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Resumo

A literatura sobre A la recherche du temps perdu de Marcel Proust, embora imensa, nio tratou
de sua poética de escuta. Para compreendé-la, uma sele¢do de excertos de Le Coté de
Guermantes s3o interpretados com referéncia as nog¢des de quatro fungoes da escuta, de
comportamentos de escuta, e de escuta reduzida, formuladas por Pierre Schaeffer em Traité
des objets musicaux. No primeiro capitulo, um estudo diacronico de textos de Schaeffer dos
anos de 1942, 1950 e 1966 mostra que a escuta reduzida ndo ¢ uma estética composicional,
mas uma poética de percepcdo auditiva. O segundo capitulo coloca em relagdo Schaeffer e
Proust através da analise de referéncias ao romancista em excertos do tedrico, € de um estudo
de Gilles Deleuze sobre o papel da memoria involuntaria na busca do tempo perdido. O
terceiro capitulo cruza a teoria da escuta com a literatura de modo a ilustrar a teoria com
excertos do romance e a compreender o espaco sonoro do romance através da teoria. Os
excertos organizam-se de acordo com personagens e lugares para ser interpretados em funcao

de uma poética que se apresenta como perversao da escuta.



Abstract

Literature on Marcel Proust’s 4 la recherche du temps perdu, however vast, has failed to
tackle the Narrator’s poetics of listening. In order to understand it, excerpts from Le Cété de
Guermantes are interpreted with reference to Pierre Schaeffer’s notions of quatre fonctions de
I’écoute, of comportement d’écoute and of écoute réduite, formulated in Traité des objets
musicaux. In the first chapter, a diachronic study of Schaeffer’s texts from 1942, 1950 and
1966 shows that écoute réduite is not a compositional aesthetics but a poetics of aural
perception. The second chapter relates Schaeffer to Proust through analyses of references to
Proust in Schaeffer’s writings, and of a study by Gilles Deleuze on the role of involuntary
memory in the recherche du temps perdu. The third chapter cross-fertilizes listening theory
and literature by illustrating theory with excerpts from the novel and comprehending the
novel’s sound space through theory. Excerpts organize themselves according to characters
and places so as to be interpreted according to a poetics of that presents itself as a perversion

of listening.
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Introducao

A Biblioteca

Também se esperou entdo o esclarecimento
dos mistérios basicos da humanidade: a
origem da Biblioteca e do tempo. E verossimil
que esses graves mistérios possam  ser
explicados em palavras: se a linguagem dos
filosofos ndo bastar, a multiforme Biblioteca
produzira o idioma inaudito que for
necessdrio e os vocabuldrios e gramadticas
desse idioma.

Jorge Luis Borges



1. Introducgao: a Biblioteca

1.1. Limites

Este trabalho ndo apresenta um sistema, mas esboca um método. Nao ¢é teoria literaria ou
teoria da escuta, no limite de ambas, ¢ um trabalho de convergéncia. Nao se encerra em Pierre
Schaeffer. Nao tem o texto de Marcel Proust como finalidade. Busca diferenciar no
pensamento de Schaeffer a presenga da escuta. Compreende as nogdes estruturais da escuta
em Schaeffer. Compreende a fungdo poética da escuta a partir de Schaeffer. Este trabalho 1€ o
romance de Proust com os 6culos de uma teoria da escuta, acreditando no duplo potencial
desta leitura: entendimento da teoria da escuta através da literatura; entendimento do espago
sonoro do romance a partir da teoria da escuta. Este trabalho ¢ uma sugestdo, ndo uma

asserc¢ao.

Apresenta-se aqui o resultado final de um trabalho de corte. Em beneficio da clareza, da
coesdo, da fluéncia e da argumentacdo, ndo realizei trés estudos complementares que

compunham o projeto inicial:

1- Abri mao de estudar todo o ciclo de romances Em busca do tempo perdido, de Marcel
Proust, concentrando o trabalho no terceiro romance, O caminho de Guermantes'.

2- Nao realizei uma fortuna critica sistematica da obra de Schaeffer, quanto mais, da de
Proust. Tais fortunas, ironicamente, ameacavam levar meu projeto a bancarrota, pois
além da bibliografia extensissima sobre Proust, o objetivo final deste trabalho ndo ¢
afirmar as areas de teoria da escuta ou teoria literaria, mas dissolvé-las uma na outra.

3- Nao sistematizei as caracteristicas dos comportamentos auditivos de personagens e
Narrador extraidas dos excertos do romance. Tampouco as relacionei com comentarios

de outros autores dos estudos sobre escuta. Tal trabalho faria com que o texto literario

! Existem duas tradugdes do Em busca do tempo perdido para o portugués. A mais recente de Fernando Py e a
de Mario Quintana, Manuel Bandeira, Lourdes Sousa de Alencar, Carlos Drummond de Andrade e Lucia Miguel
Pereira, promovida pela editora Globo na década de 1940. Uma vez que todas as tradugdes apresentam
limitagdes, optei por trabalhar com as da Globo, mais tradicionais e reconhecidas. Mas durante todo o processo
de pesquisa, cotejei os excertos com a tradugdo de Fernando Py e o original em francés publicado pela Gallimard
(Pléiade).

Sao minhas as tradugdes das citagcdes em que ndo explicito os tradutores, salvo as epigrafes das capas das sessodes
que, com exce¢do da frase de Schaeffer, sdo, respectivamente de responsabilidade de Davi Arrigucci Jr.; Leda
Tenoério da Motta; Manuel Bandeira e Lourdes Sousa de Alencar; Herbert Caro; Augusto de Campos; ¢ Manuel
Bandeira e Lourdes Sousa de Alencar.



desse ainda mais ressonancia a teoria da escuta. No entanto, ¢ inevitavel a manutencao
de certos limites. Todavia, no decorrer das andlises algumas aproximagdes sdo

sugeridas.

1.2. Pierre Schaeffer

Majoritariamente, a obra de Pierre Schaeffer tem sido lida como um sistema de composi¢ao
eletroacustica. Deixei de lado os desdobramentos composicionais e estéticos e optei por um
estudo sobre Schaeffer em dois momentos. Primeiramente, apresento o pensamento de
Schaeffer sobre a escuta através de um trabalho de arqueologia e exegese de alguns escritos
de 1938 a 1966. Essa apresentagdo traz a compreensdo estrutural do processo da escuta.
Subsequentemente, em relagdo a Proust, localizo uma poética dentro do pensamento sobre

escuta de Schaeffer.

Para a analise do romance, faco uma inversao do processo. O resultado final do estudo sobre
Schaeffer, a definicdo de um poética, permite aproximar Schaeffer de Proust, na medida em
que ambos apresentam propostas poéticas diante do mundo, ou seja, formas criativas de
apropriacdo do mundo. Porém, essa proximidade ndo ¢ esmiucada, encontra-se nas analises
apenas em esséncia, no amago de minhas ideias, sem emergir ao longo do texto. O primeiro
estudo sobre Schaeffer ¢ usado mais extensiva e metodicamente. Ele ¢ o aparato tedrico
predominante na andlise de Proust. Contudo, a substancia tedrica, a terminologia de Schaeffer
ndo ¢ didaticamente revelada no decorrer das andlises. Acredito que tal apresentacdo tornaria

o texto menos fluido, as ideias mais limitadas e as analises menos sedutoras.

1.3. Marcel Proust

A la recherche du temps perdu de Marcel Proust foi escrito entre 1909 e 1922 ¢ foi publicado
entre 1913 e 1927. Quando No caminho de Swann, o primeiro dos romances, foi lancado, o
escritor tinha em mente uma trilogia. Ao primeiro volume seriam acrescidos O caminho de

Cq . . 2
Guermantes e O tempo redescoberto. A ideia se expandiu, desdobrando-se em sete livros”.

2 Du cété de chez Swann (No caminho de Swann), publicado em 1913, Editions Grasset; 4 l'ombre des Jjeunes
filles en fleurs (A sombra das mogas em flor), publicado em 1918, La Nouvelle Revue Frangaise (NRF); Le Cété
de Guermantes I et II (No caminho de Guermantes), publicados em 1920-1921, NRF; Sodome et Gomorrhe I et
1I (Sodoma e Gomorra), publicados em 1922-1923, NRF; La Prisonniére (A Prisioneira), publicado em 1923,
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Devido a dimensao incomum da obra, optei por concentrar o trabalho no terceiro romance do
ciclo, O caminho de Guermantes. A escolha deste livro leva em considerag¢do quatro aspectos:
suas caracteristicas formais, a natureza dos temas tratados, sua func¢do no ciclo e a recepgao

dentre os estudiosos de Proust.

Sendo o mais longo dos sete romances, foi publicado em duas partes: a primeira em 1920 e a
segunda em 1921. E considerado um romance menos composto, mais fragmentado. A
aceitacdo de Proust de publicar o romance em duas partes corrobora a leitura do romance
como formalmente menos integrado’. Tomando-o como um conjunto mais heterogéneo,
verifica-se maior diversidade de descricdes. Estas abrangem problematicas e naturezas
variadas ilustrando o pensamento do autor com um niimero maior de abordagens. Como ndo ¢
a coeréncia do mutos o objeto da pesquisa, mas a representagdo das metamorfoses das
percepcdes auditivas, essa provavel descontinuidade apresenta-se como valiosa fonte de

ilustracao do trabalho.

O caminho de Guermantes é o romance da vida mundana. E o romance no qual o Narrador
mais se exacerba e se estende em andlises do mundo que o cerca, da vida social, dos
comportamentos, dos interesses que movem a sociedade. E uma colegdo de pequenos
trejeitos, sutis formas de enunciacdo, romance da escolha das palavras, das formas de
apresentagdo em sociedade e principalmente da compreensdo de si no mundo. Em No
caminho de Swann e A sombra das raparigas em flor lemos a poesia de Proust, em Sodoma e
Gomorra temos o estudo dos modos de comportamento, em A4 prisioneira e A fugitiva
mergulhamos em imensas andlises psicologicas para alcangarmos a filosofia em O tempo
redescoberto’. Em O caminho de Guermantes temos mais o romance de uma descoberta do
mundo do que do préprio mundo. Esse sutil detalhe € a esséncia da narrativa de Proust. Mais
do que retratar e analisar o mundo, a obra de Proust representa e narra a percep¢ao do mundo,
a percepcao de sua vida que se confunde com a vida do Narrador. Mais do que saber sobre o
som ou sobre as qualidades das vozes tratadas no romance, ¢ a percep¢do das vozes e sons, da
escuta dos personagens e do Narrador o centro do trabalho. Assim, O caminho de
Guermantes, essencialmente narrativa da descoberta do mundo, concentra em seus excertos

sobre escuta a escuta do mundo e a percepg¢ao da percepgao.

NRF; Albertine Disparue (A Fugitiva), publicado em 1925, NRF; Le Temps retrouvé (O tempo recuperado),
ublicado em 1927, NRF.
Laget, “Notices”, 4 la recherche du temps perdu II, 1988, pp. 1491 & 1492.

*1d., p. 1491.



A trilogia, pensamento inicial de Proust para a Recherche, tem Guermantes como €ixo
central. E mesmo que na forma definitiva O caminho de Guermantes tenha perdido um pouco
em importancia, o livro marca a passagem da infancia e adolescéncia para a vida adulta do
Narrador. S3o as preocupacdes juvenis transformadas em andlises sociologicas. Por ser a
narrativa desse momento da vida e por fazer a transposi¢do do mundo interno do Narrador
para o mundo externo, Guermantes ¢ considerado um livro de transi¢do. Ndo se pode,
contudo, desconsiderar que Proust trata da memoria e do tempo e por isso nada no ciclo ¢
inteiramente abandonado. Numa forma ciclica — como a da sonata de Vinteuil — a trama
apresenta e retoma iniimeras vezes processos e temas, lugares e pessoas. Desse modo, nao
podemos em momento nenhum considerar um dos romances como representante de uma
categoria estanque, ha poesia em O caminho de Guermantes como ha filosofia em Sodoma e
Gomorra, ha anélises sociologicas em A sombra das raparigas em flor, como ha analises
psicologicas em No caminho de Swann. Aqui, me apoio nas sugestdes de Thierry Laget,
considerando os temas e as naturezas das descrigdes em Guermantes como orientadas para tal

ou qual sentido.

Finalmente, a escolha de O caminho de Guermantes quer responder o comentario de Laget de
que o romance nao recebeu nunca seu devido valor. Por sua descontinuidade, seria o menos
acabado. Por ser transi¢do cumpriria principalmente ligar partes importantes. Contrario a
essas possiveis leituras, o presente trabalho propde ressaltar o valor deste romance no ciclo
demonstrando como ele refor¢a a figura de um narrador profundamente dotado para a
percepcdo do mundo e para a percep¢do da percepgdo, algo de uma fenomenologia da
percepcao em Proust. Reafirmo a impossibilidade de tratar o romance desconectado do resto
da Recherche ou como uma obra contraria ou negativa em relagdo as outras, absolutamente. A
organicidade do romance ¢ um dos elementos responsaveis por sua recep¢ao impar. Destarte,
quando possivel e conveniente, buscarei confrontar excertos de O caminho de Guermantes

com excertos extraidos dos outros livros.

O capitulo em que analiso os excertos sobre escuta, a quarta parte do trabalho, trata os
excertos articulando-os com base em dois elementos da obra, as personagens e os espacos. O
caminho de Guermantes ¢ dividido em duas partes, Guermantes I e II, e a segunda parte ¢
dividida em dois capitulos. Em meu trabalho desconsiderarei a principio essa divisdo que

apresenta-se apenas no subterrdneo da organizacdo dos excertos. Em contrapartida, dividi o
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livro em dezoito cenas, dezoito espagcos em que a escuta se liga a uma personagem em
especial ou a algum lugar, das quais analiso seis. Trato da escuta de Frangoise, da voz da
Duquesa de Guermantes ou do Bardo de Charlus, como da escuta em Donciéres, no caminho
do Champs-Elysées, na residéncia do Narrador. Essa divisio se inspira, mas nao se apoia tout
court, nos manuscritos de Proust. Neles, o romance espalha-se por um conjunto de cadernos e
cada caderno, ou grupo de cadernos, retine uma cena (i. €., saldo da Sra. de Villeparisis, o
saldo dos Guermantes, soirée no paldcio da Princesa de Guermantes) ou mais. Se o autor
organizava seus manuscritos em cenas, ou espacos, sinto-me confortdvel para tratar o texto a

partir do mesmo principio.

Em todo o romance hé a presenga emblematica de um narrador andnimo. Apesar de seu nome
aparecer nos ultimos livros, em raros momentos, considera-se que estas apari¢des se devem a
algum lapso de Proust, que no momento da escrita dos ltimos livros ja se encontrava bastante
comprometido em razdo de suas doengas cronicas. O nome do Narrador ¢ Marcel, hom6nimo
do autor. Corta o romance como um projétil pela primeira vez em A4 prisioneira e retorna a
narrativa apenas algumas vezes mais. No entanto, me referirei ao narrador como o Narrador,

adotando o procedimento de alguns tedricos.

1.4. Proust: escuta em narrativa

Entre tantas outras coisas, o ciclo Em busca do tempo perdido de Marcel Proust ¢ a
consumagdo de uma obsessdo formal, de uma sintese de géneros literarios concretizada no
todo de uma grande arquitetura narrativa, num romance que vai além do romance. Em Les

plaisirs et les jours, sua primeira obra, de 1896, Proust, apresentava, com uma reunido de

”5

textos de géneros variados, “uma ‘vontade’ de estruturacao™. O Em busca do tempo perdido

¢ a concretizagdo dessa vontade numa “obra-mundo”, a sombra d’4 Comédia Humana.

Honoré de Balzac

propde um grandioso painel da vida secular, a desenrolar-se por ciclos de estudos e
cenas, com personagens recorrentes, que ja sao vistas ai como espécimens sociais. A
idéia de Balzac ¢é reagrupar tudo — cenas da vida privada, da vida politica, da vida
parisiense, da vida no campo, da vida militar — de modo a compor uma histéria dos
costumes, que seria como uma histéria natural das espécies.’

> Sandre, “Notices”, Jean Santeuil précédé de Les plaisirs et les jours, 1971, p. 905.
6 Da Motta, Proust: a violéncia sutil do riso, 2007, p. 67.



Proust também reagrupa tudo e compde sua obra em longas cenas entre as quais enxerta
digressdes, estudos sobre o que quer que seja que tenha afligido o Narrador. Esse modo de
construcdo da narrativa vai ao encontro de algumas ideias de André Malraux sobre cinema e
romance. Em “Esquisse d’une psychologie du cinéma™’, de 1940, Malraux investiga o
principio do cinema enquanto arte através de uma andlise em paralelo dos meios de expressao
do filme e da pintura, da fotografia, do radio, do teatro, do romance e do proprio cinema.
Tanto romance quanto cinema podem contar uma historia. Dai, Malraux extrai do romance
praticas que indiquem possiveis caminhos para o entendimento da expressdo cinematografica.

Sugere a analise da mise en scene de um grande romancista.

Que seu objeto seja a narrativa de fatos, a pintura ou a andlise de caracteres ¢ mesmo
uma interrogagdo sobre o sentido da vida; que seu talento tenda a proliferagdo, como
o de Proust, ou a cristaliza¢do, como o de Hemingway, ele ¢é levado a contar, — quer
dizer, a resumir, e a colocar em cena (mettre en scene), — isto €, a fazer presente.
Chamo mise en scéne de um romancista a escolha instintiva ou premeditada dos
instantes aos quais ele se prende, ¢ os meios que emprega para dar-lhes uma
importancia particular.®

Proust, muito além das narrativas de fatos, das pinturas de cenas, das analises de caracteres e
das interrogagdes sobre o sentido da vida, faz proliferar o material do romance no que diz
respeito ndo apenas a quantidade, como também a natureza das narrativas, andlises e
caracterizagdes. Compartilhando tendéncias com a geragdo de novos escritores deflagrada
pela obra balzaquiana, hd nele “um historiador, um socidlogo, um médico de doencgas
nervosas e um especialista em problemas sexuais™. Podemos reconhecer ainda outras 4reas
de atuagdo, o fotdgrafo e o critico de musica, de literatura e de artes plasticas. Atendo-nos
momentaneamente a questdo da estrutura do romance, voltamos a Malraux que declara, “em
quase todos [os autores], a marca imediata da mise en scéne, ¢ a passagem da narrativa ao
didlogo™"’. Nesse ponto, é de especial importincia a posigdo que o narrador ocupa dentro do
romance. Nesse processo de mise en scene do romancista do final do século XIX para o

século XX, Malraux nota uma mudanga de posi¢do do narrador e uma valorizacdo de novos

7 Nio problematizo a discussdo que Malraux traz sobre os narradores, pois ela encontra-se além do escopo deste
trabalho. “Esquisse d’une psychologie du cinéma”, além de um dos pontos de partida deste trabalho, aproxima
Proust de Schaeffer, na medida em que Schaeffer se apropria de Malraux e que Malraux refere-se diretamente a
Proust.
8 André Malraux, “Esquisse d’une psychologie du cinéma”, Ecrits sur I’art I, 2004, p. 12. Ao longo da
dissertagdo, sdo minhas todas as traduc¢des que nio cito o responsavel, exceto as epigrafes.

Da Motta, Proust: a violéncia sutil do riso, p. 67.

10 Malraux, “Esquisse d’une psychologie du cinéma”, p. 12.



elementos da cena. O didlogo servia, inicialmente, para expor o romance, em seguida, passa a

caracterizar as personagens.

Stendhal pensava em caracterizar Julien Sorel muito mais por seus atos que pelo tom
de sua voz; mas, com o século XX, o problema do tom passa ao primeiro plano do
romance. Ele torna-se um dos meios de expressdo do cardter, um dos meios de
existéncia da personagem. Proust, que via pouco seus personagens, os faz falar em
uma arte de cego, que da a impressdo que varias de suas cenas, bem lidas, sejam
mais agudas no radio, onde o ator é invisivel, que no teatro."'

O tom e a emissao da voz representam, no primeiro plano da obra, uma mudanga sensivel no
status da escuta, mudanca de tendéncia e reposicionamento do narrador. Em um romance no

12 . ~ .
7 a voz detém a func¢do restrita de

qual “o didlogo (...) serve, inicialmente, para expor
mensageira, ¢ o canal pelo qual, de emissor para receptor, uma mensagem se estabelece
dentro dos condicionamentos de um codigo. O ouvinte, o receptor, tem a fungdo de
decodificar esse sinal sonoro, compreendendo a mensagem, tratando a voz como signo. Esses
ouvintes sdo preponderantes nos romances do século XIX, sejam os personagens ou seja o
narrador. Em contraposi¢do, tendéncias para escutas diversas aparecem naquele romance no
qual os problemas do tom passam ao primeiro plano, tornando-se meios de expressdo do
carater, meios de existéncia das personagens. Nessas narrativas, a escuta dos personagens €
principalmente a do narrador assume uma variedade maior de func¢des, comportando-se de

modo mais abrangente e dando-nos informag¢des mais detalhadas acerca do ambiente sonoro

que compde cada cena.

Posiciono as personagens e o Narrador do romance diante das fungdes e tendéncias auditivas
descritas por Schaeffer. Analiso seus comportamento auditivos, sugiro em alguns momentos a
funcdo da escuta na narrativa, noutros, busco entender como a escuta narrada propde formas

de escuta do mundo, poéticas de escuta.

1.5. Justificativas metodologicas

Recupero os trés cortes acima apresentados para nutrir o desenvolvimento metodologico do

trabalho que se segue.

Md, p. 13
214, p. 12.
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A principio, pretendia desenvolver um estudo completo do ciclo, no qual selecionaria
todos os excertos relativos a escuta ao longo do romance e analisaria como as
personagens e o Narrador se comportam auditivamente. Devido as dimensdes da obra
de Proust e sua obsessdo pela escuta, decorrente da hiperestesia auditiva que lhe
acometia, as leituras revelaram uma enormidade de excertos, um grande numero deles
bastante extensos. Foco um dos romances e ndo realizo um trabalho tipoldgico de
categorizacdo de todos os excertos do romance. Analiso um conjunto dos excertos,
ainda seleto, extraidos apenas deste terceiro romance. Apresento os excertos através de
trés personagens, visando ilustrar o comportamento auditivo dessas personagens e
sugerir possiveis comportamentos idiossincraticos de outras; e, através de trés espagos
(cénicos) que revelam a escuta do Narrador do romance. Trata-se de uma exegese
ensaistica restrita — quase que exclusivamente — ao texto de Proust.

Em definitivo, ndo ¢ pretensdo desta pesquisa apresentar e criticar os estudos literarios
voltados para a obra de Proust. Ciente da extensdo destes estudos, da riqueza de tal
bibliografia, um trabalho de revisdo e critica ndo poderia ser feito sem hipertrofiar e
comprometer a clareza desta pesquisa, salvo tratasse de um simples trabalho de
arrolamento bibliografico — trabalho desinteressante. Inevitavel para aqueles que
desejam mergulhar nos estudos proustianos, a leitura desta teoria revela uma riqueza
de temas e problemas que ndo podem ser abarcados num unico estudo. Essa riqueza de
perspectivas € resultado da pluralidade de leitores: literatos, filosofos, socidlogos,
antropologos, artistas. Frequentemente, estes leitores buscam decifrar ndo somente a
estrutura da obra, ou a figura do autor, como também fundamentar no Em busca do
tempo perdido suas proprias propostas filosoficas, literarias, ou de vida. Assim,
Gilberte Brassai, fotografo, 1€ Proust especularmente, reencontrando nele sua paixdo
pela fotografia, ou, Gilles Deleuze extrai de Proust conceitos que contribuem para a
elaboracdo de seu pensamento filoséfico, como repeticdo e diferenca. Obviamente,
todo aquele que 1€, 1€ a partir da elaboracdo que faz de sua propria experiéncia vivida.
Nao se trata de desmerecer, trata-se de reconhecer a ameaga da pluralidade dos temas
desenvolvidos por Proust e por seus leitores para a clareza e para os objetivos deste
trabalho. Assim, refor¢o que este trabalho apropria-se do texto de Proust na medida
que este texto intersecta os estudos sobre escuta.

No decorrer do trabalho com Proust, entendimentos esparsos da estrutura do romance
se decantam, mas ndo ha um sistematizacdo dessa compreensdo. Me apoio em alguns

conceitos de Deleuze sobre o Em busca do tempo perdido para localizar meu estudo,
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mas meu principal interlocutor ¢ Schaeffer. Dialeticamente, espero que o texto de
Schaeffer e de Proust venham em auxilio um do outro, se explicando e se ilustrando.

As intervencdes e colaboragdes de outros autores sdo insights ndo-estruturais.

A ideia geradora deste trabalho ¢ uma pequena analise esbogada por Pierre Schaeffer no
Traité des objets musicaux, em 1966. Ao definir uma de suas quatro fungdes da escuta,
Schaeffer se apropria, em dado momento, de um trecho do romance Homo faber de Max
Frisch e desenvolve uma sucinta analise aplicando ao personagem do romance suas categorias
de escuta. Essa aplicacdo de uma teoria da escuta num romance sugere diferentes niveis de
interacdo entre literatura e musica, no limite, literatura e teoria da escuta e dos sons. Um
primeiro nivel implica o uso de exemplos literdrios como ilustragdo e justificativa de uma
teoria de escuta nos moldes da utiliza¢do da literatura musical como exemplos para a teoria
musical. Um segundo nivel ¢ o da aplicag@o da teoria da escuta na compreensdo da escuta das
personagens e dos narradores que implica, inversamente, um terceiro nivel interacional, no
qual chega-se a compreensdo do sentido da audi¢do pelo estudo do comportamento de
personagens e narrador. Este trabalho pretende lidar com estes trés niveis de interagdo, em

maior ou menor grau.

A escolha do Em busca do tempo perdido deve-se a intensidade, a recorréncia, a diversidade e
a eloquéncia dos excertos do romance em que sdo narradas experiéncias auditivas. Em busca
do tempo perdido, um dos romances mais estudados da literatura francesa, foi abordado sob
os mais variados angulos, seja por suas reflexdes filosoficas sobre tempo e memoria, seja
pelas inumeras referéncias a pintura, pelos comentarios estéticos, literarios ou musicais. Nao
h4a, no entanto, trabalhos sistematizados que tenham por objetivo final analisar o romance em
seu aspecto sensivel bruto, ou seja, como Narrador e personagens usam seus sentidos na
percepcao do mundo e em que medida a representagdo da percepcao possibilita um caminho
para a compreensdao da propria percep¢do. Estuda-se exaustivamente o significado abstrato
que o Narrador imputa as suas percepcdes brutas, ou seja, o sentido daquilo que os sentidos
captam. Porém, muito frequentemente, a passagem pelos sentidos ¢ esquecida. A
compreensdo da narrativa enquanto elaboracdo de algo que passa pelos sentidos ¢ um dos
objetivos deste trabalho. Nao discutirei a narrativa enquanto representacdo dos sentidos,
tampouco o alcance dessa representagdo. Mais simplesmente, fago um levantamento de
momentos do texto de Em busca do tempo perdido em que € possivel perceber uma primazia

dos sentidos no conteudo da narrativa. Quero dizer, momentos em que um sentido ¢
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apresentado de tal forma que torna-se ele mesmo objeto da discussdo e ndo somente um
instrumento imperceptivel, pré-consciente, de percepcdo de mundo. Obviamente, hd uma
diversidade de matizes no papel ocupado por um sentido dentro do texto literario, por isso os
excertos de Proust selecionados contemplam diferentes perspectivas. O sentido que
contemplo nesse trabalho, como referido acima, ¢ o sentido da audi¢do, a escuta. Se, dos
sentidos todos — intensamente explorados por Proust —, a visdo, o olfato e o paladar sdo os
mais valorizado pelos tedricos. No texto de Proust, a escuta subverte muitas vezes a regra e
torna-se, reiteradamente, o alvo de suas reflexdes. Constantemente assume o papel de

demiurgo da percep¢do do Narrador e torna-se imperativa na condug¢do da intriga.
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Pierre Schaeffer e sua teoria da escuta

As idéias ndo sdo o meu forte. Ndo as manejo
com facilidade. Elas é que me manejam. Me
ddo certa repulsdo, ou enjoo, ou ndusea. Ndo
gosto muito de me ver atirado no meio delas.
Os objetos do mundo exterior, ao contrario,
me arrebatam. Chegam a me surpreender, mas
ndo parecem de modo algum preocupar-se
com a minha aprovagdo. eles a tém de saida.
Ndo os submeto a duvida.

Francis Ponge



2. Pierre Schaeffer e sua teoria da escuta

Pierre Schaeffer escreveu a parte mais substancial de seu trabalho tedrico entre os anos 1938 e
1966. Esse material, dividido entre artigos de revista e hebdomadarios, livros e esbogos de
livros publicados post mortem, didrios, cartas e manifestos, registra problemas semelhantes
enfocados de formas diversas. Schaeffer carregava consigo um conjunto de preocupagdes que
se formulam em seus trabalhos, sejam praticos ou tedricos, profissionais ou amadores. Em
meio a essas preocupacdes estava a escuta enquanto instrumento musical ou,

fenomenologicamente, via de acesso a percepcao.

Schaeffer se langa na escrita de artigos sobre o radio e o cinema em 1938, quando publica na
Revue musicale um artigo sobre cinema, fazendo seguir-se de um artigo sobre a radiodifusao.
Estudou as artes-rel¢, no periodo da Ocupacdo, entre 1941 e 1942. Este estudo, que seria seu
primeiro trabalho teorico de folego, ndo foi concluido, mas rendeu um artigo para a Revue
musicale de 1977, organizada por Sophie Brunet. No final da década de 1940, voltou-se para
a composi¢do musical. Criou a musique concrete, aplicagdes praticas de suas ideias sobre
escuta, arte e tecnologia. No final da década de 1950 abandona a composicdo e passa as
pesquisas sonoras, que iriam desaguar em sua mais importante obra, o Traité des objets

musicaux, de 1966.

Sophie Brunet sugere que o processo de Schaeffer seja uma passagem da arte de escutar (/’art
d’entendre) para o dado a escutar (donné a entendre)". Reconhecendo que héa no conjunto da
obra de Schaeffer uma coeréncia de ideias em meio a pluralidade de expressdes, € possivel
eleger trés textos que mantém em pé toda a catedral de seu pensamento sobre escuta. Essai
sur la radio e le cinéma: esthétique et technique des arts-relais 1941-1942 ¢ o trabalho
inacabado, recentemente reconstituido, no qual desfilam conceitos primevos de seu
pensamento: a escuta como instrumento, a situacdo acusmatica apenas esbog¢ada e ndo
batizada, a mediagdo do relé e seu efeito potencializador, a linguagem das coisas, do concreto
em contraposicdo a linguagem das palavras, do abstrato. “Introduction a la musique
concrete”, publicado em 1950, ¢ o artigo em que, de um suposto diario de trabalho, expde o
processo de composicdo do musico concreto. O texto parte da questdo do instrumento,

escolha do material, experimentacdo para uma explicagdo do principio da musica concreta

13 Brunet, Pierre Schaeffer par Sophie Brunet, 1969, p. 66.

13



pela contraposi¢do & musica abstrata. Traité des objets musicaux: essai interdisciplines, de
1966, seu magnum opus, retine sete livros com a proposta de recriacdo de um solfege novo

2 2 3
mais amplo que a teoria de tradicdo européia, que seja capaz “de uma comunicacao

. ld
coletiva”

. Um extenso trabalho de pesquisa por uma teoria universal da musica que se
assenta no reconhecimento e questionamento de trés impasses da musicologia, as nogdes

. . . - e 15
musicais, as fontes instrumentais € os comentarios estéticos .

Passo a uma breve andlise da escuta, pautada por estes trés textos, a fim de delinear o
comportamento do conceito dentro do desenvolvimento do pensamento do tedrico e elencar as
caracteristicas essenciais a essa concepcdo da escuta proposta por Schaeffer. Ao final,
pretendo aproveitar-me dessa estrutura de pensamento sobre a escuta como uma ferramenta

para a exegese do texto de Proust.

2.1. Ensaio sobre o radio e o cinema: estética e técnica das artes-relé 1941-1942

Em 1942, Pierre Schaeffer trabalhou em sua primeira obra teodrica de folego, Ensaio sobre o
radio e o cinema: estética e técnica das artes-relé 1941-1942. Nela estdo condensadas
reflexdes sobre o equilibrio entre transmissdo e expressdo no campo dos instrumentos
mecanicos: cinema e radio. Expressdo, bem entendido, ¢ o potencial artistico desses
instrumentos, nomeados por Schaeffer artes-relé. Tomando o cinema como paradigma de
desenvolvimento bem sucedido de linguagem artistica, Schaeffer aponta caminhos para a
compreensdo da radiofonia como meio expressivo autdbnomo. Para a concretizacdo desse
percurso expressivo, a reelaboracdo do comportamento auditivo, decorréncia de
desenvolvimentos técnicos, imputa a escuta, entre outros, um carater instrumental. Ela torna-

se o primeiro dos instrumentos que viabilizariam uma arte radiofnica.

Decorrentes das limitagdes técnicas da radiofonia, os novos comportamentos auditivos, como
a situagdo acusmatica, ainda ndo nomeada como tal, potencializam uma aproximacao diversa
com a sonoridade do mundo, permitem a expressdo de uma linguagem das coisas. Pertinentes
as artes-relé, os aspectos caracteristicos da escuta sdo entendidos por Schaeffer por um viés

poético, ou seja, modificador e criativo.

14 Schaeffer, Traité des objets musicaux: essai interdisciplines, 1966, p. 38.
15
1d., pp. 18-20.
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Este primeiro grande estudo de Schaeffer sobre as artes-relé s6 foi publicado em 2010, apds
um esfor¢o de reconstituicdo e edicdo da obra por Sophie Brunet e Carlos Palombini. Suas
origens, no entanto, remontam aos pequenos artigos da Revue Musicale. Engenheiro de
telecomunicagdes, Schaeffer fez de sua pratica cotidiana no radio a vazdo de seus
questionamentos de artista e engenheiro. A combinagdo dessa vida dupla se materializou
intelectualmente nos dilemas estéticos e técnicos vivenciados no meio radiofonico. Para
Schaeffer, o radio, como o cinema, ¢ um instrumento de uma arte e uma arte de um
instrumento. Devido a sua constituicdo ontoldgica, ao seu potencial de transmissdo e
expressdo, ¢ chamado instrumento mecanico. As reflexdes sobre os instrumentos mecéanicos €
sobre as transformacdes na sensibilidade decorrentes de seu aparecimento estavam em voga
nas décadas de 1930 e 1940. Em 1936, dois anos antes que Schaeffer comecasse a escrever
sobre o radio, Walter Benjamin discorreria em seu classico ensaio L'(Fuvre d'art a l'époque
de sa reproduction mécanisée'®, sobre o desenvolvimento dos instrumentos mecanicos e 0s
novos paradigmas estéticos impostos pela “reprodutibilidade técnica” através da inter-relacao
de suas duas fungdes, a “reproducdo da obra de arte” e a “arte cinematografica”. Em 1938,
Pierre Schaeffer questiona a forma como o radio tem sido abordado de modo apenas técnico a
revelia de sua potencialidade expressiva e propde sua exploracdo enquanto instrumento de
uma nova arte ao escrever os artigos “Probléme central de la radiodiffusion” e “Vérités
premieres” para a Revue musicale, na coluna “Chronique de la radio”, nas edicdes de
abril/maio e junho. André Malraux publicara, em 1940, na revista Verve, um ensaio sobre
cinema, “Esquisse d'une psychologie du cinéma”, no qual Schaeffer — supde-se, em razdo de
seus didrios — toma contato com Walter Benjamin. Do final de 1941 ao inicio da segunda
metade de 1942, Schaeffer volta-se para seu “primeiro trabalho teérico de longo alcance”'”’, o
Ensaio sobre o radio e o cinema, onde elabora mais sistematicamente seu pensamento sobre

os instrumentos mecanicos/artes-relé em seu potencial técnico e estético.

Pensar a relagdo entre estética e técnica, para Schaeffer, implica pensar no concreto. Em meio
ao trabalho de procura de uma linguagem do concreto dissolvem-se constatacdes a respeito
dos instrumentos mecanicos. O instrumento mecanico ndo transmite a matéria, mas seu
simulacro, diz Schaeffer. Cinema e radio transformam, em seus respectivos processos de

transmissdo/expressdo, objeto em imagem e som em modulagdo. Pela mutilagdo do objeto,

160 titulo em francés corresponde a segunda versdo do texto, publicada em 1936, da qual Schaeffer tomou
conhecimento provavelmente através da leitura do artigo de André Malraux para a Verve de 1940.

17 Palombini, “Num gabinete em Marselha, um jovem engenheiro sonha”, Ensaio sobre o rdadio e o cinema:
estética e técnica das artes-relé 1941-1942,2010, p. 110.
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. (1 . L 118
cinema e radio apresenta-nos um ‘“‘cardter absolutamente original”". Encantado com a
originalidade das artes-relé¢, Schaeffer volta-se para o dilema da transmissdo/expressao
proprio dos instrumentos mecédnicos para fazer com que cinema e radio ndo apenas

transmitam imagem e som, mas digam algo, apresentem a sua linguagem concreta.

J4 no ano de 1938, ele nos fala dessa contradi¢do da transmissao/expressdo vivida pelo radio,

para o qual duas rotas um pouco obscuras se apresentam. Apresenta os caminhos.

\

Ela [a radiodifusdo] necessita ser admiravelmente fiel a musica que deve
retransmitir, mas, a0 mesmo tempo, necessita - como o cinema - ser tanto mais
original no exercicio de seus meios proprios por estar a ponto de desperdicar tudo
em fungdo do embaraco extremo no qual essas exigéncias contraditorias a
colocam."’

Nesta encruzilhada, um caminho conduz para a transmissdo da musica tradicional do mundo
inteiro da melhor maneira possivel; outro caminho para a eclosdo de uma arte propriamente

radiofOnica, que seria para o som o que € o cinema para a imagem.

No segundo texto de 1938 — um libelo a favor da articulagdo entre expressao e transmissao —
Schaeffer manifesta-se em defesa da arte radiofonica. Neste texto encontram-se as primeiras
reflexdes sobre a escuta radiofénica. Nele, as reflexdes sobre a radiodifusdo e suas verdades
confundem-se com as reflexdes sobre escuta, pois todas as “verdades” listadas por Schaeffer,
apontam mudangas substanciais da escuta. Duas delas tratam da questdo da transmissdo e
percepcao da espacialidade sonora, a outra da diferenca entre a audi¢do bi-auricular e a
audicdo radiofonica. Schaeffer parte da constatacdo de que a orquestra apresenta uma
disposi¢do particular no palco, impondo uma distancia especifica entre cada executante e o
ouvinte. Assim, a disposi¢do dos musicos no palco conforma a recepgao, a escuta. O radio faz
com que esse complexo de distancias entre emissor e receptor desfaca-se no fundo do alto-
falante, onde todos os emissores estdo a mesma distancia do ouvinte. Além da reconfiguracao
das distancias, o traslado de espagos ¢ outra zona de conflito propria a radiodifusdo. H4 uma
diferen¢a de proporcdo entre o espaco fisico envolvido na escuta direta e aquele envolvido na
escuta radiofonica. O radio comprime o volume sonoro que inunda a sala do grande teatro,
onde instala-se a orquestra, na simples sala de estar, onde se instala com o ouvinte e sua

poltrona. Benjamin ao discorrer sobre a autenticidade da obra de arte, faz uma colocacao

18 Schaeffer, Ensaio sobre o radio e o cinema: estética e técnica das artes-relé 1941-1942, 2010, p. 58.
19 Schaeffer, “Probléme central de la radiodiffusion”, Revue musicale, 1938, p. 321.
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parelha a Schaeffer: “a catedral abandona seu lugar para instalar-se no estudio de um amador;
o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido num quarto”zo. Em 1938, no
entanto, Schaeffer ainda ndo havia tomado contato com o texto de Benjamin, o que ocorreu
em 1940, pela leitura do artigo de Malraux para a Verve. Essa coincidéncia de perspectivas
corrobora a necessidade, que se fazia premente, de um estudo da nova sensibilidade
desencadeada pelos instrumentos mecanicos. No caso especifico da radiodifusdo, ela reduz a
percepcao das mais apropriadas sutilezas que se apresentam do pianissimo ao fortissimo numa
ampla sala. E impde, além das mudancas de percepcao da espacialidade sonora, uma escuta
substancialmente diferente. Em contrapartida a escuta biauricular, desenvolveu-se a audi¢do
radiofonica. Como h4 somente uma antena para emitir € um receptor para receber, ndo
importa o nimero de microfones que se utilize na captacdo, o resultado da transmissdo ¢ o

;. . 21
mesmo que “escutar a musica com apenas um ouvido”

. Ao final do artigo “Vérités
Premiéres” Schaeffer propde, tendo em mente essas caracteristicas inerentes ao radio, a
articulagdo de estética e técnica, num trabalho conjunto de artistas e técnicos para fazer do
radio o instrumento novo de uma arte nova. Esse ideal de trabalho, que ja havia sido proposto
em “Probléme central de la radiodiffusion”, prevé que se trate os limites dos instrumentos

mecanicos menos como falta que como potencialidades expressivas.

Esses dois textos guardam as origens do Ensaio sobre o radio e o cinema. Quando Schaeffer
retoma suas reflexdes sobre transmissao e expressao, as ideias dos artigos de 1938 reaparecem
mais bem desenvolvidas. Ele retoma as “primeiras verdades” e as propostas de trabalho
conjunto, além da compreensdo dos limites do instrumento enquanto exigéncia de uma nova
linguagem. Nao s6 a dupla funcdo do instrumento mecanico retorna mais consolidada
intelectualmente, como as questdes sobre escuta reaparecem com mais consisténcia. O Ensaio
parte de uma proposta feita tacitamente no primeiro dos artigos de 1938: a tomada do cinema
como exemplo a ser seguido pelo radio. Apesar do ensaio anunciar um estudo do radio e do
cinema, estuda, efetivamente o radio balizado pelo cinema. O cinema entra na discussdo uma
vez que, arte de mesma natureza, arte-relé, soube se desenvolver a despeito de seus limites, e
mais, soube encontrar neles o caminho para o desenvolvimento de uma linguagem propria.

Essa linguagem propria que o cinema alcangou, se contrapde a linguagem verbal ou a

20 Walter Benjamin, “L'Euvre d'art a I'époque de sa reproductibilité mécanisée”, Gesammelte Schriften, 1991, p.
711.

2 Schaeffer, “Vérités premiéres”, Revue musicale, 1938, p. 415.
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ultrapassa, possibilitando uma linguagem das coisas’’. Assim, estudando a experiéncia
cinematografica, Schaeffer visa encontrar solu¢des para que o radio alcance sua propria
linguagem, e também, sua forma de expressdo da linguagem das coisas. No Ensaio, Schaeffer
propde um estudo estético, técnico e filoséfico das artes-relé, que leva a linguagem das coisas,
primeira expressdo da poética concreta consolidada nos anos subseqiientes. Nao pretendo

discutir essa poética, aproveito apenas as questoes sobre escuta.

Na segunda parte do livro, fixado na “linguagem das coisas” para a qual as artes-relé sdo um
caminho, Schaeffer faz uma pequena revisdo quando discute os “pontos singulares do radio e
do cinema”. Ali, esses pontos — os mesmos listados em “Vérités premicres” e ainda outros —
sdo elencados: a escuta com apenas um ouvido contraposta a escuta biauricular; a disposi¢ao
dos emissores na escuta direta; a tela de duas dimensdes; as possibilidades de montagem.
Uma outra singularidade, porém, ¢ determinante no tratamento dado a escuta por Schaeffer.
Sintetizada na frase, “ougo (j'entends) uma emissdo musical, mas assisto a um concerto”.
Trata-se aqui de um comportamento de escuta que se popularizou em decorréncia do
desenvolvimento de tecnologias de reproducdo de som, ulteriormente definido por Schaeffer
como acusmatica. De seu primeiro texto de 1938 ao capitulo IV do Livro I do Traité des
objets musicaux, “L'Acousmatique”, de 1966, o conceito de acusmatica passard por longa
maturacdo, servindo a objetivos diversos. Primeiro, como ferramenta de expressdo da arte
radiofonica, depois como método instrumental na composicdo de musica concreta e
finalmente como principio para uma escuta centrada no objeto sonoro. Quando, em
“Probleme central de la radiodiffusion”, Schaeffer sugere essa particularidade de escuta, o faz
de modo incipiente. Ao mencionar a frustracdo do ouvinte que espera da emissdo radiofonica
a mesma realidade sonora vivenciada na audicdo direta, ele abre espago para as primeiras
reflexdes sobre acusmatica. O ouvinte esquece que, na escuta radiofonica, a realidade sonora
encontra-se divorciada de sua realidade visual complementar, despertando uma percepcao
diferenciada. H4 ndo somente a cisdo entre visdo e audi¢do, mas o proprio comportamento do
microfone impde desafios e, consequentemente, novos paradigmas. H4 um microfone que
capta sem restri¢cdes, sem preferéncias. Aquele ruido de passo ou a mudanca de volume
sonoro decorrente do deslocamento dos cantores pelo palco durante uma dpera nao sdo um

incomodo, uma vez que, como explica Schaeffer, a escuta direta faz com que esses “defeitos”

22 . ~ . . . . . g
Para uma explicag¢do expandida da linguagem das coisas, ver Pierre Schaeffer, Ensaio sobre o rddio e o

cinema: estética e técnica das artes-relé 1941-1942, “Il1. Pontos singulares do cinema e do radio”.
23 .
Schaeffer, Ensaio..., p. 45.
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afundem no inconsciente por meio de uma reagao psicologica de um ouvido conivente com 0s
olhos. No entanto, o som captado pelo microfone ¢ selecionado pelo ouvido sem ajuda dos
olhos. Seguramente, a atencdo recaird sobre novas caracteristicas, selecionando um novo
material sonoro, extraindo outras informacdes. A emissdo radiofonica revela uma outra
realidade, na qual a escuta ¢ senhora da percep¢do. Os ruidos antes descartados como

.. . ~ . . . . S 24
insignificantes sdo indiscriminadamente trazidos a “tela sonora”

e ali dividem espago com a
obra musical. Essa audi¢cdo desvinculada da visdo e dos demais sentidos, cega e senhora de si

¢ um dos principio da escuta acusmatica.

Para o Schaeffer do Ensaio, esta cisdo ¢ valiosa, pois ¢ um primeiro passo no processo de
desvincula¢ao do som de sua fonte. Na escuta direta, submetido ao contexto visual, o som,
com frequéncia, ¢ inseparavel de sua fonte. Na escuta radiofonica, ou escuta indireta, o evento
sonoro, ao permitir o ouvinte desconectar o som de seu involucro visual, potencializa o
sonoro em si, que por sua vez, perde seu carater referencial. Essa subversdo da escuta
pavimenta o caminho para a conquista de um som “concreto”. Enfraquecidas as nog¢des
anteriormente assumidas para aquele som, destituido de sua funcdo de mensageiro, de
portador de um sentido abstrato a priori, o som gravado ou emitido pelo radio torna-se um
desconhecido, que precisa ser redescoberto. Este som guarda um universo inesgotavel de
possibilidades, acessiveis apenas as sondas de uma nova escuta. Nesta tonalidade,
mergulhando no potencial novo que o som adquire com o radio, Schaeffer analisa o poder do

texto falado pelo radio, menos para ser compreendido que ouvido.

O poder da voz sobre um texto desconhece limites no radio: ¢ comum ouvirem-se 0s
melhores textos aniquilados por uma voz mediocre ou descobrir-se um sentido novo
nas frases mais banais, de modo que se deve ter em mente ndo serem textos o que o
radio nos fornece, mas um texto falado, absolutamente concreto, isto €, um texto no
qual a menor inflexdo, a menor acentuagdo, pode ndo apenas desequilibrar
imediatamente a organizag@o formal da frase, mas mudar-lhe o sentido ou deturpar-
lhe a inten¢do.”

Uma nova realidade sonora desvela-se, o radio guarda uma nova escuta, ao homem do radio
caberd compreender que seu discurso ndo parte do abstrato, mas do concreto. E quando se

toma partido das coisas...

24 .. . . . L 4 .
A ideia de tela sonora visa a refor¢ar a analogia entre cinema e radio, e corresponde exatamente ao que seria a
membrana do alto-falante.

25 Schaeffer, Ensaio..., p. 72.
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Os siléncios falam; o menor ruido, uma folha de papel amassado, a batida de uma
porta, e nossos ouvidos parecem escutar pela primeira vez. Sim, as coisas agora tém
uma linguagem, como a propria semelhanca das palavras o diz: imagem que ¢ a
linguagem para o olho e bruitage (sonoplastia), que é linguagem para o ouvido.*

2.2. Introducao a musica concreta

Em 1941 e 1942, os cuidados intelectuais de Schaeffer foram dedicados a arte radiofonica. No
entanto, ao longo anos seguintes, o foco de seu trabalho deslocou-se da arte radiofonica para o
desenvolvimento de uma forma autonoma de expressdo musical. Apesar desse deslocamento,
suas pesquisas permaneceram centradas nos mesmos temas: a relagao entre o ser humano e a
tecnologia, entre transmissdo e expressao, a preocupacdo com a escuta € com percepcao da
percepcio. Em 1948, Schaeffer langou seus cinco Etudes de bruits e com eles a musique
concrete. Seus estudos sobre transmissdo e expressdo davam énfase cada vez mais a
expressdo, ao desenvolvimento de uma linguagem artistica. Mesmo que ainda discutisse em
outros espacos essa dupla funcdo da radiofonia, como na conferéncia “Le pouvoir créateur de
la machine”, de 1949, era a expressdo o foco de seu trabalho, para o qual a transmissdo era
algo a ser mais compreendido que explorado. Gradativamente, Schaeffer mergulhou em suas
pesquisas de ruidos, dentro das quais articulou reflexdes no campo da percepcao e no ambito
da escuta, a busca incisiva por novas formas de expressdo. Esse periodo trouxe um
amadurecimento das reflexdes da fase da escuta radiofonica. A escuta € ressignificada: ndo ha
mais um instrumento mecanico, ou uma arte-relé que se apropria da escuta para seu
desenvolvimento, ¢ da propria escuta que o sujeito se apropria como instrumento de uma nova

expressdao musical.

Esse entendimento da escuta enquanto instrumento criativo se desdobra nas reflexdes de
Schaeffer apresentadas no artigo, “Introduction a la musique concréte”, de 1950.
Apresentagdo da musica concreta, o artigo divide-se em trés partes: um didrio literario,
possivelmente ficcional, que narra o processo de descoberta da musica concreta, consequéncia
do despertar auditivo a partir de experimentagcdes com gravacdo e manipulagdo sonora; uma
secdo de analise dos instrumentos dessa nova musica e seus usos, em que a escuta ¢é
determinante tanto na luteria quanto na légica de condugdo dos experimentos que resultaram

nos estudos de ruido; e um estudo no qual a musica concreta aparece contraposta 2 musica

214, p. 69.
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abstrata. Na ultima se¢do, a escuta assume a centralidade das ideias de Schaeffer relativas a
composicdo musical. Como critica a musica dita abstrata, musica desencadeada por um
pensamento composicional abstrato que antecede a manipulacdo sonora, a musica concreta
parte da manipulagdo e utiliza a escuta como instrumento que permite erguer estruturas
formais a partir do som manipulado, ouvido. Essa preméncia da escuta sobre o pensamento
abstrato implica um posicionamento novo. Sem sistematizar a questao, neste artigo, Schaeffer
aponta para uma escuta criativa, desprovida dos referenciais tradicionais, desarticulada da
visdo, descondicionada de seus hdabitos. Essas qualidades novas destituem-na do carater

funcional pragmadtico presente no cotidiano e ampliam a no¢do de escuta musical.

Logo no inicio de seu texto, Schaeffer traz um diario de trabalho como testemunho de uma
pesquisa. Ressalta que em relacdo a musica, seu trabalho o torna solitario, mas “bem pouco
solitario, realmente, se se trata de uma atitude, de uma abordagem do espirito e de um partido
diante do acontecimento™’. Se na musica é o primeiro a enveredar por esse caminho, sabe
que ndo esta sozinho quando olha para a filosofia ou literatura, sabe que hé outros que tomam

o partido das coisas”".

O diario parte das questdes de escrita. O escritor cansado de escrever busca outra forma de se
expressar. Ao mudar de endereco, muda sua atencdo, passa a ouvir seu ambientezg, e com ele
suas “ideias procuram outra saida que ndo as palavras™’. Ao retornar para Paris, junta um
monte de instrumentos e outros objetos que soem, comeca o processo de experimentacao.
Schaeffer comenta a dificuldade em promover uma tomada de atitude aparentemente absurda,

provocadora e desajuizada.

Eu ndo poderia insistir o bastante sobre este compromisso que nos leva a pegar trés
duzias de objetos para fazer ruido sem a menor justificagdo dramatica, sem a menor
ideia preconcebida, sem a menor esperanca. Bem mais, com o secreto despeito de
fazer aquilo que ndo se deve fazer, de perder seu tempo, isto, numa época séria, na
qual, o proprio tempo nos é contado.”!

27 Pierre Schaeffer, “Introduction a la musique concréete”, Polyphonie, 1950, p. 30.

28 Ver Francis Ponge, “My creative method”, Méthodes, (Euvres compleétes I, Paris, Gallimard (Pléiade), 1999,
p. 515-537.

29 Analogia com Frangoise, ver 4.1.1. Abertura do Caminho de Guermantes: apresentagdo de Frangoise, deste
trabalho.

30 Schaeffer, “Introduction...”, p. 31.

1d,, p. 32.
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Ele se d4 ao luxo de tomar esse partido, de perder tempo na busca por uma musica que
permite recuperar o tempo perdido, como formula ao final do artigo. A partir de uma posi¢ao
nova diante do som, Schaeffer busca o instrumento da musica concreta. Experimenta uma
consideravel quantidade de materiais, combina sons e ruidos, dispde juntos materiais de
naturezas diversas e vai ouvindo o resultado. Nao alcanca resultados satisfatorios, mas toma
uma atitude, d4 uma guinada. Ao julgar os resultados de sua experiéncia, comenta, “além
disso, todos esses ruidos sdo identificaveis. Assim que ouvidos, pensamos, vidro, sino, gongo,

32 Dai, Schaeffer parte para o som gravado,

ferro, madeira, etc... Dou as costas para a musica
radicalizando suas experiéncias de luteria. Tentando suprimir a referencialidade do som,
deseja um instrumento sem presenga, que ndo se apresente impreterivelmente junto ao som.
Na cabine de gravagdo, cercado por toca-discos, potencidometros e o mixer (mélangeur),
Schaeffer busca no microfone uma saida para seu impasse. “Eu mesmo ndo mexo mais nos
objetos sonoros. Escuto seus efeitos no microfone. E a politica do avestruz. Sei bem que o
microfone oferece somente o som bruto com alguns efeitos secundarios. Sei bem que o
microfone ndo tem o poder criador”® declara Schaeffer. O microfone abre uma nova

possibilidade. Como na radiodifusdo, o microfone torna o som cada vez mais proximo do

ouvido e mais distante de sua fonte. Do microfone ao estudio, tudo torna-se um instrumento.

Comega a conformar-se o método de criagdo da musica concreta. Schaeffer enumera trés

momentos, ou trés atitudes.

1° Uma insisténcia desmedida em esperar alguma coisa contra toda logica. A nausea
do estudio me fez passar para a sala de toca-discos, donde, fortuitamente, uma
experiéncia feliz.

2° Considerar o que acaba de acontecer. Ter a audacia de generalizar. Resta somente
a dizer: mas era evidente.

3° Perseverar na experimentagdo. Acreditar sempre e ainda na experiéncia e preferir
. - R . ~ L. 34
o resultado das aplicacdes as cogitagdes estéticas.

Essas atitudes confirmam a preferéncia pela experimentacdo e a recusa a antecedéncia de
abstracdes estéticas. Nessa viragem do método composicional, a escuta corre nas veias das
experimentacdes de Schaeffer. Passa-se da pesquisa instrumental para a composic¢do dos cinco

estudos de ruidos, transmitidos pela primeira vez pela Radio francesa em 5 de outubro de

2 1d., p. 34.
33 1d., ibid.
*1d., p. 36.
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1948. Esse conjunto lanca a musica concreta. Compostos a partir de gravagdes e
manipulagdes de som, seus processos de criacdo revelam caracteristicas novas da escuta. Um
dos estudos, composto a partir de gravacdes de locomotivas da estacdo de Batignolles,
apresentou em seu processo de composicdo duas realidades auditivas diferentes, uma no
decorrer da gravagao, e outra quando ouvido no estiidio. Durante a gravagdo, Schaeffer ouviu
os ruidos das locomotivas como uma sinfonia, estava imerso na cena em que os ruidos eram
emitidos. No estadio, ao escutar a gravacdo, perdeu toda a percepcao dos ruidos da
locomotiva como a conversa¢do que ouvira. O som, deslocado da cena, ¢ percebido de uma
maneira nova. No caso das locomotivas, o som gravado e manipulado fugiu da métrica e
deixou escapar o jogo de pergunta e resposta percebido na estagdo. Constantemente em
modificagdo, o som da gravagdo escapa a métrica tradicional. Schaeffer busca neste aparente

problema, neste desafio, o prazer musical. O caminho, aprender a escutar.

Este prazer consistiria, ndo em fazer tocar o trem na métrica, nas métricas de nossos
solfejos elementares, para uma satisfacdo bastante vulgar, mas em aprender a
escutar, a amar esse Czerny de um novo género, e sem o socorro de nenhuma
melodia, de nenhuma harmonia, em apreciar numa monotonia das mais mecanicas, o
jogo de alguns atomos de liberdade, as improvisa¢des imperceptiveis do acaso.
Diabolus in mecanica.>

A musica concreta surge como tomada de partido. Tomada de partido pelo som. Abandona-se
a velha teoria, ndo se escuta mais o som querendo identificar nele tal ou qual elemento da
teoria musical tradicional. A musica concreta implica uma disposicdo nova da escuta, que
Schaeffer reconheceu ndo alcangar no estudo das locomotivas. Porém, confessa esperar pelo
momento em que “um publico se formard para preferir as sequéncias mais ingratas onde
esquecemos 0 trem para escutar somente os encadeamentos de cores sonoras, as quedas de

: : 5 19936
tempo, um tipo de vida secreta de percussao”".

No momento do estudo das locomotivas, a referéncia a fonte sonora ainda € um incomodo, o
rompimento com o carater aneddtico, uma obsessdo. Se a transmissdo radiofénica era um
caminho em potencial para essa ruptura, as pesquisas de ruido sdo, em certa medida, sua
concretizacdo. Assentaram mais uma pedra no caminho da escuta acusmatica. Como transi¢ao

para a secdo final do artigo, Schaeffer trata de uma das diferengas entre a musica concreta e a

3 1d., p. 38.
30 1d., p. 40.
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musica classica (abstrata): o carater dominante do conceito sobre o som, ¢ a desconsideragao

sistematica do contexto do som.

Toda a musica concreta se opde nesse ponto a musica classica. Para a musica
classica, um do é um do ndo importa qual seja a sua situagdo na tessitura. Para a
musica concreta, um som ¢ um som (seja puro ou complexo), e ele € inseparavel de
sua situa¢do no espectro sonoro. Na escala de sons, tudo é qualidade, nada é mais
passivel de ser sobreposto, divisivel, transponivel.*’

A ultima parte do artigo abandona o formato de didrio de pesquisa e assume um carter mais
analitico, Schaeffer apresenta, afinal, a musica concreta. Declara ter sido capaz de generalizar
as ideias nascidas nas pesquisas de ruido e criar a musique concrete somente em 1949. Apos
um breve histérico da musica concreta, o autor pede licenga para prosseguir com uma
digressdo sobre a audi¢do. Assim, a escuta assume paulatinamente espago no artigo. Para
Schaeffer, a musica concreta exige condi¢cdes de audi¢do ideais, que requerem para sua
efetivacdo uma consciéncia das diversas possibilidades de audi¢do a que estamos submetidos.

As condig¢des de audicdo sdo uma componente concreta.

A audigdo é também um fendmeno concreto para o qual o publico estda mal
preparado. O publico ndo ignora que exista diferencas, que a audigdo através de um
posto de T.S.F, ou em uma sala de concerto, ou atras de alto-falantes de
sonoriza¢do, é cada vez uma coisa diferente. Mas enfim, o ouvinte, sobretudo se ¢
musico, tratou logo de “restabelecer”. Na realidade, ele ndo escuta a musica tal qual
ela é, mas tal qual ele a abstrai no sistema racional dentro do qual nés, Ocidentais,
tomamos o hébito secular de coordené-la.*®

Essa audi¢do ideal estd ligada mais a percep¢do que a fidelidade da reproducdo ou as

condigdes objetivas ideais. O que Schaeffer ressalta sdo “as condi¢des psico-fisiologicas

5939

gerais, individuais e coletivas, em jogo na audicdo™”. Para ele, a escuta de cada situagdo ¢

uma experiéncia especificamente diferente. E além, “nas mesmas condi¢des, escutar a mesma
obra uma primeira vez, uma segunda e uma terceira, em intervalos de tempo diferentes,

2940

provoca reagdes surpreendentemente contraditorias””. E considerando esse movimento da

percepgao que Schaeffer incorpora a escuta na composi¢do da obra concreta.

37 1d., ibid.
B 1d., p. 45.
39 1d., ibid.
*014., ibid.
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Nio poderiamos enfatizar o suficiente o fato que, particularmente em musica
concreta, a audigdo faz parte integrante da obra. A relacdo musical completa deve
definir-se, por intermédio de uma matéria sonora fixada pela gravacdo, entre um ou
varios autores ¢ um ou varios ouvintes, levando em conta um grande numero de
circunstancias.*'

Acertada as contas com a escuta, componente essencial da obra concreta, Schaeffer compara,

finalmente, a musica concreta e a musica abstrata, colocadas nos seguintes termos.

Aplicamos, dissemos, o qualificativo abstrato a musica habitual pelo fato de que ela
¢ de inicio concebida pelo espirito, depois notada teoricamente, realizada enfim em
uma execucdo instrumental. Chamamos nossa musica “concreta” porque ela ¢
constituida a partir de elementos preexistentes, tomados de empréstimo de qualquer
material sonoro, seja ele ruido ou musica habitual, depois, composto
experimentalmente por uma construgdo direta, resultando na realizagdo de uma
vontade de composi¢do sem o recurso, tornado impossivel, de uma nota¢do musical
ordinaria.**

Independente do resultado estético da musica concreta ela ¢ uma incursdo, uma sondagem dos
limites, uma tentativa de explosdo. De alguma forma, essa proposta musical implica algo que
estd além ou aquém da questdo estética, uma mudanca da percepcdao, uma mudanga de atitude

diante da sonoridade.

2.3. Tratado dos objetos musicais

O resultado final do percurso tedrico de Schaeffer ¢ o Traité des objets musicaux : essai
interdisciplines, escrito ao longo de aproximadamente 15 anos e publicado em 1966. Dividido
em sete livros, tem o segundo deles inteiramente dedicado a escuta. Sistematiza tanto o
processo auditivo pelas quatro funcdes da escuta (écouter, ouir, entendre, comprendre)

quanto comportamentos modelos (natural, cultural, banal, especializado).

Partindo do processo corrente de escuta — compreendido em sua sistematizagdo —, Schaeffer
propde um comportamento auditivo novo. Este, desconsidera a fonte sonora e os codigos que
conformam a audi¢do, aquilo que traduz o “dado a escutar” em acdes e abstragdes, e propde o
interesse no som por suas qualidades concretas. Esse comportamento auditivo ¢ batizado de
écoute réduite. A principio, essa escuta reduzida estaria a servico da descoberta de uma

musicalidade universal, mas alhures, essa escuta permite ao ouvinte se perceber ouvindo,

14, p. 46.
42
Id., pp. 50 & 51.
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reconstruir sua propria escuta e, através dessa consciéncia (num jogo de novas intencdes),

pavimentar um caminho para a criagdo, musical ou ndo.

Ha trés questdes no Traité que sdo de interesse desse trabalho: a acusmatica, o objeto sonoro,
e a escuta. Esta ultima, apresentada primeiramente em sua estrutura, as fungdes da escuta, e
subsequentemente como proposta de acdo, a escuta reduzida. Proponho um estudo répido e
sistemadtico, recuperando o trajeto do autor. Apresento a acusmatica, o objeto sonoro e a teoria

da escuta como presentes no 7Traiteé.
2.3.1. Acusmatica

Schaeffer parte da definigdo do Larousse, “nome dado aos discipulos de Pitdgoras que,
durante cinco anos, escutavam suas licoes escondidos atras de uma cortina, sem vé-lo e
. . Y & B . L.
observando o mais rigoroso siléncio””. A qual acrescenta, ainda do Larousse, “Acusmatica,
.. . , , 44
adjetivo: se diz de um ruido que escutamos sem ver as causas de que provém™ . Para
Schaeffer, a referéncia a essa experiéncia ¢ atual, pois radio e gravagdo recuperam o
. _— “ “ . o
protagonismo da audi¢do na percep¢do. E se “antes, era uma cortina que constituia o
dispositivo; hoje, o radio e a cadeia de reproducdo, por meio do conjunto de transformagdes
eletroacusticas, nos restitui, ouvintes modernos de uma voz invisivel, as condi¢des de uma
A . . .1 5945 c . \ .
experiéncia similar”™. Schaeffer busca, no presente, comportamentos similares aqueles pré-
socraticos, pois v€ neles um potencial criativo. Descobre nesta experiéncia auditiva um meio
de restituicdo da autonomia a escuta. Dai, a acusmatica tornar-se o ponto de partida da

proposta de escuta de Schaeffer, afinal, favorece a reflexdo da escuta sobre si mesma.

Ao definir essa experiéncia auditiva, Schaeffer mostra em que medida a acusmatica ¢ uma
alteracdo da escuta tradicional, aquela vinculada, quando ndo submissa, aos demais sentidos.
A consciéncia da percepcdo ¢ uma destas alteragdes. A acusmadtica inverte a forma de
abordagem da escuta. Momentaneamente, permite suspender as preocupacdes com a
apreensdo objetiva da realidade, volta-se para a compreensdo da propria escuta e daquilo que
ela “cria”. “Nao se trata mais de saber como uma escuta subjetiva interpreta ou deforma a

‘realidade’, estudar as reacdes aos estimulos; ¢ a escuta, ela mesma, que torna-se a origem do

43 Schaeffer, Traité..., p. 91.
*1d., ibid.
4 1d., ibid.
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R 46
fendmeno a estudar”

, afirma Schaeffer. No entanto, a subjetividade ndo ¢ propriamente o
campo de estudo de Schaeffer. Esta investigacdo da subjetividade da escuta ndo deve
restringir-se a escuta de um unico sujeito, mas articulada a demais sujeitos e escutas, “a
questdo serd, desta vez, saber como encontrar, no confronto de subjetividades, qualquer coisa
sobre a qual seja possivel a varios sujeitos (expérimentateurs) entrarem em acordo™’. Mais

especificamente, o campo de investigagao de Schaeffer € o espaco intersubjetivo.

Considerando a perspectiva e as inten¢des acima expostas e reforcando que “a situagdo
acusmatica, de um modo geral, nos impede simbolicamente toda relagdo com aquilo que ¢
visivel, palpavel, mensuravel”*, Schaeffer propde que se identifique as caracteristicas da
situacdo acusmatica atual. Neste ponto, sistematiza as no¢des animadas durante anos, seja nos
textos sobre escuta radiofonica, nas reflexdes sobre alto-falantes e gravacdo, seja nos

trabalhos praticos de pesquisa de ruido.

A escuta pura ¢ a primeira caracteristica da acusmatica formalizada. Partindo da preocupacao
dos musicos com a identificagdo da fonte sonora, Schaeffer analisa como podem ser abalados
os condicionamentos de reconhecimento da fonte, em seus limites, quando ndo contam com o
auxilio da visdo. A acusmatica, isolando a escuta, nos faz descobrir “que muito daquilo que
acreditamos escutar, realmente era apenas visto e explicado pelo contexto™. Ao apontar os
limites da escuta, a acusmatica abre novas possibilidades de relagdo com a audi¢do. Ao retirar
a visdo do jogo da percep¢do, dificultando, ou mesmo, impedindo o reconhecimento da
origem do som, das fontes sonoras, ela nos permite reformular nossos interesses. A mais
promissora reformulagdo, talvez, seja o alcance da “escuta das formas sonoras, sem outro
propdsito que escuta-las melhor, a fim de poder descrevé-las por uma analise do contetido de

< 350
nossas percepgoes’™ .

O interesse pelo som em si, em prejuizo de suas causas, ¢ radicalizado na retomada da
acusmatica. Gragas ao seu potencial de manipulagdo, a gravagdo leva ao extremo a
experiéncia da escuta. Um exemplo dado ¢ a possibilidade de repeticao do sinal fisico. Essa

repeti¢do, possivel apenas com o som gravado, pode combater a imperativa curiosidade de

14, p. 92.
7 1d., ibid.
14, p. 93.
*1d., ibid.
39 1d., ibid.
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identificacdo da fonte sonora que frequentemente nos absorve. A repeti¢ao, “esgotando esta
curiosidade, impde pouco a pouco o objeto sonoro como uma percep¢do digna de ser
observada por ela mesma; por outro lado, a favor de escutas mais atentas e refinadas, ela nos
revela progressivamente a riqueza desta percepgdo™'. Consequentemente, temos uma das
mais importantes conquistas da gravacdo, as variagdes de escuta. Pela primeira vez na
historia, podemos auditivamente nos perceber percebendo. Uma vez que “essas repeti¢des se
efetuam em condigOes fisicamente idénticas, tomamos consciéncia das variagdes de nossa
escuta e compreendemos melhor aquilo que geralmente chamamos de sua subjetividade™>.
Essa consciéncia mével diante de um objeto imovel nos diz muito sobre como percebemos,

como escutamos, mas diz também muito sobre o objeto de nossa percepcao, pois a cada nova

percepcao um novo aspecto do objeto se revela.

Finalmente, uma ultima caracteristica da acusmatica moderna ¢ a capacidade de intervencao
no som, decorrente das tecnologias de grava¢do e manipulacdo. Essa interven¢do acentua as
caracteristicas anteriormente citadas e abre caminhos novos para a escuta de determinado
som. Afinal, pode-se realizar gravacdes diferentes de um mesmo evento sonoro, pode-se
manipular uma gravacdo, pode-se fazer com que seja tocada mais rapida ou mais lentamente,
mais ou menos forte, pode-se cortad-la em partes, ou seja, extrair de um mesmo evento sonoro

inimeras perspectivas, possibilitando um sem numero de abordagens.

A acusmatica, como formulada no 7raité, ¢ a experiéncia primordial que permitiu a Schaeffer
langar uma atitude de escuta que considero poética. Ao restituir a posicao central da escuta
dentro dos mecanismos de percep¢do, a acusmatica potencializa o sentido da audigdo, abre
caminho para sua compreensdo mais aprofundada e para sua apropriacdo renovada. Para

Schaeffer, ela esta presa ao objeto sonoro.

2.3.2. Objeto Sonoro

O objeto sonoro ¢ definido por Schaeffer ndo pelo que €, mas pelo que ndo é. A investigagao
do que € o objeto sonoro ¢ uma tentativa de defini¢do de um fendmeno cuja origem ¢ a escuta.
E por potencializar a escuta que a acusmatica torna-se fundamental para a percepgdo do

objeto sonoro.“Em nenhum momento, o objeto sonoro se revela tdo bem quanto na

T 1d., p. 94.
52 14., ibid.
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experiéncia acusmatica”

desfaz quatro mal-entendidos acerca do objeto sonoro, definindo-o por aquilo que nao é.

, afirma Schaeffer. Tendo esta afirmagdo como ponto de partida,

— O objeto sonoro ndo ¢ o corpo sonoro, ou a fonte sonora ou o instrumento, ele ¢

escutado independentemente de suas referéncias causais.

— O objeto sonoro ndo ¢, também, a fita magnética. A fita magnética € o suporte onde

estéa registrado o sinal acustico. No entanto, como bem humoradamente diz Schaeffer,

“escutado por um cdo, uma crianca, um marciano ou um cidaddo de uma outra

e g ~ . . . 54
civilizagdo musical, este sinal toma um outro sentido”

¢ um objeto somente de nossa escuta, “contido em nossa consciéncia perceptiva

9955

. Ele ndo ¢ um objeto concreto,

— Nao ha um objeto sonoro preso dentro de uma fita. Quando manipulamos o som, ndo

necessariamente modificamos um objeto sonoro, podemos criar outros.

Se

modificarmos a percepcao de um objeto sonoro, através de manipulagdo, sem torna-lo

irreconhecivel e no intuito de perceber melhor alguma de suas caracteristicas, temos o

mesmo objeto sonoro que sofre uma modificagdo passageira. No entanto, se a

mudanga ¢ estrutural e ndo percebemos mais o outro objeto sonoro, temos ai, um

objeto sonoro original.

— Finalmente, uma ultima informacdo sobre o objeto sonoro torna-se imprescindivel.

Pois o objeto sonoro ndo ¢ um “estado de animo”. A reafirma¢do do objeto sonoro

enquanto tendido para o subjetivo apenas visa a reforcar que ele ndo ¢ a causa fisica, o

estimulo sonoro. Schaeffer, porém, concebe o objeto sonoro como intersubjetivo,

passivo de comunicacao entre ou de identificagdo por sujeitos distintos.

Definidos os conceitos inter-relacionados ao pensamento sobre escuta, Schaeffer dedica um

livro inteiro de seu tratado para desvendar o funcionamento da escuta propondo sua forma de

escuta propria. Antes de trazer seus estudos sobre a escuta, faz alguns comentarios. Nao busca

mais, como buscou, “o instrumento o mais geral que seja”, visa agora “a situacdo musical

mais geral que seja”

. Em certa medida, esse caminho difere um pouco do caminho que eu

tomo tanto no meu trabalho, quanto na minha compreensao daquilo que valorizo na obra de

Schaeffer. Neste momento, ele estd em busca de uma comunica¢ao universal, de uma

3 1d., p. 95.
> 1d., ibid.

> 1d., p. 96.
14, p. 98.
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musicalidade universal. O que me interessa ¢ menos essa universalidade da musicalidade e da
comunicag¢do, ou seja, da expressdo, que uma escuta inovadora, criativa. Assim, entendo que
“o instrumento o mais geral que seja” ndo pode ser outro que a escuta. Ela se faz instrumento.
Trata-se de um instrumento que a meu ver, visa ndo apenas a expressdo musical, mas
instrumento de uma percep¢do criativa do mundo. Assim como Proust encontra um
instrumento criativo de expressdo e recuperagdo do tempo perdido, da historia de vida, do
passado na memoria involuntaria, a escuta como Schaeffer apresenta no 7Traité estd muito
além do instrumento da musica, além até da situacdo musical. A expressdo que a escuta
possibilita ndo tem necessariamente fins praticos e artisticos, e a poética conformada nos
discursos de Schaeffer sobre escuta tende para uma ética, fazendo coincidir ética e estética.
Trata-se de uma poética de escuta, uma escuta preocupada em fazer ndo apenas musica, mas
ouvir o mundo cotidiano e pratico — tomando de empréstimo, as vezes, comportamentos

musicais.

Apesar da ressalva que faco na tentativa de ampliar o escopo do trabalho de Schaeffer, ¢

compreensivel sua negagdo do instrumento, pois, geralmente ele associa-se aos preceitos

musicais correntes, com os quais, em certa medida, deseja romper. Assim, a acusmatica

oferece uma possibilidade de rompimento com os preceitos € comportamentos prét-a-porter.

Ela, ao “negar o instrumento e o condicionamento cultural, nos coloca em face do sonoro e de
4 : 9957 ~ . s . ~

seu possivel musical™'. Abro mao aqui do possivel musical, para concentrar as atengdes na

percepcao da nova face do sonoro.

Schaeffer termina o primeiro dos livros do Traité num comentario aparentemente
desnecessario, em que declara que o final do primeiro livro, ou seja, a se¢cdo que apresentei
acima, poderia, por uma questdo logica, ser o inicio do livro seguinte, o livro sobre a escuta.
Para Schaeffer, ndo se trata de uma questio meramente formal, mas substancial. Seu
comentario adverte aqueles que pesquisam a escuta que “a técnica operatdria criou ela mesma

o 58
as condi¢des de uma nova escuta”

. Pois, como arremata, uma vez que se cria novos
fendmenos, cria-se novas condi¢cdes de observacdo. Cada mudanca provoca um desequilibrio
no fluxo continuo de nossa vida, de modo que para reconquistarmos a estabilidade,
precisamos compreender os resultados da mudanga, o processo da mudanca, as condig¢des de

analise da mudanga e o passado da mudanga.

37 1d., ibid.
38 1d., ibid.
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2.3.3. As quatro funcdes da escuta

O livro do Traité des objets musicaux que Schaeffer dedicou ao estudo da escuta, Entendre,
apresenta quatro capitulos: capitulo V, “O dado a escutar”, capitulo VI, “As quatro escutas”,
capitulo VII, “O preconceito cientifico”, capitulo VIII, “A intencdo de escuta”. Pretendo

utilizar mais sistematicamente os capitulos V e VI, com énfase no sexto.

Evocando um excerto de Roland Barthes, Palombini explica o processo de formacdo das

ideias de Schaeffer.

O rei Luis XVIII, fino gourmet, fazia seu cozinheiro preparar varias costeletas

empilhadas umas sobre as outras, comendo apenas a inferior, que recebera assim o
59

suco filtrado das outras.

A escuta, como qualquer outra das grandes questdes da obra de Schaeffer, escorreu por todo
seu trabalho até tornar-se o suco que provamos no Entendre, livro 11 do Traité des objets
musicaux de 1966. Manteve, ao longo de seus textos tedricos, as mesmas caracteristicas, mais
salientes a cada visita. Esse processo de apresentagdo de conceitos e reflexdes por acumulagdo
de defini¢do ¢ tdo caracteristico da obra de Schaeffer, que as defini¢des das quatro escutas sao
dadas segundo o mesmo procedimento. Por seis vezes, Schaeffer apresenta cada uma das
quatro fung¢des da escuta. A cada apresenta¢do, uma caracteristica nova ¢ agregada. O capitulo
V, primeiro capitulo do livro II, apresenta as defini¢des de escuta que sustentam a teoria de
Schaeffer, que toma de empréstimo quatro verbos franceses referentes a audigdo: écouter,
ouir, entendre, comprendre. O verbo entendre ¢ o sistema nervoso da teoria de Schaeffer.
Central, dele deriva o sentido dos outros verbos. Cumpre esse papel gragas a sua natureza

polissémica. E o Unico dos verbos capazes de substituir qualquer um dos outros trés.

Cada um dos verbos utilizados por Schaeffer ilustra uma tendéncia auditiva. Eles ndo se
seqiienciam  temporalmente, tampouco subsistem completamente independentes,
desarticulados. O que Schaeffer pretende ¢ “associd-los as atitudes tipicas, aos
comportamentos caracteristicos, que sdo na pratica indissociaveis™®. A escolha da palavra
fun¢do implica um trabalho coordenado. Cada verbo tende para um fator do complexo

auditivo, cumprindo uma funcdo. Schaeffer apresenta a definicdo de cada funcdo da escuta

59 Barthes, 4 aventura semiologica, 2001, p. xvi.
60 Schaeffer, Traité..., p. 112.
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parcelada em seis vezes. Exponho a seguir cada funcdo em suas seis apari¢des, apresentando

o essencial de cada uma delas.

L. Escutar (Ecouter)

Escutar ¢ a funcdo que tende ao reconhecimento da fonte sonora. Diante de mim tenho

eventos externos e para mim tenho indices. Escutar relaciona-se com a emissao do som. Tem

carater intersubjetivo, uma vez que o instrumento ou o agente gerador de um som € externo ao

sujeito e igualmente identificavel por um grupo, uma comunidade ou uma sociedade. E de

natureza concreta, palpavel, pois para que o som exista, existe fora de mim um corpo sonoro,

uma fonte sonora, um instrumento.

1-

Em contraposi¢do a ouvir (entendre), escutar (écouter) € um processo ativo.
Articulados no par entendre-écouter — como primeira forma proposta por Schaeffer —,
ouvir (entendre) € “ser atingido por um som” e, escutar ¢ “prestar ouvidos para escuta-
los (les entendre)”.

Escutar ¢ apresentar interesse, ter sua aten¢do ativada por um som, € “prestar ouvidos,
se interessar por. Eu me dirijo ativamente a alguém ou a alguma coisa que me ¢
descrito ou assinalado por um som™®'.

Escutar ¢ apresentar um interesse especifico. “Escutar, acabamos de ver, ndo ¢
necessariamente interessar-se por um som. E sO se interessar por ele

62 ,
<. Escuta-se além do

excepcionalmente, mas por seu intermédio, visar outra coisa
som. Quando dizemos escutar certo interlocutor, queremos dizer a0 mesmo tempo que
ndo escutamos o som de sua voz, mas o som enquanto referéncia a sua pessoa. No
limite, como diz Schaeffer, chegamos mesmo a esquecer a passagem pela audicdo. De
modo que escutar ¢ visar “através do som, ele mesmo instantaneo, uma outra coisa que

. . , . 5 2963
ndo ele: um tipo de ‘natureza sonora’ que se d4 no todo de minha percepgao™”.

. . . 64
Novamente o interesse, “escuto aquilo que me interessa’™ .

Do sujeito que apresenta interesse por algo além do som, temos o passo-a-passo da
funcdo escutar. Um evento sonoro perturba o siléncio. Escutar ¢ uma reagdo a essa

perturbagdo. Escutamos o evento sonoro € vamos além, em busca de sua fonte sonora.

. 104.
. 106.
. 107.
. 113.
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65 . ,
7”22 Anedota é o carater

Escutamos a “anedota energética traduzida pelo som
referencial de um som, a presenca da fonte sonora, ou seja, um corpo sonoro faz-se
representar por seu som.

Partindo dos meus interesses, me sirvo do “som como um indice que me sinaliza
alguma coisa”®®. Generalizando: “eu escuto o evento, eu procuro identificar a fonte
sonora™®’. Para Schaeffer, a identificacio do evento sonoro ao seu contexto causal &
nossa atitude mais frequente e espontanea, ocorrendo sobretudo instantaneamente.
Atrela-se ao papel mais primitivo da percepc¢do, o de guiar uma acdo ou avisar de um

perigo.

II. Ouvir (Ouir)

Ouvir ¢ a fungdo da escuta passiva e constante, relativa a recep¢do do som. Diante de mim

tenho o objeto sonoro bruto e para mim tenho percep¢des brutas, esbocos de objetos. Tem

carater subjetivo, pois cada ouvinte ouve em si e para si, como diria Marcel Duchamp, “pode-

- . 68 ., ., . , r
se ver o olhar; ndo se pode ouvir a escuta”". Ouvir ¢ incomunicavel e intransferivel. E de

natureza concreta, pois lida indispensavelmente com o som, com aquilo que ¢ ouvido. O som

existe fora do ouvinte, independente dele.

1-

Em contraposicdo a escutar (enfendre), ouvir (ouir) ¢ um processo passivo.
Articulados no par entendre-ouir, ouvir € perceber pelo ouvido e escutar (entendre) ¢
“dar aten¢do”. Como comentado acima, entendre ¢ explorado em sua polivaléncia.
Aqui, aparecendo no sentido oposto ao do primeiro par oposicional.

Ouvir € um ato receptivo: “Ouvir € perceber pelo ouvido. Por oposi¢do a escutar, que
corresponde a atitude mais ativa, aquilo que ouco, ¢ aquilo que me ¢ dado na
percepgﬁo”69.

Ouvir ¢ um ato continuo, constante. O mundo ndo para de soar, ndés ndo paramos de
ouvir. N@o paro de ouvir, pois “vivo num mundo que ndo cessa de estar 1a para mim, e

1”70

este mundo ¢ tdo sonoro quanto tatil e visual”’". Vivemos sujeitos a ubiquidade do

som. Nossa existéncia encontra-se mergulhada em ruido, nos percebemos “como se o

% 1d., p. 114.

%6 1d., ibid.

%7 1d., ibid.

68 Duchamp, “The box of 1914”, Writings of Marcel Duchamp, 1973, p. 23.
69 Schaeffer, Traité..., p. 104.

70 1d., ibid.
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rumor continuo que até mesmo nosso sono impregna confundisse com o sentimento de
nossa propria duragdo”. Somos, via de regra, sujeitos ouvintes. Ouvir, no entanto, ndo
¢ um ato inconsciente. Nao somos alcancados pelo som sem que ele alcance nossa
consciéncia, afinal, ¢ “em relagdo a ela que o fundo sonoro tem uma realidade””". No
entanto, s6 acessamos a consciéncia de que ouvimos por um processo ulterior de
rememoragdo. Assim, “¢é sempre indiretamente, pela reflexdo ou pela memoria, que
posso tomar consciéncia do fundo sonoro”’%.

4- Ouvir ¢ um ato desinteressado. Nao sendo surdo, ougo, “aquilo que acontece de
sonoro ao meu redor, quais sejam, alids, minhas atividades e meus interesses™’".

5- Ouvir é uma correspondéncia subjetiva a um evento objeto. Em resposta ao evento
objetivo, o som, encontramos no ouvinte o evento subjetivo, a percep¢do bruta do
som. Esta percepcdo esta ligada por um lado a natureza fisica do som ouvido e por
outro lado as leis gerais da percepgio’”.

6- Ouvir cria um repositorio de informagdes sonoras. Podemos nos voltar para essa
percepgdo constante colocando a questdo “O que €?” tratando esse som ainda ndo
percebido como objeto. Isto ¢ o que Schaeffer chama de objeto sonoro bruto. Ouvir é
a fonte inesgotdvel da percepcdo auditiva. A cada momento que voltamos nossa
consciéncia para aquilo que ouvimos percebemos diferentemente. A essa variagao de
percepgdo da-se o nome de fluxo de impressoes. O objeto sonoro bruto é aquilo que
permanece idéntico através desse fluxo. Esse objeto que ¢ percebido so se revela por
esbogos, “no objeto sonoro que escuto hd sempre mais a escutar (entendre); ¢ uma

fonte inesgotavel de potencialidades™”.

1. Entendre

Entendre ¢ a fungdo da escuta referente a intencionalidade. Funcdo intraduzivel para o
portugués, uma vez que ndo possuimos um verbo para escuta com o potencial semantico de
entendre, isto €, capaz de assumir o sentido dos outros trés verbos. Diante de mim tenho o
objeto sonoro qualificado e para mim tenho percepgdes qualificadas. Entendre é selecionar

aspectos particulares do som, imputar intencdo ao processo de escuta. Tem carater subjetivo,

" 1d., p. 10.
2 14., ibid.
1d., p. 113.

74 . q .. . o .

Schaeffer indica uma proximidade entre seu entendimento acerca da percepcdo e o trabalho dos gestaltistas,
sugerindo que “as leis gerais da percepgdo”, a grosso modo, possam ser universalizadas para todos os seres
humanos. Abstenho-me da discussdo da proximidade de Schaeffer com os gestaltistas.

75 Schaeffer, Traité..., p. 115.
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pois a intencionalidade da escuta efetiva-se no proprio sujeito em decorréncia de seus

interesses. E de natureza abstrata, pois a intencionalidade ¢ uma propriedade da consciéncia

do sujeito que escuta.

1-

Radicalmente, entendre ¢é intencdo de escuta, uma escuta tendenciosa. Entendre
implica um direcionamento da percepcao, ¢ “dirigir seu ouvido para, de onde, receber
as impressdes do som. Escutar (entendre) o ruido. Eu escuto (j’entends) falar no
cdmodo ao lado, eu entendo (j 'entends) que contas novidades™’®.

Entendre ¢ “ter uma intencdo”. Percebo em razdo da minha inteng¢do, o que se
manifesta a mim esta em fun¢ao desta intencao.

Entendre pode ser definido em relacdo a ouvir e escutar. Desenvolvendo a idéia de
ouvir-entendre e de escutar-entendre:

a) Quir-entendre. Ougo indiferenciadamente enquanto estou ocupado. No
entanto, ao parar e me concentrar, instantaneamente direciono minha escuta. Seleciono
continuamente: “Eu situo os ruidos, eu os separo, por exemplo, em ruidos proximos e
distantes, provenientes do exterior ou do interior do comodo, e, fatalmente, comeco a

o ~ 77
privilegiar uns em relagdo aos outros”

. Nao apenas seleciono naquilo que ougo o que
desejo escutar, como transito com minha atencdo. Posso passar de um ruido a outro,
do tique-taque do reldgio para um barulho no comodo ao lado, ou para uma batida na
porta, e, através deste percurso, organizar o ambiente sonoro no qual estou

mergulhado.

Ao menos, gragas a estas mudangas, pude inventariar por fragmentos e, por assim
dizer, de surpresa, o plano de fundo sobre o qual elas se desenrolaram, e me
aperceber que também eu era responsavel por essas incessantes variagdes. Quando
minha intenc¢do estiver mais segura, a organiza¢do correspondente serd muito mais
forte e € entdo que, paradoxalmente, terei a impressdao que ela se impde a mim do
exterior.”®

Sem intencdo ndo hé organizacdo. A gravagdo de uma conversagdo familiar € cadtica,
pois o microfone ndo faz escolhas.

b) Ecouter-entendre. Nao se trata mais de organizar, ou retirar do fundo
sonoro, aquilo que ougo. Escuto carregado de inteng¢do. Cada intengdo implica uma

escuta diferente, presa a tal ou qual caracteristica. E se hd interesse, minha escuta

% 1d., p. 103.
14, p. 107.
" 1d., p. 108.
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. . . . 79
detalha, decifra, disseca sempre mais, aquilo que ouco, “j’écoute pour entendre”".

Minha escuta ¢ uma escuta qualificada. De acordo com Schaeffer, ela procede por
esbogos sucessivos, sem jamais esgotar o objeto. Instrumentada com a multiplicidade
de nossos conhecimentos, de nossas experiéncias anteriores, que imputam diferentes
sentidos ou significados aos objetos, a escuta qualificada ¢ regida pelas nossas
intenc¢oes de escuta.

4- Entendre estd substancialmente ligado as trés outras fungdes da escuta. Para escutar
(entendre) algo, dependo do interesse manifesto no escutar (écouter), dependo daquilo
que sei, que tenho na memoria, conquistado no ouvir (ouir) e dependo daquilo que
quero compreender (comprendre), de modo que “escuto (j ‘entends) em fungao daquilo
que me interessa, daquilo que eu ji sei e daquilo que busco compreender”™.
Comumente, o entendre esta direcionado para a compreensao.

5- Escutar (entendre) ¢ um ato perceptivo, uma percepcao. Essa percepcdo déd lugar a
uma selecdo, a uma apreciagdo. Essa mudanga de atitude tem como suporte as
experiéncias passadas, os interesses dominantes e atuais. Trata-se de uma percepg¢do
qualificada.

6- Cada ouvinte escuta (entend) uma qualidade especifica de um objeto sonoro comum.

E o mesmo objeto sonoro que diversos ouvintes escutam ajuntados ao redor de um
toca-fitas. No entanto, eles ndo escutam (n’entendent pas) todos a mesma coisa, e
ndo selecionam e apreciam o mesmo, ¢ na medida que sua escuta toma partido por
tal ou qual aspecto particular do som, ela da lugar a tal ou qual qualificacdo do
objeto !

Isto se deve as experiéncias anteriores e as curiosidades particulares. Cada qualidade,
no entanto, ndo ultrapassa, nem desconfigura o objeto sonoro, mas ¢ percebida como

pertinente a ele.

IV. Compreender (Comprendre)
Compreender ¢ a funcdo da escuta que tende para o reconhecimento do significado do som, de
seu sentido. Diante de mim tenho valores, sentido, linguagem, e para mim tenho signos.

Compreender ¢ fazer emergir conteudo do som, ¢ fazer referéncia, ¢ confrontar nogdes extra-

7 1d., ibid.
8014, p. 113.
114, p. 115.
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sonoras. Tem carater intersubjetivo pois os cddigos e sentidos sdo “tesouros coletivos”. E de

natureza abstrata, pois essas significacdes subsistem no intelecto.

1- Schaeffer distingue os verbos entendre-concevoir-comprendre. Entender (entendre) e
compreender (comprendre) significam apreender o sentido. Conceber (concevoir) €
dominar mentalmente. Entender (entendre) e compreender significam alcangar o
sentido, porém, entender (entendre) ¢ atentar para, enquanto compreender ¢ tomar em
si.

2- Compreender e escutar (entendre) sdao complementares e se retroalimentam.
Compreender ¢ tomar consigo e refere-se duplamente a escutar (écouter) e escutar
(entendre). Em sintese, “eu compreendo (je comprends) aquilo que visava em minha
escuta (écoute) gragas aquilo que escolhi escutar (d entendre). Mas, reciprocamente,
aquilo que j& foi compreendido dirige minha escuta, informa aquilo que escuto
(j ‘entends)” ™.

3- Compreender € relacionar. Assim, “posso compreender a causa exata daquilo que
escutei (j'ai entendu), ao relaciona-lo com outras percepcdes, ou através de um
conjunto mais ou menos complexo de deducdes. Ou ainda, posso compreender, por
intermédio de minha escuta, qualquer coisa que tenha, com aquilo que escuto
(j ‘entends), somente uma relagdo indireta”. Compreender ¢ precisar sentidos dados
inicialmente, € liberar significados suplementares. Intimamente relacionados enquanto
“apreensdo de sentido”, compreender e entender (entendre) podem coincidir com
escutar. O ato de compreensdo coincide com a atividade da escuta quando “todo o
trabalho de deducdo, de comparacdo, de abstragdo, ¢ integrado e ultrapassado muito
além do conteudo imediato, do dado a escutar (donné a entendre)”. A escuta torna-se
abstracao.

4- A compreensdo se da ao final do entendre. Compreendo o que procurava
compreender. Era esta compreensao a razdo de minha escuta.

5- As percepcdes qualificadas se orientam para os significados, que sio uma forma
particular de conhecimento. Os significados, abstratos em relagdo ao concreto sonoro,
o sujeito que compreende, os alcanca. Por isso, pode-se dizer de um modo geral que

; - - 84
“neste nivel, o ouvinte compreende uma certa linguagem dos sons™"".

82 1d., p. 104.
83

1d., p. 110.
% 1d., p. 114.
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6- O som pode finalmente ser tratado como signo. Ele me introduz num certo dominio de

valores. Eu me interesso pelo seu sentido.

2.3.4. Tendéncias de escuta

Schaeffer reconhece quatro tendéncias de escuta, organizadas em dois pares: a escuta cultural
e a escuta natural; a escuta banal e a escuta especializada. Essas tendéncias representam
comportamentos mais ou menos tipicos, polarizados em relacdo a cada uma das quatro
fungdes da escuta acima apresentadas. Como este trabalho propde o estudo das personagens e
do narrador de um romance, uma breve conceituacdo de cada uma delas pode ajudar a
entender, de modo mais claro, certos comportamentos auditivos das personagens e do

Narrador do Em busca do tempo perdido.

A escuta cultural ¢ a tendéncia pela qual “nos desviamos deliberadamente, (sem cessar de
escutar), do evento sonoro e das circunstincias que ele revela a respeito de sua emissdo, para

o . . 85
nos fixarmos na mensagem, no significado, nos valores cujo som € portador”™.

Por escuta natural

queremos descrever a tendéncia prioritaria e primitiva de se servir do som para se
informar sobre um evento. Essa atitude, nds a nomeamos (por convengdo) natural
porque ela nos parece comum nao somente a todos os homens seja qual for a sua
civilizagdo, mas também ao homem e a certos animais. Varios animais tém a
audicdo mais refinada que o homem. Isto ndo quer dizer que escutem “fisicamente”
melhor, mas que inferem mais facilmente, a partir de tais indices, as circunstincias
que provocaram o evento sonoro ou sio reveladas por ele.*

Esta tendéncia de escuta implica um ouvinte que, tocado por um som bruto, busca a fonte
sonora deste som. A escuta cultural contrapde-se diretamente a escuta natural. Naquela, o
ouvinte presta atencdo ao som no intuito de decodifica-lo, visa ao abstrato que o som carrega
e abre mao do material sonoro, faz emergir um contetido do som pelo confronto com nogdes
extra-sonoras. O ouvinte escuta signos. A escuta natural simplesmente quer reconhecer os

eventos externos que geraram o som, o ouvinte escuta indices.

8514, p. 121.
8 1d., p. 120.
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A escuta banal ¢ uma tendéncia na qual o ouvinte encontra-se sempre disponivel para
orientar-se para uma ou outra percepcao dominante, seja natural ou cultural, mantendo um

carater intuitivo.

\

Ela se dirige imediatamente tanto ao evento quanto a significagdo cultural, mas
permanece relativamente superficial. Escuto um violino que toca no agudo. Mas
ignoro que, mais musicista, escutaria melhor os detalhes da qualidade do violino e
do violinista, da precisdo da nota que ele toca, etc. aos quais ndo tenho acesso por
falta de treinamento especializado. Tenho uma escuta “subjetiva” ndo porque escuto
0 que quer que seja, mas porque eu ndo refinei nem minha audi¢do nem meu ouvido.
Esse ouvido banal, por rustico que seja, tem, contudo, o mérito de poder ser aberto
em muitas das diregdes que a especializagdo fechara mais tarde.”’

A tendéncia de escuta que se opde & banal ¢é a especializada. E a qualidade da atengdo do
ouvinte que encontra-se em jogo entre a escuta banal e a especializada. A escuta especializada
escolhe deliberadamente “na multiplicidade de coisas para ouvir, aquilo que ela quer escutar e
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elucidar”™. No entanto, o especialista ¢ primeiramente um ouvinte banal.

Como todo mundo, ele se localiza de inicio em relagdo aos dados sonoros
cotidianos. Além disso, ele se aproxima do objeto através de um sistema de
significagdes sonoras bem determinadas, em concordincia com a orientagdo
deliberada de escutar somente aquilo que concerne a sua atengéo particular. A marca
da escuta especializada é precisamente o desaparecimento dos significados banais
em beneficio daquilo que ¢ visado por uma atividade especifica.®

Desse modo, como sugere Schaeffer, um mesmo galope de cavalo seria entendido
diferentemente por um musico, um acustico e um pele-vermelha do Velho Oeste. Se este, ao
escutar o galope, concluiria a possibilidade de uma aproximacdo hostil, mais ou menos
numerosa e distanciada, o musico atentaria para grupos ritmicos, enquanto o acustico prestaria
atencdo a constituicdo do sinal fisico (faixa de freqliéncia, enfraquecimento devido a

transmissao, etc.).

Estes dois pares de tendéncias de escuta, natural-cultural e banal-especializada, atrelam-se a

ideia que

em toda escuta, portanto, manifesta-se por um lado o confronto entre um sujeito
receptivo em certos limites e uma realidade objetiva; e por outro lado, se destacam

87 1d., pp. 121 & 122.
88 1d., p. 121.
89 1d., p. 123.
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valorizagbes abstratas, qualificacdes 10gicas, em relacdo ao dado concreto, que
. . . . 90
tende a se organizar em torno delas, porém, sem se deixar nunca reduzir-se a elas.

A escuta ¢ tratada como um processo de tensdo que envolve dois agentes: o ouvinte e o dado a
escutar. A parcela da escuta que cabe ao ouvinte alicerca-se na tensdo entre objetivo e
subjetivo, ou intersubjetivo e subjetivo. Essa polarizacdo mostra que, quanto ao ouvinte, a
escuta tem uma natureza que lhe ¢ propria e uma natureza que € propria a cultura na qual ele
se encontra inserido, aos cddigos dessa cultura e a suas pertinéncias semanticas. A recepg¢ao,
que apenas o ouvinte pode fazer por si mesmo, e a intencdo de escuta, consequéncia da
tomada de decisdo deste ouvinte em relacdo ao que ele quer ouvir, sdo de carater subjetivo,
proprio do sujeito. O reconhecimento das fontes sonoras, dos indices sonoros, e ainda, a
compreensdo de uma mensagem abstrata, a partir daquilo que se escuta, através de codigos e
condicionamentos culturais, sdo de carater objetivo, ou intersubjetivo, pois tendem a
universalizacdo. J4 no plano da escuta relativo ao dado a escutar, temos o concreto sonoro, o
som, e sua carga abstrata, sua significacdo, previamente construida e condicionada ou a ser

construida posteriormente.

2.3.5. Escuta reduzida®'

A escuta reduzida ¢ uma atitude de escuta, uma perversdo das tendéncias auditivas
apresentadas acima. E um direcionamento da escuta para as fung¢des ouir ¢ entendre. E uma
fuga das escutas condicionadas, as escutas cultural e natural, que tratam o som,
respectivamente, como signo e indice. Na contramdo da escuta ordinaria, que toma o som
como veiculo, a escuta reduzida ¢ “um processo antinatural, que vai contra todos os

condicionamentos”

. No entanto, seu fim ndo ¢ negar as escutas do som como indice ou
signo, ou colocar em xeque as nogdes de escuta que temos como se tivéssemos sido iludidos
1 13 : . ~
por nosso sentido. Essa proposta de escuta procura “desembaracar as diferentes intengoes
constitutivas, e voltar as intengdes para o objeto sonoro, enquanto suporte das percepgdes que

o tomam como veiculo, para defini-lo através de uma nova intencionalidade especifica,

214, p. 119.

! para a defini¢o de escuta reduzida opto por trabalhar com o livro de Michel Chion, Guide des objets sonores,
uma vez que o conceito ndo se encontra definido no Traité des objets musicaux de maneira sistematizada. Assim,
neste caso, trabalhar diretamente com o Traité implicaria desenvolver uma extensa e complexa pesquisa
arqueoldgica do conceito, o que envolveria um grande numero de novos conceitos. Como o escopo final do
trabalho ndo € organizar conceitos da obra de Schaeffer, mas apresentar alguns deles e relaciona-los a obra de
Proust, tomo de empréstimo a sistematica e objetiva apresentagdo da nocdo de escuta reduzida de Chion.

92 Chion, Guide des objets sonores: Pierre Schaeffer et la recherche musicale, 1983, p. 33.
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. 93 . .
aquela da escuta reduzida". Ela € “a atitude de escuta que consiste em escutar o som por ele

mesmo, como objeto sonoro, se abstraindo de sua proveniéncia real ou suposta, e do sentido
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do qual ele pode ser portador”".

A escuta reduzida se efetiva através de uma atitude tomada de empréstimo da fenomenologia,

a epoché. De modo bastante objetivo, Chion define epoché no sentido fenomenologico,

filosofico. E

Uma atitude de “suspens@o” e de “colocagdo entre parénteses” do problema da
existéncia do mundo exterior e de seus objetos, pela qual a consciéncia faz um
retorno sobre ela mesma e toma consciéncia de sua atividade perceptiva enquanto
fundadora de seus “objetos intencionais”. A epoché se opde a “fé ingénua” em um
mundo exterior onde se encontraria os objetos em si, causas da percepgdo. Também
se opde ao esquema “psicologista” que considera as percepgdes como oS tragos
“subjetivos” de estimulos fisicos “objetivos”. Ela se distingue enfim da “davida
metédica;scartesiana”, no sentido que ela se abstém de toda tese sobre a realidade ou
a ilusdo.

E, concernente a escuta, diz:

A epoché representa um descondicionamento dos habitos de escuta, um retorno a
“experiéncia originaria” da percepg¢do, para apreender a seu nivel proprio o objeto
sonoro como suporte, como substrato das percepg¢des que o tomam como veiculo de
um sentido a ser compreendido ou de uma causa a ser identificada.”®

Nao se trata de acreditar em um nada origindrio, ou de zerar a experiéncia vivida. Trata-se de

uma atitude em dire¢@o a suspensao de tudo que ndo ¢ o som dentro da percep¢do sonora, no

interesse de que se escute o som em sua materialidade, em sua substancia, em suas dimensodes

sensiveis. Em esséncia, ndo se concretiza o processo puramente, trata-se de um

direcionamento da atitude de escuta, que tem como intencao final, menos o conhecimento do

som que a consciéncia da propria percep¢do. O objeto sonoro se define em relagdo a escuta

reduzida como objeto da percep¢do. A escuta reduzida se define em relagdo ao objeto sonoro

como atividade perceptiva. Sdo correlatos.

% 1d., p. 32.
*1d., p. 33.
% 1d., p. 31.
% 1d., ibid.
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O caminho de Pierre Schaeffer a Marcel Proust

Trabalha teu instrumento.

Pierre Schaeffer

O ouvido, esse sentido delicioso, traz-nos a
companhia da rua, de que nos retraga todas as
linhas, desenha todas as formas que nela
passam, com as suas cores proprias.

Marcel Proust



3. O caminho de Pierre Schaeffer a Marcel Proust

Este capitulo trata de possiveis inter-relacdes entre as obras de Pierre Schaeffer e Marcel
Proust. No capitulo anterior, apresento o desenvolvimento das reflexdes de Schaeffer sobre
escuta ao longo de trés de seus mais expressivos trabalhos tedricos. Sua concepgdo da escuta é
apresentada mais acabada em 1966, no Traité des objets musicaux. Nele, Schaeffer expde de
formas diversas sua teoria, seja através de processos dialéticos, estruturas de funcionamento,
conceitos espirais, ou, exemplificacdes constantes das abstracdes com cenas do cotidiano,

musical ou ndo, e excertos literarios.

Muito restrito em seu trabalho, esse uso da literatura para a compreensdo do funcionamento
da escuta despertou-me interesse sugerindo a possibilidade de um trabalho de mesma natureza
aplicado mais extensivamente a uma obra literdria. Essa apropriacdo de uma teoria da escuta
para fim de leitura de um romance me pareceu duplamente Util. O romance passa a ser tratado
como instrumento de apoio para a compreensdo de uma teoria da escuta, do sentido da
audicdo e, a contrapelo, o entendimento do comportamento auditivo das personagens e
narradores amplia a compreensdo da obra literaria. O romance e a teoria se fariam entender

melhor.
Apresento abaixo pontos de contato entre a teoria de Schaeffer e a Recherche®”.
3.1. A pequena analise de Schaeffer

O uso da literatura feito por Schaeffer sugere uma andlise que pode ser aplicada a qualquer
romance da literatura em que personagens ou narradores ndo sejam surdos e que apresentem
passagens auditivas, em que hé narrativa da audi¢do. Fosse talvez demasiado considerar que o
uso que Schaeffer faz de excertos literarios para exemplificar suas fun¢des da escuta no Traité
¢ uma andlise, considero-o como uma proto-analise. No entanto, ¢ mister reconhecer que a
iniciativa de se apropriar de um excerto literario e extrair dele informagdes sobre a escuta
contém em si o potencial necessario para a conformacao de um sistema de analise amplo. Nao

pretendo estruturar tal sistema de andlise, mas explord-lo em varios aspectos e leva-lo a

Neste capitulo, refiro-me sistematicamente ao ciclo Em busca do tempo perdido como Recherche,
aproximando-me da teoria classica sobre Proust.
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extremos, no intuito de potencializar sua aplicabilidade e reconhecer seus usos, engendrando,

assim, ndo um sistema, mas um possivel método.

No trabalho de defini¢ao da mais dificil das fungdes, a fungdo entendre, Schaeffer langa mao

de um excerto do romance de Max Frisch, Homo faber.

“A cada vez pela manhd um ruido estranho me acordava, meio-industrial, meio-
musical, rumor que eu ndo poderia explicar, ndo era forte, mas frenético como de
grilos, metalico, monotono, devia ser um mecanismo, mas eu ndo descobria qual, e
depois, quando iamos tomar nosso café¢ da manha na vila, ele tinha cessado, nio se
via nada.”

“... Fizemos nossas malas no domingo... E o estranho ruido que me havia despertado
toda manhd revelou-se musical, barulho de uma antiga marimba, martelar sem
timbre, musica assustadora, totalmente epilética. Tratava-se de alguma festa, com
relacdo a lua cheia. Haviam treinado toda manha, antes dos trabalhos de campo, para
acompanhar a danga, cinco indios que, com pequenos martelos, batiam furiosamente
sobre seu instrumento, um tipo de xilofone longo como uma mesa.””®

Ap0s apresenta-lo, Schaeffer faz uma breve analise, apontando no comportamento auditivo do

narrador, Walter Faber, o mecanismo de funcionamento de suas fun¢des da escuta.

As duas descrigdoes sdo, evidentemente, correspondentes: frenesi, monotonia e
martelar, rumor e auséncia de timbre, ruido metalico e golpes de martelo sobre o
xilofone. Todas as manhas, de seu leito, e depois de fora, no momento de partir,
Walter Faber, praticamente, ouviu (a oui) a mesma coisa.

Nos ndo diremos muito sobre aquilo que ele escutou (a entendu). No primeiro caso,
ele escutava (entendait) um ruido cuja causa procurava explicar; no segundo,
informado das causas, ele aprecia uma musica. De repente, aquilo que era somente
“estranho” tornou-se “assustador”. O “frenesi” que no primeiro caso aparecia como
uma simples analogia descritiva (nosso herdéi nido pensando em imputé-lo
diretamente aos grilos), é percebido com mais for¢a quando ele se revela como o
resultado de uma furiosa atividade instrumental, e torna-se entdo “absolutamente
epilético”. No entanto, a monotonia do martelar, que poderia evocar um mecanismo,
tornou-se menos sensivel. Tendo chegado a qualificar a escuta, Walter Faber
comecou a escutar (entendre), depois a compreender em funcio de uma significacdo
precisa.”

Assim, Schaeffer ilustra o processo de uma escuta qualificada, que tem intencdo. Walter
Faber ouve algo, depois reconhece as fontes, escuta aquele som, escuta entdo como musica,
deseja apreender melhor aquilo que escuta e, finalmente, lhe imputa um sentido extra-sonoro.
Esse comportamento revela a escuta que qualificada, parte de uma vontade, de um interesse e

se apropria por esbo¢o do som que escuta.

%8 Frisch apud Schaeffer, Traité..., p. 109.
99 Schaeffer, Traité..., pp. 109 & 110.

44



Esse exemplo, incipiente em termos de andlise, ¢ uma das chaves da metodologia que adoto
neste trabalho. Como Schaeffer, cito um excerto e depois analiso o comportamento da
personagem ou do narrador presente no excerto escolhido. Esse comportamento deixa
entrever suas caracteristicas e contribui de alguma forma para a compreensdo da linha
narrativa. Afinal, de acordo com Deleuze uma das figuras fundamentais da Recherche sio as
caixas, “as coisas, as pessoas € 0s nomes sao caixas, das quais se tira alguma coisa de forma

100
”7". Entender o

totalmente diferente, de natureza totalmente diversa, conteudo desmedido
modo como as personagens percebem o mundo implica entender um pouco mais 0 mundo do
romance de Proust em sua estrutura fragmentaria e descontinua, em que personagens sao
partes remetentes ao todo e no qual essas personagens se rompem, revelando abismos

insondados e inesgotaveis.

3.2. Schaeffer e seus comentarios sobre Proust

Ao longo de seu trabalho, localizo trés momentos nos quais Schaeffer faz referéncia a Proust.
Sempre, ao tratar do tempo. A primeira referéncia encontra-se na conferéncia de 1949, “Le
pouvoir créateur de la machine”, a segunda, no final do artigo de 1950, “Introduction a la
musique concrete”, e a terceira, no artigo “Pouvoirs de I’instrument”, no primeiro volume de
Machines a communiquer, de 1970. Este ultimo texto ¢ uma retomada da conferéncia de

1949, modificado e acrescido. Seleciono apenas o trecho em que Schaeffer menciona Proust.

Para além do conteudo sonoro, chega-se finalmente ao estudo do tempo. Imaginem
vocés: nunca antes o “espaco de tempo” pudera ser fixado, ele nunca pudera ser
isolado. E ¢ bem isso que o disco nos oferece hoje: um pedago de tempo claramente
delimitado, “redescoberto”, como Proust havia profetizado e ensinado. Essa espécie
de divorcio do tempo, ja os convidei a experimenta-la ao fazé-los escutar um disco
que lhes restituia os minutos que vocés acabavam de viver, a0 mesmo tempo que
lhes tornava presente também o distanciamento de vocés em relagdo aos mesmos.
Mas nossa atitude em relagdo ao tempo pode igualmente ser ativa; podemos fazé-lo
explodir, isolar-lhe as particulas, recompo-las diferentemente; temos poder sobre a
duragdo e o numero, na intersecdo dos quais se acha a musica. Nessa poténcia
extraordinaria que nos ¢ dada pela primeira vez, encontraremos tdo somente ocasido
para divertimentos estéticos? Ndo saberemos usé-la para fins de conhecimento?'*’

Além da explicita referéncia a Proust, Schaeffer deixa perceptiveis pontos de contato entre

suas concepgdes de uso da gravacdo e a compreensdo proustiana de reminiscéncia, de

100 Deleuze, Proust e os signos, 2010, p. 109.
101 Schaeffer apud Palombini, “Num gabinete em Marselha...”, p. 140.
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memoria involuntaria. Para Schaeffer, o disco ¢ um pedago de tempo delimitado que ao ser
escutado pode restituir os minutos vividos € ao mesmo tempo tornar presente o
distanciamento em relacdo a eles. O que para Deleuze € a esséncia da memoria involuntaria.
Ela torna um antigo contexto insepardvel da sensagdo presente, ela interioriza esse contexto.
Trata-se de uma sobreposicao temporal de uma sensacdo vivida que simultaneamente reafirma
a diferenca temporal e de esséncia, marca a distancia. Esse isolamento de um “espago de
tempo”, essa fixacdo, corrobora o que diz Deleuze, “a memoria involuntaria nos dé a
eternidade”. O desenvolvimento da grava¢do ¢ um movimento de busca pela eternidade. Para
Jonathan Sterne, “a gravacao foi o produto de uma cultura que havia aprendido a enlatar e a

embalsamar, a preservar os corpos dos mortos de modo que pudessem continuar a
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desempenhar uma fun¢do social apds a vida” ™. Preservacdo de um momento, acesso a

eternidade, dominio do tempo, enfrentamento do tempo perdido, atividades da memoria,

funcdes da gravagao.

Na conferéncia de 1949 temos a primeira formulacdo do excerto acima.

Neste momento, chegamos diretamente ao estudo do tempo. Ora, ndo é de se
duvidar que, até a existéncia da gravacdo e desta experiéncia que temos da coisa
gravada, o tempo jamais pode ser isolado.

Aponto este comentario, que ¢ evidentemente uma verdade de La Palice. Mas
podemos dizer que o tempo ndo fora jamais isolado antes deste fendmeno e da
consciéncia dele: pois a consciéncia que temos dele é ainda mais importante que o
fendmeno: ha pela primeira vez uma maquina de isolar o tempo e vocés tém o tempo
que lhes ¢ dado, o tempo parado. E ndo podemos nos abster de pensar em Proust:
com essa espécie de expectativa enorme, de enorme procura extraordinaria que ele
fez, ¢ para mim, o Ginico homem que, no dominio que nos interessa, ¢ um precursor,
um iniciador.

Neste fenomeno do tempo, poderiamos inicialmente constatar — ¢ me refiro as
experiéncia precedentes muito importantes que vocés tenham tido — uma espécie de
descolagem do tempo, e, no disco em que vocés reproduziram os minutos que
viveram, de uma sé vez, vocés tiveram estes minutos e o recuo em relagdo a esses
minutos.

E mais, se vocés adotarem uma atitude ativa em face desta fatia de tempo que lhes é
dada, vocés vao fazer explodir esse tempo, vdo poder isola-lo em particulas, as
compor. Neste momento, vocés tem um verdadeiro poder que lhe ¢ dado, novo,
extraordinario, que ¢ uma dissociag¢@o possivel dos elementos que formam o tempo,
com a duragdo e o nimero — na intersecdo da duracdo e do nimero se encontra a
musica. E pela decupagem da agdo que pode sofrer este material dado, vocés tem
uma entrada direta no problema metafisico.'”

102 Sterne, The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction, 2006, p. 292.
103 Schaeffer, “Le pouvoir créateur de la machine”, Centre d’Etudes Radiophoniques, 1949, pp. 34 & 35.
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Formulado com alguma diferenga, em esséncia, o excerto apresenta a mesma questdo, a
questdo do dominio do tempo, da manipulagdo e recuperacdo do tempo. Para Proust, como
para Schaeffer, o dominio, ou melhor, a conquista do tempo ¢ um dos principais desafios do
homem. Para o primeiro, esse tempo ¢ conquistado pela tradugdo dos signos, com a ajuda da
memoria, para Schaeffer, ¢ conquistado pela re-significagcdo dos signos pela arte (radiofonica

ou musical), com a ajuda da gravacdo e da transmissao radiofonica.

O ultimo paragrafo do artigo “Introduction a la musique concréte”, mencdo tacita a obra de
Proust, trata da relacdo do tempo com a musica, do tempo perdido ou redescoberto com a

musica abstrata ou concreta.

Sabemos que a esséncia da musica estd no encontro do niimero com o tempo.
Podemos nos perguntar se é necessario deixarmos nossas cifras escorrerem no
tempo que passa, ou for¢a-las a se imprimir num tempo permanente. Entdo, uma
musica suprema seria como isolar cristais de tempo. Num primeiro caso, ao qual
estamos habituados, a musica é e permanece a divina linguagem do homem. Ela
escoa com sua vida. Ela tem a dogura do tempo perdido, sua mortal dogura. A outra
musica, ofensora e ofensiva, tentaria arrancar parcelas de tempo recuperado, para
fazer delas objeto de uma contemplagdo dolorosa, promissora, quem sabe, de
eternidade.'™

Mesmo sem lancar o nome de Proust, ¢ inquestionavel sua presenca. Mais que mera presenga,
pois, se Schaeffer lanca esse artigo como libelo de sua musica e, sua musica ¢ aquela que
espelha o tempo redescoberto, Schaeffer tem em Proust uma inspiragdo para seu trabalho. A
musica abstrata se escoaria com a vida do homem, passaria com ele, por ela provariamos o
tempo perdido. A musica concreta tem o sabor do tempo recuperado. Poderiamos através dela
contemplar a eternidade, assim como contemplamos pela fortuita memoria involuntéria. Se o
desejo de Proust se confunde com o desejo de Schaeffer; se o som gravado, manipulado,
refém de uma escuta nova e criativa espelha a lembranca, gravada em nés, manipulada pela
reminiscéncia, refém de uma memoria involuntdria, também ela, criativa; porque nao

confrontarmos Proust e Schaeffer?

3.3. No encalce do romance

Do vasto campo dos estudos sobre Proust, colho o trabalho de Gilles Deleuze, Proust et les

signes como uma referéncia. A escolha desse trabalho deve-se a trés questoes:

104 Schaeffer, “Introduction...”, p. 52.
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1- Trata-se de um dos poucos trabalhos que alicer¢a suas andlises quase que
exclusivamente na Recherche. Majoritariamente, a vastidao de trabalhos sobre Proust
e seu ciclo de romances se apdia numa enormidade de referéncias externas,
obedecendo um imperativo do bidgrafo George D. Painter que acredita que a
compreensdo da Recherche s6 pode ser completa se se considera seus dados

biograficos e documentos externos a obra. Para ele,

de um modo geral, podemos dizer que ndo existe um s6 aspecto de Proust e de sua
obra — que se trate de seu estilo, de sua filosofia, de seu carater, de sua moral, de
suas ideias sobre a pintura, sobre Ruskin, sobre a musica, sobre o esnobismo, etc. —
que pudesse ser estudado fora de um conhecimento exato e detalhado de sua vida,
ou que, na falta de tal conhecimento, tivesse escapado até aqui da deformagdo.'®

Essa perspectiva ¢ absolutamente plausivel, principalmente se lembrarmos que ¢
remetida por um bidgrafo. Esta documentagdo, esses dados biograficos, sdo preciosos
e uteis, dependendo do escopo do trabalho, fundamentais. Porém, considero que o
objeto guarda uma eloquéncia propria, capaz de um discurso sobre si mesmo que
documento externo algum compreende. Nao acredito que a obra literaria possa ser
relegada a fungdo acesséria na explicagdo de si mesma. Mais, em resposta ao
estruturalismo no qual o texto fechava-se em si, potencializamos pesquisas sobre
textos, em que os proprios textos tornaram-se, por vezes, prescindiveis. Trata-se de
dois extremos. Nao tomo partido de nenhum, apenas refor¢o que meu trabalho se
interessa em primeiro plano pelo romance naquilo que ele apresenta. Opto por dar ao
objeto a responsabilidade maior pela conducdo da pesquisa. A Recherche ¢ para mim a
principal fonte de referéncia. O ensaio de Deleuze torna-se uma referéncia para este
trabalho na medida que consegue erigir toda uma argumentacdo apoiada
exclusivamente na leitura do romance, por mais que dados biograficos e teoria, sabe-
se, encontrem-se no substrato silencioso de sua leitura.

2- Apresenta estrutura e argumentacdo claras. A leitura que faz da obra de Proust,
tendenciosamente estruturalista no método, denota uma compreensdo rara da
Recherche. Ele desmonta sua complexa estrutura em categorias de signos que
intersectam estruturas temporais. Expde a dindmica do romance, sua estrutura

fragmentdria e revela a maquina por trds do funcionamento do romance, “implicacdo e

105 Painter, Marcel Proust: les années de jeunesse (1871-1903), 1966, p. 24.
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explicagdo, envolvimento e desenvolvimento, tais sdo as categorias da Recherche

seu modus operandi. E sintetiza:

O grande tema do Tempo redescoberto € o seguinte: a busca da verdade é a aventura
propria do involuntario. Sem algo que force a pensar, sem algo que violente o
pensamento, este nada significa. Mais importante do que o pensamento ¢ o que ‘da
que pensar’. [...] O essencial estd fora do pensamento, naquilo que forga a pensar. O
leitmotiv do Tempo redescoberto ¢é a palavra for¢ar: impressdes que nos forgam a
olhar, encontros que nos forgam a interpretar, expressdes que nos forcam a pensar.'"’

Essa clareza, diante da complexidade do romance, ¢ que tomo de empréstimo. Na
sintese acima a formulacdo de Deleuze amplifica o pensamento de Proust e faz
ressonancia ao pensamento de Schaeffer, para quem também o essencial estd fora do
pensamento, naquilo que forca a pensar, que forga a escutar.

3- Propde uma leitura que me permite localizar com clareza minha prépria pesquisa
dentro do pensamento de Proust, ou seja, mostrar em qual nivel da Recherche

encontram-se minhas reflexdes.

3.3.1. O livro de uma aprendizagem

O estudo de Gilles Deleuze sobre a Recherche ¢ uma busca por aquilo que d4 a unidade da
obra. Nela, nem a memoria e nem o tempo perdido sdo o meio de busca ou a estrutura de
tempo mais profundas. Pois fornecem apenas explicagdes materiais. Assim,
os campanarios de Martinville e a pequena frase musical de Vinteuil, que ndo trazem
4 memoria nenhuma lembranga, nenhuma ressurrei¢éo do passado, tém, para Proust,

muito mais importdncia do que a madeleine ¢ o calcamento de Veneza, que
L . . S . 155108
dependem da memoria, e, por isso remetem ainda a uma “explicacdo material” .

Contestando a primazia do tempo e da memoria, de algum modo, enfrentando a tradi¢do das
leituras do romance, Deleuze apresenta uma série de definicdes da Recherche. Este ¢ um

109 |« - e T
”"™” e ndo uma exposi¢cdo da memoria involuntaria. E uma busca da

“relato de um aprendizado
verdade, que se apresenta como busca do tempo perdido porque a verdade tem uma relacao
essencial com o tempo. O ciclo “ndo € voltado para o passado e as descobertas da memoria,

mas para o futuro e os progressos do aprendizado. O importante ¢ que o herdi ndo sabe certas

106 Deleuze, Proust e os signos, p. 84.
0714, p. 89.

108 Id., p. 3.

"% 1d., ibid.
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. . : 5 110
coisas no inicio, aprende-as progressivamente e tem a revelacdo final” ~. A Recherche “‘se

sl11

apresenta como um sistema de signos” . Em sintese:

O essencial na Recherche ndo ¢ a memoria nem o tempo, mas o signo e a verdade. O
essencial ndo ¢ lembrar-se, mas aprender; porque a memoria s6 vale como uma
faculdade capaz de interpretar certos signos e o tempo s6 vale como a matéria ou o
tipo dessa ou daquela verdade. E a lembrancga, ora voluntaria, ora involuntaria, s6
intervém em momentos precisos do aprendizado, para contrair o efeito ou para abrir
novos caminhos. As nogdes da Recherche sdo: o signo, o sentido, a esséncia; a
continuidade dos aprendizados e o modo brusco das revelagdes.''?

Como o foco do meu trabalho ndo ¢ a compreensdo das categorias da Recherche, mas um
estudo da escuta como aparece dentro do romance, aproprio-me destas definicdes sem
problematizé-las. Antes de discutir a memoria involuntaria e a escuta reduzida, apresento as

principais categorias identificadas por Deleuze.

Neste relato de aprendizado, “o caminho de Méséglise e o caminho de Guermantes sdo muito

55113

menos fontes de lembranca do que matérias-primas, linhas do aprendizado™ . Trata-se aqui

do aprendizado dos signos. Estes, por sua vez, “formam ao mesmo tempo a unidade e a

pluralidade da Recherche™'*

. Existem tipos variados de signos que exigem modos especificos
para ser decifrados. Esses signos formam sistemas relacionados a pessoas, objetos e matérias,
de modo que a Recherche constitui-se como um complexo de mundos correlatos as pessoas,
aos objetos e as matérias. Deleuze discrimina quatro grandes mundos dentro da Recherche,
cada qual relacionado a signos de uma natureza: o da mundanidade, o do amor, o das

impressdes ou das qualidades sensiveis, o da Arte.

O circulo da mundanidade lida principalmente com as relagdes sociais. Trata-se de aprender
“por que alguém ¢ recebido em determinado mundo e por que alguém deixa de sé-lo; a que

115 ¢
7”2, E o mundo da

signos obedecem esses mundos e quem sdo seus legisladores e seus papas
forma, ¢ um signo vazio em substitui¢ao a algo, ¢ o signo encantador emitido pela dura Sra.
de Guermantes. Sdo signos que usurpam o espago ausente do ato ou do pensamento sincero.

“O signo mundano surge como o substituto de uma a¢do ou de um pensamento, ocupando-

014, p. 25.
"d, p.79.
214, p. 85.
13 Id., p. 4.
M4, p. 5.
314, ibid.
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lhes o lugar. Trata-se, portanto, de um signo que ndo remete a nenhuma outra coisa,
significacdo transcendente ou contetdo ideal, mas que usurpou o suposto valor de seu
sentido”“6, define Deleuze. Vazios, substitutivos e usurpadores, os signos mundanos estdo
dispersos nos saldes, nas reunides, nas inter-relagdes, numa sociedade que comumente nao &,
mas faz parecer. No primeiro mundo da Recherche o aprendiz deve aprender quais sdao os

signos sociais que lhe permitem circular nos espagos do romance.

O circulo do amor implica processos de individualizagdo, “apaixonar-se ¢ individualizar

5117

alguém pelos signos que traz consigo ou emite” . Entrar no mundo do amor ¢ investigar o

desconhecido, ¢ um aprendizado expansivo, um despertar no qual

o ser amado aparece como um signo, uma “alma”: exprime um mundo possivel,
desconhecido de nés. O amado implica, envolve, aprisiona um mundo, que é preciso
decifrar, isto ¢, interpretar. Trata-se mesmo de uma pluralidade de mundos; o
pluralismo do amor néo diz respeito apenas a multiplicidade dos seres amados, mas
também a multiplicidade das almas ou dos mundos contidos em cada um deles.
Amar ¢ procurar explicar, desenvolver esses mundos desconhecidos que
permanecem envolvidos no amado.'"®

Para Deleuze, o amor proustiano tem duas leis. A primeira ¢ subjetiva: “subjetivamente o
ciime ¢ mais profundo do que o amor; ele contém a verdade do amor. O cilime vai mais longe
na apreensio e na interpretagdo dos signos. Ele ¢ a destinagdo do amor, sua finalidade™'"”. O
circulo do amor apresenta mundos desconhecidos que nos excluem, por isso sentimos ciimes.

Nao estamos diante de signos vazios, mas mentirosos.

Os signos amorosos ndo sdo como os signos mundanos: ndo sdo signos vazios, que
substituem o pensamento e a a¢do; sdo signos mentirosos que ndo podem dirigir-se a
noés sendo escondendo o que exprimem, isto ¢é, a origem dos mundos desconhecidos,
das agdes e dos pensamentos desconhecidos que Ihes dio sentido.'?

A revelacdo dos signos amorosos leva a homossexualidade. A segunda lei do amor ¢ a

afirmacdo de que “objetivamente os amores intersexuais sdo menos profundos que a

59121

homossexualidade, encontram sua verdade na homossexualidade” “'. Novamente revelam-se

dois caminhos, ndo os de Guermantes e Méséglise, mas os de Sodoma e Gomorra, para os

16 Id., p. 6.
" 1d,p. 7.
M8 14, ibid.
1o Id., p. 8.
120 Id, p. 9.
2114, p. 10.
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quais o segredo da mulher amada ¢ o segredo de Gomorra e o segredo do amante ¢ o segredo

de Sodoma. Na sintese de Deleuze, “o mundo do amor vai dos signos reveladores da mentira
- 122 - ;

aos signos ocultos de Sodoma e Gomorra” ““. Cabe ao apaixonado tornar-se sensivel a esses

signos, aprendé-los.

O mundo das impressdes ou das qualidades sensiveis € o terceiro mundo da Recherche no
qual se foca meu trabalho. A qualidade sensivel ¢ a relacdo entre o agente perceptivo € o

objeto de percep¢do, de maneira que

uma qualidade sensivel nos proporciona uma estranha alegria, a0 mesmo tempo que
nos transmite uma espécie de imperativo. Uma vez experimentada, a qualidade nio
aparece mais como uma propriedade do objeto que a possui no momento, mas como
o signo de um objeto completamente diferente, que devemos tentar decifrar através
de um esfor¢o sempre sujeito a fracasso. Tudo se passa como se a qualidade
envolvesse, mantivesse aprisionada, a alma de um objeto diferente daquele que ela
agora designa.'”

De alguma forma, a qualidade sensivel que apreendemos a partir do objeto diz respeito a algo
que esta além do objeto, algo dentro de nossa percep¢ao. O processo comum que se repete ao
longo da Recherche ¢ a alegria inicial ao contato com um signo dessa natureza, seguido da
procura pelo sentimento provocado pelo signo, seguido pela revelacdo final do sentido deste
signo. Deste modo, do contato com a madeleine, pela memoria involuntaria, se refez
Combray. Quando algo ressurge pela experiéncia sensivel que desencadeia a memoria

involuntaria, ndo ressurge como era, mas recriado. A memoria involuntaria recria o vivido

39124

“sob uma forma jamais vivida, na sua ‘esséncia’, na sua eternidade Os signos

pertencentes a0 mundo das impressdes diferem substancialmente dos signos dos mundos

antecedentes, pois ndo sao vazios ou mentirosos, estao além deles e aquém de algo.

As qualidades sensiveis ou as impressdes, mesmo bem interpretadas, ndo sdo ainda
em si mesmas signos suficientes. Nao sdo mais signos vazios, provocando-nos uma
exaltagdo artificial, como os signos mundanos. Também nfo sdo signos enganadores
que nos fazem sofrer, como os do amor, cujo verdadeiro sentido nos provoca um
sofrimento cada vez maior. Sdo signos veridicos, que imediatamente nos ddo uma
sensag¢do de alegria incomum, signos plenos, afirmativos e alegres. Sdo signos
materiais. Nao simplesmente por sua origem sensivel. Seu sentido tal como ¢é
desenvolvido significa Combray, as jovens, Veneza ou Balbec. Ndo ¢é apenas sua
origem, mas sua explicagdo, seu desenvolvimento, que permanece material.
Sentimos perfeitamente que Balbec, Veneza... ndo surgem como produto de uma
associacdo de ideias, mas em pessoa e em esséncia. Todavia, ndo estamos ainda em

122 14., ibid.
123 1d., pp. 10 & 11.
2414, p. 11
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estado de poder compreender o que ¢ essa esséncia ideal, nem por que sentimos
i 125
tanta alegria.

O mundo das impressdes ou das qualidades sensiveis € a ponte entre a percepcao € o projeto
maior da narrativa. Lida com signos que sdo materiais, pois sdo gerados pelas coisas
percebidas, explicados por elas e recriados como certa identidade delas. Permitem a
s A : .. . . 1126
reconstituicdo da esséncia da coisa vivida, do espaco, numa projecdo material = dessa
experiéncia vivida. Contudo, ainda ndo ¢ o mundo mais profundo dos signos, pois para na

reconstituicdo da esséncia material, sem permitir a plena compreensao dessa esséncia.

O ultimo mundo dos signos ¢ o mundo da Arte. Ele permite alcangar o mais profundo da
experiéncia vivida. O circulo das impressdes e qualidades sensiveis deixa escapar algo, “o

sentido material ndo ¢ nada sem uma esséncia ideal que ele encarna. O erro ¢ acreditar que os

595127

hierdglifos representam ‘apenas objetos materiais . Para Deleuze, os signos essenciais da

arte sdo os transformadores de todos os outros mundos, seja o dos signos mundanos vazios,
seja o dos signos mentirosos do amor, ou o dos signos sensiveis materiais. Os signos da arte
sdo, principalmente, um passo além no processo de decodificagdo dos signos, pois € o0 passo

dado pelo aprendiz no sentido de uma esséncia ideal, em prejuizo da materialidade.

Ora, o mundo da Arte é o ultimo mundo dos signos; e esses signos como que
desmaterializados, encontram seu sentido numa esséncia ideal. Desde entdo, o
mundo revelado da Arte reage sobre todos os outros, principalmente sobre os signos
sensiveis; ele os integra, da-lhes o colorido de um sentido estético e penetra no que
eles tinham ainda de opaco. Compreendemos entdo que os signos sensiveis jd
remetiam a uma esséncia ideal que se encarnava no seu sentido material. Mas sem a
Arte nunca poderiamos compreendé-los, nem ultrapassar o nivel de interpretacdo
que correspondia a anélise da madeleine. E por esta razdo que todos os signos
convergem para a arte; todos os aprendizados, pelas mais diversas vias, sdo
aprendizados inconscientes da propria arte. No nivel mais profundo, o essencial esta
nos signos da arte.'*®

Em termos gerais, esses sdo os quatro tipos de signos definidos por Deleuze.

Como exposto acima, a Recherche, para Deleuze, ¢ uma busca pela verdade e s6 chama busca
do tempo perdido na medida que a verdade tem uma relacdo com o tempo. A descoberta dessa

verdade advém de um conflito, “a verdade nunca ¢ o produto de uma boa vontade prévia, mas

12514, p. 12.

126 . . ~ ~ . ~ ~
A alegria que ainda ndo se sabe a razdo decorre da redescoberta através da perversdo da percepcdo

corriqueira, cotidiana, utilitaria.
127 Deleuze, Proust e os signos, pp. 12 & 13.
28 14, p. 13.
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TR 129 . . .
o resultado de uma violéncia sobre o pensamento” “". Assim, estabelecido o conflito, Deleuze
observa que “a ideia filosofica de ‘método’ Proust opde a dupla ideia de ‘coagdo’ e

595130

‘acaso . Ele afirma que “o acaso dos encontros, a pressdo das coacdes sdo os dois temas

fundamentais de Proust. Pois ¢ precisamente o signo que ¢ objeto de um encontro e ¢ ele que

, C 1A . 131
exerce sobre nos a violéncia”

. Esta dialética contém a relagdo entre verdade e tempo:
“procurar a verdade ¢ interpretar, decifrar, explicar, mas esta ‘explica¢do’ se confunde com o
desenvolvimento do signo em si mesmo; por isso a Recherche ¢ sempre temporal e a verdade
sempre uma verdade do tempo”'**. Se a verdade ¢é a finalidade da decodificagdo dos signos e
relaciona-se com o tempo, Deleuze identifica quatro estruturas de tempo que se inter-

relacionam com os quatro tipos de signos.

O tempo perdido ndo é apenas o tempo que passa, alterando os seres e anulando o
que passou; ¢ também o tempo que se perde (por que, ao invés de trabalharmos e
sermos artistas, perdemos tempo na vida mundana, nos amores?). E o tempo
redescoberto é, antes de tudo, um tempo que redescobrimos no dmago do tempo
perdido e que nos revela a imagem da eternidade; mas € também um tempo original
absoluto, verdadeira eternidade que se afirma na arte. Para cada espécie de signo ha
uma linha de tempo privilegiado que lhe corresponde, em que o pluralismo
multiplica as combinagdes.

O mundo dos signos mundanos nos obriga a pensar no tempo perdido, “na passagem do
~ ~ 134 . . .

tempo, na anulag¢do do que passou e na altera¢do dos seres” *". Os signo do amor implicam o

tempo perdido no estado mais puro, pois eles contém sua alteracdo e sua anulagdo, “o amor

135 -
”7°, explica Deleuze.

ndo para de preparar seu proprio desaparecimento, de figurar sua ruptura
O tempo redescoberto se revela de alguma forma nos signos sensiveis, que refazem a
experiéncia sensivel vivida, mas que de modo bivalente determina imperativamente a perda.
Ao despertar a memoria involuntaria, os signos sensiveis permitem que se reconheca na
memoria “a estranha contradi¢io entre a sobrevivéncia e o nada”'*®. Os signos da Arte ligam-

se ao tempo original absoluto. Formulado por Deleuze:

A cada espécie de signo corresponde, sem divida, uma linha de tempo privilegiada.
Os signos mundanos implicam principalmente um tempo que se perde; os signos do

12914, p. 15.

130 14., ibid.

B4, ibid.

5214, p. 16.

133 14, ibid.

13414, ibid.

B35 14, p. 17,

136 proust apud Deleuze, Proust e os signos, p. 11.
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amor envolvem particularmente o tempo perdido. Os signos sensiveis muitas vezes
nos fazem redescobrir o tempo, restituindo-o no meio do tempo perdido. Finalmente,
os signos da arte nos trazem um tempo redescoberto, tempo original absoluto que
compreende todos os outros. Mas, se cada signo tem sua dimensdo temporal
privilegiada, cada um também se cruza com as outras linhas e participa das outras
dimensdes do tempo."*’

Deleuze trata essas linhas do tempo que se aprende pela decodificagdo de signos como /linhas
de aprendizado. Uma das bases de sua leitura da Recherche consiste na afirmativa que a obra
de Proust ndo ¢ voltada para o passado, para as descobertas da memoria, mas para o futuro,
para os progressos do aprendizado, como citado acima. Esse aprendizado exige que o
aprendiz seja sensivel aos signos e capaz de escapar daquilo que Deleuze chama de crencas.
Uma das crenga a ser superada € o objetivismo, comportamento pelo qual se atribui ao objeto

os signos de que ¢ portador.

O “objetivismo” ndo poupa nenhuma espécie de signo. Ele ndo resulta de uma
tendéncia Uinica, mas de uma reunido de um complexo de tendéncias. Relacionar um
signo ao objeto que o emite, atribuir ao objeto o beneficio do signo, ¢ de inicio a
direcdo natural da percep¢do ou da representagdo. Mas ¢ também a diregdo da
memoria voluntaria, que se lembra das coisas e ndo dos signos. E, ainda, a diregdo
do prazer e da atividade pratica, que se baseiam na posse das coisas ou na
consumacdo dos objetos. E, de outra forma, é a tendéncia da inteligéncia. A
inteligéncia deseja a objetividade, como a percepg¢do o objeto. Anseia por contetidos
objetivos, significagdes objetivas explicitas, que ela propria sera capaz de descobrir,
de receber ou de comunicar. E, pois, tio objetivista quanto a percep¢do. Ao mesmo
tempo que a percep¢do se dedica a apreender o objeto sensivel, a inteligéncia se
dedica as significagdes objetivas. Pois a percepcdo acredita que a realidade deva ser
vista, observada, mas a inteligéncia acredita que a verdade deva ser dita e
formulada."*®

Para Deleuze, ¢ imprescindivel rechacar o objetivismo. Contudo, ndo ¢ facil se desvencilhar
desta perspectiva, pois “os signos sensiveis nos preparam uma armadilha e nos induzem a
procurar seu sentido no objeto que os contém ou os emite, de tal maneira que a possibilidade

139 .
727 Deleuze vai

de um fracasso, a renincia de uma interpretacdo, ¢ como o cupim na madeira
ainda mais longe ao constatar a dificuldade no enfrentamento desta perspectiva voltada para a
realidade exterior, declara, “mesmo quando vencemos as ilusdes objetivistas na maior parte
dos campos, elas subsistem ainda na Arte, em que continuamos a crer que ¢ preciso saber
escutar, olhar, descrever, dirigir-se ao objeto, decompondo-o e triturando-o para dele extrair

140 C o
uma verdade” ™. O Narrador da Recherche aprendendo a superar o objetivismo, tem uma
9

5714, p. 23.

38 14, pp. 27 & 28.
3914, p. 30.

10 14., ibid.
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reacdo em dois momentos. Sdo elas, “a decep¢do provocada por uma tentativa de

interpretacdo objetiva e a tentativa de remediar essa decep¢do por uma interpretacao subjetiva,

39141

em que reconstruimos conjuntos associativos” . Tem-se um processo de compensacao, que

ora busca a solu¢do no objeto, ora no sujeito, mas que permanece insuficiente na
decodificagdo dos signos. Pois algo estd além do sujeito e do objeto, a esséncia do signo: “¢ a
esséncia que constitui a verdadeira unidade do signo e do sentido; ¢ ela que constitui o signo

como irredutivel ao objeto que o emite; ¢ ela que constitui o sentido como irredutivel ao

1”142

sujeito que o apreende. Ela ¢ a tltima palavra do aprendizado ou a revelagdo final” ™. Essa

Aneia & - . . 143
esséncia € o escopo final do aprendizado e se revela apenas através dos signos da arte .

Os signos mundanos, 0s signos amorosos € mesmo 0s signos sensiveis sdo incapazes
de nos revelar a esséncia: eles nos aproximam dela, mas nds sempre caimos na
armadilha do objeto, nas malhas da subjetividade. E apenas no nivel da arte que as
esséncias sdo reveladas. Mas, uma vez manifestadas na obra de arte, elas reagem
sobre todos os outros campos: aprendemos que elas j¢ se haviam encarnado, ja
estavam em todas as espécies de signos, em todos os tipos de aprendizado.'**

Sintetizando, temos quatro naturezas de signos que se relacionam com quatro estruturas
temporais, compondo o processo de aprendizado do Narrador. Pela arte, no limite, seu proprio
trabalho de escrita, o Narrador alcanca uma esséncia, que tem duas potencias inseparaveis e

correlatas, diferenga e repeticao, que funcionam assim:

A esséncia ndo é apenas particular, individual, mas individualizante. Ela propria
individualiza e determina as matérias em que se encarna, como os objetos que
enfeixa nos anéis do estilo: como o avermelhado septeto ¢ a branca sonata de
Vinteuil ou a bela diversidade na obra de Wagner. E que a esséncia ¢ em si mesma
diferenca, ndo tendo, entretanto, o poder de diversificar e de diversificar-se, sem a
capacidade de se repetir, idéntica a si mesma. Que poderiamos fazer da esséncia, que
¢ diferenca ultima, sendo repeti-la, ja que ela ndo pode ser substituida, nada podendo
ocupar-lhe o lugar? Por essa razdo uma grande musica deve ser tocada muitas vezes;
um poema, aprendido de cor e recitado. A diferenga e a repeticdo s6 se opdem
aparentemente ¢ ndo existe um grande artista cuja obra ndo nos faca dizer: “A

145
mesma e no entanto outra”.

Deleuze 1€ um Proust idealista. Pretendo me furtar a discussdo, deixando suspensas as
questdes filosoficas, para, neste momento, focar o mundo dos signos sensiveis e na funcao da

memoria involuntéria no trabalho com tais signos.

M, p. 34,
214, p. 36.

143 , A . , P , . . . -
Schaeffer também busca a esséncia através da arte, da arte radiofonica, da musica concreta, da investigacdo

da musicalidade universal.
144 Deleuze, Proust e os signos, p. 36.
514, p. 46.
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3.3.2. O mundo das impressdes e a memoria involuntaria

Daquilo que expde Deleuze, a principio, interesso-me pela estreita relagdo entre memoria
involuntaria e signos sensiveis. A memoria involuntaria “s6 intervém em funcdo de uma

146 .
' afirma Deleuze. O mecanismo

espécie de signos muito particulares: os signos sensiveis
de acdo dessa memoria conta trés etapas: “apreendemos uma qualidade sensivel como signo;
sentimos um imperativo que nos forca a procurar seu sentido. Entdo, a Memoria involuntéria,
diretamente solicitada pelo signo, nos fornece seu sentido (como Combray para a madeleine,

147
Veneza para as pedras do calcamento...)”

. Tomamos contato com uma qualidade sensivel
qualquer, seja o sabor da madeleine molhada no chd, ou o barulho dos canos do hotel, ou
aquelas da visdo, do tato, e essa qualidade apreendemos como signo. Esse signo nos forga a
procurar seu sentido e nessa procura, ¢ a memoria involuntaria um dos mecanismos que
podem fornecer tal sentido, revelar o que o signo contém. Neste processo, hd& um momento
decisivo, o momento de passagem da percepcdo da qualidade sensivel, para a memoria
involuntéaria, a reminiscéncia. Uma das teses centrais de Deleuze ¢ a busca por sentido
imposta pelo signo, simplesmente ndo podemos nos furtar de buscar o sentido, ndo podemos
nos impedir de pensar. Essa necessidade ¢ que faz dessa busca e desse pensamento, uma
busca e um pensamento verdadeiros. No entanto, para que a qualidade sensivel alcance o
sujeito da busca, ¢ necessdria uma atitude de disponibilidade, de desatengdo. Uma vez
atingido pela qualidade sensivel, envolvida pelo signo, a memdria involuntaria sé se apresenta
ao sujeito na medida em que este ndo busca ativamente reconstituir a sensacdo desencadeada
pela qualidade sensivel. O sujeito se coloca em suspensdo e ¢ envolvido pela reminiscéncia.
Uma vez envolvido, entrega-se a busca pelo sentido, um sentido novo, diverso do sentido que

guardava daquilo que viveu.

De passagem, fago uma ressalva sobre o mecanismo de compreensdo dos signos sensiveis.
Nao ¢ apenas a memoria involuntdria que ¢ capaz de desdobrar os signos sensiveis, mas

também a imagina¢do. Para Deleuze, a memoria involuntaria “ndo possui o segredo de todos
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os signos sensiveis: alguns remetem ao desejo ou a figura da imaginacao” ™. Do que
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podemos pensar em dois casos de signos sensiveis: “as reminiscéncias e as descobertas” ",

146 14., p. 50.
7 14, ibid.
8 14, ibid.
914, ibid.
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uma lida com a lembranga, a outra com a imagina¢do. Atenho-me a andlise da memoria

involuntaria.

Os signos das reminiscéncias, signos sensiveis que se explicam pela memoria, sdo signos da

vida, dao conta da vida mais que da arte.

Os signos sensiveis que se explicam pela memoéria formam, na verdade, um
“comego de arte”, eles nos pdem “no caminho da arte”. Nunca nosso aprendizado
encontraria seu resultado na arte se ndo passasse por esses signos que nos dao uma
antecipagdo do tempo redescoberto e nos preparam para a plenitude das ideias
estéticas. Mas nada fazem além de nos preparar: sdo apenas um comego. Sdo, ainda,
signos da vida e ndo signos da arte.

A explicagdo de Deleuze sublinha um conjunto de caracteristicas analogas a teoria de
Schaeffer. Uma vez que sdo o “comecgo da arte” e ndo a arte, e que colocam “no caminho da
arte”, aquilo que emite signos sensiveis, ou seja, as coisas, se aproximam do objeto sonoro de
Schaeffer, caminho para o objeto musical, mas ainda ndo o objeto musical — “caminho para a
arte”, “comego da arte”. Apesar de comego, sdo imprescindiveis, pois ndo se alcanga a arte
sem a passagem através desses signos, o mesmo vale para Schaeffer, para quem ndo se
alcangaria a musicalidade universal sem a passagem por esses objetos sonoros. A memoria
involuntaria desperta o sentido do signo sensivel, a escuta reduzida possibilita o acesso ao
objeto sonoro. E finalmente, os signos sensiveis sdo ainda signos da vida, anteriores a arte. O
que significa que estdo ancorados mais proximo a realidade, a concretude, e a revelam, sem
necessariamente tornarem-se arte. Assim como o objeto sonoro ndo precisa tornar-se musica,

pois sua percepcao vale pela referéncia a vida, ao som, a escuta.

O mecanismo das reminiscéncias ndo ¢ meramente associativo. Esse complexo mecanismo
das reminiscéncias, apenas a primeira vista, ¢ um mecanismo associativo: “por um lado,
semelhanca entre uma sensagdo presente € uma sensacdo passada; por outro, contigiiidade da
sensacdo passada com um conjunto que viviamos entdo, e que ressuscita sob a agdo da
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sensagdo presente”

. Mas a reminiscéncia vai além das associagdes. Ela gera a alegria do
tempo redescoberto, a identidade de uma mesma qualidade além de simples semelhanca entre
duas sensagoes e, finalmente, a verdade da reminiscéncia. A memoria involuntaria vai da

semelhanca a identidade.

15014, pp. 52 & 53.
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A Memoria involuntaria parece, a principio, basear-se na semelhanca entre duas
sensagoes, entre dois momentos. Mas, de modo mais profundo, a semelhanga nos
remete a uma estrita identidade: identidade de uma qualidade comum as duas
sensagdes, ou de uma sensagdo comum aos dois momentos, o atual e o antigo."’

No entanto, ndo ha apenas identidade, ha diferenca. E essa diferenca na identidade a esséncia
da memoria involuntaria. Esse movimento duplo, aparentemente paradoxal, ¢ o
funcionamento salutar da memoria involuntaria, que reforca uma identidade e concretiza a
diferenca. De modo analogo a defini¢do de Schaeffer da experiéncia da escuta do som

gravado de sua propria voz, Deleuze define a experiéncia da memoria involuntaria em Proust.

Ela interioriza o contexto, torna o antigo contexto inseparavel da sensag@o presente.
Ao mesmo tempo que a semelhanga entre os dois momentos se ultrapassa em
direcdo a uma identidade mais profunda, a contiguidade que pertencia a0 momento
passado se ultrapassa em dire¢do a uma diferenca profunda. Ao mesmo tempo que
Combray ressurge na sensacdo atual, sua diferenca com relag@o a antiga sensagdo se
interioriza na sensagio presente.'>

A semelhanca ou a identidade sdo condi¢des para a interiorizagdo da diferenca. Essa
capacidade de interioriza-la, de torna-la imanente, ¢ para Deleuze o essencial da memoria

involuntaria.

Em sintese, sobre o mecanismo de acdo da memodria involuntaria, Deleuze conclui que a
reminiscéncia ¢ o andlogo da metdfora, uma vez que tomam dois objetos diferentes e
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envolvem um no outro, fazendo “da relacdo dos dois alguma coisa de interior” °°, ou seja, “as

A , . 1 5154
reminiscéncias sao metaforas da vida”".

3.4. A memoria involuntaria e a escuta reduzida: uma poética de criacdo

Antes de passarmos as analises dos excertos de Proust sobre escuta, gostaria de tracar mais
claramente as relacdes entre memoria involuntaria e escuta reduzida. Identifico nos dois
mecanismos perceptivos, considerando a memoria enquanto uma forma de percepc¢do, uma
semelhanca ndo apenas de funcionamento, mas uma correlacdo de potencialidade expressiva.
Analogamente, apresento duas poéticas, uma poética de memoria e uma poética de escuta.

Chamo poética a nogdo genérica de proposta criativa de determinado autor. Memoria

Bd, p. s6.

152 1d., ibid.
153 1d., p. 57.
5414, p. 52.
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involuntaria e escuta reduzida podem ser compreendidas como poéticas, pois sdo criativas, a
memoria involuntdria ndo transmite simplesmente o passado, o recria, a escuta reduzida nao
simplesmente reconhece um som, o recria. Uma defini¢do mais bem acabada de poética, seja

ela de memoria ou de escuta, vird a partir do proprio objeto.

Proponho analisar um excerto de cada autor. De Proust, o final da primeira parte de
“Combray”, abertura de No caminho de Swann, romance que inaugura a Recherche. Neste
trecho, Proust define, pela primeira vez, a memoria involuntdria e narra seu processo de
apresentagdo e desdobramento. De Schaeffer, analiso um excerto do texto Réflexions de
Pierre Schaeffer, de 1969, no qual a idéia de escuta reduzida aparece formulada numa

alegoria, de maneira menos fragmentaria que no Traité des objets musicaux.

3.4.1. Sobre os tipos de memdria

. . i . 155155
Como diria Jacques Le Goff, “o conceito de memdria ¢ crucial”

, sua multiplicidade de
desdobramentos demanda uma selecdo. Le Goff desenvolve em seu longo artigo intitulado
“Memoria” uma histéria da memoria, ocupando-se principalmente da memoria coletiva. Mas

sua historia contempla breves reflexdes acerca da memoria individual.

Reconstruindo parte do pensamento sobre a memoria na Antiguidade, Le Goff dialoga com
Aristoteles. Este, “distingue a memoria propriamente dita, a mnemé, mera faculdade de
conservar o passado, e a reminiscéncia, a mamnesi, faculdade de evocar voluntariamente esse

156
passado”

. Esta distin¢do ¢ desenvolvida sistematicamente por Paul Ricceur. Ao examinar a
heranca grega na construcao de seu pensamento sobre memoria, Ricceur equilibra as ideias de
Platao e Aristoteles. Os dois autores lidam com o problema da memoria e da imaginagao, ao
discutir a “ambicdo veritativa” da memoria'”’, afirma Ricceur. Platio discute a eikon,

~ . 158
“representacdo presente de uma coisa ausente” .

Aristoteles analisa o problema da
representacdo de uma coisa percebida anteriormente — central neste trabalho. Ricceur, como

Le Goff, retoma a proposta de Aristoteles de divisdo da memoria, refinando a ideia.

155 Le Goff, “Memoéria”, Historia e meméria, 2003, p. 419.

156

Id., p. 435.
157 . . . N e~ , .

Memoria e imaginagdo ja sdo apresentadas pelos gregos como correlatas. Dai o mecanismo duplo de

revelacdo do sentido do signo sensivel observado por Deleuze: a memoria involuntaria e as figuras imaginativas.

158 . ;. . .
Riceeur, 4 memoria, a historia, o esquecimento, 2007, p. 27.
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A distingdo entre mneme e anamnesis ap6ia-se em duas caracteristicas: de um lado,
a simples lembranga sobrevém a maneira de uma afecc¢do, enquanto a recordacdo
consiste numa busca ativa. Por outro lado, a simples lembranga esta sob o império
do agente da impressdo, enquanto os movimentos e toda a seqiiéncia de mudancas
que vamos relatar tém seu principio em nés.'>’

A simples lembranca, sujeita ao agente da impressdo, ¢ o que ativa a memoria involuntaria. O
agente da impressdo ¢ a qualidade sensivel. A memoria involuntaria ¢ desencadeada no
presente por algo que esteve presente em seu passado. A recordacdo, uma busca ativa, ¢ uma
das faces da memoria voluntéria, ligada ao héabito e acessada pela vontade e inteligéncia do

sujeito.

Ricceur entende a memoria através de uma série de pares oposicionais. Destes, dois estdo
especialmente relacionados a narrativa de Proust: hdbito e memoria; evocagdao/busca. Sobre o
primeiro par, Ricceur toma como referéncia Henri Bergson e sua distingdo entre memoria-

habito e memoria-lembranca. Para essas duas memorias,

pressupde-se uma experiéncia anteriormente adquirida; mas num caso, o do habito,
essa aquisicdo estd incorporada a vivéncia presente, ndo marcada, ndo declarada
como passado; no outro caso faz-se referéncia a anterioridade, como tal, da
aquisicdo antiga. Nos dois casos, por conseguinte, continua sendo verdade que a
memoria “é do passado”, mas conforme dois modos, um ndo marcado, outro sim, da
referéncia ao lugar no tempo da experiéncia inicial.'®’

A memoria que interessa Proust ¢ a memoria que faz referéncia a anterioridade da “aquisicao
antiga”, a memoria-lembran¢a. Ela se volta para a recuperacdo da esséncia da experiéncia
inicial perdida no passado. A memoria habitual, entretanto, esta presa ao presente,
instrumentalizada por necessidades praticas do sujeito. A memoria-habito, rejeitada por
Proust, “¢ a que usamos quando recitamos a licdo sem evocar, uma a uma, as leituras
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sucessivas do periodo de aprendizagem”

. A memoria-lembranca, exaltada por Proust,
recupera certa licdo particular, “¢ como um acontecimento de minha vida; sua esséncia ¢
trazer uma data, e ndo poder, por conseguinte repetir-se”'*>. Ainda, “a lembranga espontinea
¢, de imediato, perfeita; o tempo ndo podera acrescentar coisa alguma a sua imagem sem
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deturpé-la; ela conservara para a memoria, seu lugar e sua data” °°. E arrematando, “para

evocar o passado em forma de imagens, € preciso poder abstrair-se da agdo presente, € preciso

5914, p. 37.
16014, p. 43.
161 14, p. 44.
162 Bergson apud Ricceur, A memoria..., p. 44.

163 14.. ibid.
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atribuir valor ao inutil, € preciso querer sonhar. Talvez o homem seja o tnico ser capaz de um

164 . .
”7". Bergson, Ricceur ou Proust, em maior ou menor grau, entendem um

esfor¢co desse tipo
: _y . : s .
potencial criativo da memoria-lembranga. Como formula Ricceur, “a memoria que repete,
~ , . . . 165 . .. ~ , . ~ .
opde-se a memoria que imagina” . Seu potencial criativo ndo esta na inven¢ao do irreal, mas
na revelac@o do essencial do vivido ao acessar algo novo: o tempo redescoberto na evocacao

efetiva do tempo perdido.

O par evocacdo/busca traduz a distingdo aristotélica, mneme e anamnesis. Anamnesis
representa a busca, a recordacdo, a mneme sera caracterizada como afec¢do, como pathos:
“ocorre que nos lembramos disto ou daquilo, nesta ou naquela ocasido; entdo temos uma
lembranga. Portanto, ¢ em oposicao a busca que a evocacdo ¢ uma afeccdo”'®. A evocacio é

desencadeada pelo sensivel, ndo pelo intelecto.
3.4.2. A poética de memoria de Proust

Theodor W. Adorno publicou em 1958 o ensaio, “Posicdo do narrador no romance
contemporaneo”. Observa que Proust inicia seu ciclo de romances “com a lembranga do modo
como uma crianga adormece, ¢ todo o primeiro livro ndo ¢ sendo um desdobramento das

dificuldades que o menino enfrenta para adormecer, quando sua querida mae nao lhe da o
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beijo de boa-noite” ”'. Trata-se de uma experiéncia intima. Nao ¢ por acaso que Proust optou

por essa tonalidade intimista para a abertura de seu romance. Ela permite ao narrador

fundar um espaco interior que lhe poupa o passo em falso no mundo estranho, um
passo que se manifestaria na falsidade do tom de quem age como se a estranheza do
mundo lhe fosse familiar. Imperceptivelmente, o0 mundo é puxado para esse espago
interior — atribuiu-se a técnica o nome de monologue intérieur — ¢ qualquer coisa
que se desenrole no exterior ¢ apresentada da mesma maneira como, na primeira
pagina, Proust descreve o instante do adormecer: como um pedago do mundo
interior, um momento do fluxo de consciéncia, protegido da refutacdo pela ordem
espaciotemporal objetiva, que a obra proustiana mobiliza-se para suspender.'®®

Essa suspensdo da ordem espacio-temporal objetiva efetiva uma transferéncia de espaco, pela

qual o espaco exterior, 0 mundo, passa a figurar no espaco interior do Narrador, refor¢ando a

1% 14., ibid.
195 14., ibid.
166 14., p. 45.
167 Adorno, “Posi¢do do narrador no romance contemporaneo”, Notas de Literatura I, 2003, p. 59.

168 14.. ibid.
62



imanéncia da experiéncia vivida em sua repeti¢ao e diferenca — realizacdo maior da memoria
involuntaria. Esse artificio espacial ¢ caracteristico da poética de memoria proustiana. Apos
reconfigurar a distancia entre o mundo objetivo e o mundo sensivel, Proust define um novo
estatuto para o real. Na narrativa de Proust o mundo das coisas, esse espago externo, parte do
espaco interno, de dentro da lembranca, das evocacdes; mas também, o espago externo, as
coisas, o barulho da colher, a madeleine, uma pedra, um telhado, um som de campainha, um
cheiro de folhas engendra o espago interno, as lembrangas, as evocagdes, a intimidade. Como
nas gravuras de M. C. Escher, nas quais as mesmas escadas surgem ora de um lado, ora de
outro, ou as paredes das casas, saltam com suas quinas ora para fora, ora para dentro, no
romance proustiano o dentro e o fora da evocagdo, ou a natureza do concreto, estd
subordinado a0 momento no qual a perspectiva do leitor se constitui. Essa percep¢do
paradoxal, essa transposi¢do continua de espacos ¢ a primeira fun¢do da poética de memoria

da Recherche.

Samuel Beckett escreveu um ensaio em que analisa a fung¢do do tempo e da memoria na
Recherche, em 1931. Em meio as suas reflexdes sobre a memoria em Proust, comenta que o
habito ¢ “o acordo efetuado entre o individuo e seu meio, ou entre o individuo e suas proprias
excentricidades organicas, a garantia de uma fosca inviolabilidade, o para-raios de sua
existéncia. O habito ¢ o lastro que acorrenta o cio a seu vomito™®. Também Beckett
reconhece a relagdo do habito com a memoria, em Proust. Cada uma das memorias comporta-
se de uma forma diante do hébito. A memoria voluntéria, definida por Beckett como “a
memoria que ndo ¢ memoria, mas simples consulta ao indice remissivo do Velho Testamento
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do individuo™ ", € subserviente, agrada ao habito, entra “em vigor por for¢a do habito” "". A

memoria involuntaria enfrenta o hdbito, rompe com ele, e nisso,

restaura ndo somente o objeto passado mas também o Lézaro fascinado ou torturado
por ele, ndo somente Lazaro e o objeto, mais porque menos, mais porque subtrai o
util, o oportuno, o acidental, porque em sua chama consumiu o Habito e seus labores
e em seu fulgor revela o que a falsa realidade da experiéncia ndo pdde e jamais
podera revelar — o real.'”

Vivemos um jogo. Nele, a memoria voluntaria posiciona-se como o pedo controlado pelo

intelecto, aquele ataca e defende-se por habito, mas encontra-se impossibilitado de restituir a

199 Beckett, Proust, 2003, p. 17.
7014, p. 31.
714, p. 30.
7214, p. 33.
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realidade em esséncia daquilo que foi e daquilo que é. Por sua vez, a memodria involuntaria,
decorréncia de uma marca desavisada feita em nos por nosso sentido no passado, posiciona-se
como o pedo controlado pelo sensivel, que ndo ataca nem se defende, seu lance ¢ ao acaso,
submetido ao acidental, e dessa forma, ¢ o inico no jogo da rememoracao capaz de restituir,
suspendendo a ordem espacio-temporal objetiva, aquilo que Proust acredita ser o real em
esséncia, o sentido daquela marca indelével, inttil, talhada em nés pelo cinzel do tempo e do

momento, sem consciéncia prévia.

Deleuze afirma que a memoria involuntaria nos traz uma alegria, Beckett sugere um “mais”.
Num lance de dados, a memoria involuntaria nos permite recriar momentos vividos, nos faz
retira-los d’un gouffre interdit a nos sondes. E por isso que ela produz a alegria que nao

entendemos, a mesma felicidade gerada pela Deusa H.

O poder de gozo de uma perversdo (no caso, a dos dois H: homossexualismo e
haxixe) ¢ sempre subestimado. A lei, a Doxa, a Ciéncia ndo querem compreender
que a perversdo, simplesmente, faz feliz; ou, para ser mais preciso, ela produz um
mais: sou mais sensivel, mais perceptivo, mais loquaz, mais divertido etc. — e, nesse
mais, vem alojar-se a diferenga (e, portanto, o Texto da vida, a vida como texto).
Desde entdo, ¢ uma deusa, uma figura invocavel, uma via de intercessdo.!”

A memoria involuntéria faz feliz e alegra porque perverte. Ao se fazer invocar ao acaso,
perverte o habito. Ao ir além da identidade e afirmar a diferenca, perverte a memoria. A
memoria involuntdria evoca o momento passado mais sensivelmente, mais perceptivelmente,
de maneira mais loquaz ¢ mais divertida. E o caminho para a escrita do texto da experiéncia
vivida, da ao autor a possibilidade de enfrentar a passagem do tempo, reconquistando a
esséncia do tempo perdido. A memoria involuntiria ¢ a “forca rejuvenescedora capaz de
enfrentar o implacavel envelhecimento” ™. A segunda fun¢io da poética de memoria ¢é a
producdo de um “mais” ligado a rememoracdo do tempo vivido a partir de uma qualidade
sensivel. E a fungdo do jogo constante de afirmagdo e perversio do habito, posto em marcha

pela dialética das memorias voluntaria e involuntaria.

173 Barthes, Roland Barthes por Roland Barthes, 2003, p. 77.
174 Benjamin, “A imagem de Proust”, Magia e Técnica, Arte e Politica, 1985, p. 45.
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3.4.3. Memoria involuntaria e escuta reduzida

O primeiro livro da Recherche divide-se em trés partes: “Combray”, “Um amor de Swann” e
“Nomes”. “Combray” divide-se em duas partes. Analiso o final da primeira. Nela, o narrador
revive suas lembrancas da infancia, lembran¢as dos sofrimentos noturnos, lembrancas da
Combray de suas férias de verdo, do feriado de Pascoa, passados na casa da tia Léonie. Diante
de tantas lembrancas, o Narrador se pergunta se tudo isso ndo estaria morto. Na busca pelo
tempo que se perdeu, o Narrador se da conta da impoténcia da “memoéria da inteligéncia™' "

para a recuperacdo dessa perda. Numa alegoria, define pela primeira vez a memoria

involuntéaria:

Acho muito razoavel a crenga céltica de que as almas daqueles a quem perdemos, se
acham cativas nalgum ser inferior, num animal, um vegetal, uma coisa inanimada,
efetivamente perdidas para nos até o dia, que para muitos nunca chega, em que nos
sucede passar por perto da arvore, entrar na posse do objeto que lhe serve de priséo.
Entdo elas palpitam, nos chamam, e, logo que as reconhecemos, estd quebrado o
encanto. Libertadas por nds, venceram a morte e voltam a viver conosco.

E assim com o nosso passado. Trabalho perdido procurar evoca-lo, todos os esforgos
da nossa inteligéncia permanecem inuteis. Esta ele oculto, fora de seu dominio e do
seu alcance, nalgum objeto material (na sensacdo que nos daria esse objeto material)
que nés nem suspeitamos. Esse objeto, s6 do acaso depende que o encontremos
antes de morrer, ou que nio o encontremos nunca.''°

A crenga céltica contém: a figura do Ldzaro de Beckett, restaurado ao acaso; a forma
aprisionada do passado revelada no pedacinho de papel japonés que se abre na agua; a
qualidade sensivel, transito entre sujeito e objeto, signo de algo novo; o processo de revelagao
da esséncia ideal que o sentido material encarna; a recuperagdo do tempo perdido. Desfeita a
alegoria, a crenga céltica revela Proust e Schaeffer. A alma cativa em algo revela o sentido —
recriado/redescoberto — das coisas, a linguagem das coisas. O encontro ao acaso € o acaso que
brota da experiéncia vivida, do experimentalismo sonoro. A morte que se vence ¢ a conquista
da eternidade, a eternidade da impressao sensivel, do gravado, da gravagdo. O objeto material
¢ 0 objeto sonoro, a sensa¢do que ele desencadeia € a percepcao do objeto. O passado oculto
nalgum objeto material e na sensacdo dada por ele, revela-se a propria percepg¢ao, a esséncia
em jogo na percep¢do, os mecanismos fundamentais de nossa apreensao do mundo. O jogo de

redescoberta € o jogo de percep¢ao da percepgao.

175 Proust, No caminho de Swann, 1981, p. 44.
176 14, pp. 44 & 45.
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A crenga céltica ¢ vivenciada pelo Narrador. Ao tomar um ché com madeleine, ele ¢ tomado
por uma estranha sensag¢do de alegria. Além, se vé diante de uma sensacdo que ndo sabe
explicar, mas que deseja explorar. Trata-se de uma exploragao criativa. O Narrador sabe estar
em face de algo novo, até entdo nio vivenciado. A sensagdo ¢ fugidia. O Narrador angustiado

repete a dose de cha com madeleine na busca pela sensagao.

E claro que a verdade que eu procuro nio esta nela, mas em mim. A bebida a
despertou, mas ndo a conhece, e s6 o que pode fazer é repetir indefinidamente, cada
vez com menos forga, esse mesmo testemunho que ndo sei interpretar e que quero
tornar a solicitar-lhe daqui a um instante e encontrar intacto a minha disposi¢ao, para
um esclarecimento decisivo. Deponho a taga e volto-me para o meu espirito. E a ele
que compete achar a verdade. Mas como? Grave incerteza, todas as vezes em que o
espirito se sente ultrapassado por si mesmo, quando ele, o explorador, ¢ a0 mesmo
tempo o pais obscuro a explorar e onde todo seu equipamento de nada lhe servira.
Explorar? Nio apenas explorar; criar. Estd em face de qualquer coisa que ainda ndo
existe e a que s6 ele pode dar realidade e fazer entrar na sua luz.'”’

A poética de memoria emerge com uma tonalidade fenomenologica. O Narrador sabe que
para descobrir a sensagdo que se apoderou dele ¢ necessario explorar, ndo o chd, ou a
madeleine, mas a si mesmo, seu espirito, sua consciéncia. O ouvinte, pela escuta reduzida,
ndo visa o objeto sonoro, a descoberta do som em si, naquilo que ¢ em esséncia. Tanto o
sujeito que escuta quanto o sujeito que rememora visam a compreensao de si, de sua propria
percepgao enquanto resultado final dos processo que vivenciam. O Narrador sabe do desafio

de ser o “explorador” e “o pais obscuro a explorar” e nos faz lembrar que “toda consciéncia ¢

25178

consciéncia de alguma coisa” . Nessa medida, tanto a memdria involuntaria, quanto a escuta

reduzida sdo um tipo de fenomenologia. Nesses processos, 0 cha com madeleine ou o objeto
sonoro sdo apenas o algo que desencadeia a experiéncia sensivel necessaria para incitar a

percepgdo da propria consciéncia. “O procedimento de Proust ndo ¢ a reflexdo, e sim a

25179

consciéncia” ", afirma Benjamin.

Peco a meu espirito um esforgo mais, que me traga outra vez a sensagdo fugitiva. E
para que nada quebre o impulso com que ele vai procurar capta-la, afasto todo
obstaculo, toda idéia estranha, abrigo meus ouvidos e minha atengdo contra os
rumores da peca vizinha. Mas sentindo que meu espirito se fatiga sem resultado,
forco-o, pelo contrario, a aceitar essa distra¢do que eu lhe recusava, a pensar em
outra coisa, a refazer-se antes de uma tentativa suprema. Depois, por segunda vez,
fago o vicuo diante dele'™, torno a apresentar-lhe o sabor ainda recente daquele
primeiro gole e sinto estremecer em mim qualquer coisa que teriam desancorado, a

17 Proust, No caminho..., pp. 45 & 46.
178 Ricceur, 4 memoria..., p. 23.
17 Benjamin, “A imagem...”, p. 46.

180 .
Grifo meu.
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uma grande profundeza; ndo sei o que seja, mas aquilo sobe lentamente; sinto a
resisténcia e ougo o rumor das distincias atravessadas.

Por certo, o que assim palpita no fundo de mim, deve ser a imagem, a recordacdo
visivel que, ligada a esse sabor, tenta segui-lo até chegar a mim. Mas debate-se
demasiado longe, demasiado confusamente; mal e mal percebo o reflexo neutro em
que se confunde o ininteligivel turbilhdo das cores agitadas; mas n@o posso
distinguir a forma, pedir-lhe, como ao unico intérprete possivel, que me traduza o
testemunho de seu contemporaneo, de seu inseparavel companheiro, o sabor, pedir-
lhe que me indique de que circunstancia particular, de que época do passado é que se
trata.

Chegara até a superficie de minha clara consciéncia essa recordagdo, esse instante
antigo que a atracdo de um instante idéntico veio de tdo longe solicitar, remover,
levantar no mais profundo de mim mesmo? Nao sei. Agora ndo sinto mais nada,
parou, tornou a descer talvez; quem sabe se jamais voltara a subir do fundo da sua
noite? Dez vezes tenho de recomecar, inclinar-me em sua busca. E, de cada vez, a
covardia que nos afasta de todo trabalho dificil, de toda obra importante,
aconselhou-me a deixar daquilo, a tomar meu cha pensando simplesmente em meus
cuidados de hoje, em meus desejos de amanhi, que se deixam ruminar sem esforgo.
E de siibito a lembranga me apareceu.'®'

Ao lado desse excerto de Proust, trago um excerto de Schaeffer, no qual define, através de

uma alegoria, a escuta reduzida.

Uma crianca comunga. Ela se recolhe, faz siléncio, espera alguma coisa surgir de si
ou de seu Visitante, coisa nem comum nem excessiva, que aumente o sentido
reciproco da presenga de mim para Ele e Dele para mim. Despojada de palavras, a
adoragdo, antes de ser intencdo, geralmente é aten¢do, mobiliza¢do da consciéncia.

Um homem se concentra (como emissario de outras civilizagdes ensinaram). Sem
visitante externo, sem sacramento, sem signo sensivel, trata-se ainda de um chamado
por forgas latentes, e também pela presenca, dai a parada possivel (esperemos), mas
improvavel, da agitacdo costumeira, do ruido de fundo da mente e suas infindaveis
associagdes. Ndo vamos falar das receitas incertas, dos comentarios ociosos, dos
provaveis mal-entendidos...

Finalmente, um ouvinte escuta um som (e ndo um discurso sonoro de dormir em pé
nem uma musica para sonhar, dancar, chorar ou rir). Colocamos a disposicdo de sua
escuta determinado fragmento de som que se repete, ao qual ele se dedica como se
fixasse uma luz, uma maganeta ou a linha do horizonte. Ele ndo esta recebendo nem
Deus nem o fluxo de seu corpo, mas um sinal do mundo exterior cuja imagem
sonora se forma em sua consciéncia. Para considera-lo, é necessario também prestar
atengdo e fazer siléncio, e paradoxalmente, para assimila-lo, é necessario também
despojar-se de tudo o que até entdo se sabe dele, descartar os sentidos, os indices e
qualquer sugestdo relativa ao sinal. Se o reescutamos agora ou em algumas horas,
em alguns dias, mais aprenderemos, ndo apenas sobre o objeto que estamos
considerando como também sobre as faculdades do sujeito que somos, nos
observando observar. Exatamente em que consiste o ensinamento? Faco pesquisa
musical? Decifro-me a mim mesmo? Vou contar prosa, dizer-me psicélogo,
musicologo, semidlogo? Diante da experiéncia intima, do verdadeiro proveito,
pobres especialidades...'®

181 Proust, No caminho..., p. 46.

182 Schaeffer apud Brunet, Pierre Schaeffer par Sophie Brunet suivi de Réflexions de Pierre Schaeffer, 1969, pp.
209 & 210, trad. Carlos Palombini.
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O primeiro momento ¢ o da mobilizagdo, da atencdo, antes da inten¢do. O segundo momento
o silenciamento do “ruido de fundo da mente”, suas infindaveis associacdes, a suspensao da
teoria e daquelas associacdes condicionadas. O terceiro momento, a escuta do som, ndo de
uma musica, mas, mais amplo, de um som apenas, musical ou nao. E nesse momento que o
ouvinte recebe o sinal do mundo exterior, ¢ o contato casual com o objeto, com a coisa, com a
arvore da crenca céltica e a seguir a transposi¢do para seu espago interior do mundo exterior.
Descarta-se o que se sabe dele, descarta-se a inteligéncia, o raciocinio prét-a-porter diante da
percepcao, presta-se atencdo, faz-se siléncio, faz-se o vacuo diante do objeto. Toma-se um
folego, ndo apenas para a “tentativa suprema”, mas para varias outras, repete-se a experiéncia,
assim como faz o Narrador. Nesse momento aprenderemos mais, “ndo apenas sobre o objeto
que estamos considerando como também sobre as faculdades do sujeito que somos, nos
observando observar”, ¢ a poética de escuta de Schaeffer como espelho da poética de
memoria de Proust. Ao final, pervertemos nossos hdbitos de escuta, fazemos o som ressoar
em nossa intimidade e colocamo-nos diante de nossa propria consciéncia, contatando o ser
ouvinte que somos. Tanto o Narrador, quanto o chercheur Schaeffer, buscam invocar suas
deusas H, aquelas que lhes trardo o “mais”, para com elas escrever o Texto de suas proprias

vidas.
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O caminho de Guermantes

Nada jamais foi tdo determinante para mim
como o teto da capela Sistina. Dela aprendi o

quanto a obstinagdo pode ser criativa, se
aliada a paciéncia.

Elias Canetti



4. O caminho de Guermantes

4.1. Escutas de pessoas: 0os nomes

4.1.1. Abertura do Caminho de Guermantes: apresentacio de Francoise

Proust abre O caminho de Guermantes pela escuta e as primeiras paginas do romance sao
marcadas por Frangoise. Uma das mais emblematicas figuras do ciclo, ela aparece
inicialmente como empregada de tia Léonie e depois, pelo falecimento desta, da familia do
Narrador. O caminho de Guermantes comeg¢a com a mudanga da familia do Narrador para um
apartamento no hotel de Guermantes. A mudanca de enderego reconfigura a trama. Ao trazer
a narrativa para Paris ocupa um espaco favoravel ao entrelacamento das personagens. Ao
instalar-se em um dos apartamentos do hétel de Guermantes o Narrador avizinha-se de uma
das figuras centrais do romance, a Duquesa de Guermantes. No /hotel, conhece o coleteiro
Jupien, também locatario de uma loja. Jupien, devido ao seu relacionamento com o Bardo de
Charlus, assume um papel de destaque no decorrer do romance. Essa relocalizagdo caracteriza
um novo momento na vida do Narrador: a passagem da adolescéncia para a vida adulta. Em
virtude dessa passagem etaria e do deslocamento dos cenarios e preocupagdes — dos espagos
da infancia e angustias de menino e adolescente, para os espacos dos saldes, preenchidos por
analises socioldgicas e comportamentais — o romance ¢ considerado um “volume de

transicao”.

O caminho de Guermantes é o romance menos de um mundo que de sua descoberta,
o livro menos do esnobismo que de sua poesia. E se ele é um “volume de transi¢cdo”
¢ porque descreve a passagem do adolescente a idade adulta, da sensibilidade a
inteligéncia; dando a palavra transi¢do seu sentido mais amplo, que supde o fluxo do
tempo e a aprendizagem da realidade.'®

Sodoma e Gomorra e O caminho de Guermantes sao os livros da realidade mundana do ciclo.
Na apropriagdo dessa realidade, a escuta se apresenta essencialmente ancorada em certos
nomes, certas personagens € certos espagos. A narrativa percorre estes centros variando sua
escala. Retrata um espago e nele se estabiliza, seja ele o espago de um domicilio, da Opéra, de
uma cidadela, do saldo, dos Champs-Elysées, de um café. Neste espaco geografico que se

projeta como um espago cénico, o Narrador monta seus sentidos como uma maquina pela qual

183 Laget, “Notices”, p. 1492.
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se pode regular as dimensdes do mundo percebido, tal qual um zoom que abrange tanto a
visdo quanto os demais sentidos. E através desse modo de perceber o mundo que o Narrador
busca registra-lo, desliza da narracdo da grande ligne para a percepcao de detalhes minimos.
Ao estender a presenca de algumas personagens na intriga, ele as faz crescer e decrescer. E
em constantes suspensdes, envolve-se em longas digressdes de naturezas diversas. Estas
partem da percepcdo do detalhe de certa personagem ou lugar e atravessam personagens e

espacos até o nivel mais amplo da narrativa, o conceitual.

A mudanca na escuta de Francoise anuncia a mudanga da familia do narrador para o hotel de
Guermantes. O habito de escuta de Frangoise, que na antiga moradia relegava ao fundo
sonoro as palavras e passos das empregadas, se desfaz em sobressaltos constantes no novo
endereco. Condicionada pelo habito, a escuta de Frangoise ndo a colocava em estado de
atencdo, ndo lhe despertava nenhuma intencdo. Na casa nova, até mesmo o siléncio a atinge
dolorosamente, roubando-lhe a atencdo. Em todo o ciclo, o hébito protagoniza algumas das
digressdes mais recorrentes, figura de certo modo como um antagonista da memoria
involuntaria. Empregada, Francoise preza o habito e sua eficiéncia, mas vé a mudanca de casa
destitui-la do para-raios de sua existéncia. Sua escuta, sua aten¢do dada ao modo de falar e
seu apreco pelo siléncio ao cozinhar sdo deformados por novos hébitos. Estes acordos entre o
individuo e seu meio pressupdem condicionamentos que regem ndo apenas suas memorias,
mas os modos de escuta das personagem e do Narrador. Em todo o romance, o Narrador
ressalta o comportamento das personagens como um acordo entre o individuo e o meio, entre
o individuo e suas excentricidades. Frangoise sabe ser rude com a criada gravida que a auxilia
na cozinha, e sabe ser terna, mas severa, com o Narrador que ndo consegue dormir; sabe ser
séria e manter o luto pela morte de tia Léonie e, se revolta contra os patrdes quando das
interrupgdes de seu almogo. E se o espagco novo altera as acdes da personagem lhe altera a
percepcao. A mudanca de casa, ao impor novos habitos, desencadeia em Frangoise uma nova

forma de perceber o mundo.

O cortejo matinal dos péassaros parecia insipido a Francisca'®*. Cada palavra das
criadinhas lhe dava um sobressalto; incomodada com todos os seus passos,
interrogava-se a respeito deles; ¢ que haviamos mudado de residéncia. Por certo, os
criados ndo eram menos bulhentos no sexto da nossa antiga moradia; mas Francisca
os conhecia; fizera das suas idas e vindas coisas amigas. Agora prestava até ao
siléncio uma atenc¢do dolorosa. E como o nosso novo bairro parecia tdo calmo quéo
ruidoso o bulevar para o qual haviam dado até entdo as nossas janelas, a cantiga

184 . . .
Mario Quintana optou por traduzir os nomes.
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(distinta de longe, quando débil, como um motivo de orquestra) de um homem que
passava, enchia de lagrimas os olhos da exilada Francisca.'™

Francoise retira os ruidos da casa e da vizinhanga do fundo sonoro ao qual haviam sido
relegados quando habitava a casa antiga. Antes, ouvia, mas ndo escutava, agora ndo apenas
escuta, mas localiza, em presenca de palavras e passos de criadas, em cantiga de homem que

passa, e compreende com pesar, pois significam a mudanga.

Francoise ao tomar contato com o som das idas e vindas dos criados da casa antiga, dava-lhes
aten¢do, guardava-os no fundo sonoro de sua consciéncia. Apenas ouvia, pois ouvir ¢ receber
0 som bruto, sem investiga-lo, guardando-o na memoria, de modo quase automatico. Esse
som, que encontra-se no ambiente no qual estd mergulhado o ouvinte, transforma-se em
material de um reservatorio sonoro na memoria. Na casa antiga, Francoise ouvia os ruidos e
os reconhecia, por forca do hébito, sem lhes dar atencdo. No romance, Frangoise vive num
espaco que ¢ mais sonoro, do que tatil e visual. Ela desloca-se mais num ambiente do que
numa paisagem. Neste ambiente, mesmo o mais profundo siléncio ¢ ainda um fundo sonoro
como um outro, sobre o qual se destaca entdo, com uma solenidade inabitual, o ruido de sua
respiragdo e de seu cora¢do'®. O ruidoso bulevar em contraposicdo ao novo bairro €
silencioso. E seu siléncio torna-se fundo sonoro devido a solenidade inabitual que permite
destacar a presenga da cantiga de um transeunte ao longe'®’. A escuta de Francoise se
modifica a partir do momento em que presta ao siléncio atencao especial. Ela deixa de ouvir a

. . .. 188
casa, como O fazia antlgamente, para escutar casa e V1Z11’lhal’l(}a .

A casa do Narrador ¢ um dos apartamentos que compdem o palacio do Duque e da Duquesa

de Guermantes, um espago privilegiado no livro. Este, com um patio, no faubourg Saint-

185 Proust, O caminho de Guermantes, 1981, p. 1.
186 Schaeffer, Traité..., pp. 104 & 105.

187 As edigdes Pléiade de 1988, com um denso anexo de esbogos e notas, trazem uma nota sobre o paréntese do
excerto: na edi¢do original de 1920 o excerto aparece como “la chanson (distincte de loin, quand elle est faible,
comme un motif d’orchestre) d’un homme” enquanto a edi¢do da Nouvelle Revue Francgaise apresenta a verséo,
“la chanson (distincte de loin méme lorsqu’elle était faible, comme un motif d’orchestre) d’un homme”. A
Pléiade absorve o advérbio méme por considera-lo indispensavel na construgdo do sentido. A presenga deste
advérbio ¢ substancial na descricdo auditiva pois reforca o siléncio de fundo, menos absoluto e mais relativo,
uma vez que € a regido ¢ mais silenciosa que a casa antiga. Das tradugdes brasileiras, a de Mario Quintana
parece ter como referéncia o texto original de 1920, ja Fernando Py aparenta ter trabalhado sobre o texto da
NRF.

188 para entender melhor a mudanca de escuta de Frangoise, qual a orientagdo da escuta na casa antiga e qual sua
nova tendéncia tomo as defini¢des de escuta dadas por Pierre Schaeffer no Traité des objets musicaux. Ao tomar
contato com o som das idas e vindas dos criados da casa antiga, Francoise ndo dava-lhes atencdo, guardava-os no
fundo sonoro de sua consciéncia. Sua escuta centra-se na fungdo que Schaeffer deriva do verbo ouvir.

72



Germain, retine a loja do coleteiro Jupien, a residéncia da familia do Narrador, a casa do
Duque de Guermantes, e ¢ caminho para a casa da Sra. de Villeparisis. Os Guermantes
tornam-se a preocupacdo constante de Frangoise, que pde atentos seus ouvidos para descobrir

ou supor o que eles fazem.

Na casa em que foramos residir, a grande dama do fundo do patio era uma duquesa,
elegante e ainda jovem. Era a Sra. de Guermantes, e, gragas a Francisca, logo obtive
informagdes sobre o palacio. Pois os Guermantes (que Francisca muita vez
designava pelas expressdes ld embaixo, os de baixo) eram a sua constante
preocupagdo desde manhd, quando, langcando para o patio, enquanto penteava
mamade, um olhar proibido, irresistivel e furtivo, dizia: “Veja s6! Duas freiras. Com
certeza vao 1a embaixo” ou “Oh! Que belos faisdes na janela da cozinha, nem ¢é
preciso perguntar de onde vém, decerto o duque andou cagando”, até de noite,
quando, ao alcancar-me a roupa de dormir, se ouvia um som de piano, um eco de
cangoneta, logo deduzia: “Os de baixo tém convidados, estdo festejando”, e no seu
rosto regular, sob os seus cabelos agora brancos, um sorriso de mocidade, animado e
discreto, colocava por um instante cada um de seus tragos no devido lugar,
harmonizando-os numa ordem alerta e sutil, como antes de uma contradanga.'®’

Assim, como vigia o patio durante o dia, ao anoitecer, afina os ouvidos e utiliza sua escuta
como instrumento de policiamento dos Guermantes. Proust opta pelo verbo entendre, “si elle
entendait”, o que refor¢a o cardter intencional, o “tender para”, uma vez que
etimologicamente entendre (escutar) ¢ “tender para, de onde ter a inten¢do, o intento: ‘Como
vocé entende isso? (Comment [’entendez-vous?)””"°. A partir da escuta do evento, o som de
piano ou o eco da cangoneta, Frangoise se dirige a pergunta, “o que ¢? O que se passa?”. Essa
¢ nossa atitude auditiva mais frequente, “porque corresponde a nossa atitude mais espontanea,

. e ~ . . . ~ 55191
ao papel mais primitivo da percepgao: avisar de um perigo, guiar uma agao”

. Esse processo
ocorre instantaneamente e leva Frangoise a tratar, enfim, o som do piano e da can¢do como
um indice, pelo qual se informa sobre o que fazem os Guermantes: “Os de baixo tém
convidados, estdo festejando”. Ela se desvia do evento sonoro e das circunstincias que ele
revela relativamente a sua emissdo para se ligar ao que ele representa, ao significado, aos
valores cujo o som ¢ portador. Se desloca do campo concreto, o som naquilo que ele traz em
si, para 0 som enquanto signo que informa um comportamento habitual dos Guermantes.
Assim, a escuta de Francoise apresenta orientacdes diversas da escuta. Ela ouve um som a

noite. Reconhece ser um piano ou uma cangoneta. Da escuta indicial, que visa através do som

o reconhecimento de sua fonte sonora Francoise ativa a escuta signica, uma escuta que 1€ o

189 Proust, O caminho..., pp. 6 & 7.
190 Schaeffer, Traité..., p. 103.
Ol d, p. 114,
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som dentro de um conjunto fechado de cédigos, reconhecendo um significado extra-sonoro.
No caso, Frangoise se informa sobre as recepgdes dos Guermantes quando ouve o som de

piano ou uma cangao.

Mais além no romance, ainda agoniada pela mudanca, Frangoise lamenta sua saida de
Combray e projeta uma escuta onirica contraposta a sua escuta cotidiana, a escuta do paraiso

afigurada pelo desejo do retorno a Combray.

— Ah! Combray, Combray, — exclamava ela. (E o tom quase cantado com que
declamava essa invocacdo poderia, em Francisca, tanto quanto a arlesiana pureza de
seu rosto, fazer suspeitar uma origem meridional e que a patria perdida que ela
chorava nio passava de uma patria de adog@o. Mas talvez a gente se enganasse, pois
parece que ndo ha provincia que ndo tenha o seu sul, e com quantos saboianos e
bretdes ndo topamos nods, em quem se encontram todas as doces transposigdes de
longas e breves que caracterizam o meridional!) Quando € que poderei passar todo o
santo dia sob os teus espinheiros e os nossos pobres lilases, escutando os tentilhdes e
o Vivonne, que faz como o murmurio de alguém que segredasse, em vez de ouvir
essa miseravel campainha de nosso patriozinho que nido passa meia hora sem me
fazer correr ao longo desse maldito corredor? E ainda acha que nido vou bastante
depressa, seria preciso ouvir antes que houvesse chamado, ¢ se a gente chega um
minuto atrasada, ele entra em coleras terriveis. Ai! Pobre Combray! Talvez eu so te
veja morta, quando me langarem como uma pedra no buraco da cova. Entdo ndo
mais sentirei o perfume de teus lindos espinheiros todos brancos. Mas no sono da
morte creio que ainda hei de ouvir esses trés toques de campainha, que ja me terdo
danado a vida.'”

A escuta cotidiana de Frangoise estd impregnada da presenca da campainha do Narrador, a
campainha que ele usa para chama-la. Signo do trabalho para os empregados do romance, a
campainha ¢ ouvida constantemente. O Narrador sempre atento a ela, faz com que os
personagens a escutem todo o tempo, sejam os criados do Bardao de Charlus, da Marquesa de
Villeparisis, ou do médico, o Professor E... Também se escuta a campainha em momentos
dramaticos, como distintivo das presencas de Swann, Saint-Loup, Albertine. Espalhada pelo
ciclo, o toque da campainha ¢ o arauto das personagens que resolvem ou intensificam as
tensdes dos freqiientes momentos de angustia do Narrador. Aqui, a campainha ¢ ouvida sem
descri¢cdes da qualidade de seu som, diferentemente de No caminho de Swann, em que seu
timbre ¢ descrito quando ouvida. Em O caminho de Guermantes o toque da campainha ¢
destituido de sua matéria sonora, de sua concretude sonora e sua escuta tende a escuta banal.
De modo, que a escuta dos trés toques da campainha faz com que Frangoise saia em disparada
para atender ao Narrador, numa “resposta automatica”, condicionada, que ¢ imprecisa em

relagdo ao objeto sonoro, mas precisa em termos comportamentais. O alento com que sonha

192 Proust, O caminho..., pp. 7 & 8.
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Francoise atrela-se a escuta, voltar a Combray ¢ um desejo de mudanga de atitude em relacao
direta com a escuta. E ela o caminho da comunicagdo que lhe impde o trabalho incessante,
segundo a loégica de Frangoise, muda-la seria o meio de alcangar o caminho da paz. A
empregada fustigada pelo som, ao invés de escutar a campainha, deseja escutar os tentilhdes e
o Vivonne, escutar os passaros € o ambiente, deseja uma escuta desprovida de sentido e acao
direta, uma escuta que ndo lhe exigisse uma resposta automatica, mas que lhe permitisse
apenas escutar, ir ao encontro da fonte sonora, deleitar-se. Francoise descreve os tentilhdes e o
Vivonne como o murmurio de alguém que conta um segredo e descreve o momento da escuta,

. . . . , 193
debaixo dos lilases e dos espinheiros como o paraiso .

Além da apresentagdo da escuta de Francoise, o excerto seguinte apresenta a escuta do
Narrador. Ao descrever a forma de falar de Frangoise — tom quase cantado, as doces
transposigoes longas e breves que caracterizam o meridional — o Narrador se mostra atento a
diccdo, a voz e busca ali elementos para caracterizar a personagem e poder inferir sua origem.
Essa importancia dada ao modo de falar faz com que as lamentagdes, o assunto da narrativa,
sejam colocadas num estado de suspensdo, o que quebra o fluxo do discurso da personagem.

. . : : ~ 194
Esta digressdo no meio da fala revela um desvio de atencdo do Narrador .

O Narrador escuta a personagem, mas a escrita ndo ocorre no instante da escuta. Quando
senta-se para escrever seu romance, lembra-se de sua escuta ndo intelectualmente, mas
espontaneamente, uma vez que a memoria espontanea ¢ a memoria proustiana por exceléncia.

Como sugerido por Schaeffer, o Narrador reencontra ndo somente o assunto, mas certo

193 .. ~ . .. . . .
No original francés Proust escreve que Francoise preferiria escutar “les pinsons et le Vivonne (...) au lieu

d’entendre cette misérable sonnette” (Proust, A la recherche du temps perdu II, Paris, Gallimard/Pléiade, 1988,
p- 318). A solugdo de tradugdo traz o verbo entendre traduzido por ouvir, de modo que a escuta dos passaros em
oposicao a da sineta seria explicada pelo par entendre-écouter, no qual Schaeffer utiliza a flexibilidade
semantica do verbo entendre para substitui-lo por ouvir, ser tocado pelos sons, em oposi¢ao a escutar, emprestar
os ouvidos, atentar a. Preferiria Francoise atentar aos passaros, a atitude mais ativa, que ouvir a campainha,
atitude mais passiva, que se lhe tornou tdo traumatica, fazendo com que ela projetasse o pesadelo de ouvi-la até

mesmo morta.

194 C , o T
Em uma de suas defini¢des de écouter, Schaeffer se utiliza de uma cena em que o individuo que escuta

comporta-se como o Narrador. “Mas agora suponhamos que escuto este interlocutor. Quer dizer, na mesma
ocasido, que eu ndo escuto o som da sua voz. Me volto para ele, docil a sua inten¢do de me comunicar qualquer
coisa, pronto a escutar somente aquilo que tem valor de indicagdo semantica daquilo que se oferece a minha
audicdo. Por exemplo, ele tem um sotaque do su/ que podia ter me divertido, quando me familiarizei, que noto
ainda quando eu o reencontro ap6s uma auséncia, que entdo me distrai dos seus discursos mais sérios, mas que
agora negligencio. (No entanto, quando me lembrar desta conversa para recapitular os elementos trocados ou
tirando conclusdes, ndo intelectualmente mas espontaneamente, voltando mais tarde ao endereco onde ela teve
lugar, por exemplo, reencontrarei, ndo somente os assuntos, mas também o sotaque sulista, este fraseado
particular, esta voz que reconheco sem hesitagdo entre varias outras, um conjunto de caracteristicas que eu nio
havia entdo cessado de ouvir, mesmo que eu fosse perfeitamente incapaz de analisa-los).
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sotaque do sul, o fraseado particular, a voz que se reconhece sem hesitagdo, o conjunto de
caracteristicas que ndo havia o Narrador cessado de ouvir e que neste momento analisa. O
Narrador escuta Frangoise lamentar-se, mas vai além da lamentagdo quando, pelo seu tom

visa descobrir sua origem.

O sonho de Frangoise com um modo de vida que lhe possibilitasse uma realidade de escuta
diversa, como a Combray das escutas dos passaros e do Vivonne, ¢ interrompido pelos
chamados do coleteiro. Se Francoise se valia de sua escuta para fiscalizar a vizinhanga,
Jupien, o coleteiro vizinho, também se valia da sua para saber quando se comunicar com
Frangoise. Uma vez que ambos tinham demasiado apre¢o um pelo outro, ansiavam por
cumprimentar-se e conversar. No entanto, a mae do Narrador, mantendo estritas regras para
evitar as fofocas entre os empregados e no intuito de reprimir a vigildncia quase intriguista de
Francoise, a proibia de vigiar o patio e, ainda mais, de conversar com os vizinhos pelas
janelas. Frangoise burlava a proibi¢ao de olhar o patio nos momentos em que penteava a mae

do Narrador ou quando abria as janelas, entabulando um didlogo mudo com o coleteiro.

Mas interrompiam-na os chamados do coleteiro do patio, aquele que tanto havia
agradado outrora a minha avo, no dia em que esta fora visitar a Sra. de Villeparisis e
que ndo ocupava lugar menos elevado na simpatia de Francisca. Tendo erguido a
cabeca ao ouvir nossa janela abrir-se, procurava desde um momento atrair a aten¢do
de sua vizinha para cumprimenta-la. A faceirice da moga que fora um dia Francisca
alertava entfo, para o Sr. Jupien, o rosto fechado da nossa velha cozinheira
entorpecida pela idade, o mau-humor e o calor do fogéo, e era com uma encantadora
mescla de reserva, familiaridade e pudor que dirigia ao fabricante de coletes uma
graciosa saudac¢do, mas sem responder com a voz, porque, se na verdade infringia as
recomendacgdes de mamae, olhando para o patio, ndo ousaria desafid-las a ponto de
conversar pela janela, o que tinha o dom, segundo Francisca, de lhe valer da
Senhora, um sermdo completo."”

Pelos ruidos das janelas Jupien sabia da presenga de Frangoise e a chamava. Ele entende o
som da janela como sinal da presen¢a de Francoise. Ela, por sua vez, agita-se, reaviva a
coquetterie de sua juventude e responde em siléncio, sem ousar responder com a voz. Afinal,
mesmo de costas, a patroa inspeciona o comportamento da criada através da escuta e, se ndo a
v€ olhar o patio, certamente, saberia dos dois ao ouvi-los conversar. A escuta de Francoise e
de Jupien, seja o chamado do coleteiro ou o barulho da janela se abrindo, concentra-se no

desejado contato entre ambos, de modo que sequer tomam conhecimento da propria escuta.

195 Proust, O caminho..., p. 8.
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Francoise discute a vida em Paris numa conversa com o lacaio. Ainda se lamentando e
desejosa de voltar para Combray, conta ao lacaio como evitaria Paris se fosse proprietaria do
castelo de Guermantes. Afirma que em Combray “ao menos nos sentimos viver, ndo hé esse
mundo de casas adiante da gente, e faz tdo pouco ruido que de noite a gente ouve as ras

- . 196 ;
cantarem a mais de duas léguas” . Complementando que 14,

ao menos a gente sabe o que faz e em que estagdo esta. Ndo é como aqui, onde ndo
ha um misero botdo de ouro tanto na Pascoa como no Natal, ¢ nem sequer escuto
um angelusinho quando levanto a minha velha carcaga. L4, ouve-se cada hora; ndo
passa de um pobre sino, mas dizes contigo “ai vem o meu irméo de volta do campo”,
vés que o dia vai baixando, tocam pelos bens da terra, e tens tempo de voltar antes
de acenderes teu lampido. Aqui, € dia, ¢ noite, e vai gente deitar-se sem que possa
dizer a0 menos o que fez, tal qual os animais."”’

Esse excerto corrobora a preocupagdo de Francoise com a escuta. Seu argumento contra Paris
reflete sua escuta: a escuta da campainha que tanto lhe transtorna e a cidade ruidosa. Em
Combray a escuta ndo a deixa transtornada, mas reconfortada sob os lilases e os espinheiros.

Mais, a escuta lhe informa sobre o tempo. A hora ¢ dada pelo soar dos sinos. Ouve-se cada

198

uma das horas . L4, as horas dadas pelo péndulo ou pelo sino sdo ouvidas, revelando o

habito daqueles que trabalham no campo e voltam a tempo de acender seus lampides, ou

99

. 1 . v A .
ainda o momento do ano em que se encontram . Frangoise exalta a consciéncia da

experiéncia sensivel, possivel em Combray, que proporciona necessariamente um refinamento
do sentido da escuta. Em Paris as pessoas ndo se dao conta do que fazem, apenas fazem, em

Combray o individuo sabe bem do mundo que o cerca.

— Mas que poderdo eles estar fazendo? Ha mais de duas horas que estdo
almogando.

E chamava timidamente trés ou quatro vezes. Francisca, o seu lacaio, o
mordomo, ouviam os toques de campainha como um simples aviso e sem pensar em
atender, mas antes como os primeiros sons dos instrumentos que estdo sendo
afinados, quando um concerto vai em breve recomegar e vé-se que ndo havera mais

96 14, p. 13.

P7 14, ibid.

198 Schaeffer apropria-se justamente do soar das horas para explicar como a fungdo ouvir da escuta é acessada
sempre pela reflexdo ou pela memoria. “Escuto soar o péndulo. Sei que ele ja soou. Rapidamente, reconstituo
pelo pensamento as duas primeiras batidas, que ouvira, situo esta que escutei como a terceira, antes mesmo que

soe a quarta” (Schaeffer, Traité des objets musicaux, p. 105).

199 . PR . rq: A
A escuta ausente do angelusinho faz referéncia a hora do angelus, que corresponde no ritual catolico aos trés

momentos do dia em que preces e oragdes sdo feitas em razdo da Anunciacdo da concepgdo de Jesus Cristo a
Maria pelo anjo Gabriel. Geralmente, os sinos das igrejas tocam nestas horas anunciando o momento das preces.
Uma nota da Pléiade esclarece que em Pastiches e mélanges, Proust faz referéncia aos sinos das igrejas que
soam “pelos bens da terra” na ocasido das Rogacgdes, preces e procissdes durante os trés dias que precedem a
Ascensdo e que tem por finalidade atrair para as colheitas as béngaos do céu (Laget, “Notices”, p. 1541).
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que alguns minutos de intervalo. Assim, quando as chamadas comegavam a repetir-
se e a tornar-se mais insistentes, comec¢avam os nossos criados a prestar-lhes atengéo
e, considerando que nio dispunham de muito mais tempo e que estava proximo o
reinicio do trabalho, a um tilintar um pouco mais sonoro que os outros, langavam um
suspiro e, tomando todos o seu partido, descia o lacaio para fumar um cigarro ante a
porta, Francisca, depois de algumas reflexdes a nosso respeito, tais como “parece
que foram mordidos de cobra”, subia a arranjar suas coisas no sexto andar, ¢ o
mordomo, depois de ir buscar papel de cartas no meu quarto, expedia rapidamente
sua correspondéncia particular.”*%

Frangoise deixa provisoriamente o palco de O caminho de Guermantes transtornada pelo som
que mais a incomoda, o toque de campainha. A mae do narrador toca a sineta timidamente por
trés ou quatro vezes, avaliando que o tempo gasto pelos criados para almogar ¢ exagerado. O
Narrador recorre a metafora da orquestra afinando antes da musica comegar para ilustrar a
escuta desatenta dos criados, na qual o tilintar torna-se fundo sonoro, prenuncio de algo ainda
por vir. A reiteragdo e intensificagdo das chamadas fazem o som escutado mudar de funcao,
assumir um sentido. Assim, os criados assumem seus postos e Francoise sai com uma leve

- 201
rabugice a reclamar” .

4.1.2. A Duquesa de Guermantes

A Duquesa de Guermantes personifica a tradi¢do e os habitos da familia Guermantes. Sao os
Guermantes, a familia mais nobre do romance, que “mesmo vivendo na pura nata da
aristocracia, afetavam nio fazer caso algum da nobreza™**. O apreco pelo espirito e pela
inteligéncia a despeito dos titulos de nobreza se materializa no comportamento da Duquesa e
se prolonga em sua voz. O Narrador encanta-se por ela e durante longa se¢do do romance
projeta sobre ela seu desejo, faz dela o repositorio de suas angustias e reflexdes. Ela imprime
sua forte presenga nas cenas em que aparece, mas apresenta-se mais como objeto de
contemplagdo que sujeito da cena. Mais do que um agente real ¢ uma personagem que age
encoberta pela admiracdo do Narrador, ocupa o espaco de seu olhar e de sua escuta.

Diferentemente de Francoise que apresenta um comportamento auditivo caracteristico, a

200 Proust, O caminho..., pp. 15 & 16.

21 Uma das defini¢des de escutar trata do momento da escuta em que o ouvinte se esquece da passagem do som
pela audig@o atento apenas para as ideias, em que “escutar alguém torna-se praticamente sindonimo de obedecer
(‘Escuta teu pai!’) ou de dar fé (assim, Pacuvius recomenda-nos ndo escutar os astr6logos, mesmo se ndo
pudermos nos dispensar de ouvi-los). Escutando isto que me dizem, tendo para as ideias que me esfor¢o por
compreender, através das palavras, mas além de uma formulagdo que pode ser imperfeita” (Schaeffer, Traité des
objets musicaux, p. 106).

202 Proust, O caminho..., p. 343.
78



Duquesa ndo apresenta um comportamento auditivo notdvel, mas provoca no Narrador um

comportamento perceptivo caracteristico.

E na recepcio na casa do Duque e da Duquesa de Guermantes que o Narrador toma
consciéncia plena do comportamento dos Guermantes, ¢ ali que escuta com atenc¢do o “génio
da familia”. Recebido com distingdo para o jantar, logo ao chegar pede ao Sr. de Guermantes
para ver sua colecdo de obras do pintor Elstir. Demora-se longamente diante dos quadros,

deixando a escuta na entrada da casa.

Enquanto olhava as pinturas de Elstir, os toques de campainha dos convidados que
iam chegando, tinham soado, ininterruptos, e me haviam suavemente embalado. Mas
o siléncio que lhes sucedeu e que durava desde muito acabou — menos rapidamente,
¢ verdade — por me despertar de minha cisma, como o siléncio que sucede a musica
de Lindor tira Bartolo de seu sono. Tive medo que me tivessem esquecido, que ja
estivessem a mesa, e dirigi-me rapidamente para o saldo.””

No decorrer do romance, principalmente nos espagos dos saldes, a escuta tem o papel de
diretora, de metter-en-scenes. E partindo das percepgdes auditivas que o Narrador se dirige
para tal ou qual espacgo, que ele presta atencdo a um ou a outro dos personagens. Os toques de
campainha pdem o Narrador a par dos convidados que chegam sem absorver-lhe toda atencao.
A reiteragdo dos toques o embala até fazé-lo perder a hora de voltar para a sala de jantar. O
siléncio decorrente da auséncia da campainha, percebido com atraso, permite que o Narrador
se dé conta de que ¢ o momento de voltar, e faz com que dirija-se apressadamente para o

saldo. Dai em diante estara atento a voz da Duquesa de Guermantes por inimeras vezes.

Antes de suas observacdes sobre a Duquesa de Guermantes, seus modos e sua voz, o Narrador
define os modos dos Guermantes em contraposi¢do aos dos Courvoisier. Aqueles detém a
capacidade de imitar e fazem desta uma caracteristica quase intrinseca a familia. Esta pratica
deve-se ao senso musical, a relativa finura de ouvido que o Narrador atribui apenas aos
Guermantes. A imitacdo entre os Guermantes torna-se uma arte que “tem como condigdes nao
sO a auséncia de uma originalidade irredutivel, mas também uma relativa finura de ouvido que

204 ¢ . ST
77 E através da imitacdo que a

permitia discernir primeiro o que se imita em seguida
Duquesa alcanca a atengdo do Narrador. Dela conta-se que enquanto imitava chegava a

parecer a pessoa, fazia sua platéia ouvir quem imitasse. O Narrador explica que o dominio da

29314, p. 329.
20414, p. 359.
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técnica de imitacdo da Duquesa decorre de seu modo de escuta musical. A Duquesa assume o

tradicional comportamento da burguesia francesa nas salas de concerto, o que a faz

comentada no meio aristocratico.

Para que se falasse na ultima de Oriana, bastava que num espeticulo a que
comparecia ‘tout Paris’ e em que representavam uma bela peca, quando procuravam
a Sra. de Guermantes no camarote da Princesa de Parma, da Princesa de
Guermantes, de tantas outras que a haviam convidado, fossem encontra-la sozinha,
de preto, numa poltrona a que chegara para assistir ao levantar do pano. ‘Ouve-se
melhor, tratando-se de uma peca que valha a pena’, explicava, com escandalo dos
Courvoisier ¢ maravilhamento dos Guermantes e da Princesa de Parma, que
descobriram inopinadamente que o ‘género’ de ouvir o inicio de uma peca era mais
novo, denotava mais originalidade e inteligéncia, o que ndo era de espantar da parte
de Oriz%?a, do que chegar para o ultimo ato, apés um banquete ¢ uma aparicdo num
sarau.

Oriana, a Duquesa de Guermantes, optava por fruir a obra musical a despeito do evento social

que representava assistir a uma opera na Paris dos gostos aristocraticos. Dispensava “tout

Paris”, ou seja, as mais importantes personalidades parisienses, para sozinha apreciar a

musica. “Assistir ao levantar do pano” trata-se de uma mudanca significativa para um publico

aristocratico cultivado para chegar ao teatro apos o inicio do espetaculo e retirar-se antes do

206 . ,
final™™”. Essa postura diante da musica demonstrava seu apreco pela escuta. Escutava bem

musica e aqueles a quem imitava, tinha um ouvido cultivado.

A Duquesa escutava bem. O Narrador escutava a Duquesa bem. Observava-a durante o jantar.

E das observagoes de suas fei¢des, analisa sua voz.

E enquanto um sorriso desencantado franzia numa graciosa sinuosidade a sua boca
dolorosa, a duquesa fixou na Sra. de Arpajon o olhar cismarento de seus olhos claros
e encantadores. Eu comecava a reconhecé-los, bem como a sua voz, tdo
pesadamente arrastada, tdo pesadamente saborosa. Naqueles olhos e nessa voz eu
reencontrava muito da natureza de Combray. Por certo, na afetacdo com que essa
voz fazia aparecer por momentos uma rudeza de gleba, muitas coisas havia: a
origem inteiramente provinciana de um ramo da familia de Guermantes, que ficara
por mais tempo localizado, e mais atrevido, mais selvagem, mais provocante; e
depois o habito de pessoas verdadeiramente distintas e de pessoas de espirito,
cientes de que a distingdo ndo consiste em falar com a extremidade dos labios, e
também de nobres que confraternizavam de melhor vontade com seus campdnios do
que com burgueses; particularidades estas que a situagdo de rainha da Sra. de
Guermantes lhe permitira exibir mais facilmente, langar de velas despregadas.

29514, p. 372.
2

06 " .
Sobre as mudangas de comportamento auditivo nas salas de concerto francesas a partir de 1750 ver James H.

Johnson, Listening in Paris: a cultural history, California Press, 1996.
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Como na voz de outras personagens do romance, o Narrador encontra na voz da Duquesa uma
carga diversificada de informagdes. A despeito do material semantico que carrega, a voz traz
em seu material sonoro ou em sua forma particular de emissdo um rico conjunto de
informagdes pertinentes ao carater singular da personagem, ao seu humor, a sua heranca e
tradicdo familiar, a sua posi¢do ideoldgica, aos seus habitos. A voz da Duquesa ¢ percebida
como pesadamente arrastada, saborosa, dotada de certa afetacdo e rude, uma rudeza de gleba,
referéncia a origem campestre. Prosseguindo em seu processo de extracdo de dados pela
escuta, o Narrador lista as categorias de informagdes intrinsecas a voz da Duquesa. Sua
origem ¢ o primeiro dos dados extraidos, dela vem o atrevimento, a selvageria e o carater
provocativo que moldam seus atos idiossincraticos. Em acréscimo, a voz revela os habitos e a
compreensdo de si na sociedade, ao abrir mdo de falar com a extremidade dos labios, a
Duquesa demonstra sua autoconfianga e seu apre¢o por um espirito cultivado, seguro de si e
pouco afeito aos modismos aristocraticos vigentes. Pela voz, ela apresenta seu primeiro
rompimento com a aristocracia que a cerca. Ao optar por conservar e reforcar os habitos de
pronuncia herdados de familia, ela desafia os comportamentos parisienses hegemonicos. O
Narrador refor¢ca a imagem de transfuga desta nobre que prescinde de seu circulo social ao
identifica-la com o nobre que confraterniza de melhor vontade com o campdnio que com o
burgués. Essas particularidades comportamentais da Duquesa, transmitidas por sua voz, sdo
os elementos distintivos que lhe garantem a posi¢do publica invejavel que ocupa no romance.
Dando continuidade aos comentarios, o Narrador reforca a notdvel qualidade vocalica da
Duquesa comparando-a as suas irmas, demonstrando que o essencial ndo ¢ apenas o material

vocal em si, mas o uso original que se faz dele.

Parece que essa mesma voz existia em irmas da duquesa, por ela detestadas e que,
menos inteligentes e casadas quase burguesamente, se é que nos podemos servir
desse advérbio quando se trata de enlaces com nobres obscuros, aferrados na sua
provincia ou em Paris, num faubourg Saint-Germain sem brilho, possuiam também
essa voz, mas tinham-na refreado, corrigido, suavizado o quanto podiam, da mesma
forma que é muito raro que algum de nds tenha a coragem da propria originalidade e
ndo se aplique em assemelhar-se aos modelos mais louvados. Mas Oriana era de tal
modo mais inteligente, mais rica e sobretudo mais em moda que as suas irmais,
tivera, como Princesa de Laumes, tamanha influéncia junto ao Principe de Gales,
que havia compreendido que essa voz discordante era um encanto e dela fizera, na
ordem mundana, com a audacia da originalidade e do sucesso, o que na ordem
teatral, uma Réjane, uma Jeanne Granier (sem comparagdo naturalmente entre o
valor e o talento dessas duas artistas) fizeram da sua: alguma coisa de admiravel e de
distintivo que talvez algumas irmds da Réjane e da Granier, que ninguém jamais
conheceu, tentaram mascarar como um defeito.?”’

207 Proust, O caminho..., p. 384.
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Se Oriana opta por defender a identidade originaria de sua voz, suas irmas pecam por nega-la,
refrea-la e suaviza-la a favor de modelos aceitos. A Duquesa de Guermantes transpde um
espago de acdo ao tratar seu cotidiano como um campo estético. O Narrador ouve sua forma
discordante de expressdo vocalica enquanto uma decisdo audaciosa e original, propria de uma
grande artista. Essa comparacdo da Duquesa com Réjane e Granier indica uma escuta musical,
que tomaria a voz mais por suas qualidades sonoras que por sua capacidade de comunicagdo
verbal. A unicidade da voz da Duquesa decorre de sua originalidade e seu encanto, sugestao
direta ao trabalho artistico de uma cantora ou atriz que elabora um texto de uma cangao ou de
uma peca com apuro estético, isto €, sem necessaria referéncia aos comportamentos

cotidianos e pragmaticos. E deste modo que o Narrador escuta a voz da nobre, fazendo de seu

208

defeito, sua virtude”". A arte da Duquesa de Guermantes estd em abrir mao dos modelos

calcificados de comportamento, em reconhecer sua singularidade, seus “defeitos” fazendo
deles a qualidade especial e distintiva de sua expressdo, a esséncia de sua arte. A arte de ouvir
do Narrador esta em suspender o fluxo da vida, em suspender a escuta cotidiana, continua,
que determina agdes objetivas, e permitir-se ouvir a voz das personagens como matéria
“musical”, ouvir o som e se deleitar com ele, para evocar, entdo, caracteres e lugares, restituir
um tempo perdido. Apos a andlise da voz, o Narrador expde sua percepcao do jeito particular

de falar da Sra. de Guermantes.

A tantas razdes para desenvolver sua originalidade local, os escritores prediletos da
Sra. de Guermantes — Mérimée, Meilhac e Halévy, — tinham vindo acrescentar, com
o respeito a naturalidade, um desejo de prosaismo pelo qual ela alcangava a poesia e
um espirito puramente de sociedade que ressuscitava paisagens ante mim. Alias a
duquesa, acrescentando a essas influéncias uma preocupacdo artistica, era muito
capaz de ter escolhido para a maioria das palavras a pronuncia que lhe parecia mais
Ilha de Franga, mais da Champanha, visto que, sendo inteiramente na medida da sua
cunhada Marsantes, ela quase que so usava o puro vocabulario de que se poderia ter
servido um velho autor francés. E quando se estava cansado da heterdclita e
variegada linguagem moderna, era, sabendo embora que ela expressava muito
menos coisas, um grande repouso escutar a conversacdo da Sra. de Guermantes, —
quase o mesmo, se se estava a s0s com ela e ela ainda restringia e clarificava a sua
corrente, que o repouso que se experimentava ao ouvir uma antiga cangdo. E entdo,
olhando e escutando a Sra. de Guermantes, eu via, aprisionado na perpétua e
tranqiiila tarde de seus olhos, um céu de Ilha da Franca ou de Champanha estender-
se, azulineo, obliquo, com o mesmo angulo de inclinagdo que tinha em Saint-
Loup.209

208 A Duquesa trata sua propria voz como Schaeffer sugere em 1941-1942 que o radio seja tratado. Bem como

fez o cinema, que reconheceu em sua mudez, ndo um possivel defeito, mas um caminho para uma nova forma de
expressdo, o radio deveria tratar seus limites como caminhos de uma nova linguagem. O caminho de sucesso
alcancado pela Duquesa de Guermantes é o paradigma para a afirmacdo das artes-relé como artes. Ver Pierre
Schaeffer, Ensaio sobre o radio e o cinema: estética e técnica das artes-relé 1941-1942, Belo Horizonte,
UFMG, 2009.

29 proust, O caminho..., pp. 384 & 385.
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A Duquesa nega os valores aristocraticos, o esnobismo, tendendo para o prosaismo e para a
naturalidade. Nao ¢ simplesmente pelo desprezo que ela alcanga a originalidade observada,
mas pela preocupacao artistica com a qual ela molda seu comportamento. Essa preocupacao
que a faz escolher com cuidado a pronuncia certa para a palavra certa, uma pronuncia
carregada de referéncias e sugestdes, desperta no Narrador o prazer de ouvi-la. O Narrador a

escuta como escuta uma cangao, escuta musical sugestiva que lhe repousa.

No decorrer do jantar, o Narrador sempre atento aos didlogos faz inimeras observagdes sobre
a qualidade das vozes dos convidados, com énfase para o Sr. de Norpois, o Bardo de Charlus
e o Duque de Guermantes, além da Duquesa. Ao final da soirée, o Narrador tece comentarios
consideraveis que sublinham a centralidade da escuta na percep¢do do jantar e apontam para
um possivel comportamento auditivo poético. Na primeira das passagens conclusivas,
enquanto o Sr. de Guermantes e o Sr. de Beauserfeuil conversam sobre genealogias, o
Narrador, profundamente interessado por nomes, apenas aprecia 0s nomes que escuta, como
diz, “nas conversagdes que tinham eles a esse respeito eu so buscava um prazer poético™'”.
No decorrer do didlogo sobre genealogias, o Narrador lembra-se que havia um encontro com

o Sr. de Charlus marcado para logo apds o jantar na casa da Duquesa. Porém, ndo consegue se

retirar de imediato, uma vez que encontra-se tomado pela afeicdo da Sra. de Guermantes.

Essa afeicdo, ela alids a experimentava no momento em que a deixava transbordar,
pois encontrava entdo, na sociedade do amigo ou amiga com quem se achava, uma
espécie de embriaguez, nada sensual, analoga & que a musica proporciona a certas
pessoas; acontecia-lhe arrancar uma flor do peito, ou um medalhdo, e da-los a
alguém com quem desejaria prolongar o convivio, sentindo embora com melancolia
que tal prolongamento ndo poderia levar a nada mais que flteis conversagdes em
que nada teria ido além do prazer nervoso da emog¢do passageira, conversagdes
semelhantes aos primeiros calores da primavera pela impressdo que deixam de
lassitude e de tristeza.”""

Esse tratamento dado aos amigos, caracteristico da Duquesa, refor¢a o carater de prazer das
conversagdes, confirmando o que o Narrador j4 havia dito com relacdo a elas. Estendendo
ainda mais o sentido de prazer poético imputado aos didlogos pelo Narrador, ele explica tanto
a expressao de afei¢do da Sra. de Guermantes, quanto as conversagdes prolongadas em razao

dessa afeicdo, encantadoramente dedicada aos amigos, por uma metaforica presenca de

210
211

Id., p. 417.
Id., p. 425.
83



musicalidade. Pelas conversacdes, a Duquesa frui da sociedade de determinado amigo como
frui de uma obra musical, uma fruicdo, no entanto, sublime: certa embriaguez nada sensual e
alguma melancolia decorrente da consciéncia do prazer nervoso de uma emog¢ado passageira
que fazem das conversacdes prazerosas, mas futeis. Ha, em razdo desse toque melancoélico,
uma certa resisténcia por parte dos Guermantes ao prazer desinteressado das conversas, ao
prazer poético mais efémero, que d4 ao Narrador tanto gozo. Prosseguindo com os
comentarios, aproxima-se as conversacdes das experiéncias musicais, ressaltando o carater

efémero desses momentos.

Quanto ao amigo, ndo devia deixar enganar-se muito pelas promessas, das mais
embriagadoras que ja ouvira, proferidas por essas mulheres que, por sentirem com
tamanha intensidade a dogura de um momento, fazem deste, com uma delicadeza,
uma nobreza ignorada das criaturas normais, uma obra-prima comovente de graga e
bondade, e nada mais t€m a dar de si mesmas quando chega outro momento. Sua
afei¢do ndo sobrevive a exaltagdo que a dita; e a finura de espirito que as levara
entdo a adivinhar todas as coisas que desejavamos ouvir e a no-las dizer, lhes
permitira, alguns dias mais tarde, apreender nossos ridiculos e divertir-se a custa dos
mesmos com outro de seus visitantes, com os quais estario a gozar um desses
‘momentos musicais’ que sdo tdo breves.*'?

Essa sequéncia, como uma adverténcia, alerta que aqueles que escutam a Duquesa ndo se
devem deixar enganar pela forma intensa, delicada e sedutora que ela dispensa aos seus
convidados. Esse modo encantador de falar e tratd-los, a delicadeza que da as conversagdes
uma aura musical, ndo garantem ao visitante um posto especial entre as relacdes da Sra. de
Guermantes. Logo, o visitante encantado torna-se motivo de ridiculos e anedotas, protagonista
de outros desses momentos, nomeados, musicais. A Duquesa ¢ a sereia que langa com voz e

213
afeto seu canto

. A Duquesa emite os signos vazios da mundanidade.
Escutar a voz como veiculo que permite caracterizar e extrair as componentes da personagem
reforca o obsessivo comportamento auditivo do Narrador e a mudanca de postura dos

214 . ) )
. Antes de tudo, um ouvinte, o Narrador vivencia no

narradores denunciada por Malraux
jantar da Duquesa um momento de frui¢do da escuta dos didlogos. Além do prazer da
conversa, dos assuntos agradaveis, ele sugere o prazer na simples escuta e o prazer na
reproducdo desses didlogos. Essa escuta e reproducdo desejada tornam-se um dos fatores

determinantes da importancia da cena da soirée dos Guermantes no ciclo de romances.

21214 pp. 425 & 426.

Ver Maurice Blanchot, O livro por vir, Sdo Paulo, Martins Fontes, 2005; e Adriana Cavarero, Vozes plurais:
filosofia da expressdo vocal, Belo Horizonte, UFMG, 2011.

Malraux, “Esquisse...”, p. 13.
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4.1.3. O Barao de Charlus

A cena que se segue a recepcdo da Duquesa de Guermantes ¢ o encontro com o Sr. de
Charlus. Irmdo do Duque de Guermantes e presente na narrativa desde seu inicio, o Sr. de
Charlus ¢ uma personagem emblematica: o homossexual mais ilustrativo do romance, o
aristocrata mais excéntrico. Personagem orgulhosa e fragil, coloca-se como demiurgo de suas
relagdes, independente de sua natureza. Convida o Narrador para que va a sua casa, pois
demonstra especial interesse em desenvolver uma relacdo afetiva que ndo se concretiza. O
Narrador dirige-se diretamente do jantar para a casa do Bardo e, durante o trajeto e a espera na
ante-sala da casa, reflete sobre o que escutou na casa da Duquesa e o significado tanto de sua

escuta como da vontade de emissao.

Em todo caso, muito diferentes disso do que eu pudera sentir ante uns espinheiros ou
ao saborear uma madalena, as historias que eu ouvira em casa da Sra. de
Guermantes me eram estranhas. Penetrando um instante em mim, que apenas era
fisicamente possuido por elas, dir-se-ia que (de natureza social e nio individual)
estavam impacientes por sair.. Eu me agitava no carro, como uma pitonisa.
Esperava por um novo jantar em que pudesse tornar-me eu proprio uma espécie de
Principe X., de Sra. de Guermantes e contar essas mesmas historias. Enquanto isto,
elas faziam trepidar meus labios que as balbuciavam e eu tentava em vao trazer de
volta a mim o meu espirito vertiginosamente arrebatado por um forga centrifuga. Foi
assim com uma febril impaciéncia de ndo carregar por mais tempo o seu peso
sozinho num carro, onde alids eu enganava a falta de conversagdo falando em voz
alta, que bati a porta do Sr. de Charlus, e foi em longos mondlogos comigo mesmo,
em que me repetia tudo o que ia contar-lhe e ndo mais pensava no que ele podia ter
para me dizer, que passei todo o tempo num saldo onde um lacaio me fez entrar e
que, por outro lado, eu estava muito agitado para ver. Tal necessidade tinha eu de
que o Sr. de Charlus escutasse as narrativas que eu ardia por lhe fazer, que fiquei
cruelmente decepcionado ao pensar que o dono da casa talvez estivesse dormindo e
que eu teria de voltar para cozinhar em casa a minha bebedeira de palavras. Acabava
com efeito de me aperceber que fazia vinte e cinco minutos que estava ali, que
talvez me tivessem esquecido naquele saldo, do qual, apesar daquela longa espera,
eu poderia quando muito dizer que era imenso, verdoengo, com alguns retratos. A
necessidade de falar impede ndo sé de escutar mas também de ver, e nesse caso a
auséncieztl ge qualquer descricdo do meio exterior ¢ ja uma descricdo de um estado
interno.

Este excerto, transicdo entre a casa da Duquesa e a do Bardo estende-se por trés espacos, o
carro, a porta e o saldo onde o Narrador esperava. Nele, o Narrador ndo estd preocupado em
narrar percep¢des auditivas, mas empreende um balanco de sua experiéncia na casa da
Duquesa. O Narrador, abarrotado de histdrias, entra num estado de frenesi, como o da
pitonisa, esse estado lhe impulsiona a falar, quer relatar as histdérias que ouviu. Porém, héd uma

diferenga substancial entre as historias que ouviu na casa da Duquesa e as narrativas que

215 proust, O caminho..., pp. 430 & 431.
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compde o romance, e o proprio Narrador, nos faz perceber essa divergéncia, quando declara a
diferenca do que sentiu ao ouvir essas histdrias e ao ver os espinheiros ou experimentar as
pequenas madeleine. Estas tltimas referéncias sdo importantes signos do romance, sdo alguns
dos desencadeadores da memoria involuntéria, relacionam-se diretamente com aquilo que a
pessoa que sofre as evocagdes involuntérias viveu. Esses signos estdo dotados de significado
na medida que pertencem ao Narrador. Aquilo que ele escutou na casa da Duquesa ndo lhe
pertence, aquelas historias ndo lhe alcangcam a memoria, ndo sdo suas, assim, enquanto
narrativas dotadas de significado, sdo vazias. Carregam, no entanto, uma experiéncia sensivel
de outra qualidade. Primeiramente, trata-se de uma experiéncia fisica, ligada ao prazer que o
Narrador sentia na escuta dos didlogos e, de uma experiéncia social, desejosa da
retransmissao das historias. O Narrador-que-escuta anseia por tornar-se o Narrador-que-narra.
Essa modulacdo ontoldgica ¢ bastante representativa dentro do processo de narracdo do Em
busca do tempo perdido. H4 um narrador que escuta e necessita narrar. Se a principio, o
romance estd inteiramente calcado sobre a memoria afetiva, a memoria involuntaria que
recupera o tempo perdido, a colocagdo dessa conversacdo, que necessita ser retransmitida,
como ndo vinculada diretamente a historia afetiva do Narrador, d4 uma importancia a mais ao
sentido da escuta. Aquela conversacdo precisa ser retransmitida pela simples razdo de ter sido
escutada. Sua reproducdo, diferentemente das histdrias com a mae e com a avo, ou de suas
relacdes amorosas, ou das relacdes de amizade e das discussdes de identidade sexual que
permeiam o romance e que sdo parte da heranca afetiva do Narrador, os didlogos no saldo da
Duquesa configuram parte de uma heranga sensivel, adquirida pela escuta e ndo de uma
heranca afetiva. Aproxima-se a escuta também dos signos das qualidades sensiveis
desvendados pela imaginacdo — um passo adiante para o mundo dos signos da Arte, como
sugeria Deleuze. A necessidade de contar o que ouviu e a necessidade ainda mais urgente de
nao deixar que se perca o0 espago sonoro em que se encontrava, causa um certo espasmo no
Narrador. Balbuciar, tremer os labios, falar em voz alta, manter longos monélogos, sintomas
que o Narrador perdido apresenta, ansioso em relagdo a conversa com o Bardo, em que se
imagina contando os didlogos do jantar a despeito do que queria-lhe falar o Sr. de Charlus.
Essa necessidade de falar desencadeia no Narrador um comportamento similar ao da memoria
involuntaria (ou da escuta reduzida), o espirito arrebatado por uma forca centrifuga. Assim, o
comportamento do Narrador na cena, mesmo que decorrente de razdes diversas das ligadas a
memoria involuntiria (a madeleine ou os espinheiros), resulta numa sensagdo fisica

semelhante. Em No caminho de Swann, o Narrador permite perder-se ao tomar o chd com
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madeleines despertando a Combray de sua infincia, aqui, ele luta contra essa sensagdo de
perda de direcdo, ou de controle, esse flanar. Envolvido pelo momento, febril, o Narrador
perde momentaneamente a nog¢do de tempo € mesmo do espago em que se encontra, até que,
passados vinte cinco minutos de espera, da-se conta da demora do Bardo. O comentdrio final
salienta seu anseio por retransmitir o percebido, quando o Narrador comenta que sua vontade
de falar impedia-lhe a escuta e a visdo. A despreocupacdo, como dito acima, de narrar
percepcdes nada mais faz do que reforcar o momentaneo descaso com a exterioridade em
preferéncia a interioridade transtornada. Nao se pode perder de vista que esse transtorno ¢

ocasionado pela intensidade das percepcdes, essencialmente auditivas.

Por reiteradas vezes, a voz e o jeito do Bardo estdo sujeitas as andlises do Narrador.

Considerei que nio s6 pelas coisas que dizia, como também pela maneira como as
dizia, o Sr. de Charlus era meio louco. Da primeira vez em que se ouve a um
advogado ou a um ator, fica-se surpreendido com o seu tom, tdo diferente da
conversacdo. Mas como se vé que todos acham isso muito natural, nada dizemos aos
outros, nem a ndés mesmos, ¢ contentamo-nos em apreciar o grau de talento. Quando
muito, pensa-se de um ator do Théatre-Francais: por que, em vez de deixar cair o
brago erguido, o faz descer em pequenas sacudidelas entremeadas de pausas, durante
dez minutos, no minimo? Ou de um Labori, logo que abriu a boca, emitiu aqueles
sons tragicos, inesperados, para dizer a coisa mais simples? Mas como todos
admitem isso a priori, ndo ficamos chocados. Do mesmo modo, refletindo na coisa,
via-se que o Sr. de Charlus falava em si mesmo com énfase, num tom que nio era
absolutamente o da linguagem ordinaria. Parecia que se lhe deveria dizer a cada
instante: ‘Mas por que grita tdo alto? Por que se mostra tdo insolente?’ Apenas todos
pareciam haver admitido tacitamente que era assim mesmo. E entrava-se na roda
que o festejava enquanto ele estava perorando. Mas certamente um estranho, em
certos momentos, julgaria ouvir um demente aos gritos.*'®

Como colocado anteriormente, mais uma vez a voz, aliada aqui aos trejeitos, caracteriza a
personagem. A excentricidade indelével do Bardo de Charlus ¢ comparada ao comportamento
dos loucos e dementes. O contetido dos discursos do Bardo sdo levados em conta durante todo
o ciclo, sdo uma constante preocupagdo para o Narrador, mas ndo s6 o campo semantico
desses discursos chama a atencdo do Narrador, também o jeito particular da emissdo ¢
imprescindivel. O Bardo ¢ uma personagem de voz marcante, aguda, como descrito em
inimeras passagens, principalmente de Sodoma e Gomorra. Neste excerto, o Narrador reforga
o quanto ele ¢ surpreendente. Compara-o aos atores e advogados, pois tanto uns quanto os
outros, como o Sr. de Charlus, optam por um tom diferente da conversagdo. Esse tom

caricatural, mesmo dramatico, faz dele uma personagem de tracos exagerados, quase uma

216 Proust, O caminho..., p. 297.
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caricatura. Esses tracos sdo realcados quando combinados com a intensidade de suas emissoes
vocais. Quase sempre, o Bardo fala em voz alta chegando a gritar. Na recep¢do da Princesa de
Guermantes, inicio de Sodoma e Gomorra, o Narrador se da conta da presenga do Bardo no
ambiente pela sua voz. Assim, que chega, ainda distante, ¢ capaz de escutar as conversagdes
de Charlus. Diante desse modo idiossincratico de falar e se expressar, o Narrador se questiona
qual seria a razdo desse comportamento afetado. Nao ¢ ainda neste romance que o Narrador
ird analisar a voz e os trejeitos do Bardo em relagdo ao seu comportamento sexual. Aqui, o
Narrador chama atencdo para a recep¢ao natural do Bardo em seu meio social. Diante de um
advogado ou diante de um ator, o publico, admitindo a priori o cardter dramatico da
interpretacdo, ndo se assusta com a inverossimilhanca da voz e dos jeitos, assim comporta-se
o circulo social do Bardo. A combinacdo do volume alto da voz, da agudeza, com o conteudo
semantico centrado em si mesmo, faz o Sr. de Charlus, uma figura forte e dominadora,
orgulhosa, que chama para si a aten¢do. Por diversas vezes, o Narrador percebe o Bardo por
sua voz, seja quando chega a algum lugar e da-se conta de sua presenca pela voz, seja nos
dialogos travados com ele em que divaga sobre a qualidade da emissdo, seja ainda quando sua
voz da concretude a sua personalidade. Na cena na casa do Bardo desenrola-se um didlogo
conflituoso em que diversos matizes do jeito do Sr. de Charlus sdo revelados. Como os
dialogos proustianos sdo extensos, peco paciéncia ao leitor. Extraio uma passagem no intuito

de ilustrar o tratamento dado & voz pelo Narrador, ndo pretendo aqui esclarecer o fio da

narrativa®'’.

Protestei ao Sr. de Charlus que absolutamente nao dissera nada dele. “N&o penso que
possa té-lo agastado ao dizer a Sra. de Guermantes que tinha ligagdes com o senhor’.
Ele sorriu com desdém, fez subir a voz até os mais extremos registros, e ali,
atacando com dogura a nota mais aguda e mais insolente: ‘Oh! Senhor, — disse ele,
voltando com extrema lentiddo a uma entonagdo mais natural, e como que a
encantar-se de passagem com as bizarrias dessa gama descendente — penso que o
senhor prejudica a si mesmo, acusando-se de haver dito que tinhamos liga¢ées. Nao
espero grande exatiddo verbal de alguém que tomaria facilmente um movel de
Chippendale por uma cadeira rococd, mas enfim eu ndo penso — acrescentou, com
caricias vocais cada vez mais zombeteiras e que faziam flutuar em seus labios até
um encantador sorriso, — eu ndo penso que o senhor tenha dito, nem acreditado, que
tinhamos /igagdes! Quanto a haver-se gabado de me ter sido apresentado, de ter
conversado comigo, de conhecer-me um pouco, de ter conseguido quase sem
solicitagdo a possibilidade de ser um dia protegido meu, acho pelo contrario muito
natural e inteligente que o tenha feito. A extrema diferenca de idade que ja entre nds
permite-me reconhecer sem ridiculo que essa apresentagdo, essas conversas, essa
vaga amostra de relagées eram para o senhor, ndo é a mim que compete dizer uma
honra, mas afinal na parte minima uma vantagem que foi tolice sua ndo o té-lo
divulgado, mas ndo ter sabido conserva-la. Acrescentarei até, — disse, passando de

217 LT ;o ~ . . .. R
Apresento em italico os comentarios sobre o modo que falava o Bardo. Além disso, o original francés
apresenta também palavras em italico.
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subito e por um instante da colera altaneira a uma brandura de tal modo
impregnada de tristeza que eu supunha que ele ia por-se a chorar, — que, quando o
senhor deixou sem resposta a proposta que lhe fiz em Paris, isto se me afigurou tdo
inaudito da parte do senhor, que me havia parecido bem educado e de boa familia
burguesa (apenas neste adjetivo a sua voz teve um pequeno silvo de impertinéncia)
que tive a ingenuidade de acreditar em todas as historias que ndo acontecem nunca,
nas cartas extraviadas, nos enganos de endereco. Reconhecia que era grande
ingenuidade da minha parte, mas S. Boaventura preferia acreditar que um boi
pudesse voar a que seu irmao mentisse. Enfim, tudo isso estd terminado, ndo lhe
agradou, ndo se fala mais. Parece-me apenas que o senhor poderia (e havia na
verdade lagrimas em sua voz) ao menos em consideracdo a minha idade, ter-me
escrito. Eu tinha imaginado para o senhor coisas infinitamente sedutoras, que me
guardara de revelar-lhe. O senhor preferiu recusar sem saber, isso ¢ 14 com o senhor.
Mas como lhe disse, sempre se pode escrever. Eu no seu lugar, e mesmo no meu, té-
lo-ia feito. Prefiro por causa disso o meu lugar ao seu, e digo por causa disso porque
acredito que todos os lugares sdo iguais, ¢ tenho mais simpatia por um inteligente
operario do que por muitos duques. Mas posso dizer que prefiro o meu lugar porque
isso que o senhor fez, em toda a minha vida que ja se vai tornando bastante longa, eu
tenho certeza que jamais fiz. (Sua cabeca estava voltada para a sombra e eu ndo
podia ver se seus olhos deixavam cair lagrimas como a sua voz dava a entender).
Dizia-lhe que dei cem passos na sua dire¢do, o que teve por efeito fazé-lo dar
duzentos para tras. Agora compete a mim afastar-me, e ndo mais nos conheceremos.
Nio conservarei seu nome, mas sim o seu caso, a fim de que nos dias em que fosse
tentado a acreditar que os homens tém coracdo, polidez, ou simplesmente
inteligéncia de ndo deixar escapar uma oportunidade unica, me lembre que seria
situa-los demasiado alto. Nao, que tenha dito que me conhecia quando era verdade —
pois agora vai deixar de sé-lo, — eu s6 posso achar isso natural e o tenho por uma
homenagem, isto é, por agradavel. Infelizmente, noutro lugar e em outras
circunstancias, o senhor teve palavras muito diferentes’.

— Senhor, juro-lhe que nada disse que pudesse ofendé-lo.

— E quem lhe disse que eu fiquei ofendido? — exclamou ele com furor, erguendo-
se violentamente no canapé onde até entdo permanecera imével, enquanto, ao passo
que se crispavam as lividas serpentes escumosas de sua face, a sua voz se tornava
alternadamente aguda e grave como wuma tempestade ensurdecedora e
desencadeada. (A for¢a com que habitualmente falava e que fazia voltarem-se os
desconhecidos na rua estava centuplicada, como um forte quando, em vez de ser
executado ao piano, é executado pela orquestra e depois ainda se transforma em
fortissimo. O Sr. de Charlus ululava). ‘Pensa que estd a seu alcance ofender-me?
Nio sabe entdo com quem estd falando? Acredita que a envenenada saliva de
quinhentos sujeitinhos como os seus amigos empilhados uns sobre os outros
conseguiria babar ao menos os dedos dos meus augustos pés?’ Desde um momento,
ao desejo de persuadir o Sr. de Charlus que eu jamais dissera nem ouvira dizer mal
dele, sucedera uma raiva louca, causada por aquelas palavras ditadas unicamente, a
meu ver, por seu imenso orgulho. Talvez fossem mesmo efeito, a0 menos em parte,
desse orgulho. Quase todo o resto provinha de um sentimento que eu ainda ignorava
e ao qual ndo tinha culpa, portanto, de atribuir o devido papel. Poderia ao menos, na
falta do sentimento desconhecido, juntar ao orgulho, se me houvesse lembrado das
palavras da Sra. de Guermantes, um pouco de loucura. Mas naquele instante a idéia
de loucura nem sequer me passou pela mente. Na minha opinido sé havia nele
orgulho, e em mim sé havia furor. Este (no momento em que o Sr. de Charlus,
deixando de urrar para falar dos dedos de seus augustos pés, com uma majestade
acompanhada de uma careta, uma expressdo de vomito pelo nojo que lhe causavam
os seus obscuros blasfemadores) esse furor ndo mais se conteve.”'®

Ao longo desse longo trecho — extraido da conversa entre o Bardo de Charlus e seu

convidado, o Narrador — ¢ possivel identificar um papel relevante da entonagdo, das

218 proust, O caminho..., pp. 434-436.
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qualidades da voz, na constru¢do da cena. Logo de inicio, o Narrador registra a modulacao de
frequéncia, o percurso da voz do Bardo, de cima a baixo de sua tessitura vocal. O Bardo, que
ja tem a voz aguda, faz ela subir até o extremo agudo. O Narrador, extremamente acurado,
percebe um ataque, doce, da nota mais aguda, ponto de partida do discurso de Charlus. Ainda
atento a voz, nota a escala’'’ descendente, que se estabiliza lentamente na entonagdo original
do Bardo. A voz do Bardo ¢ percebida como a voz de um cantor, e seu jogo de emissdao
percebido dentro de padrdes melddicos. A subida até o extremo da tessitura aguda coloca o
Bardio no pareo das divas e castrati, o Bardo assume o papel de uma opera queen®™. A voz
vai se modificando ao longo do discurso de Charlus, se apresentado sob uma miriade de
formas: caricias vocais zombeteiras, colera altaneira, brandura impregnada de tristeza, silvo
de impertinéncia, com lagrimas, com furor. Essa multiplicidade de tipos de caracterizacdes da
voz ¢ de tal modo uma propriedade do discurso do Bardo, que o Narrador opta por enxertar os
comentarios sobre a entonagdo a cada sutil mudanca. A despeito da fluéncia do discurso do
Bardo, toda sutil alteracdo de seu carater, de sua fala ¢ notada e, ndo raro, analisada pelo
Narrador. Esse distanciamento, em que um “meta-narrador” interno a cena, coloca-se
simultaneamente fora dela, analisando sua percepcao dela, aparece frequentemente durante as
cenas de didlogos do ciclo. Mais a frente, ¢ levada a niveis tdo profundos de andlise que
alcanga paginas inteiras de intervengdes entre uma simples pergunta e outra simples resposta.
Seguindo a passagem, o Narrador volta a observar o percurso melddico do Bardo, as
alternancias do grave ao agudo e reforca a caracteristica de intensidade da voz do Bardo,
sempre volumosa. Fazendo uso do solfege tradicional, o Narrador descreve a intensidade da
voz do Bardo apropriando-se da indica¢do dindmica de forte/fortissimo. A voz cotidiana do
Bardo, como um forte de piano, nessa cena de colera, assume o forte de uma orquestra e mais,

no climax, atinge o fortissimo.

219 (13 2 1
O tradutor opta pelo termo “gama”, quando a palavra francesa gamme tem escala como seu equivalente na

teoria musical em portugués. No jargdo musical, “escala descendente” faz mais sentido que “gama descendente”.

220 yer Wayne Koestenbaum, The queen’s throat: opera, homosexuality, and the mystery of Desire, Nova York,

Da Capo Press, 2001.
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4.2. Escuta de espacos: os lugares

4.2.1. Donciéres

No auge de seu amor pela Duquesa de Guermantes, o Narrador decide fazer uma visita a
Roberto de Saint-Loup, sobrinho da duquesa e seu melhor amigo. Através dele, planejava
aproximar-se da Duquesa. Saint-Loup encontrava-se em Donciéres”' cumprindo com suas
obrigagdes militares. A estadia nesta cidadezinha preenche o Narrador de lembrancas e
desperta-lhe os sentidos. Durante toda a temporada na cidade, constantes descri¢cdes auditivas
afloram no texto. Deixar Paris e ir a Doncicres revela um Narrador particularmente dotado
para a percep¢do sonora. Em toda a passagem, que consome boas sessenta paginas do
romance, o Narrador se envereda por sugestivas percepgdes auditivas. Percebe inicialmente a
cidade pelos ruidos que fazem lembrar a quem chega da presenga de um regimento militar.
Nota os efeitos acusticos a frente do quartel. Ouve o quarto de Saint-Loup assim como ouve o
quarto de hotel em que se hospeda. Discute a relacdo do som com o espago, com o0 sono e
com o carater. Observa os ruidos da sala em que janta com os amigos de seu amigo e do café

que freqiienta acompanhado dos mesmos. Pelo telefone, descobre uma nova forma de ouvir.

J4 em sua chegada, sua primeira percepg¢ao da cidade ¢ sonora.

Era ndo tdo longe de Balbec como o faria acreditar a sua paisagem téo terrestre, uma
dessas pequenas cidades aristocraticas e militares, cercadas de uma campina extensa
onde, pelo bom tempo, tdo seguidamente flutua ao longe uma espécie de vapor
sonoro ¢ intermitente que — do mesmo modo que uma cortina de alamos desenha
com as suas sinuosidades o curso de um rio que nio se vé — revela as mudangas de
lugar de um regimento em manobras, que a propria atmosfera das ruas, das avenidas
e das pracas acabou por contrair uma espécie de perpétua vibratilidade musical e
guerreira e que o ruido mais grosseiro de carroga ou de bonde se prolonga em vagos
apelos de clarim, repetidos indefinidamente, nos ouvidos alucinados pelo siléncio.**

221 . ~ ~ . .
O nome de Donciéres ndo aparece antes de 1917 e ndo figura nem no manuscrito nem na datilografia. Por

outro lado, a cidade de guarni¢do ¢ uma ideia antiga no imaginario de Proust, uma vez que varias paginas lhe
foram consagradas em Jean Santeuil (Bibl. de la Pléiade, p. 540-578). O modelo mais evidente desta pequena
cidade ¢ Orléans, onde Proust cumpriu seu servigco militar entre 15 de novembro de 1889 e 15 de novembro de
1890. Mas sdo inumeras as “chaves” e certos criticos reconheceram Fontainebleau, Provins, Versailles, Saint-
Cloud, Caen, Saint-Lo, Evreux, Alengon, Le Mans ou Rennes. Do mesmo modo e segundo os exegetas, o Hotel
de Flandres em Donciéres é o Hotel de France et d’Angleterre em Fontainebleau, o Hotel des Réservoirs em
Versailles ou o Hostellerie du Grand-Cerf em Evreux (...). Em outras palavras, Donciéres é somente Donciéres,
uma pequena cidade de guarnig¢do de provincia” (Laget, “Notices”, p. 1560).

222 Proust, O caminho..., p. 49.
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O Narrador se posiciona na cena como um microfone, que capta, sem restricdes o som que
preenche, como um éter, como um vapor, todo o espaco da cidade. Qualquer som ressoa
contra o siléncio tipico das cidades pequenas, o siléncio profundo como fundo sonoro se
traduz num siléncio que alucina os ouvidos. O Narrador assume que € pela audicdo que sua
compreensdo da cidade se delineia quando recorre a metafora da cortina de dlamos que
desenha o curso de um rio que ndo se vé. Como o rio, o regimento em manobras encontra-se
invisivel e s6 se sabe que estd ali em razdo do ruido que produz, daquele vapor sonoro e
intermitente. O som ouvido ¢ o trago que desenha o regimento. As ruas, avenidas e pragas
emitem os sons do regimento, a cidade torna-se uma caixa de ressonancia, o regimento ¢ a
fonte sonora de tudo aquilo que se escuta. E esse som emitido ¢ musical e guerreiro. Se o uso
do adjetivo guerreiro faz referéncia a sua origem militar, o uso do adjetivo musical supde a
escuta dos ruidos como elementos musicais, sugere, por sua vez, o tratamento dos sons como
objetos musicais. A descri¢ao dos ruido de carroga ou de bonde como apelos de clarim reforca
a escuta musical dos ruidos. Os sons impregnam a memoria, nos ouvidos do Narrador,

alucinados pelo siléncio, a escuta ndo cessa.

Em meio a narrativa do romance, as escutas em Donciéres expdem um processo de percepcao
sonora singular diferentemente dos narradores tradicionais. Mesmo se se identifica um
crescimento de atengdo na sonoridade, principalmente na da voz, por parte dos narradores do
século XX, o Narrador de Proust vai ainda mais longe em sua percepcdo. A situagdo
acusmatica desenvolve-se progressivamente nesta longa passagem do romance. Em meio aos
varios excertos sobre escuta, identifico: descri¢des auditivas que buscam caracterizar o espaco
em que o Narrador se encontra por meio da escuta; digressdes do Narrador sobre a natureza
da escuta; analise da situacdo acusmatica carregadas de descobertas. O exemplo dado pelo
Narrador ¢ a conversa com sua avé pelo telefone que o faz perceber o distanciamento em
relacdo a sua avd e sua eminente morte. Esse percurso diacronico desse espaco cénico
hipertrofia o papel da escuta no modo de percep¢do de mundo do Narrador. Aqui, as trés
espécies de narrativas relativas a escuta levam da possivel apreensdo do mundo pelos sons a
apreensdo do mundo essencialmente pela escuta. E esse comportamento auditivo que posso

considerar como a acusmatica de Proust.
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4.2.1.1. Descricoes auditivas

Como afirmado e exemplificado acima, constantemente o Narrador se apropria do espago
cénico através da escuta, o que sugere sua preocupagdao com uma elaboracdo sonoplastica da
cena. A chegada ¢ marcada pela descri¢do da ambiéncia caracteristica de Doncieres, depois o
som a frente do quartel, a sonoridade na caserna e no hotel. O Narrador, apds pedir que

chamem Roberto de Saint-Loup, espera “ante aquela grande nave toda ressoante do vento de

99223

novembro””’, ou seja, na frente do regimento. Depois, no quarto de Saint-Loup sente alegria

na mudanca sonora dos sinos das horas para o soar das fanfarras militares. Esse sentimento

deve-se menos a qualidade do som que se modifica que ao significado novo que acarreta.

E com efeito, se tal ndo fosse proibido, que repouso sem tristeza ndo experimentaria
eu, protegido por aquela atmosfera de tranqiiilidade, de vigilancia e de alegria que
entretinham mil vontades reguladas e sem inquietacdo, mil espiritos isentos de
cuidados, nessa grande comunidade que é caserna, onde, havendo o tempo tomado a
forma de agdo, o triste sino das horas era substituido pela mesma alegre fanfarra
daqueles toques cuja recordag@o sonora estava perpetuamente em suspensao, difusa
e pulverulenta, sobre os pavimentos da cidade; — voz segura de ser escutada, porque
ndo era apenas o comando da autoridade a obediéncia, mas também da sensatez a
felicidade.”**

Ap0s passar a primeira noite no quarto de Saint-Loup, na caserna, quando ¢ transferido para o
Hotel de Flandres, descreve os corredores do hotel como dotados de vida. Na descricao
anterior, a presenca sonora que infesta o ambiente ¢ a responsavel pela modulagdo sentimental
do Narrador. Na descricdo do hotel ¢ a qualidade de siléncio o que caracteriza a

subalternidade particular dos corredores tornados pessoas, ou fantasmas.

Pois enganara-me. Nao tive tempo de estar triste, porque ndo fiquei um instante a
sos. E que restava do palacio antigo um excedente de luxo, inaproveitdvel numa
habitacdo moderna e que, destacado de toda utilizagdo pratica, adquirira na sua
inagdo uma espécie de vida: corredores que arrepiavam caminho, aos quais a gente
cruzava a todo instante as idas e vindas sem finalidade, vestibulos compridos como
corredores e ornamentados como saldes, que mais pareciam morar ali que fazer
parte da casa, que fora impossivel fazer entrar em qualquer apartamento, mas que
rondavam em torno do meu e vieram em seguida oferecer-me a sua companhia —
espécie de vizinhos ociosos mas nio bulhentos, de fantasmas subalternos do passado
a quem tinha permitido morarem silenciosamente a porta dos quartos de aluguel e
que, de cada vez que eu os encontrava em meu caminho, me davam mostras de
calada deferéncia. Em suma, a idéia de uma habitago, simples continente da nossa
vida atual e que apenas nos preserve do frio e da vista dos outros, era absolutamente
inaplicavel aquela casa, conjunto de pecas tdo reais como uma coldnia de pessoas,

2314, p. 50.
2494, p. 55.
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de uma vida na verdade silenciosa, mas que a gente era obrigado a encontrar, a
. . 225
evitar, a acolher, quando vinha de regresso.

A apreensdo do Narrador com a estadia solitaria num hotel, sem a presenca de seu amigo
Roberto, a noite, na hora do sono, se desfaz através da percep¢do de comodos e corredores do
hotel como uma colonia. Aliado a falta de finalidade de tanto luxo e distin¢do, o siléncio ¢
percebido como mostra de calada deferéncia dessa colonia de pessoas acolhidas ou evitadas
no retorno para o quarto. Apds esse reconhecimento do hotel, o Narrador, ao entrar no quarto,
entre tantos elementos, logo repara no siléncio que “os cortinados fizeram entrar”.

Imediatamente o Narrador apropria-se do ambiente sonoro em que mergulha.

Abri um quarto, a porta dupla fechou-se atrds de mim, os cortinados fizeram entrar
um siléncio sobre o qual senti como uma embriagadora realeza; uma lareira de
marmore ornada de cobres cinzelados, que seria errdneo pensar estivesse apenas
representando a arte do Diretorio, me dava fogo, e uma pequena poltrona de pés
curtos me auxiliou a aquecer-me tdo confortavelmente como se estivesse sentado no
tapete.226

A atencdo dada pelo Narrador ao siléncio ¢ mais um indicio da preocupag¢do com o som e com
a escuta. No romance, a todo momento, o siléncio ¢ notado como central na configuracao
cénica a ponto da neutralizagdo de um ruido pelo siléncio ser expressa com tamanha atencao e
cuidado que, por vezes, interrompe o fluxo da narrativa a favor de uma digressdo sobre a
escuta. E o caso de num momento bem mais avangado da narrativa, em que o Narrador sai
aflito atrés de Francoise apos uma desilusdo. Queria lhe pedir que pagasse o cocheiro que lhe
trouxera uma carta da Sra. de Stermaria, a carta de cancelamento de um encontro
ansiosamente aguardado. Embora transtornado em razao da frustragdo e a caga desesperada de
Francoise, o Narrador interrompe o desenrolar da intriga para comentar sobre os tapetes novos

gracas ao desvio de atencdo decorrente de uma percep¢ao auditiva.

Acabei resolvendo ir dizer a Francisca que descesse para pagar o cocheiro.
Atravessei o corredor sem encontra-la e passei para a sala de jantar; meus passos
deixaram de ressoar no soalho como até entdo haviam feito e ensurdeceram num
siléncio que, antes mesmo que eu lhe conhecesse a causa, me deu uma sensacdo de
abafamento e de clausura. Eram os tapetes que haviam comecado a pregar para a
chegada de meus pais, esses tapetes que tdo belos sdo nas manhis felizes, quando
em meio da sua desordem nos espera o sol como um amigo que veio para levar-nos
a comer no campo, ¢ pousa neles um olhar da floresta, mas que agora, pelo contrario

2514, p. 59.
22614, p. 60.
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eram o primeiro arranjo da prisdo hibernal, de onde eu, obrigado como ia estar a
. . L i s i s 227
viver, a fazer as minhas refei¢des em familia, ja ndo poderia sair livremente.

A percepcdao do siléncio, componente da escuta, ndo ¢ um mero comentario de funcao
ornamental, mas a pedra de toque que muitas vezes justifica a elei¢ao de tal ou qual material,
determinando os rumos do romance. Deste modo, em Donciéres, enquanto o Narrador sofre
com os novos hébitos de recém chegado ao hotel, o ato de dormir e acordar, recriado por
esses habitos, instiga reflexdes sobre o sono. Estas interceptam o tema da escuta. A percepcao
da audicao atrela-se com frequéncia a compreensao do despertar, ndo somente neste ponto do
ciclo, mas posteriormente no livro A prisioneira. O despertar, o momento logo antes do
despertar e os processos auditivos articulam-se a favor da reapropriagdo do mundo
empreendido pelo sujeito que desperta. Nao ¢ o despertar, assim como ndo ¢ o elemento
ouvido, 0o que mais interessa a Proust, ou aquilo que o interessa essencialmente, mas o
caminho através do despertar pelo qual tomamos consciéncia da realidade e o caminho pelo
qual ouvimos. O que permite pensar numa fenomenologia pela qual se busca entender menos
a coisa em si (i.e., o despertar ou o som) que o processo pelo qual se toma consciéncia de algo
e finalmente da propria consciéncia. No inicio de No caminho de Swann, o Narrador fala, de
modo semelhante, do mesmo retorno e reapropriacio do mundo presente no momento do
despertar, quando, num atimo, acessamos pela memoria todos os quartos em que ja estivemos.
O retorno do objeto “despertar” neste ponto da trama, visa ndo mais uma fenomenologia da
memoria, que torna-se um apéndice, mas uma fenomenologia da percep¢do que resvala numa
fenomenologia da escuta. Em Donciéres, nestas reflexdes sobre o sono, o Narrador usa a
escuta enquanto o referencial da realidade em que a maior ou menor certeza de ter escutado a

fanfarra torna-se o indice que permite verificar se o Narrador se encontra ou nao desperto.

Ele narra:

De manha, aborrecido com a idéia de que meu avd estava pronto e que me
esperavam para partir para os lados de Méséglise, fui despertado pela fanfarra de um
regimento que todos os dias costumava passar sob as minhas janelas. Mas duas ou
trés vezes — e digo-o, porque ¢ impossivel descrever bem a vida dos homens sem
fazé-la banhar-se no sono em que se submerge e que noite apos noite a rodeia como
uma peninsula estd contornada pelo mar, — o sono interposto foi bastante resistente
em mim para sustentar o choque da musica, e eu nada ouvi. Nos outros dias, cedeu
um instante; mas, aveludada ainda pelo sono por que passara, a minha consciéncia,
como esses Orgdos previamente anestesiados, para os quais uma cauterizacao,
primeiro insensivel, s6 é percebida no fim e como uma leve queimadura, apenas era

227 14., p. 306.
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suavemente tocada pelas pontas agudas dos pifanos que acariciavam como um vago
e fresco chilreio matinal; e depois dessa curta interrup¢do em que o siléncio se fizera
musica, recomegava ele, com o meu sono, antes mesmo que os dragdes tivessem
acabado de passar, furtando-me as tltimas floradas do ramo impetuoso e sonoro. E a
zona de minha consciéncia a que haviam aflorado os seus caules espanejantes era
tao estreita, tdo cercada de sono, que mais tarde, quando Saint-Loup me perguntava
se eu ouvira a musica, eu ndo estava mais certo de que o som da banda néo fosse tdo
imaginario como o que eu ouvia durante o dia elevar-se, ao minimo ruido, sobre o
pavimento da cidade. Talvez o tivesse ouvido unicamente em sonhos, pelo temor de
ser despertado, ou, pelo contrario, de ndo despertar e perder o desfile. Pois muitas
vezes, quando permanecia adormecido, no momento em que pensava, pelo contrario,
que o ruido me despertaria, julgava eu estar acordado, pelo espago de uma hora,
enquanto dormitava, e representava para mim mesmo, sobre a tela de meu sono, os
diversogzgespetéculos que ele me vedava, mas aos quais eu tinha a ilusdo de
assistir.

Diante da pergunta de Saint-Loup — se ele ouvira a musica —, o Narrador relembra momentos
em que escutara ou ndo a fanfarra, parcial ou integralmente, enquanto dormia, desperto ou em
sonhos e tenta organiza-los. Reconhece de inicio que, apesar de geralmente ser acordado pela
fanfarra, algumas vezes conseguiu se manter alheio ao seu som, gragas a um sono mais
pesado. No entanto, no decorrer dos dias, foi se apercebendo da fanfarra através de uma
consciéncia anestesiada, resultado da sonoléncia. H4 uma parcela de siléncio dentro do sono,
amalgamada a um leve despertar da consciéncia que, de passagem, armazena a fanfarra como
fundo sonoro, e submerge no siléncio, deixando o Narrador adormecido em sono profundo.
Essa audi¢do, intercalada em dois momentos de sono, permite ao Narrador ouvir a fanfarra
sem lhe permiti que se certifique, apds despertar, de que, a ouviu de fato. Essa escuta, num
jogo entre memoria e imaginagdo, inculca-lhe a divida. O Narrador registra um jogo de
ilusdes aurais decorrentes de uma consciéncia sonolenta e ansiosa. A sonoléncia altera a
concretude do material sonoro, a ansiedade de ouvir a fanfarra altera a realidade e j& ndo se

sabe se o que se percebe ¢ realmente a realidade ou aquilo que se desejaria perceber.

O jogo entre imaginagdo e realidade ¢ tema recorrente em Proust. Bryan Reddick chama a
esse processo de “simbolo de percepcao”, um mecanismo no qual o estado subjetivo age
sobre a percepgio através da faculdade da imaginagdo™’. O que o Narrador supde ao final do
excerto ¢ que tanto o medo de ser despertado quanto o medo de ndo despertar e com isso
perder o desfile possibilitariam uma alteracdo da percepc¢do devido a seu estado subjetivo.
Alteracdo essa capaz de transformar uma percepcao sonora em ilusdo. Essa correlacdo entre

estado subjetivo e percep¢do ¢ fundamental no ciclo de romances, pois s6 se compreende a

22814, pp. 61 & 62.
229 Reddick, “Proust: the ‘La Berma’ passages”, The French Review, 1969, p. 685.
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fenomenologia de Proust e, consequentemente, uma fenomenologia da escuta em Proust, se se
entende o mecanismo de a¢do da faculdade da imaginagdo. Ha dentro deste mecanismo uma
positividade e uma negatividade que se configura como resultado da localizagdao temporal do
objeto da percepcdo. Se ele se encontra no passado, o espaco principal do romance, ele
potencializa percep¢des verdadeiras, se esse objeto se localiza no futuro, tende a percepcao
ilusoria, frequentemente frustrante, como no caso da Berma®’. Sobre i1sso, Reddick declara
que “as operagdes da mente sobre a ‘matéria’ recebida através dos sentidos podem ser, entdo,
uma fonte de verdadeira percepc¢do (e assim de alegria duradoura) quando elas estdo voltadas
para o passado e para experiéncias particulares, mas ndo quando estdo voltadas para o

futuro,’Z?) 1

. E também no momento do sono que a faculdade da imaginagdo, em consonancia
com uma subjetividade ansiosa, age proporcionando apenas percepgdes verossimeis. O sono
torna-se uma porta aberta pela qual se podera escapar da percepgdo do real”>. O Narrador
analisa ainda o sono induzido: o sono do estramonio, do canhamo indiano, dos multiplos

extratos de éter, o sono da beladona, do 6pio, da valeriana. O sono induzido ¢ o jardim.

No fundo do jardim esta o convento de janelas abertas onde se ouvem repetir as
licdes aprendidas antes de adormecer, ligdes que so6 saberemos ao despertar;
enquanto, pressagio deste, faz ressoar seu tique-taque esse despertador interno que a
nossa preocupacdo regulou tdo bem que, quando a nossa camareira venha dizer-nos
“sete horas!”, j4 nos encontrara acordados.”**

Esse sono, de forma semelhante, altera, mas ndo apaga a presenc¢a da realidade, fazendo com
que aquilo que se ouviu acordado e as preocupagdes habituais ressoem ao ponto de acorda-lo.

Além destes, hd o sono de chumbo que ndo nos permite ouvir nada.

Algumas vezes eu nada ouvia, pois estava num desses sonos em que tombamos
como num pogo, de que nos sentimos felizes de ser retirados um pouco mais tarde,
pesados, superalimentados, digerindo tudo o que nos trouxeram, como as ninfas que
sustentavam Hércules, essas ageis poténcias vegetativas, cuja atividade redobra
enquanto dormimos.”**

230 . .. . .. .
Quando menino, o Narrador sonhava em assistir a Fedra, interpretada por Berma, a mais importante atriz do

romance, na época. Ao longo do romance, por trés momentos ele tem a oportunidade de ouvi-la. A primeira vez
que o Narrador escuta Berma ¢ As sombras das raparigas em flor, e sua frustragdo e completa. Por isso, Reddick
diz que quando direcionado para o futuro, para algo desejado, que ainda vai acontecer, a imaginacdo ¢ dotada de
uma negatividade, pois provoca sempre a frustragdo do Narrador.
21 Reddick, “Proust...”, p. 689.
232 Proust, O caminho..., p. 62.
314, ibid.
44, p. 63.
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No decorrer de sua estadia em Donciéres, o Narrador vivéncia com atencdo essa
multiplicidade de sono e organiza uma tipologia considerando o modo de escuta caracteristico

de cada um deles.

As descrigdes auditivas de Donciéres se encerram no extremo oposto da cena. Se o espago
cénico “Doncicres” se inicia com a descricdo da forma pela qual o Narrador se apropria da
cidade pela escuta, ¢ também pela escuta que ele se da conta de que ndo mais encontra ali a

mesma paz e que ¢ hora de voltar para Paris.

Enquanto, deixando os pratos esfriarem junto de si, seus amigos procuravam com
ele, no indicador, o trem que me serviria para regressar a Paris, e enquanto se
ouviam na noite estrelada e fria os silvos das locomotivas, o certo é que eu ja ndo
sentia ali a mesma paz que me haviam dado, por tantas noites, a amizade de uns, a
passagem longinqua das outras.”*’

Na chegada a Doncieres o Narrador ouve o bonde e as carrogas, signos do regimento, em sua

ultima noite ouve os silvos das locomotivas, signo de sua partida.

4.2.1.2 Digressoes do Narrador sobre a natureza da escuta

O Narrador do Em busca do tempo perdido usa a escuta como ferramenta de constru¢ao da
sonoplastia do espago cénico literdrio e também como um objeto, dentre tantos outros,
passivel de investiga¢cdo. Assim como tempo € memoria amarram o romance de ponta a ponta,
a escuta tranga toda a intriga em multiplos pontos. O Narrador ¢ extremamente sensivel
auditivamente e chega mesmo a declarar ndo possuir espirito de observacao, o que causa certo
estranhamento devido ao detalhamento das descri¢des. Contudo, observa-se no decorrer do
romance que a escuta assume uma fun¢do desencadeadora de observagdes e norteadora da
atengdo. E aquela voz ouvida que traz o Narrador para determinada cena, é o ruido dos canos
ou da calefagdo que remete o Narrador a uma lembranca particular, ¢ o tema especifico de
uma sonata que carrega uma longa historia de amor, ¢ o soar dos silvos dos trens que lhe
apresenta cidades. A lista toda seria extensa. Mesmo que a narrativa se assente em longas e
detalhadas cenas visuais, o pretexto inicial, aquilo que faz pensar, faz lembrar,
frequentemente, parte da escuta de algo. Em Doncieres, quando Saint-Loup leva para o hotel

seu amigo, ele declara de passagem que o hotel estaria “bem adaptado a sua hiperestesia
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auditiva””". Saber que o Narrador, como o autor, apresenta um caso de hipersensibilidade
auditiva so reforga a centralidade da escuta em sua apreensdo e compreensao de mudo. Nelas,

os minimos ruidos chamam a aten¢ao, demasiadamente.

Ao chegar em Donciéres, antes de ser transferido para o hotel, o Narrador se dirige para o
quarto de Saint-Loup enquanto este vai conversar com seu superior para solicitar-lhe
autorizagdo para que seu amigo possa passar uma noite na caserna. O Narrador escuta o
quarto ininterruptamente, do momento em que chega até o momento em que Saint-Loup vem
informar-lhe sobre a autorizagdo. Gilberte Brassai afirma que “a primeira coisa que [o
Narrador] observa ao entrar no quarto de Saint-Loup ¢ o retrato da Sra. de Guermantes

reinando em meio a livros e outras fotografias”

, esquece, porém, que antes de observar com
a visdo, o Narrador vasculha atentamente o quarto com seus ouvidos. Logo a porta, ouve
ruidos e busca descobrir qual a sua origem. “Indicaram-me o quarto de Saint-Loup. Parei um
segundo ante a porta fechada, pois ouvia movimentos; arrastavam uma coisa, deixavam cair
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outra; sentia que o quarto ndo estava vazio e que havia alguém”". Descobre o engano.

Mas era apenas o fogo aceso que ardia. O fogo ndo podia estar tranqiiilo, movia as
achas, e isso muito desajeitadamente. Entrei; ele deixou cair uma, fez fumegar outra.
E mesmo quando ndo se movia, fazia a todo instante ouvir ruidos como as pessoas
vulgares, os quais, vendo eu as chamas, se me apresentavam como ruidos de fogo,
mas que, se estivesse do outro lado da parede, julgaria provenientes de alguém que
assoasse ¢ andasse de um lado para outro.

Sabe que a visdo desfaz o engano, que ela auxilia a escuta. O Narrador faz a primeira sugestao
daquilo que considero a acusmatica de Proust. A relacdo entre Proust e Schaeffer ¢ ainda mais
forte se lembrarmos que a primeira caracteristica da acusmatica formalizada por Schaeffer € a
escuta pura. E, justamente, ¢ a confusdo ocasionada pela escuta cindida da visdo o primeiro
ponto abordado por Schaeffer. No entanto, no 7raité, a acusmadtica refere-se a uma
experiéncia auditiva particular, na Recherche, estd contida na escuta cotidiana. O Narrador
demonstra a consciéncia dos sentidos ao declarar que foi a visdo que lhe permitiu reconhecer
a fonte sonora, e que sem ela perceberia o som do fogo como alguém que assoasse e andasse

de um lado para o outro.

236 Proust, Sodoma e Gomorra, 1981, p. 275.
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Afinal, sentei-me no quarto. Tapecarias de liberty e velhos estofos alemies do
século XVIII preservavam-no do odor que exalava o resto do edificio, grosseiro,
insosso e corruptivel como o de pao de segunda. Ali naquele quarto encantador é
que eu teria jantado e dormido com alegria e calma. Saint-Loup parecia estar quase
presente, gracas aos livros de estudo que se achavam sobre a sua mesa, ao lado de
fotografias, entre as quais reconheci a minha e a da Sra. de Guermantes, gragas ao
fogo que acabara por se habituar a lareira e, como um animal deitado numa espera
ardente, silenciosa e fiel, deixava apenas de vez em quando cair uma brasa que se
esfarelava, ou lambia com uma chama a parede da lareira.”*’

O Narrador se acomoda no quarto. Gragas aos livros de estudo e as fotografias ele sente a
presenca de Saint-Loup, mas deixa perceber que o fato do fogo ter se acalmado e silenciado
trouxe um acréscimo de conforto ao quarto. Em seguida, sua escuta reassume a cena € o
Narrador passa a ouvir o tique-taque do relogio. Schaeffer cita a curiosidade em saber as
causas de um som que escutamos. O comportamento do Narrador traz essa curiosidade e em

razdo dela analisa as questdes sonoras em que se encontra mergulhado.

Ouvia o tique-taque do relogio de Saint-Loup, o qual ndo devia estar muito longe de
mim. Esse tique-taque mudava de lugar a todo momento, pois eu nio via o relogio;
parecia-me vir de tras de mim, da minha frente, da direita, da esquerda, as vezes
extinguir-se como se estivesse muito longe. De repente descobri o reldgio em cima
da mesa. Entdo ouvi o tique-taque num lugar fixo, de onde nao mais se moveu. Pelo
menos julgava ouvi-lo naquele ponto; ndo o escutava ali, via-o, os sons nido tém
lugar.**!

Quando Schaeffer v€ na experiéncia acusmatica um caminho novo para a experiéncia auditiva
por meio do qual o ouvinte, na impossibilidade de ver a fonte sonora e localiza-la, concentra-
se no som. Considera o “defeito”, a limitagdo, como um passo imprescindivel na elaboracio
de uma nova atitude de escuta. O Narrador do Em busca do tempo perdido ndo estd em busca
de um novo solféege, como Schaeffer, tampouco propde uma nova atitude de escuta. No
entanto, apresenta um comportamento auditivo singular, semelhante, em véarios aspectos, a
escuta descrita por Schaeffer. O Narrador ilustra a estrutura das quatro fungdes da escuta e,

em alguns momentos, perverte a escuta, como Schaeffer propde anos mais tarde.

No excerto acima, o Narrador escuta o tique-taque do relégio sem conseguir identificar o local
de origem. A escuta sem a componente visual da fonte sonora provoca essa confusdo. O nao
reconhecimento do local onde estd o relogio interfere na compreensdo sonora. Quando

Schaeffer trata dessas situagdes, ressalta a importancia da questdo da identificacdo da fonte

24014, pp. 52 & 53.
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sonora para o musico tradicional e para o acustico. Identificar a fonte sonora ¢é, para
Schaeffer, parte importante do processo de reconhecimento do som. No caso do Narrador, a
questdo ¢ a identificagdo espacial da fonte sonora e ndo a identificagdo da natureza da fonte,
daquilo que gera o som. Tanto Proust quanto Schaeffer fazem observagdes que levam a
conclusdes semelhantes. Quando a identificagdo da origem do som se efetua sem a ajuda da
visdo, o condicionamento musical relativo ao reconhecimento de fontes sonoras é abalado e
muitas vezes, se descobre que vemos e explicamos pelo contexto muito do que se acredita
escutar, declara Schaeffer. Proust, sem buscar descobrir qual a fonte sonora, buscando qual o
local de origem do som, ao visualizar o relogio, fixa o lugar do som, e se d4 conta que ndo
ouve o som naquele ponto, mas o v€. Além de corroborar a perspectiva de Schaeffer de que
vemos muito do que acreditamos ouvir, Proust afirmar que o som ndo possui um lugar, que
ndo se pode localizd-lo e fixa-lo totalmente onde est4 sua fonte. O Narrador denuncia que o
som ocupa todo o espaco e se fixamos o som em um dado lugar do espaco, no caso em
questdo, o lugar de sua fonte sonora, ndo ¢ pela escuta, mas pela visdo que o fazemos.

Prosseguindo as reflexdes entre som e movimento, narra:

Pelo menos os ligamos a movimentos e assim tém eles a utilidade de nos prevenir a
respeito destes, de parecer que os tornam necessarios e naturais. Por certo sucede as
vezes que um doente, a quem se taparam hermeticamente os ouvidos, ja ndo ouga o
rumor de um fogo como o que naquele momento crepitava na lareira de Saint-Loup,
enquanto se afanava em fazer tigdes e cinzas que deixava em seguida cair na sua
grade, nem tampouco ouga a passagem dos bondes, cuja musica erguia voo, a
intervalos regulares, da grande praga de Donciéres. Que o doente leia, entdo, e eis
que as paginas se voltardo silenciosamente como folheadas por um deus. O pesado
rumor de um banho que estdo preparando se atenua, aligeira-se e afasta-se como um
sussurro celestial. O recuo do ruido, o seu abrandamento, lhe tiram qualquer poder
agressivo contra nos; desesperados ainda ha pouco com as marteladas que pareciam
desabar o teto sobre a nossa cabega, comprazemo-nos agora em recolhé-las, leves,
cariciosas, remotas como um murmurio de folhagens a brincarem na estrada com o
zéfiro. Joga-se paciéncia com cartas cujo rumor ndo se ouve, tanto assim que se
julga ndo as ter deslocado, que elas se movem por si mesmas e, vindo ao encontro
do nosso desejo de jogar com elas, comecam a jogar conosco. E a proposito pode-se
indagar quanto ao Amor (e acrescentemos ao Amor o amor da vida, o amor da
gldria, pois parece haver pessoas que conhecem esses dois Gltimos sentimentos) ndo
se deveria fazer como os que, contra o barulho, em vez de implorar que cesse, tapam
os ouvidos; e, a imitagdo deles, concentrar nossa aten¢do, nossa defensiva, em nos
mesmos, dar-lhes como objeto de reducdo, ndo o ser exterior que amamos, mas a
nossa capacidade de sofrer por ele.**?

O Narrador ndo considera possivel localizar o som restritivamente em um ponto especifico do
espaco, pois para ele o som extrapolaria esse ponto fixo, o local de sua fonte. Assim, revela

um mecanismo perceptivo que relaciona o som com os movimentos de modo que tomem para
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si alguma func¢do, ou seja, a utilidade de informar o movimento. Com isso, se desenvolve uma
restricdo perceptiva que reduz o som a efeito de um movimento. A escuta assume uma funcao
utilitdria e o som torna-se indice do movimento. Para exemplificar a relacdo entre som e
movimento, o Narrador propde que se imagine um doente de ouvidos tampados. Este doente
ndo ouviria nem o barulho do espaco em que se encontra, o quarto, tampouco os ruidos
externos, o bonde na praga. O Narrador sugere que este doente que ndo escuta direito sofre
uma substancial mudanca na percep¢do de movimento, alienando-se dos movimentos. O
passar das paginas ou o movimento das cartas do baralho sdo percebidos como tendo sua
origem nao no gesto do doente, mas no gesto de outro. A destituicdo da escuta implica num
processo cindido de percepcdo de mundo em que o fechamento da escuta desencadeia o
distanciamento do sujeito em relacdo a sua propria movimentagdo. Supondo ainda ndo um
doente completamente surdo, o Narrador lida com a reducdo da escuta. O Narrador fala da
relagdo de dor e prazer ligada a escuta. O ruido carrega em si um potencial agressivo, que
através do abrandamento, do distanciamento, pode reverter-se em prazer. No entanto, a
vertiginosa metafora ao final do excerto sugere um escuta sadomasoquista que nio busca
fazer cessar o sofrimento com o barulho incomodo, mas manté-lo, defensivamente, através de
uma escuta reduzida. A escuta sado-masoquista torna-se o paradigma do amor proustiano.

Mas...

Voltando ao som: se refor¢armos os tampdes que fecham o conduto auditivo, estes
obrigam ao pianissimo a moga que executava acima da nossa cabe¢a uma aria
turbulenta; se untarmos esses tampdes com qualquer substancia oleosa, logo o seu
despotismo ¢ obedecido pela casa inteira e suas leis se estendem até o exterior. Ja
ndo basta o pianissimo, o tampdo faz instantaneamente fechar-se o piano e acaba-se
de inopino a ligdo de musica; o senhor que marchava sobre a nossa cabega cessa de
subito a sua ronda; a circulagdo dos carros e dos bondes ¢ interrompida como se
esperassem um Chefe de Estado. E essa atenuag@o dos sons até perturba algumas
vezes o sono, em vez de protegé-lo. Ontem ainda os ruidos incessantes,
descrevendo-nos de modo continuo os movimentos da rua e da casa, acabavam por
nos adormecer como um livro aborrecido; hoje, na superficie de siléncio estendida
sobre o nosso sono, um choque mais forte que os outros, chega a fazer-se ouvir, leve
como um suspiro, sem ligagdo com nenhum outro som, misterioso; e o pedido de
explicacdo que ele nos exala basta para acordar-nos. Que se retirem por um instante
ao doente os algoddes superpostos ao seu timpano e subitamente a luz, o sol pleno
do som, ofuscante, aparece, ressurge no universo; a toda velocidade regressa o povo
aos rumores vedados; assiste-se, como se fossem salmodiadas por anjos musicistas,
a ressurreicdo das vozes. As ruas vazias, num instante as enchem as asas rapidas e
sucessivas dos bondes cantores. E no proprio quarto, o doente acaba de criar, ndo
como Prometeu o fogo, mas o rumor do fogo. E apertando e afrouxando os tampdes
de algoddo, é como se alternadamente se acionassem um e outro dos dois pedais que
foram acrescentados & sonoridade do mundo exterior.**?
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A andlise da escuta aqui revela seu carater determinante na compreensdo de mundo do
Narrador. Mais que isso, ela ¢ um caminho para a criagdo, ou recriagdo desse mundo. O mote
nihil est in intellectu quod non prius fuerit in sensu, ¢ afirmado ao final do excerto quando o
doente destampa os ouvidos e cria, nas palavras do Narrador, o rumor do fogo. O fogo estava
ali a despeito de que fosse ouvido, mas ¢ no momento em que o doente escuta que assume
existéncia. Criar aqui ¢ conceder status de existéncia, o que deixa supor um principio
fenomenoldgico em Proust no qual a percepgdo torna-se imprescindivel para a existéncia de
algo. Schaeffer também se apodia neste principio, pois ele traz a percepcdo para o centro da
discussdo. Mais do que pesquisar e entender o objeto em si, ¢ a percep¢do o foco da
investigagdo de Schaeffer e, em certa medida, de Proust. O que o Narrador sugere ¢ que a
percepcao € o objeto da andlise, ela € a preocupacdo que consome o Narrador. Mais do que o
som em si, ou mais do que o tempo, a memoria, o amor, € a percep¢ao do som, do tempo, da
memoria e do amor que o romance retrata. Neste excerto, o doente descobre e oculta o mundo
ao seu redor através de uma controle da audi¢@o. De inicio, os tampdes que reduzem a escuta
e transformam uma 4ria turbulenta numa sequéncia em pianissimo, se refor¢ados fazem com
que a musica tocada no andar de cima, os bondes na rua ou o fogo deixem de existir. Dentro
dessa surdez alcanca-se um profundo siléncio que sensibiliza e potencializa a escuta. O
Narrador comenta sobre o trabalho inverso que esse siléncio intenso cumpre, ao invés de
auxiliar o sono, o atrapalha. Se a percepcdo ¢ seletiva contra um fundo sonoro ruidoso e se
muitas vezes esse fundo sonoro torna-se mesmo enfadonho, qualquer evento soa dotado de
um “mistério” contra o mais silencioso possivel dos fundos sonoros, mistério que nada mais ¢
do que a razdo da existéncia daquele som. Ao final, a retirada dos tampdes preenche
novamente o mundo e o som traz de volta a presenga das pessoas, das maquinas, do mundo
que cerca o doente. E como se a sonoridade do mundo recebesse um acréscimo de qualidade

pelo controle que um individuo faz de sua escuta.

Mas ha supressdes de ruido que ndo sio momentaneas. O que ficou completamente
surdo nem ao menos pode aquecer leite a seu lado sem que precise ficar espiando
sobre a vasilha destampada o reflexo branco, hiperbdéreo, semelhante a uma
tempestade de neve, e que é o signo premonitoério a que ¢ prudente obedecer,
desligando, como o Senhor ao deter as aguas, os condutores elétricos; pois ja 0 ovo
ascendente e espasmodico do leite que ferve da vazdo a sua cheia em algumas
investidas obliquas, enfuna, arredonda algumas velas meio sogobradas que a nata
havia pregueado, arroja a tempestade de nacar; e a interrupgdo das correntes, se se
conjura a tempo a tormenta elétrica, fara girar todas elas sobre si mesmas e as soltara
em deriva, mudadas em pétalas de magndlias. Mas se o doente ndo tomou com a
devida pressa as precaucdes necessarias, logo, com os seus livros e relogio
emergindo a custo de um oceano branco, apds aquela mascarada lactea, serad
obrigado a pedir socorro a velha criada que, mesmo que seja o patrdo um politico
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ilustre ou um grande escritor, lhe dird que ele ndo tem mais juizo que uma crianga de
cinco anos. Em outros momentos, no quarto magico, adiante da porta fechada, uma
pessoa que ainda ha pouco ndo estava ali faz sua apari¢do; ¢ um visitante a quem
ndo se viu entrar ¢ que apenas faz gestos como num desses pequenos teatros de
fantoches, tdo repousantes para os que se entediaram da linguagem falada. E quanto
ao surdo integral, visto que a perda de um sentido acrescenta tanta beleza ao mundo
como o ndo faria a sua aquisi¢cdo, ¢ com delicia que passeia agora por uma Terra
quase edénica onde o som ainda ndo foi criado. As mais altas cascatas se
desenrolam, para os seus olhos apenas, mais calmas que o mar imdvel, como
cataratas do Paraiso. Como o ruido era para ele, antes da surdez; a forma perceptivel
sob a qual jazia a causa de um movimento, os objetos movidos sem rumor parecem
movidos sem causa; despojados de toda qualidade sonora, mostram uma atividade
espontanea, parecem viver; agitam-se, imobilizam-se incendeiam-se por si mesmos.
Algam por si mesmos o vdo, como os monstros alados da pré-historia. Na casa
solitaria e sem vizinhos do surdo, o servigo, que ja mostrava mais reserva e era feito
silenciosamente antes que a afec¢do fosse completa, estd agora, com algo de sub-
repticio, assegurado por mudos, como acontece com um rei de féerie. Bem assim, no
cenario, o edificio que o surdo vé da sua janela — quartel, igreja, prefeitura — ndo ¢
mais que uma decoragdo. Se um dia vem abaixo, podera emitir uma nuvem de poeira
e escombros visiveis: mas ainda menos material de que um palacio de teatro, de que
toda via ndo tem a delgadez, tombard no universo magico sem que O
desmoronamento das suas pesadas pedras de cantaria possa, com a vulgaridade de
algum ruido, macular a castidade do siléncio.

E aquele, muito mais relativo, que reinava no pequeno quarto militar onde me
achava desde alguns instantes, foi quebrado. Abriu-se a porta, e Saint-Loup,
deixando cair o mondculo, entrou vivamente.”**

Essa longa passagem de Donciéres, em que encontro a configuracdo da acusmatica de Proust,
apresenta um narrador extremamente sensivel e perspicaz em relagdo a escuta. A situacao
acusmatica ¢ para Schaeffer o ponto de partida para uma nova teoria musical, que da escuta
do som infere construgdes abstratas a seu respeito. Esse processo que busca no som concreto
o subsidio para a compreensdo tedrica encara a cisdo entre audicdo e visdo como o principal
meio de enfoque no som e consequentemente como a principal forma de se perceber
escutando. Nesta cena no quarto de Saint-Loup, o Narrador nada mais faz do que se perceber
escutando, enquanto espera. Ele se percebe escutando atras da porta sem ver, o barulho de um
relégio que ndo sabe onde se encontra, o mundo que o cerca, mais ou menos, por uma
filtragem da audicdo, e reflete sobre a cisdo completa entre visdo e audi¢do, analisando o
surdo, aquele que vivencia o negativo da experiéncia acusmatica. O Narrador atenta para a
funcionalidade da escuta em simples tarefas cotidianas como ferver o leite. Neste processo, o
som da fervura informa o momento certo de desligar o fogo. Ouve-se o som, escuta-se a
fervura que ¢ compreendida enquanto signo do momento de desligar os condutores elétricos.
Além desse exemplo, o Narrador descreve a percepcao alterada da realidade quando ndo se
tem a presenga sonora. Schaeffer defende que ouvimos o tempo todo, pois para ele estamos

inseridos em um “ambiente” como em uma paisagem, estamos mergulhados em ruidos. Assim
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ele diz que “o siléncio mais profundo ¢ ainda um fundo sonoro como um outro, sobre o qual
se destaca entdo, com uma solenidade inabitual, o ruido de meu suspiro e aquele de meu

~ 22245
coragao”

. No entanto, Schaeffer mostra como ¢ possivel percebermos um mundo privado
da dimensdo auditiva. Dando como exemplos 0 momento em que uma ‘“banda sonora de um
filme ¢ brutalmente interrompida” ou certos sonhos, como o “Sonho parisiense” de Charles
Baudelaire, no qual “pairava — terrivel novidade — tudo para o olho, nada para o ouvido — um

A . 246
siléncio de eternidade”

— como Proust, um jogo de imaginago e realidade. E tal a alterago
da realidade quando da destituicdo da audicdo que a percepcdo reveste-se de um carater
fantastico. Para Schaeffer e Baudelaire trata-se de algo onirico, milagroso, mouvantes
merveilles, para Proust trata-se da magica de um teatro de fantoches ou da delicia de um
passeio por um mundo edénico onde o som nao foi criado. A surdez integral descortina esse
mundo fantastico. Uma das razdes dessa fantasia estd no fato de que Proust reconhece que o
som tem a poderosa fun¢do de denunciar a causa de um movimento, pelo som pode-se
descobrir o que desencadeia tal ou qual movimento. O movimento, seja da queda das aguas
nas cataratas ou de um edificio, sem o som, perde a razdo, aquilo que lhe explica a causa, ¢
um efeito de causa desconhecido. Antes, o Narrador ja havia sugerido que o som fosse
percebido como efeito do movimento, mas ¢ mais complexo. Tanto som como movimento
podem ser um efeito que revele sua causa, ou, se um ¢ efeito o outro € causa, e ser um ou
outro depende da perspectiva daquele que percebe. O que o Narrador analisa aqui ¢ como essa
mudanga na percep¢ao, essa auséncia do som, faz com que aquilo que ¢é percebido perca em
consisténcia. Assim, a grandiosidade da queda de um edificio, para um surdo, nunca alcanga
sua real concretude por ndo soar; o peso das pedras ndo pode ser percebido pela visdo, mas o

pode pela audi¢do. O imaculado siléncio preserva o fantastico, no sonho ou na surdez. Saint-

Loup interrompe as digressoes e quebra o siléncio.

O habito que adquirimos na repeticdo da vida pode neutralizar a aten¢do que dispensamos ao
mundo ao nosso redor, fazendo com que deixemos de frui-lo para percorré-lo, simplesmente.
Frangoise abre O caminho de Guermantes denunciando sua falta de habito com a casa nova
narrando sua mudanca de escuta. O Narrador em Doncieres, mesmo que bem alojado, ndo se

encontra ainda habituado e sua percepcao desperta-se, “as ruas ndo eram para mim, cOmo nos
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lugares onde temos o habito de viver, simples meio para ir de um ponto a outro™**’. E no
estado de maravilhamento que o Narrador lembra-se da Duquesa de Guermantes, a mulher
por quem estd apaixonado neste momento do romance e que o levou a ir ao encontro de seu
sobrinho, Saint-Loup, com o principal objetivo de se aproximar dela. Enquanto se lembra da
Duquesa, anseia pelo momento em que ird esquecé-la, mas, sensibilizado pela falta do habito,

mistura aos seus planos futuros a percep¢do dos ruidos ao seu redor.

Eu pensava no futuro: tentar esquecer a Sra. de Guermantes parecia-me terrivel, mas
razoavel e, pela primeira vez, possivel, talvez facil. Na calma absoluta daquele
bairro, ouvia adiante de mim palavras e risos que deviam provir de passantes meio
embriagados que se recolhiam. Parei para vé-los, olhei para as bandas de onde
ouvira o ruido. Mas era obrigado a esperar muito tempo, pois tdo profundo era o
siléncio circundante que deixara filtrar com nitidez e for¢a extrema os ruidos ainda
remotos. Enfim chegavam os noctivagos, ndo a minha frente, como supusera, mas
muito atrds. Ou porque o cruzamento das ruas, a interposicdo das casas, tivessem
causado, por um fendmeno de refragdo, aquele erro de actstica, ou porque seja
muito dificil situar um som cujo local nos é desconhecido, enganara-me tanto na
distancia como na dire¢do.**®

A cena conta com um siléncio profundo que permite que ruidos muito afastados cheguem aos
ouvidos do Narrador. Como na cena do som do reldégio, o Narrador busca descobrir a
distancia da fonte dos ruidos e a direcdo da qual provém. Ao descobrir que se enganara tanto
em relacdo a distancia, quanto em relacdo a direcdo, o Narrador reforca sua tese anterior de
que os sons nao tendo lugar, impdem o desafio de localiza-los. Localizar o som no espaco ¢
para ele um desafio da acusmatica, da ignorancia em rela¢do a fonte sonora. O Narrador ¢ tao

atento a sua escuta, que considera fendmenos de refragdo proprios da estrutura da cidade.

A passagem que encerra a estadia do Narrador em Donciéres narra o telefonema de sua avo.
Apos conversar com ela pelo telefone ele ¢ tomado por uma inexplicdvel angustia — sabe que

ela ira morrer. Essa cena narra com extrema estupefacdo a mudanga na percepgao trazida pelo

, . ~ . . 249
telefone, na época em que ele ainda nao havia se popularizado™.

Certa manha, Saint-Loup me confessou que escrevera a minha avd para lhe dar
noticias minhas e sugerir-lhe a idéia, visto que estava funcionando um servigo
telefonico entre Donciéres e Paris, de conversar comigo. Em suma, no mesmo dia
devia ela mandar chamar-me ao aparelho e ele aconselhou-me que fosse pelas quatro

247 Proust, O caminho..., p. 70.
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249 ;. @ . . . .
De acordo com as notas da Pléiade, “em 1889, haviam somente sete mil assinantes de telefone em Paris e

seus arredores (Le Téléphone a la Belle Epoque, Bruxelles, Editions Libro-sciences, 1976, p. 30)” (Laget, “Notes
et variantes”, p. 1589).

106



menos um quarto ao posto. O telefone, naquela época, ainda n3o era de uso tdo
corrente como hoje. E, no entanto, o habito leva tdo pouco tempo para despojar de
seu mistério as forgas sagradas com que estamos em contato que, ndo tendo obtido
imediatamente a minha ligacdo, o Unico pensamento que tive foi que aquilo era
muito demorado, muito incdmodo, e quase tive a intengdo de fazer uma queixa.**’

A primeira observacdo do Narrador a respeito do telefone diz respeito & mudanca da
percepgao temporal que o aparelho provoca. O imediatismo, a instantaneidade sdo vaticinados
quando o Narrador reclama do tempo necessario para receber a ligagdo. Da semente da pressa
brota rapidamente o habito da impaciéncia e tdo rapidamente o Narrador se sente incomodado
que o tempo de espera ¢ julgado exageradamente longo. Ele compara a percep¢do da espera
na época de sua lembranca com a do momento em que escreve o romance, momento no qual

toda essa ansia pela instantaneidade j& se encontra consolidada.

Como noés todos agora, eu ndo achava suficientemente rapida nas suas bruscas
mutacdes, a admiravel magia pela qual bastam alguns instantes para que surjam
perto de nos, invisivel mas presente, o ser a quem queriamos falar e que,
permanecendo a sua mesa, na cidade onde mora (no caso de minha avo era Paris)
sob um céu diferente do nosso, por um tempo que ndo ¢ forcosamente o mesmo, no
meio de circunstincias e preocupagdes que ignoramos € que esse ser nos vai
comunicar, se encontra de subito transportado a centenas de léguas (ele e toda a
ambiéncia em que permanece mergulhado) junto de nosso ouvido, no momento em
que nosso capricho ordenou. E somos como o personagem do conto a quem uma
fada, ante o desejo que ele exprime, faz aparecer num clardo sobrenatural a sua avo
ou a sua noiva, a folhear um livro, a chorar, a colher flores, bem perto do espectador
e no entanto muito longe, no proprio lugar onde realmente se encontram.”"

Na segunda observacao, menciona a voz cindida da imagem, refletindo sobre a capacidade
que o som que brota do invisivel tem de fazer presente a pessoa com quem se fala e o
ambiente em que esta pessoa encontra-se mergulhada. Numa outra passagem, conversando
com Albertine ao telefone, o Narrador descobrira pelos ruidos de fundo o lugar em que ela se
encontra. A reac¢do auditiva mais comum ao Narrador ¢ precisamente aquela que Schaeffer
supde como a mais comum, a fun¢do écouter, que trata o0 som como indice. No entanto, ao
telefone o Narrador percebe quao sensibilizado para o material sonoro ele se torna quando a
voz se separa do corpo. Antes de comentar sobre a voz de sua avo, porém, repara nas
telefonistas.

Para que esse milagre se realize, s6 temos de aproximar os labios da prancheta

magica e chamar — algumas vezes um pouco longamente, admito-o — as Virgens

Vigilantes cuja voz ouvimos cada dia sem jamais lhes conhecer o rosto, e que sdo
nossos Anjos da Guarda nas trevas vertiginosas a que vigiam ciumentamente as

20 proust, O caminho..., p. 99 & 100.
214, p. 100.
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portas; as Todo-Poderosas por cuja intercessdo os ausentes surgem a nosso lado,
sem que seja permitido vé-los: as Danaides do invisivel que sem cessar esvaziam,
enchem, se transmitem as urnas dos sons: as irdnicas Furias que, no momento em
que murmuramos uma confidéncia a uma amiga, na esperanga de que ninguém nos
escuta, gritam-nos cruelmente: ‘Estou ouvindo’; as servas sempre irritadas do
Mistério, as impertinentes sacerdotisas do Invisivel, as Senhoritas do Telefone!*?

Para que se dé o milagre da chamada telefonica ¢ preciso conjurar entidades fantésticas, as
“senhoritas do telefone”. Sdo fantésticas, pois a elas se escuta sem ver. Laget sugere que “o
contexto mitolégico permite pensar que Proust compara aqui as operadoras do telefone as
vestais, sacerdotisas votadas a castidade que tinham por missdo, em Roma, manter o fogo

sagrado do altar de Vesta™

. Essas virgens vigilantes, mais do que o ruido do fogo, recriam

vozes e ruidos invisiveis. O Narrador descreve a escuta ao telefone como uma noite cheia de

apari¢des para a qual s6 os nossos ouvidos se inclinam. Isto lhe atrai tanto, pois inverte a

experiéncia do surdo ou o sonho de Baudelaire, ¢ tudo para o ouvido, nada para o olho. Conta

ele que “logo que o nosso chamado retiniu, na noite cheia de apari¢cdes para a qual s6 os

nossos ouvidos se inclinam, um ruido leve — um ruido abstrato — o da distancia supressa — e a

. .. , 99254 . . . p P

voz do ser querido se dirige a n6s”””". A primeira coisa que ouve, antes da voz, ¢ o ruido leve

que ele mesmo se d4 ao trabalho de explicar: ¢ um ruido abstrato, o da distancia supressa.

Analisando o processo auditivo — sugerindo as fun¢des da escuta —, o Narrador se da ao

trabalho de mostrar que ele ouve aquele ruido leve como signo da distdncia entre os que

conversam ao telefone, de modo que aquele som perde toda sua concretude, tornando-se nao

mais que um representante da conquista da distancia pelo telefone. Apds a escuta do ruido
abstraido o Narrador diz da voz invisivel que suprime distancias.

E ele, ¢ a sua voz que nos fala, que ali estd. Mas como essa voz se acha longe!

Quantas vezes ndo pude escutar sendo com angustia, como se ante essa

impossibilidade de ver, antes de longas horas de viagem, aquela cuja voz estava tdo

perto de meu ouvido, eu melhor sentisse o que ha de decepcionante na aparéncia da

mais doce aproximagdo, ¢ a que distdncia podemos estar das pessoas amadas no

momento em que parece que bastaria estendermos a méo para reté-las. Presenca real

a dessa voz tdo proxima na separacdo efetival Mas antecipacdo também de uma

separacdo eterna! Muita vez, escutando assim, sem ver aquela que me falava de tdo

longe, me pareceu que aquela voz clamava das profundezas de onde néo se sobe, e

conheci a ansiedade que me havia de angustiar um dia, quando uma voz voltasse

assim (sozinha e ndo mais presa a um corpo que eu nunca mais veria) a murmurar a

meu ouvido palavras que eu desejaria beijar de passagem sobre 1abios para sempre
. 255
em po.

252 14.. ibid.
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Proust falava com certa frequéncia das propriedades magicas do telefone. Quando se instalou
em Fontainebleau para trabalhar em Jean Santeuil, telefonava constantemente para sua mae
em Paris. A partir desta experiéncia, Proust comenta seus deslumbres com o telefone em suas
cartas, em Jean Santeuil, e no artigo “Journées de lecture”, publicado em Le Figaro de 20 de
marg¢o de 1907. A passagem sobre o telefone do artigo do Figaro foi trasladada com pequenas
modifica¢des para essa cena do Caminho de Guermantes. Se o maravilhamento de Proust com
o telefone parte das conversas que teve com sua mae. No romance, o Narrador esse
deslumbramento volta-se sobre sua avo. Contudo, no decorrer do livro, com a morte da avo, a
mae do Narrador ¢ quem assume a posi¢do da avod, passando mesmo a ser confundida
fisicamente com ela. O proprio Narrador discute reiteradas vezes a relagdo de semelhancga
entre sua mae e a mae dela ap6s a morte desta. No excerto acima o Narrador analisa a voz que
se dirige pelo telefone em termos mais amplos, sem que seja a voz de sua avo. Ele estd preso
na relacdo entre a voz destituida de imagem e corpo e a supressdo ou alargamento das
distancias. A principio, diz da distancia entre ele e seu interlocutor, a voz que escuta se acha
longe. Sua anglstia deve-se a falsa percepcdo de distdncia em que a voz que escuta pelo
telefone o aproxima de tal forma da pessoa que fala, que parece poder alcangéd-la apenas
estendendo-lhe a mao. Frustra-se ao dar-se conta de que esta pessoa encontra-se
geograficamente apartada. Assim, ao mesmo tempo que torna a presenca da pessoa real, o
telefone efetiva a distancia, a concretiza, torna a auséncia palpavel ao destituir o corpo da voz.
Esta efetivacdo da distancia que a chamada telefonica concretiza ¢ para o Narrador o prototipo
da relagdo com a morte e as lembrancas de sua avo. A escuta telefonica ¢ a escuta da voz que
clama da profundeza de onde ndo se pode subir, escuta da voz sem corpo, uma espécie de
escuta desossada, como diria Douglas Kahn. Quando, de volta a Balbec, onde esteve pela
primeira vez com sua avo, se da conta de que ela estd morta, volta a escutd-la nas lembrangas,
volta a escutar seus ruidos na peca ao lado, suas batidinhas na parede e a fala que lhe
acalmava: ¢ a escuta da voz destituida de corpo, a escuta da distancia plenamente efetivada. A
voz sem corpo do telefone, ou aquela no disco — para Schaeffer e Sterne —, ¢ 0 modelo da voz
fixada na memoria, aquela de que se lembra, aquela que resta, quando ja ndo se tem mais o
corpo. Memoria e tecnologia de reproducdo de som se confundem enquanto ferramentas de

redescoberta do tempo perdido.

O Narrador deixa os comentarios mais genéricos a respeito do telefone e conta a experiéncia

de escuta da voz da avo.
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Mas ai, naquele dia, em Donciéres, o milagre ndo se realizou. Quando cheguei ao
posto telefonico, minha avo ja me havia chamado; entrei na cabine, a linha estava
tomada; alguém conversava, alguém que decerto ndo sabia que ndo havia ninguém
para lhe responder, pois, quando aproximei de mim o receptor, aquele pedago de
madeira se pds a falar como Polichinelo; fi-lo calar, assim como no guignol,
recolocando-o em seu lugar, mas, como Polichinelo, logo que o trazia para junto de
mim, recomegava a sua parolagem.>°

Logo que chega ao posto e sem conseguir falar com sua avd, entra na cabine e pega o
telefone. Compara-o ao Polichinelo, personagem da commedia dell’arte, que mais tarde
tornou-se uma famosa marionete. A voz que soa de um objeto de madeira dd vida a esse
objeto que comporta-se feito um fantoche. Dai, o Narrador tratd-lo como no guignol,
tradicional teatro francés de fantoches, fazendo com que ele se avivasse ao leva-lo ao ouvido,
ou se amortecesse ao depositd-lo em seu lugar. O aparelho telefonico vive com a

artificialidade dos fantoches.

Em desespero de causa, dependurando definitivamente o receptor, acabei por abafar
as convulsdes daquele objeto sonoro que papagueou até o ultimo segundo e fui
procurar o empregado, que me disse para esperar um instante; depois falei e, apds
alguns momentos de siléncio, ouvi de subito aquela voz que eu erradamente julgava
conhecer to bem, pois até entdo, cada vez que minha avd havia conversado comigo,
o que ela me dizia, eu sempre o acompanhara na partitura aberta de seu rosto, onde
os olhos ocupavam consideravel espago; mas a sua propria voz, eu a escutava hoje
pela primeira vez.>>’

O Narrador enfrenta seu fantoche, quer falar com sua avo. Quando, finalmente, consegue falar
com ela, tem uma revelagdo. Escuta pela primeira vez a voz da avo. Concentra plenamente
sua aten¢do em sua voz. No cotidiano, a visdo ¢ responsavel por uma parcela consideravel
daquilo que acreditamos escutar. Sterne identifica na histdria das tecnologias de reproducgao
de som dois momentos que considera como origem da escuta divorciada dos outros sentidos.
No campo teorico, no segundo quartel do século XIX, Charles Bell, cirurgido e fisiologista, e
Johannes Miiller, fisiologista, publicaram trabalhos de fisiologia em que explicavam como
cada um dos sentidos ¢ independente dos outros. Esta perspectiva foi uma guinada nas teorias
fisiologicas que até entdo encaravam os sentido como um todo, terminando por submeté-los a
preponderancia da visdo. Além da viragem no campo teorico, se viu alcancar a “separagao dos

99258

sentidos””" no campo pratico com a inven¢do do estetoscopio por Laennec, pouco antes da
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publicacdo dos trabalhos de Bell e Miiller. A escuta telefonica se enquadra neste processo
historico potencializando o sonoro em si, desconecta evento sonoro do involucro visual. As
expressoes faciais funcionam como uma partitura, o telefone retira a partitura. Uma analogia
entre as ideias de Proust e Schaeffer: a auséncia da partitura ¢ a auséncia da teoria musical, a
auséncia do universo extra-sonoro. Toda a atengdo estd no som, caminho para uma nova
experiéncia perceptiva, para a re-elaboracdo do universo extra-sonoro pela escuta. O Narrador

vivencia na escuta detalhada da voz de sua avo uma experiéncia desta natureza.

E como essa voz me parecia assim mudada em suas proporcdes, desde o instante em
que era um todo, ¢ me chegava assim sozinha e sem o acompanhamento dos tragos
do rosto, eu descobri o quanto essa voz era doce; talvez jamais o tivesse sido a esse
ponto, pois minha avo, sentindo-me longe e infeliz, julgava que poderia abandonar-
se as efusdes de uma ternura que, por ‘principios’ de educadora, habitualmente
continha e ocultava. Era doce, aquela voz, mas também como era triste, primeiro por
causa da sua propria dogura quase decantada, mais do que o teriam sido poucas
vozes humanas, de toda dureza, de todo elemento de resisténcia aos outros, de todo
egoismo; fragil a forca de delicadeza, parecia a todo momento prestes a quebrar-se,
a expirar num puro fio de lagrimas, pois, tendo-a sozinha junto a mim, vista sem a
mascara da face, nela notava, pela primeira vez, as penas que a haviam alquebrado
no decurso da vida.**

A voz da avo apresenta duas caracteristicas, docura e tristeza. A voz somente comunicou
essas duas caracteristicas pois foi ouvida como um todo. Isso lhe alterou as proporgdes e
permitiu que o Narrador pudesse perceber nela a passagem do tempo e os sofrimentos que a
conformara. Essa voz ¢ mais eloquente. Refere-se a si mesma. Deixa de ser mero meio de
transmissdo de sentido, de uma mensagem e torna-se transmissdo de sua propria identidade. O
timbre revela a voz que revela a pessoa, a vida. O assunto da conversa encontra-se distante,

sem importancia.

Por outro lado, era unicamente a voz que, por estar s6, me dava aquela impressdo
que me despedagava? Nado, mas antes aquele isolamento da voz era como um
simbolo, um efeito direto de outro isolamento, o de minha avo, pela primeira vez
separada de mim. As ordens ou proibigdes que ela me dirigia a todo momento no
ordindrio da vida, o aborrecimento da obediéncia ou a febre da rebelido que
neutralizavam a ternura que eu tinha por ela, estavam supressos naquele momento e
até o podiam estar para o futuro (pois minha avo ja ndo me exigia junto dela, sob a
sua lei, e me estava dizendo a sua esperanca de que eu ficasse em Donciéres, ou em
todo caso prolongasse minha estada o maximo possivel, se isso fizesse bem a minha
satide e ao meu trabalho); assim, o que eu tinha sob o pequeno sino aproximado de
meu ouvido, era, descarregada das pressdes opostas que dia a dia lhe haviam feito
contrapeso e, agora irresistivel, agitando todo o meu ser, a nossa mutua ternura. Ao
dizer-me que ficasse, minha avé deu-me um desejo ansioso e louco de voltar. Essa
liberdade que me concedia doravante e que eu jamais supusera que ela pudesse
consentir, pareceu-me de subito tdo triste como poderia ser a minha liberdade apds a

259 Proust, O caminho..., p. 101.
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sua morte (quando eu ainda a amasse e ela tivesse para sempre renunciado a mim).
Eu gritava: ‘Avo, avd’, e desejaria beija-la; mas apenas tinha perto de mim aquela
voz, fantasma tdo impalpavel como o que viria talvez visitar-me quando minha avd
estivesse morta. ‘Fala-me’; mas entfio aconteceu que, ficando ainda mais sd, deixei
de subito de ouvir aquela voz. Minha avé ndo me ouvia mais, ndo mais estava em
comunicagdo comigo, tinhamos cessado de estar em face um para o outro, de ser
audiveis um para o outro, eu continuava a interpela-la, tateando no escuro, sentindo
que os apelos dela também deviam ter-se extraviado. Palpitava com a mesma
anglstia que tinha sentido, muito remotamente no passado, num dia em que,
pequenino, eu a havia perdido no meio da multiddo, anglstia, menos de ndo a
encontrar que de sentir que ela me procurava, de sentir que ela dizia consigo que eu
a estava procurando; angustia assaz semelhante a que eu experimentaria no dia em
que a gente fala aqueles que ja ndo podem responder e a quem tanto desejariamos ao
menos fazer ouvir tudo quanto ndo lhes dissemos e dar a seguranga de que ndo
estamos sofrendo. Parecia-me que era ja uma sombra querida que eu acabava de
deixar perder-se entre as sombras, e, sozinho diante do aparelho, continuava a
repetir ‘Avo, avd’, como Orfeu, ficando a sos, repete o nome da morta.®

Perceber a voz cindida ¢é perceber o som e a distancia. Através da escuta o Narrador vivenciou

o prenuncio da experiéncia da perda, a experiéncia da morte.
4.2.2. Da casa do Professor E... ao leito de morte

A doenca e morte da avd do Narrador ¢ o inicio da segunda parte de O caminho de
Guermantes. O Narrador esta de volta de Doncieres. Sai para um passeio com sua avd ho
Champs-Elysées, onde ela se sente mal. A volta do passeio torna-se um calvério, o Narrador
desesperado busca ajuda junto ao Professor E..., antes de chegar em casa. Posteriormente,
quando alcangam sua residéncia, e nos dias que se segue, faz-se um ambiente de luto, um
espaco de vigilia, em que todos acompanham o suplicio da avé no leito de morte. Em toda a
sequéncia, a escuta ¢ revisitada diferentemente, assume funcdes diversas. Dentro de uma

reflexdo sobre a tomada de consciéncia da doenga, o Narrador nos diz.

A doente trava conhecimento com o estranho a quem ouve ir e vir pelo seu cérebro.
Por certo ndo o conhece de vista, mas, pelos ruidos que habitualmente o ouve fazer,
deduz os seus habitos. Sera um malfeitor? Certa manha, ndo o ouve mais. Ele partiu.
Ah! Se fosse para sempre! A noite, estd de volta. Quais sdo os seus designios? O
médico, submetido a inquiricio, como uma amante adorada, responde com
juramentos acreditados num dia, no outro dia postos em duvida. De resto, mais que
o da amante, desempenha o médico o papel dos servigais interrogados. Nao sdo mais
que terceiros. A amante que acossamos, a amante que suspeitamos que esta prestes a
trair-nos, ¢ a propria vida, e, embora ja ndo a sintamos a mesma, ainda acreditamos
nela, ficamos em todo o caso na duvida, até o dia em que afinal nos abandona.?®!

2014, p. 102.
25114, pp. 245 & 246.
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O sinal de mudanca do estado de satde ¢ dado pela escuta. A escuta ¢ o sentido de defesa, que

%2 Ela é o sentido da presa, o sentido do preso. A

avisa do perigo, que guia a agdo
argumentacao deste excerto apresenta o doente como vitima de sua ignorancia. Ele ndo vé,
mas ouve algo. Como o preso que escuta tem chances de sobrevivéncia, o doente tenta
defender-se de algo que ndo vé refinando sua escuta. Cada ruido torna-se um sinal da doenca,
que vem e vai, incutindo duvidas. O doente escuta os héabitos da doencga, e naquilo que escuta
apoia certezas e suspeitas. Os sintomas passiveis de serem escutados sdo tratados aqui como
conhecimento, como possibilidade de acessar uma informag¢ao que ndo poderiamos acessar de
outra forma. Assim como o desenvolvimento do estetoscopio deu um status de conhecimento
para o som, o Narrador v€ a escuta como o primeiro instrumento, pelo qual o doente trava
conhecimento de sua doenga®®. Certamente, ndo ¢ pela escuta que se trava contato com a

doenca, no entanto, ¢ por este sentido que se toma conhecimento, se consegue obter

informacgdes de seu estado.

O Professor E..., médico, grande amigo do pai e do avo do Narrador, as pressas para aprontar-
se para um compromisso, depara-se com o Narrador a porta de casa. Este, tenta convenceé-lo
de atender sua avd. Apressado, oferece-lhe um quarto de hora. Atende a avd em seu gabinete,

e faz uma consulta detalhada, pedindo ao Narrador que se retire em alguns momentos.

Dirigiu-lhe [o professor E...] até alguns gracejos bastante finos, que eu preferiria
ouvir noutra ocasido, mas que me tranqiilizaram completamente pelo seu tom
divertido. Lembrei-me entdo de que o Sr. Falliéres, presidente do senado, tivera
muitos anos antes um falso ataque e que, para desespero dos concorrentes, retomara
trés dias depois as suas func¢des e preparava, dizia-se, uma candidatura mais ou
menos remota a presidéncia da Republica. E tanto mais completa foi minha
confianga num pronto restabelecimento de minha avoé porque no momento em que
recordava o exemplo do Sr. Falliéres, fui distraido por uma sonora gargalhada com
que o professor E... terminava um gracejo. Depois disso, puxou o relogio, franziu
febrilmente as sobrancelhas ao ver que estava com um atraso de cinco minutos, e,
enquanto se despedia, tocava a campainha para que lhe trouxessem imediatamente a
casacaééPeixei minha avo passar adiante, fechei a porta e perguntei a verdade ao
Sabio.

292 para Pierre Schaeffer, Oswald Spengler (The decline of the west: an abridged edition by Helmut Werner,
Nova York e Oxford, Oxford University Press, 1991. Ed. original Der Untergang des Abendlandes, Umrisse
einer Morphologie der Weltgeschichte, Munique, Beck’sche, 2vv, 1918 & 1922) e William da Silva Lima
(Quatrocentos contra um: uma historia do Comando Vermelho, Sdo Paulo, Labortexto, 2001) a escuta liga-se a

um mecanismo de defesa.
26

3 A escuta do corpo. O som como informagdo. Relagdes entre escuta e transmissdo de informacdes. O
desenvolvimento do estetoscopio. Ver Jonathan Sterne, The audible past: cultural origins of sound reproduction,
Durham e Londres, 2003.

264 Proust, O caminho..., p. 246.
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A cena ¢ uma sequéncia de diferentes audigdes. De volta a sala de consultas, o Narrador cria
expectativas positivas a partir daquilo que escuta. Observa o tom divertido adotado pelo
Professor E... que lhe sugere casos de reabilitacdo em frente & morte eminente e o faz perder-
se em pensamentos. Uma gargalhada sonora lhe traz de volta a consulta. E os gracejos finais
realimentam suas esperancas, que descobre mais a frente, infundadas. H4 ainda nessa
passagem o soar da campainha que avisa a criada que o professor deve preparar-se para sair.
Quando deixa a casa com sua avl, ouve o bradar colérico do médico que repreende sua
empregada por ndo ter aberto a botoeira para as condecoragdes, o que lhe atrasaria ainda mais

a saida.

Em casa, a escuta estd presente durante todo o martirio da avo. H4 momentos em que a escuta
da avo pontua as cenas. Noutros momentos, ¢ a atengdo do Narrador que estd em jogo. Ao
chegar da casa do Professor E..., enquanto o Narrador corre para chamar a sua mae, a avd
espera sentada no canapé do vestibulo, mas logo que ouve o Narrador e sua mae se
aproximando, se pde de pé. Durante a doenga, a avd sofre com dores interminaveis, geme

constantemente e, por vezes, solta gritos.

Quando minha avo sofria assim, escorria-lhe o suor pela vasta fronte amarela,
grudando-lhe as mechas brancas e, quando supunha que nio estdvamos no quarto,
soltava gritos: ‘Ah! E horrivel!’, mas, se avistava minha mie, logo empregava toda a
sua energia em apagar do rosto as marcas de sofrimento, ou, pelo contrario, repetia
0s mesmos queixumes, acompanhando-os de explicagdes que davam
retrospectivamente outro sentido aos que minha mae pudesse ter escutado:

— Ah! Minha filha, ¢ horrivel ficar na cama com esse belo sol quando se desejaria
tanto sair a passeio. Choro de raiva com essas prescrigdes de vocés.**®

Diante da filha, a doente tenta desfazer o sentido dos gritos através dos queixumes repetidos e
explicagdes. Um comentario de passagem denuncia um habito de escuta, trata-se da tradugao
em sentido de algo escutado, dar “outro sentido aos que minha mae pudesse ter escutado”. A
mae do Narrador escuta o sentido daquilo que a avd grita, ndo se preocupa com a passagem
pela audicdo. No periodo de agonia, a escuta se apresenta atenta aos ruidos, gemidos e gritos,
que fazem sofrer o Narrador e sua mae. Essa escuta sofrida ¢ caracteristica da vigilia que
intensifica a atenc¢do, tudo torna-se mais sensivel. Acometida pela uremia, a avo perde alguns
dos sentidos, ora a visdo, ora a audicdo. Depois de recuperada a visdo, o Narrador descreve os

sofrimentos com a audicao.

29514, pp. 250 & 251.
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Depois, a vista voltou completamente, e, dos olhos, o0 mal nomade passou para os
ouvidos. Durante alguns dias minha avé esteve surda. E como tinha medo de ser
surpreendida pela entrada subita de alguém a que ndo tivesse ouvido chegar, a todo
instante (embora deitada do lado da parede) voltava bruscamente a cabeca para a
porta. Mas o movimento de seu pesco¢o ndo tinha naturalidade, pois ndo é em
poucos dias que a gente se acostuma a essa transposi¢do, se ndo de olhar os ruidos,
pelo menos de escutar com os olhos. Afinal diminuiram as dores, mas aumentou o
embarago da fala. Eramos obrigados a fazer com que minha avo repetisse quase tudo
quanto dizia.**®

A essa perda provisoria de sentidos que exige do doente constante adaptacdo o Narrador se
refere como transposi¢do. A falta de naturalidade do comportamento da avo ¢ atribuida a
dificuldade de adaptacdo a essa transposi¢do de sentidos. Esta faz uso da memoria sensorial e
o Narrador refere-se a ela como um olhar ruidos. Trata-se de reconhecer como soaria aquilo
que vé através da memoria sonora que se tem de algo. No entanto, quando a questdo € escutar
com os olhos, temos uma situagdo mais complicada. Trata-se da capacidade de extrair
informagdes de eventos sonoros desconsiderando a presenga do som, tomando somente seu

involucro visual como fonte de informagdo sobre o som. E o extremo oposto da acusmatica.

Quando a doenca atinge um estado avangado, o Doutor pede baldes de oxigénio. Esses baldes

ddo o ritmo da cena.

O médico fez uma inje¢do de morfina e, para tornar menos penosa a respiracao,
pediu baldes de oxigénio. Minha mée, o doutor, os seguravam nas maos; logo que
um terminava, passavam-lhes outro. Eu saira um instante do quarto. Quando tornei a
entrar, achei-me como diante de um milagre. Acompanhada em surdina por um
murmurio incessante, minha avé parecia dirigir-nos um longo canto feliz que enchia
o quarto, rapido e musical. Compreendi logo que esse canto ndo era menos
inconsciente, que era tdo puramente mecanico como o arquejar de ha pouco. Talvez
refletisse em fraca medida algum bem-estar trazido pela morfina. Provinha
principalmente, como o ar ja ndo passava da mesma forma pelos bronquios, de uma
mudanca de registro da respiragdo. Livre gracas a dupla acdo do oxigénio e¢ da
morfina, o sopro de minha avé ndo mais se debatia, ndo mais gemia, mas vivo, leve,
deslizava, patinando, para o fluido delicioso. Talvez o alento, insensivel como o do
vento na frauta de um canigo, se mesclasse, naquele canto, um desses suspiros mais
humanos que, libertados a aproximagdo da morte, fazem acreditar em impressdes de
sofrimento ou de felicidade naqueles que ja ndo sentem, e viessem acrescentar um
acento mais melodioso, mas sem mudar-lhe o ritmo, aquela longa frase que se
elevava, subia ainda mais, depois retombava, para langar-se de novo, do peito
aliviado, em perseguicdo do oxigénio. Depois, chegando tdo alto, prolongado com
tamanha forga, o canto, mesclado de um murmurio de stiplica na volupia, parecia em
certos momentos parar de todo como uma fonte que se esgota.

26 14, p. 258.
2714, p. 264
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Apbs o primeiro momento usando os baldes, o Narrador percebe a mudanca na respiragdo da
avo. O sofrimento ¢ diminuido e sua respiragdo torna-se musica. O murmurio do baldo de
oxigénio torna-se um acompanhamento leve, em surdina, do canto da avd, sua respiragdo. O
som da respiracdo ¢ mecanico, vivo, rapido, leve e musical. O Narrador busca referéncias de
timbres, encontra-as na “frauta de um canico”. O respirar da avo, o subir e descer da
respiracdo ¢ uma melodia. O ritmo ¢ continuo, inabalavel, maquinal. Como Schaeffer escuta
as locomotivas, o Narrador escuta o oxigénio e a respiragdo da avd que € um concerto aos

ouvidos do Narrador.

Parecia-me que néo se teria dito isso, tratando-se de uma agonizante; que se aquele
bom efeito devia durar, é que podiam alguma coisa na sua vida. O silvo do oxigénio
cessou durante alguns instantes. Mas o queixume feliz da respiragcdo continuava a
brotar, leve, inquieto, inacabado, sem trégua, recomec¢ando sempre. Por momentos,
parecia que tudo estivesse acabado, ou devido a essas mesmas mudangas de oitavas
que ha na respiracdo de quem dorme, ou a uma intermiténcia natural, algum efeito
da anestesia, o progresso da asfixia, qualquer desfalecimento do coragdo. O médico
tornou a tomar o pulso de minha avd, mas ja, como se um afluente viesse trazer o
seu tributo a corrente dessecada, um novo canto se entrosava na frase interrompida.
E esta continuava em outro diapasdo, com o mesmo impulso inesgotavel. Quem sabe
se, mesmo que minha avd ndo tivesse consciéncia disso, tantos estados felizes e
ternos comprimidos pelo sofrimento ndo se escapavam dela agora como esses gases
mais leves longo tempo contidos. Dir-se-ia que tudo o que tinha ela para dizer-nos
se expandia, que era a nds que ela se dirigia com aquela prolixidade, aquele
apressuramento, aquela efusdo.”*®

O silvo do oxigénio, acompanhamento constante do canto da respiracdo da avod, se
interrompe. O Narrador fica atento a respira¢do que recomega sempre, que cumpre um ciclo.
As alteracdes de altura da respiracdo faz o Narrador desconfiar que sua avo estava morta,
quando entdo voltava a ouvir a respiragdo como frase que estivesse ficado em suspensdo. A
atencdo da cena ¢ toda voltada para a audicdo da respiracdo de sua avd combinada com o
ruido do oxigénio. O Narrador permanece atento a altura, percebe que a respiragao retomada
ndo ocupa o mesmo registro. A respiracdo ¢ o discurso final da avo. Toda a familia
encontrava-se ao lado de seu leito quando o Narrador ¢ forcado a enxugar suas lagrimas antes

de beijar sua avo.

Quando meus labios a tocaram, as maos de minha avo agitaram-se, ela foi percorrida
inteira por um longo frémito, ou reflexo, ou porque certas afeicdes possuam a sua
hiperestasia que reconhece, através do véu da inconsciéncia, aquilo que elas quase
ndo tém necessidade dos sentidos para querer. Stubito, minha av6 ergueu-se a meio,
fez um esforgo violento, como alguém que defende a propria vida. Francisca néo
pode resistir, ao vé-lo, e rompeu em solucos. Lembrando-me do que o médico havia

298 14, p. 267.
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dito, quis fazé-la sair do quarto. Nesse momento minha avd abriu os olhos.
Precipitei-me sobre Francisca para lhe ocultar o pranto, enquanto meus pais

\

falassem a enferma. O ruido do oxigénio calara-se o médico afastou-se do leito.
. , 269
Minha avoé estava morta.

A ultima cena de sua avo tem o ponto final dado pelo siléncio, pelo ruido do oxigénio que se
cala. A avd esta morta, ndo canta mais. A escuta cessa, a vida cessa. Para Barthes a morte da
avo “é uma narrativa de uma pureza absoluta; quero dizer que a dor ali ¢ pura, na medida que
ela ndo ¢ comentada (contrariamente a outros episddios da Recherche) e em que a atrocidade
da morte que vem, que vai separar para sempre, ¢ dita somente através dos objetos e dos
incidentes indiretos: a estacdo no pavilhdo dos Champs-Elysées, a pobre cabega que balanga

59270

sob os golpes do pente de Francoise” ", o canto da respiracdo, o ruido do oxigénio. O mundo

¢ mais eloquente que qualquer discurso, o concreto fala, conta ao Narrador o fato consumado.

4.2.3. A casa em Paris

Ao longo do ciclo o Narrador cultiva, deitado em seu leito, a escuta. Como um hébito, ele
deixa que seus ouvidos lhe informem a todo momento o que ¢ que acontece no mundo
exterior. Um tanto quanto habituado a permanecer em casa, em razdo de sua saude fragil, o
Narrador desenvolveu grande sensibilidade auditiva, tornando-se capaz de extrair as mais
diversas informagdes dos sons que lhe alcancam a cama. O Narrador marca seu retorno a
Paris, apds o periodo de Doncicres, com a escuta dos passaros na lareira da casa. A mesma
escuta de passaros, que abre O caminho de Guermantes, sinaliza o espago em Paris no qual se
fixa a familia do Narrador. Os sons dos passaros, entdo, se reapresentam, na escuta do

Narrador, para anunciar novamente a casa de Paris.

Entrementes, o inverno ia chegando ao fim. Certa manha, depois de algumas
semanas de aguaceiros e¢ tempestades, ouvi na minha lareira — em vez do vento
informe, elastico e sombrio que me sacudia de desejos de ir a beira-mar, — o
turturinar dos pombos que faziam ninho na muralha: irisado, imprevisto como um
primeiro jacinto, docemente a rasgar seu coragdo nutriz, para que dele brotasse,
malva e acetinada, a sua flor sonora, fazendo, como uma janela aberta, entrar no
meu quarto ainda fechado e escuro a tepidez, o deslumbramento, a fadiga de um
primeiro belo dia. Naquela manha, surpreendi-me a cantarolar uma aria de café-
concerto que esquecera desde o ano em que devia ter ido a Florenca e a Veneza. Téo
profundamente influi a atmosfera em nosso organismo, ao acaso dos dias, ¢ extrai
das obscuras reservas em que tinhamos esquecido as melodias inscritas que nossa
memoria ndo decifrou. Um sonhador mais consciente pos-se logo a acompanhar esse

269 Proust, O caminho..., p. 268.
270 Barthes, “Longtemps, je me suis couché de bonne heure”, Fuvres completes, 1994, p. 835.
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musico que eu escutava dentro de mim, sem ao menos reconhecer imediatamente o
271
que ele executava.

A passagem divide-se em duas escutas. A primeira, foco principal desse momento da andlise,
¢ a percep¢ao do mundo pela escuta, sem sair de seu leito. O final dos aguaceiros e
tempestades € percebido pela presenca dos pombos na lareira. O arrulhar dos passaros ¢ a flor
sonora que brota marcando a primavera. Esse som ¢ ora a flor que representa a primavera, ora
a janela que permite ao sujeito fechado em seu quarto saber que € o primeiro dia de uma nova
estagdo, um dia carregado de tepidez, deslumbramento e fadiga. Assim, como nessa
passagem, nas seguintes, que abrem o segundo capitulo, do segundo livro, de O caminho de
Guermantes, os sons carregam informagdes tanto da casa, quanto da rua. O Narrador extrai
deles informagdes, busca compreendé-los, deixando de lado suas caracteristicas
essencialmente sonoras. Esse comportamento, presente desde o primeiro romance, quando o
Narrador se colocava a espreita, em seu quarto, ao pé da janela para descobrir o que acontecia
no jardim, ou na sala de jantar de Combray, quando seus pais recebiam Charles Swann, se
segue até a abertura de A prisioneira, quando de seu quarto, antes de estar completamente

desperto, ainda de olhos fechados, descobre pelos sons o clima que faz no lado de fora.

O segundo tipo de escuta apresentado na passagem acima trata-se da escuta que se relaciona
intimamente com a memoria. O Narrador se pega cantando uma daria de café-concerto,
proveniente dos tempos de sua viagem para a Itdlia. Ele canta alimentado apenas por sua
memoria musical pura, que lhe permite lembrar da melodia, sem acessar as informacdes que
lhe permitiria reconhecé-la. Essa memoria musical, que nos apresenta o Narrador, funciona
como um tipo de memoria involuntdria. Decorrente do acaso dos dias, da influéncia do
ambiente, ela ¢ desencadeada por um elemento inexplicavelmente atrelado as obscuras
reservas do esquecimento. Para o Narrador, ¢ por acaso que as chaves dessa memoria
apresentam-se em nosso caminho, desencadeando evocagdes, sdo elas que preenchem a
narrativa. A dicotomia entre com a memoria involuntaria, que absorve o Narrador, e a
memoria voluntaria, sob controle da consciéncia, vai se resolvendo ao entrar em cena o
“sonhador mais consciente” que acompanha o “musico” que o Narrador escutava dentro dele.
O “musico”, involuntario, que se apresenta sem pedir licenga vai sendo controlado pelo
sujeito dotado de consciéncia, no caso, o sonhador, que reflete sobre a vida e traz de volta,

paulatinamente, o fio suspenso da narrativa.

2 proust, O caminho..., pp. 107 & 108.
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O segundo capitulo da segunda parte de O caminho de Guermantes comega como sequéncia
da morte da avo. O Narrador encontra-se em casa, € toda a primeira se¢do do segundo
capitulo trata das visitas que o Narrador recebe de Albertine. Absorvido pelas mudangas que

traz o tempo, ele lembra.

Outrora, quando o vento soprava na minha lareira, eu escutava os golpes que ele
dava contra o algapdo com tanta emogdo como se, semelhantes as famosas arcadas
com que comeca a Sinfonia em dé menor, fossem os apelos irresistiveis de um
misterioso destino.?’?

O Narrador ndo lembra apenas daquilo que escutava, mas o que sentia. O vento, como a
campainha, os passaros e os passos, sdo fontes sonoras recorrentes na narrativa. Escutava o
golpe do vento contra o alcap@o com grande prazer, com um prazer musical. Por isto, esses
golpes lhe remetem as arcadas da sinfonia op. 67 de Ludwig Von Beethoven. A escuta do
Narrador relaciona-se de alguma forma com a proposta de escuta de Schaeffer que permite a
escuta voltar-se para os sons ao seu redor numa frui¢do estética. Constantemente, os
elementos sonoros que o cerca fazem referéncia ou ao repertério musical de concerto, ou €
compreendido como elemento constituinte da linguagem musical tradicional. Essa escuta das
coisas vai na mesma dire¢do da proposta de Schaeffer de desenvolvimento da linguagem das
coisas, ou na mesma direcdo da proposta de Francis Ponge de tomar o partido das coisas.
Além de fazer com que os sons provenientes das coisas cotidianas soem como musica, ou
melhor, sejam escutados como musica, o Narrador declara sua comog¢do, sua emocao

decorrente da escuta, o Narrador frui o ambiente ao seu redor.

Se permitindo levar pelas lembrangas de outrora, da Doncieres de quase um ano atras, quando
da visita a Robert de Saint-Loup, o Narrador faz sua aten¢do caminhar pela casa. De sua cama
vai tomando consciéncia dos sons da casa, quando entdo comenta sobre a associacdo de um

som as lembrancas.

Desde a manha tinham acendido o novo calorifero de agua. Seu ruido desagradavel
que dava de vez em quando uma espécie de solugo ndo tinha relagdo alguma com as
minhas recorda¢des de Doncicres. Mas seu prolongado encontro com estas naquela
tarde, ia fazé-lo contrair com elas afinidade tal que todas as vezes em que (um

2214, p. 269.
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pouco) desabituado dele, eu ouvisse de novo a calefacdo central, ele mas
. 273
lembraria.

Num primeiro momento, o Narrador percebe o calorifero, que emite um ruido desagradavel e
descontinuo, com uma espécie de soluco. Esse ruido, completamente desarticulado a principio
das lembrangas de Doncieres que lhe preenchiam a tarde, associa-se a elas arbitrariamente.
Essa associacdo decorre da concomitincia prolongada do ruido e das lembrancas, o que
sugere que uma co-existéncia de tal forma articule uma relagdo simbdlica. O ruido da
calefa¢do, quando ouvido, perde suas qualidades sonoras e torna-se referéncia a Donciéres.
Da mesma forma que os passos € a campainha chamam a atencdo do Narrador, pois lhe
ajudam a descobrir o movimento de pessoas na casa, o ruido do elevador também ocupa a

cena.

Por momentos, ouvia o ruido do ascensor que subia, mas era seguido de um segundo
rumor, ndo o que eu esperava, a parada, em meu andar, mas de um outro muito
diferente para continuar o caminho rapido para os andares superiores e que, visto
significar tantas vezes a deser¢do do meu quando eu esperava uma visita,
permaneceu para mim mais tarde, mesmo quando nio desejava mais nenhuma, um
ruido doloroso em si, em que ressoava como que uma sentenga de abandono.*”

A escuta do ascensor ¢ uma escuta carregada de intengdo. Mesmo antes que o ruido cesse e 0
ciclo do ruido do ascensor esteja completo, o Narrador supde possiveis qualidades desse
ruido, extraidas de sua memoria. J4 habituado, o Narrador sabe como soa o ascensor quando
para em seu andar e quando continua para os andares superiores, € ansioso por visitas, ao
ouvir o elevador, de pronto, espera ouvir o ruido da parada em seu andar. No entanto, escuta o
ascensor prosseguir com sua subida. Essa continua quebra de expectativa, essa frustragdo
habitual, desencadeia outra associagao entre som e sentido. O Narrador, mesmo quando ja ndo
deseja mais visitas e ndo tem nenhuma expectativa auditiva, ao escutar o elevador, ouve um
ruido doloroso, pois, atrelado a acontecimentos passados, causa uma sensacido de abandono.
Trata-se de uma escuta traumatizada, que através do som desperta o trauma, a frustragdo, o

passado nao resolvido.

A pratica de percep¢ao do mundo através da escuta € radicalizada em A prisioneira. Se de O
caminho de Guermantes ¢ possivel extrair excertos que ilustrem essa pratica, 4 prisioneira

abre com um excerto fabuloso a esse respeito. Como essa se¢do que acabo de analisar,

23 14., p. 270.
21494, p. 273.
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também o primeiro capitulo de 4 prisioneira se passa na casa do Narrador, em Paris, durante
o periodo em que mora com Albertine. Ali, o Narrador nos oferece longas descrigdes
auditivas capazes de fornecer uma imagem detalhada daquilo que acontece na rua. Albertine e
o Narrador, em certo ponto da narrativa, chegam a discutir se o ruido da rua dé& prazer ao
Narrador, ao que ele responde, apds longas paginas rememorando todo o ruido que
diariamente lhe envolve no quarto, que sim, ele sente enorme prazer em escutar. Decidi trazer
o excerto de abertura de A prisioneira como encerramento deste capitulo, pois nele encontra-

se uma das origens deste trabalho e em alguma medida, representa a epitome do capitulo.

O primeiro paragrafo de A prisioneira descreve o despertar do Narrador, despertar regido pela

escuta.

Logo de manha, com a cabeca ainda voltada para a parede, e antes de ver, acima das
grandes cortinas da janela, que matiz tinha a raia de luz, ja eu sabia como estava o
tempo. Os primeiros rumores da rua mo haviam informado, segundo me chegavam
amortecidos e desviados pela umidade ou vibrantes como flechas na area ressonante
e vazia de uma manha espagosa, glacial e pura; desde o rodar do primeiro bonde,
percebera se o tempo estava enregelado na chuva ou de partida para o azul. E talvez
esses ruidos também tivessem sido precedidos por alguma emanagdo mais rapida e
mais penetrante, que, insinuada através do meu sono, difundisse nele uma tristeza
anunciadora da neve, ou fizesse entoar a certa personagenzinha intermitente tdo
numerosos canticos a gloria do sol que estes acabavam por me trazer para mim, que
ainda adormecido comegava a sorrir, e cujas palpebras cerradas se preparavam para
a sensacdo de deslumbramento, um atordoante despertar em plena musica. Alias foi
sobretudo do meu quarto que percebi a vida exterior durante essa época. Sei ter
Bloch contado que, quando vinha ver-me a noite, ouvia um como rumor de
conversa; como minha mie estava em Combray e ele ndo encontrasse nunca
ninguém no meu quarto, concluiu que eu falava sozinho. Quando, muito tempo
depois, ele soube que Albertina morava entdo comigo, compreendendo que eu a
escondera de toda a gente, declarou que via afinal o motivo por que, naquela época
da minha vida, eu ndo queria nunca sair de casa. Enganou-se. Era alids perfeitamente
desculpavel, pois a propria realidade, ndo obstante necessaria, ndo é completamente
previsivel. Os que vém a conhecer algum detalhe exato da vida alheia tiram logo
conseqiiéncias que ndo o sdo, e véem no fato recém-descoberto a explicacdo de
coisas que precisamente ndo tém nenhuma relagio com ele.””

Os olhos, fechados. O Narrador, de sua cama, escuta a rua. Sua escuta apresenta
particularidades. Sem ver, o Narrador se abre para a escuta pura. Sua escuta lhe informa sobre
o tempo, sobre o clima, predispde seu espirito. O espaco da rua a cama, como uma caixa de
ressonancia, permite que os sons alcancem o Narrador. Quando ouve os sons, sabe se
desviaram-se ou se amorteceram. Pelos efeitos de reflexao e refracao, o Narrador descobre o

clima, se chuvoso, gélido, ou partindo para o azul. Sua escuta torna-se o instrumento pelo

275 Proust, 4 prisioneira, 1981, p. 1.
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qual os ruidos da rua lhe chegam e sdo percebidos como musica. Ele desperta em plena
musica, um concerto de ruidos. Sua escuta ora lhe seduz: lhe informa ou lhe apraz. E pela
escuta que direciona sua atencao nos didlogos, € a escuta que atrai sua visdo, ¢ pela escuta que
decifra o carater dos personagens, ¢ pela escuta que de seu quarto, de seu leito, sabe o que
acontece no mundo 1a fora. A escuta, mais do que janela, ¢ a porta sempre aberta para o
mundo exterior, é por ela que se alcanga o mundo interior do Narrador. E a escuta que permite

ao Narrador interiorizar sua experiéncia, fundar o espago interior. A escuta ¢ o sentido dileto.
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Conclusao: ser analitico

agora ar é ar e coisa é coisa: trago

nenhum da terra celestial seduz
nossos olhos sem énfase onde luz

a verdade magnifica do espaco.

montanhas sao montanhas; céus sao céus —
e uma tal liberdade nos aquece
que é como se 0 universo uno, sem veus,

total, de nos (somente nos) viesse

— sim; como se, despertas do torpor

do verdo, nossas almas mergulhassem

no branco sono onde se ira depor

toda curiosidade deste mundo

(com jubilo de amor) imortal e a coragem

de receber do tempo o sonho mais profundo.

E. E. Cummings



5. Conclusao: ser analitico

Naquilo que se 1€, cruzam-se inlimeros textos: o texto do autor, os textos dos autores, o texto
do orientador, os textos dos professores, os das experiéncias vividas, os textos mudos,
silenciados, os eloquentes, os textos ativos e reativos. A despeito da multiplicidade de textos
lidos, da inesgotavel combinagdo de textos possiveis, cada um de nds 1€ através da lente de
nosso proprio corpo, guiados, no limite, por nosso proprio texto. Existimos sozinhos, afirma
Proust, conhecemos o mundo de dentro de ndés mesmos, pois “o homem ¢ a criatura que nao
pode sair de si, que s6 conhece os outros em si, e, dizendo o contrario, mente”?’®, Circunscrito
pelos limites de meu corpo e de minha experiéncia, projeto meus sentidos para o mundo na
tentativa angustiante de apreendé-lo. Freud diria que a angustia € a unica emocao verdadeira.
A angustia ¢ a consciéncia inefavel do limite. Certo dos limites que, tal qual os inimeros
textos, se cruzam amarrando o fluxo de minha existéncia, tento, acertando as contas com
minha propria historia, fazé-los — aqueles que podem — ceder. Os limites imanentes,

ontologicos, tento apenas suaviza-los.

Sou o ponto de partida deste trabalho. Tento, com a saudavel pretensdo da juventude, ser
radical. Marx diria que “ser radical é tomar as coisas pela raiz. Mas a raiz, para o homem, ¢ o

A 277
proprio homem”

. Essa mesma juventude que incentiva minhas ousadias, também me
apresenta ao medo, deixando-me, amitude, diante do abismo. Em razao desse medo, restrinjo o
Homem, esse pedaco de identidade, esse ponto de contato entre tantas diversidades, ao
homem que sou. Sou radical na medida que sou a angustia sincera de onde emerge a pesquisa
e, ao final, para onde volta a pesquisa. Se parto de mim, ¢ porque em mim estd meu desejo e
“o trabalho (de pesquisa) deve ser assumido no desejo”, afirma Barthes, pois “se essa
assuncdo ndo se d4, o trabalho ¢ moroso, funcional, alienado, movido apenas pela necessidade
de prestar um exame, de obter um diploma, de garantir uma promogdo na carreira™’>. Meu
desejo, em primeiro lugar, ¢ um desejo de perversdo. A identificagdo com Proust e Schaeffer ¢
mais que justificavel, € inevitavel. Schaeffer propde a perversdo da escuta, Proust, a da
memoria. Faco alusdo a essas perversdes ao delinear a poética de memoria e de escuta em

Proust e Schaeffer. Em meu trabalho, invoco pela escuta a deidade de Barthes. A perversdo da

escuta faz feliz. Perverter a escuta ¢ se abrir para um mais. Torno-me mais sensivel, mais

276 proust, 4 fugitiva, 1981, p. 26.

27 Marx, “Critica da filosofia do direito de Hegel — introdugdo”, Temas de ciéncias humanas, 1977, p 8.

278 Barthes, “Jovens pesquisadores”, O rumor da lingua, 1988, p. 97.
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perceptivo, mais loquaz, mais divertido. Eu escuto mais. Acredito, contudo, que perverter a
atitude de escuta € perverter por tabela a propria compreensao auditiva, aquela dos estudos e
discursos sobre a escuta, € dialética. A atitude e o discurso se desviam mutuamente. Neste
ponto, meu desejo ¢ de gestacdo. Ao longo de minha pesquisa carreguei um mal-estar: minha
falta de lugar. Nao me via nos caminhos das letras, nos estudos literarios. Reconhecia-me
menos na linha de sonologia. Tampouco cuidava de um objeto da musicologia. E, da historia
cultural, meras ressonancias. Demorei apaziguar meu espirito e entender o refugio da
interdisciplinaridade. Minha gratidao a Barthes, que diz, “o interdisciplinar, de que tanto se
fala, ndo estd em confrontar disciplinas ja constituidas das quais, na realidade, nenhuma

279 . . . . N
”“”: um alento. Dai, me permiti nutrir meu desejo de gestagdo,

consente em abandonar-se
gestacdo de um objeto novo. “Para se fazer interdisciplinaridade, ndo basta tomar um
‘assunto’ (um tema) e convocar em torno duas ou trés ciéncias. A interdisciplinaridade
consiste em criar um objeto novo que ndo pertenga a ninguém”**°, diz Barthes. Estou imerso

na interdisciplinaridade, um espirito mais calmo mergulhado em 4guas furiosas.

O desafio da interdisciplinaridade me fez vagar por um deserto metodoldgico, no qual
inimeros autores que se ofereceram como o04sis, logo revelaram-se miragens. O trabalho de
escolha dos interlocutores de minha pesquisa, mais que pela densidade logica, foi
determinado pelo prazer. Escolhi, antes de tudo, o que me aprazia, coincidentemente — isto me
parece 6bvio — 0 que me apraz me parece mais eloquente. O prazer se relaciona intimamente
com o desejo. O prazer torna um texto ativo. Um passo a mais do texto ao Texto. Meu prazer,
antecede a pesquisa, ¢ o objeto dela, ¢ a escuta. E também a leitura, é Proust e um pouco
menos, Schaeffer. Meu prazer esconde-se nas dobras do processo. Meu prazer ¢ mais a

poética e menos a teoria.

Essa conclusdo pede a exposicao sintetizada das teorias e das poéticas. Resultado cientifico do

estudo. Para que finalmente eu possa voltar para mim.

Schaeffer decompde a escuta cotidiana, ou musical em quatro fungdes, écouter, ouir,
entendre, compreendre. Estas ddo conta do funcionamento comum, “natural”, polarizado ora

numa, ora noutra fungdo. Schaeffer se percebeu percebendo. Propde a suspensao das fungdes

2 1d., p. 99.
280 14 ibid.
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écouter e comprendre, intersubjetivas, a favor da centralizacdo das funcdes ouir e entendre,
subjetivas. Schaeffer propde que nos coloquemos, pela escuta, no centro de nossa atengao. O
trabalho de restricdo de vocé a vocé€ mesmo no decorrer do processo de apercepcao do mundo
¢ um trabalho radical. Esse radicalismo permite, mais que um simples (ndo tdo simples)
conhecimento renovado do som ¢ da sonoridade do mundo, a revelagcdo de nossos
mecanismos de apropriacdo do mundo, de nossos mecanismos de percep¢do. Entender esse
mecanismo ¢ entender, além de sua mecénica fisioldgica, sua mecénica intelectual e
emocional, compreensdo de seus desejos e juizos culturalmente naturalizados. Desnudar o
processo perceptivo € por a nu o coragdo. A escuta reduzida é a escuta redescoberta. Dar
conta de nos ouvir ouvindo, nos escutar escutando ¢ dar conta de enfrentar nossos proprios
preconceitos auditivos, e além, extra-sonoros, incrustados na escuta. Mais que a renovagdo de
uma linguagem musical, Schaeffer preocupou-se com a renovagdo da percep¢ao. Mais do que
simplesmente fazer uma nova musica, trata-se de possibilitar uma nova escuta, capaz de

escutar a nova musica e redescobrir a velha musica.

Uma de minhas grandes influéncias foi Miguel Rosselini. Através de sua pedagogia pianistica
soube me fazer redescobrir a velha musica através de uma escuta nova. Proibindo-me de tocar
com partitura nas aulas, obrigou-me a encarar o som escondido por detrds da partitura,
concretizando aquilo que fala Vladimir Horowitz, o desafio encontra-se ndo em aprender as
notas, mas naquilo que se encontra por detrds delas. Meu curso de piano foi uma perversao da
técnica pianistica calcada em ‘“aspectos racionais” da compreensdo mecanica a favor dos
“aspectos racionais” e emocionais da compreensdo auditiva, demiurgos da compreensao
mecanica. “O que ndo queremos acreditar ¢ que aqueles que tocam melhor do que nds
simplesmente escutam melhor do que nés”, afirma Miguel. Pois bem, escutar ¢ o primeiro
passo do musico. A escuta ¢ hoje a mais poderosa ferramenta que tenho a favor de uma
revolucdo, a favor de uma mudanca radical, da academia, do mundo que me cerca, daquilo

que nao aceito.

Schaeffer e Rosselini sdo caminhos de escuta que se encontram em minha pratica.

Proust ¢ a perversdo da memoria. A memoria involuntaria, aquela movida por razdes inuteis,
uma aparente finalidade sem fim. Na medida que nos permite reencontrar aquilo que nos

importa, travar contato com o0s nossos desejos e tracos mais profundos, a memoria
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involuntaria ¢ um mecanismo revolucionario de conhecimento. Um estudo da escuta em
Proust revela os tracos marcantes de Proust, abandonados por seus estudiosos. Esse homem —
hipersensivel auditivamente, que se comunicava com os criados por sinais sonoros, toques de
campainha, que sabia de tudo que acontecia na casa pelos ouvidos, resenhista de concerto,
imerso em fumaca — era um gravador. Nao ¢ levianamente que Malraux e Schaeffer sugerem
o potencial radiofonico do romance de Proust. Um Narrador que confessa ndo ser bom
observador. Um romance pouco cinematografico e profundamente radiofénico. Um homem
que escuta tudo. A aura mnemonica ao redor do romance revela uma audi¢do singular. Proust
ndo € musico, sua escuta € cotidiana. No entanto, involuntariamente, o romance € contornado
de escutas, as mais diversas, as mais sensiveis, percebidas com aten¢do pelo Narrador,

despercebidas muitas vezes pelos leitores. Proust ¢ musico.

O trabalho segue dois caminhos, os de Schaeffer e Proust. Como os de Méséglise e
Guermantes, eles guardam segredos. Fazem referéncia um ao outro ao longo de toda a
dissertacdo, mas ndo se encontram antes do final, quando, ndo mais de Proust ou Schaeffer,

sdo, leitor, o caminho de sua escuta.
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Criaturas mais agradaveis conversaram um
momento comigo. Mas que valiam as suas
palavras, se, como toda a palavra humana
exterior, me deixavam tdo indiferente, depois
da celeste frase musical com que eu me havia
entretido instantes antes? Sentia-me realmente
como um anjo que, expulso das delicias do
Paraiso, cai na mais insignificante realidade.
E assim como certos seres sdo os ultimos
testemunhos de uma forma de vida que a
natureza abandonou, eu pensava comigo se a
musica ndo era o exemplo unico do que
poderia ter sido — se ndo tivesse havido a
inven¢do da linguagem, a formagdo das
palavras, a andlise das idéias — a
comunicac¢do das almas.

Marcel Proust
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