assim como sua estética exposta
na obra; a filosofia bergsoniana, apartada das ponderacfes literarias e ndo tendo uma
estética formalizada, € o ponto de apoio que operacionaliza indiretamente as reflexdes.

O objeto escolhido é uma peca musical ficcional que ndo nos é possivel apreciar através de
sua audicdo; porém, e dada sua grandeza inventiva, ela transcendeu as fronteiras da ficcdo
(seu domicilio) e nos permitiu pensa-la como entidade real; o referido simbolo é a sonata de
Vinteuil presente na Recherche de Proust; ela serd 0 nosso grund-motiv que estabelece as
diretrizes da reflexdo filosofico-literaria; os desdobramentos advindos dos estudos acerca
desse objeto musico-ficcional apontam para as questdes obra de arte e temporalidade; na
obra proustiana a sonata sintetiza 0 modelo de obra-prima, e tal concep¢éo vincula-se ao
conceito de permanéncia no tempo; por outro lado, no pensamento bergsoniano a arte
musical foi modelar e o filésofo, em vaérias ocasifes, lancou médo dela para ilustrar seu

pensamento.

Palavras-chave: estética, obra-prima, arte, literatura, mdsica, criacdo, memdria, tempo,

expresséo.



ABSTRACT

Although this research concerns concomitantly to a literary work, Proust’s Recherche, and
to Bergson’s continuous duration philosophy, literature and philosophy here do not blend
nor meddle themselves in behalf of an underlying idea of common identity; contrary to any
symbiotic conception between the matters, so as to make literature philosophy or vice-
versa, the intention of this research was to evolve the investigation in two distinct
dimensions, since the matters are reciprocally imbricate, and support each other as well.
Proustien literature, so as its esthetic, assumes the preponderance into the process, since it
derives the object of the research; bergsonien philosophy, apart from literary reflection and
from any founded esthetics, will be the base that will aid indirectly the reflections presented
in this work.

The chosen object is a fictional music composition which is impossible to appreciate
through its audition; but, by its inventive greatness, it transcends the limits of the fiction
(its domicile) and allows us to take it as a real entity; the reported symbol is the sonata of
Vinteuil present in Proust’s Recherche; it will be our grund-motiv that might establish the
directives of the philosophic-literary reflection; the later developments that derive from the
research concerning to this musical-fictional object point to the concepts work of art and
temporality; in Proust’s work, the sonata synthetizes the standard of masterpiece, and this
conception is related to the concept of permanence in time; in the other hand, according to
the bergsonien thought, musical art is a standard, and the philosopher often used it to

illustrate his thesis.

Words-Key: esthetic, masterpiece, art, literature, music, creation, memory, time,

expression.



RESUME

Méme étant cette travaille un mélangé de I’art littéraire, la Recherche de Proust, et de la
philosophie de la durée continue de Bergson, litterature et philosophie y ne se confondent
pas et ni se introduisent en profit de quelqu’une idée subjacent commun; contraire a une
conception symbiotique entre les matieres, ou a faire de la litterature philosophie et vise
versa, qui on a cherche dérouler été la réflexion en deux dimension différent, que en outre
de sympathiques entre si, encore se nourrissent reciproquement. La littérature proustienne a
prépondérance dans le proces, parce que c’est en qui jaillit I’objet que conduira notre
considération ; alors, advient de la Recherche 1’objet choisi pour investigation, ainsi que
leur esthétique exposeée dans I’ceuvre ; la philosophie bergsonienne, écarté des refléxions
littéraires e n’ayant une esthétique établie, est le point d’appui que fera indirectement les
refléxions. L’objet choisi est une piéce musical imaginaire que nous ne pouvons pas
apprécier a travers de leur méme audition ; pourtant, et donnée sa grandeur inventive, elle a
transcendé les frontieres de la fiction (son domicile) et nous a permis la penser comment
entité réel ; le rapporté symbole c’est la sonate de Vinteuil présent dans la Recherche de
Proust ; elle sera notre grund-motiv qui établit les directrices de la refléxion philosophico-
littéraire ; les dédoublement advenant des recherches de cet objet musical-imaginaire
indiquent pour les questions ceuvre-d’art et temporalité ; dans 1’ceuvre proustienne, la
sonate synthétise le modéle de chef-d’ceuvre, et la conception se lie au concept de
permanence dans le temps ; autrement, dans la pensée bergsonienne, 1’art musical a été

modeler et le philosophe souvent se a servi d’elle par illustrer sa pensée.

Mots-clés: esthétique, chef-d’ceuvre, art, littérature, musique, création, memoire, temps,

expression.
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INTRODUCAO

A musica, superior para Proust a todas as demais expressdes artisticas e necessariamente
exemplar para a filosofia de Bergson, sera nossa companheira nesta jornada reflexiva sobre
0 objeto imaterial proustiano: a sonata de Vinteuil.

A mdsica revela-se Unica como invengdo genuinamente humana; fruto da razdo e da
sensibilidade, ela é a criatura medrada por essa raga de “deuses limitados™!; expressio
apartada da imitacdo da natureza, ela prescinde do espaco, tal como o concebemos para
efetivar-se; 0os sons musicais vibram, penetram, ocupam 0s espacos intuidos pela nossa
percepcao auditiva na busca pela matéria composta de material incorpéreo; ela é fenémeno
vinculado exclusivamente ao tempo. Como ouvintes, a nocdo de sucessividade sonora
conduz nossa escuta e nos presentifica no sentido de “situar-nos” no tempo; no tempo
linear, espacializado, opondo-se ao evanescente da natureza musical. A musica, SO a
experimentamos em ato; a partitura musical escrita ndo € mausica, é linguagem cifrada.
Eduardo Seincman? diz que musica é realidade sonora mével, enquanto a escutamos ela
existe no tempo, ao findar ela deixa de existir na realidade sonora. Entretanto, sua
existéncia nao se limita ao tempo imediato da audicdo — se assim fosse, estariamos, como
disse Bergson, condenados & instantaneidade; a musica segue sua existéncia em nds através
do processo mneménico, das impressbes retidas na memdria — que é o elemento
fundamental de nossa apreensdo musical. Sendo assim, e parodiando Proust quando afirma
que todo leitor, quando 1€, é leitor de si mesmo, na musica, todo ouvinte, quando ouve uma
peca musical, é ouvinte de si mesmo, de suas experiéncias e impressdes vividas e sentidas;
a cada nova audicdo ele é compositor e intérprete da obra musical. Essa articulagdo entre a
obra e ouvinte revela o aspecto transcendente dessa expressdo artistica que prescinde da
imitacdo da natureza para efetivar-se; uma obra-prima distingue-se de uma obra prosaica
através de seu engenho, de sua capacidade de comunicar-se com nossa fantasia®, nossa
imaginagdo; 0 movimento que concebe uma obra de arte parte da necessidade intima do

artista em fazé-lo, e tal obra ndo se realiza sendo em contato com o outro, com o sujeito que

! Hannah ARENDT discorrendo sobre Lessing diz: “Por essas mesmas razdes, estava contente em pertencer a
raga dos ‘deuses limitados’, como ocasionalmente chamava os homens...” (ARENDT, 1998, p. 32)

2 Cf. SEINCMAN, Eduardo Do tempo musical. Sdo Paulo: Via Lettera / FAPESP, 2001.

3 HANSLICK, 1994, p. 16 citando Vischer (Aesth. § 384).



a contempla, pois, “na musica, como na pintura, e até mesmo na palavra escrita, que ¢ a
mais positiva das artes, ha sempre uma lacuna completada pela imaginagio do ouvinte™, e
a arte musical parece ser a expressdo que licencia mais amplamente a participacdo da
imaginacdo no ato da audicao.

%
A escolha de Bergson para nos acompanhar nesta reflexdo justifica-se por sua prépria
originalidade filosofica.
Martial Guéroult em sua aula inaugural no Collége de France, em dezembro de 1951,
expondo acerca da historia e da natureza do pensamento humano, conduz suas reflexdes a
filosofia de Bergson e pergunta: “Nao ¢ ela algo de infinitamente simples ¢ inefavel,
situado para além das palavras e dos conceitos, para além das técnicas que levantam a
complicada construgdo de sistemas moveis? Ndo € ela um pensamento que € sempre
presente, porque sempre movel e vivo, poder imanente de sugestdes e apelo, ao qual
responde o “élan” de nosso proprio espirito, € ao qual responde a vocagdo criadora dos
discipulos? N&o ha, pois, outro método que ndo seja o de evadir-se em direcdo a esse ponto
vital, quebrando a barreira das palavras, dos conceitos, das estruturas demonstrativas e
arquiteténicas que constituem o sistema. Para comunicar-se, 0 pensamento original teve de
descer a esses elementos e encerrar-se neles, envolvendo-se com uma sorte de carapaga que
lhe imp@e forma fixa no seio do universo das palavras. E necesséario quebrar a carapaca
para apreendé-lo. Uma tecnologia dos sistemas que se deixasse ficar na andlise das
estruturas cometeria 0 mesmo erro que aquele que imaginasse conhecer o animal vivo
contando as estrias de sua concha™.
Guéroult é pontual em destacar no pensamento bergsoniano a preocupacao do filésofo em
ir além das palavras e dos conceitos; por isso ele procurou, através do método intuitivo,
prescindir da tradicional estrutura filos6fica dos conceitos para a organizacdo de suas
reflexdes; o retorno a experiéncia imediata foi investigado pelo filésofo sem as
intermediacdes simbdlicas que estdo arraigadas entre nos e as coisas que nos cercam, ou
seja, 0 mundo; sendo assim, a busca bergsoniana mostra-se deveras “infinitamente simples
e inefavel”, como diz Géroult. Esta necessaria vivifica¢do da filosofia por parte de Bergson

apartou de vez o materialismo mecanicista do século XIX; pois seu pensamento metafisico

4 BAUDELAIRE, 1999, p. 26.
5> Cadernos Espinosanos X (NUmero em Homenagem ao Prof. Livio Teixeira [Cf. TEIXEIRA, 2003, p. 177]).



ndo pressupde a unido ao conhecimento racional do inteligivel; pressup8e, sim, a negacéo
ou limitagéo desse conhecimento e a possibilidade de uma apreenséo intuitiva e imediata do
real que a ciéncia decompde e mecaniza.
Sendo assim, 0 pensamento bergsoniano em toda sua inefabilidade nos auxiliara em nossas
investigacBes da também inefavel arte musical; os compostos musicais, tempo e memoria,
séo os elementos-chave do pensamento bergsoniano; contudo, no pensamento proustiano as
investigacOes inevitavelmente se dirigirdo ao significado do signo e ndo teceremos
nenhuma relacéo entre o tempo proustiano e o tempo bergsoniano.
Isto posto, segue abaixo um breve epitome que justifica a auséncia desta reflexdo em nossa
pesquisa.

%
Quicd, o elemento comum entre a filosofia bergsoniana e 0 pensamento proustiano seja a
memoria®; o tempo ndo participa de semelhanca conceitual; entretanto, a questio temporal
que esta intrinseca tanto no trabalho do escritor quanto no do filésofo é repetidamente
trazida a tona num movimento que tende a aproxima-los conceitualmente; mas, o tempo
proustiano e o tempo bergsoniano expdem mais distingdes do que semelhancas entre si,
pois as “concep¢des do tempo sdo extremamente diferentes, mas ambos admitem uma
espécie de passado puro, um ser em si do passado. E verdade que, segundo Proust, este ser
em si pode ser vivido, experimentado a favor de uma coincidéncia entre dois instantes do
tempo. Mas, de acordo com Bergson, a lembranca pura ou o passado puro nao sdo do
dominio do vivido...”’; portanto, segundo Deleuze, se ha uma semelhanca entre Proust e
Bergson é no tema memoria que ela efetivamente se estabelece exprimindo o tempo por

refracéo.

6 Tal afirmacdo ndo é plenamente aceita, pois, o proprio Proust fez ressalvas quanto sua concepgdo de
memoria e a concepgdo de Bergson: “...meu livro pode ser encarado como uma tentativa de uma série de
“romances do inconsciente”. Eu nédo ficaria envergonhado de dizer “romances bergsonianos” se acreditasse
nisso, pois, em todas as épocas, a literatura tenta encontrar uma ligacdo — depois do acontecido, naturalmente
— com a filosofia reinante. Mas esse termo seria incorreto, pois minha obra se baseia na distin¢do entre a ndo
memoria voluntaria e a memoria involuntaria — distingdo que ndo sé aparece na filosofia do sr. Bergson, mas
que até mesmo ¢ contradita por ela...”, e “...No meu pensar, a memoria voluntéria, que pertence antes de mais
nada a inteligéncia e aos olhos, oferece-nos apenas aspectos falsos do passado; mas se um odor ou um gosto,
reencontrados em circunstancias totalmente diferentes, desperta inesperadamente o passado em nés, entao
podemos sentir como esse passado é diferente daquilo que pensamos que poderiamos recordar, daquilo que a
memoria voluntaria nos ofereceu, como um pintor que trabalha com cores falsas”. (Cf. SHATTUCK, 1985, p.
160 - 161[Apéndice: excerto da entrevista feita por Elie-Joseph Bois em 13 de novembro de 1913 com Marcel
Proust e publicada no Le Temps]).

" DELEUZE, 2004, p. 46.
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Sabemos que para o filésofo o tempo é definido pelo que ele ndo é: ndo é espago,
movimento, nem tampouco, extensdo; todavia, mesmo ndo podendo defini-lo, podemos
percebé-lo; e o percebemos apenas em instantes e fragmentos que se sucedem no tempo;
entre 0 antes e o depois destes instantes ndo percebemos verdadeiramente as alteracdes dos
objetos no tempo, e para Bergson essa evolugdo no decurso é a prova irredutivel da
realidade; por isso, 0 tempo ndo é medida da duracdo, é duracdo, o que significa dizer que é
“o0 tempo percebido como indivisivel”®, como presentificacdo, e é a presentificacio da
duracdo que nos preserva da opressdo temporal. Para Bergson toda nossa concepcdo de
tempo é falsa, pois erroneamente, “estuda-se entdo o espaco, determina-se sua natureza e
funcéo, depois transporta-se para o tempo as conclusdes obtidas...”, logo “... 0s termos que
designam o tempo sdo tomados a linguagem do espaco. Quando evocamos o tempo, € 0

espaco que responde ao chamado...”®

, em vista disso, nossa concepcdo de tempo
espacializada ndo consegue conceber o tempo como pura qualidade, mas apenas como
extensdo do espaco, fato que tolhe qualquer possibilidade de entrar em contato com a
mudanca, com a duracao real.

De acordo com o filésofo, 0 modo como pensamos e concebemos nossas acdes no presente,
no passado e no futuro é uma ilusdo; pois, acreditamos e imprimimos as a¢fes um valor
verdadeiro retrospectivo dentro de um movimento retroativo estabelecido no tempo; ou
seja, 0 antecedente prefigura o futuro chancelado pelo juizo verdadeiro; e é assim que se da
nossa apreensao, através do hdabito, da nossa logica habitual que é uma ldgica de
retrospeccdo e ndo de apreensao da realidade presente.

Esta limitante constatacdo levou o pensamento bergsoniano a buscar um retorno a
experiéncia imediata, sem intermediacdes de um sistema interpretativo que pudesse
corromper nossa apreensdo da realidade; foi entdo que ele introduziu a intuicdo como
método filosofico. A intuicdo bergsoniana € concebida apartada tanto do espa¢o quanto da
linguagem; ela se ampara no fluxo da vida interior, na continuidade indivisivel, na
consciéncia de n6s mesmos, e € a partir de sua aplicacdo, alias, exercida internamente, que
o filésofo propde um novo modo de nos aproximarmos das questbes referentes a

temporalidade, ou seja, 0 de intuir o escoar temporal na propria duragdo; portanto, o tempo

8 MEMORIA E VIDA, 2006, p. 17.
® PENSADORES, 1974, p. 109. (O Pensamento e 0 Movente — Introducéo).
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bergsoniano sustenta uma relacdo conosco, com nossa interioridade, e esta relacdo que é
revelada pela intui¢do, nos parece ser enigmatica em si mesma.

Ha claramente na Recherche dois tempos que a compde; um tempo ficcional (tempo
expresso na obra) e outro tedrico (teoria proustiana do tempo).

O tempo expresso na obra, ou o tempo ficcional pode ser percebido através das extensas
descrigbes impressionistas!® do narrador; sem submeter-se a nenhuma cronologia, mas ao
assunto que interessa ao narrador, as impressdes intensificam a sensacdo de ininterrupto do
fluxo temporal e simultaneamente provocam uma sobreposicdo sensorial, a de suspensao do
decurso temporal; paralelamente, estes dois aspectos transparentes da obra, fluéncia e
imobilidade, expdem também os tempos presente e passado como elementos imanentes da
composicdo literaria. Ademais, ainda dentro do tempo ficcional, estdo associados ao
narrador e a seu percurso de aprendiz “Memoria e Habito'!, nomeados por Beckett como
atributos do cronocarcinoma; o substrato destes elementos, memadria e habito, testificam a
temporalidade intrinseca da Recherche.

De modo sintético e elementar, podemos afirmar que para Proust o presente é sempre o
inatingivel, pois os eventos so sdo realizados (a morte da avo, p. ex.), ou compreendidos 0s
sentimentos (Albertine, p. ex.) apos passadas as ocorréncias; entdo, pelo passado sentimos o
tempo, e ndo somente o0 tempo que passou, mas sim o tempo que maturou e transformou a
transitividade inconsciente do presente em existéncia consciente do vivido; por isso, a
Recherche ostenta o tempo presente sempre como tempo escoado e perdido, e 0o tempo
passado como memoravel e consolidado.

A chave da teoria proustiana do tempo encontra-se no ultimo volume da obra, e contréario a
Bergson, a nogdo do “tempo espacializado” sera evidenciada como fundamento da
temporalidade proustiana.

Acerca da nocdo de espaco, afirma Georges Poulet que “em Proust nao somente a ela se
acomoda mas nela se instala, levando-a ao extremo, tornando-a, enfim, um dos principios

9912

de sua arte”*, e 0 espago apresenta-se em varias passagens como um elemento necessario

100 sentido de impressionista é colocado aqui acompanhando a definicdo de Beckett em seu ensaio Proust:
“Por “impressionismo”, refiro-me a seu relato ndo-logico de certos fendmenos na ordem exata de sua
percepcdo, antes que tenham sido distorcidos até a inteligibilidade, para que se adaptem a uma cadeia de
causa e efeito” (Cf. BECKETT, 2003, p. 92).

1 bid., p. 16.

12 POULET, 1992, p. 01. (Prélogo).
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no romance; o conceito tempo e espaco kantianos definem a existéncia do narrador:
“..assim, quando acordava no meio da noite, e como ignorasse onde me achava, no
primeiro instante nem mesmo sabia quem era; tinha apenas, em sua singeleza primitiva, o
sentimento da existéncia...”*® (italico nosso); o narrador declara que se restabelece na vida,
no escoar do tempo e na consciéncia, através da fixidez espacial.

O momento ditoso (advindo da memaria involuntaria) que antecedeu a entrada do narrador
na matinée dos Guermantes favoreceu uma série de elocucdes internas do narrador
iluminadas sob o signo do tempo; para Proust, diz Pierre Clarac “o romance é “psicologia
no tempo”. E, sem duvida, o tempo, de uma ponta a outra de sua obra, segue 0 curso
destrutivo. Mas a verdadeira missdo do artista € exprimir a parte de seu eu que escapa ao
tempo. Gragas ao acaso feliz, ao retorno de uma sensacdo antiga, todo um mundo que
dormia nele renasce em sua consciéncia... ...Torna-se entdo possivel fruir “um minuto livre
da ordem do tempo”**, “um pouco de tempo em estado puro””!®. Os eventos citados, “o
ruido da colher no prato”, “a desigualdade das pedras”, ou “o sabor da madeleine”
rebentaram a experiéncia temporal adormecida no “espaco” memorial, porém, antes de
alojarem-se na memodria, 0s eventos seguiram-se em determinado espaco fisico; “a
desigualdade das pedras” do calgamento impelem o narrador a desfrutar da mesma
felicidade, experimentada num passeio em Balbec ou na degustacdo de uma madeleine
umedecida em infusdo; todavia, numa reducdo depurativa em busca da natureza dessa
felicidade o narrador percebe em sua memoria um espaco inolvidavel, a cidade anfibia
Veneza: “surgiu-me Veneza, da qual nunca me satisfizeram meus ensaios descritivos e 0s
pretensos instantdneos tomados pela memdria, e me era agora devolvida pela sensacdo
outrora experimentada sobre dois azulejos desiguais do batistério de Sado Marcos,
juntamente com todas as outras sensacfes aquelas somadas no mesmo dia, que haviam
ficado a espera, em seu lugar na fila dos dias esquecidos, de onde um subito acaso as fazia
imperiosamente sair. Tal como o gosto da pequena madeleine me recordava Combray”®;
espago temporalizado ou tempo espacializado, “lugares privilegiados onde o tempo tomou

forma de espaco™’; a sensagdo advém de um evento ocorrido em certo espaco; assim

13 SWANN, p. 11.

1T R, 1995, p. 154.

15 CLARAC, 1971, p. 18.
16 T R, 1995, p. 149.

17 LEIRIS, 2000, p. 100.
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sendo, “o gosto da madeleine” ¢ indissociavel da recordagdo de Combray, por isso, Leiris
afirma que na Recherche “a experiéncia temporal ¢ indicada como estreitamente ligada a
uma experiéncia espacial”*®,

Isto posto, apds nossa laconica comparacdo constatamos que verdadeiramente as
concepgdes de tempo do escritor e do filésofo sdo discordantes porque partem de principios
distintos; o filésofo tenta captar a duracdo pura, o tempo real, através do fluxo de nossa
vida interior, de nossa intuicdo imediata presentificada; o escritor busca na retencdo do
tempo pretérito o tempo eterno, e assim, através da arte, vencer o tempo presente
deteriordvel e contingente; por isso, como disse Deleuze, é apenas na memoria, no
fendmeno psicoldgico da reminiscéncia, que alguma relacdo de similitude pode ser tecida,
pois ambos acatam-na em seu sentido temporal ontoldgico, o ser em si do passado.

*

Portanto, temos entdo literatura e filosofia discutindo o simbolo sonata de Vinteuil e
conseqiientemente a arte musical; e colocando a vista o percurso reflexivo aplicado ao
trabalho, temos no primeiro capitulo a investigacdo aproximando-se e adentrando a
Recherche; em seu dominio, dois outros elementos sdo averiguados: 0s artistas imaginarios
Bergotte (o literato) e Elstir (o pintor) e o resultado de suas producdes artisticas e seus
desdobramentos; o capitulo seguinte é exclusivamente dedicado a sonata do compositor
Vinteuil (terceiro e ultimo artista imaginario da obra) e suas atribuicdes na composicdo
literaria e além dela; o penultimo capitulo foi destinado a filosofia bergsoniana e a
discussdo da memdria e do tempo, mormente na musica; e por fim, concluimos a pesquisa
ponderando acerca do simbolo sonata de Vinteuil e sua penetracdo na literatura e na

filosofia sob a égide do tempo e da memdria.

18 1bid.
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CAPITULO I — A Recherche

I.1 — Aproximagdes

Propomos como inicio de nossa introducdo a Recherche um breve retorno no tempo para
participarmos, um pouco que seja, da atmosfera cinzenta que permeava a cidade de Paris
que, através de Baudelaire, provocou a fertilizacdo do solo literario proustiano.

Charles Baudelaire: “Quem dentre nés ja nao tera sonhado, em dias de ambigdo, com a
maravilha de uma prosa poética? Deveria ser musical, mas sem ritmo ou rima, bastante
flexivel e resistente para se adaptar as emoc0es liricas da alma, as ondula¢des do devaneio,
aos choques da consciéncia. Este ideal, que se pode tornar idéia fixa, se apossard,
sobretudo, daquele que, nas cidades gigantescas, esta afeito a tramas de suas inumeras
relacBes entrecortantes...” (Dedicatdria feita ao redator-chefe da “Presse”, Arséne Houssaye
no langcamento do Spleen de Paris).

Marcel Proust: “Tentava eu lembrar-me dos poemas de Baudelaire assim baseados numa
sensacdo transposta, a fim de, de uma vez por todas, filiar-me a uma nobre linhagem e
adquirir a certeza da obra sobre cujo empreendimento j& ndo hesitava merecer os esforcos
que demandaria...” (O tempo redescoberto, 191).

Paris na primeira metade do século XIX: a Paris do Segundo Império €, em seu aspecto
fisico-geogréfico, pré-Haussmann, uma cidade entremeada por vielas estreitas e escuras
que, com suas galerias, “a nova descoberta do luxo industrial”, facilitou o desenvolvimento
da flanerie, ou seja, do flanar, do perambular sem rumo pelos espacos urbanos comuns. Em
seu aspecto social e, envolta pelo olhar critico de Marx e Engels, com sua pletora de
transeuntes, lojas e coches de aluguel, o espaco comum da aglomeragdo humana, a cidade,
foi com a industrializacdo, alterando-se. Baudelaire, conhecido também como o flaneur
filosofo ou poeta filosofo, vagava pela cidade e a observava com olhos percucientes: “O
observador, diz ele, é um principe que frui por toda parte do fato de estar incognito”*°.
Participante ativo da vida politica e cultural de Paris, segundo Dolf Oehler, para Baudelaire
“o satanismo e o dandismo eram uma maneira de escapar da escravizagdo real, e mesmo
guando ele se faz simbolicamente carrasco, permanece sob a forma satanica, certamente,

um homem das Luzes”?; esta afirmac&o de Oehler reflete a postura adotada por Baudelaire,

1 BAUDELAIRE, 1988, p. 170.
20 OEHLER, 1996, p. 189.
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contraria, por exemplo, a de Hugo, que se manteve sobre uma empatia filantrépica com o
0s miseraveis; 0 poeta que guardava em si um traco herdico, como diz Benjamin, admirava
Richard Wagner e traduziu E. Alan Poe para o francés; ele amava a soliddo, mas a queria
na multiddo “ver o mundo, estar no centro do mundo e permanecer oculto a0 mundo”?!;
condenado a uma existéncia citadina, o spleen et idéal de Baudelaire aproxima a poesia da
vida parisiense sob seus mais diversos angulos; sem idealismo ou sentimentalismo, o poeta
traduz em sua poesia a multiddo e a massa: as ruas como morada do coletivo; o
lesbianismo, os vicios, a prostituicdo, a androginia; enfim, todos 0s que povoam as urbes
estdo presentes em sua refinada e crua poesia, e “a severa exatiddo de Baudelaire — e de
Flaubert também de outra maneira — em matéria de linguagem, sua reacdo idiossincratica
contra os lugares comuns, seu culto da expressdo justa e do estilo em geral sdo uma
resposta a uma das experiéncias essenciais de sua geracdo: a linguagem da Aufklarung tinha
degenerado em fraseologia e a razdo e a humanidade em pura hipocrisia”??; para Michel
Butor, a qualidade excepcional da poesia de Baudelaire tem um carater demarcativo, pois
toda a pesquisa inerente a poesia e a sua evolucdo (desde os primeiros romanticos até as
reflexdes atuais sobre os problemas de literatura e da linguagem) admite que “é que com
ele que a poesia toma consciéncia dela mesma de um modo todo novo; ele soube tirar mais
claramente e mais profundamente do que todos 0s outros antes dele, de sua experiéncia
individual, certo nimero de conseqiiéncias e de conclusdes sobre a natureza do proprio
empreendimento que é a poesia, e foi capaz fazer surgir dela a importdncia e a
independéncia com tanto esplendor...”,

Lembrado como o poeta que inaugurou a “modernidade”?, ele a define como algo que tira
da moda “o que esta pode conter de poético no historico...” para “...extrair o eterno do
transitorio”, pois a modernidade vincula-se o moderno, a moda, 0s costumes, 0
comportamento, “assim, a indumentaria, o penteado e mesmo o gesto, o olhar e o sorriso
(cada época tem seu porte, seu olhar e seu sorriso) formam um todo de completa vitalidade.

N&o temos o direito de desprezar ou prescindir desse elemento transitorio, fugidio, cujas

21 BAUDELAIRE, 1988, p. 170.

22 OEHLER, 1996, p. 332.

2 BUTOR, 1964, p. 7 - 8. (Artigo: Les paradis artificiels.).

24 O termo “modernidade” foi langado por Baudelaire no artigo O pintor da vida moderna [Le peintre de la
vie moderne] escrito por volta de 1860 e publicado em 1863. (Cf. BAUDELAIRE, 1988)

% BAUDELAIRE, 1988, p. 173.
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metamorfoses sdo tdo freqiientes”?®; inserido na modernidade, o belo apresenta-se como
uma juncdo de dois elementos, “um elemento eterno, invariavel, cuja quantidade ¢
excessivamente dificil de determinar, e de um outro elemento relativo, circunstancial, que
serd, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, a época, a moda, a moral, a paixido”?’;
esta dualidade Baudelaire estende & arte; assim sendo, toda obra de arte apresenta uma
beleza eterna que simultaneamente é oculta e manifesta pela moda, ou mesmo pelo proprio
génio do autor, pois “a dualidade da arte ¢ uma conseqiiéncia fatal da dualidade do
homem™?8; através destas observacdes, ou melhor destes indicios, uma nova estética parece
pronta a estabelecer-se num solo francamente antagbnico, no qual participam
simultaneamente o transitorio e o contingente, e o0 eterno e o imutavel; a ambigua
duplicidade baudelairiana, ligada a moda e a vertigem do decurso temporal, faz parte de
uma tendéncia em que o inacabado, o bosguejado, o irénico, somados a divida e a critica,
estancam definitivamente qualquer relagdo com as teorias da imitacdo e o academicismo, e,
sabedor de sua condi¢do Unica de Iucido visionario, Baudelaire, o poeta chamado maldito e
apartado do romantismo, corajosamente dimensiona seu leitor: “Hipocrita, leitor, meu

semelhante, meu irmao”.

I. 2 — Belle Epoque

Paris, final do século XIX: a cidade preparava-se para receber o século XX ja totalmente
transformada. O prefeito Haussmann, depois de destruir bairros inteiros - em 1859 iniciam-
se as obras - remodela completamente a cidade tornando-a ampla e receptiva a
modernidade e, a0 mesmo tempo, arquitetonicamente avessa a construcao de barricadas; é
neste cenario ja estabelecido, a chamada belle époque, que o romancista ird crescer. Desde
muito jovem avido leitor dos classicos e filosofia, Proust, além de encantar-se com a poesia
de Baudelaire assimilou-a e amou-a na plenitude e divisou nela o novo, o contemporaneo ja
eternizado; ele, que nutria o desejo de ser escritor poeta, encontrou no outro poeta o
exemplo a ser seguido. Proust dedicou muitos textos ao poeta, inclusive ensaios criticos:
“esses sentimentos a que acabamos de aludir, o do sofrimento, da morte e de uma humilde

fraternidade, fazem com que Baudelaire, seja para o0 povo, e para além dele, o poeta que

% BAUDELAIRE, 1988, p. 174.
2 BAUDELAIRE, 1988, p. 162.
2 BAUDELAIRE, 1988, p. 163.
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melhor retratou esses sentimentos...”?°, diz ele no afamado ensaio de 1921, “A propdsito de
Baudelaire”.

E o sonho da prosa poética de Baudelaire realiza-se em Proust; Walter Benjamin
examinando o ensaio supracitado, afirma: “ndo existe nenhuma afinidade possivel com
Baudelaire que a experiéncia baudelairiana de Proust ndo abranja™°; por isso, a complexa
construcdo literaria proustiana, fruto de suas préprias impressdes, sO seria possivel num
periodo pos-baudelairiano; a belle époque.

Este periodo de euforia que tomou conta da Europa, mais ou menos, a partir de 1870 até a
Primeira Guerra (1914), veio acompanhado de abundante producdo artistica e de
importantes e proveitosos desenvolvimentos tecnoldgicos; a evolucdo social e cultural é
manifesta em todos os estratos da sociedade; todos sentem a vertigem do novo tempo; a
aristocracia, a burguesia abastada e até os menos privilegiados estdo avidos por novidades;
tudo é mudanca, nada retencéo; a velocidade inseriu-se na sociedade através dos modismos.
A cada dia, novas e varias vertentes artisticas e estilisticas aparecem no horizonte da
modernidade; ha a mdsica atonal, o dodecafonismo, o fauvismo, o expressionismo, 0
dadaismo, o pontilhismo, o cubismo, o impressionismo, o futurismo, entre outras tantas
expressdes. Estas manifestacdes expdem o moderno, porém, segundo Carl E. Schorske em
seu livro Viena fin-de-siécle diz que: “A arquitetura moderna, a musica moderna, a filosofia
moderna, a ciéncia moderna — todas se definem nédo a partir do passado, e na verdade nem
contra o passado, mas em independéncia do passado. A mentalidade moderna tornou-se
cada vez mais indiferente a historia porque esta, concebida como uma tradicdo nutriz
continua, revelou-se inutil para ela”®; logo, 0 que deriva das sociedades civilizadas
européias neste periodo é uma grande efervescéncia de diferencas e de estilos; ao lado da
modernidade, doutrinas ou estilos como romantismo, realismo, barroco, naturalismo,
classicismo sdo ainda praticados nas artes como expressdes estanques, por isso, ha certa
inquietacdo nos meios artisticos e culturais, pois o futuro que acena para a mudanca, para o

ndo-convencional, para a modernidade, convive concomitantemente com um passado

29 PROUST, Marcel. A Propdsito de Baudelaire. In: Nas Trilhas da Critica. Sdo Paulo: Edusp; Imaginario,
1994, p. 117.

%0 BENJAMIN, 1975, p. 59.

31 SCHORSKE, 1988, op. cit., p. 13.
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embaragcosamente presente e proximo através de correntes como o romantismo ou realismo
que ainda estdo profundamente arraigados e sendo explorados.

O entusiasmo euforico da belle époque somado ao atordoamento das inovagdes
tecnoldgicas e ao desenvolvimento da civilizacdo cultural e artistica, acentua a sensacéo de
que o0s recém-inaugurados “tempos modernos” concordam com velocidade e vertigem.

Na Recherche, poucas séo as citacdes que se referem a modernidade como algo procedente
de um periodo renovador; na obra, Proust parece alhear-se de indicacGes claras e objetivas
que poderiam constituir o cenario cronolégico e sociolégico do periodo, mas, ndo obstante
a 1isso, suas descricdes e observagbes obliquas e argutas acabam por nos dar,
subliminarmente, um eficaz panorama do periodo.

No romance proustiano, centenas de paginas essenciais para a obra desenvolvem-se nos
saldes. Os salbes da belle époque distinguem-se daqueles dos séculos XVIII e comeco do
XIX; entretanto, as matinées, soirées, jantares e recepcdes ainda eram atividades em alta na
Paris da metade do século XIX; estes saldes favoreciam a articulagdo do proprio meio
aristocratico ou alto burgués visando sua conveniente autopreservacao; é neste espago que a
conversacao, e as negociagdes, principalmente casamenteiras, se desenvolviam; cada saldo
mantinha certa tendéncia em decorréncia de seus préprios convidados, estes davam o tom
mais literario ou politico a um saldo; Anatole France, por exemplo, freqlientava o saldo de
Mme Arman de Caillavet, fato que o tornava um saldo distintamente literario.

Proust expBe na obra, principalmente, dois saldes dessemelhantes: o saldo dos Guermantes
contrapde-se ao saldo dos Verdurin; o primeiro, um saldo aristocratico, e o segundo, um
saldo de burgueses abastados; o narrador descreve os preceitos de cada saldo, suas
idiossincrasias e sincretismos sem intentar em algum tipo de analise socioldgica; alias,
afirma Bernadette Morand, que, a bem da verdade, Proust ndo penetrou verdadeiramente a
aristocracia como um Tolstoi, por exemplo, que deste meio era oriundo, por isso, diz ela,
“s80 os “transfugas” que nos aparecem como personagens mais verdadeiros, porque ¢ neles
que se exprime uma profunda verdade interior de Proust, na medida em que tentam se
integrar num mundo a que ndo pertencem. O saldo da Sra. Verdurin é uma caricatura do da
duquesa de Guermantes, mas € o da sra. Verdurin que Proust nos mostra com maior
veracidade. Os Guermantes (e entendemos aqui 0os Guermantes como, segundo 0s via

Proust, representantes de toda a aristocracia, sua quintesséncia, de certo modo) sédo sempre
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vistos de fora”®?; a0 mesmo tempo, assegura Morand, a aristocracia é fundamental na
estrutura do romance proustiano, pois como a Recherche é uma obra fundada no tempo,
para esta classe social o peso do passado e da tradicdo é forcosamente mais significativo do
que para outras.

Um bizarro (e cOmico) exemplo de um saldo pode ser destacado na recepgdo da marquesa
de Sainte-Euverte: Swann, apds ter sido surpreendido pela audicdo da sonata de Vinteuil é
subitamente invadido pelas lembrancas de Odette, e pouco antes do fim da peca e estando
ainda muito emocionado em virtude da revivescéncia, € agastado pelo comentario da
condessa Monteriender (“famosa por suas simplicidades”) que se dizia “maravilhada com a
virtuosidade dos intérpretes”, e confessa:  ‘E prodigo, nunca vi nada que impressionasse
tanto...” Mas, diz Proust, um escripulo de exatiddo obrigou-a a corrigir a primeira assertiva
e ela fez esta reserva: ‘nada que impressionasse tanto... depois das mesas giratorias!’”3,

A aristocracia é divisada na obra romanesca copiosamente; mas, como afirmamos
anteriormente, 0 mesmo ndo ocorre com a “impetuosa” modernidade; Pierre-Edmond
Robert diz que a modernidade é visivel na Recherche apenas através da nova mobilidade
que ela pode oferecer, ou seja, através do telefone, do teatrofone®*, dos aeroplanos, dos
automoveis.

Em 1889, por exemplo, é inaugurada a torre Eiffel, construida para a Exposi¢cdo Universal
de Paris; Proust faz apenas uma mencéo a ela no romance e nem ¢ “como o simbolo do
modernismo reconhecido pelos pintores cubistas e por Apollinaire nos primeiros versos de
“Zone”, no qual ela ¢ a antitese do “mundo antigo”, mas em sua utilizacdo militar durante a
guerra (instalou-se na torre projetores que varriam o céu por ocasidao dos ataques dos avides
alemaes)”°.

Os Ballets russes®, porém, estdo na obra como espetaculos renovadores que foram: “...com

a eflorescéncia prodigiosa dos balés russos, reveladora sucessivamente de Bakst, de

32 MORAND, 1971, p. 44 - 45.

3 SWANN, p. 338 - 339.

34 Devido a sua saude, esta invengdo foi muito apreciada por Proust; microfones eram estrategicamente
colocados no palco do teatro e através da linha telefénica o espetaculo era transmitido para os que podiam
pagar pelo caro servigo; Proust usou vérias vezes do teatrofone; Pelléas et Mélisande, de Debussy, por
exemplo, foi retransmitida do Opéra-Comique em 21 de fevereiro de 1911 para sua casa.

% ROBERT, 2000, p. 82.

3% Em 1909, Serge de Diaghilev e sua trupe aportam em Paris trazendo modernidade na danca, na mdsica, na
coreografia e na cenografia. Acrescentam-se aos nomes citados por Proust, os de Rimski-Korsakov, Fokine,
Ida Rubinstein, entre outros que renovaram a cena artistica parisiense.
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Nijinski, de Benoist, do génio de Stravinsky, a princesa Yourbeletieff, jovem madrinha de
todos esses novos grandes homens...”*’; além de citagGes diretas, a Recherche reflete ainda
o orientalismo e o folclore que promanaram dos espetaculos russos em observagdes
estilhacadas, e, alias, as varias alusdes as Mil e uma noites constituem uma ponte entre as
matérias e nos dao idéia da atmosfera parisiense.

Uma relativa novidade, citada varias vezes na obra como o “modo de representacdo
mecanico”, mas prezada por Proust, é a fotografia; a partir de 1860, com 0s primeiros
estudios fotograficos, surgem imagens impressas de pinturas, esculturas, igrejas de diversas
partes do mundo; por isso, a imagem da Basilica de Sdo Marcos, por exemplo, pode ser
vista ou lembrada a qualquer momento; assim como, admirar a imagem de Zéphora, filha
de Jéthro, da pintura de Botticelli e até elegé-la como o simbolo iconografico da mulher

amada.

Contudo, na Recherche ndo ha um culto a modernidade, e nem mesmo seu autor a cultuou;
apesar de inaugurar a linguagem literaria moderna e ter sido um efetivo herdeiro de sua
época, na mesma medida em que se mantinha atualizado sobre as novas producgdes
literarias, artisticas e tecnoldgicas, Proust também néo perdia de vista a dimensdo ocupada
pela historia e pelos classicos; a Recherche nos demonstra a cada pagina que as relacdes
tecidas pelo seu autor parecem procurar uma forma pura de literatura atemporal,
autotélica; é dificil mensurar o quanto a literatura proustiana € fruto de seu tempo, pois ndo
parece que seu génio ou estilo alterar-se-iam em outro cenario que ndo o da belle époque,
naturalmente que a modernidade de Proust encontra-se em consonancia com sua época,
mas nao seria ela a limitar o seu génio, assim como o génio de um Baudelaire, por

exemplo.

E finalizando este subcapitulo, retomemos o inicio, a afinidade entre Proust e Baudelaire.

A conformidade entre Baudelaire e Proust encontra-se também na admiracdo pela obra do
compositor Richard Wagner. Poder-se-ia dizer que ambos - Baudelaire e Wagner - estéo
agregados a obra proustiana de forma univoca, e relagdes poderiam ser urdidas a partir
destes dois modelos; porém a busca proustiana ndo se reduz a uma pretensdo de igualar ou
superar tais modelos; a Recherche é, como veremos, a obra de uma vida, ou como

lucidamente afirmou Antoine Compagnon “a historia da vida de Proust €, primeiro e,

375 G, 1995, p. 142.
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sobretudo, a da gestacdo do romance ao qual esta vida acaba por ser inteira consagrada.
Mas ndo se pode ler a Recherche como uma autobiografia, pois ela dissimula tanto quanto

ela revela’®,

I.3-Aobra.

Através do olhar telescopico do narrador, a Recherche é o retrato de uma nobre e decadente
sociedade em permanente mudanca; nada escapa a sua pena: “dos escritos de Proust, como
de um gerador elétrico, flui uma poderosa corrente sempre pronta a chocar ndo apenas
nossa moralidade, mas também nosso préprio senso de humanidade. Ele corrdi o carater
individual como a fonte de tudo o que € coerente ou confidvel em nosso comportamento. O
amor e a amizade, a honestidade e a sexualidade desintegram-se em zombarias do
relacionamento humano”%,

Sempre em linguagem indireta, as artes, os modismos, as sexualidades e os “vicios” sdo
narrados e amalgamados nas diversas personagens; Charles Swann e Odette de Crecy,
Gilberte Swann, os Guermantes, Albertine, Sr. de Charlus, Robert de Saint-Loup, Elstir, Sr.
e Sra. Verdurin, Bergotte, Morel sdo personagens que se misturam, se invertem, se
transformam, traduzindo o que a Paris belle époque mais cultivava no periodo, o
mundanismo.

Apesar da vida mundana parecer ao narrador desperdicio de tempo, ele ocupa-se por muito
tempo dela; e € no mundanismo que o encontro com o outro se dd — 0 amor, as modas, a
morte, as artes, a descoberta da homossexualidade — a mulher terd Gomorra e 0 homem teré
Sodoma, citando Vigny.

O vivido no tempo é traduzido pelas palavras que buscam apreendé-lo; porém, a vacuidade
da vida mundana ndo permite ir além; essa vida que se estabelece através de modismos ndo
suporta a permanéncia; a necessidade premente de mudanca avanca levando consigo o
tempo; o tempo perdido; nesse cenario de frivolidades vividas o continuum reflete o
percurso da Recherche num tempo que, para tornar-se visivel, “vive a cata de corpos e, mal

os encontra, logo deles se apodera, a fim de exibir a sua lanterna magica”*.

% COMPAGNON, 2000, p. 06.
% SHATTUCK, 1985, p. 12.
TR, 1995, p. 194.
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Em sua generosidade verbal, as reflexdes humoradas, irbnicas e criticas de Proust
inauguram a literatura moderna que se sabe linguagem. Essa linguagem é determinada pela
visdo* do artista e, sobretudo, pelo uso da metafora; a memoéria involuntéria que chega
através do aroma do cha de tilia é o elo que conduz a verdade: “E, como nesse divertimento
japonés de mergulhar numa bacia de porcelana cheia d’agua pedacinhos de papel, até entdo
indistintos e que, depois de molhados, se estiram, se delineiam, se colorem, se diferenciam,
tornam-se flores, casas, personagens consistentes e reconheciveis, assim agora todas as
flores de nosso jardim e as do parque de Sr. Swann, e as ninfeias do Vivonne, e a boa gente
da aldeia e suas pequenas moradias e a igreja e toda a Combray e seus arredores, tudo isso
que toma forma e solidez, saiu, cidade e jardins, de minha taga de cha”*?; Proust se propde
e comple uma literatura ficcional feita de impressGes e memorialista, sem ser
autobiografica; as memorias voluntaria e involuntaria, apresentam-se como elementos
fundamentais capazes de conduzir o signo ao seu significado. Para Michel Raimond, a obra
proustiana é uma divisora de aguas da literatura, pois, apesar de ser um romance iniciatico,
como muitos foram e sdo, Proust rompe com a literatura do século XIX que se funda sobre
um conflito e inaugura a abolicdo deles em proveito de uma exigente elucidacdo: “De
Balzac a Zola, os her6is apresentavam-se como conquistadores do mundo; com Proust, o
mundo n&o seria mais um bem a ser conquistado, mas uma aparéncia a ser elucidada”*.

As férias em Combray, a lembranca do beijo materno e do gosto do cha de tilia molhado na
madeleine e saboreados na casa de tia Léonie; os caminhos de Guermantes e Mésegliése
que dividem a cidade; as ninfeias do rio Vivonne; as missas de domingo; enfim, as
memorias da infancia e a busca de seus significados iniciam a Recherche agregando a
narrativa seu duplo, Charles Swann no primeiro volume da obra, Um amor de Swann; neste
primeiro volume o autor nos indica o carater da narragdo: “E assim ficava eu muitas vezes
até madrugada, pensando nos tempos de Combray, em minhas tristes noites de insbnia, e
em tantos dias também, cuja imagem me fora mais recentemente evocada pelo sabor — ‘o
perfume’, como diriam em Combray — de uma taca de cha e pela ligacéo estabelecida entre

recordagdes minhas e certas coisas relativas a um amor que tivera Swann antes do meu

41 A nocéo visdo e também o conceito metafora serdo explorados neste capitulo em 1.4.2 (O pintor Elstir).
42 SWANN, 1998, p. 51.
4 RAIMOND, 1976, p. 104.
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nascimento...”**. Proust convoca todos os sentidos na busca pela decifracio dos signos; o
conhecimento através deles tornam-se impressdes, ou seja, o0 alicerce de uma a obra que é
composta de critica, citagdes* e observacdes de uma época, mas sobretudo das artes; para
Jean Milly*®, a pintura e a musica afiguram-se para Proust como experiéncias estéticas
complementares aquelas do escritor; entretanto, a masica tem em comum com a literatura
uma categoria ignorada pela pintura: o tempo; tanto a expresséo musical quanto a literatura
proustiana desenvolvem-se sob sua égide.

E sabido que Proust, além de escritor, foi também um refinado critico; inferéncias e
referéncias musicais participam da leitura da obra esponténea e criticamente e, contrario ao
seu personagem Swann, a percepc¢ao do escritor nunca 0 enganou em seus juizos estéticos.
Participam da Recherche os artistas ficticios imaginarios, Bergotte, Elstir e Vinteuil; junto
a estes artistas criados estdo as observacOes das obras dos artistas reais existentes como, por
exemplo, a discussdo sobre o trabalho do escritor Dostoievski, ou comentarios sobre o
poeta Baudelaire; na musica, temos a presenca, sO para citar alguns, de Wagner, Beethoven,
Debussy, Fauré; na pintura aparecem nomes como Renoir, Chardin, Botticelli, e
naturalmente, Vermeer e a Vista de Delft, entre outros; e ha ainda os comentarios e
observacdes do narrador e dos personagens sobre a arquitetura, o teatro, a danca, a moda.

O autor da Recherche se expde e expde sua obra, indireta e ambiguamente; o percurso do
narrador € o de aprendiz até que a epifania manifesta no derradeiro volume (O tempo
redescoberto) trazendo o passado e o futuro em seu bojo, revela a conversdo de uma
vocagdo pela obra a ser realizada. A obsessdo de escrever, de ser “o primeiro escritor da
época” leva o narrador a perscrutar a génese da literatura, do leitor e do proprio autor; os
signos sendo revelados apontam para a realidade: o tempo gasto nos saldes, na indoléncia,
na futilidade é ambiguamente tempo perdido e tempo vivido; é na vertigem que o narrador/
herdi depara-se com 0 que sera a matéria de sua literatura: sua propria vida passada. O

tempo perdido, fragmentado, é tempo criado, eternizado; a unidade essencial da Recherche

4 SWANN, 1998, p. 182.

4 As citagBes na Recherche sdo numerosas e abrangentes, a ponto de contemplarem também a arquitetura, o
teatro, a danga, a moda, 0 mobiliario; mas, naturalmente, literatura, pintura e masica sdo as expressdes de
maior destaque e nimero de citagdes; segundo Matoré e Mecz: “uma quarentena de musicos sdo citados na
Recherche, nimero consideravel, mas, com efeito, inferior ao de pintores (por volta de 80) e mais ainda ao de
escritores, que é de 170”. Na seqiiéncia os autores enumeraram 0s compositores que, segundo o index da
edigio da Pléiade, detalnadamente pesquisou. (Cf. MATORE, Georges et MECZ, Irene. Musique et Struture
romanesque dans la recherche du temps perdu. Paris : Klincksieck, 1972, p. 30).

4 MILLY, 1970, p. 99.
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sdo os estratos temporais diversos que a constituem: plena e fragmentada, acabada e
inacabada, formada e transformada; tempo intrinseco e tempo extrinseco vertiginosamente
atualizados e diluidos na realidade - ficcdo. O leitor participa do processo depurativo, da
busca e da apreensdo do belo e da verdade na arte; para o escritor, verdade e beleza
igualam-se e remetem ao absoluto e apenas a obra-prima atinge o absoluto; a obra de arte
tem circunscrita sua apreensdo no dominio dos sentidos, ela participa da vida daquele que a
abriga e o introduz a vida espiritual, imaterial.

Abre-se aqui um leque que nos expde os contornos de algumas matérias distintas que se
entrelacam e que nos interessa pesquisar, a saber, a narrativa obliqua da Recherche, a
especulacédo acerca das fontes nutrientes que colaboraram para a composi¢do do romance, 0
conceito de génio presente na obra, a intertextualidade, e por fim, a questdo do “sujeito”
proustiano; ressaltamos que alguns destes assuntos listados manifestam-se visiveis, mas
exteriores a pesquisa em si, ou em outras palavras, o exame a seguir propde-se, em termos
relativos, a fazer uma investigacdo acerca da Bildung*’ proustiana que se reflete na
Recherche, e sobre a formacdo de Proust “pelo caminho da arte”, incluindo também a
filosofia; por isso, a reflexdo que segue difere daquela do Capitulo Il — A sonata.

Comecemos pelo primeiro ponto destacado, a escrita indireta de Proust.

I.3.1- Aescritaindireta.

O discurso proustiano constitui-se de um conjunto de impressdes do narrador que, apartado
da estrutura romanesca tradicional, mostra-se como um universo cuidadosamente
construido, elaborado e que, todavia, ao externar-se ao leitor, ndo se revela por completo;
antes, revela-se por partes ou detalhes; alias, como afirmou Merleau-Ponty: “Mesmo
guando, como Proust, o artista €, sob muitos aspectos, tdo claro quanto os classicos, 0

mundo que ele nos descreve ndo €, em todo caso, nem acabado nem univoco”*,

470 uso do termo alemdo Bildung néo deve aqui fazer supor uma relacdo com a nogéo aleméa de romance de
formacéo; se porventura fossemos desenvolver um exame nesta direcdo com Proust, seria mais adequado
fazé-lo como romance de vocagdo. O conceito Bildung pode ser interpretado como processo da cultura, da
“formagdo cultural” (como Paidéia, por exemplo); seu uso aplica-se, sobretudo, em relacdo a sociedade
(Bildung und Besitz), apesar de ser empregado também em referéncia ao individuo; aplicamos aqui no sentido
da formagdo “pelo caminho da arte” usado por Schorske: “A arte expressa ao nivel mais elevado da Bildung,
pois ela apresenta 0 mundo néo s6 ao intelecto, mas também a alma, como outrora fizera a religido”. (Cf.
SCHORSKE, 1989, p. 275).

48 MERLEAU-PONTY, 2004, p. 69.
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De cada personagem, paulatinamente, o leitor, ao longo da obra, vai conhecendo esse ou
aquele angulo que se vai desdobrando em outros e outros mais, até se revelar de modo mais
nitido, mas, contudo, nunca definitivo; alias, esse “estilo” indireto da escrita proustiana €
até aplicado como exemplo; mesmo num discurso filosofico, no qual a citacdo € apenas
ilustrativa a tal discurso, a linguagem indireta usada por Proust é denunciada: “Tudo se
passa como no amor de Swann que, incapaz de apreender diretamente a mulher querida,
chega até ela por intermediarios amaveis, reconhecendo em seus cabelos a teia tracada por
um pintor familiar; em seu perfil, o cunho de um medalh&o renascentista; em seu corpo, 0s
volumes sugeridos por uma escultura™?; esse aspecto da escrita proustiana, que lanca méo
continuamente do discurso obliquo, metaférico, traduz para Gerard Genette uma
incapacidade: “Esses espetaculos sofisticados traduzem bem o gosto de Proust pela viséo
indireta, ou melhor, sua incapacidade marcada pela visdo direta”; a incapacidade que sua
literatura tem em ser direta é concomitante a sua capacidade de imantar o leitor através dos
diversos subplanos em que atuam suas personagens: sabe-se da escrita de Bergotte, sabe-se
da elegancia e da cultura de Swann, sabe-se que Madame Sacripant pintada por Elstir é
Odette de Crécy; entretanto, este tudo que se sabe é sempre colocado ao leitor de maneira
gradual e difusa que, refletindo as tantas facetas e complexidades, totalizam o nunca
completo, tanto das personagens quanto da obra; Compagnon resume e atualiza 0 modo
proustiano de escrever dizendo que “a complexidade da Recherche ndo é outra sendo
aquela que denominamos atualmente um hipertexto. N6s percorremos, nds habitamos a
Recherche como um hipertexto: jamais temos dela a vista total, mesmo no desfecho,
mesmo logo depois — o ponto de vista d’O tempo redescoberto é apenas um ponto de vista
entre outros — temos somente visdes locais e parciais; e a Recherche se reconfigura em
torno de nés em cada movimento que fazemos nela, em cada enredo da trama em que nos

colocamos’™®?.

I. 3. 2 - As fontes néo indicadas.
Seguindo em nosso exame, verifiqguemos as fontes ndo nomeadas por Proust, mas que estdo

presentes por toda a Recherche. O registro das fontes proustianas nos revela o quanto elas

49 GIANNOTTI, 1975, p. 12.
% GENETTE, 1966, p. 51.
51 COMPAGNON, 2000, p. 07.
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sdo exteriores & obra, por isso, a participacdo delas mostra-se inevitavelmente relativa e
sempre metamorfoseada, transubstanciada pela mediagéo do autor que as dilui no todo de
sua composicdo literaria. Ressaltamos ainda que nos apartamos de qualquer tipo de
contaminacdo que possa nos impelir a demonstrar uma estética, metafisica e romantica
(calcada na filosofia e nas doutrinas medradas no romantismo®2), porque um exame que se
dirija a este fim, além de estéril e inconveniente, seria também um tanto suspeito do ponto
de vista proustiano®3; outrossim, estando cientes de que toda obra de arte verdadeira é fruto
da inventividade singular daquele que a compde, a inclusdo de um destaque para as fontes
proustianas fez-se proficua por dois motivos, a saber; primeiro para satisfazer certa
curiosidade que ronda qualquer obra-prima (ndo s6 da literatura, mas também, das artes
visuais, da musica), afinal seu resultado é Unico; e depois para mensurar a participacdo das
fontes para termos uma perspectiva mais complexa e contextualizada da obra. Por isso, a
observagao de Proust acerca da “inteligéncia raciocinante” deve nos servir de guia para nao
cairmos no engodo de racionalizacbes e demonstracbes vas que, absolutamente, nédo
justificam o estilo e a expresséo Unica que s6 uma obra-prima contém.

Verdadeiramente podemos afirmar que a estética proustiana, procedente de uma intima
relacdo que se estabelece entre o espirito e 0 mundo, deve parcialmente sua elaboracdo as
filosofias de Schelling e Schopenhauer, o que equivale a dizer ao romantismo alemé&o.

E notdrio que as teorias estéticas provindas do final do século XVII1, além de fomentarem
até o inicio do século XX muita discussdo, ainda angariaram muitos adeptos, inclusive
artistas; Wagner p.ex., foi profundamente tocado pelo pensamento de Schopenhauer®; e
nao seria diferente, pois a idéia schopenhaueriana de que ‘a arte justifica o sofrimento da
vida’ fala, sobretudo, diretamente aos artistas € a sua voca¢do, ao seu chamamento interno;
Baudelaire também aceita esta proposicao e diz que “¢ dessa facilidade de sofrer, comum a

todos os artistas, e ainda maior quando tém mais pronunciado o instinto do justo e do belo,

52 pode-se citar Goethe, Schiller, Schopenhauer, Schelling, Novalis, Holderlin, entre outros. Esse viés muito
explorado nas investigaces acerca da estética proustiana revela-nos, antes de qualquer apreciacéo filosdfica,
a dimensdo da obra que Proust compds; em sua generosidade inventiva ela nos permite reflexdes e inferéncias
comuns a filosofia schopenhaueriana, assim como também & kantiana, schellingiana, ou rousseauniana, entre
outras investigacdes filosoficas.

53 A suspeita da-se por conta da observacio de Proust em O tempo redescoberto: “Mas quando a inteligéncia
raciocinante se mete a avaliar as obras de arte, ndo resta nada de fixo, de certo: demonstra-se o que quer”.

(Cf. TR, 1995, p. 170).

% Otto Maria Carpeux afirma ser a opera de Wagner “Tristdo e Isolda” oriunda do pessimismo
schopenhaueriano. (Cf. Carpeaux, 2001, p. 314).
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que extraio a explicagdo das opinides revoluciondrias de Wagner”®; alias, a relagéo arte e
sofrimento encontra-se bem evidenciada e inserida como principio tedrico na Recherche®®;
além, é claro, da associacdo inevitavel que de soslaio se introduz (quando o assunto €
Proust) em decorréncia da sua continua enfermidade.

Schopenhauer em sua obra maior “O Mundo como Vontade ¢ Representagao”, desenvolve
a teoria da primazia musical ao afirmar que musica é Vontade, ou seja, ela traduz e € a
subjetiva esséncia de sua filosofia: “a musica exprime de uma unica maneira, através dos
sons, com verdade e precisdo, o ser, a esséncia do mundo...”®’; para o fildsofo, a musica
oferece uma traducdo mais intima do ser, e ainda, segundo sua concepgdo e sem
contradizer-se, em certa medida a musica fala do ndo-ser, do Nirvana. Para Schopenhauer
com excec¢do da masica, todas as demais expressdes artisticas estdo subordinadas a mimese;
por isso, sendo musica uma invencdo exclusivamente humana ndo é apenas a mais elevada
expressdo na hierarquia artistica, mas além, é a expressdo ativa suprema.

Assim como esta concepcdo metafisica da musica elaborada por Schopenhauer acomoda-
se a nocdo geral de musica manifesta na Recherche, o pensamento de Schelling também é
percebido através de sua concep¢do metafisica e religiosa da obra de arte; segundo a
filosofia schellingiana a arte repete incansavelmente o estado do Absoluto em continuo
devir, e o espirito querendo conhecer-se a si préprio deve, portanto, realizar a criacdo, tal
qual a criacdo inicial do mundo; a obra de arte € a consequéncia da juncdo natureza e
liberdade, e o pensamento de Schelling segue em direcdo ao restabelecimento da unidade
original; em sua filosofia a arte ndo imita o real e nem reproduz Idéias, e o belo é o infinito
apresentado como finito que se assenta na combinacdo da matéria e espirito; a idéia de
unido dos contrarios e a decifracdo dos “hieroglifos”, uma expressdo usada por Schiller,
como a busca pela identidade; enfim, para Schelling a arte é a mais elevada fonte de
significado; portanto, é inegavel que tais concep¢des ndo estejam, de um modo ou de outro,
entranhadas na obra proustiana, sobretudo no que se refere a estética e a concepcao de obra-

prima.

55 BAUDELAIRE, 1999, p. 37.

% No decorrer desta pesquisa veremos que a relacdo arte & sofrimento encontra-se, p. ex., como critica ao
personagem Bergotte que ndo se dedicou plenamente & sua arte e sucumbiu; como elemento constitutivo do
amor para Swann que, na analogia, reconhece o amor, e conseqiientemente a arte (a sonata de Vinteuil) como
sofrimento; ou ainda como fundamento adotado pelo narrador na composic¢do de uma obra de arte.

5" SCHOPENHAUER, 2001, p. 278.
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Podemos dizer que, na tentativa de avancar na demonstragdo de que “todo um mundo
reside em uma frase musical”®®, Proust evoca nas descricbes das criagdes musicais do
imaginario compositor Vinteuil — sonata e septeto — uma supra-categoria para a masica
dentro do sistema das artes; contrario a literatura e as artes plasticas que sdo também
discutidas na Recherche, a musica, gozando de prestigio diferenciado é matéria para farta
especulacdo entre os comentadores; por isso, e naturalmente, o pensamento de
Schopenhauer se sobressai entre as filosofias presentes na Recherche como a mais proxima
do escritor; tal proximidade gera equivocos e controvérsias; por ora, destacamos duas
passagens sobre a musica; a primeira descrevendo a sonata, e a segunda o septeto; neste
exemplo torna-se notadvel uma sensivel transformacdo por parte do receptor; e este
movimento (comum na Recherche) que desloca e altera €, como toda a narrativa proustiana,
norteada pela ndo-dogmatizacao, o que dificulta sentenciar sua escrita sob alegacdo desta
ou daquela influéncia.

O primeiro € alusivo ao reencontro de Swann com a sonata na casa dos Verdurin; nesta
ocasido ele experimentou impressdes unicas, “puramente musicais”, “inextensas...
...irredutiveis a qualquer outra ordem de impressGes”, ¢ “uma impressdo desse género
durante um momento &, por assim dizer, sine materia”®; sem matéria, a musica associa-se
a esséncia das coisas e, quica do ser numa explicita associacdo schopenhaueriana: masica e
esséncia; a segunda passagem se refere ao encontro do narrador com o septeto; aqui sua
apreensdo muda de foco: “...levando em conta aquela originalidade adquirida, que tanto me
chamara atencdo desde esta tarde, e o parentesco que os musicégrafos pudessem descobrir,
é realmente uma entonagdo Unica a que se elevam, a que retornam, mau grado seu, esses
grandes cantores que sao 0s musicos originais, a qual é uma prova da existéncia
irredutivelmente individual da alma”®®, esta passagem ndo nos indica mais acerca da
esséncia do mundo, mas sim da esséncia do ser do compositor, do individuo que criou
aquela combinacao de sons; € a este “eu” do compositor que se dirige a sensibilidade do
narrador; outrossim, “originalidade adquirida”, “entonagéo Unica”, “musicos originais” sao

nog¢des aderidas a concepcdo kantiana de génio e obra-prima; assim sendo, Proust delegou

%8 Provavelmente Proust concordaria com esta colocagdo de Wittigenstein. (WITTIGENSTEIN, Ludwig.
Fiches. Paris: Gallimard, 1971, § 173).

% SWANN, 1998, p. 206.

80 p, 1995, p. 237.
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ao narrador uma atitude diferente daquela de Swann quando apaixonado por Odette®?, e
sem nenhuma relagdo corretiva, a receptividade da musica pds-Swann apaixonado adquire
um outro carater para o narrador (e também para Swann como assinalamos na nota
posterior), que faz com que a masica se distancie do metafisico para aproximar-se de uma
semiotica geral da criacdo artistica; ou seja, o narrador amplia sua apreensdo frente a

representacdo dada e perscruta nela o signo do criador, do “eu profundo” deste.

I. 3. 3- O conceito de génio.

A nocdo de génio, aceita a partir de 1567, remete-nos originariamente a Varrao; segundo
ele, “a divindade que é preposta a cada uma das coisas geradas e que tem a capacidade de
gera-las” (Santo Agostinho, De Civ. Dei, VII, 13), é a de um talento criativo ou inventivo
em sua mais alta expressdo. O conceito de criador (génio) e obra-prima®? estdo na
Recherche intrinsecamente vinculadas a terceira critica kantiana; a reconciliagdo entre a
liberdade e necessidade na Critica do Juizo produziu enorme impacto no idealismo alemao;
a filosofia da arte de Schelling, p. ex., com a busca pela alianga entre natureza e liberdade
foi francamente estimulada pelo pensamento estético de Kant. Entretanto, a classificacdo®,

a hierarquia entre as belas-artes produzida por Kant em 1790 foi alterada por Schelling e

61 Em A Sombra das raparigas em flor, ja ha indicios de mudanga quanto a recepcio da masica de Vinteuil;
Swann neste periodo j& se encontra casado com Odette, e numa visita que o narrador faz a filha do casal,
Gilberte, o préprio Swann nega qualquer envolvimento filoso6fico ou metafisico com a masica, ao afirmar ao
narrador: “Eu queria simplesmente dizer a esse jovem que o que a musica mostra — pelo menos para mim —
ndo ¢ absolutamente a “Vontade em si” e a “Sintese do infinito”, mas, por exemplo, o velho Verdurin de
redingote no palmar do Jardin d’Acclimatation. Mil vezes, sem sair desta sala, essa pequena frase me levou a
jantar consigo em Armenonville. Meu Deus, € sempre menos aborrecido do que ir la jantar com a Sra. de
Cambremer” (Cf. R, 1984, p. 89).

62 Os conceitos obra de arte e obra-prima néo serdo aqui examinados, mas no Capitulo II “Swann e a sonata”.
8 Na Critica do Juizo, Kant estabeleceu uma hierarquia nas belas-artes; a saber, a poesia é para Kant, dentre
todas as artes, aquela que ele considera a mais elevada; ela encontra-se na espécie das belas-artes elocutivas
(redende); sdo as demais, as figurativas (bildende); a arte do jogo das sensagdes (enquanto impressdes
externas dos sentidos); e as artes mistas, que envolvem varios objetos em um mesmo evento artistico (a dpera,
p. ex.). Essa divisdo entre as belas-artes, Kant a estabeleceu por analogia com os modos humanos de
comunicacdo; ou seja, fala, gesto e tom; as artes referentes a fala séo a retérica e a poesia (elocutivas); aquelas
do gesto (ou artes formativas) abarcam as artes plasticas da pintura, arquitetura e escultura e, por dltimo, as
artes tonais compreendem a mdsica e a arte das cores. A musica encontra-se na arte do belo jogo das
sensacdes e, ndo obstante, ser gerada externamente, tem que poder ser comunicada universalmente. Mesmo
cientes que tal divisdo remete, antes, a aptidao ou pratica e ndo aos objetos em si, ndo podemos deixar de
observar que a musica nao desfruta de muito prestigio com Kant. (Cf. KANT, 1974, p. 301 et seq.).
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por Schopenhauer; e € esta hierarquizagdo schopenhaueriana que vemos acatada na
Recherche; mas a nogéo de génio kantiana® esta presente na obra.

A caracteristica principal do génio ¢é a originalidade, “génio é o talento (dom natural) que
da a arte a regra”®; o génio ndo imita a natureza nem outros artefatos; entretanto, suas
criacBes devem servir “a tal propdsito para outros”; logo, originalidade e exemplaridade séo
o0s principios que levam a definir um talento como genial.

Quando Kant afirma que “ndo ha uma ciéncia do belo, mas somente critica, nem bela-
ciéncia, mas somente bela-arte”®®, seu pensamento é familiar ao de Goethe quando diz que
“0 belo ndlo pode ser conhecido, ele deve ser sentido ou produzido™®’; portanto, as reflexdes
kantianas sobre o conceito de génio estdo em consonancia com as idéias contidas nos
primeiros escritos de Goethe®, que pode ser considerado como um dos primeiros
romanticos; as reflexdes do poeta acerca da arte e da nocdo de génio foram amplamente
propagadas e adotadas: “Mais prejudiciais ao génio do que exemplos sdo os principios.
Antes dele alguns homens isolados podem ter elaborado partes isoladas, mas ele é o
primeiro de cuja alma surgem as partes fusionadas em um tnico todo eterno”®’; seu
conceito de originalidade vem acompanhado de ponderacdes que negam a nocao de gosto e
também a apreensdo racional da arte; portanto, no¢fes que encontraram repercussao na
terceira critica e além dela, pois a forca deste conceito romantico de génio esta também em
Baudelaire; este, ao homenagear Delacroix por considerd-lo um génio, afirma: “Delacroix,
0 Ultimo a chegar, exprimiu, com uma veeméncia e um fervor admiraveis, o que 0s outros
haviam traduzido apenas de uma maneira incompleta”’°.

Conforme Kant, a obra de génio tem como primeira propriedade a originalidade, por isso, 0
“génio deve ser inteiramente oposto ao espirito de imitacdo. E, como aprender nada é sendo

imitar, a maxima aptidao, facilidade de assimilacéo (capacidade) como tal, ndo pode valer

4 Ha também a discussdo sobre génio e originalidade de Adorno em sua obra “Teoria Estética”; suas
ponderagdes abarcam o conceito em diferentes aspectos. (Cf. ADORNO, Theodor W. Teoria Estética. Lisboa:
Edicdes 70, 1982, p. 193 - 198).

65 KANT, 1974, p. 340 (§ 46).

66 KANT, 1974, p. 338 (§ 44).

67 GOETHE, 2005, p. 59.

8 Segundo Marco Aurélio Werle (Introducéo, tradugdo e notas de Escritos sobre Arte, de J.W. Goethe), na
coletinea sobre os textos referentes a arte, os primeiros escritos sobre arte de Goethe datam a partir de 1772,
periodo do movimento Sturm und Drang (Tempestade e impeto). (Cf. GOETHE, 2005, p.13).

8 GOETHE, 2005, p. 38.

© BAUDELAIRE, 1998, p. 57.

31



como génio”’!; logo, uma obra de génio nio pode ser um simples retrato ou copia da
natureza, mas sua obra pode parecer natureza, pois assemelhar ndo é imitar, e segundo
Kant, s6 o génio consegue coincidir dois elementos opostos: arte e natureza, e assim,
efetivar a existéncia da bela-arte’.

Lebrun, comentando Kant, previne-nos que no século XVIII a nogdo de génio ndo era
atrelada a uma anélise psicoldgica, mas sim a um reexame do conceito de expressdo ligado
a desagregacdo dos termos expressao e imitacdo por semelhanca: “A bela-arte ndo teria
significacdo propria, se a expressdo sO consistisse em subsumir uma forma visivel sob seu
conceito, para torna-la reconhecivel. Enquanto a expressdo esté reduzida a uma enunciacdo
de idéia da coisa, é impossivel libera-la do constrangimento do entendimento: tornar
visivel, é tornar inteligivel”’3; logo, a obra que se preocupa em representar, em apresentar-
se por imagens (na categoria de signo da idéia que remete a pintura, a ilustracdo),
naturalmente sofrerd o constrangimento do entendimento e, avancando numa ilagéo,
podemos dizer que o que parece ser a finalidade do artista produtor da arte bela é
comunicar o que ele considera essencial sem que nenhuma mediacdo (representativa ou
imitativa) nos seja perceptivel’; com relagdo a originalidade da musica, Lebrun afirma que:
“Se a musica ¢ a linguagem original, ¢ porque ela nos afasta da natureza (da qual a pintura
estd “mais proxima”)...” e “...originalmente os sons da voz ndo sdo signos que imprimem
um abalo aos nervos para referir meu espirito a uma idéia determinada: eles ndo séo,
essencialmente, signos de idéias”’. Na mesma perspectiva discursiva, Rousseau em seu
‘Ensaio sobre a origem das linguas’ rompe com a associagdo estabelecida entre o modelo
pictérico/ imagético e as artes nao figurativas; ao comparar as artes pictoricas e a musica,
diz o filosofo francés: “... a musica depende mais dos artificios do homem. Compreende-se
também porgue uma nos interessa mais do que a outra e isto, precisamente, porque ela
aproxima mais 0 homem do homem e nos d4 uma idéia do que sdo nossos semelhantes...”’®,

e conclui Lebrun: “a significagdo cessa de ser 0 equivalente de uma contemplacgéo, e a

T KANT, 1974, p. 341 (§ 47).

2.0 desenvolvimento do pensamento kantiano conduz ao Unico sentimento capaz de ser universalmente
comunicado, o sentimento de prazer ou desprazer frente ao objeto contemplado; o sujeito aplica o juizo de
gosto, o harmonioso jogo das faculdades (entendimento e imagina¢do) na avaliag&o.

8 LEBRUN, 1993, p. 540.

4 Conferir Capitulo I1. 3 (A obra de arte & obra-prima).

S LEBRUN, 1993, p. 542.

6 ROUSSEAU, 1981, p. 105.
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figuracdo ndo ¢ mais a destinacdo do discurso”’’; entdo, a poesia, como as outras formas de
expressao da arte, adquire no final do iluminado XVIII, uma autonomia que se desenvolve
da transcendéncia a imanéncia, na qual o “puramente imitativo” ou modelar se torna
dispensavel.

Temos, portanto, na Recherche, originalidade e exemplaridade acenando como principios
fundamentais de uma obra de génio, e Vinteuil é o criador-simbolo do génio dentro da obra:
“...seria necessario achar para a fragrancia de geranio da sua musica ndo uma explicacéo
material, mas o equivalente profundo, a festa desconhecida e colorida (de que suas obras
pareciam 0s fragmentos desconjuntados, as lascas de escarlates fraturas), o modo segundo o
qual ele “ouvia” e projetava fora de si 0 universo. Essa qualidade desconhecida de um
mundo Unico e que jamais henhum outro musico nos fizera ver, € nisso talvez ... que esta a
prova auténtica do génio, muito mais que no conteiido da obra mesma”’®; a concepcio
romantico-kantiana da nocdo de génio faz-se visivel através do ‘mundo Unico e que jamais
nenhum outro musico nos fizera ver’; alias, o ‘mundo do artista’, a ‘patria perdida do
compositor’ abunda na obra proustiana.

Isto posto, passemos a intertextualidade, e depois a seu desdobramento e nossa ultima

mateéria, a questdo do “eu” proustiano.

I. 3. 4 — A intertextualidade.

A discussdo sobre intertextualidade é fundamental na obra de Proust, pois o fenbmeno que
ocorre na obra néo se refere exclusivamente a Schopenhauer, Schelling, ou outra aventada
“influéncia” sofrida; a saber, além de vérias inovacdes romanescas, Proust nos deixa
perceber em sua literatura a introducdo de um jogo intertextual que combina explicitamente
textos e idéias (dele e de seus eleitos) em favor da composicdo literaria; por isso, outras
tantas referéncias (e ndo apenas aquelas alusivas ao romantismo alemdo) podem ser
enumeradas e expostas ainda que o autor ndo as tenha declarado e nomeado diretamente na
obra; afinal a Recherche ndo é uma tese cientifica ou algo semelhante que carega ser
demonstrada, é literatura, ficcdo, invencdo, por isso, um index revelador das fontes que

nutriram o artista na confecgdo de sua obra ndo se faz necessario.

T LEBRUN, 1993, p. 542.
8P, 1995, p. 350.
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Um exemplo presente na obra proustiana e que raramente € citado como fonte nutriente,
mas que tem valor preponderante na composi¢do é John Ruskin; a seguir, sugerimos um
exame sobre a intensa participacao de John Ruskin na vida intelectual de Proust.
Encontramos na Recherche discussfes e citacdes sobre artistas como Giotto, Vermeer,
Botticelli, Manet, Poussin, Whistler, Monet, Carpaccio, Renoir, Chardin, Turner e tantos
outros e, sem excec¢do, e em todas as observacdes referentes as artes visuais, divisamos a
presenca do critico inglés John Ruskin; este foi o responsavel pelo desenvolvimento
critico, literario e pictérico do escritor francés na juventude: Proust leu todas as obras do
escritor-artista e critico-historiador inglés até entdo disponiveis; a literatura critica de
Ruskin o introduziu num rico universo perceptivo que o encantou; em certo periodo,
afirmou Proust sentir-se intoxicado® pelo critico-historiador. Segundo Bernard Delvaille,
assim como Baudelaire e Mallarmé tributaram a Poe uma viva admiracgéo, o entusiasmo e o
fervor que Proust devota a Ruskin reanimam o consideravel interesse anteriormente
manifestado pelos escritores franceses do fim do século XIX e do inicio do XX pela
literatura inglesa®’; foi nesse periodo que se descobriu e traduziu Emerson, Meredith,
Conrad, Walter Pater, Thomas Hardy, entre outros.

Proust escreveu Varios artigos referentes ao pensamento do critico inglés e neles chegou até
a convocar seus compatriotas a fazerem “peregrinagdes ruskinianas” pelas provincias da
Franca em busca da antiga arquitetura gotica; a admiracdo do autor da Recherche o
conduziu a uma empreitada que lhe demandou sete anos de reclusdo voluntaria, a traducédo
de duas obras de Ruskin para o francés, a “The Bible of Amiens” (1904) e o “Sesame and
the Lilies” (1906); o esforco empregado na traducdo das obras ultrapassa o limite do

™ RUSKIN, John [1819 — 1900], é considerado um dos maiores escritores ingleses; foi ainda, desenhista,
professor, geélogo amador e cultivou ainda varios outros interesses; todavia, sendo um dos primeiros
escritores em artes visuais, sua reputacdo consolidou-se a partir desta atividade. Inspirado pelo romantismo
alemdo e inglés do século XIX, o pensamento ruskiniano concebia, através do organicismo, a intui¢do
sensivel como aquela que permitia reconhecer naturalmente o Belo e a Verdade; esse pensamento oriundo de
Schelling se junta ao romantismo inglés que Ruskin muito prestigiava, como o Tintern Abbey de Wordsworth,
e a Ode de Shelley, e ainda a pintura de Turner; suas escolhas estéticas inauguraram e determinaram um modo
de ver as belas artes; sua literatura critica e pautada na “verdade das impressdes” e em seu particular conceito
de “leitura” do mundo visivel, foi rapidamente assimilada e admirada por muitos, inclusive por Proust.

8 CITATI, 1999, p. 106.

81 Neste mesmo artigo (Traduire Ruskin), Bernard Delvaille diz que assim como Baudelaire escrevia em uma
nota de Fusées: “Fazer todas as manhds minha prece a Deus, reservatorio de toda forca e de toda justica, a
meu pai, a Mariette e a Poe, como intercessores” (« Faire tous le matins ma priére a Dieu, réservoir de toute
force et de toute justice, @ mon pere, & Mariette et a Poe, comme intercesseurs. »), podemos com Proust
semelhantemente falar de “meditagdo ou imersdo ruskiniana”, pois foram sete anos de reclusdo voluntaria que
Proust se imp6s para efetuar as traducBes de Ruskin para o francés. (Cf. DELVAILLE, 2000, p. 50).
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idioma, sua aspiragcdo ¢ mais intensa: “eu ndo pretendo saber o inglés, eu pretendo saber
Ruskin”®2, Entretanto, apds anos de admirac&o e trabalho arduo para concluir as tradugoes,
na publicacdo da primeira obra traduzida, os dois prefacios e o post-scriptum ja trazem
criticas ao pensamento ruskiniano® e, a partir deste periodo, Proust rompe intelectualmente
com a literatura critica do antigo mestre. Quicé, na tentativa de demonstrar que ndo queria
ser reconhecido como discipulo de Ruskin, produz num periodo de critica mais &cida,
alguns pastiches, nos quais a ironia e o deboche estdo claramente presentes; e embora tal
ruptura tenha sido necessaria para que Proust fundasse sua propria estética, ja estava ele, e
ha muito, “intoxicado” pelo pensamento do critico inglés; pois, sabe-se atualmente, apos
inumeraveis incursdes de pesquisadores aos escritos de Proust (aos cahiers, aos carnets,
aos esbocgos e rascunhos), que muitos escritos que constavam nas primeiras versdes da
Recherche, como as passagens dedicadas as artes plasticas, e também a Bergotte,
continham numerosas e expressas referéncias a Ruskin e a sua nogdo de “verdade da
impressao”8*; porém, a medida em que as fontes foram paulatinamente sendo suprimidas, a
parafrase foi sendo estabelecida e congregada no texto, e embora, mesmo ja efetivada a
supressdo, fica evidente na Recherche que a elaboracdo estética do seu autor funda-se em

grande parte sobre as idéias do critico inglés; percebemos Ruskin nas descri¢bes das

8 Delvaille diz que Proust reconhecendo sua incompeténcia como tradutor, afirma para Constantin de
Brancovan que ndo pretende saber o inglés, mas sim saber de Ruskin. [« Il écrira a Constantin de
Brancovan : Je ne prétrends pas savoir ’anglais, je prétends savoir Ruskin »]. (DELVAILLE, 2000, p.51)

8 Para a publicacdo do “The Bible of Amiens” traduzido, Proust retine no prefacio dois ensaios sobre Ruskin
escritos em 1900 e ainda acrescenta um « Avant-Propos » € um « P. S.» escritos em 1903; estes textos
introdutérios sdo um exercicio de refinada critica; no primeiro ensaio, Proust discorre sobre sua propria
peregrinacéo a Veneza e fazendo um mea culpa; acusa Ruskin e, conseqiientemente a si mesmo, de idolatria
ao referir-se a uma passagem do “The Stones of Venice”; tentando distinguir a nogdo “peregrinacdo” da mera
veneracdo supersticiosa, conclui que a peregrinacdo ruskiniana é “um fetichismo que é apenas ilusdo” (« un
fétichisme qui n’est qu’illusion »). Fica-nos claro que desde 1903 Proust j& se colocava questes de primeira
ordem acerca do pensamento ruskiniano; no « P. S. », as conclus@es avangam e tornam-se ainda mais acidas;
0 escritor francés, além de acusar Ruskin de idolatria, acusa-o também de esteticismo; segundo o0 pensamento
proustiano, no¢Bes como sinceridade e idolatria ndo sdo questdes resolvidas em Ruskin porque questfes como
moral e estética estdo envolvidas de modo indistinto em sua doutrina; quer dizer, para Proust, as escolhas
estéticas de Ruskin buscam a beleza, porém ele ndo quer apresenta-las como meramente belas, mas antes
como verdadeiras; tal operagdo conduz ao estabelecimento de uma doutrina moral e ndo estética (“religido da
beleza”) que, para o escritor francés deve ser questionada. Ademais, para Proust, Ruskin, além de desperdicar
seu grande talento perceptivo do belo, ainda induz a uma ma interpretacdo dele. No prefacio e nas notas da
traducdo do “Sesame and Lilies”, a critica foi ainda mais pesada; no prefécio citado anteriormente, Proust ja
discordava do pensamento ruskiniano em relacdo ao papel da leitura (em referéncia ao Of King’s Treasuries);
entretanto, séo nas observagdes e notas, nas quais Proust demonstra grande erudi¢do e conhecimento profundo
de pelo menos vinte e cinco obras do escritor inglés, que uma ironia maliciosa, e até certo rancor, se revelam.
8 A nogdo de “verdade da impressdo”, cara a Ruskin, refere-se ao nivel mais alto de conhecimento, superior
até a verdade cientifica; ela tornou-se para Proust um conceito-chave para o desenvolvimento de sua obra.
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marinhas de Elstir e nas discussdes estéticas do pintor imaginario, nas observagdes acerca
da arquitetura, das artes pictoricas, da natureza, na semelhanca existente entre a
peregrinacdo ruskiniana a Amiens e a viagem do narrador a Balbec, e principalmente, nas
apreciacdes, ou melhor, na preponderancia da cidade de Veneza® na obra; logo, sdo varias
as evidéncias da presenca de Ruskin na obra que, mesmo ndo sendo expressamente
nomeado nas diversas paginas, faz-se perceptivel por absor¢do e transformagdo;
parafraseado.

A este estilo de escrita intertextual, acrescenta-se outro aspecto, a saber, o da reutilizagio®®
dissimulada dos pastiches de Balzac ou Flaubert, entre outros, dentro da obra; ¢ alias, “no
caso de Balzac torna-se dificil determinar até que ponto Marcel Proust se inspirou no seu
procedimento narrativo ou dele se “impregnou”®’, diz Bernard Guyin; porém, o relevante
nesta questao é que a partir dessa auto-apropriacao, Proust proporciona também uma leitura
hipertextualizada de sua composi¢éo, na qual as seqliéncias associativas sobreporiam uma
obra complementar a obra lida, criando uma Recherche “que produziria uma Recherche’,
e assim por diante, dando ent&o, um outro sentido a teia de Deleuze®.

Entdo, em vista do que foi exposto acima, parece de pouco siso considerar que Proust tenha
sofrido uma “influéncia” de Schopenhauer ou qualquer outra vertente filosofica; pois, por
mais que haja, e ha concordancias (mas também discordancias) entre as concepcdes
estéticas de Proust e as filosofias concernentes ao romantismo alemao®, colocar esta
aproximacdo em termos muito estreitos ndo é um julgamento que se estenda a questao,
porque Proust ndo faz filosofia, mas sim literatura; logo, é-lhe é permitido apropriacdes

intertextuais e auto-textuais, auto-referéncias, inferéncias, quebra de normas, anacronismos,

8 Veneza percorre toda a obra proustiana; desde o desejo do narrador/ her6i em conhecé-la até os textos lidos
e escritos sobre ela; a cidade anfibia destaca-se tanto na idealizacdo quanto na desilusdo, quer dizer, ela
acompanha varios periodos diferentes na vida do narrador. O retorno imprevisto e surpreendente no vortice
(no ultimo volume, O tempo redescoberto), revela ao narrador/ her6i a importancia que ela ocupava em sua
vida.

8 Ha pesquisas de Annick Bouillaguet, Michel Raimond, Jacques Borel, entre outros, que avancam nesta
diregdo; a bibliografia sobre o tema pode ser conferida no Dictionnaire Marcel Proust. Paris: Honoré
Champion. 2004, p.116.

87 (Cf. Citacdio de GONCALVES, 1998, p. 22).

88 DELEUZE, 1987, p. 171 et seq.

89 «As pesquisas concernentes a formacéo filosofica de Proust revelam a importancia que a filosofia alema
teve para 0 jovem escritor e para o narrador da Recherche, sem para tanto impor a doxa de um “sistema”
Schopenhauer — Schelling no qual Proust se miraria toda a vida...” e mais a frente, “...as linhas maiores de
sua experiéncia, tais que nds temos seguido através das formulagdes proprias do autor, revelam de um lado a
presenca massiva de Schopenhauer pelo viés de Séailles, e por outro, uma conivéncia surpreendente com a
lucidez de Gabriel Tarde”. (Cf. KRISTEVA, 1994, 318).
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em nome da invencdo, da descoberta, da renovacdo da linguagem, e antes de tudo, da
fundacdo de uma estética propria; afina, o texto é um tecido de citagdes, como disse
Barthes.

Podemos aplicar a filosofia e ao romantismo alemdo o mesmo critério de “influéncia” que
verificamos com Ruskin, ou seja, embora as evidéncias exalem a autoridade e a presenca do
pensamento ruskiniano na literatura proustiana, uma constatacdo é notdria: o Ruskin
presente na Recherche revela-se metamorfoseado, transubstanciado pela expressao literaria
proustiana; pois, da doutrina ruskiniana propriamente dita, Proust nada incorporou, mas de
sua percepc¢do aguda, peculiar e sensivel do belo, reteve muito.

Alias, o tema da “influéncia”, nas artes ou em qualquer outro dominio, deve ser
considerado com cautela, pois, no processo de formacdo da cultura nada é isento de ser
transubstanciado, seja em proveito da arte ou mesmo da filosofia, como foi o caso, por
exemplo, da “influéncia” que a obra de Schopenhauer sofreu a partir dos estudos orientais;
destarte, como disse Baudelaire, “toda floracdo é espontanea, individual. Signorelli foi
realmente o gerador de Michelangelo? Perugino continha Rafael? O artista depende apenas
de si mesmo. Ele promete aos séculos vindouros somente suas proprias obras. Ele so6
responde por si proprio”®®; por isso, questdes que por vezes sdo levantadas acerca daqueles
que “influenciaram” o escritor, ou até mesmo acusa¢des de imitagdes® que ocorrem na
obra sdo nocdes que ndo se fundamentam; afinal, a Recherche é a obra de uma vida que se
consagrou a arte, a fazé-la e a refleti-la, porque para Proust ela é imanente a propria vida. E,
a bem da verdade, o processo de criagdo proustiano suscita-nos pensar em um mosaico
textual composto de partes distintas que se completam em favor da unidade; ndo faz sentido
aplicar no¢bes de empréstimo ou imitagdo a uma obra que ecoa, depois de metamorfoseada
pelo génio literario, todas as riquezas que seu criador abrigou em si.

Portanto, podemos afirmar que a partir de Ruskin, Proust produziu e fundou uma estética
(pictdrica) autdnoma que professa suas proprias regras; paralelamente, ao afirmarmos que o
escritor se nutriu do romantismo alemao, queremos dizer que ao elaborar sua obra Proust

fundou também sua prépria estética (literaria) e inaugurou uma narrativa na qual ele, o

% BAUDELAIRE, 1988, p 37.

1 Para Anne Henry: “Proust jamais cita suas fontes, mas a ingratiddo que esconde sua vontade de plagiar
(démarquer) Schopenhauer tem qualquer coisa de assombroso (stupéfiant)”. (Cf. BOUILLAGUET, Annick;
ROGERS, Brian G, 2004, p. 918).
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escritor, se preserva dele mesmo. Atingimos, entdo, o Gltimo e o mais espinhoso tema a ser

tratado sobre a obra proustiana, a questao do sujeito proustiano.

I. 3. 5 - O sujeito proustiano.

Se Albertine é admitida pelo narrador da Recherche em “A prisioneira” como uma
“superposi¢io de imagens sucessivas”®?, revelando-nos uma justaposicio infinita, como
pensar 0 “eu” proustiano, 0 qual é francamente profuso? Leda Tenorio sugere-nos que “o
préprio Narrador, captando-se numa série de “cus” possiveis, incompletos, diversos, ¢é
legido. Em A fugitiva esta escrito: “nosso eu ¢ edificado pela superposi¢do de estados
sucessivos” ”%; entdo, a partir desta definicdo, o nosso “eu” e o “eu” proustiano é tdo
infinito quanto o “eu” de Albertine; ¢ dada a sucessividade desses “eus”, parece que
estamos no dominio do indeterminado, do possivel, dos estados transformados; e
efetivamente estamos, pois o contraditorio, a pluralidade, a intermiténcia sdo elementos
ativos da narrativa proustiana que ndo parece expor a constru¢cdo do sujeito, antes a
desconstrucdo dele; apenas no volume final percebe-se a complexa evolugdo do “eu” do
narrador/ autor através do tempo.

Em sua trajetdria de aprendiz, o narrador vai, paulatinamente, desvendando os signos e
simultaneamente se decepcionando com as descobertas; este processo ndo propicia a
consolidacdo de um sujeito, mas sim de alguns “eus”; o “eu social”, o “eu criador”, que
podem ser sindnimos de um “eu superficial”, mundano, preguigoso, € o outro, um “eu
profundo” que existe na soliddo e que se nutre da arte; esta clivagem favorece a visibilidade
de outros “eus” que se apresentam através dos varios personagens como emanagoes de um
ou de outro “eu”; em relagdo aos personagens varios sao os duplos do narrador; podemos
atribuir a funcdo de duplo em muitas situacdes a Swann, ao Sr. de Charlus, ou ainda a
Albertine, por exemplo.

O critico literario Roger Shattuck observa que a escrita proustiana p6s-1909 apresenta uma
estimavel mudanca em relacdo ao foco narrativo adotado; em seu romance inacabado Jean
Santeuil, o autor langcou mao da terceira pessoa para qualificar o heroi; em Contre Sainte-
Beuve, e outros escritos como, por exemplo, o “Sobre a leitura”, ele usa o “eu” sem

evasivas ou disfarce; entretanto, € na Recherche que ocorre ao mesmo tempo “uma fuséo e

%2p, 1995, p. 62.
% TENORIO, 1990, p. 454.
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uma fissdo atacando o eu. Antes de mais nada (sic), Proust convoca a insuficientemente
velada terceira pessoa de Jean Santeuil e seus varios usos da primeira pessoa. Ele os
combina no je da Busca — tanto o narrador como o personagem, uma dupla pessoa em um
pronome. Ao mesmo tempo, Proust toma a si proprio, a sua vida e seu carater e os divide
entre varias das personagens do romance: Charlus, Bloch, Swann, assim como Marcel e o
narrador”; a perspectiva de Shattuck inclui trés “eus™®, ou seja, o narrador, o autor e
Marcel; este tGltimo, naturalmente, ¢ o mais misterioso ¢ indefinido “eu” proustiano; 0
critico o define como “a “persona” literaria que comenta o romance € a relacdo deste com a
verdade e com a realidade. Dentro e em torno do eu essencialmente duplo da historia, brilha
um constante arco de ironia, compaixo e arrependimento”®; o quanto esse duplo do
narrador que prop8e Shattuck auxilia a uma identificacdo do sujeito proustiano parece ser
também misterioso e indefinido, pois é impossivel segregar um do outro.

Ademais, parece que o critico lancou méo deste desdobramento porque Proust nomeou por
duas vezes o narrador por “Marcel”®, tornando a apreensdo do sujeito proustiano um caso
ainda mais delicado; porém, esta nomeagdo nao nos autoriza a declarar a existéncia de um
sujeito proustiano autobiografico; mesmo que encontremos em sua correspondéncia
algumas amostras de eventos e experiéncias vividas por pelo autor e que se encontram de
certo modo descritas na Recherche, a singularidade da narrativa ndo nos permite tal
assercao, pois, a subjetividade na obra de Proust ndo nos permite objetivar e categorizar;
logo, a colocagdo de Gérard Genette a respeito do “eu” proustiano se apresenta sensata:
“um eu sem fundamento, um eu sem eu, ou quase o contrario do que se costuma chamar um
sujeito”?’.

Destarte, ousaremos seguir algumas trilhas em dire¢cdo a uma teoria do sujeito; porém,
tendo em vista que tal empreitada se refere a Recherche, presume-se também que o
resultado, verossimilhante a ela, se manifeste ambiguo.

A primeira e mais 6bvia aproximacgdo a um “eu” proustiano € aquela que nos remete aos

duplos; Charles Swann é o personagem mais proficuo da Recherche e o duplo indubitével.

% Segundo o critico Shattuck, foi Marcel Muller com sua obra Les voix narratives dans A la recherche du
temps perdu [Genebra, Droz, 1965], o mais cuidadoso analista do “eu” na obra de Proust; ele distinguiu
detalhadamente sete “eus”. (Cf. SHATTUCK, 1985, p. 40).

% SHATTUCK, 1985, p. 41.

% Na edicdo da Gallimard, Pléiade de 1954: Ill, p. 75 e p. 157.

% SIMON, Anne. Subjectivité. In: Dictionnaire Marcel Proust. Paris : Honoré Champion, 2004, p. 973.
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Proust dedica a ele o volume inaugural da obra, “No caminho de Swann” e destina um
capitulo exclusivamente para contar sobre Swann e Odette em “Um amor de Swann”; neste
primeiro tomo o autor apresenta dois caminhos, a saber, 0 caminho da casa de Swann (ou 0
coté de Meseglise) e o caminho do castelo dos Guermantes; grosso modo, poder-se-ia dizer
que o primeiro corresponde ao amor e a musica, e o0 segundo a literatura e as frivolidades da
vida mundana. Swann insufla cultura e beleza a vida do narrador quando adolescente; por
vezes, ele parece ser o precursor do narrador, pois ha certa auséncia de ceriménia por parte
do narrador para com o personagem Swann; a familiaridade entre eles revela-se no jogo
narrativo continuo que evidencia e oculta a intimidade do esteta em suas mais intimas
emoc0des; mormente, 0s desgostos e prazeres vividos com Odette, ndo sdo apenas expostos
pelo narrador, sdo essencialmente expostos; ou seja, a onisciéncia do narrador nos induz a
reconhecé-los (narrador e personagem Swann) como univocos, fundidos. Numa relacdo
complementar, Swann realiza 0 amor e o vive em todas as instancias da paixao; o narrador
mesmo ndo o realiza; todavia, este Ultimo realiza a arte (relacdo septeto e sexteto) de
maneira plena em sua vida, e Swann ndo conseguiu separar a representacdo (fenébmeno
estético) de uma finalidade (Odette); mas essencialmente, o sentido combinatério de
complementaridade entre o narrador e Swann encontra-se efetivamente na intimidade dos
afetos e nas paixdes sofridas, e especialmente em decorréncia de um sentimento comum, do
qual ambos padeceram: o cilme. Por todas estas evidéncias, podemos afirmar que Swann é
seu igual, seu duplo manifesto, e as complexas vozes narrativas da Recherche deixam claro
que a existéncia do duplo inconteste, Swann, tutela-se a partir do vivido, do experimentado.
Sem nos estendermos mais no conceito dos personagens-duplos proustianos, pois teriamos
que arrolar toda a Recherche e detalhar cada personagem em sua peculiaridade, interessa-
nos antes destacar o duplo Swann como o “eu” proustiano cardinal e evidente na obra.
Prosseguindo a investigacdo, outra abordagem possivel é através do proprio narrador. O
narrador participa da obra de maneira implexa e simbidtica com o autor; é improdutivo
tentar isolar um do outro; o narrador proustiano envelhece com o autor, presencia o
envelhecimento dos personagens, e testemunha as alteracGes ocorridas durante o meio
século em que se passa a obra (circa 1870-1920); a tarefa dele é expor ao leitor o percurso
do proto-autor; sua caminhada expressa a génese de sua literatura, que € a literatura do

porvir, ou seja, a literatura do autor. Proust delegou todas as impressdes e experiéncias que
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a obra descreve (das mais banais as mais caras), ao narrador; o mundanismo é parte
fundamental da aprendizagem do narrador, “o saldo ¢ por exceléncia o lugar onde o
narrador perde seu tempo, mas onde o autor o reencontra”®®; para Brian Rogers, varios
“eus” participam ¢ permanecem no narrador; quer dizer, ha aquele que contempla os
espinheiros em Tansonville, outro que espera por Gilberte no Champs-Elysées, ou ainda,
outro que sofre pela doenca da avo, e assim por diante®; todos estes “eus” sucessivos tecem
relacdes com outros infindaveis “eus” do narrador numa fusdo permanente, na qual ele é,
por vezes, simultaneamente sujeito e autor da obra. O narrador onisciente é testemunha da
multiddo de personagens dubios, androginos, dissimulados, que povoam a obra;
resguardando a si mesmo e ao autor, o narrador apenas descreve 0S personagens e ndo 0s
julga; é na epifania do altimo volume, no qual a memdria involuntaria apresenta-se como
revelacdo e convocacdo, que o leitor percebe com clareza que ambos, narrador e autor,
estdo na obra indiscerniveis por serem imanentes. Portanto, o narrador proustiano, assim
como o duplo Swann, é onisciente e além, é o sujeito ubiquo que compartilha a obra, do
principio ao fim, com seu autor.

Por fim, examinemos as sensacdes e as impressdes, ou seja, 0s elementos que estruturam a
Recherche a fim de aproximarmos-nos do sujeito proveniente destas percepgoes.

A narrativa adotada por Proust constitui-se de sensacdes, algumas aparentemente triviais,
outras mais particulares.

As sensagdes rebentam a obra num infinito analdgico, “ser de encruzilhada, de tensdo, de
contradi¢do: a sensag@o proustiana ¢ simultaneamente “imaginagdo” e “abalo efetivo de
meus sentidos”, “representacdo” e “esséncia das coisas”, passado e presente. Do fato desta
contradicio de opostos, ela é “um pouco de tempo em estado puro”’®; os sentidos
transmitem as sensacOes e participam animicamente das impressoes, eles estdo presentes no
perfume do cha de tilia, no sabor da madeleine embebida na infusdo, no tilintar da colher,
na desigualdade das pedras do pavimento: “O ente que em mim renascera quando, com tal
frémito de felicidade, ouvira o ruido comum a colher esbarrando no prato e ao martelo
batendo na roda, sentira sob os pés a pavimentagdo igualmente irregular do péatio dos

Guermantes e do batistério de Sdo Marcos, tal ente sé se nutre da esséncia das coisas, sO

% DEZON-JONES, 2000, p. 76.
% Cf. ROGERS, Brian G. Proust’s Narrative Techniques. Droz. Genéve. 1965.
10 KRISTEVA, 1994, p. 246.
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nela encontra subsisténcia ¢ delicias...” e involuntariamente algumas sensagdes de subito
renascem no narrador fazendo coincidir a sensagdo passada com um “eu” que ele era,
provocando um auspicioso reencontro, um privilegiado reconhecimento de contetdo
puramente sensivel e extratemporal: “Deperece na observacdo do presente, onde nao lha
fornecem os sentidos, na investigacdo de um passado ressecado pela inteligéncia, na
expectativa de um futuro que a vontade constréi com fragmentos do presente e do passado,
dos quais extrai ainda mais a realidade, s6 conservando o necessario aos fins utilitarios,
estreitamente humanos, que lhes fixa...”; memoria e identidade estdo intrinsecamente
aderidas neste processo em que “nosso verdadeiro eu” anima-se: “Mas que um som ja
ouvido, um olor outrora aspirado, 0 sejam de novo, tanto no presente quanto no passado,
reais sem serem atuais, ideais sem serem abstratos, logo se libera a esséncia permanente
das coisas, ordinariamente escondida, e 0 nosso verdadeiro eu, que parecia morto, por
vezes havia muito, desperta, anima-se ao receber o celeste alimento que lhe trazem”%
(italico nosso).

A partir das sensacOes o atemporal libera a esséncia das coisas e o verdadeiro “eu” surge,
através do encontro das reminiscéncias; entretanto, Proust introduz na narrativa uma
memoria particularizada, a memdria sensitiva, ou seja, a memoria involuntéria, da qual as
impressdes advém, e do ponto de vista desta memoria o sujeito proustiano é completamente
impotente frente a um reencontro consigo mesmo, pois a memdria aludida ¢ fortuita e sua
aparicdo enigmaticamente subordinada a existéncia e a revivescéncia de uma sensacao
passada; logo, uma possibilidade de leitura deste sujeito proustiano seria pelo viés tragico,
condenado a passividade, a espera da revelacdo que a memdria trara involuntariamente.
Todavia, o valor tributado por Proust a impressao parece afirmar a possibilidade de um
encontro do sujeito consigo mesmo, e este encontro ndo se ausenta da memoria
involuntéria, ao contrario, coliga-se a ela em diregd0 a uma apreensdo espiritual: “So6 a
impressdo, por mofina que lhe pareca a matéria e inverossimeis as pegadas, é um critério de
verdade e como tal deve ser exclusivamente apreendida pelo espirito, sendo, se ele Ihe
souber extrair a verdade, a Unica apta a conduzi-lo a perfeicdo, a enché-lo de perfeita
alegria”%?; a partir desta declaragdo que confirma o primado das impressdes, parece que

Proust salvaguarda a qualquer um que “souber extrair a verdade” a possibilidade de um

01TR, 1995, p. 153.
12T R, 1995, p. 159.
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encontro “real sem ser atual e ideal sem ser abstrato”; e a este sujeito proustiano uma
inevitavel aproximacdo se impde: a analogia inferida da “verdade das impressdes” de
Ruskin.

Como vimos, a teoria da “verdade das impressdes” ruskinianas € o mais alto critério de
avaliacdo do conhecimento; sendo assim, um sujeito proustiano possivel nestes termos é
um sujeito que busca identificar a verdade através do espirito, ou seja, € 0 sujeito que,
apartado do tragico (do estado passivo), parte em busca da verdade a partir do
reconhecimento da verdade que a impressdao sempre carrega; também Baudelaire é
lembrado aqui, pois estamos em pleno terreno das correspondances; estas estdo aderidas as
impressdes, aos sentimentos, aos significados, e neste dominio, as reminiscéncias sdo
essenciais e decisivas; por isso, este “eu”, dantes tragico, é entdo reabilitado; ele carregara
consigo inevitavelmente tracos ruskinianos e baudelairianos em sua esséncia, fato que o
identificard, principalmente, a um sujeito eminentemente estético, ou seja, a um sujeito
esteticamente constituido.

O “edificio imenso da recordacio”% é t4o vasto quanto o mundo das impressdes; portanto,
a partir de uma dindmica propria, Proust concebeu sucessivos “eus” porgque sucessivas sao
as relacOes tecidas na obra entre as impressfes, 0s personagens, o tempo, as memorias, 0
espacgo, 0s sentidos, e assim infinitamente; muitos outros “eus” proustianos poderiam ser
aventados, entretanto, parece evidente que a busca do sujeito proustiano, assim como a
Recherche, apresenta-lo-4 continuamente plural e indefinivel.

Isto posto, o aspecto essencial da literatura proustiana é a inauguracdo de uma linguagem
Unica; afinal, o livro do narrador a ser realizado “seria tdo longo como as Mil e uma noites,
porém diverso” e o livro do autor é a obra ambiguamente realizada e a ser realizada; a
ultima pagina do ultimo volume convida o leitor a retomar a primeira pagina do primeiro
volume numa coeréncia que corresponde ao anelo da obra: eterna, atemporal, ciclica; arte
total, literatura infinita, fluxo continuo; busca constante pelo tempo sempre perdido e
sempre recuperado pelos signos e pelos significados que ele engendra.

103 SWANN, 1998, p. 51.
14T R, 1995, p. 288.
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I. 4 — Os objetos ficcionais imaginarios.

Como afirmado anteriormente, Proust criou trés objetos ficticios no romance, o escritor
Bergotte, o pintor impressionista Elstir, e 0 compositor Vinteuil.

As obras dos artistas ficcionais traduzem a pretensdo, a aceitacdo ou a recusa do narrador/
autor da Recherche em relacdo a seu préprio fazer artistico; os objetos imaginarios
adquirem na obra um lugar de destaque, e através das impressfes e sensacfes do narrador
elas caracterizam-se como sinalizadores; ap6s percorrerem toda a narrativa vicejamos a
obra-prima indubitavel: a musica de Vinteuil.

Os artistas imaginarios Bergotte e Elstir serdo, juntamente com suas obras, imediatamente
abaixo analisados; porém, o compositor Vinteuil e sua obra contam com um capitulo

exclusivo, o Capitulo Il — A sonata.

I. 4. 1 - Bergotte, a literatura insuficiente.

Bergotte é a personagem que exemplifica o escritor na obra proustiana; através da critica a
obra de Bergotte, Proust nos revela o que sua propria literatura pretende; segundo ele, ha
distintamente colocados e amparados pela nocdo do tempo apenas dois caminhos
permitidos a uma obra de arte: 0 da permanéncia e o da auséncia no tempo segundo a
intencionalidade e a capacidade de seu autor. A obra que permanece é aquela que busca
revelar a verdade e compromete-se com essa busca; cabe ao artista escolher o lugar que no
futuro sua obra ocuparéa: a posteridade ou o esquecimento. Ha certo determinismo no artista
que o leva a escolher este ou aquele caminho a fim de garantir a existéncia de sua obra;
certa bussola que orienta sua producdo artistica.

As citagOes, criticas e observacdes que Proust faz na Recherche participam-nos de suas
preferéncias ou desafetos que constituem seu proprio gosto literdrio ou de suas
personagens; Baudelaire, Mallarmé, Virgilio, Dostoievski, Stendhal, Balzac, As Mil e uma
Noites, as missivas de Mme de Sévigne, as criticas de Sainte-Beuve, entre tantos outros
exemplos, estruturam a obra na mesma medida em que participam ao leitor a obra que
Proust pretende construir.

Seguindo nesta direcdo, destaquemos da Recherche um rico didlogo entre o narrador e
Albertine sobre a obra de Dostoievski que pode ser considerado um excerto de uma critica
literdria. Neste didlogo, o narrador, além de discorrer acerca da escrita dostoievskiana, nos

revela o que uma grande obra secreta; para ele, as obras que criam sua propria posteridade
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apresentam uma caracteristica peculiar, uma “beleza nova e Unica”!%; tal atributo é
constante em todas as obras de um grande artista, pois elas refratam “a mesma beleza que
trazem ao mundo”®; essa beleza singular estd presente em determinada mulher de
Dostoievski, assim como em uma de Rembrandt ou de Vermeer, pois apresentam a “criacao
de uma certa alma*%’. Proust assinala na composicéo do escritor russo uma universalidade
que o aparta do lugar-comum de escritor representativo da ‘alma russa’; ele € o criador de
um novo mundo, onde “em vez de apresentar as coisas na ordem logica, isto €, comegando
pela causa, nos mostra primeiro o efeito, a ilusdo que nos impressiona”®® e suas
personagens, ou seja, “aqueles bufdes”, ndo obstante estarem comumente participando da
obsessiva tematica do crime, sdo reais e imbuidos de paixdes verdadeiras que revelam os
aspectos da alma humana: “a bondade e a perfidia, a timidez e a insoléncia, sao apenas dois
estados de uma mesma natureza”'%, Entretanto, o narrador critica o universo literario do
romancista russo dizendo que, apesar de reconhecé-lo como o grande criador que é, por
vezes, encontra nele “pocos demasiadamente profundos, mas em alguns pontos isolados da
alma humana*'° numa constatacio de estranhamento e distancia dos mundos literarios que
0s separam; nesta passagem do dialogo, o narrador afirma: “eu ndo sou romancista”!! e,
embora esta afirmacdo esteja inserida no universo eminentemente ficcional, a declaragéo
contempla certa verdade; pois, a génese literaria de ambos (Dostoievski e Proust) mostra-se
insuflada por necessidades e interesses totalmente diversos; a comegar pelo repertério; suas
bussolas procuram nortes distintos. Se por um lado, Dostoievski é o perscrutador da alma
humana, por outro, Proust é o perscrutador dos sentimentos humanos; e segundo, se
Dostoievski € o “criador de um mundo verdadeiramente criado”, onde seres humanos e
casas e moradias constituem uma beleza Unica e terrivel, o autor da Recherche, ele mesmo,
se auto define como um escritor que pretende ser o “tradutor do mundo que existe em cada
um de ndés”, o que nos leva a apreciacdo de duas literaturas Unicas e diversas e,

simultaneamente semelhantes, a do criador e a do tradutor.

105 p, 1995, p. 352.
106 p, 1995, p. 350.
107 p, 1995, p. 352.
108 p, 1995, p. 353.
109 p 1995, p. 354.
10p 1995, p. 354.
u1p 1995, p. 353.
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Retornando a Bergotte, o literato inventado por Proust em nada se aproxima de
Dostoievski, de quem, alias, afirma nem gostar, assim como o desagradava também Tolstoi,
Eliot e Ibsen. Bergotte mostra-se na Recherche duas vezes; na primeira, muito prolixo em
um jantar na casa de Odette Swann, e na segunda, no episodio de sua morte, a qual
destacaremos antecedida pela descricdo que faz o narrador do envelhecimento do literato e
de sua literatura. A descrigdo ¢ encontrada n’O Caminho de Guermantes (terceiro volume
da obra); o narrador encontra-se num periodo emocional delicado, pois sua avé se encontra
muito doente e, amigos e conhecidos, solidarizando-se com a familia, visitam-nos
apresentando condoléncias. Um desses cordiais amigos era o escritor Bergotte que, mesmo
“muito doente, diziam uns que de albumintria, como minha av6”'!2, passava horas
solidarizando-se com o narrador; aqui, ndo é o literato Bergotte, propriamente dito, que
Proust nos mostra; antes talvez, o senhor Bergotte, um homem idoso e ja destituido de sua
afamada loquacidade; nesse periodo, o literato caminhando para seu fim, definha fisica e
mentalmente; paralelamente contraria a sua saude, sua obra nesse periodo estava sendo
revigorada por novos e jovens admiradores; um grande publico a contemplava.

No entanto, para o narrador, a obra do literato ja ndo era estimada; este atual Bergotte nao
era aquele escritor no qual o narrador em sua mocidade havia encontrado o novo, o
arrebatador; um escritor dono de um estilo tdo préprio e singular que com “expressdes
raras, quase arcaicas, que gostava de empregar em certos momentos em que uma onda
oculta de harmonia, um preludio interior, agitava-lhe o estilo; e era também nesses
momentos que ele se punha a falar do “sonho véao da vida”, da “inesgotavel torrente das
belas aparéncias”, do “tormento estéril e delicioso de compreender ¢ de amar”, das
“comoventes efigies que enobrecem para sempre a fachada veneravel e encantadora das
catedrais”, quando expressava toda uma filosofia nova para mim, com maravilhosas
imagens, que pareciam ter elas proprias despertado aquele canto de harpas que entdo se
elevava e a cujo acompanhamento emprestavam qualquer coisa de sublime”!!3. O narrador
em sua juventude fora seduzido por Bergotte, por sua escrita sinestésica que remetia a
mausica e as imagens, e vislumbrou, ainda que de maneira incipiente, sua prépria pretensdo
literaria; prova-se o que para o narrador seria o ideal de narrativa: linguagem imaginativa e

reveladora, interrupcdes, cognicoes, relacdes, aprofundamento de sentidos; enfim, a prosa

112 G, 1996, p. 294.
113 G, 1996, p. 96.
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poética ansiada por Baudelaire, e que o narrador pretendia realizar, mostrava-se, sobretudo
quando Bergotte “interrompia a narrativa e, com uma invocagdo, uma apdstrofe, uma longa
prece, dava livre curso aqueles efluvios que, em suas primeiras obras, permaneciam
interiores & sua prosa...”*'%; todavia, essa obra plena de harmonia e imagens maravilhosas
tornou-se habitual, descuidada, demasiadamente clara e “cuja limpidez se me afigurou
insuficiéncia”!!®. E, embora tendo a obra de Bergotte se tornado ultrapassada e insuficiente,
inicialmente ela fora inspiradora e ansiada e “mesmo mais tarde, quando comecei a compor
um livro, certas frases cuja qualidade ndo me decidiu a continuar, vim a encontrar-lhes o
equivalente em Bergotte. Mas s6 entdo, quando lia em sua obra, é que podia saborea-las:
quando era eu que as compunha, preocupado em que refletissem exatamente o que percebia
em meu pensamento, temendo ndo “fazer parecido”, sobrava-me tempo para indagar
comigo se acaso seria agradavel o que estava escrevendo”®; nio obstante o universo
bergottiano ter perecido aos olhos do narrador, a impressdo de ‘harmonia e imagens
maravilhosas’ que o invadiram na juventude, voltam e atualizam-se.

Se a sonata de Vinteuil pode ser “ouvida” segundo as descricdes do narrador, o0 mesmo
acontece com as marinhas do pintor Elstir, podemos “vé-las”; ja a obra bergottiana néo é
revelada ao leitor e Proust ndo nos proporciona nenhuma apreciac¢ao de sua literatura, a ndo
ser algumas poucas observagdes do narrador; contudo, a obra de Bergotte é essencial ao
narrador e a narrativa; primeiro como modelo de literatura e depois como signo de ruptura e
morte.

Proust criou e matou, literalmente, Bergotte; por um lado formalmente, dentro da obra e,
por outro, como icone exemplar, recusando-se, ou ainda, recusando ao narrador trilhar
certas facilidades, certos modelos empreendidos pela sua criatura Bergotte; nesse
movimento transcendente, Proust qualifica sua propria linguagem literaria e repudia as
obras que paulatinamente vao se definindo como envelhecidas e corrompidas pela vaidade.
O esmaecimento da producdo literaria bergottiana, inevitavelmente a levara ao fim, a morte
e, portanto, ndo conseguira atualizar-se no permanente dialogo que é reservado as obras que
alcancaram seu lugar na posteridade; sua permanéncia no tempo é limitada pelo

imediatismo que permeia a vida mundana.

114 SWANN, 1998, p. 96.
15 G, 1996, p. 295.
116 SWANN, 1998, p. 97.
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Temos na morte de Bergotte a descri¢do da finitude; eis sua descricdo: a morte de Bergotte
deu-se numa exposicdo de arte holandesa em que havia um quadro de Vermeer que ele
muito apreciava, e foi em frente a este estimado “Vista de Delft” que ele sucumbiu a morte
encontrando o sentido de sua literatura: ““Assim € que eu deveria ter escrito”, dizia
consigo. “Meus ultimos livros sdo demasiado secos, teria sido preciso passar Vvarias
camadas de tinta, tornar a minha frase preciosa em si mesma, como este panozinho de
muro””!’: a preciosidade reencontrada no “panozinho amarelo” fora por ele negligenciada,
abandonada e, conseqilientemente, sua arte estava irremediavelmente fadada a néo
permanecer, a ndo se efetivar no tempo; nesta cena da morte de Bergotte, o narrador e sua
pretensdo literaria evidenciam-se, tanto no que concerne ao permanente cuidado que sua
literatura deve ter, quanto na dedicacdo que a tarefa de escritor demanda.

A morte de Bergotte foi duplamente sentida: “Em celestial balanga lhe aparecia, num prato
a sua proépria vida, e no outro, o panozinho de muro tdo bem pintado de amarelo. Sentia
Bergotte que imprudentemente arriscara o primeiro pelo segundo”!!®; a “Vista de Delft” de
Vermeer, 0 pintor predileto de Swann, com sua perfeita descri¢do pictorica do muro
amarelo é o cenario fanebre, onde, um também artista, Bergotte, constata sua distancia e
sua frustrada realizacdo do ideal de perfeicdo artistica ali revelado; na dor da morte,
Bergotte percebe o inevitavel: o limite, o finito e a mortalidade, dele e de sua criacéo.
Contudo, a morte do escritor ndo deveria, a principio, representar a morte de sua arte; pois,
se ao artista ndo é concedida a imortalidade, mas antes, a mortalidade, de contrapartida, ele
pode sobreviver através da imortalidade de sua obra; entretanto, se esta ndo carrega em si a
profundidade e a carga de ideal de perfeicdo que Ihe conferird a permanéncia no sempre,
sua arte estara relegada ao fenecimento.

Proust ilustra a idéia de imortalidade da obra de arte huma passagem sobre os Gltimos
quartetos de Beethoven; o escritor afirma que os quartetos XI1I, X1, XIV e XV, foram eles
proprios “que levaram cinquenta anos para dar vida ao pablico dos quartetos de Beethoven,
realizando desse modo, como todas as grandes obras, um progresso, sendo no valor dos
artistas, pelo menos na sociedade dos espiritos, largamente constituida hoje pelo que era
impossivel encontrar quando a obra-prima apareceu, isto €, criaturas capazes de ama-la.

Isto a que se chama posteridade é a posteridade da obra. E preciso que a obra... ...crie ela

117p, 1995, p. 173.
118 p 1995, p. 173
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propria a sua posteridade”!®; portanto, o artista deve entregar a sua obra ao tempo futuro
que € a “verdadeira perspectiva das grandes obras”. O corpo perece; a obra, no entanto,
vive.

A Unica imortalidade concebivel para Proust é aquela que se faz possivel no dominio da
arte; contudo, hd um aspecto permeando a Recherche que, se ndo indica imortalidade, induz
a uma idéia de continuidade e extensdo, a saber, a imortalidade como o conjunto das
qualidades fisicas e morais transmitidas dos pais aos seus descendentes, ou seja, O
imorredouro no ambito da hereditariedade. Na matinée dos Guermantes (Bal de tétes), no
ultimo volume da obra, o grande desfile dos convidados transforma-os num “teatro de
bonecos envoltos nas cores imateriais dos anos, personificando o Tempo, o Tempo
ordinariamente invisivel que, para deixar de sé-lo, vive a cata de corpos e, mal os encontra,
logo deles se apodera a fim de exibir a sua lanterna mégica”lzo; 0 tempo, embora
implacével, é também testemunha da permanéncia e da ancestralidade; um exemplo desse
prolongamento é o reencontro do narrador com Gilberte, filha de Swann e Odette;
antagonicamente a acdo deformante do tempo, certos vestigios insistem em permanecer e
denunciar a presenga da ascendéncia, em Gilberte “manifestavam-se tracos de familia, até
entdo invisiveis no rosto como as partes interiores da semente, onde ndo se adivinham as
saliéncias que um dia formardo”*?!; para a filha de Swann, o tempo mais revelou do que
adulterou, de tal forma que uma Odette vaticinada incorporava-se em Gilberte com o
avancar da idade.

A observacao do narrador evidencia-nos a dupla associacéo existente entre a imortalidade e
a hereditariedade que, somadas a “ideologia estética” proustiana, explica satisfatoriamente
a relacdo: “..um compasso da sonata me despertou a aten¢do, compasso que alids eu
conhecia bem, mas as vezes a atencdo ilumina diferentemente coisas conhecidas ha muito
tempo e em gue notamos entdo o que nunca haviamos visto. Tocando aquele compasso, e
se bem que Vinteuil estivesse exprimindo ali um sonho que haveria de permanecer

inteiramente estranho a Wagner, ndo pude deixar de murmurar: “Tristdo”, com o sorriso

19 R 1984, p. 87.
120 T R, 1995, p. 194.
121 TR, 1995, p. 213.
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que tem o amigo de uma familia ao descobrir na entonacdo, no gesto do menino alguma
coisa do avd, que no entanto o neto ndo conheceu’*??,

Assim, tendo Bergotte reconhecido a incapacidade de permanéncia de sua arte, junto a ele,
ela também perecera; deste modo, a dor sentida pelo literato na hora de sua morte foi
acentuada pela comprovacdo de que agora ndao haveria mais tempo para depurar as palavras
buscando “tornar a frase preciosa em si mesma”.

Ao anunciar a morte de Bergotte neste espaco preciso (espaco expositivo, no qual uma
obra-prima é exibida), o autor da Recherche conduz e aproxima o leitor a uma intencional
analogia: a personagem do literato e sua obra insuficiente, e a obra perfeita do pintor
holandés refletem a simetria entre o finito e 0 permanente, entre o relativo e o absoluto; ao
citar o quadro de Vermeer, Proust abre acintosamente o caminho para varias inferéncias e
relacfes que aproximam a personagem Bergotte da personagem Swann.

Bergotte sucumbiu frente a esséncia, a beleza e a verdade da tela de Vermeer; o pintor
holandés era o preferido de Swann; logo, temos contrapostas, a obra completa e a
incompleta, o ser, ou 0 que €, e 0 que poderia vir a ser, mas ndo serd. Num paralelo entre as
personagens em si, Bergotte e Swann, temos uma a morte como finitude e uma morte como
continuidade respectivamente; explicando melhor, a morte de Bergotte, como ja foi dito,
fez-se necessaria e assinalou uma ruptura; porém, a morte de Swann, porém, dar-se-a de
maneira bem adversa, pois Swann, propriamente dito, ndo morre, antes, desaparece; o leitor
toma conhecimento do fato depois de consumado; o narrador participa ao leitor a morte se
aproximando de Swann: seu rosto que suporta e revela a morte préxima € curiosamente
observado por todos como a acusacdo de seu fim; os olhares que recaem sobre a
personagem carregam a “estupefagdo quase grosseira, numa mescla a um tempo de suave
mari magno e 0 memento quia pulvis, como diria Robert”?3; portanto, a indicacio ao leitor
é, por um lado, de uma morte explicita representando um rompimento, um fim declarado, e
por outro, a indicagdo € de uma morte sublimada e identificada ao continuo, uma morte
transformadora.

Pode-se afirmar que a significativa morte do escritor Bergotte ecoa no narrador como uma
ndo concessdo a uma vida literaria vulgar; ademais, como uma anunciagdo, o autor explicita

que o narrador ndo negligenciara sua obra em detrimento até de sua prépria vida e designa a

122p 1995, p. 147.
135 G, 1995, p. 94.
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morte de Bergotte como inevitavel, pois “como Elstir, como Chardin, sabia que sé
renunciando ao que se ama consegue-se refazé-lo”?%; sendo assim, e embora tendo amado
a obra bergottiana na juventude, o autor sintetiza neste fim, o desprezo pela escrita
desgastada por formulas repetidas, corrompida pelo amor-proprio, pelo espirito de
Imitagéo, pela inteligéncia abstrata; subliminarmente ao leitor fica sugerida a inferéncia de
uma similitude entre o oficio de escritor e sacerddcio; a vocacao exige dedicacdo para que a
obra se realize. A pretensdo do narrador da Recherche é a realizacdo de uma obra plena; se
no tempo da indoléncia, como diz o autor, ele negligenciou por vezes seu oficio de
escrever, quando decide assumir o empreendimento de tal oficio, s6 a ele dedicar-se-ia; e
sua dedicacdo seria tanta e tdo abrangente que o leitor testemunha seu pesado fardo: “A
organizacdo da memoria, das preocupacdes ligava-se-me a obra, talvez porque, enquanto
eram logo esquecidas as cartas recebidas, a idéia desta ndo me saia da cabeca, sempre a
mesma, em perpéetuo vir-a-ser. Mas tambeém ela se me tornara importuna. Era para mim
como o filho, do qual a m&e moribunda precisa cuidar incessantemente, apesar da fadiga,
nos intervalos das injecdes e das ventosas. Talvez ainda o ame, mas s6 sente 0 amor pelo
pesado dever que Ihe incumbe de preocupar-se com ele”'?®. O narrador da obra “em
perpétuo vir-a-ser” ocupa todo o pensamento e as preocupagdes do autor que sofre pelo seu
encarceramento e fadiga e pela opressdo que seu oficio de escritor exige na busca dos
significados e da verdade.

Com Bergotte, Proust nos coloca que em literatura ndo ha modelo a ser seguido; o
rompimento com essa escrita representada pela obra bergottiana € uma anunciacdo de que a
busca pela beleza nova e Unica ndo se faz através de imitacdo ou de repeticdo; o que sua
literatura se aventura a procurar, ele sé encontrara em si mesmo, na dedicacdo a sua
vocacdo. Ademais, sendo a Recherche uma odisséia que busca a revelacdo dos signos em

significados, tal transmutacdo cabera ao narrador/ autor e ndo a uma personagem.

14T R, 1995, p. 288.
15T R, 1995, p. 287.
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I. 4. 2 — O pintor Elstir.

A pintura, como objeto ficcional, encontra-se na Recherche representada pela figura do
pintor Elstir; artista de caracteristica impressionistal?®, Proust, intimamente atualizado com
a pintura de sua época, situa-o na obra (desde o segundo volume) como um grande pintor
que busca em seu trabalho, sobretudo, revelar e fixar a primeira sensa¢cdo de um objeto
contemplado na tela numa tentativa de conservar a riqueza e a pureza dessa primeira
impressdo. O pintor simboliza, juntamente com Bergotte e 0 compositor Vinteuil, uma das
pecas-chave da Recherche.

Nas descri¢cbes do narrador, o trabalho do pintor manifesta-se cuidadoso e conseqiente;
trata-se de um artista que trabalha com a imagem em busca da expressao essencial, daquilo
que, segundo sua sensibilidade, exige ser fixado a tela: “Mas este mar, Elstir, como os que
sonhavam naquelas barcas entorpecidas de calor, lhe havia provado o encantamento a
tamanha profundeza que soubera transportar e fixar em sua tela o imperceptivel refluxo da
agua, a pulsacdo de um momento feliz; e de subito, ao ver aquele magico retrato, ficava-se
de tal modo enamorado que ndo se tinha outro pensamento sendo correr 0 mundo para
reencontrar aquele dia que se fora, em toda a sua graca instantinea e repousada”?’; sua
producdo artistica funda-se na busca pela harmonia entre a técnica e o sentimento em
conformidade com a dicotomia humana constituida de razéo e sensibilidade; o sucessivo
empenho em torno, ndo da subordinacdo da razdo pelos sentidos, mas da essencialidade do
que deve ser retido a tela é o trabalho consecutivo de Elstir: “O esforgo que fazia Elstir por
despojar-se, em presenca da realidade, de todas as no¢fes da sua inteligéncia era tanto mais
admiravel porque esse homem - que antes de pintar se tornava ignorante, esquecia-se de
tudo por probidade...”*?®; o esforco e o despojamento de Elstir atendem a uma exigente
integridade desvinculada de moralidade; sua arte ndo admite e ndo concede o
circunstancial, o leviano; o privar-se de si e de sua inteligéncia e de seus “artificios”
racionais, tornam-no apto e livre para desfrutar de seu génio. Os jogos de luz, as leis da

perspectiva e 0s demais elementos com o quais o artista se instrumentaliza para executar

126 Pierre Francastel ao definir impressionismo, cita George Geffroy sobre o impressionismo: “O
impressionismo nas obras que melhor o representam, é uma pintura que caminha para a fenomenismo, para a
aparicdo e a significagcdo das coisas no espaco e que pretende fazer a sintese dessas coisas na aparigdo de um
momento” (GEFFROY, n.d., Histoire de l’impressionisme, p. 76 apud FRANCASTEL, 1988, p. 37)

127 R, 1984, p. 367.

18 R, 1984, p. 321.
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sua obra pictorica devem estar a servico do essencial que ele deseja mostrar; portanto, tudo
0 que se apresenta dispensavel deve ser dispensado, tudo que ndo é necessario, que €
acidental, deve ser rechacado. Ele investiga os signos de sua arte trabalhando com sua
sensibilidade e técnica, sabe que a criacdo verdadeira se efetiva quando o elo entre ambos
se mantém ocultos. A cada nova tela pintada intensifica-se a busca do artista pelo equilibrio
necessario para realizar sua obra inequivoca; se tal obra conquista esta concordancia, 0s
homens verdo a obra plena e Unica; completa em si mesma e ndo bipartida pela
sensibilidade e técnica aplicada. Todavia, 0 pintor sabe que tal conciliacdo carece de ser
continuamente examinada, anelada; é essa continua busca que confere um caréter
emulatorio a sua arte; nogGes de fracasso ou o triunfo assemelham-se e séo parte e todo da
decifracdo do olhar singular do artista; € como se o artista quisesse descobrir 0 que vé para
decifrar este signo através da luz, da cor, da forma num intentar continuo que procura, do
interior para o exterior, reconhecer as coisas; Giacometti afirma esse desejo: “O que me
interessa em todas as pinturas é a semelhanca, isto €, aquilo que para mim é a semelhanga:
aquilo que me faz descobrir um pouco o mundo exterior’*?°.

Em Elstir, a técnica pictorica conduz o olhar do espectador em dire¢do a um desconcerto, a
uma visdo que mesmo estando inserida no dominio das sensa¢des ndo pode prescindir da
razdao para manifestar-se. A pintura €, grosso modo, produto da técnica aplicada; o
instrumental técnico atua como mediador permitindo a expansdo da expressdo. Entretanto,
e como foi dito anteriormente, em sua mais alta manifestacdo, os recursos aplicados
ocultam-se ao espectador e esse espectador, ao aproximar-se da obra, recorre aos seus
sentidos e & sua razdo para poder decodifica-la e identifica-la dentro de seu proprio
repertorio sensorial, imagético ou onirico. E como ndo existe arte sem reflexdo, é na
constituicdo deste processo que aqui lembramos da cosa mentale de Leonardo (“la pittura €
cosa mentale”) citada pelo narrador quando do recebimento da carta'®® de Gilberte Swann;
segundo Shattuck, Proust escreve proximo “do universo de Leonardo, onde o pintor dizia
ver linhas reais conectando objetos e numa espécie de geometria aparente”®; tal referéncia

nos leva ao “elogio do olho™, ou seja, ao érgdo que nos revela a exterioridade do mundo e

125 (Cf. CHARBONNIER, G. Le Monologue du Peintre. Paris: Editions de la Villette, 2002, p. 172. apud
MERLEAU-PONTY, 1984, p. 90).

130 R, 1984, p. 63.

181 SHATTUCK, 1985, p. 29.
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ao qual Leonardo reputa superioridade ao dizer que “o olho, pelo qual a beleza do universo
é espelhada pelos contemplantes, é de tamanha importancia que, se alguém causar sua
perda se priva da representacdo de todas as obras da natureza, por cuja visdo a alma fica
contente mesmo nos carceres humanos, mediante os olhos através dos quais a mesma alma
representa para si todas as varias coisas da natureza”'%?; a consideracdo dedicada ao olho, e
consequentemente a pintura, por Leonardo, € inversamente proporcional ao desprezo que

nutria o renascentista pelo ouvido e pela masica®3.

I.4.2.1 - Espago e tempo na tela.

A primeira impressdo, a sensacdo, o fugaz, amparados pela luz e cor, buscam na pintura de
Elstir a perenidade do instante.

Na tentativa de reter a luz esvaivel e mutavel, o pintor € exaustivamente coagido por sua
busca a traduzir o extratemporal na transitoriedade: naquele cenario, naquele dado instante,
com aquelas figuras, segundo aquela luz, o artista procura a generalidade absoluta, o
universal; e a primeira impressao apreendida de determinado objeto (marinha, paisagem ou
natureza morta) prepondera acerca de qualquer outra necessidade; isto porque ele intenta
revelar o objeto segundo sua esséncia espacial e temporal; e na pintura de Elstir a retencdo
do necessario que devera ser fixado a tela é concomitante a pretensdo de atemporalidade
que sua arte pretende: “O rio, os vestidos das mulheres, as velas dos barcos, os reflexos
inumeraveis de uns e outras achavam-se em vizinhanca naquele quadrado de pintura que
Elstir havia recortado de uma tarde maravilhosa”***; recortar uma tarde maravilhosa e fixa-
la através das luzes e cores que geram volumes e movimentos &, antes, evocar as sensacoes
“de uma tarde maravilhosa”. O artista expressa num “quadrado de pintura” sua percepcao.
A harmonia, 0 encaixe, ou ainda, o “pdr as coisas no lugar” em sua tela relaciona-se ao que
Ihe é absolutamente necessario: o espaco; tudo o que estd em vizinhanca, justaposto, esta no
espaco.

Nesta distinta extensdo, no espaco pintado, a agradavel impressdo sentida/ vivida consegue

perpetuar-se e deter o curso do tempo: uma “tarde maravilhosa” pode ser lembrada ou

132 | EONARDO da Vinci, Trattato della pittura. Neuchatel: Le Bibliophile,1970, par. 20 p.20 apud PIANA,
1991, p. 142.

133 (Cf. Capitulo 111 — Bergson: tempo e musica).

134 G, 1996, p. 379.

54



sentida a cada novo olhar, pois na extensdo pintada o tempo firma-se na tela, e o que Elstir,
assim como outros impressionistas, como Renoir e Monet (que sdo citados na Recherche),
tencionavam era isso: fixar o tempo vivido, experimentado, um ‘“vencer o tempo” e
conseqllentemente, 0 espaco, pois a “tarde maravilhosa” em Balbec, esta presente em Paris,
Sao Paulo, Téquio ou em qualquer outro lugar onde a tela pintada estiver.

Deste precipuo associativo, espaco e tempo, constatamos uma prioridade de combinacdo
relacional construtiva e determinante no trabalho do pintor: o espago. Em oposicdo a
musica, as artes plasticas tém como peculiaridade a necessidade de um suporte para
constituir-se; esse suporte € o espaco limitado no qual o artista dispde sua invencdo. Numa
antagbnica combinacéo entre restricdo (espaco) e liberdade (invencgéo) o artista gera, reduz,
altera e amplia, voluntariamente, o real, o possivel, o imaginario e, restrito aquele
determinado espago, 0 tempo apresenta-se como elemento subjetivo incorporado a
pretensdo de existéncia e permanéncia imanentes a obra; numa direta oposicdo a essa
subjetividade (a temporalidade) esta a objetividade material, a concretude do espacial,
fundamental e necessario para a producdo pictorica; poder-se-ia dizer que, na pintura de
Elstir, o tempo adquire feicGes de forma e o espaco de matéria, tendo a impressdo
prioridade sobre a matéria; e a questdo da materialidade nas artes plasticas € sempre objeto
de discussdo, Merleau-Ponty refletiu sobre a pintura perguntando-se: qual o enigma da
pintura? Quem nos responde é Marilena Chaui: “O enigma da pintura consiste em fazer
com que os objetos estejam na tela sob a condicdo expressa de ndo estarem ali, de
transcenderem a materialidade, sem a qual, entretanto, ndo existiriam, e rumarem para o
sentido, sem o qual ndo seriam pintura”®; apreciando um trabalho (ja destacado no inicio)
de Elstir, o narrador traduz a nocdo merleau-pontyana do sentido que transcende a
materialidade para tornar-se pintura: “e de subito, ao ver aquele magico retrato, ficava-se de
tal modo enamorado que ndo se tinha outro pensamento sendo correr 0 mundo para
reencontrar aquele dia que se fora, em toda a sua graca instantanea e repousada”'®
(italico nosso).

Elemento fundamental na pintura e, sobretudo na pintura impressionista, € a luz; ela é o
principio essencial que denuncia a percepcdo do tempo; do interior para o exterior, do

estudio para a natureza, da luz artificial para a luz natural, uma reviravolta se fez e o artista

135 CHAUI, 1984, p. XI11.
13 R, 1984, p. 367.
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percebeu que em plena luz do dia os objetos ndo sdo como sabemos que séo; se o artista via
no interior “cada objeto com sua cor propria”, no impressionismo, a luz natural revelou a
sua Vvisdo a existéncia cintilante da combinacdo gradativa de cores que se misturam; o
volume, a forma e o relevo, que antes eram determinados pelo contorno, pela linha, foram
substituidos pela fugacidade das cores iluminadas e adicionadas. A apreensdo do objeto
pelo artista na luz natural é determinada pela sua constante transformacdo no decorrer do
dia; logo, seu desafio é apreender a transformacéo a cada instante visando fixar a luz pura, a
luz real; ele, na tentativa de apreender essa transformacao, é levado a repeticdo do efémero
visando reter o instante temporal, o real na coisa. Um mesmo objeto € pintado as 7:00h, as
12:00h e as 18:00h; é na repeticdo que a luz se revela tempo revelando a arte transcendente
ao tempo; é a luz a transmissora da sensacdo, tanto do artista que pretende fixar sua
impressdo na tela quanto do tempo sequiente. A partir das séries realizadas, o artista busca
na laboriosa repeticdo apreender e construir tecnicamente o que sua aspiracao lhe impde;
Francastel cita na questdo do exercicio da repeticdo, o trabalho de Monet: “Por mais que se
tenha dito que permanece o artista puro, que ndo professa a pintura e se limita a fazé-la,
limpando ele mesmo a sua escova e 0 seu pincel, a realizacdo de vinte e cinco Meules, de
quinze Peupliers, de trinta e sete Pont de Londres e de vinte Cathédrale de Rouen
representa algo mais do que a indiferenca relativamente ao tema e amor ao seu oficio! E,
sem davida alguma, a prova de um espirito de sistema que toca de bem perto a doutrina,
desde que se entenda que essa doutrina tem um cardter menos intelectual do que
experimental e plastico”®”. Impulsionado por sua necessidade de expressdo, o artista
verdadeiro coloca seu espirito a servico da experimentacdo e da aventura, numa arrojada
busca através do senciente. A experiéncia dos sentidos ousadamente sobrepde-se aos
métodos e regras vigentes a fim de produzir e solucionar questdes impostas por seu espirito
perceptivo original e visionario; aparentado ao génio kantiano, Elstir funda suas préprias
regras e convida-nos a participar de um novo mundo concebido atraves de um novo olhar.
Seu esforco €, ndo revelar a verdade do objeto, pois a verdade ndo esta nele, mas sim
revelar sua propria percepcao, sua propria visdo, e nenhum outro artista requisita mais sua

visdo, literalmente, do que o pintor.

137 FRANCASTEL, 1988, p. 40.
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I. 4. 2. 2 - A metafora.

Em uma carta a Lucien Daudet **® Proust, ao falar do exercicio da literatura, refere-se a um
modo de escrever “onde se realiza o milagre supremo, a transubstancia¢do das qualidades
irracionais da matéria e da vida em palavras humanas”; esta maneira que Proust se refere é
a metéfora.

E € na pintura de Elstir que a metafora encontra seu domicilio (Proust recorre as figuras de
pensamento e a figuras de palavras, aos tropos, a fim de eternizar suas locucdes poéticas);
mais que um recurso, a metafora é o espirito da prosa poética proustiana; ela aprofunda e
transforma a narrativa em uma literatura perceptiva. A metafora, andloga a memoria
involuntaria (a memoria dos sentidos), permite ao autor transmutar sua obra na
acronicidade; ela aproxima e intensifica a busca do narrador com transposices visando
uma “libertacdo da ordem do tempo”. A pintura de Elstir, contraria a literatura bergottiana,
e semelhante ao trabalho de Vinteuil, é suficientemente investigada por Proust através das
amplas descri¢bes imageéticas.

Proust confiou a arte pictorica a revelacdo da proposta do romancista: identificadas pela
metafora, ambas expressdes, literaria e pictorica, recorrem a figura em busca da traducéo do
essencial numa tentativa de garantir a obra estabelecer-se como obra-prima. Por isso, a
descricdo indireta e a metafora, agregada as criacbes do pintor, compartilham com o
escritor do uso da transposi¢do para expressar sua “visdo” singular: “Naturalmente, o que
havia no seu atelié ndo eram sendo marinhas tiradas ali em Balbec. Mas podia distinguir
que o encanto de cada uma consistia numa espécie de metamorfose das coisas
representadas, andloga a que em poesia se chama metafora e que, se Deus Pai havia criado
as coisas nomeando-as, era tirando-lhes o nome ou dando-lhes um outro que Elstir as
recriava”®°. Os dois pontos fundamentais do artista imaginario Elstir na Recherche sdo a
visdo e a metafora, que se reduzem em ultima analise, a um ponto sG: a poesia.

Por isso, embora ciente das normas prioritarias que regem o fazer artistico, o esfor¢co do
pintor se estabelece dentro de um processo depurativo; o excesso de “realidade” contido em
uma fotografia, por exemplo, ndo interessa ao artista; seu compromisso ndo é com a

reproducdo de uma cena, de uma marinha, de uma “realidade”; antes, ¢ de traduzir segundo

138 KOLB, 1993, p. 342 -343. (Tome XII, 1913).
139 R, 1984, p. 317.
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seu olhar, sua visdo, ou melhor, sua ‘visdo interior’, 0 que no objeto contemplado deve ser
revelado ao espectador. O artista propde uma transposi¢do da sensacdo Optica, dada pelo
objeto contemplado, a tela.

A trajetdria do pintor na Recherche ¢é analoga a trajetoria do narrador; ambos se expressam
através de sua “visdo”, “pois o estilo para o escritor como para o pintor ¢ um problema nao
de técnica, mas de visdo (sic)”14?; essa visdo comum (ou estilo'*!) que participa da pintura e
da literatura é aquela que revela mundos distintos na arte sob a mesma égide, a metéafora.
Naturalmente, a visao do artista ndo é somente o ato ou o efeito de ver; até mesmo para o
pintor, o sentido dado & visdo é sempre aquele que se refere a sua visao, a sua concepcao de
mundo; por exemplo, a peculiar “visdo” de Elstir expde tacita e “incansavelmente repetida

7142 3 metafora que, “comparando a terra ao mar, suprimia qualquer

numa mesma tela
demarcacdo entre ambos”*%; sendo assim, Elstir pinta o que vé: mar e terra ndo so para o
pintor dois elementos distintos e remotos, sua perceptiva exige que ele os pinte como
indistinguiveis. A cada nova tela Elstir cria e recria um mundo préprio, 0 seu mundo,
concebido a partir de sua relacdo com as coisas que estdo no mundo exterior: mar, terra,
barcos, pescadores, ou seja, 0 repertorio que compde seu mundo em Balbec é transposto
para a tela metaforizado pela sua “visdo”, pois “cada sujeito exprime o mundo de um certo
ponto de vista. Mas o ponto de vista é a propria diferenca interna e absoluta. Cada sujeito
exprime, pois um mundo absolutamente diferente e, sem davida, 0 mundo expresso nao
existe fora do sujeito que o exprime (0 que chamamos de mundo exterior é apenas a
projecdo ilusdria, o limite uniformizante de todos esses mundos expressos)’'*, diz
Deleuze.

Neste vasto mundo dos sentidos, memoria, imaginacdo, impressdo, que sao as nogdes que
compdem o espirito, estdo adicionadas a literatura e a pintura na mesma medida. Em Elstir,

essas nocdes acrescentam-se a tela numa evocacdo ao universal, ao mais simples, ao

140 T R, 1995, p. 172. No original: « car le style pour I’écrivain, aussi bien que la couleur pour le peintre, est
une question non de technique, mais de vision » (Pléiade, 1987 — 1989, 1V, p. 474).

141 Proust fala a respeito de estilo: “O estilo nada tem a ver com o embelezamento, como algumas pessoas
pensam; ndo se trata nem mesmo de uma questdo de técnica. Como o sentido da cor em alguns pintores, ele é
uma qualidade da visdo, a revelagdo do universo particular que cada um de nés vé e que ninguém mais vé. O
prazer que um artista nos oferece ¢ o de exprimir outro universo para nés”. (Cf. SHATTUCK, 1985, p. 162.
[Apéndice: excerto da entrevista feita por Elie-Joseph Bois em 13 de novembro de 1913 com Marcel Proust e
publicada no Le Temps]).

142 R, 1984, p. 318.

143 R, 1984, p. 318.

144 DELEUZE, 1987, p. 43.
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humano e seminal, na tentativa de descobrir a cada nova pincelada a génese do mundo,
deste mundo, “de seu mundo” que 0 instiga através das sensacdes destituidas dos “artificios
da inteligéncia” Transpor e fixar na tela o “instante do mundo”, como queria Cézanne, €
querer reter o tempo puro e real, 0 tempo presente, aquele Unico que nos é dado viver e
experimentar: “As superficies e os volumes sdo na realidade independentes dos nomes dos
objetos que nossa memoria nos impde depois de os termos reconhecido. Elstir procurava
extirpar o que ele sabia do que acabava de sentir; seu esforco consistira muita vez em
dissolver esse conglomerado de raciocinio a que chamamos vis&o”'#°. A tarefa do pintor é
salvar a primeira sensacdo e ndo a primeira visdo na tela e manté-la viva através das luzes,
da mistura de cores e da metéafora; sua proposta é conservar o0s exatos dados dos sentidos e,
exclusivamente, do sentido optico, a fim de precisamente traduzir a visdo de seu olhar
sensitivo.

Os recursos de que Elstir dispde para expressar-se, ou seja, a percepcdo/ sensacdo e seu
instrumental técnico, materializam-se no figurado indireto: “Era, por exemplo, para uma
metafora de tal género — num quadro que representava o porto de Carquethuit, quadro que
terminara ha poucos dias e que eu contemplei longamente — que Elstir preparara o espirito
do espectador, ndo empregando para o vilarejo sendo termos marinhos e termos urbanos
para o mar”'%®; e é através deste modo de representacdo que ele procura a totalidade
antagonicamente integrada. Ao aproximar e revelar ao espectador sua visdo, Elstir
confunde-o, requisita-o, brinca com as sensacfes do espectador; sua obra exige que ele
recorra a sua propria sensibilidade para reconhecer na arte a beleza das oposicdes e dos
contrastes que sintetizam sua visdo figurada; por este aspecto, Elstir nos remete a
Dostoievski que, como foi dito, “em vez de apresentar as coisas na ordem logica, isto ¢,
comecando pela causa, nos mostra primeiro o efeito, a ilusdo que nos impressiona”.
Paralelamente a obra pictorica, a obra literaria tem na metafora um instrumento capital;
Proust constrdi a Recherche sustentada por este tropo que é a forma mais consubstanciada
de uma imagem; e &, naturalmente, com a pintura que o autor exercita objetivamente sua
linguagem eleita. O narrador e sua preferéncia pela obliqiiidade conduzem-nos tanto para

aproximar-nos do trabalho do pintor quanto da prépria obra literaria que ele pretende

145 G, 1996, p. 378.
146 R, 1984, p. 318.
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compor; numa linguagem pensada para ser imagem através da palavra'*’, Proust depura
cada uma dessas palavras: “Para nos sugerir um quadro de Elstir, tritura, pulveriza os
vocabulos, distribuindo-os em grandes manchas irisadas como as de asas de borboleta48,
afirma Ruy Coelho.

Assim como 0s impressionistas e sua geragdo precedente, Elstir pinta o que vé e ndo o que
sabe que deveria ver: “Mas os raros momentos em que se via a Natureza tal como ¢&,
poeticamente, desses momentos é que era composta a obra de Elstir’®; numa constante
aventura do olhar, Proust emprega “a Natureza tal como é, poeticamente”, como uma
Natureza metamorfoseada e transformada em poesia que nos remete a tradicdo; desde a
antiguidade, a relacdo entre a literatura e a pintura é fonte de inferéncias. Simonides de
Ceos afirmou que “a pintura ¢ uma poesia muda; a poesia uma pintura que fala”; mas,
talvez a alusdo mais comum seja o ut pictura poesis'® de Horacio (a “poesia é como
pintura”) e que se estabeleceu entre os séculos XVI ao XVIII como postulado. Ao
relacionar a pintura de Elstir & poesia, Proust recorre, naturalmente, a doutrina classica, mas
antes talvez, a leitura de Ruskin, pois as muitas e varias descri¢fes das paisagens de Turner
(um dos pintores preferidos de Ruskin) apresentam freqientemente esta relacdo entre
pintura e poesia e, claro, sem deixar de lado a metafora. Ruskin; alids, em “Sesame and the
Lilies”, declara que os grandes escritores ndo se exprimem jamais de maneira direta, mas
somente de uma maneira oculta e por parabola'®; a linguagem poética e silenciosa do
pintor é composta, sobretudo de luz que produz volume e profundidade, contrastes e
movimentos; ela vibra seus tons e suas nuancgas numa elaborada relacdo perceptiva poético-
pictorica e até, circunstancialmente, musical.

A pintura de Elstir é a da transformacdo; a continua observacdo de si mesmo acerca do

objeto contemplado e eleito vem insuflada a cada olhar de novas e peculiares sensagdes

147 Kristeva diz que “é preciso pensar que o elemento minimo da escrita proustiana ndo é a palavra-signo, mas
um doublet (s.m. Palavra que tem a mesma etimologia de outra, porém forma diferente): sensacao e idéia; percepcao
representada ou imagem encarnada. A formalidade do significativo que captura as técnicas da linguagem, a
materialidade linglistica da arte literaria, ndo parecem com Proust recusadas (mesmo se o debate com o
formalismo julgado “obscuro” de Mallarmé ndo exclua esta hipdtese), mas espontaneamente deduzidas,
logicamente resultantes do esforgo subjetivo que é a experiéncia proustiana a encruzilhada do presente em um
mundo sentido e do passado no tempo do eu. (Cf. KRISTEVA, 1994, p. 262).

148 COELHO, 1944, p. 47.

149 R, 1984, 318.

150 ARISTOTELES, HORACIO E LONGINO, 1981, p. 65.

151 LEONARD, Diane. Ruskin (John) [1819 — 1900]. In: Dictionnaire Marcel Proust. Paris: Honoré
Champion, 2004, p. 890.
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gue, ao serem transformadas em expressdo pictdrica, humanizam-se num processo que
transmuta o material em espiritual, revelando a visdo poética do artista sobre o objeto
eleito. Dizendo de outra forma, a natureza pintada por Elstir ampara-se na percep¢éo e nas
impressdes, porém, ndo como um empobrecedor reflexo de seu olhar de artista que a
principio elege um objeto e depois o transforma convenientemente segundo os canones de
sua pretensdo artistica; se sua producdo se realizasse assim, estaria fadada a morrer, porque,
lancando méo apenas da inteligéncia e da habilidade técnica, o produto de sua arte seria
impregnado de si, dogmatizado pelos canones e destituido de verdade e realidade; contraria
a essa insipiéncia pretensiosa, a arte do pintor imaginario avanca em dire¢do a um encontro,
a uma transcendéncia, a uma descoberta. Trata-se de movimento, mudanca, transferéncia,
transformacéo; a metafora € o caminho que permite ao espectador tornar-se um vidente e
avancar junto com o artista rumo ao seu mundo, ou ainda, ao “instante do mundo” que
“contempla os temas marinhos para a cidade e temas urbanos para 0 mar” como realidades
existentes.

Num constante jogo de relacdes, literatura e pintura fundem-se; o colorido da palavra
descreve o quadro num esmero em atingir a imaginacdo do leitor (a imagem encarnada de
Kristeva); “o estilo de Proust confirma a conclusdo de Middleton Murry de que a metafora
é o resultado da busca de um epiteto preciso: “Try to be precise, and you are bound to be
metaphorical” (“Trata de ser preciso, e te verds obrigado a ser metaforico”)”'%?; esse
instrumento utilizado pelo autor tonifica a obra escrita e amplia a imaginacdo no sentido de
poder até contemplar, em seu sentido literal, o quadro descrito. Segundo o proprio Proust a
metafora aparece como ndo apenas um recurso, mas como a unica traducdo que “pode dar
ao estilo uma espécie de eternidade”>®. No Gltimo volume da obra, Proust nos revela a
esséncia da metafora: “Podem-se alinhar indefinidamente, numa narrativa, 0s objetos
pertencentes ao sitio descrito, mas a verdade sé surgira quando o escritor tomar dois objetos
diversos, estabelecer a relacdo entre eles, andloga no mundo da arte a relacdo Unica entre
causa e efeito no da ciéncia, e os enfeixar nos indispensaveis anéis de um belo estilo, ou
quando, como a vida, por meio de uma qualidade comum a duas sensaces, Ihes extrair a

esséncia, confundindo-as, para subtrair as contingéncias do tempo, numa metéfora, ligando-

152 (Cf. citagio de GONGCALVES, 1994, p. 30).
153 GENETTE, 1966, p. 41.
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as pelo laco ‘indescritivel” de uma alianca de palavras”!®*; entdo, o “produto pela reunio

de duas palavras (quer dizer, uma percepcdo soldada a uma idéia, duas percepcdes e duas
idéias, ou duas representagdes a “esséncias comuns”), esta “nova matéria” ndo € outra que a
tensdo substantivada da analogia, a carne da metafora”, diz Kristeva; transferéncia,
comparacdo, deslocamento caracterizam a metafora no discurso, assim como a metonimia
caracteriza-se por utilizar um nome em lugar de outro sem perder a perspectiva relacional
entre eles, ou seja, ela atua por justaposicdo de significados; todavia, segundo Genette,
Proust freglientemente lanca méo do termo metafora ndo somente na comparagdo, mas
ainda, em toda espécie de tropo, e mesmo, 0 mais tipicamente metonimico®*®; com Proust
imagem e metéafora sdo praticamente sindnimos; ele amidde ndo faz distin¢gdo entre um
tropo e outro.

A metafora assume na Recherche um papel abrangente e preponderante; o autor a emprega
tanto como instrumento imagético e como instrumento de acesso a verdade; ela aproxima e
aprofunda a busca pela linguagem eminentemente literaria apartando-se do tempo
contingente que produz uma literatura dita “realista”; por isso, “O analdgico é ontologico: a
metafora proustiana que une as aparéncias revela de fato a profundeza do Ser. A analogia
atravessa o visivel para atingir uma “unidade transparente”, na qual as coisas dispostas
numa certa ordem, diferem daquelas da inteligéncia reconhecida, alias como necessario, sao
“convertidas em uma mesma substancia”, sem nenhuma “impureza” e na qual a vida se faz
profunda”*®®.

Ja nas descricBes da sonata e do septeto, o uso da metafora torna-se declaradamente
poético, pois estas, sem terem a imagem que as sustentem (salvo as inventadas pelo
narrador), buscam na fantasia das sensac@es (odor, cor, volUpia, no caso da sonata) sua
descricdo. Descrever a sensacdo é fundamentalmente metamorfosear, figurar; transformar
literatura em pintura, pintura em poesia e prosa literaria em prosa poética; € a partir desse
deslocamento, de um “outro ver”, que 0 autor concilia os mundos pictorico e literario e
introduz o mundo metaforico na traducdo da impressdo; ndo ao acaso, ao conhecer o atelié
de Elstir, o narrador diz que o espa¢o lhe surgiu como um laboratério de uma espécie de

nova criagdo do mundo.

154 T R, 1995, p. 167.
155 GENETTE, 1972, p. 31.
156 KRISTEVA, 1994, p. 271.
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Permanentemente investigada, a arte de Elstir apresenta-se condicionada ao tempo da
relativa perfeicdo; em busca do absoluto, certas questdes que ndo conseguiram ser
resolvidas num determinado trabalho, serd num proximo novamente examinado e, assim
sucessivamente, ele vai aprofundando as questdes e aperfeicoando sua articulagéo pictérica
envolvido num tempo relativo (a técnica, o fugaz) que pretende o absoluto (o talento
aplicado/ a eternizacdo do instante), inserindo nesse processo estd o constante nascer e
renascer de sua visdo em busca do equilibrio e da ocultacdo da dicotomia especifica da arte
da pintura.

Elstir, assim como Vinteuil, representa dentro da Recherche a realizacdo plena do ideal
artistico pretendido pelo narrador/ autor; dedicou-se a buscar a verdade, que para Proust so
é possivel no dominio da expressdo artistica, com resignacdo sacerdotal. Sua obra oriunda
da sua “pétria perdida”, de seu préprio mundo, é obra de um autor que se compromete com
a posteridade; se muitos ndo a aceitavam porque ndo a compreendiam, outros, 0S
visionarios, puderam desfruta-la e assertivamente desloca-la para o tempo futuro, territorio
préprio da obra-prima.

E se o literato imaginario, inicialmente icone do narrador ao apreciar a “Vista de Delft” de
Vermeer, deparou-se com sua negligéncia (“... teria sido preciso passar varias camadas de
tinta, tornar a minha frase preciosa em si mesma...””) € morreu juntamente com sua obra, o
pintor imaginario, por sua vez, ndo negligenciou seu oficio; ao contréario, entregou-se a ele
integralmente e comp6s sua vida em harmonica coexisténcia com sua arte e realizou
plenamente seu destino. Numa generosa contribuicdo, necessaria e impulsionada por sua

forca interna, sua obra € avivada e sentida a cada novo olhar, a cada nova reflexao.
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CAPITULO Il — A Sonata

I1. 1 - Introducéo
Contrariando Rameau quando disse que musica € a ciéncia dos sons e que, portanto, 0 som

¢ a principal matéria da musica, aventuramo-nos aqui a investigar nosso ultimo e mais
importante objeto ficcional da Recherche, a peculiar sonata de Vinteuil.

Esta peca sonora existente apenas na ficcdo € uma sonata literaria insinuantemente musical;
a estimada “pequena frase” de Swann em suas idas e vindas dentro da trama literéaria
“sonatistica”, assiduamente estimula pesquisas acerca de sua identidade sonora e, embora
seja questdo de nossa investigacdo também sua identificacdo, preferimos nos reportar a ela
como o belo, a verdade; ou seja, como o ideal de obra de arte, o signo obra-prima na ficgdo
literaria.

Assim como os dois objetos anteriormente examinados, 0s imaginarios, escritor Bergotte e
o pintor Elstir, a imaginaria peca musical ficcional “sonata de Vinteuil” acompanha a
vastidao da obra literéria; no escoar ficcional é signo e significado, tempo e temporalidade;
Proust a escolheu como obra-prima inconteste porque escolheu a musica como expressao
da perfei¢do. Ele amava musica; ja em “Os prazeres e os dias” editado em 1896
(compilacdo de textos anteriormente editados nas revistas Banquet e La Revue Blanche),
varios opusculos referem-se & muasica; um deles chama-nos a atengdo, o XIII “Elogio a
musica sem qualidade” (da série “Os remorsos, devaneios, cor do tempo”); nele o autor

3

ordena ao leitor: “- deteste a musica sem qualidade, mas ndo a despreze”157; Proust,
apelando para a importancia do papel social da musica, diz que mesmo a musica sem
qualidade deve ser respeitada, pois ela, embora ndo ocupando lugar algum na histéria da
Arte, ocupa um lugar imenso na historia sentimental das sociedades; nao ao acaso, o “Sole
mio”1%8, “essa cangdo insignificante”, é a cangiio que conforta o narrador/ heréi em Veneza,

cidade em que ele passa um periodo para esquecer a morte de Albertine. Para Proust, a

157 PROUST, Marcel Os prazeres e os dias. Sédo Paulo: Codex, 2004, p. 176.

1% No capitulo “Estada em Veneza”, diz o narrador: “Sem davida, essa can¢io insignificante, ouvida cem
vezes, de modo algum me interessava. Eu ndo podia dar prazer a ninguém, nem a mim mesmo, escutando-a
tdo religiosamente até o fim. Nenhum dos motivos, conhecidos previamente por mim, dessa vulgar romanca
podia fornecer-me a resolugdo de que eu necessitava; mais ainda, cada uma dessas frases, ao passar por sua
vez, tornava-se um espetaculo a que eu tomasse eficazmente essa resolucdo, ou antes, obrigava-me a
resolucdo contréria de ndo partir, porque me fazia perder a hora. Assim, a ocupagao, sem prazer em si mesma,
de escutar o Sole mio se carregava de uma tristeza profunda, quase desesperada”. (Cf. citacdo completa: F,
1995, 213 - 215).
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apreciacdao musical era ndo sé uma rica experiéncia, mas antes, um meio de dialogar com o
belo que cultivava em si mesmo. Frangoise Leriche®® afirma que o gosto de Proust pela
musica ndo € puro diletantismo; €, pelo contrario, a constatacdo de uma profunda afinidade
que o escritor mantinha com a arte musical; se ndo fosse a vocacao literaria, o escritor
certamente poderia ter se tornado um grande critico de arte, hipotese bastante justificavel se
concordamos com a experta colocagdo de Baudelaire em sua afirmacgdo ... todos os
grandes poetas tornam-se, naturalmente, fatalmente, criticos. Deploro os poetas guiados
apenas pelo instinto; julgo-os incompletos™®; o criticismo é indissociavel do grande
artista. Delacroix, Goethe, Shakespeare, entre outros exemplos, assim o demonstram.

No dilatado ambito da criacdo artistica, a musica participa ativamente na Recherche como
objeto complexo que engendra multiplos significados; ao aborda-la como objeto de
apreciacdo dos personagens, a discussdo musical inclui varios temas e ponderacgdes;
gluckismo-piccinismo, balés russos em Paris, a obra criadora de sua prépria posteridade
como os Ultimos quartetos de Beethoven, observacfes sobre Wagner, Frank, Chopin,
Debussy, entre outros; o debate musical na obra € simultaneamente todo e parte da
invencdo literaria proustiana que analoga a arte sonora se estabelece rigorosamente como
expressdo do tempo. Enfim, o espirito musical da sonata ¢ feito de estados d’alma, de
metafora, de “determinado tema de Tristdo”, dos “recém-redescobertos ultimos quartetos”,
do “odor de rosas que sobe até o terrago...”’; € inspira¢do estética fecundada na memoria

afetiva de seu criador que associa criagdo literaria e realidade musical vivida.

Il. 2 — As referéncias
Quando pensamos sonata, logo nos vem a mente a classica estrutura da sonata e da sonata-

forma, o A B A: a Exposicdo, o Desenvolvimento e a Reexposicdo; a estrutura prefigura
nossa escuta dos trés ou quatro movimentos que constituem a sonata. Podemos inferir que,
ao eleger uma sonata como o modelo de obra-prima, Proust elegeu um desafio para sua
literatura; a estrutura sonatistica Exposicdo, Desenvolvimento e Reexposi¢do, podemos
dizer, grosso modo, estdo tanto na trama literaria da Recherche como, naturalmente, nas
descrigdes de sua criagdo sonata de Vinteuil. O resultado da estrutura imposta pela forma-

sonata, ou seja, a circularidade e a ndo-solugdo, ecoam na estrutura literaria proustiana;

159 | ERICHE, Frangoise. Musique. In: Dictionnaire Marcel Proust. Paris: Honoré Champion, 2004, p. 664 -
665.
160 BAUDELAIRE, 1999, p. 49.
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todavia, nossa intencdo ndo ¢ “formatar” a reflexdo segundo os moldes da forma-sonata;
néo obstante a isso, essa constatacdo revela-nos a sutil e engenhosa elaboragéo do romance
que, amparado pelo modelo musical, sugere mesmo reflexdes mais aprofundadas entre
mausica e literatura, como atestam as varias pesquisas sobre Proust e a musica. Alids, a
proximidade entre literatura e musica na Recherche é um fato e foi, podemos dizer, até
prematuramente observada em 1926 por Benoist-Méchin'®!, e logo depois em 1931 pelo,
entdo jovem dramaturgo Samuel Beckett em seu ensaio de literatura critica chamado
“Proust”; neste ensaio ele afirma: “seria possivel escrever um livro sobre o significado da
musica na obra de Proust, em particular a masica de Vinteuil: a Sonata e o Septeto”, e mais
a frente: “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 mdsica sintetiza os
momentos de privilégio e corre paralelamente a eles”'®?; o jovem Beckett vislumbrou
acuradamente as possibilidades reflexivas na Recherche advindas da relagéo estabelecida
entre a literatura e a musica e, ademais, delegou a musica a responsabilidade sintética do
construto da obra literaria.

Por mais que tentemos, a sonata de Vinteuil ndo existe como estrutura constituida de
matéria sonora; restam-nos apenas vestigios, inferéncias e suspensGes que, se nao
identificam a sonata nem parcial nem plenamente, potencializam nossa leitura estético-
imaginaria do universo proustiano acrescentando-se a jornada literaria a musical.

Né&o obstante receber criticas acerca de sua intencéo, se séria ou irbnica, num procedimento
protocolar recorramos a correspondéncia proustiana para conferir o que ela nos informa
sobre a sonata de Vinteuil.

Destacamos brevemente dois documentos; uma carta e uma dedicatoria referentes a sonata.
Na carta a Antoine Bibesco (entre 21 de setembro e 4 de outubro de 1915 (?) com nota
explicativa®®®) Proust é bem claro e sucinto: a frase em si mesma (la petite phrase) é de
uma sonata para piano e violino de Saint-S&ens; cita ainda com detalhes as partes inspiradas
em Franck, Wagner e Fauré; no outro documento, e talvez o mais famoso, a dedicatdria

para Jacques de Lacretelle datada de 20 de abril de 191864 ele refere-se novamente a

161 Cf, BENOIST-MECHIN La Musique et |’ Immortalité dans |’'oeuvre de Marcel Proust. Paris: Simon Kra,
1926.

182 BECKETT, 2003, p. 98 & 99.

163 KOLB, 1993, p. 234 a 236 (Tome X1V, 1915).

164 KOLB, 1993, p. 193 (Tome XVII, 1918).
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Saint-Sé&ens — e nesta dedicatoria afirma ainda ndo gostar desse compositor — e menciona
novamente Franck, Wagner e Fauré; segundo sua correspondéncia, deduz-se entdo que, as
obras que “posaram”%° para que Proust compusesse sua sonata ou s3o pegas romanticas ou
pOs-romanticas.

Temos entdo, cotejando as descricdes em “Um amor de Swann”, o primeiro aparecimento
da sonata: “E depois fora um grande prazer quando, por baixo da linha do violino, ténue,
resistente, densa e dominante, vira de subito tentar erguer-se num liquido marulho a massa

da parte do piano, multiforme, indivisa, plana e entrechocada como a malva'®®

agitacao das
ondas que o luar encanta e bemoliza”®’; a descri¢do da lembranca do primeiro encontro de
Swann com a sonata deu-se através das relagcdes que a misica mantém com a poesia, com a
pintura e com a natureza; em seu todo coerente, Proust nos aponta uma natureza
distintamente criada, na qual ondas sdo encantadas e “bemolizadas” pelo luar; sua descri¢éo
nos sugere um hibridismo entre as artes a fim de atingirmos a musicalidade intrinseca na
descricdo. E cabivel, portanto, supor que tais impressdes de carater Ginico e individual nos
orientam para a sonoridade de uma sonata romantica; essa afirmacdo parece-nos mais
verossimil quando pensamos que a sonata romantica ¢ “poesia lirica sem palavras”, é a
dramaticidade que sucumbiu ao lirismo: os instrumentos “falam” ao “eu” mais profundo do
ouvinte e a inferéncia de um cromatismo subjetivista, esgarcado, mostra-se também quase
que inevitavel.

Entretanto, na mesma descricdo e logo mais a frente, temos: “Num lento ritmo ela 0
encaminhava primeiro por um lado, depois por outro, depois mais além, para uma
felicidade nobre, ininteligivel e precisa. E de repente, no ponto aonde ela chegara e onde ele
se preparava para segui-la, depois da pausa de um instante, ei-la que bruscamente mudava
de direcdo e num movimento novo, arrastava-o consigo para perspectivas desconhecidas.

Depois desapareceu”®®; essa frase que vai e vem, “primeiro por um lado, depois por

185 Como sugestdo de fundo musical, as pecas nomeadas por Proust na primeira correspondéncia (a mais
detalhada) sdo: Saint-Saéns: Sonata | em D minor, op. 75 - 22° (a pequena frase); Wagner: preludio do ato |
de Lohengrin - 10 (agitagdo dos trémulos); Franck: Sonata pour piano et violon, 4° movimento - 30 (comeco
gemente e alternado); Fauré: Ballade - 13°41” (movimentos espaciais).

166 Diz Michel Butor: “... a cor malva, caracteristica da época, da arte 1900, tem uma significacio toda
particular, cor da sombra (Monet era entdo definido como aquele que descobriu que ‘todas as sombras sdo
violetas’), cor que ndo se Vé; indizivel, inefavel, inexprimivel, evanescente...”

(Cf. BUTOR, 1964, p. 142 -Les aeuvres d art imaginaires).

167 SWANN, 1998, p. 206.

168 SWANN, 1998, p. 207.
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outro”, que muda bruscamente sua direcdo, ¢ uma frase polarizada que observa um sentido
contrastante, oposicional. Segundo Hegel!®®, a acdo dramatica baseia-se essencialmente na
colisdo que evolui no sentido de uma conciliacdo; a relacdo drama e forma-sonata
configura-se no interior da sintaxe musical, &€ no proprio cerne que colisdo e conciliacdo
manifestam-se. Ibaney Chasin exibe-nos uma inviabilidade resolutiva na construcdo da
sonata classica que nos remete a uma I6gica musical; isto é, a forma-sonata cinge em seu
interior uma dramaticidade estética previamente elaborada através da oposicdo estruturada
no A B A; porém: “Constata-se na Reexposicdo, deve ser frisado, uma afirmacdo da
unidade realizada através de sua propria ruptura — que é a consolidacdo de sua
inviabilidade. Significa que o verdadeiro novo ndo surge, impondo-se a conciliagdo, 0
velho, o inauténtico”t’®, Também a frase remete Swann a uma felicidade precisa, porém
ininteligivel, que ndo se deixa apreender; ele a persegue e ela o surpreende e o confunde:
“... eis que de subito, apds uma nota alta longamente sustida durante dois compassos, ele
viu aproximar-se, escapando de sob aquela sonoridade prolongada e tensa como uma
cortina sonora para ocultar o mistério de sua incubacéo, ele reconheceu, secreta, sussurrante
e fragmentada, a frase aérea e odorante que o enamorara®’, A pequena frase pulsa e
conduz os sentidos de Swann através de sua continua circularidade; a estrutura dramatica é
assegurada pelo conflito fundado na unidade da frase; a unidade é percebida por Swann,
porém, ela reaparece sussurrante e fragmentada, precedida pela tensdo dramatica que a
identifica, e esta descricdo que se denuncia carregada de conflito e dramaticidade orienta 0s
sentidos em direcdo a sonata classica.

Pela breve amostragem podemos dizer que a sonata de Vinteuil apresenta em sua estrutura
descritiva um complexo musical de dois periodos distintos que urdidos se complementam;
se, por um lado, Proust faz a descricdo da pequena frase apoiado no embate entre as forcas
opostas que nos remete a sonata classica, por outro, também a descreve a partir dos
contornos e anseios da sonata romantica; em outras palavras, o requisitado “eu profundo”

do individuo roméntico justapde-se ao “eu universal” do homem iluminista nessa descri¢éo

189 Chasin cita Hegel em A forma-sonata beethoveniana. O Drama Musical lluminista: “A agdo dramatica
baseia-se essencialmente na colisdo, e a verdadeira unidade resulta do movimento total, o que significa dizer
que a colisdo deve encontrar sua explicacdo exaustiva nas circunstancias que a produzem, assim como nos
caracteres e fins particulares presentes, e evoluir no sentido de uma conciliagdo”.

(HEGEL, F. Esthetique 1V, Paris: Flammarion, 1979, p. 233 apud CHASIN, 1999, p. 142).

170 CHASIN, 1999, p. 172 - 173.

11 SWANN, 1998, p. 209.

68



de um Unico construto sonoro; entretanto, nada nas descri¢des permitem-nos identificar a
sonata; para Matoré e Mecz a proposital ocultacdo foi um expediente usado por Proust:
“Preocupado em nao fornecer sobre uma obra imaginaria informacdes precisas que
permitissem aproxima-la de uma composicdo existente, Proust apdia-se em indicacdes
técnicas, suficientes talvez, para dar ao leitor a ilusdo de uma realidade musical, mas
demasiadamente vagas ou incompletas para autorizar um musicélogo a tentar a menor
reconstrucdo. Que a pequena frase se executa em intervalos de quinta € sem divida uma
informacao preciosa, mas que ndo permite identificar nem um curto fragmento da sonata de
Vinteuil”!"2,

Na invencdo da sonata fica manifesta a relagcdo que Proust estabelece entre os estilos e as
pecas de seu repertorio afetivo; em O tempo redescoberto, o escritor revela também sua
pretensdo a universalidade na medida em que nos esclarece que as individualidades em seu
livro seriam compostas de impressdes multiplas que, provocadas por “muitas mogas, muitas
igrejas, muitas sonatas, serviriam para constituir uma dnica sonata, uma Unica igreja, uma
unica moga”. Por isso, como disse Nattiez: “as descricGes técnicas da pequena frase sdo
muito pouco numerosas: logo, elas deixam o campo livre as mais diversas aproximacdes. E
preciso ver além da pequena frase”’3; a sonata de Vinteuil facultara sempre investigacdes e
inferéncias, e as mais ilimitadas, pois, para a definir, falta-lhe o essencial — a matéria da

muasica: o0 som.

Il1.3—- Aobrade arte & obra-prima

“A obra de arte torna-Se objetiva enquanto totalmente fabricada, em virtude da mediacéo
subjetiva de todos os seus momentos. O ponto de vista critico-cognoscitivo de que a parte
de subjetividade e de reificagdo é correlativa verifica-se justamente na esfera estética™'’,
diz Adorno.

A arte na Recherche é apreciada e discutida sob multiplos aspectos; as concepg0es estéticas
sustentadas pela kantiana “finalidade sem fim” ou pelas nog¢des pds-kantianas romanticas se
embaralham com as incipientes estéticas modernas do comeco do século XX; as

personagens alternam-se no discurso sobre a recepgdo e a criagdo da obra de arte em

172 MATORE, Georges et MECZ, Iréne, 1972, p. 99.
18 NATTIEZ, 1984, p. 21.
174 ADORNO, 1982, p. 192.

69



diversas passagens da narrativa; para Norpois, por exemplo, arte é apenas um jogo de
diletante; j& Bloch, a considera superficialismo, por outro lado, Mme de Cambremer vé na
criacdo artistica o prolongamento da natureza e, para a personagem que mais nos interessa,
o0 esteta Charles Swann, arte é objeto de reveréncia e idolatria.

Em Proust e os signos”, Deleuze assinala a superioridade dos signos da arte na Recherche
em virtude de sua especificidade transcendente: a imaterialidade; a criacdo artistica revela a
esséncia, a realidade, pois apresenta a verdadeira unidade: a de um signo imaterial e de um
sentido plenamente espiritual. Em termos proustianos, a esséncia revela-se através da arte; a
verdadeira vida, a vida que se cria, sO pode ser na arte desvelada; através desta nocao,
Proust nos indica que a obra de arte insufla vida na vida daquele que a acolhe; sua
existéncia efetiva-se quando dela apropria-se 0 homem em busca de si mesmo, de sua
identidade e essencialidade.

Uma questdo primordial na obra proustiana é a investigacdo do que torna uma obra de arte
uma obra-prima, e junto a este conceito outro se exibe como capital, a controversa nogédo
inspiracdo; iniciemos, pois, indagando acerca dela.

O milagre da criagcdo artistica e seus sindnimos variantes, élan, iluminacdo, deidade,
revelagdo, impulso, sdo todos, certamente, testemunhas ocultas da esterilidade intelectual
no dominio da arte; a origem latina do vocabulo inspiracao (inspiratio, onis ‘halito, bafo’e -
spir(0)-, spiraco ‘ela, iluminacdo’), remete-n0s a uma espécie de alento, sopro criador que,
emanando de um ser sobrenatural, levaria aos homens conselhos, sugestfes; iluminacao,
revelacdo'’®; a definicdo do termo e seu sentido “divinizado” nos induz a conjeturar sobre o
que seria esta “revelacdo” sé admitida aos artistas, aqueles dotados de “génio”’’; a nogao,
mormente praticada pelos tedricos romanticos'’® em suas estéticas, defende que o artista

ndo exclusivamente pela razdo, mas potencializando faculdades da alma que o classicismo

175 Em Proust e os signos no Capitulo 1V: Os signos da arte e a esséncia, diz Deleuze: “Esséncias ou idéias é o
gue revela cada signo da pequena frase de Vinteuil; é o que da a frase sua existéncia real, independentemente
dos instrumentos e dos sons que a reproduzem ou encarnam mais do que a compdem. Nisto consiste a
superioridade da arte sobre a vida: todos os signos que encontramos na vida ainda sdo signos materiais e seu
sentido, estando sempre em outra coisa, ndo ¢ inteiramente espiritual”. (Cf. DELEUZE, 1987, p. 41).

176 HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles. Inspiragdo. In: Dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa, Rio de Janeiro: Objetiva, 2001, p. 1626.

177 (Cf. também Capitulo 1.3.3 - O conceito de génio).

178 A partir de meados do século XVI1lII, a estética foi alvo de varios tedricos e filésofos; os Schlegel, Herder,
Schelling, Novalis, Hegel, Schopenhauer, entre outros, imputaram a ela uma concepg¢éo digna de veneracao
religiosa.
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filosofico julgava menores e menos dignas de verdade, elevava-se, pelo “sopro criador”, ao
infinito, ao ser, a0 em-si das coisas, ao conhecimento absoluto; a inspiracdo advinda desta
concepcao divina ndo nos permite pensar a arte a partir de outros principios.

No Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, Bergson afirma que os sentimentos
estéticos ndo sdo fechados em si mesmo, eles nos sugerem que nés 0os acompanhemos,
como na musica, em que o0 ritmo estabelece uma comunicagdo com o compasso; advém
deste sentimento a constatacdo de uma simpatia, fisica e moral, que se mostra como leveza,
como um sinal de mobilidade que se evidencia como obra de arte. O contato com a obra de
arte desperta em nos o sentimento do belo, por isso, “todo sentimento por noés
experimentado se revestird de um carater estético, contanto que tenha sido sugerido, e nao
causado”!’®; e Bergson reconhece a especificidade do trabalho artistico ao afirmar que “o
artista visa introduzir-nos nessa emocdo tdo rica, tdo pessoal, tdo nova e leva-nos a
experimentar 0 que ndo poderia fazer-nos compreender”®’; criteriosamente apartada da
razdo, tanto no instante criativo, quanto na apreensdo dela, a criagdo artistica se estabelece
como o sentido, o experimentado que afeta diretamente o espirito; e isto ndo quer dizer que
a arte prescinda da razdo em sua producdo, todavia, o apanagio fundador, o impulso em si,
este é de outra ordem que ndo a da razdo.

Evogquemos novamente Bergson, porém, fundamentando nossa reflexdo a partir de uma
obra que em parte aborda as experiéncias morais e religiosas que ndo podem ser totalmente
explicadas pela razdo, ou seja, As duas fontes da moral e da religido e no capitulo III, “A
religido dinamica”, discorrendo a respeito das emocOes infra-intelectuais e supra-
intelectuais, o filésofo exemplifica e dimensiona-nos, através do termo ‘inspiragdo’, a
apreensdo da emocdo mistica: “Que havera de mais elaborado, que havera de mais sabio
(savant) que uma sinfonia de Beethoven? Mas durante seu trabalho de composicdo, de
recomposicao e de escolha, que se dava no plano intelectual, o0 musico elevava-se a um
ponto situado fora do plano, para l& procurar a aceitagdo ou a recusa, a orientacdo, a
inspiragédo: nesse ponto aninhava-se uma indivisivel emog&o que a inteligéncia sem ddvida
ajudava a se explicitar em musica, mas que era em si mais do que musica e mais que
inteligéncia. Contrastando com a emogdo infra-intelectual, ela continuava sob a

dependéncia da vontade. Para chegar a ela, o artista tinha sempre de fazer um esforgo,

19 ENSAIO, 1988, p. 20.
180 ENSAIO, 1988, p. 21.
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como o olho para entrever uma estrela que se perde na escuriddo da noite. Emogéo desse
género assemelha-se, sem divida, ainda que de muito longe, ao sublime amor que é para o
mistico a propria esséncia de Deus. Sempre o filosofo devera pensar nela quando se acercar
cada vez mais da intuicdo mistica para exprimi-la em termos de inteligéncia”*8!; Bergson,
muito apropriadamente, toma como exemplo a arte musical que é a expressao mais proxima
as inferéncias misticas e aparentadas ao divino e, por isso mesmo, subordinada as mais
amplas reflexdes; a emoc¢do aqui descrita coincide com o encontro mistico, ou seja,
perceptivel, e no entanto, inexprimivel. A inspiracdo esta fora do plano intelectual, assim
COmo a emog¢do mistica; entretanto, diz Bergson, a pessoa “jamais esteve também tao
carregada de pensamento”'82 que, simultaneamente caracteriza ndo s6 a emocdo, mas
também a obra de arte, como intelectual e supra-intelectual.

O musico Pierre Boulez em seu livro A Musica Hoje discorrendo a respeito da obra em
devir, cita adequadamente um trecho de Henry Miller que alude & inspirag&o e obra-prima:
“Henry Miller descreveu saborosamente a génese de uma obra-prima na novela intitulada
‘Trago um Anjo de Filigrana’. Eu gostaria ao menos de citar: ‘Podereis dizer: - Esta obra-
prima é um acidente — e é bem verdade. Mas o Salmo 23 também é. Todo nascimento é
milagroso e inspirado. O que aparece agora diante dos meus olhos é fruto de inumeréveis
erros, recuos, rasuras, hesitagdes; é, também, o resultado da certeza’ 18; sequndo Miller, o
ato de criacdo, embora tendo uma intervencdo do sobrenatural, é consequéncia de uma
conviccdo espiritual que acompanha o artista; as diversas idas e vindas, a perplexidade, o
esforco, tudo compde o resultado daquilo que, paradoxalmente, ndo esta certificado; nada
garante que a obra em devir se realizar& como obra-prima ou mesmo como a obra
inicialmente idealizada; por mais que o artista forje “ele proprio uma psicologia de
infalibilidade a curto prazo”!®, como disse Boulez, o resultado final muita vez ndo se
identifica com o objetivo pensado inicialmente. Esta € uma realidade inerente a todo artista,
pois “nenhuma obra de arte é absolutamente incondicionada (unbedingt), mesmo que tenha
sido feita pelo mais experiente artista: por mais que ele queira assenhorar-se da matéria na

9185

qual trabalha, ele ndo pode, todavia, modificar a natureza dela”**>, ou ainda, “chegara eu

181 DUAS FONTES, 1978, p. 208.
182 DUAS FONTES, 1978, p. 208.
183 BOULEZ, 1986, p. 17.
184 BOULEZ, 1986, p. 17.
185 GOETHE, 2005, p. 55.
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assim a concluséo de que nao somos de modo algum livres diante da obra de arte, que ndo a
fazemos como queremos, mas que, sendo preexistente, compete-nos, porque é necessaria e
oculta e porque o fariamos se se tratasse de uma lei da natureza, descobri-1a”8,

O conceito de obra-prima é a nocdo que mobiliza o narrador em sua busca pela
identificacdo da verdade através do belo; mediante os artistas ficticios, Bergotte, Elstir e
Vinteuil, o narrador nos descreve trés expressoes distintas e autbnomas que concorrem na
concepcao e formacdo estética do autor; com o escritor Bergotte ele conheceu a beleza
musical das “expressOes raras, quase arcaicas” que constituiam suas frases poético-
literarias; com a pintura de Elstir, as sensagdes transpostas revelaram-lhe a existéncia de um
criador de um novo mundo, um mundo metamorfoseado em poesia pictorica; e com 0
compositor Vinteuil, temos dois momentos apreendidos, primeiro a sonata e depois 0
septeto; a sonata exibe-se como simbolo de amor e dor para Swann, revelando-nos uma
complexa associacao, arte e sofrimento; o narrador, por sua vez, além de conhecer a sonata,
terd ainda a chance de conhecer outra obra de Vinteuil, o septeto; esta composicao
desvelara para ele a esséncia e a profundidade oriunda do universo Unico e particular de
Vinteuil e o septeto impor-se-a, entdo, ao narrador como sintese, como “a prova da
existéncia irredutivelmente individual da alma”.

A partir das impressdes do narrador 0s conceitos de obra-prima e inspiragdo do autor vé&o,
paulatinamente, revelando-se ao leitor e, depois de satisfeito o itinerario das belas-artes,
comecando pela literatura, passando pela pintura e chegando a mdsica, sé no altimo volume
da obra (O tempo redescoberto) é que Proust permitird a nés, leitores, o conhecimento
totalizado de sua propria estética; alids, afirma Compagnon que O tempo redescoberto
formula uma lei estética, faz da teoria da memdria involuntaria o principio da obra a
fazer®’.

Os artistas imaginarios Bergotte, Elstir e Vinteuil fundir-se-do e produzirdo uma sé estética:
a arte perecida de Bergotte sera “absolvida” (mas ndo plenamente restabelecida), a arte
metaforica, original e concreta de Elstir manter-se-& como legitima, e a musica,
representada pela obra de Vinteuil, serd a arte eleita, a eminentemente espiritual e
verdadeira; a triade sintetiza e sustenta a elaborada estética proustiana fundada na soberania

das impressodes (“uma hora ndo € apenas uma hora, ¢ um vaso repleto de perfumes, de

18 T R, 1995, p. 160.
187 COMPAGNON, 2000, p. 06.
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sons, de projetos e de climas”'®) aliada a noc¢do de esforgo e sofrimento (“a idéia do
sofrimento prévio se associa a do labor, teme-se toda obra nova, pensando nas agruras que
sera mister suportar antes de concebé-1a”*%°).

Proust rechaca a literatura (no caso da ficcdo, representada pela figura de Bergotte e numa
critica direta, a literatura contemporanea a ele), porque a quer, ele mesmo, reinventar; sua
concepgdo estético-literaria ambiciona ndao uma literatura que se limite a “descrever as
coisas” como intenta a literatura dita ‘realista’, mas sim uma literatura que anseia “recriar a
verdadeira vida, de rejuvenescer as impressdes”®°, e para isso, o autor diz que, assim como
um pintor precisa visitar varias igrejas para pintar uma, o escritor, “se quiser alcangar o
volume, a consisténcia, a generalidade, a realidade literaria, precisa de varios seres para um
sO sentimento, porque se a arte € longa e breve a vida, pode-se também dizer, ao contrério,
que, se € curta a inspiracdo, muito mais longos ndo sdo o0s sentimentos a exprimir. Sao
nossas paixdes que esbogcam os livros, os intervalos de trégua que os escrevem”!®; a
brevidade da inspiragdo impele o artista ao arduo trabalho de dar existéncia a sua obra
nova, e pelo que foi dito, os sentimentos que pretende ele exprimir ndo apresentam
prodigalidade tal que possa o autor prescindir do esforgo para compor sua narrativa e,
sendo a ferramenta do escritor a palavra, seré articulando-a que ele edificara seu discurso;
entretanto, ndo é apenas uma questdo de habilidade a criacdo de uma nova literatura, pois
“0 poeta ndo deseja apenas tornar-se compreensivel; suas representagdes nao devem ser
apenas claras e distintas; com isso, o prosador se satisfaz. Mas o0 poeta, ele, quer tornar tdo
vivas as idéias que suscita em nos, que possamos acreditar perceber, em sua réapida
sucessdo, as verdadeiras impressdes sensiveis de seus objetos, e cessemos, nesse instante de
ilusdo, de estar conscientes dos meios que ele usa para esse fim, quer dizer, das
palavras”'%2, diz Lessing. Assim como Elstir que em sua arte oculta a técnica aplicada, o
escritor também dissimulara “os meios” para traduzir “as verdadeiras impressdes”; por isso,
a escrita proustiana, como vimos em Elstir, recorrera, principalmente a metafora e a
figuracdo para efetivar-se; contudo, a poeética linguagem adotada pelo autor da Recherche

tentard, segundo Bergson, “realizar o irrealizavel”.

188 T R, 1995, p. 167.
189 T R, 1995, p. 183.
190 T R, 1995, p. 172.
1T R, 1995, p. 181.
192 (Cf. citacdo de LEBRUN, 1993, p. 541).
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Expliguemos melhor; anteriormente quando refletimos sobre a nogdo inspiragéo,
recorremos a Bergson e citamos As duas fontes da moral e da religido acerca da emocao
coincidente que se estabelece entre a intuicdo mistica e a inspiracdo; neste trecho Bergson
usou a expressdo musical para exemplificar o exame; dando continuidade a reflexéo,
recorramos novamente a obra supracitada. Desta vez, porém, o filésofo nos expde dois
métodos de criagdo literaria; o primeiro ¢ aquele em que o escritor “quando escreve, ¢
comum que fique na regido dos conceitos e das palavras. A sociedade lhe oferece,
elaboradas por seus predecessores e armazenadas na linguagem, idéias que ele combina de
maneira nova apos as haver por sua vez remodelado até certo ponto para as introduzir na
combinacgdo. Esse método dard um resultado mais ou menos satisfatorio, mas chegara
sempre a um resultado, e num tempo restrito”'°3; temos neste método, segundo Bergson, até
a possibilidade de uma producdo literaria original que enriquece o pensamento humano;
entrementes, ela estara sempre vinculada a sociedade e a seus valores. O segundo método,
que é 0 que nos interessa, € mais ambicioso e menos seguro, pois ndo had garantia de
conclusdo; este método “Consiste em se elevar, do plano intelectual e social, até um ponto
da alma de onde parte uma exigéncia de criacdo. O espirito onde essa exigéncia se instala
pode té-la sentido uma sé vez na vida; no entanto ela esta sempre 14, emogdo Unica, abalo
ou impulso recebido do préprio fundo das coisas. Para cumpri-la inteiramente, seria preciso
forjar palavras, criar idéias, porém isso ndo mais seria comunicar, nem por conseguinte
escrever. Contudo, o escritor tentara realizar o irrealizavel. Ele ir4 procurar a emocéo
singela, forma que quereria criar sua matéria, e se dirigira com ela ao encontro das idéias ja
feitas, das palavras j& existentes, enfim, dos contornos sociais do real. Ao longo do
caminho, ele a sentira explicitar-se em signos saidos dela, quero dizer, em fragmentos de
sua propria materializagao”®4; Bergson nos mostra o quanto as palavras, que constituem a
linguagem do escritor, restringem a traducdo da emocéo Unica; ele indaga como conciliar a
emocao com palavras que ja exprimem coisas; serd preciso violar as palavras, forcar o0s
elementos; por isso, a conclusdo jamais estard assegurada ao escritor, “mas se ele chega ao
fim, tera enriquecido a humanidade com um pensamento capaz de assumir aspecto novo

para cada geracdo nova, capital infinitamente produtivo de lucros e ndo mais de uma

193 DUAS FONTES, 1978, p. 209.
1% DUAS FONTES, 1978, p. 209.
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quantia a gastar imediatamente™%; o filosofo refere-se as obras-primas; a existéncia delas
aduz a humanidade ao exercicio permanente da criag&o.

A preocupacdo demonstrada por Bergson coaduna com a preocupacdo do autor da
Recherche; ap6s o narrador experimentar a felicidade extratemporal que Ihe adveio da
ressurreicdo da memoria (a memoria involuntaria), ele se impde investiga-1a®®; a
investigacdo conduzida pelas impressdes permite ao narrador divisar nele mesmo
“fragmentos de existéncia subtraidos ao tempo”, mas tal contemplagdo, embora de
eternidade, era fugidia e, apesar de saber ser o prazer sentido “como o unico fecundo e

197 "ele pergunta-se: “Por isso, essa contemplacio da esséncia das coisas, estava

verdadeiro
agora bem resolvido a reté-la, a fixa-la, mas como? Por que meios?'%; as conseqiientes
reflexdes posteriormente medradas irdo expor ao leitor a génese da literatura de um autor
que funda na “vocagdo para literatura” e no “tempo” as bases de sua composicao literaria,
gue como Vvimos, assenta sua estética nas impressoes e nas nog¢les de esforco e sofrimento.
Por isso, contrariando varias filosofias e doutrinas roménticas, Proust ndo cré numa
inspiracdo em que o artista de modo irracional acesse o divino ou o infinito, ou ainda 0 em-
si das coisas para compor seu trabalho; essa no¢do de mistico na arte ndo compartilha do
pensamento proustiano; pelo contréario, ao demonstrar seu percurso inventivo, o autor,
como ja dissemos, se aproxima da defini¢do do “realizar o irrealizavel” bergsoniano®®.

Conduzindo suas reflexfes em direcdo a realizacao de sua literatura, Proust aproxima ndo a

nog¢do “inspiracdo” e nem “intuicdo”, mas sim, a nogdo “instinto” do inconsciente, do

1% DUAS FONTES, 1978, p. 209.

196 T R, 1995, p. 148 - 156; apds a epifania, dar-se-a a revelagdo do tempo e da vocagao.

7T R, 1995, p. 155.

198 TR, 1995, p. 159.

199 Convém salientar que dai ndo se deduz que o fildsofo considere a literatura uma expresséo viavel; pelo
contrério, para Bergson, as palavras ignoram a interioridade do homem; Maria do Céu Patrdo Neves na nota
nimero 19 de A Intuicdo Filostfica (p. 27) diz: “O problema da linguagem é uma das preocupagdes
dominantes em Bergson e que subjaz na sua metafisica como dificuldade, insuperavel na totalidade e s6
parcialmente torneada, para a procurada coincidéncia do conhecimento e da vida. Com efeito, a funcdo
primitiva da linguagem é a de comunicagdo em vista de uma cooperacgdo, ou seja, uma funcéo essencialmente
social que invariavelmente mantém, pelo que se revela adaptada a acdo como forma de operar sobre o real.
Porém, porque se constitui por sinais ou simbolos, apenas é capaz de descri¢gBes do real que imobilizam e o
cindem em fraccGes, manifestando-se incapaz de traduzir a realidade concreta na irreprimivel espontaneidade
de seu dinamismo continuo. A linguagem constitui uma “adapta¢do muito geral do espirito a matéria que a
sociedade deve utilizar”, « Introduction, deuxieme partie », La Pensée et le Mouvant, p. 1321, dai que a
linguagem sirva bem os interesses da ciéncia, constituindo, pela natureza, um obstaculo para a filosofia: “4
metafisica € pois a Ciéncia que pretende passar sem simbolos”, « Introduction a la métaphysique », in La
Pensée et le Mouvant, p. 1396”. (Cf. BERGSON, Henri, A Intuicdo Filoséfica, com Tradugdo, Introducdo e
Notas de Maria do Céu Patrdo Neves. Revisao literaria: Lucinda Soares. Lisboa: Colibri; Faculdade de Letras
de Lisboa, 1994).
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involuntario e do espontaneo; alids, ele aplica “instinto” em ocasifes distintas na obra,
inclusive em sua acepcdo mais corrente, ou seja, para designar o impulso interior inato,
como o instinto sexual e em relacéo, sobretudo, a homossexualidade. Todavia, nos interessa
o termo aplicado a criacdo artistica, e nesta dimensdo da arte o instinto exibe-se como
subjetividade contréria a inteligéncia; ao discorrer acerca da leitura do “livro subjetivo”,
aquele composto de sensagdes prenhes de significados, o autor constata a dificuldade de
escrevé-lo; e, por isso mesmo, muitos ndo o fizeram e ndo o fazem; praticam, ao contrario,
uma literatura pautada em “acontecimentos”, como por exemplo, a guerra ou 0 caso
Dreyfus: “Meras desculpas de quem ndo tinha — ou j& ndo tinha — génio, isto €, instinto.
Porque o instinto dita o dever e a inteligéncia fornece escusas para elidi-lo. Apenas, ndo as
aceita a arte, onde ndo se registram intencdes, onde o artista deve sempre obedecer a seu
instinto, e € por isso, além de real acima de todas as coisas, a mais austera escola de vida, o
verdadeiro Juizo Final”?%’; 0 uso do termo instinto acompanhado do termo génio nos sugere
certa ambiguidade; pois Proust coloca, por um lado, o instinto, o chamado interno
congénito como o que “dita o dever” para o artista e que, portanto, apresenta-se como
impulso interno que se exterioriza a toda sorte de aptidao; no caso do termo génio, este
aventa ndo apenas as nogdes internas como talento, capacidade ou dom excepcionais, como
vimos no Capitulo I, mas remete ainda a um espirito ou a uma divindade, vinda do exterior,
que rege o destino do homem (génio do mal, p. ex.). Logo, atribuindo ao instinto e ao
génio o mesmo sentido, o autor introduz indiretamente a coexisténcia de duas forcas
necessariamente imanentes ao artista, uma interna e outra externa, que poderiam expressar-
se por talento e vocacgéo, por exemplo; num dos fragmentos de Contre Sainte-Beuve, Proust
diz que “talento ¢ o critério da originalidade, a originalidade € o critério da sinceridade, o
prazer (para aquele que escreve) é talvez o critério da verdade do talento”?®!, e em outro
gue “aqueles que sdo perseguidos por essa lembranca confusa das verdades que nunca
conheceram sdo [0s] homens dotados. Mas se se contentam em dizer que escutam uma aria
deliciosa, nada indicam aos outros, ndo tém talento. O talento € como uma espécie de
memoria que lhes permitird aproximar deles essa musica confusa, entendé-la claramente,

anota-la, reproduzi-la, canta-la”?°?; mas mesmo tais definicdes ndo sdo completamente

200 T R, 1995, p. 159.
201 PROUST, Marcel. Contre Sainte-Beuve. Séo Paulo: lluminuras, 1988, p. 145
202 |hid., p. 149.
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satisfatorias, pois talento ou vocacéo, em ultima instancia, tornam-se também sinénimos, e
ambos ndo encerram uma definicdo precisa semelhante ao conhecimento exato, cientifico.
Portanto, o epitome que Proust deixa evidente ao leitor sdo dois aspectos, a saber, o da
exigéncia e o do ndo-intelectualismo.

O primeiro aspecto é a exigéncia que a feitura de uma obra impde, e o artista verdadeiro,
ciente das demandas, aceita ou ndo empreender o esforgo necessario para exprimir a obra
de arte requerida; ademais, talento sem vocacao nao cria nada e vice-versa; para o autor da
Recherche tudo emana do individuo, de sua natureza inata e de seu grau de devotamento na
execucdo da tarefa, por conseguinte, ele ndo se envolve nem com “inspiracdo”, nem com
alguma outra nogdo externa ao ser, pois, “o impulso criador desenvolve-se em Proust de
uma determinagdo psiquica individual, ndo de forcas sobrenaturais e exteriores”?%, O
segundo aspecto é em relacdo a esterilidade da inteligéncia face a obra de arte, a sua
execucao e recepcao; Proust a opde diretamente a impressdao e a memoria involuntéria;
apesar de saber ndo serem inteiramente despreziveis as verdades que a inteligéncia extrai da
realidade, ele considera esta faculdade limitada no dominio artistico “porque as verdades
direta e claramente apreendidas pela inteligéncia no mundo da plena luz sdo de qualquer
modo mais superficiais do que as que a vida nos comunica a nossa revelia numa impressao
fisica, ja que entrou pelos sentidos, mas da qual podemos extrair o espirito”?%*; todavia, 0
autor sabe que é impossivel compor uma obra de arte apenas através das preciosas e raras
impressdes ¢ questiona “ora, a recriagdo, pela memoria das impressdes que depois seria
mister aprofundar, esclarecer, transformar em equivalentes intelectuais, ndo seria uma das
condicBes, quase a propria esséncia da obra de arte tal como ha pouco a concebera na
biblioteca??%, Depois de nos ter revelado a génese de sua literatura e da obra de arte,
Proust define como recriacdo o papel da inteligéncia na composi¢do de uma obra de arte,
afinal, apenas as preciosas e raras impressfes ndo constituem a literatura, mas as
impressdes “aprofundadas, esclarecidas™ e transformadas em “equivalentes intelectuais”
sim; embora tendo um papel coadjuvante, € na traducdo das impressdes em linguagem

literaria que o intelecto exercera sua atividade.

203 | ERICHE, Frangoise. Inspiration. In: Dictionnaire Marcel Proust. Paris : Honoré Champion, 2004, p. 510.
24T R, 1995, p. 158.
25T R, 1995, p. 290.
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Inseridos no dominio estético, paralelamente aos elementos instinto-génio e inteligéncia
proustianos temos a intuicdo e a inteligéncia bergsonianas. Verifiguemos o pensamento de

Bergson.

11. 3. 1 — Bergson: intuigcdo e duracéo

Para chegar a intuicdo e inteligéncia, adentremos o pensamento bergsoniano através da
nocdo de duracdo. N’O Pensamento e o Movente, discorrendo acerca da idéia de tempo,
conclui que tempo é mobilidade, duracéo real (a durée), pura qualidade; porém, essa nogao
ndo nos é facil de conceber; pois embora, como ele mesmo diz, n6s a sentimos e vivemos,
mas quando pensamos 0 tempo ndo 0 pensamos sendo como medida da dura¢do, como
extensdo, como espaco sendo ocupado e preenchido. O que ocorre, diz o filésofo, é que o
entendimento humano, através da inteligéncia, sempre busca por toda parte a fixidez;
afinal, nossas acdes se exercem sobre pontos fixos, entdo, nada mais natural do que
procurar por ela, ou seja, pelo espago, pelo concreto que nos ampare. Todavia, se sentimos
e vivemos a duracdo real, ou seja, se nos € possivel esta percepcdo, € porque a temos em
nosso espirito, em nossa vida interior, sem gque, porém, possamos representa-la por imagens
ou conceitos como ele mesmo afirma: “A vida interior é tudo isto de uma vez, variedade de
qualidades, continuidade de progresso, unidade de direcdo. Ndo poderiamos representa-la
por imagens. Mas poderiamos menos ainda representa-la por conceitos, isto é, por idéias
abstratas, ou gerais, ou simples. Sem ddvida, nenhuma imagem jamais reproduzira o
sentimento original que tenho do escoamento de mim mesmo*2%,

Para apreendermos a temporalidade bergsoniana serd preciso abrir as portas da nossa
percepcdo no sentido de ampliar nosso conhecimento interior em direcdo ao absoluto, a
duracdo do eu pelo proprio eu, e esse dado nunca pode ser contemplado através de analise,
mas apenas numa intuicdo: “Chamamos aqui intuicdo a simpatia pela qual nos
transportamos para o interior de um objeto para coincidir com o que ele tem de Unico e,
conseqiientemente, de inexprimivel. Ao contrério, a analise é a operacdo que reduz o objeto
a elementos ja conhecidos, isto é, comum a este objeto e a outros”?%’; a simpatia assinala
um processo de interiorizacdo do eu e exprime o sentimento da sua coincidéncia consigo

mesmo; logo, ela se estabelece como uma das possiveis definicdes de intuicdo que equivale

206 pPENSADORES, 1974, p. 23. (Introdugdo a Metafisica).
207 PENSADORES, 1974, p. 20. (Introdugdo a Metafisica).
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a sua propria realidade. Os conceitos ndo dao conta do conhecimento da esséncia do objeto
em si; isto porque, através da analise, ou seja, da justaposicdo de idéias abstratas a idéias
abstratas, 0 que se obtém €& sempre uma recomposicdo artificial e ilusoria que, embora
pretenda simbolizar o geral, o universal, ndo consegue responder pela apreenséo real e total
do objeto. A pretensdo do pensamento bergsoniano de prescindir dos conceitos justifica-se
pelo elemento chave de sua investigacdo: a intuicdo; este elemento infinitamente simples e
inefavel, mas simultaneamente, avesso a apreensao, apresenta-se como um grande desafio
dentro de seu sistema filosofico; por isso, apesar de admitir a necessidade do uso de
conceitos e saber que também a metafisica ndo pode prescindir deles, o que Bergson espera
é ultrapassa-los; suas reflexdes metafisicas caminham em direcdo ao todo visando a
possibilidade de uma metafisica transcendente aos conceitos e as amarras da linguagem.

A crenca em sua metafisica o faz proceder inversamente com a inteligéncia; o estabelecido
é: pensar é ir do conceito a coisa e conhecer uma realidade € langar médo de conceitos ja
postos e combina-los para obter-se um equivalente pratico do real; se transportarmos esse
modus operandi para a filosofia, diz Bergson, e considerarmos que nesse processo, todo
conhecimento é conhecimento para tomar partido, para tirar vantagem ou, enfim, satisfazer
um interesse, entdo, ou nenhum conhecimento filos6fico é possivel, pois, nesse caso ele
aparece orientado pelas vantagens que pode obter, ou apenas através do esfor¢o de intuicao,
ou seja, em se colocando no proprio objeto, sera possivel filosofar. Se uma questdo
fundamental para a filosofia bergsoniana é restituir ao tempo sua duracdo, temos entdo, na
analise e na intuicdo, o que quer dizer, na imutabilidade e na mobilidade, o fio condutor que
se apresenta como diferencial reflexivo no pensamento do filésofo; exemplificando; se
através da analise isolamos uma entidade psicoldgica, uma sensacdo simples, por exemplo,
enguanto a estudamos, ela supostamente permanece 0 que €, ou Seja, sua caracteristica
essencial é ser imdvel enquanto consideramos seus conceitos; ja em relacdo a intuicao, ele
diz “ndo ha consciéncia sem memoria, ndo ha continuacdo de um estado sem adicéo, ao
sentimento presente, da lembranga de momentos passados”%, eis a duragdo, a mudanca
pura e, a intuicdo, o que atinge o espirito; a continuidade do passado no presente legitima a
duracdo na medida em que se diversifica da instantaneidade. Bergson remete-nos aqui a

vida interior e a seus estados psicolégicos; numa dissolucao desse estado, o filésofo conclui

208 pENSADORES, 1974, p. 31. (Introdugdo a Metafisica).
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que mesmo que tal estado fisico ndo mude, a sensagdo ndo cessa de durar: “O estado,
tomado em si mesmo, esta em perpétuo devir’?%; portanto, como diz Deleuze, é a duragio
gue julga a intuigcdo, “mas, ainda assim, ¢ somente a intui¢do que pode, quando tomou
consciéncia de si como método, buscar a duracdo nas coisas, evocar a duragdo, requerer a
duragdo, precisamente porque ela deve a duragdo tudo o que ela ¢”29,

Por isso, para adentrar na natureza intima das coisas, e de n6s mesmos, o filésofo propde
inverter o percurso natural do pensamento e colocar-se na coisa estudada, ou seja, ir da
realidade aos conceitos e ndo mais o contrario; sua metafisica que se inicia na investigacao
dos dados imediatos & nossa consciéncia pauta-se, antes de tudo, na investigacdo desse
inexprimivel e, para ele, s6 no dominio da metafisica e da metafisica mais pura € que
poderemos dar conta das questfes: “A metafisica €, pois, a ciéncia que pretende dispensar
os simbolos ?*L, E ser4 a partir da critica aos principios de uma psicologia pautada em teses
associacionistas que Bergson dara livre curso as suas investigacfes da vida interior, a
apreensdo da realidade, da nossa realidade interna.

N&o obstante o filosofo nos colocar a questdo da intui¢do como “infinitamente simples”,
por isso mesmo, jamais 0 pensamento humano conseguiu exprimi-la; a segunda parte d’O
Pensamento e o0 Movente, é dedicada a intuigdo, ou seja, a este mediador que nos levara ao
encontro da apreenséo da duracéo.

Bergson é categorico ao afirmar que a intuicdo ndo visa a superacao da inteligéncia e nem
tampouco se estabelecer como faculdade supra-intelectual, pois deste modo seria preciso
considerar a inteligéncia como operante no tempo, e ultrapassa-la seria abandonar o tempo,
0 que conduziria ao tempo intelectualizado que é espaco, e ndo tempo puro. Sendo assim,
segundo o filésofo, para fazer a passagem do relativo ao absoluto, é preciso resgatar do
tempo sua duracio para entdo chegar “a realidade em sua esséncia, que é a mobilidade”?*?;
logo, Bergson Vvé nas filosofias que langam mao de “conceitos fornecidos pela inteligéncia”
uma deformacdo da nocdo de intuicdo e que “ndo encontrara dificuldade para explicar
dedutivamente todas as coisas, pois ela se tera dado antecipadamente, num principio que €

o conceito dos conceitos, todo o real e todo o possivel”?'®; a severidade critica com que o

209 PENSADORES, 1974, p. 31. (Introdugéo a Metafisica).

210 DELEUZE, 2004, p. 125.

211 PENSADORES, 1974, p. 21. (Introdugéo a Metafisica).

212 pENSADORES, 1974, p. 119. (O Pensamento e o Movente - Introdugéo).
213 PENSADORES, 1974, p. 119. (O Pensamento e 0 Movente - Introducéo).
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filésofo aborda os sistemas assentados em conceitos da-se, como vimos, por conta de sua
descrenca na analise, e para ele “nenhuma solucdo se deduzird geometricamente de uma
outra. Nenhuma verdade importante sera obtida pelo prolongamento de uma verdade ja
adquirida”?'*, afinal, a intuicdo, assim como a duragdo, ¢ algo interiorizado e nio um
conceito passivel de defini¢do, pois “a intuicdo de que falamos refere-se, sobretudo a
duracdo interior. Ela aprende uma sucessdo que ndo é justaposi¢do, um crescimento por
dentro, o prolongamento ininterrupto do passado num presente que penetra no futuro. E a
visdo direta do espirito pelo espirito. Mais nada interposto; nenhuma refracdo atraves do
prisma cujas faces s@o o espaco e a linguagem. Em lugar de estados contiguos a estados,
que se tornardo palavras justapostas a palavras, eis a continuidade indivisivel, e por isso
substancial, do fluxo da vida interior. Intuicdo significa, pois, primeiramente consciéncia,
mas consciéncia imediata, visdo que quase ndo se distingue do objeto visto, conhecimento
que é contato e mesmo coincidéncia”?!®; vemos por essa extensa explicagdo, a qual ndo se
reduz a uma defini¢do, que a intuicdo bergsoniana é indefinivelmente ilimitada. Bergson
aborda aspectos da nossa vida psicoldgica aliando-os a temporalidade pura, a duracdo na
busca pelo espirito; apartada da linguagem e da espacializacdo, essa intui¢do parece sempre
viva e receptiva ao encontro com outras consciéncias e consigo mesma; é desse encontro
que simpatia e antipatia revelam-se como “testemunho da interpenetracdo possivel das
consciéncias humanas™?®,

O filésofo convida-nos, entdo, através do élan de vida que existe em cada um de n6s, a uma
ascese que vai da andlise intelectual para a visao direta, imediata em direcdo a coincidéncia;
e dizer coincidéncia € o mesmo que dizer igualdade, simultaneidade; por isso, a duracdo
real é algo espiritual na medida em que ela é atingida pela intuicdo no instante, na relacédo
simultanea. A inteligéncia, operando com elementos preexistentes, é facilmente prolongada
em suas digressdes e demonstrac@es; ja a intuicdo é dificil de prolongar, pois ela exige um
esforco interno, um conhecimento de si, e avancar nessa direcao, quer dizer, de si mesmo, €
mais custoso do que em direcdo ao mundo exterior. Porém, ndo nos enganemos, como
vimos anteriormente, a maneira do pensar humano, ou seja, a inteligéncia, é imprescindivel

a intuicdo, pois ela s6 nos é comunicada pela inteligéncia. Por seu caréter inefavel, a

214 PENSADORES, 1974, p. 120. (O Pensamento e 0 Movente - Introdugéo).
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intuicdo precisa da inteligéncia para exprimir-se; todavia, apenas a inteligéncia nada cria; é
uma lucidez estéril, como, aliés, disse Proust; e contréria a ela, que s6 opera a partir da
imobilidade, para a intuicdo, a mudanca é fundamental.

A intuicdo bergsoniana € amiude interpretada equivocadamente, ou seja, em 0posi¢do a
inteligéncia, porém, ndo ha oposi¢do entre intuicdo e inteligéncia no pensamento do
filosofo, porque ¢ apenas através da inteligéncia que a intuicdo se comunica, afinal “nossa
intuicio ¢ reflexdao”?!’. Intuicdo é um termo caro na filosofia bergsoniana e definir a
intuicdo aproxima-se mais em dizé-la em oposicdo a um termo, do que a pronunciar
diretamente, e, como diz Deleuze, ela é antes de tudo “um método elaborado, e mesmo um
dos mais elaborados métodos da filosofia”®® e que se estabelece no pensamento
bergsoniano como o meio que possibilita 0 conhecimento da Duracdo, da Memoria e do
Impulso vital. Pensar intuitivamente “é pensar na duragio”?*°, ou seja, é pensar na mudanca
pura, pois se a inteligéncia parte do imovel, a intuicdo parte do movimento, da mobilidade;
por isso, “a intui¢do, ligada a uma duracdo que é crescimento, ai percebe uma continuidade
ininterrupta de novidade imprevisivel; ela vé, ela sabe que o espirito tira de si mais do que
contém, que a espiritualidade consiste precisamente nisto, e que a realidade, impregnada de
espirito é criagio”??; logo, a intuicdo (“isto é, o instinto tornado desinteressado, consciente
de si mesmo, capaz de refletir sobre seu objeto e de amplia-lo indefinidamente??) esta
estritamente vinculada a realidade e a acdo que conduz a criacdo. Numa das varias
exemplificagbes da intuicdo, o filosofo a apresenta compreendida numa ‘“composi¢ao
literaria praticada com éxito”, que carece de “um esforco, freqiientemente penoso, para se
colocar de uma vez no proprio coracdo do assunto e para ir buscar tdo profundamente
quanto possivel um impulso pelo qual, depois, basta deixar-se levar’???; para Bergson,
apesar dos limites inerentes a linguagem, o impulso que coloca a obra em movimento é a
base, ndo s6 de uma criacdo artistica, mas também da propria intuicdo metafisica que se faz
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através da “reflexdo do espirito pelo espirito™ >, pois, enquanto a inteligéncia ¢ “a atengao
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que o espirito presta a matéria”, a intui¢io é “a atengdo que o espirito presta a si mesmo”?*;

afinal, é do intimo do ser, da perscrutacdo do espirito que se irradiam as expressoes,
artisticas ou filosoficas. E € a partir dessa percepcdo mais alargada que a obra de arte se
revelara como parte daquele que a revela: “Dirdo que esse alargamento ¢ impossivel. Como
pedir aos olhos do corpo ou aos do espirito que vejam mais do que aquilo que véem? A
atencdo pode tornar mais preciso, iluminar, intensificar: ela ndo faz surgir, no campo da
percepcdo, aquilo que ali ndo se encontrava de inicio. Eis a objecdo. — Ela é refutada,
cremos nos, pela experiéncia. Com efeito, ha seculos que surgem homens cuja funcéo €
justamente a de ver e de nos fazer ver 0 que ndo percebemos naturalmente. S&o o0s
artistas”?%°; a intuicdo brota de uma visdo instantanea e simples consoante com a realidade,
ela ¢ a “forma de contato, mas este contato ndo €, enquanto intuicdo, analise do objeto; &
visdo direta do que o objeto é em si mesmo”?%, e é no dmbito da criaco artistica que a
intuicdo se estabelece como realidade e oposta as praticas intelectivas; essa experiéncia
existencial é sempre individual, pois para Bergson “a arte visa sempre o individual. O que o
pintor fixa na tela € o que ele viu em certo lugar, certo dia, certa hora, com cores que nao

mais serdo revistas”2?’

, por isso, “de pouco adiantard dar nomes genéricos a esses
sentimentos; em outra alma eles ja ndo serdo a mesma coisa. S30 individualizados”??8, Na
contemplagdo estética nds nos simpatizamos com o criador, fato que nos permite sentir o
que o artista desejou exprimir; segundo Huisman, este é o ponto de partida do sentimento
estético que conduz ao dilema do sujeito sem objeto, ou do objeto sem sujeito e que
Bergson resolveu através da intuicdo, porque a arte dilata nossa percepcdao fazendo-nos
descobrir nas coisas mais qualidades e nuances do que naturalmente nds percebemos, pois
através da arte “o que ha de imodvel e de gelado em nossa percepcdo, se aquece e coloca-se
em movimento”??%; a percepcgdo estética é um conhecer além e a intuicio ¢ este conhecer.

“Al esta pois a percepc¢ao alargada e aprofundada: n6s temos acesso ndo a ela mesma, mas

224 PENSADORES, 1974, p. 88 - 89. (O Pensamento e o Movente - Introdugo).
25 PENSAMENTO E O MOVENTE, 2006, p. 155.

226 SILVA, 1994, p. 94, nota 75.

2270 RISO, 2004, p. 120.

228 O RISO, 2004, p. 121.

229 (Bergson citado por Huisman, Cf. HUISMAN, 1959, p. 154).
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aquilo que ela produz. A arte enquanto produto € uma realidade; a arte enquanto género
desse produto é um enigma”?°.

Como vimos, Proust ndo recorre a intuicdo para exprimir o impulso artistico, no entanto, a
intuicdo empregada por Bergson aproxima-se daquilo que o autor da Recherche sabe ser o
leitmotiv de toda grande obra que encaminha o artista a inefavel “contemplagdo da esséncia

das coisas”?!.

I1. 3. 2 - Sinonimias: o espaco privado do artista.

Antes de adentrarmos a sonata propriamente dita, propomos uma breve inflex&o sobre uma
matéria que repetidas vezes exibe-se na Recherche, a saber, o espaco privado do artista, ou
0 mundo, a patria, o universo do artista. Reiteradas vezes alude Proust em seus objetos
ficticios e, sobretudo em Elstir e Vinteuil, a um mundo préprio do artista, e nenhum outro
artista imaginario na obra teve seu espaco privado mais explorado do que Vinteuil.

Proust participa ao leitor sobre a criagdo do artista, sobre certo “eu profundo” manifesto
em sua obra que provém de um mundo individual e excepcional: “E do mesmo modo
também me era impossivel ndo lembrar, por comparacdo, que eu pensara nos outros
mundos que Vinteuil tinha podido criar como se fossem universos tdo completamente
fechados quanto fora cada um dos meus amores”?%; a obra de Vinteuil, ou toda grande
obra, advém para Proust do préprio espirito do artista; oriundo de um movimento interno, a
obra externa-se e revela o mundo interior que o artista vé e vive; para Michel Raimond
“conceber a obra de arte como expressao do eu profundo ¢ arrumar um meio de adentrar os
segredos da alma”?®; esta questdo do espago exclusivo do artista ou seu “universo privado”
é ponto de relevancia na obra proustiana.

Como vimos em Elstir, suas paisagens realizadas num “laboratorio de criagdo de um novo
mundo” parecem fragmentos de uma outra realidade, um outro universo; em Vinteuil temos
a referéncia de um “mundo tnico e fechado”. A mengdo a um mundo especial, a uma

“patria perdida do artista”, alude a no¢éo de mdnada, a enteléquia, ou como disse Adorno, a

230 SILVA, 1994, p. 145
21T R, 1995, p. 156.

232 p, 1995, p. 233.

233 RAIMOND, 1976, p. 98.
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“aquele elemento vivo e autarquico que Goethe gostava de chamar enteléquia®*, com um
sindnimo de monada”?*®, e também aos roméanticos Novalis e Friedrich Schlegel.

Comecgando o exame do final, o conceito de “fragmento” dos romanticos ¢ oportuno na
Recherche; o nimero 206 da Athenaeum (a revista-manifesto que apresentou ao publico o
movimento romantico), diz Schlegel: “Um fragmento tem de ser, igual a uma pequena obra
de arte, totalmente separado do mundo circundante e perfeito em si mesmo como um
porco-espinho”, ¢ Novalis tem esta anotagdo a margem do fragmento: “O porco-espinho —
um ideal”?®; esta concepcio da parte ser o todo de Schlegel, além de corroborada por
Novalis é ainda acrescida de idealidade, e como tal, a nogdo “fragmento porco-espinho”,
perfeito em si mesmo, coaduna com a idéia proustiana ndo s6 do “mundo do artista”, mas
também com o proprio conceito da “pequena frase”: “Swann ndo se enganava, pois, em crer
gue a pequena frase da sonata realmente existia. Humana sob esse ponto de vista, pertencia
no entanto a uma ordem de criaturas sobrenaturais que nunca vimos mas que apesar disso
reconhecemos enlevados quando algum explorador do invisivel chega a captar uma delas, a
trazé-la, do mundo divino a que ele tem acesso, para brilhar alguns instantes acima do
nosso”?¥’, Perfeita em si, a pequena frase poderia até prescindir da sonata, pois sua
existéncia denota o carater “ideal de porco-espinho” almejado pelos romanticos: ela é plena
e todo sendo parte; é simbolo no sentido goethiano “o verdadeiro simbolismo ocorre
quando o particular representa o que é mais universal, mas ndo como sonho e sombras,

1"2%8 ela ¢ “realidade plenamente

como revelacdo viva e instantdnea do que ¢ imperscrutave
realizada”. Outrossim, Adorno diz que uma “obra de arte é processo essencialmente na
relacdo do todo as partes. Ndo podendo reduzir-se nem a um nem a outro momento, esta
relagdo é, por seu turno, um devir”?°; sob o aspecto de perfeicdo que vimos acima,

acrescenta o0 pensamento adorniano que ‘“a interpretacdo das obras de arte como

23 Enteléquia: Etim lat. Entelechia, ae, ‘realidade plenamente realizada’ adp. do gr. Entelékheia ‘a esséncia
da alma’; f. hist. 1844 entelechia (HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles, 2001, p. 1161). Na
filosofia o termo apresentou certa ambigiiidade desde Aristoteles; no século XVII Leibniz revalorizou o
conceito definido as enteléquias como “todas as substancias simples ou Monadas criadas, pois tém em si certa
perfeicdo (ékhousi to entelés), e ttm uma suficiéncia (autarkeia) a torna-las fontes das suas agGes internas e,
por assim dizer, Autématos incorpéreos” [Monadologia, § 18].

235 ADORNO, 1982, p. 204.

23 NOVALIS, 1988, p. 10.

23T SWANN, 1998, p. 336.

238 GOETHE, 2005, p. 261.

239 ADORNO, 1982, p. 202.
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interpretacdo de um processo em si imobilizado, cristalizado, imanente aproxima-se do
conceito de monada”?4?; a pequena frase sob este ponto de vista remete-nos a uma monada.

Associada a estas concepcdes, afirma Deleuze, “esséncias ou idéias ¢ o que revela cada
signo da pequena frase de Vinteuil; é o que da a frase sua existéncia real...”?*!, e para ele, a
esséncia numa obra de arte ¢ a diferenga “ultima e absoluta” e “é ela que constitui o ser,
que nos faz concebé-10722, e esta diferenca, é uma “diferenca qualitativa decorrente da
maneira pela qual encaramos 0 mundo, diferenca que, sem a arte, seria 0 eterno segredo de
cada um de no6s”?*, diz Proust. Deleuze nos mostra que sob este viés, as esséncias
proustianas sao verdadeiras monadas “cada uma se definindo pelo ponto de vista através do
qual exprime o mundo, cada ponto de vista remetendo a uma qualidade Gltima no fundo da

244 por isso, “sem portas ou janelas”, a pequena frase, por exemplo, foi “revelada”

monada
(mais do que criada) por Vinteuil como expressdo de sua propria diferenca interna e
absoluta; Elstir também revela esta diferenca interna e absoluta em suas telas quando expde
um “universo inestimavel, insuspeitado”, 10go, “a esséncia ndo ¢ apenas individual, ¢é
individualizante”?*°, declara Deleuze.

Oriunda do universo interno e absoluto do artista, a essencialidade que particulariza a obra
de arte apresenta-se em varias ocasides distintas na Recherche; em uma passagem de “Um
amor de Swann”, inserto No caminho de Swann diz o narrador: “Mas fazia mais de um ano
que, revelando a si mesmo muitas riquezas de sua prépria alma, Ihe nascera, ao menos por
algum tempo, o amor a musica, e Swann considerava 0s motivos musicais como
verdadeiras idéias, de um outro mundo, de uma outra ordem, idéias veladas de trevas,
desconhecidas, impenetraveis a inteligéncia, mas que nem por isso deixam de ser
perfeitamente distintas umas das outras, desiguais de valor e significado”?®; em “A
prisioneira”, no encontro do narrador com o0 septeto de Vinteuil, Proust retoma a concepc¢ao
de um “outro mundo” e no decorrer da narrativa ele ainda coloca lado a lado os mundos de
Elstir e Vinteuil: “E todavia aquelas frases tdo diferentes eram feitas dos mesmos

elementos, pois do mesmo modo que havia um certo universo, perceptivel para nés em

240 ADORNO, 1982, p. 204.
241 DELEUZE, 1987, p. 41.
242 DELEUZE, 1987, p. 41.
243 T R, 1995, p. 172.

24 DELEUZE, 1987, p. 42.
245 DELEUZE, 1987, p. 44.
246 SWANN, 1998, p. 335.
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parcelas dispersas aqui e acold, em tais e tais residéncias, em tais e tais museus, e que eram
0 universo de Elstir, aquele que ele via, aquele onde ele vivia, assim também a musica de
Vinteuil estendia, nota por nota, pincelada por pincelada, as coloragdes desconhecidas de
um universo inestimavel, insuspeitado, fragmentado pelas lacunas que deixavam entre si as
audigdes de sua obra”?¥"; Proust aproxima os universos pictorico e musical para falar da
musica de Vinteuil; nos dois mundos os elementos constituintes sdo da mesma natureza e
propalam a mesma intimidade; a “patria perdida” ¢ o mundo ou do universo do artista:
“Dessa patria perdida ndo se recordam os musicos, mas cada um deles fica para sempre
inconscientemente afinado num certo unissono com ela; delira de alegria quando canta em
conformidade com sua patria, por amor da gléria a trai as vezes, mas neste caso, buscando a
gldria afasta-se dela, e s6 quando a desdenha € que a encontra, ao entoar, qualquer que seja
0 assunto tratado, aquele canto singular cuja monotonia — pois qualquer que seja o0 assunto
tratado, permanece o artista idéntico a si mesmo — prova a fixidez dos elementos
componentes de sua alma” 248,

Destarte, Merleau-Ponty discorrendo sobre algumas obras de Malraux, cita uma passagem
de A criacdo estética sobre o0 mundo do artista e exibe-nos um outro aspecto deste mundo
privado: ““Um certo equilibrio ou desequilibrio peremptério das cores e das linhas perturba
quem descobre que a porta entreaberta ali ¢ a de um outro mundo’ (La création esthétique,
p.142). Um outro mundo — entenda-se: 0 mesmo que o pintor vé, e falando a sua prépria
linguagem, porém liberto do peso sem nome que o tolhia e mantinha no equivoco. Como o
pintor ou 0 poeta expressariam outra coisa que ndo o seu encontro com o mundo? Do que
fala a propria arte abstrata, a ndo ser de uma negacio ou de uma recusa do mundo?”?%%;
Merleau-Ponty neste texto publicado em 1960, e portanto, ja tendo contemplado varias
expressdes e tendéncias das artes visuais surgidas apds o impressionismo, desloca a viséo
advinda da interioridade para a visdo do encontro com o mundo exterior; ele afirma que um
quadro sempre expressa algo, isto é, sempre expressa vida, mesmo que aflita ou humilhada;
sendo assim, o filésofo nos introduz “um novo sistema de equivaléncias” que projeta uma

inversdo, “uma visdo, uma agdo enfim, livres descentralizam e reagrupam os objetos do

247 p 1995, p. 236.
248 p, 1995, p. 238.
249 MERLEAU-PONTY, 1991, p. 58. (A linguagem indireta e as vozes do siléncio).
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mundo no pintor, as palavras no poeta”?’; entretanto, como disse o fildsofo, ndo basta

arruinar a linguagem para escrever uma obra literéria de qualidade ou pintar um quadro de
qualidade; se pensarmos que 0 exterior se torna elemento estético numa logica alusiva do
mundo percebido, o pintor moderno quer sempre significar e dizer algo que seja, contudo,
verdade, mas essa verdade ndo se assemelha as coisas ou a um modelo externo, pois, como
diz Merleau-Ponty, a pintura e 0 pensamento moderno obrigam-nos a admitir uma verdade.
Entdo, o filésofo vai tentar recolocar o pintor em contato com seu mundo, que
metamorfoseando 0 nosso mundo passard a ser pintura, num processo que “dos seus
primérdios a maturidade, modifica-o em si mesmo”?!.

Embora Merleau-Ponty tenha acrescentado a sua visdo tendéncias e expressdes diferentes
daquelas que Proust teve oportunidade de conhecer, 0 mundo (ou a patria) do artista
continua a ser referéncia daquilo que é intimo, exclusivo e distinto; ainda n’A Prisioneira
diz Proust: “A unica viagem verdadeira, o Unico banho de Juventa seria ndo partir em
demanda de novas paisagens, mas ter outros olhos, ver o universo com o0s olhos de outra
pessoa, de cem pessoas, Ver 0s cem universos que cada uma delas vé, que cada uma delas é;
e isso, podemo-lo fazer com um Elstir, com um Vinteuil, com os da sua espécie, voamos,

»252 & Michel Butor, em seu ensaio “Os “momentos” de

em verdade, de estrela em estrela
Marcel Proust” diz que é preciso certo tempo para se perceber que Proust é “ele mesmo
este outro, os cem outros” e que ¢ “a partir deste momento que ele comega a compreender
como pela obra de arte ele conseguira, enfim, realizar, fixar, possuir o que até entdo tinha
quase sempre sido retirado no mesmo momento em que havia sido dado”?3; o artista
proustiano adiciona ao mundo musical o mundo da pintura na busca pelo significado; para
0 autor da Recherche todo grande artista cultiva seu préprio mundo, Unico e individual e,

sobretudo, ndo exterior, mas enddgeno.

Il. 4 - Swann e a sonata

20 MERLEAU-PONTY, 1991, p. 58. (A linguagem indireta e as vozes do siléncio).
21 MERLEAU-PONTY, 1991, p. 59. (A linguagem indireta e as vozes do siléncio).
252 p, 1995, p. 238.

28 BUTOR, 1964, p. 123. (Les « moments » de Marcel Proust).
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Isto posto, consideramos que a arte, e particularmente a musica na Recherche, tem para si
reservado um lugar muito proprio; ela, assim como as demais expressdes artisticas,
certamente integra a esséncia e a identidade daquele que a acolhe; entretanto, apesar de seu
evidente carater ontoldgico, a sonata foi criada na obra como o simbolo da obra-prima
indubitavel que conduz a transcendéncia, a negacdo da morte; ela é necesséaria, plena e
verdadeira e 0 Unico meio que possibilitaria vislumbrar, porventura, o eterno: “Talvez o
nada é que seja verdade e todo 0 nosso sonho ndo exista, mas sentimos que entdo essas
frases musicais, essas nogdes que existem em funcdo do sonho, ndo hdo de ser nada,
tampouco. Pereceremos, mas temos como reféns essas divinas cativas que seguirdo a nossa
sorte. E a morte com elas tem alguma coisa de menos amargo, de menos inglério, de menos
provavel, talvez”?>*; preterir através da arte a morte e o fim certo é firma-la presente ao
espirito; por isso, Proust nos fala também de certa “aquisi¢ao sentimental” que envolve uma
obra-prima num sentido universal; verdadeira e profundamente intensa, a obra chega a ser
humanizada no sentido de existir — ndo na esfera natural, mas na sobrenatural. Para o autor,
a imortalidade s6 é possivel para a obra de arte, e mesmo assim, apenas para a obra que
cultivou sua prépria posteridade.

Assim foi concebida a sonata de Vinteuil por Proust; como uma obra de indestrutivel valor
que carrega em si a totalidade que Ihe permitird dialogar com os homens no continuo do
tempo.

O encontro de Swann com a pequena frase foi o encontro dele consigo mesmo; ouvindo a
sonata ele ouviu parte de si. Seu espirito, em plena comunhdo com a beleza da frase,
deixou-se arrebatar por ela; a pequena frase confidenciou a Swann a existéncia de um outro
mundo, um mundo divino e sobrenatural, do qual Vinteuil, tendo a ele acesso, a trouxe
“para brilhar alguns instantes acima do nosso”.

A musica que encantou Swann foi ouvida no “templo da musica”, ou seja, no saldo dos
Verdurin, onde a paixdo pela musica de Vinteuil revela-se paixdo por Odette de Crécy.

A pequena frase o seduziu com a promessa de viver e realizar intensamente o amor;
sentimentos e desejos adormecidos foram subitamente avivados no encontro com ela. Tal

impressao Unica foi, como disse Proust “por assim dizer, ‘sine materia™ - 0 puramente

254 SWANN, 1998, p. 336.
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musical, “irredutivel a qualquer outra ordem de impressdes”?*°, invadiu o espirito de Swann
a0 mesmo tempo em que lhe insinuou “peculiares volipias”?®®; a pequena frase que surge e
desaparece traz consigo sua personificacdo, a demi mondaine Odette de Crécy, associada a
partir de entdo e de maneira indelével, a frase musical.

A sonata participa intensamente em todas as instancias da paixdo vivida por Swann; a
musica pontua o romance de Swann e Odette: “... o pianista tocava para os dois a pequena
frase de Vinteuil, que era como o hino nacional do seu amor”?*’. Esse amor prenunciado e
desejado é confortavelmente acolhido pelo espirito refinado e artistico de Swann; e Odette,
embora intelectualmente limitada, aparece-lhe sedutoramente envolta em mistério e mais
ainda e para compensar sua limitacdo intelectual, detentora de um profuso repertdrio de
codigos femininos. Odette torna-se para ele “Zéphora, a filha de Jéthro”, da pintura de
Botticelli. Ignorante de seus sentimentos, Swann encontrou em Odette a idéntica e
misteriosa beleza particularizada da pequena frase; e, de inicialmente ignorante, ele passa a
vitima de seus sentimentos e afetos: o sentimento de exclusdo e o ciime de sua vida,
pregressa e presente, foram para ele tdo profundamente misteriosos quanto a frase da
sonata; nem a pequena frase e nem a personificacdo da promessa, Odette de Crécy, lhe
seriam na vida plenamente apreendidos: “Quando Odette deixasse de ser para ele uma
criatura sempre ausente, desejada, imaginaria, quando o sentimento que ela lhe inspirava ja
ndo fosse aquela mesma misteriosa perturbagdo que lhe causava a frase da Sonata...”?%, E
no ignorado dominio dos afetos que tristeza e desilusdo hospedam-se em Swann; enganou-
se ele ao atribuir a beleza da sonata a propria sonata, pois “s6 uma percepgao grosseira €
viciada coloca tudo no objeto, quando tudo esta no espirito”?°, diz Proust. Foi a partir da
musica de Vinteuil que Swann se deparou com a subjetividade e a complexidade de ser ele
quem era; através daquela sonoridade lhe foram reveladas as “muitas riquezas da sua
propria alma”, e, ao experimentar-se fragil, aceita sua condicdo humana fragmentada e
passivel de paix0es. Entretanto e ambiguamente a essa fragmentagdo, em contato com a
musica de Vinteuil, ele se viu e reconheceu-se como ser individual que participa do todo,

pois a pequena frase o introduziu em algo maior que lhe segredou acerca da natureza da

255 SWANN, 1998, p. 206.
25 SWANN, 1998, p. 207.
257 SWANN, 1998, p. 215.
25 SWANN, 1998, p. 290.
259 T R, 1995, p. 185.
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mdsica, do outro, do amor e, num movimento, Swann sincronizou-se e uniu-se a outros
seres individuais, tal como diz Benoist-Méchin: “Nos ascendemos pela eurritmia dos
coracOes a isso que hd no universo de mais soberanamente livre, ao inefavel que seria
preciso abandonar ao limiar das vidas. Ai nestes momentos, nds sentimos que cada alma
coincide com todas as outras almas, pois ela cessa de ser limitada, contingente e mortal e
que, no dominio do infinito, a existéncia da pluralidade é inconcebivel”?°.

A presenca da frase é sentida continuamente em toda a narrativa; ela diversifica sua
aparicdo conforme seu estado na trama; sobretudo em Swann, ela, de simbolo de amor,
vida, desejo, transforma-se em testemunha de fracasso, desiluséo, dor.

A soirée de Mme de Sainte-Euverte expde para Swann o objeto ausente, Odette de Crécy,
tornado presente através das inesperadas notas de “sua sonata’; o reconhecimento imediato
da masica anima um turbilhdo de lembrancas — sua tristeza e desola¢do chegam a tal ponto
que ele sente ciume do “outro ele proprio” que um dia fora querido por Odette.

Para Georges Piroué este episddio constitui ndo s6 0 momento mais elevado e lucido da
vida espiritual de Swann, mas ainda responde pela conexdo com outros episodios capitais
na Recherche?®; Piroué mostra-nos no concerto de Sainte-Euverte o poder extraordinario
da obra de Vinteuil: “Por um lado, Vinteuil alcanca uma vitoria brilhante sobre o tempo,
pois ele ressuscita na memoria de um de seus ouvintes a realidade de uma época passada.
Por outro lado, ele da a prova de ter penetrado o segredo de Swann e até mesmo de
partilhd-lo com um grande puablico, - por pouco que seja masico. Paralelamente, o poder
destruidor do tempo é abolido e se revela em um compositor de génio, uma capacidade de
comunica¢do milagrosa com todos os homens”?%2, Tanto Benoist-Méchin quanto Piroué
“léem” 0 concerto de Sainte-Euverte e a musica de Vinteuil como transcendéncia que
corresponde a certa “aquisicdo sentimental” introduzida por Proust ao nos falar daquilo que
envolve a obra-prima num sentido universal; verdadeira e profundamente intensa, a obra

chega a ser humanizada no sentido de existir — ndo na esfera natural, mas na sobrenatural.

260 BENOIST-MECHIN, 1926, p. 124.

261 Georges Piroué faz uma reflexdo longa e profunda acerca da importancia do concerto de Mme de Sainte-
Euverte; além de sua importancia na Recherche, o comentador ressalta que o evento ultrapassa os limites da
obra e nos apresenta varias evidéncias que comprovam certa obsessao de Proust pelo evento; desde o inicio de
sua carreira literaria, ele, reiteradas vezes escreveu a mesma cena. (Cf. PIROUE, 1960, p. 67 - 69).

262 PIROUE, 1960, p. 70.
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Por ser musica tempo e memoria, depois da pequena frase ter sido acolhida pelo espirito de
Swann, ela a ele aderiu e dele tornou-se parte, assim como de seus posteriores estados
vividos; Swann revive através de suas lembrancas um tempo feliz; encontra na muasica um
refigio e um amparo que o afasta do mundo ao mesmo tempo em que o0 aproxima de suas
dores privadas; e esta musica aderida ao espirito de Swann se fixa definitivamente em sua
memoria afetiva e ja ndo € mais possivel apartar-se dela e, “mesmo quando ndo pensava na
pequena frase, ela existia latente em seu espirito, da mesma forma que algumas outras
no¢Oes sem equivalente, como as nogoes de luz, de som, de relevo, de volupia fisica, que
s30 as ricas posses com que se diversifica e realga o nosso dominio interior”?%,

Na questdo da receptividade da obra de arte em Swann, Proust nos sugere direcionar a
reflexdo a Kant e a Analitica do Belo?, pois ao descobrir-se convencido de que “s6 uma
percepcao grosseira e viciada coloca tudo no objeto, quando tudo esta no espirito”, tornou-
se claro que Swann, ignorante acerca de si e de seus sentimentos, ndo suportou separar a
representacdo (a sonata de Vinteuil) da finalidade que a ela ele imputou (Odette);
associando a beleza da pequena frase aos seus interesses e desejos (mormente sua vontade
de amar), condenou a musica a uma cumplicidade afetiva obscura e perplexa que
constantemente o afligira; pois, ao abandonar-se e tornar-se voluntariamente refém do
motivo musical (que antes de tudo é um fenémeno estético, mas que nao foi como tal
considerado por ele), a necessidade de referenda-lo o levou a personifica-lo e, Odette de
Crecy, a quem ele personifica, conseqiientemente e por analogia, seré tdo obscura e confusa
como a masica, por isso, sendo “incapaz de saber a especificidade do belo musical, Swann
se afasta da pequena frase para procurar em outra parte a felicidade que ela o fez
entrever2%°,

N’*“Um amor de Swann”, condenada pelas lembrangas de Swann, a pequena frase estard

sempre vinculada a Odette e, embora realidades distintas, a sonata e Odette serdo

263 SWANN, 1998, p. 336.

264 Critica do Juizo; § 1, 1 1: O juizo-de-gosto € estético: “Para se distinguir se algo é belo ou ndo, referimos a
representacdo, ndo pelo entendimento ao objeto, para o conhecimento, mas pela imaginagéo (talvez vinculada
com 0 entendimento) ao sujeito e ao seu sentimento de prazer ou desprazer. O juizo-de-gosto ndo &, pois, um
juizo-de-conhecimento, portanto ndo é l6gico, mas estético, pelo que se entende aquele cujo fundamento-de-
determinacdo ndo pode ser outro do que subjetivo. Toda referéncia das representacdes, mesmo a das
sensacdes, porém, pode ser objetiva (e significa entdo o que é real em uma representacdo empirica); s6 ndo
pode ser a referéncia ao sentimento de prazer e desprazer, pela qual absolutamente nada é designado no
objeto, mas em que 0 sujeito, assim como ¢ afetado pela representagdo, sente a si mesmo”.

(KANT, 1974, p. 303 et seq.).

265 MATORE, George et MECZ, Irene, 1972, p. 73.
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percebidas por ele como da mesma natureza, univocas; entretanto, no decorrer do romance
verificamos que, embora Swann despose Odette, 0 amor e o ciime doentio que ele sentia
por ela, extinguem-se, mas a sonata, pelo contrario, estd introjetada: “mas Odette estava
simplesmente ao lado dele (e ndo nele, como o motivo de Vinteuil)”?%®; a pequena frase
perdura como simbolo, e de um modo, talvez as avessas, sublimada, transubstanciada:
“-Que bonito € no fundo — disse Swann — que o som possa refletir, como a agua, como um
espelho... E note que a frase de Vinteuil s6 me mostra as coisas a que eu ndo prestava
atencdo naquela época. De meus cuidados, de meus amores daquele tempo, ela nada mais
me recorda: fez uma troca”?’; quica, por seu carater intimista, a musica seja objeto mais
receptivo a introjecdo do que as demais artes, pois “o que os quadros dizem ¢ um “Olhai”;
tém o seu sujeito coletivo no que anunciam; este vira-se para 0 exterior e ndo para 0
interior, como na musica”?%, diz Adorno.

A felicidade que a pequena frase Ihe trouxe ndo fora absorvida como signo de criagéo
artistica, pois sua percepcdo errbnea assimilou a musica como prazer amoroso; assim,
Swann ndo soube encontrar a felicidade no motivo musical que tanto 0 mobilizou, mas sim
a encontrou num tempo limitado e restrito da paixdo, aquele de que participam ndo as
obras-primas, mas 0s homens; porém, apos a inevitavel desilusdo amorosa, embora mesmo
ndo reconhecendo a musica como fendmeno estético, ou em termos kantianos, promovendo
0 harmodnico jogo das faculdades (entendimento e imaginacdo), Swann, ao introjetar a
musica em si e ao preserva-la como representacdo, metamorfoseou-a em alegoria do amor

que tanto desejou viver.

266 R, 1984, p. 89.
267 | b,
268 ADORNO, 1982, p. 191.
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CAPITULO II1 - Bergson: tempo e musica.

I11. 1 - Bergson e a musica.

Bergson repetidas vezes compara nossa vida interior a uma melodia; esta, se alterada o
minimo que seja, modifica seu conteddo; na analogia®®, o contetido é a duracdo e se a
intuicdo € mudanca e mobilidade, entdo, temos uma vida psicoldgica essencialmente
susceptivel a mudangas, por isso, ela se modifica segundo a alteracdo do nosso ritmo
interno até mesmo numa suposta projecdo exterior, isto porque, assim como a melodia
musical, “a esséncia da duracgdo esta em fluir”?’°,

Duracdo é sucessao, tal qual uma peca musical; podemos descrever também uma peca
musical como uma linha que se desenvolve no tempo, linha horizontal; o percurso linear é a
melodia que pode ser comparada a “melodia interna” de Bergson; na comparagéo, a
melodia se distancia da harmonia que se apresenta “oposta” aquela em sua verticalidade.
Em Duracao e Simultaneidade Bergson coteja a melodia musical em relacdo a continuidade
de nossa vida interior: “Uma melodia que escutamos de olhos fechados, apenas pensando
nela, estd proxima de coincidir com o tempo que é a prdpria fluidez de nossa vida interior;
mas ela tem ainda qualidades demais, determinagdo demais e precisaria apagar primeiro a
diferenca entre os sons, depois abolir as caracteristicas distintas deste som, dele reter
apenas a continuacdo do precedido no que segue e a transicdo ininterrupta, maltiplicidade
sem divisibilidade e sucesséo sem separacdo, para reencontrar enfim o tempo fundamental.
Tal é a duracdo imediatamente percebida sem a qual nds ndo teriamos nenhuma idéia do
tempo”?’!; esta melodia interior bergsoniana sugere-nos uma sonoridade particular e
conhecida, a saber, a sonoridade wagneriana: “eis porque o elemento wagneriano
propriamente produtivo é o elemento cujo sujeito renuncia a soberania, se abandona
passivamente ao arcaico - a seu interior instintivo -, até que, pela virtude de sua
emancipacdo, abandona a pretensdo tornada irrealizavel de organizar o desenvolvimento
significativo. Este elemento em suas duas dimensdes, harmonia e cor, é a sonoridade. E ela
que parece fixar o tempo no espacgo; como harmonia, ela “preenche” o espago, porque 0

nome cor é emprestado da esfera do espago visual. Ao mesmo tempo, a sonoridade pura

269 PENSADORES, 1974, p. 112. (O Pensamento e o Movente — Introdugao).
210 pENSADORES, 1974, p. 110. (O Pensamento e o Movente — Introducéo).
211D S, 1998, p. 41 - 42.
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que representa justamente a relacdo natural inarticulada é o designio da dissolucéo
wagneriana. Mas se a musica de Wagner resulta num modo de sonoridade estranho ao
tempo, em compensacao, é sua propria distancia em relacdo ao tempo que permite em larga
medida desenvolver esta sonoridade sem ser impedida pelas tendéncias que dentro da
dimensdo temporal paralisam continuamente suas obras”?’? (italico nosso); assim como a
musica wagneriana dissimula a nogdo temporal, a nossa melodia interior também participa
da idéia do tempo de modo latente; o aspecto fluido da melodia musical coincide com a
fluidez continua que jorra da duracdo a fim de redescobrir o tempo fundamental.

Segundo Giséle Brelet, a musica é a arte do tempo por exceléncia; logo, se falamos em
fluxo continuo, temos que duracdo e musica ndo podem ser estaticas; e se a duracao
consiste em mudanca, pois ndo ha estado de alma que ndo mude a cada instante, Bergson ao
afirmar que “ndo ha consciéncia sem memoria”?” introduz-nos uma nogdo cara e
imprescindivel, ndo s6 para sua filosofia, mas também para nossa prépria percepcao
musical: a memdria. Portanto, e sinteticamente, podemos afirmar que mdsica é tempo e
memoria; em vista disso, € possivel apreender filosoficamente a musica através do tempo e

da memoria.

I11. 2 — O tempo bergsoniano e a musica.

Carl Dahlhaus, ponderando acerca da definicdo do conceito tempo, cita 0s exames
bergsonianos: “no conceito ou na intui¢do do temps durée, do tempo “vivido”, que ndo é
uniforme, mas muda rapidamente e se desvanece de modo hesitante, Henri Bergson tentou
reconstruir a originaria experiéncia do tempo, que precede a do temps espace, tempo
representado em termos de espaco. E ndo raro se afirmou que a musica é uma forma
fenoménica, a figura sonora do temps durée”?’*. Realmente, na questdo temporal, o
pensamento bergsoniano posiciona-se como um feroz critico da tradigdo, pois “ao longo de
toda a histdria da filosofia, tempo e espaco sdo colocados juntos e tratados como coisa do
mesmo género”?’, e isto para o filosofo é de um reducionismo impar, visto que, em muitas

doutrinas, bastava fazer uma simples substituicdo de palavras, quer dizer, trocar

212 ADORNO, 1996, p. 80 - 81.

23 PENSADORES, 1974, p. 31. (Introducéo a Metafisica).

24 DAHLHAUS, 1991, p. 110.

275 PENSADORES, 1974, p. 109. (O Pensamento e o Movente — Introducéo).
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“justaposi¢do” por “sucessao” que se resolvia a questdo temporal, por isso diz Bergson:
“nao discordo de que o tempo implica sucessdo. Com o que ndo posso concordar € com a
idéia de que a sucessao se apresente a nossa consciéncia primeiro como distin¢do entre um
“antes” e um “depois” justapostos”?’®; tal sistema adotado pela filosofia é uma falacia e
conduz as reflexbes a um tempo espacializado, previsivel, repetitivo e remoto ao tempo
verdadeiro, que envolve fluidez, duracdo e mobilidade; por isso, a investigacdo bergsoniana
reclama que “restituamos ao movimento sua mobilidade, & mudanga sua fluidez, ao tempo
sua duracdo™?’’,

Contudo, inquirir sobre o tempo em seu sistema filoséfico ndo é tarefa facil; pois, dizer o
tempo bergsoniano ¢ dizer o que “dura continuamente”, ¢ dizer a “duracdo real”; é dizer,
afinal, a sucessdo dos estados de consciéncia no dominio da vida interior que abarca uma
“indivisivel continuidade de mudanga”?’®. Enfim, ele mesmo explica, “aqueles que véem
nessa duragdo “real” um ndo sei qué de inefavel e de misterioso, que ela é a coisa mais
clara do mundo: “a duracdo real é o que sempre se chamou tempo, mas tempo percebido
como indivisivel”?’®; ademais, a nocdo temporal bergsoniana engendra ainda a
complexidade proveniente do proprio fundamento de seu pensamento que concilia duracdo
e intuicdo, fato que torna menos fécil a definicdo de ambas as nocdes.

A intuicdo é a via, 0 método que nos aproximara da realidade temporal, ela €, como vimos,
a “visdo direta do espirito pelo espirito”?®, e a faculdade da intuicéo existente em cada um
de nos (ainda gque recoberta) € que nos permitird uma experiéncia interior desobstruida de
dogmas e conceitos sedimentados na linguagem; ela ¢ a conexao de acesso ao nosso “eu”
que se conserva no tempo ndo extensivo mas sucessivo, no tempo vivido e concreto.

Isto posto, o tempo, ou melhor, a “duragdo pura” bergsoniana apresenta-s€ COMO um
hibrido que compreende a “temporalidade interior, causalidade psicologica, multiplicidade
qualitativa, heterogeneidade pura — utilizando-se das nog¢des interligadas de continuidade,
novidade e imprevisibilidade, essas duas Ultimas compreendidas nas idéias de mudanca e

99281

de criagdo”“®*, pois como explica Bergson, “digamos, portanto, que na duragdo,

26 PENSAMENTO E MOVENTE, 2006, p. 172.
21" PENSAMENTO E MOVENTE, 2006, p. 11.
28 PENSAMENTO E MOVENTE, 2006, p. 172.
219 PENSAMENTO E MOVENTE, 2006, p. 172.
280 PENSAMENTO E MOVENTE, 20086, p. 29.
21 COELHO, J. G, 2001, p. 118.
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considerada como uma evolugdo criadora, h& criacdo perpétua de possibilidade e néo
apenas de realidade”?®?; logo, nossa vida psicoldgica é mdltipla e continua, entretanto a
“multiplicidade dos estados de consciéncia, considerada em sua pureza original, ndo
apresenta nenhuma semelhanca com a multiplicidade distinta que forma um nimero”?%,
pois os estados psicolégicos ndo sdo de natureza quantitativa ou numeérica, e sim de
natureza temporal e qualitativa. Por isso, de acordo com Deleuze, a partir dos dois tipos de
multiplicidade (exterior-espaco e interior-duracdo), Bergson aproxima-nos da diferenciagédo
objeto e sujeito; ou seja, a multiplicidade numérica (quantitativa) ¢ o que “chamaremos
objeto, objetivo, ndo s6 o que se divide, mas 0 que ndo muda de natureza ao dividir-se. E,
portanto, o que se divide por diferenca de grau”?®* e inversamente, uma multiplicidade
qualitativa é aquela em que “a duragao divide-se e ndo para de dividir-se: eis por que ela é
uma multiplicidade. Mas ela ndo se divide sem mudar de natureza; muda de natureza,
dividindo-se: eis por que ela é uma multiplicidade ndo numérica, na qual, a cada estagio da
divisdo, pode-se falar de “indivisiveis”. Ha outro sem que haja varios; nimero somente em
poténcia”®®, ou seja, na segunda multiplicidade adentramos a duracdo dos estados
psicolégicos que se sucedem no sujeito, pois, embora a vida psicoldgica seja sucessiva, ela
conta com distintos estados, sobretudo no dominio emocional e sentimental; por isso, ha
“outro” sem que “varios” (em termos numéricos) existam; desta maneira, € apesar das
multiplicidades, Bergson preserva continuidade e heterogeneidade, ou seja, as duas
caracteristicas fundamentais da duracéo.

A nocdo duracdo ndo se explica isoladamente porque ela € constituinte tanto da
exterioridade quanto de nossa interioridade, “o movimento esta tanto fora de mim quanto
em mim; o proprio Eu [Moi], por sua vez, é tdo somente um caso entre outros na

duragdo”?

porque hd uma pluralidade de duragdes e, se em “Matéria e Memoria” o
filésofo exemplifica a duragdo como exterioridade, como o que muda, pois “¢ verdade que
0 aspecto do universo material muda, que a configuracdo interior de todo o sistema real

varia, e que aqui ndo temos mais a escolha entre a mobilidade e o repouso: 0 movimento,

282 pPENSAMENTO E O MOVENTE, 2006, p. 15.
283 ENSAIO, 1988, p. 12.

284 DELEUZE, 2004, p. 30.

285 DELEUZE, 2004, p. 31 e 32.

288 DELEUZE, 2004, p. 58 € 59.
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qualquer que seja sua natureza intima, torna-se uma incontestavel realidade”?®’, em A
Evolucéo Criadora a duragdo € o todo, o impulso vital, o élan, pois “a sucessdo ¢ um fato
incontestavel, mesmo no mundo material”?®® e “quanto mais aprofundamos a natureza do
tempo, melhor compreenderemos que duracdo significa invencdo, criacdo de formas,
elaboracdo continua do absolutamente novo”2%°,

A partir destas breves exemplificacOes torna-se patente que estamos no cerne da filosofia
bergsoniana quando refletimos acerca do tempo e, estando a nogédo essencialmente aderida
ao pensamento do filésofo, ele esforca-se na dificil tarefa de traduzi-la para nés e nédo
poucas vezes para melhor explica-la ele recorreu a metafora; uma imagem a middo usada
para exprimir a descri¢do da continuidade de nossa vida interior € aquela alusiva a musica,
ao ritmo, e mais exatamente a melodia, temos por exemplo, “a melodia continua de nossa
vida interior — melodia que prossegue e prosseguird, indivisivel, do comeco ao fim de nossa
existéncia consciente. Nossa personalidade ¢ exatamente isso”, ou entdo, “acaso se pode,
sem desnatura-la, encurtar a duracdo de uma melodia? A vida interior é exatamente essa
melodia”?®; esta apropriacdo metaforica de Bergson vem a calhar, pois a msica exige de
seu ouvinte, diferentemente das outras expressdes artisticas, uma atencdo a sucessdo, a
temporalidade intrinseca & sua propria estrutura, pois “o som existe quando existe”?%!, e a
musica so se torna real com o auxilio da memoria e no e com o tempo. Tomando como guia
0 categorico pensamento do filésofo, podemos afirmar tanto para a musica quanto para
nossa vida interior a existéncia de uma consubstancialidade temporal manifesta entre
passado e presente, pois “assim como, repito, a melodia que percebemos indivisivel e que
constitui de uma ponta a outra, se quisermos estender o sentido da palavra, um presente
perpétuo, ainda que nada haja de comum entre essa perpetuidade e a imutabilidade, nem
entre essa indivisibilidade e a instantaneidade. Trata-se de um presente que dura?%?, logo, a
realidade é mudanca e uma mudanca indivisivel; é conservacdo do passado no presente e,
num dialogo direto entre musica e tempo, podemos dizer ainda que “desiguais e pulsantes,

0S SONS NOS remetem no seu vai-e-vem ao tempo sucessivo e linear mas também a um outro

287 M M, 1999, p. 226.

288 EVOLUCAO CRIADORA, 2005, p. 10.

289 EVOLUCAO CRIADORA, 2005, p. 12.

2% PENSAMENTO E O MOVENTE, 2006, p. 147 e 172 respectivamente.
21 pIANA, 1991, p. 141.

292 PENSAMENTO E O MOVENTE, 20086, p. 176.
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tempo ausente, virtual, espiral, circular ou informe, e em todo caso ndo cronoldgico, que

sugere um contraponto entre o tempo da consciéncia e 0 ndo-tempo do inconsciente”?%,

294 0s sons musicais aludem a uma

portanto, constituidos de continuidade e simultaneidade
instabilidade ou pluralidade e remete-nos ao tempo ndo apenas como um elemento
participativo do corpo sonoro, mas como um elemento constitutivo, imanente, e a
complexidade da nogdo temporal na musica evidencia-se nos diferentes estratos em que ela
age. Na definicdo de Wisnik, introduzimos a nogdo simultaneidade na afirmacdo mdsica é
continuidade e simultaneidade?®®; mas e a filosofia bergsoniana, como reage em relagéo a
simultaneidade temporal? Podemos tecer uma relag&o entre a simultaneidade na musica e a
simultaneidade na filosofia?

Anteriormente definimos a duragdo como uma multiplicidade?®. Entretanto, uma pergunta
ficou a ser respondida: que multiplicidade é propria ao tempo? A quantitativa, a qualitativa,
ou nenhuma delas? Retenhamos uma afirmagio do filésofo que sustenta a existéncia “de
um s6 Tempo, uno, universal, impessoal”?®’, ou seja, um monismo do tempo.

Bergson diz que “quando estamos sentados a beira do rio, o escoamento da agua, o
deslizamento de um barco ou 0 v6o de um passaro e 0 murmurio ininterrupto de nossa vida
profunda s&o para nos trés coisas diferentes ou uma s6, como se queira...”?%, quer dizer, ele
“atribui a atengdo o poder de “repetir-se sem dividir-se”, de “ser uma e varias”, porém,
mais profundamente, ele atribui a duracdo o poder de englobar-se a si mesma”?%. Neste
caso, as trés atividades destacadas por Bergson formam trés fluxos que dependem daquele
que 0s contém, ou seja, a propria duracédo; ela, além de participar como fluxo é também o
elemento que encerra os outros dois elementos; e neste caso, ndo basta ter apenas dois

fluxos, o v6o do péssaro e a propria duracdo, por exemplo, porque “dois fluxos jamais

293 WISNIK,2005, p. 28.

2% Wisnik diz: “Sendo sucessiva e simultanea (os sons acontecem um depois do outro, mas também juntos), a
musica é capaz de ritmar a repeti¢do ¢ a diferenca, 0 mesmo e o diverso, o continuo e o descontinuo”.

(Cf. WISNIK, 2005, p. 27).

2% Corroborando a citagdo de Wisnik, segundo Platzer no Compéndio de MUsica, a partir do século XVI o
desenvolvimento dos instrumentos polifénicos (cravo, érgdo, alaide...), ajudaram o alargamento das
extensdes — perto de cinco oitavas — o que por defini¢do permitiu tocar varias notas em simultaneo.

(Cf. PLATZER, 2001, p. 66).

2% Como vimos anteriormente, Bergson nos coloca dois tipos de multiplicidades e, segundo Deleuze, sdo elas,
“as multiplicidades atuais, numéricas e descontinuas, e as multiplicidades virtuais, continuas e qualitativas”.
(Cf. DELEUZE, 2004, p. 63).

27 BERGSON, 1922, (Durée et simultanéité), p. 58 e 59, 42 edicdo apud DELEUZE, 2004, p. 62.

2% BERGSON, 1922, (Durée et simultanéité), p. 67, 4? edicdo apud DELEUZE, 2004, p. 63.

29 DELEUZE, 2004, p. 63 - 64.

100



poderiam ser ditos coexistentes ou simultdneos se ndo estivessem contidos em um mesmo e

terceiro fluxo3%°

, portanto, “o v6o do passaro e minha prépria duragdo sdo simultaneos
somente porque minha propria duracao se desdobra e se reflete em uma outra que a contém,
ao mesmo tempo que ela mesma contém o voo do passaro: ha, portanto, uma triplicidade

95301

fundamental dos fluxos™"*, e Deleuze ainda assinala que “ha trés formas essenciais da

continuidade: a de nossa vida interior, a do movimento voluntario, a de um movimento no
espaco”3%?; ademais, é por isso que Deleuze fala sobre um “englobar-se a si mesma”, afinal
a duracdo ndo é apenas o indivisivel ou sucessdo, ela é também simultaneidade e
simultaneidade de fluxos, e, diz Bergson, ¢ essa “simultaneidade de fluxos que nos conduz
a duracdo interna, a duragdo real”®%, Todavia, além da simultaneidade de fluxos, o fil6sofo
ainda distingue outros trés tipos de simultaneidades®®, ficando entdo evidente que a
qualidade de simultaneo é parte integrante de seu pensamento na questdo concernente a
coexisténcia®®, por conseguinte, afirma Deleuze “a teoria bergsoniana da simultaneidade
em, pois, confirmar a concepcao da duragdo como coexisténcia virtual de todos os graus em
um sé e mesmo tempo”>%, Entdo, a multiplicidade temporal inquirida inicialmente pode ser
respondida, ndo através da qualidade ou quantidade que as opde, mas a partir da infinidade
de fluxos que participam da duracdo em um sO tempo; para Deleuze, “ndo s as
multiplicidades virtuais implicam um s6 tempo, como a duracdo, como multiplicidade
virtual, é esse tnico e mesmo Tempo™3"’.

Portanto, pelo que vimos, a simultaneidade musical aproxima-se da simultaneidade
bergsoniana porque ambas participam de um sé tempo: “quando escutamos uma melodia,
temos a mais pura impressao de sucessdo que possamos ter — uma impressdo tdo afastada
guanto possivel daquela da simultaneidade — e, no entanto, é a prdpria continuidade da
melodia e a impossibilidade de decompé-la que nos dao essa impressdo. Se a recortamos

em notas distintas, em tantos “antes” e “depois” quantos nos aprouver, ¢ porque nela

300 DELEUZE, 2004, p. 64.

301 DELEUZE, 2004, p. 64.

302 DELEUZE, 2004, p. 64, nota 113.

308 DELEUZE, 2004, p. 64.

304 Segundo Deleuze séo eles: {a} a simultaneidade relativista entre reldgios distanciados [D S, 71 e 116 ss];
b} e c} as duas simultaneidades no instante, entre acontecimento e relégio proximo, e também entre esse
momento e um momento de nossa duragao [70 - 75]; d} a simultaneidade de fluxos [67 - 68, 81].

(Cf. DELEUZE, 2004, p. 68, nota 121).

305 A nocfio “coexisténcia” sera mais explorada neste capitulo em III. 2. 1 - A memoria.

306 DELEUZE, 2004, p. 68.

307 DELEUZE, 2004, p. 66.
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misturamos imagens espaciais e porque impregnamos de simultaneidade a sucessdo: no

”308; a

espaco, e apenas no espaco, ha distingdo nitida de partes exteriores umas as outras
simultaneidade que estd aqui colocada se refere a uma imagem contigua inserida numa
sucessao espacializada, entretanto, o filésofo continua, “reconhego, por outro lado, que é no
tempo espacializado que nos instalamos normalmente. N&o temos nenhum interesse em
escutar o rumorejo ininterrupto da vida profunda. E, no entanto, a duracéo real esta ai. E
gracas a ela que tomam lugar num Gnico e mesmo tempo as mudancas mais ou menos
longas as quais assistimos em nds e no mundo exterior”*%. Logo, é nesta segunda nocéo de
simultaneidade, a que verdadeiramente ocorre na duragdo real, em que “num uUnico e
mesmo tempo” as mudangas, tanto de nossa vida profunda quanto do mundo exterior, se
efetivam.

E se, como vimos, ao pensar musica referimo-nos essencialmente a tempo, 0 que em termos
bergsonianos equivale a dizer duragdo, fluidez e mobilidade, entdo, podemos também
afirmar que aludimos a evanescéncia, ao fugidio, ao que se extingue; isto ocorre porque a
masica ndo é discurso ¢ nem dispde de uma lingua, “quando muito ela ¢ sua propria lingua
para si mesma, uma lingua intraduzivel e inapreensivel que ela ndo cessa de destruir ao
edificar®1%; e nesse sentido do efémero, acrescentemos a reflexdo uma observacio sobre a
masica (como expressdo que produz o belo) de Leonardo que, sem considerar a memoria,
diz “entdo na musica a temporalidade constitui o seu limite, alias a sua desventura”3?, pois
para ele a misica “se esvai no mesmo instante em que nasce”3!2, contrario a pintura que
conserva através da materialidade sua beleza. Por sua caracteristica essencialmente
temporal, a ponderacdo leonardiana aventada, além de conduzir a reflexdo a interioridade e
exterioridade, a conduz, sobretudo, a subjetividade e a expressdo musical, no¢cdes que
comumente permeiam a masica.

Quando Stravinsky proferiu a famigerada frase, “a expressdo jamais foi a propriedade

imanente da musica”®®, ele, embora gerando muita discussdo sobre o que seria esta

38 PENSAMENTO E O MOVENTE, 2006, p.172.

309 PENSAMENTO E O MOVENTE, 2006, p.173.

310 DUFRENNE, 1981, p. 123.

311 LEONARDO da Vinci, Trattato della pittura. Neuchatel: Le Bibliophile, 1970, par. 25 p.24 apud PIANA,
1991, p. 143.

312 | EONARDO da Vinci, Trattato della pittura. Neuchétel: Le Bibliophile, 1970, par. 27 p. 24 apud PIANA,
1991, p. 143.

33 PIANA, 1991, p. 290
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“expressdo musical”, apenas anelou dizer que “a musica esti acima do nivel pessoal e do
real, e enquanto tal, vai além dos significados e descri¢des verbais...”, por isso, sempre
“...uma nova composi¢io musical é uma nova realidade”3'*,

A partir da colocacdo do compositor russo, podemos afirmar que a musica nada expressa, a
ndo ser a si mesma e sua propria realidade; o conjunto de sinais colocados na pauta ndo sao
simbolos (ou seja, mediadores representativos) a serem interpretados, mas apenas sinais,
notas a serem atingidas, por isso, diz Dufrenne, “a nota sO existe plenamente quando
tocada, como, generalizando, o objeto estético so existe quando percebido”®*. Como ja
havia Hanslick afirmado na primeira metade do século XIX, em musica 0s pensamentos
ndo podem ser outros, sendo pensamentos musicais.

Destaguemos a ponderacdo de Suzanne Langer acerca da pressuposicao habitual (a
atribuicdo de representacdo de sentidos a musica) que sempre envolve a musica; ela afirma
que “as estruturas sonoras, que nés chamamos musica, tém uma estrita semelhanga ldgica
com as formas do sentimento humano”, ou seja, a relagdo com a afetividade se coloca
presente como caracteristica essencial da musica, e por isso, ela afirma ser a musica “um
correspondente sonoro da vida emotiva3'®; logo, parece ser, entdo, até inevitavel nio
estabelecer associagdes que ndo sejam de carater intimo com a masica, e isso em referéncia
tanto ao compositor quanto ao apreciador. Este fato, alias, nos remete a assertiva de Giséle
Brelet quando disse que “a musica, arte da interioridade, é necessariamente construcdo de
si”3Y; ou seja, é construgdo que promana da interioridade daquele que a gera e que lhe da
forma (em referéncia ao formalismo na musica).

A experiéncia musical é, assim como toda experiéncia estética, uma vivéncia individual e,
portanto, subjetiva; entretanto, Hanslick adverte que a atividade de compor e
conseqlientemente seu resultado (a musica) sdo essencialmente objetivos; pois, embora o

compositor lance mdo de certos elementos musicais singulares e expressdes

314 STRAVINSKY, I. e CRAFT, R. Colloqui com Stravinsky. Turin: Enaudi, 1977, p. 229 apud PIANA, 1991,
p. 290, nota 04.

315 DUFRENNE, 1981, p. 119.

316 pPiana, a partir desta colocacéo, desenvolve a dedugdo dela inevitavel: a misica ndo é uma linguagem, mas
sim um sistema de signos imposto pela semiologia musical. (LANGER, S. K. Sentimento e forma. Mildo:
Feltrinelli, 1975, p. 43 apud PIANA, 1991, p. 300 et seq).

317 BRELET, 1947, p. 145.
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caracteristicas®!8, as quais através de certas tonalidades, ritmos e harmonia sugerem certos
sentimentos, o produto que o compositor nos oferece é objetivo, ou seja, a musica em si €
objetiva, e “o momento Subjetivo, em principio, permanece sempre subordinado, s
ingressara numa diversa relacdo de grandeza com o objetivo, em consonancia com a
diferenca da individualidade®!®. Outrossim, em virtude de sua propria temporalidade
intrinseca, a musica € uma expressao que “ndo precisa dar uma volta tortuosa entre as cores
e as formas, mas pode alcancar logo a interioridade porque o seu material ja teria uma
forma homogénea a dela”%?,

Em sua faculdade envoltoria, a misica nos parece a expressao que menos exige de nossa
percepcao (afinal, o ouvido estd em constante vigilancia), mas que mais dela se nutre, pois
0 tempo na musica ndo é algo que se apreende direta e plenamente, pelo contrario, s6
através da sucessdo apreendemos o todo da obra. De uma obra musical participam sons e
intervalos, ou seja, paradoxalmente o som dos sons e 0 som dos siléncios; e conforme
Seincman, a partir do século XVIII, do siléncio provem a constatacdo da possibilidade de
manipulacdo e controle sobre o tempo transitério, 0 tempo que escapa, pois, como afirma
Rousseau, “0 que de mais prodigioso pode ser atingido por uma arte que assenta no
movimento é que ela seja capaz de nos comunicar a propria imagem do repouso”®2!, Assim,
ao compositor sdo permitidas a producdo e a auséncia do som musical, e ao produzir, ou
melhor, ao introduzir o siléncio na obra, ele nega a transitoriedade e aponta para a

emulacéo do perecivel.

318 A titulo de ilustragdo, Platzer no Compéndio de Musica {Capitulo I, AcUstica e Musica}, diz que a
afinacdo temperada é a forma pela qual sdo organizados os intervalos fisicos entre os sons de uma escala. A
escolha de um temperamento conveniente sempre foi uma preocupagdo importante dos masicos, pois dele
provém todos os principios de composicao. Registraram-se varios sistemas tedricos que se sucederam no
tempo e cada um a sua maneira, tentou racionalizar este aspecto da musica [p. ex., a série dos harménicos, a
escala pitagorica, o sistema zarliniano]; entretanto, o desenvolvimento dos instrumentos polifénicos e a
adaptacao do sistema tonal através das modulagdes, propiciaram a partir século XVI novas investidas tedricas;
Marc-Antoine Charpentier [1645/ 50 - 1704] em seu pequeno tratado de composicdo, fala da energia — o
termo moderno é ethos — dos Modos (tonalidades), e atribui um estado de espirito subjetivo a cada dentre eles;
p. ex.: DO: alegre e guerreiro; RE: feliz e vitorioso; Mlb: cruel e duro; MI: brig&o e barulhento, e assim por
diante. (Cf. PLATZER, 2001, p. 63 - 68).

319 HANSLICK, 1994, p. 61.

320 PIANA, 1991, p. 144,

%21 ROUSSEAU, 1981, p. 115 apud SEINCMAN, 2001, p. 20, nota 7.
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1. 2. 1 - A memdria
Bergson diz que toda experiéncia manifesta a atividade do espirito, embora nem sempre o
“eu” consiga apreender sua esséncia criadora: “Ora quem diz espirito diz, antes de tudo o

93322

mais, consciéncia**, que quer dizer memoria: “Toda consciéncia é entdo memoria —

conservagio e acumulagdo do passado no presente”®?; e, além da conservagdo e
acumulagdo, temos também que “a duracdo interior ¢ a vida continua de uma memdoria que
prolonga o passado no presente, seja porque o presente encerra distintamente a imagem
incessantemente crescente do passado, seja, mais ainda, porque testemunha a carga sempre
mais pesada que arrastamos atrds de nds, a medida que envelhecemos. Sem esta
sobrevivéncia do passado no presente, ndo haveria duragdo, mas somente
instantaneidade”?*; ¢ ainda que “a memoria, praticamente inseparavel da percepcio,
intercala o passado no presente, condensa também, numa intuicdo Unica, momentos
multiplos da duracdo, e assim, por sua dupla operagdo, faz com que de fato percebamos a
matéria em nos, enquanto de direito a percebemos nela” 32°.

A identidade da memoria bergsoniana define-se entdo, segundo Deleuze, sob “dois aspectos
indissoluvelmente ligados, a memoria-lembrancga e a memoria-contragio”?%, que resultam
da dualidade da duracdo segundo um “movimento pelo qual o ‘presente’ que dura se divide
a cada ‘instante’ em duas dire¢des, uma orientada e dilatada em dire¢do ao passado, a outra
contraida, contraindo-se em direcdo ao futuro”®?’. Portanto, a memoria ndo se restringe a
ser uma memdaria pessoal e exterior que apenas conserva 0 passado; ela é uma memoria
interior que se modifica a si mesma e prolonga o antes e o depois, impedindo-os de ser
puros instantadneos, aparecendo e desaparecendo em um presente que renasceria sem

cessar’?®; a duragdo € essencialmente memaria, consciéncia e liberdade.

322 BERGSON, Henri. L énergie spirituelle [(Euvres]. Paris: PUF, 1970, p. 818. Citado também em nota por
NEVES, Maria do Céu Patrdo (Traducdo, Introducdo e Notas; revisdo literaria: Lucinda Soares) em A
Intuicdo Filostfica. Lisboa: Colibri; Universalia, 1994, p. 56, nota 69.

S8 E S, 1999, p. 05.

324 PENSADORES, 1974, p. 31. (Introdugéo a Metafisica).

325 M M, 1990, p. 54 e 55.

326 DELEUZE, 2004, p. 39.

%27 DELEUZE, 2004, p. 39.

38D S, 1998, p. 41.
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No primeiro capitulo de Matéria e Memoria o filésofo descreve os aspectos da
subjetividade®?®; diretamente ligada & memdria estd a subjetividade-memdria que se
subdivide em subjetividade-lembranca e subjetividade-contracdo que constituem nossa
subjetividade formal, propriamente dita; a partir da subjetividade é que Bergson, opondo
passado e presente, indica-nos o caminho para uma ontologia; seréa através deste horizonte
subjetivo que aparecerd a lembranga, o elemento que ocupa o intervalo propriamente
cerebral; ela conserva-se na duragdo e, portanto, conserva-se em si. Bergson nos apresenta
na diferenca entre a percepcao pura e a lembranca pura uma diferenca de natureza entre o
presente e 0 passado; o pensamento bergsoniano admite que o passado, por mais que
tenhamos convencionado o contrério, ndo deixou de ser; antes, ele é, ele é ser em si; ja 0
presente € que ndo &, porém ele age; ele é o ativo ou o Util, mas ndo o ser; o presente seria o
puro devir e ndo 0 em si, mas o fora de si; o passado pelo contrario, ndo age mais, ¢ “inutil
e inativo, impassivel”®*° e “ndo se trata de dizer que ele ‘era’, pois ele é o em-si do ser e a
forma sob a qual o ser se conserva em si (em oposi¢do ao presente, que é a forma sob a qual
o ser se consome e se poe fora de si)”>3,

Segundo Deleuze, a teoria da memoria bergsoniana chamada “virtual, inativa e
inconsciente”32 tem um alcance extra psicoldgico que difere do inconsciente freudiano; ao
dizer “lembranga pura” Bergson ndo estabelece nenhum vinculo de existéncia psicolégica,
ele aplica a designacdo de inconsciente para determinar o ser tal como ele é em si; ja Freud
tem o termo inconsciente para designar uma realidade psicolégica fora da consciéncia;
Deleuze esclarece: “rigorosamente falando, o psicologico € o presente. SO o presente ¢
‘psicologico’; mas o passado € a ontologia pura, a lembranga pura, que tem significagdao
td0-somente ontologica”333,

E em Matéria e Memoria que Bergson nos explica sua teoria da memoria e a evocacéo da
lembranga: “Alias, ¢ isso que a consciéncia constata facilmente toda vez que acompanha,
para analisar a memoria, o proprio movimento da memdria que trabalha. Trata-se de

recuperar uma lembranca, de evocar um periodo da histéria? Temos consciéncia de um ato

329 segundo Deleuze, as subjetividades relacionadas por Bergson sdo: subjetividade-necessidade,
subjetividade-cérebro, subjetividade-afeccdo, subjetividade-lembranca e subjetividade-contracéo.
(Cf. DELEUZE, 2004, p. 40).

330 DELEUZE, 2004, p. 42.

331 DELEUZE, 2004, p. 42.

332 DELEUZE, 2004, p. 42.

333 DELEUZE, 2004, p. 43.
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sui generis pelo qual deixamos o presente para nos recolocar primeiramente no passado em
geral, e depois numa certa regido do passado: trabalho de tentativa semelhante & busca do
foco de uma maquina fotografica. Mas nossa lembranca permanece ainda em estado virtual,
dispomo-nos simplesmente a recebé-la, adotando a atitude apropriada. Pouco a pouco
aparece como que uma nebulosidade que se condensasse; de virtual ela passa ao estado
atual [...]”%**; a ontologia aplicada ao passado é o verdadeiro salto para Deleuze, o salto na
ontologia, “saltar no ser em si do passado” ¢ sair da psicologia e adentrar “uma Memoria
imemorial ou ontolégica™®. SO apds o salto é que a lembranga assume uma existéncia
psicologica, de virtual ao estado atual; por isso Bergson diz que passado e presente
coexistem: N&s pretendemos que a formacdo da lembranca ndo seja posterior a da
percepcdo, mas sim contempordnea dela”®*®, e como diz Deleuze, “o passado é
‘contemporaneo’ do presente que ele f0i”’**"; 0 ser e o devir coexistem reciprocamente no
passado e no presente; é neste ponto que memoria-lembranca, que remete ao passado,
encontra-se com memoria-contracdo, que remete ao futuro, assegurando a continuidade da
duracdo; a duracdo define-se, entdo, mais pela coexisténcia que pela sucessdo e apesar da
duracdo ser sucessdo real, ela apresenta-se, mais profundamente como ‘“‘coexisténcia
virtual: coexisténcia consigo de todos os niveis, de todas as tens@es, de todos os graus de
contragdo e distensdo”3%. A coexisténcia aponta para a lembranca e seus desdobramentos;
neste percurso define-se o inconsciente psicolégico e o inconsciente ontoldgico; este ultimo
é o em si, lembranca pura, virtual e inativo; ja o primeiro € a lembranca em vias de
atualizar-se no salto.

Nossa escuta musical encontra-se associada de modo Unico @ memoria; sO ela podera nos
levar a totalidade da obra musical; Seincman em seu Do tempo musical, através do exame
de um pequeno trecho musical em que ele inquire acerca da relacdo entre o texto musical e
a memoria, realgou “o problema da articulagdo, quer dizer de como a consciéncia lida com
as partes™° ou seja, o que deveria ser tomado como um U(nico estado continuo e

indivisivel é percebido gradualmente, em partes; logo, a consciéncia humana faz recortes

384 M M, 1990, p. 110.

335 DELEUZE, 2004, p. 44.

3B E S, 1999, p. 130.

337 DELEUZE, 2004, p. 45.

338 DELEUZE, 2004, p. 47.

339 SEINCMAN, op. cit., p. 35.
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da realidade para conseguir apreender a totalidade; na audicdo, na sucessdo dos sons,
vamos apreendendo a totalidade musical a partir de cada som ou de cada conjunto sonoro
carregado de significacdo; consecutivamente, um som apds outro “presentifica-se” na
atividade, na atualizacdo, para tornar-se totalidade e realidade musical virtual e inativa, que
¢ passado, que ¢ ser; nossa audicdo projetiva e antecipadora é sempre presente que “infla ao
avangar”; nosso presente, sensorial ¢ motor, atua sobre nds a0 mesmo tempo que nos faz
agir, e “nosso passado, ao contrario, ¢ o que ndo age mais, mas poderia agir, o que agira ao
inserir-se numa sensac&o presente da qual tomara emprestada a vitalidade. E verdade que,
no momento em que a lembranga se atualiza passando assim a agir, ela deixa de ser
lembranga, torna-se novamente percepcao”*; entdo, segundo o pensamento bergsoniano,
em qualquer apreciacdo estética, o passado agira e trara, através da percepcdo dos sentidos,
o0 presente, o fluxo permanente, o devir, por isso, “com a memoria estamos efetivamente no
dominio do espirito”3*!. E no dominio das artes nenhuma outra expressdo artistica apela
mais para a memoria, e conseqiientemente para o espirito do que a musica®*?; por isso, a
totalidade, a apreensdo do “ser musical” sO é possivel se 0 ouvinte retiver e memorizar 0s
sons em ato e € apenas neste momento que a musica existe como obra, como objeto
artistico. Compositor, intérprete e ouvinte buscam a “identidade entre a interpretagdo e a
obra, entre o intérprete e 0 ouvinte, entre esta obra particular e outra obra, e assim por
diante”®*3; uma rede perceptiva forma-se no momento em que a masica ¢ masica. Hanslick
coloca-nos que a partir do movimento se estabelecera o vinculo entre “duas forgas vivas”,
ou seja, entre obra e ouvinte numa fundamental relacdo dialética que é essencial na musica;
nessa relacdo, o belo na musica ndo estd “além dela”, mas nas proprias relagdes sonoras
(que sdo formas sonoras em movimento) percebidas pelo ouvinte; nesse ponto, tempo,
memoria e esforco do ouvinte (afinal, a escuta ndo é passiva, e sim ativa) constituem

premissas para que a triade (compositor, intérprete e ouvinte ou mesmo, emissor-

340 M M, 1999, p. 281.

31 M M, 1999, p. 281.

342 Hanslick enumera algumas citagdes de musicdlogos antigos e modernos, a fim de demonstrar o amplo
dominio dos principios pautados nas impressfes subjetivas na arte musical; a lista é grande, porém, apenas
para ilustracdo, podemos citar, p. ex., Mattheson “Em cada melodia, devemos estabelecer como finalidade
principal uma emocéo (quando ndo mais de uma)”; Gottfried Weber “A musica ¢ a arte de expressar os
sentimentos por meio de sons”; W. Heinse “A meta fundamental da musica é a imitagdo ou, melhor, a
excitacdo das paixdes”. (Cf. HANSLICK, 1994, p. 21).

33 SAID, 1991, p. 142.
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mensagem-receptor, como afirma Seincman®*), sincronizada no fendmeno da recepcéo
estética, possa efetivar-se. Na filosofia bergsoniana tempo e memoria participam do mesmo
objeto: “... a duragdo ¢ o progresso continuo do passado que réi o futuro e infla ao avangar.
A partir do momento que o passado aumenta sem cessar, infinitamente também ele se
conserva™®. A coexisténcia virtual garante a continuidade de que a duracdo necessita e a
mobilidade que requer a intuicéo; o ser é o passado, indtil, virtual, inativo, o em si do ser.
Somos 0 que nosso passado vai armazenando através do presente que vai sendo consumido.
Se ndo houvesse a participacdo da memdria, a musica seria sempre evanescéncia,
instantaneidade, expressdo sempre renascida; seria apenas uma sucessdo de sons
abandonados no ar; entretanto, é através do registro mneménico que podemos afirmar a
existéncia da arte musical e do proprio tempo, pois a arte musical provem da dimensédo

temporal para realizar-se.

344 Seincman diz: “A tdo mencionada triade — compositor-intérprete-ouvinte, ou mesmo emissor-mensagem-
receptor, ndo se constitui de trés funcdes distintas, mas de uma Unica: o compositor é intérprete e ouvinte da
obra, o intérprete é compositor e ouvinte da obra e, por fim, 0 ouvinte é compositor e intérprete da obra.”

(Cf. SEINCMAN, 2001, p. 30).

35 EVOLUCAO CRIADORA, 1979, p. 16.
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CAPITULO IV - Conclusdo

IV. 1 - Proust, Bergson e a musica.

Por tudo o que examinamos, tempo e musica parecem cumplices de uma mesma
dimensdo®*; mas, se a musica estd para nossa compreensio como uma invengio
eminentemente humana, o tempo no qual esta invencdo se estabelece ainda permanece a
nossa limitada razdo impenetravel. Todavia, se as duvidas alusivas ao tempo e a
temporalidade séo varias, a musica também é assunto controverso, pois muito comumente
ela esteve proxima do sagrado, do inexplicavel. Destarte, a musica nos estimula a indagar
pelo préprio carater manifestamente espiritual de sua esséncia, ou ainda pela voz humana
que canta invocando “uma mimese do animico, da vida afetiva, da subjetividade”®*’; enfim,
a expressao musical sustenta, assim como a nocao temporal, uma dimensdo francamente
metafisica que dilata, sobremaneira, seu exame3®#,

A arte dos sons é detentora de uma peculiar e intangivel natureza temporal que néo rivaliza

com nenhuma outra expressdo artistica; so ela poderia servir de modelo metaférico tanto

346 A literatura freqUientemente explora a matéria tempo; A montanha magica de Thomas Mann é um classico
exemplo de literatura que se ocupou da temporalidade, e através de um personagem (Settembrini) Mann
associa tempo e musica quando afirma que musica é a expressdo que avalia o “curso do tempo de uma forma
especial e cheia de vida, e assim lhe empresta vigilancia, espirito e preciosidade”, pois, continua a
personagem, ela “desperta o tempo; desperta a nds, para tirarmos do tempo um gozo mais refinado”; a
assertiva de Mann participa-nos de um encontro sui generis que s6 na musica se evidencia: o encontro com o
tempo. Para o escritor alemdo, a associagcdo, muisica e tempo, remete a vida, a nossa propria identidade
seminal e humana; a musica, aliada a memoria, ao passado e ao presente que tende ao futuro, nos levara a
aproveitar do tempo “mais refinado”. (Cf. MANN, 1980, p. 131).

347 CHASIN, 2004, p. 123.

348 PJANA diz que a musica, assim como ao tempo, pertence o imaterial, o desvanecente, o transitorio; por
isso, é possivel uma analogia entre a musica e os elementos da natureza; entretanto, ndo com todos, mas
apenas com trés, pois “ha a fluidez aquatica do som, a sua mobilidade ignea e a sua evanescéncia aérea.
Somente a terra, na qual se concentra a matéria com todo o seu peso, parece alheia ao soma nao-corporeidade
do som e sua afinidade aquatica nos sugere uma cosmogonia; a “origem do mundo a partir do som” induz a
uma reflexdo evocada amiude nos tratados medievais, a da aparéncia aquéatica da musica; segundo Marius
Schneider, antes do som (do grito) divino que rompeu o siléncio para originar o mundo, havia o siléncio fértil
de vida adormecida e a sonoridade das aguas, “o que sdo afinal estas dguas primordiais? Nada mais que os
ritmos do escorrer do tempo. O mundo primordial ndo tem espaco, quer dizer, existe somente no tempo, e no
tempo primordial, 0 som substancial presente mais ou menos perceptivelmente em cada objeto criado € a
Unica dimensao existencial do mesmo objeto; por conseguinte as proprias dguas primordiais — chamadas com
tanta frequéncia também de proto-elemento da criagdo — ndo podem ser dguas reais mas somente um
murmario; a agua e o tempo fluem, assim como a musica em seu rumor surdo, até “que explode a voz
trovejante que cria o universo”; a existéncia dos objetos criados se revela apenas através do som substancial,
fundamental; ndo ha espaco, porque este se tornou imanente ao tempo primordial, e esse tempo original é
concomitantemente & existéncia, um sempre escoar, um sussurro da agua corrente, apenas 0 murmurio”.

(Cf. PIANA, 1991, p. 82).
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para a filosofia quanto para a literatura. E na instancia temporal (esteio da Recherche e do
pensamento bergsoniano) que literatura e filosofia sdo simpaticas a ela.

Para a literatura proustiana a musica é parte e todo, tanto da estrutura da obra quanto do
conteddo dela. Proust exprimiu 0 senso comum que presume a existéncia expressa de
determinado sentimento presente nas formas musicais ao relacionar o amor de Swann a
pequena frase da sonata; a musica de Vinteuil foi sagrada como a obra-prima incontestéavel
que simbolizou o amor e a desilusdo, a0 mesmo tempo em que provou a partir de “outra
obra, e, no entanto, a mesma”, (0 septeto), a existéncia individual da alma. Em Os prazeres
e os dias, escreveu o jovem Proust que, antes de tudo, a musica “imita 0s movimentos da
alma” 34,

Constatamos com Bergson que o uso da metafora musical em seu pensamento elucidou de
modo inequivoco a no¢do da duracdo, e além da masica exercer um papel modelar em sua
discussdo filosdfica temporalista, Bergson ainda nos alimentou com seu refinado e
espiritualizado pensamento; ao discorrer sobre a emogéo criadora (a génese da intuicdo na
inteligéncia), poeticamente ele diz: “quando a musica chora, ¢ a natureza inteira que chora
com ela. Verdadeiramente dizendo, ela ndo introduz tais sentimentos em nos, mas,
sobretudo, nos introduz neles, como passantes levados a dancar”®*; a metafora musical
bergsoniana ultrapassou a estiolada demonstracdo e libertou sua linguagem filosofica.
Entdo, sendo mdsica uma experiéncia no tempo e sendo o tempo, o elemento ubiquo e
enigmatico no qual realizamos nossas vidas simultanea e sucessivamente, (que é, sem
defini-lo, mas sabendo-0%!, como disse Agostinho, a propria esséncia de nossa existéncia),
é natural pensar que o objeto da musica seja certo modo de traducéo temporal, ou como diz
Stravinsky, seja “instituir uma ordem entre 0 homem e o tempo™32,

E é neste &mbito mais profundo, e exclusivamente humano, que a musica surge na literatura
proustiana e na filosofia bergsoniana. Identificada a uma musica fundamental e atemporal
que perpassa 0s seres, 0s objetos e os sentidos, a musica expressa nesta literatura e nesta

filosofia torna-se simbolo que almeja aproximar o espirito do absoluto.

349 PROUST, 1971, p. 237.

3%0 (Cf. DELEUZE, 2004, p. 90, citando As Duas Fontes da Moral e da Religido).

31 “Que &, pois, o tempo? Se ninguém me perguntar, sei; se quiser explicar a quem me pergunta, nio sei”.
(Cf. AGOSTINHO, Santo Confissfes. Sdo Paulo: Paulus, 1984, p. 338).

32 BRELET, 1947, p. 146. (Cf. BRELET, G. La Poétique d’Igor Strawinsky (La Revue musicale, avril 1946,
p. 131 et suiv.).
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A arte dos sons penetra o espirito e revela o belo, ela expande nossos espagos internos
sincronica e simultaneamente, por isso, somos reféns e senhores das sensacdes que ela nos
provoca, e paradoxalmente, na audicdo, o tempo faz-se presente e ausente quando estamos
envolvidos por ela.

A pequena frase da sonata de Vinteuil, o septeto, os comentarios sobre Tristdo e Isolda e
Tanhduser, ou Pelleas et Mélisande, os quartetos de Beethoven, ou ainda, a grande
participacdo da vulgar cancdo Sole mio, inundaram o espirito do leitor com sensacgdes, cores
e imagens.

E assim como a mdsica, a cidade de Veneza teve um papel preponderante na caminhada
proustiana; por isso, coligando musica a memoria e tempo, e a metafora e beleza,
finalizamos nosso trabalho com as palavras do poeta russo Joseph Brodsky sobre um lugar
especial, tanto para Proust quanto por Brodsky, a cidade de Veneza: “A agua ¢ igual ao
tempo e da a beleza seu duplo. Em parte, &gua, servimos a beleza do mesmo modo.
Rocando a agua, esta cidade melhora a aparéncia do tempo, embeleza o futuro. E esse o
papel desta cidade no universo. Porque a cidade ¢ estatica enquanto estamos nos movendo.
A lagrima é prova disso. Porque nds partimos e a beleza fica. Porque nos orientamos para o

futuro, enquanto a beleza é o presente eterno.”>>

33 BRODSKY, 2006, p. 87.
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