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INTRODUCCION

La FRecherche es una novela estética. Pero no sdlo porque en

ella aparezcan ideas sobre la belleza o concepciones sobre el arte
mas que en otras novelas, o0 porque la reflexion y el analisis tengan
una relevancia que no se encuentra en otros novelistas. La Recherche

es8 una novela estética porque las cuestiones de la posibilidad, el

significado y el modo de manifestarse del arte, son el fundamento de

la obra misma, de modo que la busqueda estética se abre camino, a 1lo
largo de la novela, en un abanico de motivos, que presentan
incognitas, anticipan respuestas y estructuran la narracién. Hay un
devenir novelistico de los temas estéticos que comienza en Combray y
concluye con la doctrina estética de El1 tiempo recobrado y con la
escena de las mascaras posterior, aunque proporciona variantes vy
lecturas multiples. Pero de esta manera la inguietud estética integra
la misma forma ficcional del relato.

Por ello Proust escribidé a J. Riviére (1) que su obra contenia
una dogmatica, es decir una base de hipdotesis a demostrar en relacidn
con el artista y el arte y que también era una construccion, es decir
que los métodos que iban a regir la prueba dependian del modo de ser
del arte, o sea que estaban sometidos a 1la narracidén ficcional.
Proust no quiso sacrificar ninguna de las dos cosas, que ya habia
intentado conciliar en Contre Sainte-Beuve (2).

Las dudas de Proust ante una oposicion total entre filosofia y
literatura han quedado registradas en la edicidn de Kolb de El carnet
de 1908 (3). Es interesante que converjan, como en la Recherche,

dudas sobre la propia vida, salud y capacidad artistica con desvelos



sobre géneros y criterios estéticos y que todo concluya en 1la
incertidumbre sobre la forma en el arte:
Peut "étre dois-je bénir/ ma mauvaise santé, qui
m°/ a appris, par le 1lest de 1la / fatigue,
1 "immobilité, le/ silence, la possibilité de /
travailler. Les avertisse / ments de mort. Bientdt
tu // ne pourras plus dire tout cela. / La paresse
ou le doute ou/ 1l impuissance se réfugiant / dans
1l incertitude sur la forme / d art. Faut- il en

faire / un roman, une étude philosophi / que,
i8uis-je romancier? (4).

Es posible conectar este texto y el Contre Sainte-Beuve con
afirmaciones de Barthes (5) sobre que Proust supera la separacidn
entre relato y ensayo, narracion y demostracidn, ficeidn vy
razonamiento argumentativo. Y con sintesis formales de géneros
literarios que hacen de la FRecherche una novela de todos los géneros,
como sostiene J.-Y. Tadié (6).

En este estudio se intenta seguir a Proust en su demostracidn
ficcional, que no puede ser desde luego una prueba ldgica, pues
aporta verdades estéticas y estd ligada a una concepcidén del arte
como saber ficcional y como constitutivo de la verdad. La distincidn
entre prueba 16gica y prueba artistica tiene continuidad en Proust
desde sus obras juveniles y esbozos hasta la versidon final de la
Recherche en donde concluye en la escena de las epifanias y en el

episodio inmediatamente posterior de la doctrina estética. Lo propio

de Proust es esta fusidén de los recursos artisticos con los intentos

de fundamentacidn, como apoyo de las hipdétesis sobre el arte, en el
— e e .

contexto de una integracioén de realidad y ficcidén y de una concepcion
/ )

del .trabajo artistico como trabajo del artista sobre el propio
—




(Egpiritu ante las impresiones que le llegan por s8i mismas. Proust
persigue pues 1la coincidencia de la prueba ajena al razonamiento
habitual con 1la ficcidén narrativa, es decir lo que podriamos
denominar una ficcidén demostrativa.

Esta ficcidén demostrativa se aparta de las obras ideoldgicas y
de tesis criticadas por Proust, no porgque no intente demostraciones,
sino porque éstas pertenecen a la legalidad propia de la ficecidn y
toda prueba se convierte en un recurso narrativo, a la vez que los
procedimientos formales ponen a prueba hipdotesis artisticas. La falta
de libertad del autor ante su obra, los descubrimientos que efectua,
las verdades originarias del arte que se incorporan a la percepcidn
comin del mundo, la comparacidon entre la impresién para el artista y
la experiencia para el cientifico, la busqueda de leyes esenciales
desde el arte, corroboran esta interpretacion de la posicidn
proustiana.

Que 1los descubrimientos artisticos se incorporen a nuestra
visién del mundo y a las condiciones de su interpretacidén -como

ocurrié con el impresionismo, qQue pasd de movimiento revolucionario a

constituir nuestra oOptica comin- es wuna prueba a favor de las

posibilidades gnoseolégicas del arte. Si vemos la realidad como los

-

impresionistas la pintaron, sin darnos cuenta, es porgque el

impresionismo descubridé y puso en practica leyes de la percepcion. Y

—_—

fundamentalmente, segun Proust desarrolla en su criterio de progreso

para el arte, porque se incorporaron a nuestro conocimiento
== e

ordinario. (Como podria negérseles, entonces, caracter de verdades

artisticas si conforman nuestra visién del mundo y generalmente las

aceptamos tan sin discusién que ni siquiera lae advertimos? Y atn la



pretensién de considerar su falsedad 1llevaria consigo la aceptacidn
de que declaran algo sobre la realidad, esto es que no son mera

expresion emocional. La concepcidén positivista que niega contenido

informativo a las "proposicionesg artisticas”™ ha sido, por otra parte,

—=

ggmbatida ror las obras de Paul Ricoceur (7) quien sustenta una

N

hermenéutica del arte como saber ficcional, que se apoya en la

metafora y en 1la trama narrativa, valida especificamente para la

fabula sobre el tiempo que es la Recherche proustiana. También Ernest

Gombrich (8) ha explicado, para la historia de las artes
representativas, que no hay mirada inocente (término puesto en
circulacién por Ruskin, cuya relacidén con Proust ya estudiaremos),
sino que la historia de los descubrimientos visuales se rige por
condiciones que son vigentes en la historia de la ciencia, en cuanto
a la negacién de un registro pasivo meramente imitativo de la
naturaleza y la afirmacién de la importancia de la interpretacidn y
la hipotesis para la observacion.

En este estudio se sigue la génesis de las i1deas musicales en

los textos fundamentales de la Recherche, a medida que van siendo

presentados en la novela, y 8e trata de introducir un discurso que

conecte, enlace y extraiga conclusiones entre los textos badsicos

proustianos. Se pretende que en este recorrido, acompafiando a los

textos, ellos ofrezcan posibilidades que no se presentarian en un

sistema que ignorase esta génesis.

Se intenta, por otra parte discernir los limites del saber que

nggggﬁ_lgkggsica en Proust. Los textos fundamentales sobre musica de

la Recherche, a que 8e estd haciendo referencia son: la primera

audicion de Swann de la sonata de Vinteull, las reflexiones muslcales

—




en los amores de Swann y Odette y el devenir de 1la sonata de

—

Vinteuil, la sesion Sainte-Euverte, el héroe ante el piano y 1la

—_—
————e——

autocontemplacidén del arte, el septeto de Vinteuil y Albertina ante
la pianola. Estos textos se entrelazan con otros donde juegan
hipétesis importantes para la musica, como "Las intermitencias del
corazdén” o la muerte de Bergotte.

Las circunstancias en que se presentan estos textos y sus
conclusiones son relevantes en un discurso ficcional, por lo que se
estima necesario comentarlas. Pero desde el analisis de los textos,
v, fundamentalmente, del referido al septeto de Vinteuil, en el que
se detiene mas la reflexidén sobre misica, puede advertirse un
despliegue, con timidos anuncios, afirmaciones, retrocesos vy
retornos, de los fundamentos de la concepcidén proustiana de la musica
y del arte. Por eso cuando la musica abre senderos para la reflexién
estética de El tiempo recobrado, ésta aparece, a la vez, como un
episodio fantastico, es decir, ficcional, y como una consecuencia
necesaria de la narracién, que ha girado constantemente sobre
cuestiones que alli se intentan responder, y que constituyen la
estructura misma de la novela.

En este sentido es que cabe decir que la Recherche tiene una

estructura estética o, mads precisamente, musical.
f’—__—_'
El estudio que se emprende es, pues, el de la emergencia de los

textos proustianos sobre misica en su desarrollo ficcional hacia su

conclusién estética. Proust mismo se encargd de ofrecernos verdades
aparentes, pistas falsas y dudas profundas, que un estudio debe
aclarar para comprender la reflexidn sobre la musica de Proust. Que

la Recherche presenta una demostraciodn., cuyva validez es inmanente a



si misma como obra, fue una preocupacidén de Proust, que se concretd
en la necesidad de la configuracion de un lector libre y creador con
la misidén de verificacidn.

Pero cualesgquiera sean los alcances de esta demostracidn, es
menester apreciarla, en su coherencia, originalidad y rigor como un
aporte a las condiciones especificas de la prueba sobre cuestiones
artisticas.

cHay una estética de la misica en la Recherche?. Este trabajo

responde en forma decididamente afirmativa a esta pregunta. Y no se

trata de analisis de compositores y obras musicales (aungque también

los hay), sino de aportes a cuestiones centrales del pensamiento

filoséfico sobre musica. La ontologia de la obra musical y de la

misica que no se presenta como una obra artistica, sino que sehiiga a

lirnaturaleza v al mundo humano y social; la importancia del espiritu
en la musica; 8u posible alcance metafisico en su estrato mas
profundo, su diferencia con las otras artes y su relacién con la
literatura en especial; la funcidén del razonamiento, la impresién, la
memoria y otras capacidades del hombre, en la develacidén y creacién
(mds en 1lo primero gque en lo segundo); su carencia de utilidad

practica y su oposicién al hébito; la cuestién de la posibilidad del

progreso en la musica; la relacidén entre autor, intérprete, diversos
/__'_‘—\—_d-——\_

intermediarios y receptor; las posibilidades musicales que llevan en

81 los aficionados y las razones de desviacidn, los fendmenos de re-

creacidén y hermenéutica de las composiciones perdidas y recuperadas;

la conexién entre concepcidn de la musica y concepcién del tiempo,

son temas tratados por Proust de interés para la estética.



Proust centra su reflexidén musical en torno a 1la hipdtesis
metafisica de la realidad del espiritu y la hipdétesis contraria de 1la
nada y la muerte. Las interpretaciones fenomenoldgicas, como las de
Biemel y Merleau-Ponty, buscan reducir el alcance metafisico, en el
sentido tradicional de esta disciplina, de la posicidén proustiana, al
no admitir Proust 1la existencia de entidades de tipo metafisico
trascendentes, en forma explicita y, fundamentalmente, al destacar la
importancia constitutiva del espliritu y del tiempo. Pero por muy
satisfactorias gque estas interpretaciones resulten (9), en este
estudio se sostiene que con la elaboracidon de las influencias de las
concepciones del arte de la filosofia idealista alemana recogida por
sus maestros y del pensamiento de Bergson, Proust nunca renuncidé a
una concepcién de la masica, que hipotéticamente le permitiera
plantearse enigmas, gque bien podrian ser irresolubles para el hombre.
La tesis fundamental de este trabajo, es que la musica, por su
alcance metafisico desempefia una funcidén anunciadora de lo que el
arte es y de su relacidén con el espiritu y el mundo. Y que de esta
funcién se sirven las otras artes. Este descubrimiento que se asigna
a la musica -cuya culminacién se realiza con el septeto Vinteuil-
depende de su modo de ser y de su posibilidad de ir mas alla que las
otras artes.

La historia de las creaciones artisticas es puesta por Proust
en dependencia de la historia ficcional de la comunicacidén entre las
grandes obras musicales y sus mensajes a los posibles artistas, como
Swann o el héroe. Esta comunicacidén, con sus dificultades y su
intimidad, es el paradigma de la comunicacién artistica y conduce a

la l1dea de la musica como sintesis de la epifanlias de la recuperacion



esencial del tiempo, 1lo que ya se advierte en la version de 1910-1911
(10).

Este modo de ser de la misica, es su estrato mas profundo, que
D

es impresidén fugaz, obscura y confusa de lo extratemporal, supera las

— —————

capacidades humanas, esto es, la inteligencia, la memoria voluntaria

— -

y la memoria involuntaria, y, por tanto, excede al conocimiento
______—_——-—"_—-\—_—’_‘ —

mismo. Por eso la misica produce insatisfaccién cuando se descubre

como verdad, cuando realiza lo gue las otras artes pueden hacer, pues
su meta es ir méas allad de nuestra experiencia posible, aun en el
arte. De este modo, Proust parece rebasar en la musica, la misma
extensidén de la percepcidn propuesta por Bergson (11).

De alli que las impresiones musicales méas obscuras, y confusas,
deban ser respetadas y mantenidas como tales, y en ello se encuentra
el verdadero sentido de la experiencia musical de las obras maestras,
y aun, de la mala misica. La condicidén humana temporal que posibilita
lo extratemporal, como experiencia intermitente a la que se accede,
pero de la que se regresa al tiempo que la permite, responde de este
vaivén, entre los atisbos metafisicos de la misica que siempre van
mas alla de nuestra comprension, y nuestros intentos de
desciframiento de estos descubrimientos. La musica es el arte en

donde mas se nota que la capacidad de descubrimiento artistico supera

la capacidad de comprensidn. Por eso, el develamiento de las verdades
— ue s

de una obra musical, anula a la obra sobre la que se ha efectuado,

pues la reduce a una interpretacidén puramente musicografica, a la
transcripciédn a otro 1lenguaje o, en el mejor de 1los casos, al
descubrimiento de verdades, gque también las otras artes pueden

revelar y le quita asi esa especificidad inmaterial, que invita a



seguir explorando. La misica es el arte revelador por excelencia pues
seflala el sentido de todo arte y Vinteuil, su representante, el
artista mas consecuente en su funcion indagadora.

Como la musica excede nuestra comprensiéon y a su forma de

comunicacion une la imposibilidad de desciframiento total en su

e

esencia, Proust solamente se desenvuelve en un terreno hipotético y

nunca en un saber consumado. Por eso el alcance metafisico de 1la
misica es presentado como una hipdotesis que nunca pierde su caracter
de tal, de cuya verdad siempre es posible dudar, a pesar de las
experiencias musicales en las que se funda.

Si lo mas profundo de la musica es impresidn que supera la
memoria involuntaria, aunque puede cumplir también en general y en
forma inmaterial las funciones de las otras artes, la literatura es
el terreno de la fijacidén, en su equivalente espiritual, de las
impresiones y reminiscencias de 1la memoria involuntaria, que son
expveriencias de lo extratemporal desde nuestra condicidén temporal. La
literatura admite més verdades que la musica: son los materiales que
proceden de nuestra propia vida, captados directamente por nuestra
inteligencia. Puede, entonces, cumplir con la misién del arte que es
la recreaciéon por el espiritu de lo verdaderamente real y de la
auténtica vida. En cambio, la musica es la mensajera metafisica que,
desde lo desconocido para nuestras capacidades, nos anuncia su saber
sobre el arte.

Las doctrinas estéticas de la musica y del arte fueron
expuestas conjuntamente en las versiones primitivas de la Recherche a
las que se ha aludido. En "La adoracién perpetua’”, la misica se

manifiesta por Wagner y el "Encantamiento del Viernes Santo” de

10



Parsifal. Proust pretende presentar el descubrimiento fundamental de
lo extratemporal y su fijacidon en 1la obra de arte como una
iluminaciédn, a la manera como accede a la verdad el héroe de
Parsifal. El1 desarrollo gque experimentdé posteriormente la obra
proustiana y gque 1llevd a la creacidon de nuevas partes como La
prisionera, de nuevos personajes como Vinteuil y de nuevas obras
imaginarias como el septeto, separd la reflexidn sobre la musica de
la concepcién final sobre la literatura y el arte, pero mantuvo el
carédcter de arte de la epifania para la musica. Y el mismo desarrollo
estd regido por la importancia acentuada de la musica (12).

Proust se preocupd® por la cuestién de 1la vwverdad en muchos
trabajos: algunos Jjuveniles, otros gue fueron borradores de la
Recherche, esbozos de la version final. En Sentimientos filiales de
un parricida, la locura que emerge inexorable e inesperadamente lleva
al narrador a preguntarse cdmo es posible entender que personajes
nobles, que puedan hallarse también entre los clasicos griegos,
cometan actos desgraciados y sin razén y el relato transforma toda
esta duda en la pregunta por la verdad con la que concluye (13).

En la Recherche frecuentemente encontramos personajes que,
considerados desde diferentes escorzos, ofrecen aspectos
contradictorios y lo mismo ocurre con los hechos y los lugares. Estas
puestas en perspectivas introducen 1lo polisémico, multiplemente
interpretable.

Mas esto no produce una eliminacién del problema de la verdad
estética por irresoluble, todo lo contrario, aumenta la inquietud por

descubrir sus posibilidades y limites. El1 arte, que constituye la

realidad, no alcanza un saber absoluto de esa misma realidad, =ino

1l



mads bien hipdtesis que se enfrentan entre si sin superacidén, pero
esto es lo que hace continuar a los descubrimientos estéticos y a las
lecturas de las obras maestras.

En Jean Santeuil (14) hay un ejemplo claro de la importancia de
la determinacién de la verdad, cuando es posible para el hombre: es
el de la declaracién del perito sobre la letra de Dreyfus. Para el
especialista, Dreyfus no ha escrito los documentos que supuestamente
lo condenan y esto se establece, segun Proust, como més alla del
poder politico, los vinculos sociales y cualquier otra cuestién. Por
otra parte, en los trabajos sobre Ruskin, fundamentalmente en el
prologo a La Biblia de Amiens (15), Proust valora la concepcidén de la
belleza de Ruskin, rechaza la acusacidon de idolatria esteticista que
se le efectudé a su maestro, pero, con todo, se diferencia de él por
la importancia que atribuye a la verdad en la obra de arte.

El problema de la duda y de la verdad aparecen también en £El
carnet de 18908, y en otros trabajos y esbozos de la Recherche, como
los "Cahiers de Sainte-Beuve'". En el carnet, Proust, como hemos
visto, se pregunta si él1 es novelista o mas bien debe desarrollar
inquietudes filosoficas (16).

En Contre Sainte-Beuve (17), Proust hace cuestidén del método
del critico, entre otras razones por su incapacidad para comprender a
los grandes poetas contempordneos y diferencia tajantemente al
artista del hombre comin que es cuando no es artista, lo que lleva
inevitablemente al carédcter especifico del trabajo y de la verdad
artistica.

Sobre estos problemas de 1la verdad artistica hay un texto

fundamental Juvenil: "Contra 1la obscuridad” (18), que formula

12
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observaciones a los poetas simbolistas, establece que la palabra no
puede ser s86lo signo y dice que el caracter filosofico (por lo tanto
la aspiracién a la verdad y el tipo de demostracidén) de una obra
literaria como Macbeth no consiste en su teoria sino en desarrollar
procedimientos artisticos especificos.

Es, por fin, la carta a Riviére ya citada: la dogmatica se
demuestra ficcionalmente con una construccion literaria. El1 aparente
engafio y las falsas pistas son mecanismos narrativos gque conducen,
como en Parsifal de Wagner, a la verdad artistica posible. Estas
consideraciones avalan la interpretacién de Paul Ricoeur (19) sobre
la importancia de lo narrativo y de la puesta en intriga, contra lo
puramente tedrico, en una fabula sobre el tiempo. Y esto limita la
apelacidén a teorlas filosdoficas como las del idealismo aleman, y en
particular Schelling y Schopenhauer, por parte de Anne Henry (20), no
porque carezcan de efectiva influencia a través de Séailles, Tarde y
los maestros de Proust, sino porque su posible incorporacién a un
discurso artistico con alcance filosdéfico importa una nueva sintesis,
donde los principios de la demostracidén filoséfica y las mismas ideas
filosdficas se ponen en funcidén de la construccidn narrativa y sus
leyes. La asi resultante demostracion ficcional indaga en zonas
metafisicas tradicionalmente dificiles y sus conclusiones nos llevan
a experiencias primarias o fundantes, descubridoras y a la vez
creadoras del significado del mundo, independientes por tanto de
nuestra visidén habitual de las cosas, regida por nuestra inteligencia
abstracta y pragmédtica. Por otra parte, Ricoeur (21) sostiene que
Henry toma en préstamo ideas de fildosofos admirados por Proust para

comprender su proplo pensamiento artistico, sin contar debidasmente



con las leyes narrativas, asi como se tomaba en préstamo personajes
reales de la biografia de Proust, como modelos de 8sus personajes
imaginarios, sin entender que el personaje ficcional estaba inspirado
en muchos modelos y, en ultima instancia, en ninguno, puesto gque era
una creacidén imaginaria de Proust.

Cabe agregar que esta relacion modelo-personaje artistico,
afirmada muchas veces por Proust, rige también para los personajes
imaginarios y las obras de arte imaginarias, como la célebre sonata
de Vinteuil, vy permite inferir, por tanto, gque ante los préstamos de
ideas filosoficas, Proust se independiza al sgintetizarlas
artisticamente, vy que en g8u caracter ficcional y estético, son
también ideas de Proust. Efectivamente, muchos fildésofos convergen
como posibles influencias para 1la creacién de un pensamiento
artistico en el discurso ficcional proustiano. Claro estd que la
relacién entre la realidad y la ficcidén no es en Proust la de una
"literatura de notas” o la de un realismo estrecho. La ficcidn tiene
la funcién de constituir lo real y de descubrir la verdad de la vida,
al ligar metaféricamente las cosas con lo que significan para
nosotros en el tiempo. Y la frontera convencional entre ficcidén y
realidad es cruzada con frecuencia por los personajes proustianos
para que convivan entes de ficcidén con personas reales. La imitaciodn
de la ficcidn, el pastiche, que Proust cultivdé con rigor y humor, en
la recuperacidon del estilo de sus mas queridos escritores, aparece en
la Recherche, a veces explicita, otras disimulada, como un recurso
artistico recurrente, gue nos abre la ficcidn dentro de la ficcién y

su diversidad de metalenguajes antagdnicos (22).
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En este trabajo se cita segin la traduccién espafiola de Salinas
y Berges, y 8e completa con 1la referencia pertinente al texto
establecido por Clarac y Ferré para la edicidén de la Pléiade de 1954,
que es la gque habitualmente se usa como texto de referencia. Por ello
se cita primeramente la edicidn espafiola, para la Qque se pone un
nimero romano por volumenes de I a VII. La cita de la edicidn de 1la
Pléiade se realiza del siguiente modo: después de la cita de la
edicidon espafiola se indica el tomo correspondiente con nimero romano
v luego la pégina respectiva. Asi por ejemplo: la primera audicidn de
Swann de la sonata de Vinteuil se cita del siguiente modo: (I, 251-
254), (I, 208-210), donde en el primer paréntesis el I, indica Por el
camino de Swann, y sSiguen las paginas respectivas. En el segundo
paréntesis, el I, indica el primer tomo de la Pléiade y siguen las
paginas respectivas.

Con respecto a la bibliografia que se cita, no se mencionan mas
que las obras qgque han parecido necesarias para el desarrollo del
trabajo.

Se han consultado otras ediciones de la Recherche,
fundamentalmente la nueva edicidon de la Biblioteca de la Pléiade, en
cuatro tomos, dirigida por Jean-Yves Tadié, Paris, 1887-1989, cuya
gran importancia se encuentra en el establecimiento del texto de los
esbozos y manuscritos de 1la Biblioteca Nacional que reproduce.

También se ha consultado 1la edicidn establecida segin la
direcciéﬁ de Jean Milly para Flammarion, Paris, 1987,
fundamentalmente el tomo correspondiente a Por el camino de Swann,
editado y con notas de Bernard Brun y Anne Herschberg-Pierrot, el

tomo correspondiente a La prisionera (editado por Milly) y también el
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tomo correspondiente a El tiempo  recobrado (editado Yy con
introduccién de Bernard Brun). Por dudltimo se han consultado el
prefacio y las notas de Antoine Conpagnon para su edicién de Por el
camino de Swann, segun el texto establecido por la nueva edicién de

La Pléiade, Paris,Gallimard, 1988.
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I-LA EXPERIENCIA MUSICAL.
LA PRIMERA AUDICION DE SWANN DE LA SONATA DE VINTEUIL.

La primera vez que Swann escuchd la sonata de Vinteuil y "la
requefila frase” que ella contiene fue en una reunién social recordada
en el saldén Verdurin y de la que muy poco se nos dice. En cambio,
caracteristicas importantes de la sonata, de la musica y de la
experiencia musical son establecidas. Swann fue sorprendido, sin
saber muy bien de que se trataba, sin poder determinar contornos ni
asignar nombres a lo que le agradaba. Hay una frase o armonia que lo
seduce de golpe (I, 251-254), (I, 208-210).

La experiencia de la musica produce atraccidén y perplejidad y
efecto inmediato, sin pasos. Tiene una clara direccidn: ensancha el
alma. La impresion que sintié Swann fue muy confusa, lo que pudo
haberse debido al hecho de qgque no sabia misica. Sin embargo, el

narrador destaca la importancia positiva de esa falta de claridad de

la impresidn musical, pues tal vez sean esas las 'tGnicas puramente

—

musicales, concentradas, absolutamente originales e irreductibles a
otro orden cualgquiera de impresiones’”. Y como impresiones del
—gbres.ones 9Je

instante son sine materia.

Puede concluirse, pues que la musica pertenece al orden de las

impresiones. Que es producida artisticamente. Que es singular, esto
S e

es irreductible a otro tipo cualquiera de impresiones,
fundamentalmente a las sensibles que provienen de la naturaleza, pero

también a las demas impresiones artisticas. Que su efecto es

instanténeo, inmediato, no discursiveo, como el razonamiento o el
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lenguaje verbal usuales. Que carece de imagenes materiales y en este
sentido es puramente espiritual, aunque, desde luego, para llegar al
receptor deba ser ejecutada instrumentalmente.

También se establece en este texto, (I, 251-254), (I, 208-210)
una relacién negativa entre miasica y memoria. En la experiencia
musical de Swann las notas despiertan sensaciones, pero se desvanecen
antes de que las sensaciones puedan ser conformadas y retenidas por
nuestra memoria, puesto gque ya surgen nuevas notas que producen
nuevas sensaciones. Los motivos, que aparecen y se hunden, son sélo
percibidos por el placer individual que producen. Por lo tanto serian
imposibles de recordar y de describir, es decir inefables, s8i no
fuera por la accién voluntaria de nuestra memoria, que fabrica
imitaciones de estas frases furtivas y asi podemos compararlas con
las siguientes y notamos diferencias. Luego, lo que quedd para Swann
al término de la experiencia musical, en principio, fue una
transcripcion de la frase, un cambio de lenguaje, que ya no era
misica pura sino pensamiento. Pero Proust no nos presenta de modo
directo esta primera gran experiencia musical de Swann, sino como el
recuerdo que retorna involuntariamente, de una experiencia fundante y
originaria, como un modelo o paradigma de experiencias musicales.

Escuhamos musica, pues, como una impresion inefable e
inaprehensible, totalmente especifica y cuya vaguedad se advierte en

_____.—_’_’_\___
la imposibilidad de traducirla a otro lenguaje y fundamentalmente de
— T ———

pensarla y expresarla en forma verbal. Cuando esto ultimo se hace, ya

no hay experiencia musical propia y 1la memoria que nos permite

retenerla la destruye. La experiencia musical pues consiste en

instantes multiples pero con unidad, en impresiones que se renuevan
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segun un orden 1imposible de fijar por el pensamiento y la memoria
voluntaria. Pero si la misica no se fija en nuestro espiritu y se
mantiene en su ser pura impresidn, no habra memoria alguna qQue pueda
recuperarla en su esencia. Por ello su dificultad de desciframiento y
las multiples interpretaciones insatisfactorias a las que da lugar,
problema que continuard a lo largo de la Recherche, en torno a las
frases musicales vagas y profundas y su posibilidad de pérdida y de
no recuperacidén y en la bisqueda de una concepcidn adecuada de la
misica en la relacidén con las otras artes.

Es interesante seflalar la afinidad del pensamiento proustiano
con algunas ideas de Kant sobre la miusica entre las bellas artes
(23). David Sobrevilla (24) recuerda la clasificacidén de las artes
kantianas y su importancia:

La expresion humana consiste en la palabra, el
gesto y el tono (articulacién, gesticulacidon vy
modulacion), cuya combinacion da lugar a la
comunicacién completa del hablante. Hay pues segin
Kant tres especies de bellas artes: las de la
palabra, las formativas y las del Jjuego de las
sensaciones. El1 autor advierte que no se debe
juzgar la division de las artes que plantea como
una teoria deliberada, sino tan s6lo como un
ensayo mas; pero D.W. Crawford seflala que la
clasificacién y el analis de Kant, deberian ser
tomados muy en serio y hasta como una parte de su
teoria estética (1974, P. 171), debido al
principioc sobre el que se apoya (25).

Desde este principio de la analogia con el modo de expresidén
humano, Kant formula tres criterios para establecer una Jjerarquia de
las artes: 1) la capacidad de las artes para expresar ideas

estéticas; 2) el encanto y el movimiento del espiritu y 3) la

cultura que proporcionan al espiritu.



En el parréfo 53 de la Critica del juicio, dice Kant que en la
importancia de las artes, pondria él1, después de la poesia, es decir,
en segundo lugar, a la misica. Este orden no es, como veremos,
proustiano. Pero 1los siguientes pensamientos del fildsofo aleman
sobre musica son prdoximos al novelista:

Pues aunque habla mediante puras sensaciones,
sin conceptos, y por lo tanto, no deja como la
poesia, nada a la reflexidn, mueve, sin embargo,
el espiritu mas directamente, y aungque meramente
prasajero, mas interiormente....(286).

Es relevante que Kant sefiale la importancia de 1la sensacidn
pura, es decir, 8in conceptos; la comunicacién mas directa al
espiritu por parte de la musica; y el caracter pasajero, aungue mas
interior de la experiencia musical. Todo ello es también afirmado por
Proust.

Pero, a diferencia de Proust, esta mayor jerarquia de la musica
con respecto a otras artes es mantenida exclusivamente desde el punto
de vista del "encanto y movimiento del espiritu”, mientras que desde
la perspectiva de la "cultura que provocan en el espiritu”, la masica
ocupa el lugar inferior entre las bellas artes. Sin embargo aun en
esta diferencia Kant se fundamenta en ideas respetadas por Proust:

Ambas clases de arte toman un camino diferente:
la primera wva de las sensaciones a ideas
indeterminadas; la segunda, empero, de ideas
determinadas a sensaciones. Las Ultimas son artes
de impresiones duraderas; las primeras, sdlo de
transitorias. La imaginacidn puede volver a llamar
a aquéllas y entretenerse con ellas; pero éstas, o
se apagan totalmente, o0 nos resultan mas bien
pesadas que agradables, si la imaginacidn,

involuntariamente, las repite (27).

La musica es asi, como arte del bello juego de las sensaciones,

comparada por Kant con las artes formativas, cuya primacia tiene la



pintura. Lo que Interesa, a los fines de este estudio, es 1la

fugacidad de la sensacién musical y la direccidén de la experiencia

musical de la sensacidén hacia 1ideas indeterminadas. Como veremos,
también para Proust los descubrimientos metafisicos de la musica
nunca pueden determinarse plenamente.

Por otra parte, es muy importante la concepcién de Kant de la
musica como "lengua” de las emociones y como forma de comunicacidn
universal, que veremos también en el desarrollo proustiano de 1la
ejecucién del septeto Vinteuil, aungque vinculada a otros motivos

proustianos (V, 278), (III, 258).

...y en que, siendo la modulacidén, por decirlo
asi, una lengua universal comprensible para cada
hombre, la musica la emplea por si sola con todas
sus fuerzas, a saber, como lengua de las
emociones, y asi, comunica universalmente, seglin
la ley de 1la asociacidn, las ideas estéticas,
unidas naturalmente, con ella; pero como esas
ideas estéticas no son conceptos algunos ni
pensamientos algunos determinados, la forma de la
conexién de esas sensaciones (armonia y melodia)
solamente, en lugar de la forma de una lengua,
sirve, mediante una disposicién proporcionada de
las mismas (la cual puede sSer matematicamente
traida a reglas determinadas, porque en los
sonidos descansa sobre la proporcioén del numero de
vibraciones del aire en el mismo tiempo, en cuanto
los sonidos son unidos gimultaneamente o
sucesivamente), para expresar la idea estética del
todo conexo de una indecible abundancia de
pensamientos, en conformidad con un cierto tema,
que constituye la emocidén dominante en el trozo
(28).

Estas afinidades entre Proust y Kant podran comprobarse en el
comentario de los textos proustianos sobre musica, pero se introducen

desde el comienzo como referencias adecuadas, auin en sus diferencias,



para la comprensién de 1la concepcién de Proust de la experiencia
musical y del modo de ser de la musica como impresién .

Pero esta analogia entre la musica y la lengua no es estricta
porque la musica, si bien emplea la modulacién que es comprensible
para cada hombre, expresa ideas estéticas, que no son conceptos ni
pensamientos determinados. En cambio, la idea estética expresa "una
indecible abundancia de pensamientos"”, segun un tema y una emociédn
dominante en un fragmento.

Es claro que esta comprensidén kantiana de aspectos de la
experiencia musical gque se relacionan con la funcioén de algunas
frases o motivos musicales proustianocs, no lleva al filésofo a la
misma valoracidén que al novelista, ya que, en general, no es mucha la
importancia que Kant asigna a la misica, mientras que Proust, de
algunas apreciaciones parecidas a las citadas de Kant, eleva
enormemente el alcance de la musica. No hay que olvidar tampoco gque
todo un siglo de musica romdntica que atribuye relevancia fundamental
a este arte, se desarrolla entre ambos autores. De todos modos Ernest
Cassirer ha escrito sobre la doctrina estética de Kant las siguientes
palabras que probablemente Proust habria aceptado para si:

La conciencia estética posee dentro de si misma
aquella forma de realizacidn concreta por medio de
la cual, entregada por entero y exclusivamente a
un estado de hecho en cada caso, capta sin
embargo, dentro de él1, un momento de significaciédn
sencillamente sustraida al tiempo ( 29).

En el capitulo siguiente se volvera sobre la relacion estética

entre Kant y Proust en un contexto mas amplio.
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La experiencia musical revela la importancia de lo sensible en
la recepcidon de la musica. La pequefia frase que se eleva por sobre

las ondas sonoras despertd en Swann voluptuosidades especiales que

nunca le habian ocurrido, que 86lo ella podia inspirarle y Swann
= _abaed L sl AR

sinti@ un nuevo tipo de amor, una nueva forma de felicidad "noble,

inteligente y concreta'. Por tanto, la frase esta indicando un nuevo

modo de sentir, otra forma de considerar la vida y una ampliacion de
lo conocido o admitido.

Posteriormente, Swann tuvo neceegidad de la frase porqgue
introducia en su vida una Dbelleza diferente que daba a su
sensibilidad wun valor mé&s alto, pero no sabia 8i volveria a
escucharla ni tampoco cual habia sido la composicidon escuchada. Es
decir, el efecto de 1la experiencia musical se habia cumplido sin
conocimiento previo alguno ni del autor ni de la composicion.

Swann experimenta inmediatemente un rejuvenecimiento espiritual

de tipo artistico, una invitacjdén a la creacién, a superar las trabas
SoLiohaCo, B

que sus habitos mundanos habian puesto a sus posibilidades mas

profundas._Porque sus ideales se habian adaptado a costumbres que los
habian adormecido, pero la frase le mostraba "una presencia de esas
realidades invisibles en las que ya no creia”. Es decir, que 1la
musica se manifiesta aunque su modo de 8er sea "invisible”, no
material, distinto del modo de ser de la realidad aparente. Pero
ademéds la musica ejerce un efecto moral afectivo importante para
consagrar la vida a lo que la musica descubre. Sin embargo, ninguno
de los asistentes, pudo darle informacion sobre la sonata y ante

amigos musicos no logrdé entonarla, aunque se acordaba del placer y de

lasg formas que dibujaba la frase. Mas el placer de la frase es



intraducible. Y al parecer, s8dlo Swann habia tenido semejante
experiencia, gque por ello habia sido en soledad, apartado del resto
de los concurrentes, y que habia s8ido wuna experiencia emocional,
intuitiva, no técnica.

A propésito de las experiencias musicales de Swann en Por el
camino de Swann, Maurice Merleaur-Ponty, desde una concepcién que se
apoya en Husserl y Heidegger para comprender la relacién hombre-
mundo, ha considerado 1la experiencia musical en Proust como
descubrimiento sobre la relacidon entre lo visible y lo invisible, 1lo
sensible y la idea (30). La idea no es lo contrario de lo sensible
porque no e€s un ser sustancial independiente ni puede erigirse por si
misma en tal ser. La idea necesita de las apariencias sensibles de
las que no puede desprenderse. La pequefia frase sigue el destino de
la idea literaria, la dialética proustiana del amor, las
articulaciones de la luz, los modos de exhibicidén del sonido y del
tacto, fendémenos que el mismo Proust relaciona constantemente con la
musica. Y +todas estas manifestaciones tienen su decir, su
concordancia, 8u ldogica y en ellas lo visible es necesario para la
exploracion de una realidad invisible, de un mundo de ideas (31).

De acuerdo <con esta concepcidn, puede entenderse a la
experiencia musical que Proust describe, como experiencia originaria,
pre—-conceptual, pre-objetiva, mas basica y fundante que la separacion
de sujeto y objeto. Asi para Merleaur-Ponty las ideas que encarna la
pequefia frase de Vinteuil serian por completo inaccesibles si
careciéramos de cuerpo y sensibilidad pues se transparentan en el
corazon mismo de lo sensible. De modo gque el mundo perceptivo, segun

Proust, "aparece como conteniendo cuanto pueda decirse nunca, pero
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dejandonos la tarea de crearlo” (32). Cuando queremos acceder
frontalmente a la idea, ésta nos elude y mas se nos aleja a medida
que nos acercamos a ella. En el momento en que Swann piensa en una
transcripcién en signos de la pequefia frase, como ya vimos, entonces
no tiene la pequefia frase misma. La pequefia frase invita,
ambiguamente, a Swann al amor y al trabajo artistico. Pero s6lo puede
adquirirse en el trato con 1lo visible, esto es con impresiones
sensibles. Insiste Merleau-Ponty en que no vemos, ni oimos las 1ideas,
ni invocando ningin tipo de percepcidén especial, ningtin organo
metafisico, pero no obstante, la pequefia frase y sus ideas estan ahi,
detras o entre los s8sonidos, ‘'reconocibles por su modo siempre
especial, siempre unico, de agazaparse detras de ellos” (33).

Mas aparentemente cercana que este mundo fundante de la miusica
vy el arte se erige la realidad habitual, mero resto de experiencia
apoyada en la costumbre y en las abstracciones intelectuales. El
falso arte lo refleja y contribuye a conformarlo. H.G. Gadamer,
influido por Heidegger, ha caracterizado al Kitsch, al no arte, como
“"esa forma de disfrutar de algo porque resulta conocide y notorio",
Sostiene Gadamer:

..Tengo para mi que aqui esta el origen del
Kitsch, del no arte. Se oye lo que ya se sabe. No
se quiere oir otra cosa y se disfruta de ese
encuentro porque no produce impacto alguno, sino
que, le afirma a uno de un modo muy laxo. Es lo
mismo que el que esta preparado para el lenguaje
del arte y siente exactamente lo que el efecto
queria gque sintiese. Se nota que se gquiere hacer
algo con uno. El1 Kitsch lleva siempre en si algo
de ese esmero bien intencionado, de buena voluntad
vy, s8in embargo, es Jjusto eso lo que destroza el
arte. Porque el arte solo es algo si precisa de la

construccidn propia de la conformacion,
aprendiendo el vocabulario, la forma y el

25
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contenido para que la comunicacidon efectivamente
8e realice (34).

Se advierte, pues, que la experiencia musical genuina para
Proust resulta claramente opuesta a esta concepcidon del Kistch
establecida por Gadamer desde la recepcidn y con apoyo en 1la
descripcidon heideggeriana de la existencia inauténtica.

La experiencia musical nos lleva al ser impresién de la misica,
a su fugacidad esencial, a su comunicacién universal como lenguaje, a
su modo de ser inmaterial e invisible que, 8in embargo, tiene su
presencia y a la invitacién a la creacidon en todas las artes que
extiende la obra musical a sus receptores. Pero también nos lleva al
amor.

Cabe por otra parte, anotar dos textos importantes predecesores
de la pequefia frase. En el primero de ellos, "Melancdlicas vacaciones
de Madame de Breyves', incluido en Los placeres y los dias, se trata
de una frase de Los maestros cantores de Wagner, que corresponde al
personaje protagdonico de la opera, Hans Sachs (35). En principio,
esta frase tiene un significado estrictamente amoroso pues posee el
don de evocar al hombre amado.

...Habia hecho de ella sin querer el verdadero
leit motiv de Monsieur de Laleande, y un dia,
oyéndola en Trouville, en un concierto, rompid a
llorar. De wvez en cuando, no demasiado a menudo
para no cansarse, se encerraba en su cuarto, a
donde habia hecho cambiar el piano, y se ponia a
tocar aquella frase, cerrando los ojos para verle
mejor; era su Unico goce embriagador, con finales

desencantados; el opio sin el cual no podia pasar
(36). ™

Pero en este estudio ficcional de la naturaleza subjetiva e
imaginaria del amor se encontraran también otros componentes

relevantes: el caracter involuntario de 1la evocacidén musical, la
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profundidad embriagadora de la musica y su conexién con el dolor y la
nada. Y el desarrollo posterior concluye con una cita (no literal y
completa) de Baudelaire, que afirma que hay sensaciones cuya vaguedad
no excluye la intensidad y hace referencia al "“pinchazo” del infinito
(37). Puede agregarse que Hans Sachs se destaca en la o6pera
wagneriana, por su renunciamiento al amor.

En el otro texto fundamental, Jean Santeuil, hay relevantes
referencias a la misica en relacién con la memoria y las
reminiscencias, como el pasaje de la sesidén del pianista Enrique
Loisel, donde un vals lleva al protagonista a la busqueda de su
reconocimiento, la que concluye no en una frase, sino en la sonoridad
de un viejo pianc familiar. Mas el fragmento de mayor relacidén es el
referido a la sonata tocada por Francisca, la amada de Jean. Aqui la
sonata es de Saint-Sa&ns y vuelve a ligarse al amor, a su fragilidad
y al dolor. Pero la nada y la muerte son confrontadas a la
permanencia de la pequefia frase:

Todo habia cambiado en torno a ella, pero ella
no habia cambiado, ella habia durado mas que su
amor, duraria mas que ellos. Mucho tiempo después
de ellos, unos amantes confiados irian como otros
al fondo de los bosques a buscar en su fuente una
felicidad que creerian coémplice de la suya, a
invocar al genio misterioso de sus aguas. Habia,
pues, algo mas duradero gue su amor. ¢Seria
entonces que su amor no era real? (Qué era, pues,
aguéllo que, ya triste en 1la felicidad, seguia
siendo feliz en la tristeza vy que podia
sobrevivir? ¢(Qué era? La frase habia terminado
(38).

Subyace aqui la futura hipdotesis de 1la realidad del arte
entrevista por la musica.

En las versiones previas de la Recherche, antes de 1la

construccion del personaje de Vinteuil, persiste la sonata de Saint-
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Saéns, con su capacidad de comunicacién y de placer y la invitacioén a
una “superrealidad”, a una realidad invisible y verdadera (39).

Algunas caracteristicas de 1la experiencia musical y de la
afinidad con Kant que hemos visto, se aprecian en el poder emocional
que Proust otorga a la mala miusica en "Elogio de la mala miusica” que
corresponde a Los placeres y los dias (40). En este texto Jjuvenil
(1893), Proust escribe que podemos odiar a la mala masica mas no
despreciarla. Se la toca y se la canta con mayor pasién que a la
buena, porque tiene su historia emocional. Y es venerable ya que si,
su lugar es nulo en la historia del arte, es inmenso en la historia
sentimental de las sociedades. El1 respeto por la mala miasica es
conciencia de la importacia de la funcidén social de musica. Melodias
8in ningun valor artistico son, sin embargo, elegidas como
confidentes por los enamorados, por su melancolia y voluptuosidad. Su
ingenio e inspiracidén dan nobleza a la pena, llaman al ensuefio, vy
truecan un secreto de amor por la embriagadora ilusidén de la belleza,
lo que en parte le sucede también a Swann en la Recherche con la
buena musica. Los malos musicos son los invisibles mensajeros del
amor y hasta 1llegan a inspirar, de modo precario el ideal y a
producir resonancias en el alma de los enamorados y sofiadores.

En este texto, se advierte ya la funcién de la misica como
mensajera, su fuerza de comunicacidén y el caréacter muy intuitivo, de
experiencia emocional que ella posee. Y ya comienza a insinuarse, atn
para la mala musica, precisamente por ser espejo de las sensaciones
pasadas, 1imaginadas y recordadas, la transmisidén de otro tipo de

mensaje mas artistico y para los artistas, lo que le otorga el papel
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fundante, segin la interpretacidén que sostiene en este trabajo, a la
obra de Vinteuil en la Recherche:
Un cuaderno de malas romanzas, resobado porque

se ha tocado mucho debe emocionarnos como un
cementerio o como un pueblo. Qué importa que las

cartas no tengan estilo, que las tumbas
desaparezcan bajo las inscripciones vy los
ornamentos de mal gusto. De ese polvo puede

elevarse, ante una imaginacién lo bastante afin y
respetuosa para acallar un momento sus desdenes
estéticos, la bandada de las almas llevando en el
pico el suefio todavia verde que les hacia
presentir el otro mundo y gozar o llorar en éste
(41).



II-EXPERTENCIA MUSICAL Y EXPERIENCIA AMOROSA.
LA SONATA DE VINTEUIL EN EL SALON VERDURIN Y LOS AMORES
DE SWANN Y ODETTE. (I, 254-258 ), (I, 210-213)

Un afio més tarde, en el saldn Verdurin y en compafiia de Odette,
Swann volvié a escuchar a la frase, inesperadamente, pues habia
renunciado a ideales que ésta le prometiera y habia dejado de
preocuparse. Al tocar el pianista Dechambre el piano, Swann
reconocid, como detras de un velo o una “cortina sonora” que ocultaba
el enigma de su origen, a la pequefia frase, "secreta, susurrante,
fragmentada'. Swann la escuchd como algo individual e insustituible
en su encanto, commo si se encontrase con alguien que ya no esperaba
volver a ver. O un reencuentro sorpresivo con algo fundamental.
Volvid la frase a desaparecer, pero con cuidado, a la manera de una
guia, reflejo en Swann de 1la alegria. Esta vez averigué que se
trataba de la sonata para violin y piano de Vinteuil. Sin embargo,
tampoco aquellas personas, al parecer estudiosas de 1la masica,
pudieron darle indicaciones sobre su autor y el significado de 1la
frase. Es que la sonata no pertenecia a los lugares comunes de un
arte lentamente incorporado por el publico Y que los artistas
originales como Vinteuil y Elstir desechaban.

Mas Swann no se decididé a indagar en si mismo y en sus propios
recuerdos. Habia conocido a un Vinteuil, profesor de piano de las
abuelas del héroe, cuya familia Swann frecuentaba en Combray. Sin
embargo, descartd toda posibilidad de que el maestro de musica fuera

el autor.
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No valord las condiciones musicales de Vinteuil, el de Combray.
Y ni siquiera 1lo reconocid como misico, al punto de negarle la
autoria de su propia obra, en un significativo‘desconocimiento de una
identidad que le 1llegdé de dos maneras distintas temporalmente. E1
Vinteuil conocido era un viejo estupido y por eso resultaba imposible
que fuese pariente del compositor, y, si ello ocurriera, constituiria
una desgracia y su trato un tormento, aunque Swann pasaria gustoso
por él, si se le presentase al Vinteuil creador. En Combray las tias
abuelas del héroe al visitar a Vinteuil habian encontrado a un sabio
que lo acompafiaba, por lo que la visita les parecia util, sin ninguna
valoracidén de Vinteuil. Y cuando éste habia insinuado timidamente 1la
posibilidad de mostrar y tocar algunos de sus esbozos musicales, la
familia del héroe no habia manifestado ningin interés.

Destaca, entonces, Proust, de la manera mas radical, la
separacién entre el yo cotidiano y social del artista y el yo creador
de éste, es decir, entre el hombre y el artista, que ya desarrollara
en Contre Sainte-Beuve (42), y qQue es lo que pretende demostrar
artisticamente en la Recherche. (43). Pero es mayor la distancia
entre estos dos yos no identificables en Vinteuil, pues el escritor
Bergotte, a pesar de sus defectos perscnales, advertidos por el
diplomdtico Norpois o por el mismo héroce en el saldn de la sefiora de
Swann, no es negado como escritor, aunque el marqués lo critique por
“flautista”, desde una de las visiones equivocadas de la literatura
que se presentan en la FRecherche y que Jjustifica el Juicio
despreciativo sobre el primer fragmento literario escrito por el

~ héroe. En cuanto al pintor Elstir, que ha asistido al saldn Verdurin,

80lo se lamenta en parte de este periodo Jjuvenil, porque ha sido



necesario para su formacidén y evoluecidén y porque reconoce en
Verdurin, segin se sabra en El tiempo recobrado, a un critico que 1lo
comprende. Y, a pesar de las diferentes wvaloraciones de sus obras por
algunos personajes, nunca deja de reconocérsele su caracter de
pintor. En el caso de Vinteuil, la separacion entre apariencia de
vida y arte es mayor, tanto qQue el reconocimiento de la profundidad
desconocida de la obra (que se liga, como veremos, a lo
extratemporal), es el apoyo para rechazar en el personaje que la ha
creado su condicidén misma de misico. Es la jerarquia de su obra, el
argumento para que él no sea considerado el autor.

Los diversos modelos que inspiraron la pequefia frase de la
sonata de Vinteuil han sido recogidos de un testimonio de Jacques de
Lacretelle (44), a partir de una carta de Proust. En ella escribe a
su amigo que su obra no es una novela en clave y Qque sSus personajes
son enteramente inventados. Los personajes y las obras imaginarias
pueden no tener ningin modelo o, lo que es lo mismo, tener ocho o
diez. Recuerda Proust, con mas precisién que en otros casos, las
fuentes de la pequefia frase en sus distintas apariciones: la Sonata
para piano y violin de Saint-Saéns (musico sobre el que ha modificado
su valoracidén pues dice que no lo ama), el "Encantamiento del Viernes
Santo'" de Wagner, una sonata de Franck, un preludio de Lohengrin, un
fragmento de Schubert y otro para piano de Fauré. Pero, como se
desprende de su carta, con todo esto Proust ha creado una entidad
ficcional, del mismo modo gque ocurre con los modelos de personajes y
de pensamientos estéticos que intervienen en la FRecherche. El
personaje de Vinteuil tiene también una especie de prehistoria pues

su aparicidon es tardia (es introducido por Proust en las correcclones
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de pruebas para la edicidén de Grasset, luego de 1los rechazos
anteriores de Por el camino de Swann), tal como lo demuestra
Karuyoschi Yoshikawa y se comprueba en la edicidn de Bonnet y Brun de
Matinée chez la princesse de Guermantes y en las anotaciones de Brian
Rogers para la edicién de Tadié (45). En el ultimo capitulo se
abordaré la incidencia de este cambio sobre la relacién entre musica
y literatura.

En sucesivas audiciones en el salén Verdurin (I, 262-263),(I,
218-219), la frase pasa a ser “el himno nacional de los amores” de
Odette y Swann. Pero no sdélo los representa e identifica en su amor,
sino que ofrece distintos aspectos acordes con la evolucidén de este
sentimiento. La frase aparece a lo lejos como en un cuadro de Pieter
de Hooch, como perspectiva que 8e hace mas profunda detréas de una
puerta abierta, se abre en el fondo y es “bailarina, pastoril,
intercalada, episdédica”, como cosa de un mundo distinto. Hay, pues
para Proust, mundos distintos, posibles, mundos del arte gque la frase
invita a penetrar.

También es acentuado el modo de ser distinta de la frase: tiene
la gracia como un don y los "pliegues de su tunica" son sencillos
pero a la vez inmortales. Mas hay algo nuevo. Swann siente que la
frase parece conocer y mostrar lo vano de la felicidad y que en su
gracia hay algo consumado, como desencantado e indiferente por los
sentimientos humanos. Sin embargo, Swann ya ha consolidado un giro en
su recepcién de la frase y de la sonata. Le interesa como
catalizadora de su experiencia amorosa, hasta el punto de que ha

renunciado a su propdésito artistico de conocer toda la sonata. No hay

necesidad de descubrir lo demag porque, como lo convence Qdette, es
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suficiente con el "trozo nuestro”. Por ello Swann ha renunciado al
ideal artistico que en él1 habia despertado y no considera a la sonata
en lo que es para su autor, que no la cred para los amores de Swann y
Odette, sino para todos los gque habrian de oirla en siglos futuros.
Y Swann lamenta incluso, lo que muestra su desviacidén de la esencia
de la sonata, en un desconocimiento que sigue al de su autor, que ya
se ha seflalado, que la frase tuviese una belleza y una significacidn
intrinseca, especifica, autdénoma, ajena a ellos.

Sin embargo, Swann sufria porque si la frase era para ellos, no
los conocia, o no reconocia la funcidén que le habian asignado y hasta
casi podia tener ese sentido su desencanto. Es que la frase tenia la
peculiaridad de llegar tan cerca y tan hacia lo infinito al mismo
tiempo. Este caracter objetivo de la sonata, que Swann a pesar de
todo no puede dejar de advertir, aparece ya en la versidén de 1910-11,
gsegin se puede confirmar en los esbozos de la version establecida por
Brian Rogers y Jean-Yves Tadié, y es la percepcion auténtica de 1la
profundidad inacabable de la musica, para Proust, manifiesta en lo
sensible, pero siempre més alla del hombre y aun del espiritu
artistico, que no puede, en su blusqueda, agotarla (46).

Swann no reconoce a la frase en su llamado artistico y, a su
vez, la frase tampoco a Swann como artista. Swann y la frase no se
reconocen en lo gque tienen de esencial y diferente, es decir, de
artistico. La musica nos pone en la textura misma de la obra de arte,
tejida, para Proust, de desconocimientos, de falsos conocimientos y
de reconocimientos, en las intermitencias que funda el tiempo para la

vida y la creacién humana. Swann tiene, pues, una comunicacidn
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personal con la frase, pero puramente subjetiva y ligada a su vida
emocional.

Los atisbos de infinito, inmortalidad y posibilidad que la
misica permite, se afioran al disiparse. Y este 1ultimo efecto de
pérdida es también la misica la que nos lo sefiala. La impresidn
originaria se ha desviado y con ella el nuevo mundo gque musicalmente
encarnaba. Swann no ha tansformado su vida por el arte; ha
transformado a la misica en amor. Si se piensa en el papel
preponderante del amor en el romanticismo del siglo XIX, decantado en
la musica por Wagner, y en su papel de respuesta ante los enigmas
cdésmicos, se ve que Proust se encamina hacia una critica del amor
subjetivado, conservado unicamente como modelo del arte, al que le
estda reservada la verdad, fijacidén y recreacidén de las impresiones
originales que retornan por la memoria involuntaria. Swann es el
personaje en el que este divorcio entre el amor y el arte se
consolida y ello como represidon amorosa de las posibilidades
artisticas que segun Proust, todos llevamos virtualmente, peroc no
desarrollamos. No seria vano insisitir en que detras de cada
personaje de la Recherche, de su yo social, hay siempre, un esbozo de
artista que espera la revelacidén del tiempo, pero que puede carecer
de lo necesario para convertirse en artista.

No obstante, Swann siempre tuvo placer en buscar en los cuadros
de los grandes pintores, no sdélo lo general, sino también la
individualidad de los rasgos de un rostro. Y asi atribuia a personas
reales caracteristicas de obras pictoricas. Del mismo modo, el
héroe, en La prisionera se pregunta si Albertina puede ser obra de

arte y responde negativamente. Pero esta proyeccion artistica de
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Swann no ocurria en sus amores, disociados de su aficidn estética. En
cambio, con Odette, cree enamorarse de una obra maestra pues la
relaciona con la figura de Céfora, hija de Jetro, del fresco de 1la
Sixtina de Boticelli. Swann extiende asi el arte en la zona de la
vida y de la realidad, como esbozo de lo que hard el héroe en su
concepcién de 1la literatura, aunque con diferencias que ya se
estudiaran (I, 267-268), (I, 224-226).

Ocurria, entonces que "la plenitud de impresiones”, debida a la
misica, de gque uUltimamente gozaba Swann, producia efectos sobre su
actitud ante el arte en general. Inclusive, Swann pretendia enseflarle
teorias estéticas a Odette (sobre la sonata de Vinteuil), con la
consiguiente critica de M. Verdurin, sobre la falta de talento de
Odette (I, 273), (I, 227-228). El amor de Swann pues estad fuertemente
conformado por el arte y en especial por la masica, en un
desplazamiento de su gusto ante la influencia que sobre él ejerce la
misica y su manera de interpretarla.

En las visitas de Swann a Odette en su casa, Swann pide a su
amada que toque, en vez de melodias triviales y aun cuando Odette
toca muy mal el piano, la frase de la sonata de Vinteuil (I, 283-
285), (I, 236-237). Y asi como Proust elogia el significado emocional
de la mala musica (confrontar el episodio del cantante italianoc en
Venecia de La fugitiva) (47), aqui el narrador resalta el valor de
las malas ejecuciones. Sonidos falsos, torpes dedos, piano desafinado
pueden dejarnos la vision mas hermosa que nos gqueda de una obra.
Proust no piensa como un profesional de la misica, un técnico, un
compositor e intérprete y menos como un musicégrafo, por razones

ligadas a su concepcién de la misica y su modo de ser, segun el cual,
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la misica sigue ofreciéndose enigmatica y proxima a lo metafisico.
Pero ademds, es la tesis sostenida por George Piroué (48), Proust
piensa en musica como amateur, lo que se debe a su formacién.

En las cartas dirigidas por Proust a su amigo, el compositor y
director de orquesta R. Hahn (49), el Jjuicio de Proust se funda en
razones mas estéticas que técnicas y, sin embargo, su argumentacidn
triunfa a veces sobre los conocimientos de Hahn, en la valoracidn de
obras que Proust prefiere y que su amigo, mas tradicional, objeta,
como los dramas wagnerianos y Pelldas et Mélisande de Debussy, obras
vy estéticas musicales que tienen mucha importancia en la Recherche.

Pero también, ademés de la distancia entre el yo creador y el
yo cotidiano ya sefialada, Proust destaca el enorme -en rigor
infinito- recorrido de 1la misica desde origenes muy ligados a 1lo
material hasta su esencia inmaterial. De un 1lado, aun en las
manifestaciones més alejadas de esa esencia musical, se encuentra su
influjo, y de otro, cuanto mas los personajes se aproximan a la
verdad artistica, sigue siendo la musica en si misma inefable y su
desciframiento problematico. La musica transita asi todos los
estratos humanos hacia las nuevas posibilidades del espiritu (50).

Hay més, el vicio humano también desempefia su papel. Los
amores prohibidos de Mlle. Vinteuil y su amiga, el dolor que le
producen a su padre y que 1o lleva a la muerte, pues su moral es
extremadamente severa y la terrible escena de Montjouvain, donde el
héroe observa la humillacién gque las amantes infligen a Vinteuil
muerto, y que tanta importancia tendra en los amores del héroe, todo

ello provoca posteriormente un intento de redencién.



Lag amigas emprenderan la labor de reconstruir las obras del
maestro que han quedado, como la obra misma proustiana, en fragmentos
desordenados, impredecibles, rotos en pedazos desunidos. De este
modo, la perversion es el origen psicolégico de la recuperacidén de
las notables ultimas obras de Vinteuil, entre ellas del septeto, que
fijara la posicién del héroe frente a la musica y el arte. Y,
también, de estas perversiones surgira el dolor y el amor del héroe
por Albertina, amiga, a su vez, de Mlle. Vinteuil y su amiga. Los
problemas de la perversion, la locura y el arte y la ambigliedad de
sus dominios se presentan en lo que podria considerarse como una
trilogia de 1los amores desgraciados y condenados y del dolor que
producen. Los tres relatos realizados por Proust en forma
independiente son: "Avant la nuit"”, "Confesiones de una muchacha” y
"Sentimientos filiales de un parricida”. A ellos cabe agregar,
fundamentalmente, Sodoma y (Gomorra, cuyas versiones previas vya
presentaban estas cuestiones (51).

Pero los amores se rigen por las mismas leyes subjetivas (se
trata, en verdad de una invencidén considerablemente artistica de un
ser, lo que indica el caracter mental, espiritual de la realidad). Y
el olvido con que los amores concluyen, no impide su unico efecto
positivo para el arte: las personas amadas '"posan” para el artista
como los modelos de un pintor y disuelven su individualidad en la
obra artistica. Tal es la concepcidn de £EI tiempo »recobrado que
veremos.

El amor de Swann por Odette, no corresponde a ningun objeto
exterior y el gozo que bproduce en su alma la frase de Vinteuil,

tampoco corresponde a ningun objeto exterior: en ambos casos s8e trata
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de un placer imaginario (I, 283), (I, 236-237). Mas el placer
imaginario que proporciona Odette reposa en un error, en la
atribucion de algunas caracteristicas a quien no las tiene, es
puramente subjetivo. No hay nada externo que los demds puedan
percibir, pero ademas es contradictorio con lo que los otros pueden
percibir. Y, en cambio, el placer de 1la frase, en vez de ser
solamente subjetivo, se impone a Swann "“con la realidad superior de
las cosas concretas”.

Nueva advertencia de un modo de ser artitico independiente y
superior a la realidad. Lo imaginario se despliega en el amor y en el
arte, pero sd6lo en el arte pertence a un orden superior, a una
"patria desconocida". Pero la frase sd6lo invita, no da soluciones
artisticas a gquien tiene que descubrirlas por si mismo (confrontar
"Prélogo"” &a Sesamo y lirios, reproducido en "Jornadas de lectura”
(52).

Swann experimenta en la misica una 1ilusidén gque no puede
gsaciar, cuando en rigor, existiria una forma de satisfacerla'por el
trabajo artistico sobre si mismo, y cree que puede lograr su ilusidn
en el amor, donde nunca podrd conseguirlo, pues la felicidad sélo
existe como origen del deseo y no como su consumacidn, de acuerdo con
la doctrina que expone El tiempo recobrado.

Los afios felices del amor no son artisticos, como la

"conciencia feliz hegeliana de los afios felices no da frutos al
espiritu. Es asi como "la goma de borrar” de la frase limpiaba el
alma de Swann de 1intereses materiales, consideraciones humanas y

cotidianas, pero como estos vacios no lo llevaban a la exploraciédn

del gran vacio gque a&atesora recuerdcos, &a su memoria, guedaba en



libertad para inscribir en ellos el nombre de Odette. Pero el placer
de la musica se convierte para Swann en una necesidad, en una
obsesidén, pues por una trasposicidon del arte al amor, es él, que
desde la misteriosa esencia de la frase, infunde a Odette, todo 1lo
que ésta no posee y transfigura lo que el amor de Odette podia tener

de falso, vano y pobre:

Y al mirar el rostro que ponia Swann cuando la
oia, hubiérase dicho que estaba absorbiendo un
anestésico que le ensanchaba la respiracion. Y, en
efecto, el placer que le proporcionaba la misica,
Y que pronto seria en él1 una verdadera necesidad,
se parecia a quellos momentos de placer que habia
sentido respirando perfumes, entrando en contacto
con un mundo gque no estad hecho para nosotros, que
nos parece informe porque no le ven nuestros ojos,
y 8in significacidn porque escapa a nuestra
inteligencia y s6lo le percibimos por un sentido
unico. Gran descanso, misteriosa renovacidén para
Swann -que en s8Sus o0jos, aunque eran delicados
gustadores de la pintura, v en su animo, aunque
era fino observador de costumbres, llevaba
indeblemente marcada la sequedad de su vida- el
sentirse transformado en criatura extrafia a la
Humanidad, ciega, sin facultades lé6gicas, casi en
un fantastico unicornio, en un ser quimérico que
86lo percibia el mundo por el oido. Y como, sin
embargo, buscaba en la frase de Vinteuil una
significacidn hasta cuya hondura no podia
descender su inteligencia, sentia una rara
embriaguez en despojar a lo mas intimo de su alma
de todas las ayudas del razonar y en hacerla pasar
a ella so6la por el colador, por el filtro osbcuro
del sonido. (I, 284), (I, 237).

Puede apreciarse que: la musica expande al espiritu; embriaga
poraque lo llbera de lo qQue le impide apreciar la verdad: el razonar
abstracto., ligado a la materializacién habitual de la realidad; ésta
es una tarea destructiva, pero la musica ofrece un nuevo o&rgano
estético: se lo llama el s6lo oido, el sonido como "colador', "filtro

obscuro” con lo que 8e instaura un dialogo en 8soledad entre el

espiritu y la muogica pura; pero Swann no deegarrolla este trabajo



artistico positivo; la sabidruria de Swann en pintura y la calidad de
su observacidén de costumbres tampoco bastan y son claramente
inferiores en 8u captacion de 1la esencia artistica; todo puede
rercibirse fantasticamente desde el oido (como una percepciodn
mitoldégica); pero no sdélo Swann no desciende a la hondura del mundo
abierto por la misica sino gque insiste en gue este mundo no parece
por su superioridad estar hecho para nosotros, porque nos limitan
nuestros ojos y nuestra inteligencia.

De tal forma se establece la supremacia del mensaje musical, su
separacion de la realidad aparente y de las capacidades humanas que
lo conforman y 8e vuelve a acentuar el caracter dificultoso vy
enigmatico de la comunicacidn musical, perdida en el reino fantastico
de la mitologia. Proust -valga la analogia- procede, con respecto a
la musica, como algunos fildésofos griegos (principalmente Parménides
v Platdén) que hacian preceder en sus textos el acceso a la verdad de
una suerte de obertura mitoldgica reveladora.

Las impresiones musicales no pueden ser fijadas. Y Swann entre
las mialtiples veces que Odette tocaba la frase y lo besaba, comenzaba
a adivinar todo el dolor y la "secreta inguietud” de la dulzura de
la frase, pero esta tristeza de los sonidos profundizaba mas aun la
sensacion de su felicidad. Pues si la frase afirmaba la fugacidad de
las cosas humanas, inclusive del amor, Swann se convencia de que ello
no importaba, pues su amor era fuerte. Pero Odette entre los besos y
la sonata, decia sin comprender el significado profundo de sus
propias palabras, que las dos cosas no podian hacerse al mismo tiempo

(I, 284-285), (I, 237-238).

4l
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El amor de Swann y su situacidn en el saldn Verdurin declinan.
Swann no trata, en principio, de alterar el mal gusto artistico de
Odette, excepto cuando con frecuencia le pide que toque la pequeiia
frase. Mas luego, cuando siente celos -ha aparecido en escena
Forcheville- le molesta su groseria musical. La pequefia frase sigue
este desarrollo y las variaciones del amor. Asi, es tocada por el
pianista en la primera visita de Forcheville a los Verdurin, cuando
Swann la estima como ‘“confidente de sus amores” (I, 315), (I, 264).
Lo mismo ocurre cuando Swann la pide en el restaurante del bosque.

Cuando la sefiora Verdurin, con el despotismo del pequefio clan y
su incidencia como intermediario del amor, estudiados por René Girard
(563), decreta la desgracia de Swann y apoya a Forcheville, Swann
escucha una invitacién para una sesidn musical a la que él no es
invitado. Y, entonces, en una nueva muestra del subjetivismo
emocional que lo confunde en su relacidén con la musica, pero a la vez
le da un caracter marcadamente intimo, Swann, pensando en voz alta,
condena a la sefiora Verdurin por Celestina y alcahueta y denomina asi
también a la musica y le parece razonable la critica severa de las
artes, emprendida por Platon, Bossuet y la vieja educacidén francesa
(I, 341), (I, 287). Swann, pues, ha transferido su pasién a la
pequefia frase. Y comienza a pensar en la muerte de su yo actual, el
que ama a QOdette y a la pequefia frase, cuando comprende que su amor
ha de ser olvidado. Pues cree reconocer que la Odette amada es la
Odette imaginada conjuntanente con la sonata de Vinteuil, como si
pertenecieran a un mismo orden del ser. Se trata, parece decirnos

Proust, de un doble reconocimiento - desconocimiento, pues ni Odette
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ni la frase son lo que Swann cree que son, pero, sin embargo, llevan
algo de su espiritu artistico.

La separacidéon de los aspectos artisticos provectados sobre
Odette, la dejan tal como es para los otros y, por consiguiente, sin
la locura del amor, que para Swann solamente la frase comprende. Pero
éste ha de ser un lento proceso de destruccidén amoroso-artistico.
Odette prepara un viaje a Bayreuth para escuchar las representaciones
wagnerianas en compafiia de los Verdurin, pero con el financiamiento
de Swann (I, 356-357), (I,300-301). Wagner y Beethoven (de escuchar
su musica se excluia a Swann) son dos de los misicos mas importantes
en la formacidén musical de Proust y aparecen aqui entregados a la
vulgaridad de Odette y & 1la gesticulacidén afectada con que la
patrona, la sefiora de Verdurin, demuestra sSu amor a la musica y el
dolor que le produce, en una tipica reaccidén de aficionada que no
alcanza a la creacidén musical propia. (Qué queda entonces de la
pequefia frase, ahora que no se la mal interpreta desde la o6ptica del
amor?

En esta serie de audiciones de la sonata de Vinteuil,
registradas entre la fundante ©primera experiencia que emerge
involuntariamente en el recuerdo y la que serd la prdéxima audicidén de
esta composicién imaginaria (sesidn Sainte-Euverte), Proust, como
hemos visto, ha desarrollado caracteristicas de 1la experiencia
musical y del modo de ser de la musica, tales como la plenitud de
impresiones que despierta, su capacidad de revelar descubrimientos
imposibles de fijar y de conocer tedbéricamente, y sobre la actitud

artistica ante las obras maestras, que no deben imitarse servilmente,

sino gque su caracter paradigmatico consiste en constituir una
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invitacidén a la propia creacidén artistica por parte del receptor. En
estas cuestiones vuelve a presentarse la posible filiacidn kantiana
de algunas ideas de Proust.

Del pensamiento estético kantiano, ge tomaran dos cuestiones
importantes a los fines de este estudio, a saber la teoria del genio
y la de las ideas estéticas. En el parédgrafo 46 de la Critica del
Juicio, Kant constrifie la nocidon de arte bello al arte del genio. Y
"genio es la capacidad espiritual innata( ingenium ) mediante la cual
la naturaleza de la regla del arte” (pardgrafo 46). Es un talento, un
don natural, un ser dotado de una facultad innata por la naturaleza,
que establace mediante él la regla del arte.

El arte bello necesita de reglas para efectuar su producto,
pero el Juicio sobre 1la belleza de este producto no puede ser
desprendido de regla alguna que importe un concepto de cémo ha de ser
posible el producto. Por ello la naturaleza da la regla en el sujeto,
eg decir, en el genio y el arte bello sdlo es posible como arte del
genio (paragrafo 46).

De aqui se ve: 1- Que el genio es un talento de
producir agquello para lo cual no puede darse regla
determinada alguna, y no una capacidad de
habilidad para lo que puede aprenderse segin
alguna regla: por consiguiente, que originalidad
debe ser su primera cualidad; 2- Que, dado que
puede también haber un absurdo original, sus
productos deben ser al mismo tiempo modelos, es
decir, ejemplares; por lo tanto no nacidos ellos
mismos de 1la imitacidn, debiendo, sin embargo
servir a la de otros, es decir, de medida o regla
del Jjuicio; 3- Que el genio no puede él1 mismo
descubrir o indicar cientificamente como realiza
sus productos, sino que da la regla de ello como
naturaleza, y de aqui que el creador de un
producto que debe a su propio genioc no sepa él
mismo como en él las ideas se encuentran para
ello, ni tenga poder para encontrarlas cuando
gquiere, o gegin un plan, ni comunicarlas a otros,
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en forma de preceptos que los pongan en estado de
crear iguales productos (por eso probablemente se
hace venir genio de genius, espiritu peculiar dado
a un hombre desde su nacimiento, y que le protege
vy dirige, y de cuya presencia procederian esas
ideas originales); 4- Que la naturaleza, mediante
el genio, presenta la regla, no a la ciencia, sino
al arte, y auin esto, s6lo en cuanto éste ha de ser
arte bello (paragrafo 46) (54).

No hay para Kant ni para Proust reglas gque puedan formularse en
un conjunto de preceptos, lo que vale tanto en la produccidn
artistica por parte del genio cuanto en la imposibilidad de
comunicacidon por ensefianza a sus discipulos. S6lo esta la obra, el
producto artistico del genio. La naturaleza da la regla del arte
mediante el genio, pero no por medio de su conocimiento s8ino por su
producto. Pero tampoco la obra puede imitarse simplemente hasta
extraer de ella preceptos. También, como en Proust (y es la historia
de la wvocacidén y la iluminacion artistica de la Recherche), el
artista genial no accede a las ideas cuando lo desea, es decir
voluntariamente, lo que en Proust se completa con la concepcidon de la
memoria involuntaria. Destaca Kant la originalidad del genio y Proust
acentia que un artista como Vinteuil debe ir mas alla incluso que sus
propios descubrimientos, cuando éstos ya se han incorporado al acervo
comun.

Para el novelista la obra s6lo incita porque es la creacion de
otro y resulta claro que, lo mismo que en Kant, el artista no puede
ensefiar al discipulo su trabajo mas propio, prues asi lo corrobera la
distincidn entre yo artistico v Vo cotidiano. Sirven de
fundamentacién también: que las admiradas novelas de Bergotte no

puedan ser desprendidas de la conversacién del escritor; que, después

de todo, sea mas importante, a pesar de la opinidén de la abuela, ir
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trds Albertina y las muchachas en flor gque mantener una conversacidn
estética con el maestro Elstir, en quien el narrador estima este afan
docente como una especie de debilidad; y, por fin, la imcomprensién
fundamental de la persona de Vinteuil, en la que, como hemos visto,
incurren Swann, la familia del héroce y los Verdurin. Como
comprobaremos, un fendmeno de inconsciencia del alcance de su arte,
se da en los intérpretes creadores, la Berma y sobre todo Morel.

Gadamer (55) ha seflalado algunos de los aspectos comentados de
la concepcidon de Kant con respecto a la critica:

Esta exigencia de aprobacidén a todo el mundo no
significa precisamente que pueda convencerle
aregadndole con un discurso. No es esa la forma en
que puede llegar a ser universal en buen gusto.
Antes bien, el sentido de cada individuo para lo
bello tiene gque ser cultivado hasta que pueda
llegar a distinguir 1lo més bello de lo menos
bello. Y eato no sucede mediante la capacidad para
aducir buenas razones, o incluso prruebas
concluyentes del propio gusto. E1 campo de una
critica artistica que intente hacer algo semejante
se diluira entre las constataciones “cientificas"
y un sentido de la calidad que determina el Jjuicio
que no puede ser sustituido por ninguna
cientificacidn. La "critica', es decir, el
diferenciar lo bello de lo menos bello, no es,
propiamente, un Jjuicio posterior, un Juicio que
subsuma cientificamente lo bello bajo conceptos, o
que haga apreciaciones comparativas sobre la
calidad: la critica es la experiencia misma de 1lo
bello.

La funcion de la critica para Proust se manefiesta en sus
Pastiches y es la de la produccidén de un texto artistico. Esto se
relaciona con el llamado de la obra artistica a un receptor creativo
y la importancia de un lector que verifica y da sentido a la obra.
Todos los personajes pueden llegar a ser artistas , pero esto se
concreta sélo con la propia obra o la maestria de la interpretacion.

En rigor, para Proust no es que el artista carezca por completo de
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conocimiento -E1 tiempo recobrado prueba lo contrario- sino que este
conocimiento es absolutamente intransmisible, excepto por el mensaje
de la propia produccidén y que aun debe interpretarse adecuadamente y
despertar el trabajo del espiritu para producir otra obra.

Gadamer, al referirse a los paragrafos 48, 60 y 49 de la
Critica del Jjuicio, sostiene la importancia del genio en Kant para
qQque sea posible un gusto capaz de Jjuzgar correctamente si la obra
tiene verdaderamente espiritu o carece de él. Y afirma que el
concepto de espiritu que Kant emplea permite sacar la conclusién de
que "a la genialidad de la creacidn responde una genialidad de 1la
comprension” (56).

Y en otro pasaje sefiala (y mads tarde insistira en la
importancia de las ideas kantianas sobre la estética de los fildsofos
romanticos):

La irracionalidad del genio trae por el
contrario, a primer plano, un momento productivo
de la creacidon de reglas, que se muestra de la
misma manera tanto al que crea como al que
disfruta: frente a la obra de arte bella no deja
libre ninguna posibilidad de apresar su contenido
mas que bajo la forma unica de la obra y en el

misterio de su impresidén, qgque ningin lenguaje
podra nunca alcanzar del todo. El concepto del

genio s8e corresponde, pues con lo que Kant
considera decisivo en el gusto estético : el juego
aliviado de las fuerzas del animo, el

acrecentamiento del sentimiento vital que genera
la congruencia de imaginacién y entendimiento vy
que invita al reposo ante lo bello. El genio es el
modo de manifestarse este espiritu vivificador.
Pues frente a la rigida regularidad de la maestria
escolar el genio muestra el libre empuje de la
invencidon y wuna originalidad capdz de crear
modelos (57).

El paragrafo 47 opone el genio al espiritu de imitacidn. Pero

como aprender no es mas que imitar con la 1laboriosidad y segun



reglas, no puede s8er lo especifico del genio la alta capacidad de
aprender. Puede aprenderse todo lo que Newton ha expuesto; pero no
puede aprenderse a hacer poesias con ingenio "por muy detallados que
sean todos los preceptos de la poética y excelentes los modelos de la
misma". Newton podria exhibir a si mismo y a cualquier otro todos los
pasos que tuvo que dar para llegar a sus profundos descubrimientos.
En cambio Homero o Wieland no pueden mostrar como surgen sus ideas
"ricas en fantasias, y al mismo tiempo llenas de pensamiento', porque
ellos mismos no lo saben y no pueden ensefiarlo.

El siguiente fragmento confirma lo anteriormente expuesto y las
ideas contenidas en él1 aparecen en Proust con frecuencia, como
veremos en los capitulos siguientes, sobre todo en torno al criterio
de progreso en el arte:

Precisamente en que aquel talento esta hecho
para una perfeccidén siempre creciente y mayor del
conocimiento y de la utilidad que de é1 sale, y
para la enseflanza de esos conocimientos a los
demas, en eso consiste su gran superioridad sobre
los que merecen el honor de ser llamados genios,
porque para estos hay un momento en que el arte se
detiene al recibir un limite por encima del cual
no se puede pasar, limite quiza desde hace tiempo
va alcanzado y gque no puede ser ensanchado; ademas
una habilidad semejante no puede comunicarse, sino
que ha de ser concedida por la mano de la
naturaleza inmediatamente a cada cual, muriendo,
pues,con €1, hasta que la naturaleza, otra vez,
dote de nuevo, de igual modo, a otro que no
necesita mas que un ejemplo para hacer gque su
talento, de que tiene conciencia, produzca de la
misma manera (paragrafo 47).

Se completa el desarrollo de este tema con una comparacidn
entre textos de Kant, Schopenhauer y Proust, donde s8e advierte 1la

influencia notoria de Kant sobre Schopenhauer en este respecto vy



luego se aprecia la afinidad de ambos fildosofos con Proust.

Kant:

Las ideas del artista despiertan ideas
semejantes en su discipulo, cuando la naturaleza
lo ha provisto de una proporcion semejante de las
facultades del espiritu. Los modelos del arte
bello son, por tanto los 1Unicos medios de
conduccidén para traer el arte a la posteridad...
(paragrafo 47).

Escribe Schopenhauer y sSigue en esto de cerca a

emplear una terminologia kantiana):

con los contemporaneos y la posteridad,
obras no 8ean valoradas rapidamente

propio héroe de su novela ante la iglesia de Balbec,

De todo lo dicho se desprende que el concepto,
por Util y necesario qQue sea para la vida y por
fecundo gque se muestre para la ciencia, para el
arte es siempre estéril. En cambio, 1la Idea
concebida es la Unica y verdadera fuente de la
obra de arte. En su poderosa originalidad es
sacada de la vida misma, de la naturaleza y del
mundo, y sS6lo se apodera de ella el verdadero
genio, o el hombre que poseido de la inspiracién
llega por un momento a la genialidad. Sélo por
esta concepcidon inmediata nacen verdaderas obras
que han de vivir eternamente. Y precisamente
porgque la Idea es intuitiva siempre, el artista no
tiene una conciencia in abstracto de la intencién
y del fin de su obra; ante él se agita, no un
concepto sino una idea; por lo mismo, no puede dar
cuenta de su actividad: trabaja, como suele decir

la gente, por mero sentimiento e
inconscientemente, por instinto. Por el contrario,
los imitadores, los manieristas, imitadores,

servum pecus, no son capaces mas que de un arte
conceptual; se apropian de lo que en las buenas
obras gusta y produce efecto, s8e lo asimilan, lo
conciben en conceptos, es decir, abstractamente, y
gse entregan a la imitacidon abiertamente o la
disimulan con habilidad. Igual que las plantas
parasitas se nutren de obras ajenas, y los mismos
que los pdlipos se tifien de las sustancias que lo
nutren (58).

Kant

49

Sostiene

(hasta

Dice Proust sobre el caracter temporal de la obra y su relaciodn
al explicar que las grandes
(lo que ocurre incluso con el

la actuacioe, d4e



la Berma y la misma sonata de Vinteuil, como ejemplos
significativos):

Y ese tiempo que necesita un individuo -como me
sucedid a mi con esa sonata- para penetrar una
obra algo profunda es como un resumen y simbolo de
los afios y a veces de los siglos, que tienen que
pasar hasta que al publico le llegue a gustar una
obra maestra verdaderamente nueva. Quizas por eso
se dice que el hombre de genio para evitarse las
incomprensiones de la multitud, que como a los
contemporaneos les falta la distancia necesaria,
las obras escritas para la posteridad so6lo 1la
posteridad debiera leerlas, 1igual que ciertas
pinturas mal Jjuzgadas cuando se las mira de muy
cerca. Pero, en realidad, toda cobarde precaucidn
para evitarse 1los Jjuicios errdnecs es inutil
porque son inevitables. El motivo de que una obra
genial rara vez congquiste la admiracidén inmediata
e8 que su autor es extraordinario y pocas personas
gse les parecen. Ha de ser su obra misma la que,
fecundando los pocos espiritus capaces de
comprenderla, los vaya haciendo crecer v
multiplicarse (II, 122-123), (I, 531).

En cuanto a las ideas estéticas, gue se ligan a la teoria del
genio que las expresa, la concepcién de Kant puede relaciocnarse con
la del descubrimiento musical en Proust, que va mas alla de la
experiencia conocida, pero no puede explicarse ni traducirse en
ningin lenguaje y, sin embargo, como hemos visto para la sonata de
Vinteuil provoca multiplicidad de impresiones. La masica tiene un
alcance metafisico a pesar de que supera nuestras posibilidades de
comprension.

En el paragrafo 49, Kant sostiene que espriritu, en su
gsignificacion estética es el principio que vivifica el alma. Este
principio es la facultad de la exposicidn de ideas estéticas y éstas
son :

La representacidén de la imaginacidén que provoca

a pensar mucho, sin que, sin embargo, pueda serle
adecuado pensamiento alguno, y que, por lo tanto,



ningdn lenguaje expresa del todo ni puede hacer
comprensible. Facilmente se ve que esto es lo que
corresponde (el pendant) a una idea de la razon,
que es, al contrario, un concepto al cual ninguna
intuicion (representacidén de la imaginacion) puede
ser adecuada.

Las ideas estéticas tienden a algo que esta por encima de los
limites de la experiencia; tienen 1la apariencia de una realidad
objetiva porque tratan de aproximarse a los conceptos de la razdn;
pero como intuiciones internas ningin concepto puede serles adecuado.
La audacia del poeta lo lleva a '"sensibilizar ideas de la razon',
yva se trate de seres invisibles o de lo gque encuentre ejemplos en la
experiencia en una totalidad para la qQue no tiene ejemplos en la
naturaleza. Esta facultad de las ideas estéticas Qque es propiamente
un talento de la imaginacidén aquiere superar las barreras de la
experiencia, andlogamente a la razdn (paragrafo 49).

Las ideas estéticas nos llevan mas alla de lo que puede ser
aprehendido Vv aclarado y despejan un horizonte inmenso de
representaciones afines y excitan "una multitud de sensaciones vy
representaciones abyacentes para las cuales no se encuentra
experesidn alguna'" (paragrafo 49).

De la exposicidn anterior de estos aspectos del pensamiento
kantiano se establece una relacidén con concepciones estéticas de
Proust, si bien Kant no se refiere especificamente a la musica. La
visién del genio y de las ideas estéticas, del espiritu que vivifica
y expresa, de la proximidad de la idea estética y la 1idea
intelectual, la importancia del avance de la imaginacidén hacia
descubrimientos no tedricos ni conceptuales y a la vez la dificultad

del arte para manifestar y explicar sus propios descubrimientos, la

posibilidad y 1limites de wuna intuicion que se aproxima a 1lo
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metafisico y 1la concepcidén de 1la obra artistica del genio como
ejemplar que no debe imitarse ni reproducirse totalmente, sino servir
de modo de comunicacidon para otro artista genial, todos estos aportes
kantianos conforman un marco de referencia para entender la estética
de Proust y son algunos de ellos sostenidos por el novelista, aungue
desde luego, desde la perspectiva del desarrollo ficcional, es decir
de la constitucidén artistica. Aungque Proust acepte estos criterios
kantianos en cierta medida para la poesia, ha de ser fundamentalmente
en la musica donde Proust desenvolvera estas afinidades, arte que,
como hemos visto, no ocupa el primer lugar en la jerarquia kantiana y
sobre el cual Kant tenlia ciertas resevas. Desde la sesidén Sainte-
Euverte hasta el =septeto de Vinteuil nos encontraremos con
inquietudes y respuestas prdéximas a las del fildésofo aleman.
Aparecerd también entre Kant y Proust la filusofia de la musica de
Schopenhauer. Pero es claro que en la concepcidon de la lectura de
Proust como iniciacidédn en el arte, que establece la diferencia entre
el novelista y su admirado maestro John Ruskin en el prdélogo a su
traduccidon de Sésamo y lirios, reaparecen claros indiciocs de 1la
critica kantiana a la imitaciodn servil.
Y este es, en realidad, uno de los grandes y
maravillosos caracteres de los buenos libros (que
nos hara comprender el papel, a la vez esencial y
limitado, que la lectura puede desempefiar en
nuestra vida intelectual), que para el autor
podrian llamarse "Conclusiones"”, y para el lector
“"Incitaciones”. Nos damos muy bien cuenta que
nuestra sabiduria comienza alli donde la del autor
termina, y quisiéramos que nos diera respuesta,
cuando lo utnico que pueda hacer es darnos deseos.
Y estos deseos el autor s6lo puede despertarlos
haciéndonos contemplar la belleza suprema a la
que ha permitido llegar el esfuerzo supremo de su

arte. Mas por una ley singular y, desde luego
providencial de la Optica de los espiritus (ley
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que acaso significa que 1la verdad no podemos
recibirla de nadie y tenemos que crearla nosotros
mismos), lo que es el final de su sabiduria lo
vemos como el comienzo de la nuestra, de suerte
que en el momento en que nos han dicho todo lo que
podian decirnos nos hacen sentir la impresién de
que todavia no nos han dicho nada (59).

Estas 1ideas proustianas sobre 1la lectura lo emancipan del
fetichismo de la lectura de Ruskin y se apoyan en recuerdos de sus
lecturas infantiles de Gautier, tal como luego se expondra
ficcionalmente en la Recherche, aunque sin la critica a Ruskin. La
lectura se encuentra en el umbral de la vida espiritual, puede
introducirnos en ella, pero no es la wvida espiritual. La
individualidad y la originalidad del propio arte sdlo pueden provenir
de nosostros mismos, lo que lamentablemente no pueden lograr ciertos
espiritus perezosos como Swann, en sSu relacién con la musica
sustituida por su amor por Odette.

Se presentan aqui dos asuntos. De un lado, la cuestién
histérica de la efectiva influencia de Kant y la filosofia alemana
idealista sobre Proust; de otro, la cuestidn estética de la afinidad
de pensamientos en marcos diferentes como el estrictamente filoséfico
v el novelistico. A los fines de este estudio interesa méas la
importancia estética efectiva de 1la posible afinidad de ideas,
aungue también haya diferencias de peso y utilizaciones distintas de
temas comunes. En este sentido, es conveniente un rastreo de las
citas proustianas de Kant, aunque Proust tiene una forma muy peculiar
vy engafiosa de citar, que lo lleva hasta a parodiar algunas de sus
influencias como la de Schopenhauver y aungque 1los encuentros méas

importantes se produzcan en el desarrollo narrativo y no en las meras

citas. Hechas estas salvedades, ocurre que Kant aparece citado en
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“Contra la obscuridad”, Jjunto con Spinoza y Hegel (Essals et
articles, p. 392) (860); "A proposito de Baudelaire” (FEssais et
articles, p. 624) (6l1), donde se afirma la importancia de Baudelaire,
de Wagner y de los grandes fildésofos Leibniz, Kant y Hegel; en Contre
Sainte-Beuve (p. 299), donde se compara la revolucidén de Flaubert en
la novela con la revolucién en la teoria del conocimiento de Kant
(62); esto se retoma en "A propdésito del estilo de Flaubert"” (FEssais
et articles, p. 586) (63), donde se dice que Flaubert reordena
nuestra visién de las cosas, como Kant, con las categorias, las
teorias del conocimiento y de la realidad del mundo exterior; en Jean
Santeuil (p. 268) (64), M. Beulier, el maestro de filosofia de Jean,
quien representa a Darlu, tiene a mano un ejemplar de la Critica de
la razon pura.

En la Recherche Proust cita cuatro veces a Kant. En I, 506
(Pléiade), los perfumes y flores en la mesa de la sefiora de Swann
aparecen como un conjunto suspendido, como el universo necesario de
Kant, a un acto supremo de libertad. En II, 477 (Pléiade), a
propdsito de la libertad de la gente de mundo que imita la libertad
de la dugquesa de Guermantes, porque sienten, como cuando leemos a
Kant, y después de la méas rigurosa demostracién del determinismo,
descubrimos que mas alla del mundo de 1la necesidad, hay también la
libertad y la existencia del espiritu. En III, 282 (Pléiade), Brichot
argumenta que ensefia a Kant y a la Critica de la razén practica, pero
en la casuistica mundana, como el ataque de Mne. Verdurin contra
Charlus, al engafiar a Morel sobre 1los propdésitos del Dbardn, no

encuentra indicacidn precisa, pues ignoramos la naturaleza del bien.
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Pero el texto fundamental sobre la importancia filoséfica que
para Proust tenia Kant es II, 503 (Pléiade). Aqui se produce una
discusidén sobre el wvalor de las pinturas de Elstir y hay
consideraciones del narrador sobre el uso de las expresiones por
parte de la duquesa de Guermantes, mientras Roberto de Saint-Loup
sustenta una posicion opuesta a la de la duquesa. E1 héroe sefiala su
admiracién por el lenguaje puro y el medioevo que lleva la tia de
Saint-Loup en su decir. Pero aclara que no es posible escribir el
francés exquisito de Enrique IV cuando uno ha sido perturbado por las
ideas de Kant y la nostalgia de Baudelaire. De ahi que su admiracién
por la duquesa no puede desconocer que, en rigor su mérito
lingiiistico se debe a s8u pobreza intelectual. Su buen decir es
producido por una insuficiencia, una limitacidén. Y, por tanto su
entusiasmo emerge porque en la dugquesa se excluye lo que ha sido para
€l formacidén fundamental (es decir, Kant y Baudelaire). Por eso, la
del héroe es una admiracidén por diferencia y no por coincidencia con
su amada duquesa. Esto parece capital a favor del reconocimiento de
la importancia de Kant en el aprendizaje intelectual proustiano. Y el
héroe hace acompafiar a Kant, nada menos que por Beudelaire y su
nostalgia, es decir de un poeta y una estética imposibles de ser
impugnados en su influencia sobre Proust, y en la alta wvaloracién
artistica de éste (confrontar "A propdsito de Baudelarire") (65).
Pero ademas, se trata de un claro testimonio utilizado en la propia
novela para distinguir caracteristicas de los personajes, de su modo
de ser y de sus sentimientos, ofrecido como recurso artistico vy
referido a la personalidad del héroce, a su educacidén, a su admiracidn

por la duguesa y a su amistad por Saint-Loup. Y por Y1timo. es una
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referencia al modo lingliistico en que se estd narrando la misma
novela.

Las referencias a Kant en el terreno del arte son
indirectas y, en todos los casos, s8in indicar que puedan ser
sugerencias de lecturas de Kant, a diferencia de 1los campos
gnoseoldgico y ético. Pero sabemos que lo mismo ocurre con otros
filésofos en 1los que Proust se apoya. Segun las investigaciones de
Henri Bonnet y André Ferré la mayor influencia en Proust es la de la
filosofia 4idealista y espiritualista relevada por el maestro de
filosofia de Proust en sus afios de colegio. En efecto, Alfonso Darlu
desarrollé un pensamiento a la vez independiente del positivismo y
del misticismo (86). Bonnet afirma que la experiencia filosodsica de
Darlu tenia una base ética en Kant (67). Esto puede haber gravitado
sobre la relevancia del espiritu y del analisis en Proust, aspectos
estos dos 1ultimos que ya fueran advertidos por los primeros
comentaristas (confrontar numero de homenaje de la N. R. F.) (68). El
admirado profesor de filosofia de Jean Santeuil que también formula
criticas estilisticas, M. Beulier hace predominar al idealismo y al
espiritualismo. Este maestro ha sido comparado por Bonnet con Darlu
como guia filoséfico de Proust. Sin embargo, posteriormente, Anne
Henry (69) ha sostenido la importancia de Schelling y su sistema del
idealismo trascendental, en lo que se refiere a la concepcidén del
arte en general y del genio, mientras que en la valoracidén de la
superioridad proustiana de la miasica y en la concepcidén misma de ésta
resulta, para la autora, la concepciéon de Schopenhauer. Pero una de
las tesis mas polémicas de Henry es la de que los verdaderos maestros

de Proust fueron Tarde, escritor de Les lois de 17imitation, en la
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sociologia y los estudios de la imitacidén en los grupos. Y para la
concepcion del genio y del arte, el 1idealismo de Séailles
desarrollado en su Le génie dans 1 art.

Por otra parte, en "Jornadas de lectura”, Schopenhauer aparece
como ejemplo de la manera adecuada de realizar citas al comprometer
en ellas su propio pensamiento, para demostrar lo cual se reproducen
parrafos de EI mundo como voluntad y representacion (70).

La concepcién de Henry de que Proust ha efectuado una
transposicidén 1literaria de una doctrina filoséfica, a saber, 1la
filosofia de la identidad de Schelling y su visidn de la naturaleza y
del arte, apovado en sus maestros de filosofia Séailles y Tarde, ha
sido objetada por Vincent Descombes (71), gquien sostiene una tesis
opuesta: asi como es mas importante la pintura de Elstir que el
Elstir tedérico, 1la verdadera cuestién filoséfica que propone la
Recherche no consiste en la 1ilustracidon de las concepciones
filoséficas de 1la época, tales como la creencia en el lenguaje
privado, el solipsismo, el mito de la interioridad, 1la subjetividad
de las visiones del mundo, el idealismo de la representacidén y las
teorias estéticas vigentes por entonces, posiciones dogmaticas que
conducen a aporias filosoficas. El interés para la filosofia no se
encuentra en el Proust fildsofo que expone estas teoriasg, sino en el
esclarecimiento que la novela proustiana con sus recursos narrativos
aporta sobre estos problemas y estas ideas filoséficas.

De esta forma se renueva contenporaneamente 1la tradicional
discusidén de 1los intérpretes proustianos sobre el predominio del

Proust poético o del Proust tedrico.



III- EXPERIENCIA MUSICAL Y EXPERIENCIA METAFISICA

LA SONATA DE VINTEUIL EN LA SESION SAINTE-EUVERTE

En el concierto de la marquesa de Sainte-Euverte, Swann escucha
un aria de Orfeo, tocada por un flautista, en posible alusion al
cardcter sagrado, al poder de la misica y a las incursiones de Orfeo
por los infiernos y 1los Campos Eliseos. Es significativo el
intermedio musical que sigue: San Francisco hablando a los pajaros de
Liszt, tocado al piano, en posibles alusion a la musica como forma de
comunicacién. La mayoria de las obras musicales reales o imaginarias
inntroducidas por Proust en la Recherche no estan puestas al azar,
sino que anuncian descubrimientos estéticos y preparan animicamente a
los personajes y a los 1lectores para lo que va a ocurrir. Samuel
Beckett, en su libro sobre Proust (72), ha destacado este elemento
catalitico en 1la produccién del novelista francés. La musica
mantiene, ante 1la incredulidad del héroe, la permanencia de la
personalidad y de la realidad del arte. Hace sintesis y se desarrolla
paralelamente a los momentos privilegiados.

Algunas composiciones se reiteran en la obra, como las de
Chopin, de quien un preludio y una polonesa conforman la miasica que
continia en la sesidén Sainte-Euverte (I, 387-398), (I, 328-335).
Chopin es un musico amado por la marquesa de Cambremer, la que ha
recibido una sdélida formacidon musical y sabe apreciar las frases de
Chopin:

...libres, tactiles, flexibles, que empiezan
por buscarse su sitio por camino muy remoto vy
apartado del que tomaron al salir, muy lejos del

punto donde esperdbamos su contacto, pero que si
3e entregan a e3e retazo de su fantasis eg para



volver mas deliberadamente -con retorno mas
premeditado y preciso, como dando en un cristal
que resuene hasta arrancar gritos- a herirnos en
el corazdén (I, 391-382, (I, 331).

El desarrollo de 1las frases chopinianas, proximas a la
concepcidén narrativa del mismo Proust presenta dos temas vinculados
entre si: uno de tipo social, el esnobismo musical; y otro estético,
la posibilidad de progreso en la miasica. La marquesa de Cambremer y
la princesa de 1los Laumes, educadas en el conocimiento de Chopin,
valoran a este compositor, pero la joven nuera de la marquesa, la
sefiora Cambremer Legrandin, es wagneriana y rechaza la muisica pasada
de moda. En este personaje el esnobismo social se combina con el
musical. Proust establece con claridad el wvalor de la musica de
Chopin, entre otras razones porque no comparte el criterio de
progreso de su personaje. Un autor nuevo no desplaza o es superior a
otro anterior, aun pasado de moda. Es decir, Wagner no es superior a
Chopin ni Debussy a Wagner, por ser posteriores unos a otros. Este
tema del rechazo al criterioc que podriamos denominar positivista de
progreso musical, es retomado por Proust, como veremos, en Sodoma y
Gomorra, con los mismos personajes, pero con la presencia del héroe.
De todos modos, la musica de Chopin produce "deliciosas impresiones”
en su recorrido (I, 392), (I, 331).

Como se advierte, la musica vuelve a determinarse como
impresidén, cuando es bien recibida, y se establece un parentesco
entre la frase de Chopin y la de Vinteuil, que se escuchara después.
En la princesa de los Laumes (futura duquesa de Guermantes), como en
otras alumnas de una gran muestra chopiniana, revive el método

aprendido a pesar de que las discipulas han abandonado su arte y en



algunos casos se han entregado a la mediocridad, situacién con algin
parecido con la de Violante en Los placeres y los dias, sobre todo
por acciodon negativa de la mundanalidad(73).

En la audicién de la sonata completa de Vinteuil que Swann
efectiia en el saldn Sainte-Euverte (I, 406-416), (I, 344-352), se
introducen algunas diferencias con respecto a su primera audicién,
también, como vimos, en una reunidn social. De un lado, tenemos la
referencia de la frase al amor pasado y perdido de Swann y a los
recuerdos que la frase "fija eternamente”, a las reminiscencias,
cosechas de su amor, y a la importancia de los estados emocionales
profundos de la pasion de Swann, locura o trivialidad para las otras
personas, pero que la frase comprende, pues las emociones le
conciernen. La frase existe ahora para Swann y conoce sus
desventuras, pero asi como considerd vano al amor, también entiende
que no es nada el dolor. Y Swann se interesa por Vinteuil, intuye su
dolor y se pregunta cémo pudo sacar fuerzas para elevarse sobre &l y
componer su obra. Esta concepcidn de la reminiscencia amorosa que
puede volver por la musica es como una despedida de Swann de su amor
por Odette, parece decirnos Proust. Pero, sin embargo, proviene de
una interpretacidon de la musica que no se refiere a lo que es en =i
misma. Todos estos recuerdos que no pueden ser dados a Swann por su
memoria voluntaria, son un efecto de la miusica, pero desviada de su
propia esencia, es decir como un efecto qQue toma un impulso de 1lo
artistico musical, pero que en rigor no es esencialmente artistico

musical, aunque pueda tomarse como el comienzo confuso de un camino

superador.
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De otro lado, Swann busca aproximarse, como al principio, a la
sonata y a la musica en 31 mismas. Los motivos musicales son
considerados en este contexto como ideas transcendentes, es decir
pertenecientes a otro mundo. E. R. Curtius (74) ha sostenido la

importancia del platonismo en la concepcidén proustiana y ha

encontrado fundamentos en la concepcidén de la musica: ...la masica

es para Proust la esfera en que con mas pureza sSe manifiesta la

esencia del espiritu... v las obras de Vinteull estan dotadas "de

una existencia independiente como los hombres y las almas” (75). Y
concluye el critico aleman:

El platonismo que encontramos en la obra de
Proust es, en efecto, una 2zona fronteriza, una
perspectiva limite. Y lo que hemos dicho sobre é1
no es exacto mas gque teniendo bien en cuenta esa
localizacién. Pueden leerse cientos de paginas de
Proust sin encontrar la menor huella de ese
platonismo, en muchos lectores se sentiran quizas
inclinados a discutir hasta su existencia. Se
halla presente, sin embargo, en todo el arte de
Proust, a menudo invisible y en largos espacios
subterraneo...(76).

Merleaur-Ponty (77), en cambio, ha sostenido el aparecer de la
frase en lo sensible, como el darse de lo invisible en lo visible,
pero, como hemos visto, s8in admitir un ser independiente de la idea.
Otra posicidn, esta vez explicitamente antiplatdnica, es la de Jauss,
para quien Proust apoya el recuerdo en lo ya vivido en experiencias

anteriores que han sido dadas:

Para Proust, el recuerdo no es s6lo el
instrumento de precision de reconocimiento
estético; es, también, el auténtico y ultimo

ambito originario de lo bello. A primera vista
esto parece platonismo. El innovador ensayo de E.
R. Curtius culmina también, con una interpretaciodn
de la famosa pagina de la muerte de Bergotte, vy
elogia el paso hacia lo metafisico y hacia una
eapiritualidad platdénica, como solucidon de todas
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las disonancias y como moral del arte. En 1la
Recherche, Proust no vuelve a un platonismo de
procedencia ruskiniana, que, como testimonian sus
trabajos sobre Ruskin, habia superado ya. El
recuerdo remite, en la Recherche, a la inmanencia
de una experiencia que necesita del Déja vu, de la
distancia vivida entre la primera percepciodon
perdida y el reconocimiento posterior. Por eso, el
tiempo reencontrado parece remitir -en apariencia-
a una patria trascendente y a una existencia
atemporal aungque, en realidad, remite a un mas
alla terrenal: el mundo uUnico e irrepetible del yo
narrador, que el recuerdo hace perceptible, y el
arte comunicable (78).

Para Platén las ideas no poseen ningun resplandor en el mundo
sensible, excepto la belleza, pues venidos a este mundo la captamos
con la vista, el mas claro de nuestros sentidos, por brillar ella
también. Para Platon sdlo a la belleza le ha corespondido ser lo mas
manifiento y susceptible de despertar amor (Fedro, 250 b-d). Pero el
libro X de la Repiublica condena a las artes imitativas de objetos
gsensibles que alejan al alma de la Idea y El bangquete establece que
llegar a la Belleza es posible por la erdtica. Estas cuestiones
tienen relacidn con la proyeccion material de la musica en Proust y
fundamentalmente, como veremos con la metafisica de la musica de
Schopenhauer. =

Vinteuil ha despojado a la frase de su velo y ha hecho el
esfuerzo de reflejar su verdad, sin agregar concesiones ajenas. Pero
la memoria y la inteligencia habituales gque han sido rechazadas en su
comprensién de la esencia musical, abren camino aqui, a una forma de
memoria que retiene el discurso musical, lo que anticipa la reflexion
sobre la frase de Chopin. Es posible preveer el desarrollo de las

partes de la sonata que el pianista de los Verdurin no ejecutaba,

como una consecuencia necesaria, como una conclusidén de una premisa,

advierte Swann.



Pero la memoria es memoria de 1la misica misma y no
reminiscencia de otra impresidon pasada. Es decir, es memoria
artistica, consubstanciada como el modo propio de ser del arte
musical, en donde, desde que el clasicismo, las secciones del
desarrollo son las mé&s importantes. Asi lo corrobora la admiracion de
Proust por Beethoven y por Wagner, quien extiende la ldgica musical a
la é&pera. Pues Proust afirma que la sonata desarrolla una légica
musical, es decir artistica. Las capacidades cognoscitivas humanas
aparecen asi modificadas, para su captacidén de lo puramente musical.
Por otra parte, la musica se recuerda como "esos aires de musica que
nos volvieran sin haberlos o0ido nunca y nos esforzaramos por
escucharlos, por transcribirlos” (VII, 225-226), (III, 878) segun la
estética de EI1 tiempo recobrado. Y la musica nos lleva al alma, a lo
que creemos8 sSu vaclo y por sobre la hipdtesis materialista de la nada
v la muerte, afirma la vida, el ser de 1las frases musicales que
recordamos. Este dirigirse de la musica al alma supone su existencia.
La abuela del héroe en Combray ya afirmaba que el campanario de San
Hilario de la iglesia de Combray, si tocase el piano, lo haria con
alma (I, 83), (I, 64). En su campanario es donde toda la iglesia
parece tomar conciencia de si misma y afirmarse en una existencia
"individual y responsable y es el campanario el gque habla por ella”
(I, 83), (I, 64).

Por ultimo, entre las conclusiones gque pueden obtenerse de la
sesion Sainte-Euverte, se encuentra la afirmacidéon de gue la musica es
una forma especial y superior de comunicacidn: un lenguaje olvidado

pero riguroso, inflexible, perfecto.

6
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En consecuencia, la frase produce un despertar y remontar vuelo
de recuerdos, como la experiencia de la magdalena y hasta capta la
esencia misma de lo inconmensurable de la pasién, pero también y
esencialmente, la musica de Vinteuil, ajena al razonamiento ordinario
nos dicta, nos traduce formalmente, "la gran riqueza, la gran
variedad oculta, sin que nos demos cuenta, en esa noche enorme
impenetrada y descorazonadora de nuestra alma, que consideramos como
el vacio y la nada” (I, 412), (I, 350). Y, en este sentido, " hasta
cuando no pensaba en la frase seguia latente en su animo, lo mismo
que esas otras nociones sin equivalente, como la de la luz, el
sonido, el relieve, la voluptuosidad fisica, etc; que son los ricos
dominios en que se diversifica y se exalta nuestro reino interior”
(I, 412), (I, 350). Esta experiencia de Swann comprende a los motivos
musicales gque él1 entendia, "verdaderas ideas de otro mundo, de otro
orden, ideas veladas por tinieblas desconocidas, imposibles de
penetrar por la inteligencia, pero perfectamente distintas unas de
otras, desiguales en cuanto a valor y significacioén” (I, 411), (I,
345). A pesar de la ausencia de la obra de Vinteuil en la version de
1810/11, se asigna este mismo caracter a la musica. Es superior a la
realidad comun terrenal y tiene un modo de ser superreal (79).

Por eso la relacidn proustiana de las frases de Vinteuil con
algunos temas de Tristan, pues ambos maestros revelan el
"diversificado reino interior”, obligan a aceptar el conocimiento
del espiritu, con el mismo caracter irremediable con que aceptamos
los objetos materiales. Si la nada fuese la unica verdad, las frases
musicales no tendrian realidad y serian nuestro ensuefic. Pero de

todos modos seguirlan nuestro destino -y éste es el gran
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descubrimiento de Swann- particliparian entonces, de nuestra
condicidn mortal y serian nuestras '"rehenes esas divinas cautivas,
que correran nuestra fortuna. Y la muerte, con ellas parece menos
amarga, menos sin gloria, quiza menos probable” (I, 413), (I, 350).

Como se advierte hay un movimiento entre la fugacidad esencial
vy la trascendencia inefable de la frase y de 1la musica, y su
desplazarse hacia nosotros con 1la invitacidén de intentar una
aproximacién a ella desde nuestras capacidades mejores, decantadas
por esta busqueda artistica cuya respuesta, en la medida en gque hay
respuesta, estd anunciada por la reflexidén del narrador en Combray:
"la idea del novelista es sustituir esas partes impenetrables para el
alma por una cantidad equivalente de partes inmateriales, es decir
asimilables para nuestro espiritu” (I, 108), (I, 85).

Es la doctrina estética del equivalente espiritual, con la que
se resuelve la cuestion de la traduccidon para Proust: la funcidon del
equivalente espiritual no es reproducir exactamente y del mismo modo
lo que no puede conocerse por la razdon sino constituir un modo de ser
espiritual y artistico que dé posibilidad al espiritu del que lee, de
hacer suyas, de asimilar las emociones estéticas que virtualmente
contiene este analogo producido por el arte.

Por otra parte, en la sesién Sainte-Euverte se afirma el
alcance metafisico y la realidad de la musica. Y esto ultimo es
presentado como fundamento de la hipotesis de la existencia del alma,
lo que conforma una constante, como veremos en la reflexidén estética
sobre la musica de Proust:

Asi que Swann no iba muy equivocado al creer

que la frase de 1la s8onata existia en realidad.
Aunque de ese punto de vista, era humana
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pertenecia a una clase de criaturas sobrenaturales
que nunca hemos visto, pero que s8sin embargo,
reconocemos extaticos cuando algun explorador de
lo invisible captura una de ellas y la trae de ese
mundo divino donde le es dado penetrar para que
brille unos momentos encima de nuestro mundo. Eso
habia hecho Vinteuil con la frasecita. Sentia
Swann que el compositor se 1limitd con sus
instrumentos de musica a quitarle su velo, a
hacerla visible, siguiendo y respetando su dibujo
con mano tan delicada, prudente, carifiosa y segura
que el sonido se alteraba a cada momento,
difumindndose para indicar una sombra y cobrando
vigor cuando tenia que seguir detras de un perfil
mas atrevido. Y una prueba de gque Swann no se
equivocaba al creer en la existencia real de esa
frase, es que cualquier aficionado listo se habria
dado cuenta enseguida de la impostura si Vinteuil
a falta de potencia para ver y traducir las formas
de la frase, hubiera intentado disimular,
afiadiendo de cuando en cuando cosas de su cosecha,
las lagunas de su vision o las debilidades de su
mano (I, 413-414), (I, 350-351).

Vinteuil como artista es un traductor, con lo que revela la
doctrina valida para la literatura y el arte en general de El tiempo
recobrado. Y Swann asistia a la génesis de la sonata desde los temas
sueltos. Incluso los instrumentos parecian no tocar la frase, sino
proceder a los ritos necesarios para su aparicidén. La gran audacia de
Vinteuil es comparada por Swann con las de Ampére y Lavoissier,
quienes han explorado las leyes secretas de una fuerza desconocida.

El diadlogo entre el violin y el piano, al prescindir de la
palabra humana, no gqueda al arbitrio de una libre fantasia, adaquiere
extrema pertinencia en la pregunta y la respuesta. La frase evocada,
agitaba el cuerpo poseso del violinista como si se tratase de un
medium (I, 414-416); (I, 351-353).

Proust mantendra, a lo largo de su obra, la importancia del
descubrimiento artistico, inclusive contra la consolidacidn de

anteriores descubrimientos, pero los hallazgos musicales son los que
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parecen tener un sentidoc mas metafisico. La concepcidon mediumnica del
musico -originada en el poeta platdénico del Idn- y fundamentada como
veremos por Schopenhauer para la musica, es retomada varias veces en
las instrucciones que el "profesor de belleza', M. de Charlus imparte
a su discipulo Morel en Sodoma y Gomorra y La prisionera. Un cuarteto
de Beethoven se ejecuta como si estuviera componiéndose, afirma M. de
Charlus.

En Platén, el caracter irracional de la inspiracidn poética va
acompafiado de la pérdida del uso de la razén durante el trance del
poeta, rapsoda o actor y también en el espectador u oyente, entre los
que la inspiracidén al pasar del uno al otro, conforma como una cadena
de anillos imantados de mutua atraccion (Ion 535 b c¢). Esta ausencia
de saber racional importa la inferioridad de la poesia frente a la
ciencia (Idn 534 d e 536 d). Mas tarde, en el Fedro., Platdn
reivindica a la locura superior a la razén al compararla con la
filosofia (Fedro, 265-265 b).

Como hemos visto, en Kant, la concepcidon del genio admite 1la
incapacidad de éste de ensefiar y explicar las ideas estéticas y su
caracter de talento dotado por la naturaleza de modo innato. Sin
embargo, Kant afirma la importancia de las bellas artes y al ligarse
belleza y arte desaparece la critica platdénica del arte poético. Por
el contrario, se alienta la capacidad de aproximacidén de la poesia a
las ideas de la razdn, aungue como intuicidén y sin conceptos, por lo
que los posibles decubrimientos poéticos no son comunicables, excepto
por la obra misma.

En lo que se refiere a la musica, la infuencia filoséfica sobre

o

Proust méas estudiada ha sido la de Schopenhauer, desde alguncoes de su

4



primeros comentaristas hasta escritores como Samuel Beckett, estudios
como el de Florence Hier y recientemente trabajos de estética como el
de Anne Henry y especificos sobre miusica en Proust como el de Jean-
Jacques Nattiez (80).

Para Schopenhauer no s6lo se trata del lugar preferente de la
musica en la llamada Jjerarquia de las artes, sino de su separacion,
de su distincidén con respecto a las otras artes. El efecto de 1la
misica sobre nosotros es semejante al de las demas artes "aunque es
mas poderoso, mas rapido, mas necesario e infalible”. "Estimular el
conocimiento de estas ideas por la representacién de cosas singulares

(pues no otra cosa es la obra de arte ) es el fin de todas las otras

artes’”. Es decir las demé&s artes objetivan las 1ideas y 8bélo
mediatamente la voluntad, yva que las 1ideas s8on una adecuada
objetivacion de la voluntad. La musicsa, en cambio, es una

objetivacién directa de la voluntad, tiene 1la misma importancia
ontoldégica que las ideas y no imita ni representa al mundo como
fenémeno, que por tanto, no es su modelo (81).

Schopenhauer limita asi las conclusiones que puedan obtenerse
sobre la musica por analogia supuesta con las otras artes y establece
la semejanza posible entre la musica y el mundo sobre nueva base:

...la misica, que trasciende de las ideas y es
por completo independiente del mundo fenomenal y
aun le ignora en absoluto, podria subsistir en
cierto modo, aun cuando el mundo no existiese; 1lo
que no se puede afirmar de las demas artes. Por 1lo
tanto, la musica es una objetivacidon tan inmediata
y una imagen tan acabada de la voluntad como el
mundo mismo, y hasta podemos decir como lo son las
ideas, cuya varia manifestacidon constituye 1la
universalidad de las cosas singulares. Por
consiguiente, la musica no es, en modo alguno, la
copia de las ideas, sino de 1la voluntad misma,
cuya objetividad esta constituida por las 1ideas;
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por esto mismo, el efecto de la musica es mucho
mas poderoso y penetrante que el de las otras
artes, pues éstas s6lo nos reproducen sSombras,
mientras que ella esencias. Pero como lo que se
objetiva en las ideas y en la musica es una misma
voluntad, si bien de un modo distinto cada una de
ellas, entre la misica y las ideas debe existir
sino una semejanza directa, un paralelismo, alguna
analogia cuya manifestacion en la multiplicidad e
imperfeccién es el mundo visible (82).

La repercusion de algunas de estas posiciones de Schopenhauer
sobre la musica puede considerarse en algunos de los temas
proustianos hasta aqui tratados, tales como la situacidn de la misica
puesta mas alla de las otras artes por su alcance de descubrimiento;
la especial aproximacion entre miusica e idea, no propuesta del mismo
modo para ninguna otra arte; la posibilidad de un lenguaje musical
inmaterial con un destino propio, diferente al del mundo; el efecto
inmediato, inefable y poderoso de la comunicacidon musical; la
negacidén para la musica de toda imitacidon direta del mundo fenoménico
como modelo. Pero volveremos sSobre estas cuestiones en el capitulo
siete, al analizar el septeto de Vinteuil, vy, en referencia a 1la
relacion entre musica y literatura, en 1los 1ultimos capitulos. E
introduciremos otras aproximaciones desde Proust a Schopenhauer en el

capitulo siguiente.
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IV-RECEPCION, INTERPRETACION Y RECREACION DESDE LA TEMPORALIDAD
DE LA MUSICA.

LA RECEPCION DEL HEROE DE LA SONATA DE VINTEUIL.

Cuando el héroe, enamorado de Gilberta, escucha por primera vez
a la sonata de Vinteuil, tocada al piano en su casa por Odette,
ahora, sefiora de Swann, no entiende su significado (II, 120-126), (I,
529-534). Como muchas obras artisticas, no se revela de una sola vez,
debe, inevitablemente, como creacidén temporal, desenvolverse.

Proust establece su concepcidn del arte y su relacién con el
publico en el tiempo, (II, 122-123), (I, 531). La obra se crea para
la posteridad, pero se lanza a los contemporaneos. Su aporte es tan
originario, que no ha de ser comprendido -como 1los cuartetos de
Beethoven- 8ino luego de varias generaciones. Es necesario que la
obra cree su pUblico, que los cuartetos de Beethoven creen al publico
de los cuartetos de Beethoven (confrontar desde el punto de vista
socioldégico P. Bourdieu) (83).

La obra no puede imitar 1lo artisticamente existente, ha de
ofrecer nuevos descubrimientos. Con el paso del tiempo, los hallazgos
se consolidan y pasan a conformar un haber comin, aunque la obra
maestra sobrevive como tal. Pero la obra original no es por ello,
superior artisticamente a la antigua qgque realizé descubrimientos,
algunos ahora consolidados. Y el artista debe mirar el mundo desde si

mismo, desde su individualidad, pues lo qQue otros o &l mismo en otro
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periodo de su vida aportaron, no le pertenece. Algunas de estas ideas
son referidas por Proust en su Correspondencia (84) a la relacioén
Wagner-Debussy y al pensamiento de estos musicos.

Pero no puede negarse la inspiracidon de estas ideas en Kant y
Schopenhauer, como hemos visto. Schopenhauer, en un parrafo ya citado
(85), liga la eternidad de la obra con la genialidad, la inspiracion,
el instinto, la inmediatez intuitiva y rechaza como arte imitativo,
el arte del concepto, planta parasita de las obras originales.
Encontramos varios motivos proustianos: la critica que procede de
Kant del arte de concepto, razonamiento o inteligencia abstracta; la
importancia de la inspiracién y del genio y su instinto en lo que
hemos llamado aspecto meditmnico de la interpretacidén musical; la
idea que proviene de 1los estudios sobre Ruskin de un arte no
imitativo, 8ino construido desde si mismo; la importancia de la Idea
en el arte:; el valor de la originalidad artistica extraido de 1la
relacion con la vida, la naturaleza y el mundo asimiladas por el
genio. Muchos de estos motivos tienen, naturalmente, una mayor carga
roméntica en el fildsofo aleman.

El genio, por el contrario, se parece al cuerpo
organizado, que asimila, transforma y produce. Es
verdad que es la resultante de sus obras; pero
86lo es madurado por la vida y por el mundo y de
un modo inmediato por la impresion de 1o
intuitivo; de aqui gque la més intensa cultura no
perjudique nunca su originalidad. Todos los
imitadores, todos los manieristas, conciben la
esencia de las obras de sus maestros en conceptos;
pero los conceptos no pueden comunicar nunca vida
interior a una obra. Los contemporaneos, eg decir,
la multitud estupida. no conoce mé&s que el
concepto y es apegada al mismo; de aqui que reciba
las obras amaneradas con pronto y vivo aplauso.
Pero semejantes obras enojan a los pocos afios,

porgque el espiritu del tiempo, es decir, los
conceptos dominantes en los cuales teniagn gsus



unicas raices han cambiado. Unicamente las obras
tomadas directamente de la vida y de la naturaleza
subsisten como ésta eternamente jévenes vy
conservan siempre su fuerza original. Porque no
pertenecen a ninguna época, sino a la humanidad, y
como se averglienzan de adular a los contemporaneos
v ponen de manifiesto los errores y extravios de
éstos, tardan mucho tiempo en ser reconocidas y lo
son a la fuerza. Por 1lo mismo, no pueden
envejecer, sino qgque alun pasados muchos afios,
siguen conservando su frescura y novedad; dejan de
egstar expuestas al desconocimiento y al olvido
porgque el Jjuicio de algunos hombres inteligentes
que aparecen muy de tarde en tarde las ha
sancionado con su voto. Esta suma de Juicios
favorables, crecientes, wva formando ese tribunal
inapenable que se llama la posteridad (86).

La extension de la cita se Jjustifica no s86lo por ser posible
fuente de ideas proustianas, s8ino por 1la necesidad de apreciar
directamente las coincidencias de términos, es decir, del lenguaje
empleado. Multitud, contemporaneos, posteridad, eternidad,
originalidad, humanidad, impresiodn, vida, naturaleza. Aquéllos
capaces de comprender las obras del genio, son individuos aislados,
que corresponden a la posteridad, por lo que las obras maestras
tardan en ser reconocidas pero no envejecen. Y concluye Schopenhauer,
hay una asimetria en la apreciacién de la obra entre posteridad vy
contemporaneos: ''el aplauso de 1la posteridad se compra , por 1lo
general, a costa del desdén de los contemporaneos, y a la inversa”
(87).

No es de extrafiar, con todo esto, que el héroe no aprecie la
sonata la primera vez que la escucha. Pero lo que falla, mas 4que la
comprensién, es3 la memoria incapaz de retener la multiplicidad de
impresiones que se dan sucesivamente. Sin embargo, con nuevas

audiciones notamos que reconocemos lo que no creiamos recordar, por

lo que la memoris ha ido guardando esas impresiones musicales, que
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pueden luego aparecer s8in ser buscadas. La sonata de Vinteuil es
objeto de descubrimientos por estratos, de las zonas mas conocidas,
es decir mAs accesibles por comunes, a las zonas mas originales,
obscuras y profundas, que proponen visiones individuales.

Como se aprecia, la dificultad de desciframiento de las
impresiones musicales ha experimentado variantes importantes con
respecto a los textos anteriores: I) A pesar de una nueva vy
notoriamente erronea interpretacidn material de imagenes
paisajisticas y de lugares y personas conocidas, por parte de Swann,
el narrador plantea directamente la interpretacién de la sonata en si
misma y en el tiempo; II) La memoria involuntaria es ahora capaz de
retener impresiones musicales purag (sin modificar y aun sin ser
comprendidas), para que reaparezcan en sucesivas audiciones.

El tiempo y la retencidén musical de la memoria condicionan asi
la interpretacidén correcta de 1las obras musicales. La memoria
involuntaria procede aqui segun la doctrina que se expondra en £l
tiempo recobrado, esto es, mantiene y aisla las impresiones como
tales, sin modificacidén de la perspectiva del presente, por lo que
pueden ser reencontradas 8in desvirtuacidn, aungue no por ello
comprendidadas necesariamente y de inmediato. Puesto que las
composiciones son autdénomas y la interpretacidn debe respetar este
modo de ser, la memoria de impresiones musicales y la asociacidn con
otras impresiones evocadas, se desnaturaliza c¢uando pasa de la
historia emocional de un amor (lo que ya importa desviacidén) a las
imdgenes materiales de los lugares en que se desenvolvid ese amor,
aunque, a pesar de todo, persistan atisbos de la obra originaria y su

proyeccién de sentido, como veremos.



"Aun podria afiadir aqui muchas cosas sobre la forma en que
percibimos la musica, a saber, Unica y exclusivamente en el tiempo y
por el tiempo, con absoluta exclusion del espacio y sin el influjo
del conocimiento de la causalidad, es decir, del entendimiento” (88).
La aceptacidn de lo que dice Schopenhauer sobre la miusica y el tiempo
llevé a Samuel Beckett afirmar que la confusion de Swann proviene de
la utilizacién de un paradigma de interpretacidéon especial para la
sonata. Poco antes, a fines de 1930, Carlos Malagarriga sostenia que
Proust no expresa las impresiones musicales como revelaciones
espaciales. La muasica es conjunto de sucesiones y el ritmo musical es
un continuo salto atréas, que vuelve de lo pasado a llenar el momento
presente. La musica, exponia Malagarriga, no puede ser traducida, por
lo anterior, en arte espacial, tal como pretende hacer Swann. Y
concluia que 1la concepcidén espacial de la misica nos aleja del
universo propio del autor (89).

Los follajes nocturnos que Swann cree apreciar en la sonata, le
permiten decir que en la musica no se ve la Voluntad en si o la
Sintesis del Infinito, en negacién del alcance metafisico de 1la
misica v en alusién a la concepcidén de Schopenhauer, gque en las dos
apariciones que tiene en la Recherche y que corresponden a Mne. de
Cambremer-Legrandin (misica pero esnob), es nombrado indirectamente,
a diferencia de la importancia de sus ideas. Pero, en este caso, lo
que Swann niega -una interpretacion schopenhaueriana de la musica- se
basa sobre razones explicitamente declaradas errdneas por el
narrador, es decir, en una interpretacidon equivocada de la musica. Y

significativamente, tanto la interpretacidén rechazada por Swann (la

musica como objetivacion de la voluntad en si), cuanto la gque Swann
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acepta (la de los lugares de su amor y los follajes nocturnos) son,
al menos, parcialmente extraidas del propio Schopenhauer, quien, en
general, rechaza interpretaciones como la de Swann sobre los follajes
nocturnos, aunque pretenda establecer analogias ocultas entre la
musica y el mundo, que Nattiez cree encontrar también en Proust. E1
criterio aqui sostenido puede formularse asi: de las dos
interpretaciones, Swann acepta la que Schopenhauer rechaza y rechaza
la que Schopenhauer acepta, pero las dos provienen del £filésofo
aleman. Asi, encontramos una critica a la interpretacidén que Swann
utiliza para confrontar a la de Schopenhauer, en el siguiente parrafo

del pensador:

Una sinfonia expresa al mismo tiempo todas las
pasiones y todas las emociones del corazén humano:
la alegria, la melancolia, el amor, el odio, el
espanto, la esperanza, etc., con sus innumerables
matices; pero las expresa siempre de cierta
manera, en abstracto y sin especificacién; lo que
refleja solamente su forma y no su materia
concreta, como un mundo de espiritus puros sin
sustancias corpdoreas, si bien es cierto que por
nuestra parte estamos siempre dispuestos a darles
realidad o nuestra imaginacidén las reviste de
carne y hueso, pretendiendo ver alli toda clase de
escena de la wvida y de 1la Naturaleza. Mas en
definitiva, esto no contribuye a hacernos que
gustemos de ella, no hace mas que afladirle un
elemento heterogéneo y arbritario, por 1lo cual
casi wvale mas concebirla en toda su inmediata
pureza (90).

Se advierte que Schopenhauer reivindica en la musica su alcance
metafisico pero también su capacidad de expresidén emocional, aunaque
desde la metafisica artistica de 1la inmaterialidad. Son emociones
transmutadas metafisicamente por el modo de ser de la obra de arte
musical. Pero también sefiala nuestra consténte disposicién a aquitarle

su sentido metafisico-artistico y a convertirlas en reales, es decir,
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a materializarlas. Ello ocurre en la historia de 1la frustacién
artistica y emocional de Swann. En la sesidén Sainte-Euverte, como
culminacién de sus anteriores experiencias de la pequefla frase, Swann
accede a la musica en su posibilidad metafisica y en su invitacién a
la creaciodon artistica personal, con lo gue profundiza lo revelado en
las primeras audiciones. En segundo lugar, descubre verdades
artisticas sobre sus emociones, esto es, sobre si mismo y su amor
por Odette, que no hubiese podido comprender de otro modo que por la
comunicacioén musical. Pero estos descubrimientos tienen un caréacter
de imposibilidad, de cosa concluida para él. Y, posteriormente, Swann
reniega de la vocacidon artistica y de las verdades emocionales vy
materializa sus imagenes sobre la musica. Entonces, con la
reprobacion del héroe, critica a Schopenhauer, desde una
interpretacidon objetada por Schopenhauer. Si fuese acertada 1la
posicidén de Nattiez de que Proust introduce analogias tomadas por la
relacién entre la misica y el mundo en sus diferentes estratos de
acuerdo con Schopenhauer, se agregaria alin una nueva complejidad a un
texto que se presenta como un palimpsesto, expresidén utilizada por
Gérard Genette (91):
,Qué hermosa es esta sonata de Vinteuil? -me
dijo Swann-. Ese momento de noche obscura bajo los
arboles de donde desciende un frescor movido por
los arpegios de los violines. Reconocera usted gque
es muy bonito; tiene todo el lado estatico del

claror de Luna, que es el esencial. No es nada
extraordinario que un tratamiento de luz, como el

que sigue mi mujer, tenga influencia en los
misculos, porque la luz de la luna no deja moverse
a las hojas. Esto es 1lo Qque describe tan
perfectamente la frasecita, es el bosgque de

Bolonia en estado cataléptico. Y donde sorprende
ain mas es a orillas del mar, porque entonces las
olas dan unas tenues respuestas que se oyen muy



bien porque todas las demas cosas no se pueden
mover (I, 124), (I, 553).

Y la frase ya no 1le recuerda sus amores, por 1lo que Swann
agrega:

Yo queria decir a este Jjoven que lo que ge ve
en la musica -yo por lo menos- no es, en ningun
modo la "Voluntad en si” y 1la "Sintesis del
Infinito", sino, por ejemplo, al bueno de Verdurin
enlevitado, en el Palmariun del Jjardin de
Aclimatacidén (I, 128), (I, 534).

Pero sin embargo, Swann lleva razdn cuando prefiere a la sonata
en la visidén de su pasado emocional, pues ésta le transmite una
verdad sobre su amor y sobre el amor en general y su naturaleza
subjetiva y lo vano de su felicidad. Y lo indicado por Schopenhauer
del valor en musica de la vuelta al comienzo, de la segunda audicion,
en fin, de la repeticidén tiene su correspondencia en Proust en el
retorno, por la sonata, del sentimiento tal cual fue vivido, con el
matiz proustiano de su diferencia de las futiles evocaciones
voluntarias de ese amor. Pues aunque Odette también puede recordar
todo lo que vivieron Jjuntos, 86lo la sonata esta en él y la
comunicacidén entre los yos profundos es imposible, excepto por el
arte. Primeramente la musica devela a Swann el sentir del arte y le
golicita su trabajo artistico. Luego Swann se desvia de la creacidn
artistica pero aprecia su poder emocional. Y <finalmente parece
desviarse de estas mismas verdades musicales, aungque no es
descartable su famosa ironia sobre temas artisticos, que ya revelara
en Combray. La musica tanto para Schopenhauer cuanto para Proust es
un lenguagje riguroso, inflexible y a la vez inexplicable

conceptualmente que comunica emcciones en forma inmediata y sin

materia (92).

17



Pero no se debe olvidar en todas estas
analogias que la musica no tiene nunca en ellas
mas que una relacidon simplemente mediata pues
nunca expresa el fendémeno, sino la esencia
interior, el en si de todo fendémeno, es decir, la
voluntad. Por tanto, no expresa éste o aquel
determinado goce, ni tal o cual amargura o dolor,
o terror o Jjubilo o alegria o calma, sino estos

sentimientos mismos, por decirlo asi, en
abstracto, su esencia sin ningun atributo
circunstancial, sin sus motivos siquiera. Sin

embargo, los comprendemos perfectamente en esta
quintaesencia tan sutil. De aqui resulta que
nuestra fantasia es excitada por ella y trata de
dar forma a ese mundo espiritual tan vivamente
agitado y que invisible nos habla directamente y
de revestirlo de carne y de colores, es decir, de
concretarlo en un ejemplo analogo (93).

Es clara, pues, para Schopenhauer, la importancia de 1la
expresidén emocional en la misica cuando las emociones son sometidas a
la alquimia artistica que nos ofrece la esencia de los sentimientos,
de los fenémenos y cuando no s8e trata de una imitacidén por conceptos,
esto es, cuando no se pretende una musica descriptiva. Lo confirma
Schopenhauer: "cuando el compositor ha sabido expresar en el lenguaje
de la musica las agitaciones de la voluntad que constituyen el nucleo
de un acontecimiento, entonces la melodia de la cancién o la musica
de la oOpera estdn llenas de expresidon” (94). Sin embargo, al
interpretar, la fantasia desvia el alcance y sentido de estas
emociones. Y en la masica programatica hay una desnaturalizacidn
musical por supeditacidén a la descripcidn del acontecimiento. Y si la
musica se supedita a la palabra, al texto (cuestidén polémica desde el
siglo XVIII por las operas reformadas de Gluck), entonces la dpera es
la desvirtuacion severa del arte sonoro.

En Proust, la importancia emocional de la musica se presenta en

"Un dimanche au Consevatoire"” (95), texto juvenil, a modo de croénica,

ezstimade por Anne Henry como influldo por Schopenhauer (96). Aqui
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Proust comenta la diversidad de emociones que produce la ejecucidén de
la Quinta Sinfonia de Beethoven y las3 reacciones del publico. Este
pasaje de la obra a los receptores y de los receptores a la obra se
dara también durante la ejecucién en la Recherche del septeto.
La capacidad de una simple cancién o de la misica de vaudeville
para expresar la esencia de las emociones y llegar profundamente a
nosotros, sefialada por Schopenhauer, s8e puede aproximar en Proust a
la mala musica o musica de inferior calidad que, como hemos visto,
hace avanzar al corazdén. En 1la Recherche, en el restaurante de
Rivebelle, 1la musica sin mayor valor artistico, despierta fuertes
emociones de placer, de seduccion, de amor. Los temas que escucha el
hérce son por s8i mismos un "lugar de placer aéreoc superpuesto al
terrenal y aun mas embriagador”. Y asi:
Y mientras que me repetia yo a media voz las
notas de esas musicas y le devolvia su beso, la
voluptuosidad especial y suya que me hacian sentir
se me hizo tan grata, que hubiése sido capaz de

abandonar a mis padres para irme, detras del
motive a ese mundo singular gue iba construyendo

en lo invisible con lineas plenas, ora de
languidez, ora de vivacidad (II, 441-442), (I,
811-812).

En este caso, el héroe se siente arrastrado, impulsado a la
accion. En otro ejemplo fundamental del poder de la mala musica, por
el contrario, el héroe es paralizado por Sole mio, gque entona un
cantante italiano en Venecia:

Y quizad esta tristeza, como una especie de frio
entumecimiento, constituia el encanto mismo, el
encanto desesperado pero fascinante de aquel
canto. Cada nota que lanzaba la voz del cantor con
una fuerza y una ostentacion casi musculares venia
a herirme en pleno corazon. Cuando la frase se
consumaba en bajo y el trozo parecia terminado, =1
cantor no se conformaba y reanudaba en alto como
si necesitara proclamar una vez mas pi soledad v



mi desespero. Y por una cortesia estipida de mi

atencién a su musica, me decia: "No puedo
decidirme aun; sigamos mentalmente esta frase en
alto”. Y la frase aumentaba mi soledad, en la que

caia haciéndomela cada minuto maéas completa, en
seguida irrevocable (VI, 263), (III, 654-655).

Produce la musica un efecto esencial, acorde con su naturaleza
artistica y no material y condicidén temporal que posibilita la
apariciéon de lo extratemporal. Hay también un efecto derivado, en
relacidén con su esencia, que sSe apoya en su capacidad emocional y
poder de penetracidn animica. Si no se confunden, tampoco el segundo
aspecto es negativo, pues ademas de las razones ya consideradas, el
amor al que se une la emocion musical, cobra belleza por la
importancia del estado de &nimo, que se proyecta sobre la mujer
amada, creada por nuestro espiritu. Por otra parte, hay un efecto de
la musica sobre 1la naturaleza, reconstruida artisticamente por el
espiritu, como ocurre en la "misica de las moscas”™ en Combray; un
efecto de la musica sobre el mundo humano y social, como los pregones
de los vendedores de La prisionera, e incluso un efecto sobre el
mundo técnico, del que la misica parece también apropiarse, lo que
se nota en ascensores y en la comparacion de los automdéviles con el
arte de un organo. Ambos medios de traslado renuevan y modifican las
prespectivas habituales de la distancia y permiten, como las frases
musicales de Chopin y de Vinteuil, que los caminos transitados
conduzcan a lo inesperado, a lo que parecia impcsible de conectar con
el punto de partida adoptado. En "Jornadas en automévil"” se establece
lo especifico del lenguaje musical. Es abstrato (no material) puro
gsimbolo y puro numero, todos términos empleados por Schopenhauer

(97):
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De vez en cuando -Santa Cecilia improvisaba en
un instrumento mas material aun- tocaba el teclado
vy sacaba uno de 1los registros de esos Organos
escondidos en el automévil y cuya musica, aunque
continua, casi no la notamos mé&s que en esos
cambios de registro que son los cambios de
velocidad; una musica que podriamos llamar
abstracta, toda simbolo y toda nimero, y que hace
pensar en esa armonia que se dice producen las
esferas cuando giran en el éter (98).

También hay accidén de la misica sobre 1las otras artes vy
artesanias, como la actividad de Francisca como cocinera costurera,
la valoracién de lo musical en el arte de la Berma, en el campanario
de San Hilario y sobre todo en las novelas de Bergotte.

La frase de Bergotte, leida en Combray y la frase hablada del
escritor, en conversacion con el héroe en el saldon de la sefiora de
Swann, delinean la manifestacidon de la verdad en la frase bella vy
musical, y la expresidén por la voz, gque parece afectada, es
determinada por la profundidad del pensamiento, como un discurso
musical gque 8e presenta originario y ligado a la 1literatura del
maestro, pero gque es Juzgado como pedante y confuso por la
consubstanciacidén con una especie de interpretacidn individual de las
verdades de nuestro espiritu (99).

Proust ha desarrollado una demostracion ficcional y ha obtenido
verdades de la ficcidn a propésito de Swann y Odette y de la relacidn
entre masica y amor. Pero regresa sobre la cuestion para
enriquecerla. El proceso de individuacidén de 1la multiplicidad de
sensaciones, en que al principio consisten las muchachas en flor, es
comparado y descripto con los mismos términos con que se presenta el
proceso de individuacidén de las ideas musicales de la sonata de

Vinteuil, y el descubrimiento del sitio exacto donde se encuentra el

lunar de Albertina es comparado con la bulsqueda, por parte del héroe.
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del movimiento de la sonata en que s8e encuentra la famosa frase,
mientras se destaca, para los dos casos, que el lugar es muy
diferente del que originariamente se pensara.

De modo que 1los gorjeos de las muchachas en flor son los
instrumentos de su individualidad para el espiritu asombrado del
héroce:

No habia més que una que por su nariz recta y
su tez morena, contrastaba vivamente con sus
compafieras, como un rey mago de tipo &rabe en un
cuadro del renacimiento; a las demds las reconocia
por un 86lo rasgo fisico: a ésta, por sus ojos
duros, resueltos y burlones; aquélla, por los
carrillos de color rosa tirando a cobrizo, tono
que evocaba la idea del geranio, y ni siquiera
€808 rasgos los habia atribuido indisolublemente a
una muchacha determinada y distinta; y cuando (con
arreglo al orden en que se iba desarrollando este
maravilloso conjunto, en el que se tocaban los mas
opuestos aspectos y se unian las méas diferentes
gamas de color, pero todo ello confuso como una
musica en la que me fuese imposible aislar y
reconocer las frases que iban pasando,
perfectamente distintas, pero inmediatamente
olvidadas) veia surgir un 6valo blanco, unos ojos
azules o verdes, no sabia bien si esa cara y esa
mirada eran las mismas que me sedujeron el momento
antes, y me era imposible refrirlas a una sola
muchacha separada y distinta de las demas. Y
precisamente el hecho de que, en ésta mi wvisidn
faltaran las demarcaciones gque luego habria yo de
fijar entre ellas propagaba en el grupo algo como
una fluctuacidén armoniosa, la constante traslacidn
de una belleza fluida, colectiva y movil (II, 416-
417), (I, 789-790).

Esta comparacidén entre 1la individualizacidn e identificacién
amorosa y musical tiene también otro aspecto: asi como Swann y el
héroe parecen preferir esa etapa musical previa del aparecer de las
frases fugitivas, obscuras y profundas, a su concrecidén y anadlisis
posterior por la inteligencia que abstrae y se aleja del modo

verdadero de ser de la musica, que sd8lo un equivalente espiritual



prodria mantener como tal en su misterio y en sus incdégnitas, asi, el
héroe afiora a veces, cuando su amor se ha conformado por el dolor en
la concrecién e identificacidén de una muchacha, su querida Albertina,
al conjunto armonioso, en fuga e imposible de fijar de las muchachas
en flor.

La decantacion y Jjustificacién artistica de esta asociaciodn
misica-amor, estd en el retrato de Miss. Sacripant (II, 482-484), (I,
848-850), es decir, de la dama de rosa, Odette, obra imaginaria de
demolicién de la personalidad para el descubrimiento de nuevas leyes
realizada por Elstir, ciego al habito y a las leyes de causa-efecto
establecidas. La llamada de la muisica conduce en oportunidades al
amor. Pero no es un error total, excepto cuando como Swann se termina
por remitirla a los "follajes nocturncs”, o sea por convertirla en
materia y no en espiritu proyectado en 1lo material. No es una
equivocacidén plena, pues si la musica conduce al amor, el amor
permite el placer individual (como 1la musica de Wagner) y por
consiguiente encamina hacia el dolor. El1 amor 1lleva a nuestro
espiritu creador y, por tanto, vuelve a la musica a si misma pero
asegura su penetrar en nuestro espiritu. Por eso el amor es un
intermediario entre la misica y el espiritu y la mujer amada, como
Miss. Sacripant, un modelo sobre el gue se construye el arte. Porque
el amor revive a una persona en la medida en que esta exento de
costrumbre y rompe con ella, aunque pueda instaurar una nueva fuente
de costumbres. Esta concepcidén de la mujer como modelo artitico se
acentua en la relacidén del héroe con los diversos objetos del amor. Y
en su conviccidn, no obstante los reproches de su abuela, de que ha

tenido razon en preferir la compafiia de las muchachas a las



enseflanzas del gran pintor Elstir. Pues ni 1la amistad ni 1la
conversacidén con artistas geniales son una via para el arte. Creer lo
contrario fue el error de Sainte-Beuve, lo gque Proust objetd en su
critica del método del célebre escritor (100).

En cambio, el deseo del placer amoroso, como lleva
inevitablemente al dolor, es fuente fecunda para el arte. Segin
Michel Pratt, Proust y Schopenhauer coinciden en su vision del deseo
como una fuerza incontenible que no puede fijarse en sus objetos de
satisfaccién y que no proporciona felicidad. El1 placer es fugaz y
s6lo provechoso en cuanto conduce necesariamente a la fertilidad del
dolor, que culmina en el renunciamiento ante el determinismo del
mundo. La relacién entre el yo y los otros reclama la multiplicacidn
de las ©perspectivas y espacio y tiempo se comunican. Estas
coincidencias también tienen una imagen comun: la linterna mégica de
Schopenhauer que regresa en Proust. En la infancia es la
materializacidon del cuerpo de Golo, en si mismo de una esencia sobre-
natural y en la madurez es la materializacion del tiempo en la
decadencia de 1los personajes, en la escena de 1la matinée de la
princesa de Guermantes en ElI tiempo recobrado. Ha leido Proust ha
Schopenhauver (EL mundo como voluntad y representacion y Aforismos
sobre la sabiduria de 1la vida) pero no puede determinarse la
profundidad de esta 1lectura corespondiente a etapas Juveniles vy
anteriores a la Recherche, constata Pratt (101). La imagen de
Schopenhauer es la de gque la voluntad, en el vocabulario kantiano la
cosa en si, se manifiesta en la multiplicidad de fendmenos, como la

linterna magica muestra las numerosas imagenes (102).
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Con respecto a las lecturas de Schopenhauer cabe agregar el
testimonio de la condesa de Noailles (103). Segun la destacada
poetiza, Proust era un hombre de gran amplitud sensorial, de deseos y
pasiones decisivas durante un tiempo limitado. Este modo de ser le
permitié hacer la critica de lo que adoraba en sus Pastiches. Y
Justifica su indiferencia, casi descortés, ante la lectura de paginas
de Schopenhauer que é1 habia amado tiempo antes. Y esto mismo ocurria
con un poema de Rimbaud o un cuadro impresionista.

Pero no deben olvidarse varias cosas: la concepcidn del
progreso en el arte de Proust, invita a apartarse de 1los
descubrimientos consolidados para realizar nuevas indagaciones; 1la
idea de la lectura de Proust, segin la cual las grandes obras incitan
al arte, mas la creacidn corresponde al propio espiritu; la
convalidacidén de esta posicidén sobre la lectura, contraria a la de
Ruskin, en la forma de citar del mismo Schopenhauer en los Aforismos
sobre la sabiduria de la vida; la posible influencia del pensamiento
Kant y Schopenhauer de que 1las obras maestras no deben imitarse
servilmente. Por otra parte, hay que destacar la semejanza entre la
situacién de la condesa que lee a Schopenhauer a un Proust
indiferente, con el episodio novelesco de El1 tiempo recobrado, donde
la duquesa Guermantes comenta con ironia la propuesta de la sefiora de
Cambremer-Legrandrin de gque relea lo que Schopenhauer escribié sobre
musica (VII, 357), (III, 992).

Pero del mismo modo como Swann recuerda a la sonata de Vinteuil
ocurre con el arte de la Berma, que parecia olvidado e incomprendido
por el héroe. Luego de 1la primera representacién de Fedra, un

fendmeno de memoria involuntaria adecuada & la emocidén estética,



impone el talento de la Berma, en una segunda representacidén, como
una leccidén que parece qQue no se ha aprehendido por la noche y que,
al despertar se retiene de la memoria. Pero el talento de la Berma,
no se reduce a Fedra, ni al genio de Racine, sino que consiste en su
arte de interpretacidén, en las posibilidades de recepcidén que ofrece
aun de un texto mediocre. Los cuartetos de Beethoven se interpretan
re-componiéndolos, es decir que se re-crean. De la misma manera no se
distingue entre el talento de la Berma y el papel que representa,
pues forma una sola cosa con él. Y el narrador lo compara con el
talento de Vinteuil cuando tocaba el piano, porgue su Jjuego de
pianista no ofrecia aspectos salientes en el orden material,
tangible, tanto que ni siquiera se sabia si era pianista, artista o
no. Es que no dejaba ningun margen para una confusidén de la misica
con lo material (el esfuerzo muscular, los brillantes efectos de
ejecucidon). Y el Jjuego pianistico, por el contrario era transparente,
dominado por 1lo que interpretaba. Entonces ya no se advertia al
intérprete como tal pues ''no es mads gque una ventana que da a una obra
‘maestra” (III, 53), (II, 47).

El papel del intérprete musical es, sin embargo, necesario y
creador (a diferencia de Sartre con respecto a las Sinfonias de
Beethoven en Lo imaginario) (104). Porque puede con fragmentos
irrelevantes, y todavia de mala misica, insuflarles una proyeccidn de
su espiritu. Y ante la obra maestra musical, su creacidén consiste en
una especie de destruccidén de lo material, para que haga aparicidén la
esencia musical, pero para eso, el intérprete es como el autor
musical, gue anula su yo superficial y dicta la esencia individual de

una idea musical, mas glléa de todo subjetiviemo arbritarioc. S5i bien
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Sartre sostiene la doctrina del equivalente espiritual, es decir del
andlogo y de la desmaterializacidén, no considera esta relacidn entr¢
intérprete y autor, ambos entendidos como traductores.

La Berma, tanto en Racine cuantoc en un autor moderno y del
mismo modo el intérprete musical, introducen obras maestras propias
pero asi como las ideas artisticas espirituales son distintas unas de
otras, la estricta transparencia espiritual en la transmision
artistica es también individual y la interpretacidén produce un modo
de ser estético, que manifiesta la vida que la obra ha tenido en el
espiritu del intérprete.

Desaparecen los aspectos materiales, se espeja o refleja una
obra esencialmente espiritual, pero, a 1la manera de Leibniz, el
espiritu se conoce siempre desde una perspectiva que aporta una
posibilidad propia. La primera creencia del héroe sobre el teatro,
era Jjustamente que los espectadores no ven un uUnico escenario desde
distintas perspectivas, sino gque cada espectador wve una especie de
escenario propio, diferente, como un mundo posible s6lo para él. Y de
mundos posibles en un libro de Leibniz hablan Saint-Loup y el héroe
en Donciéres.

Alli, en Donciéres, el héroe escucha lo que interpreta como "la
musica de los tranvias”, pero ésta puede ser interrunpida, por un
algoddn colocado en el oido. Este hecho puede relacionarse con el
suefio. El suefio y la misica tienen en comin el pertenecer a un orden
imaginario y el renacer. Una vez concluido el suefio o la musica las
ideas parecen permanecer en un estado latente y pueden regresar como
estribillos olvidados. La posibilidad de la resurrecion del alma

aparece como un fenoémeno de memoria (III, 84-99), (II, 76-88).



Se llama a esto un suefio de plomo, parece que
unc mismo s8e halla convertido, por espacio de
algunos instantes después de haber cesado un suefio
asi, en un simple monigote de plomoc. Ya no somos
personas. Entonces (cémo es que al buscar uno su
pensamiento, su personalidad, como quien busca un
objeto perdido, acaba de recobrar su propio yo
antes que otro alguno? ¢(Por qué cuando empezamos a
pensar de nuevo no es entonces la que encarna en
nosotros otra personalidad que la anterior? No se
ve que es lo que dicta la eleccidén y porqué, entre
los millones de seres humanos que uno podria ser,
va a poner precisamente la mano en aquél que era
la wvispera. (Qué es lo que nos guia cuando
verdaderamente ha habido interrupcién (ya haya
sido, completo el suefio o los suefios enteramente
diferentes de nosotros)? Ha habido verdaderamente
muerte, como cuando el corazon ha cesado de latir
y unas tracciones ritmicas de 1la 1lengua no
reaniman. La habitaciodn, desde luego, aungque
solamente la hayamos visto una vez, despierta
recuerdos de qQue penden otros mas antiguos. (Donde
dormian en nosotros algunos de que adgquirimos
conciencia?. La resurreccion en el despertar
~-después de ese benéfico acceso de enajenaciodn
mental que es el suefio- debe de asemejarse, en el
fondo, a lo que ocurre cuando s8se vuelve a
encontrar un nombre, un verso, un estribillo
olvidados. Y acaso gquepa concebir la resurreccién
del alma allende la muerte, como un fendmeno de
memoria (III, 98-99), (II, 88).

Pero es, como siempre en Proust, una hipotesis. En la agonia,
la abuela exhala una frase feliz que proviene de su aliento (mas
tarde ocurrird algo parecido con Albertina mientras duerme). El1
narrador trata las evoluciones de estas frases musicalmente, como la
de Vinteuil o las de Bergotte, y mas bien, la frase da que pensar y
provoca asociaciones, como dice Kant de las ideas estéticas expuestas
por el genio, pues en ella el concepto es suspendido.

Los trastornos de la memoria dependen de las intermitencias del
corazon. El alma total es una ficcidn, porgque si bien atesora
nuestros recuerdos, no podemos poseerlos, ni evocarlos segin nuestro

parecer. Incluso hay recuerdog que impiden el acceso a otros. La
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muerte de la abuela, de la que el héroe toma conciencia mucho después
en su segunda estada en Balbec, hace reaparecer las dos hipdtesis que
la sonata de Vinteuil habia presentado: la hipdtesis del ser, de 1la
resurreccién, de la supervivencia del recuerdo de la abuela
rememorado, y la hipotesis del no ser, de la nada, de la muerte de la
abuela que ya no existe (IV, 183-186), (II, 755-757).

Proust mantiene la misma interrogacién (en rigor, su obra no
parece disiparla) que nos ha dejado la musica: por el tiempo se da
lo extratemporal, el yo que recuerda a la esencia comin a las
impresiones, pero ese yo y ese recuerdo vuelven a retirarse de
nuestra conciencia y no se mantienen. Alcanzan a ofrecernos otra
visién de la muerte, pero no la eliminan. Por eso el deseo del
narrador de hallar en la musica una totalidad simultéanea, en vez de
la multiplicidad sucesiva gque recibe. El1 mismo interrogante se
presenta con la muerte de Bergotte: ¢(estad el escritor muerto para
siempre? Pero entonces, la resurreccién para el yo extratemporal:
stiene alguna importancia metafisica®?.

La musica, por su parte, tiene un poder de exasperacidén al que
no llega nunca una persona, pliensa el héroe al escuchar desde su
cuarto del hotel de Balbec, tocar con languidez wunos trozos de
Schumann. En 1la evolucién musical, Proust liga a Schumann con César
Franck y establece la siguiente secuencia de desarrollo: Beethoven-
Schumann-Wagner-Franck-Debussy-Moussorgsky.

La filosofia y la misica alemana (wagneriana) son renovadoras
como el teatro de ideas, Maeterlinck, el impresionismo pictérico y
mas tarde los bailes rusos. Pero la admiracidn por Wagner, no anula,

como cree Saint-Loup, el aprecio simultaneo por Offenbach (y por los
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escritores Meilhac y Halévy, que 8on sus libretistas y autores
dramaticos), como Baudelaire no anula a Merimée, aungque ambos tengan
derecho a objetarse entre si.

Es decir, no sdlo las escuelas qgque devienen en el tiempo,
pueden valorarse a pesar de su oposicidén, sino también las que se
enfrentan simultéaneamente. El1 criterio de posibilidad de progreso que
hemos denominado positivista, es satirizado por el héroe y el
narrador en el personaje de Madame Cambremer-Legrandin, que considera
que Pelléas es mads bella que Parsifal, porque la obra de Wagner tiene
frases caducas por melddicas. Ademds estima que su suegra, Madame
Cambremer, no es musica por su formacidn chopiniana. Chopin no es
musica y por lo tanto, no pude ser ejecutado bien, ni la suegra ser
una gran pianista. De Madame Cambremer-Legrandin, comenta el
narrador:

Porque se creia “avanzada” y (solamente en
arte) "nunca bastante de izquierdas", se
representaba no s6lo que la musica progresa, sino
que progresa en una sola linea y que Debussy era
en cierto modo un super-Wagner, un Ppoco mas
avanzado aun que Wagner. No se daba cuenta de que,
si Debussy no era tan independiente de Wagner como
ella iba a creer pasados unos afios, porque después
de todo nos servimos de 1las armas conquistadas
para acabar de liberarnos del que ahora hemos
vencido, ahora, después de la saciedad que se
comenzaba a sentir de las obras demasiado
completas, en las qQue todo esta dicho, procuraba
satisfacer una necesidad opuesta (IV, 247-248),
(II, 815).

,No habria que tener en cuenta el criterio de progreso con
respecto a la propia formacién de Proust? En los Pastiches, Proust
parece efectivamente haberse servido de las armas conguistadas para

liberarse de sus maestros. Claramente, lo mismo ha ocurridoc con sus

prdlogos y traducciones de Ruskin. Quizés también pase 1o mismo con
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respecto a su formacidén filosdéfica y todavia con sus propias ideas en
las sucesivas versiones de la FRecherche. Pues como Vinteuil,

el artista debe desechar hasta sus propios descubrimientos para
obtener otros.

Y la marcha de 1las escuelas y los maestros determinan que
vuelvan a tener vigencia compositores del pasado, en los gque se ve
anticipos e iluminaciones de la musica nueva. Por eso el héroe afirma
que Debussy aprecia a Chopin y que éste se ha puesto nuevamente de
moda, unico motivo al que podia ser sensible el esnobismo musical de
la hermana de Legrandin. Las escuelas luchan unas con otras y se
devoran pero son necesarias para la vida del espiritu que "avanza por
digresiones”. Y Madame de Cambremer-Legrandin, a medida en que iba
creyendo menos en la realidad del mundo exterior, por influjo de la
filosofia que estudiaba, mas trataba de hacerse una posicion social
en él1 (IV, 244-252), (II, 810-819).

El desarrollo por digresiones, propio del espiritu, es el de la
narracidén proustiana. Las filosofias de Madame Cambremer remiten
fundamentalmente a Schopenhauer, pero de nuevo el fildsofo alemén es
presentado con la ironia que afecta al personaje que lo estudia, es
decir contradictoriamente, dado que Madame de Cambremer-Legrandin 1lo
afirma y lo niega a la vez. Hay ademas, otro personaje proustiano,
Madame de Citri, que extrema la posicidén de la anterior con respecto
a la musica. Para ella, en una conjuncién de esnobismo y nihilismo
musicales, toda musica se ha desgastado, 1incluida 1la de Wagner,
Debussy y la que pudiera seguir.

Pero los cambios de criterio estético en la musica son parte de

fendémenos mas amplios del gusto y las ideas, ez decir del "espiritu
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del tiempo”, a que se referia Schopenahuer, en uno de los fragmentos
citados, y que no afectan a 1la obra maestra, aunque si a sus
repercusiones sociales. Por ello los vaivenes de la misica coinciden
con los de la moda social y politica, que comprenden un mismo
criterio, para el caso Dreyfus que para las composiciones sonoras. La
sonata de Vinteuil, por todo esto, habia pasado ha ser venerada como
una obra maestra y Vinteuil era declarado el mas grande compositor
contemporaneo, no obstante que la sonata y su autor continuaban
incomprendidos en su verdad artistica.

En este desarrollo de la musica se producen fenémenos, como los
efectos de los juegos de luces en los bailes rusos de Diaghilew, que
prueban que el arte mas artistico es aquél que escapa de la materia.
La musica, hemos visto, es esencialmente inmaterial, atun cuando sus
efectos de irradiacidén impregnen, de nuevo, la materia de amores
prohibidos, aunque de un signo diferente, el de Sodoma, como los de
Charlus y Jupien, descriptos en parte en términos musicales y pasos
de danza, o los amores de discipulo-maestro como los de Charlus vy
Morel.

Y este despliege de lo musical -pero solamente en su forma- no
es impedido por el mal gusto musical de Albertina, pues el héroe
aprecia la musicalidad de su respiracidon al dormir. Y los diversos
pregones de la mafilana transcriben una declamacidn estilo Pelléas o
Boris Godunov, o gregoriano y hasta a veces parecen suspiros
metafisicos. Los fendmenos de la atmosfera y los perfumes se
relacionan también con la musica. Hay un compositor importante, que
Charlus quiere que ayude a Morel, cuya musica es inspirada por el

amor a las mujeres. mientras gue la creacidén de Vinteuil puede estar
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sugerida en algun pasaje por el suefio de su hija. La relacidén amor
misica vuelve a darse entre Albertina y el héroe, cuando un son
musical, olvidado y recuperado, recuerda las diversas Albertinas y
cuando el héroe se enamora de Albertina, al declarar ésta su amistad
con Mlle. Vinteuil y su amiga, con la pretensién de la muchacha de
revelar al héroe conocimientos sobre Vinteuil, de los que en verdad
carece.

Se comprueba entonces, que la misica es el arte mas inmaterial
por esencia, pero qgque también de ella emana wuna recreacidén del
espiritu que permite evocar las cosas, situaciones, gestos de
personajes, vida social y fendmenos materiales. La musica representa
asli una expansidén de lo inmaterial, de lo que el espiritu crea o
evoca, sobre lo material, y, en este sentido, una recuperacidén del
espiritu contenido en esa materia, en una concepcidén donde el mundo
exterior por si mismo no es nada, y el espiritu artistico determina
la esencia de las impresiones reales gque recibe.

Pero a este descubrimiento, que nos revela la musica de esencia
espiritual en el mundo material, debe agregarse la constatacién de
los diversos yos del héroe, desde lo mé&s aparentes y 1ligados al
habito hasta lo mas esenciales. En Ensayo sobre los datos Iinmediatos
de la conciencia, Bergson funda la distincidén entre un yo
superficial, social, practico, espacial, homogéneo, ligado al héabito,
al lenguaje simbdlico y a la inteligencia abstracta y otro yo mas
profundo que es duraciédn, temporalidad interior, intensidad vy
cualidad pura, penetracidén y organizacién de unidades dinamicas,
multiplicidad cualitativa, sucesidn de momentos que no son exteriores

unos a otros: "Asi, en la conciencis, encontramos estadoz gue se
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suceden sin distinguirse, y en el espacio, simultaneidades que, sin
sucederse, se distinguen en el sentido de que la una no existe ya
cuando la otra aparece. Fuera de nosotros, exterioridad reciproca =in
sucesion; dentro, sucesién sin exterioridad reciproca”™ (105).

La influencia del pensamiento de Bergson es importante, aun en
las posibles diferencias, pues el fildsofo ha creado una especie de
marco de referencia, donde en medida opinable, se desenvuelven ideas
de Proust, como veremos.

Seflala Bergson que: "intensidad, duracidn, determinaciodn
voluntaria, he aqui las tres 1ideas qgque se trataba de depurar
desembarazadndolas de todo lo que deben a la intuicion del mundo

sensible y, por decirlo todo, a la obsesidén de la idea de espacio”

(106). Y esto precisamente es lo que impide captar el tiempo
interior, la duracién: 'la duracidén wvuelta a su pureza original,
aparecera como multiplicidad enteramente cualitativa, una

heterogeneidad absoluta de elementos que vienen a fundirse unos a
otros”™ (107).

Pero, en rigof, en Proust encontramos un acentuado énfasis en
establecer 1los yos diversos superficiales del habito y los yos
esenciales de la memoria involuntaira. De estos, el mas esencial es
el yo extratemporal de las reminiscencias, que es también el yo del
artista cuando crea, pues a su vez el artista es creado por 1lo
extratemporal, sin cuya revelacidon el arte en el sentido proustiano,
es imposible. De tal modo, la musica gque revela lo extratemporal
permite que surjan los cultores de las otras artes, cuando saben

interpretar su mensaje.
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Pero manifiesta el narrador que se ha preguntado si el ultimo
de sus yos -el mas profundo y verdadero- no seria el representado por
el hombrecito del oéptico de Combray, que inflexiblemente indica la
condicién constitutiva del tiempo en el hombre y la importancia de
los fendomenos atmosféricos:

Durante unos instantes y sabiendo que me hacia
ma&s feliz que ella, empezaba por quedarme frente a
frente con el pequeflo personaje interior, que
cantaba su saludo al sol y del que ya he hablado.
Entre los que componen nuestra persona, no son los
mas aparentes los que nos son mas esenciales. En
mi, cuando la enfermedad haya acabado de
derribarlos uno tras otro, quedaran todavia dos o
tres de ellos que persistiran mads que los otros,
especialmente cierto fildésofo que 36lo es feliz
cuando, entre dos obras, entre dos sensaciones, ha
descubierto un punto comin. Pero me he preguntado
a veces s8i el Ultimo de todos no seria aquel
hombrecito muy parecido a otro que el optico de
Combray puso en su escaparate para indicar el
tiempo que hacia y que, quitandose 1la capucha
cuando hacia sol, se la volvia a poner cuando iba
a llover. Conozco el egoismo de este hombrecito:
ya puedo sgsufrir una crisis de asma qgque solo
calmaria la venida de la lluvia, a él le tiene sin
cuidado, y a las primeras gotas tan
impacientemente esperadas pierde su alegria y se
baja la capucha mal humorado. En cambio, estoy
seguro de que en mi agonia, cuando hayan muerto ya

todos mis otros "yo'', si sale un rayo de sol
mientras yo lanzo el ultimo suspiro, el
personajillo barométrico se sentira tan a gusto y
se quitara la capucha para cantar: "!'Ah por fin

hace bueno!" (V, 10-11), (III, 12).

El barometro, que ya desempefilaba su papel en la familia del
héroe en Combray, al medir cambios de la temperatura y fendmenos
atmosféricos, establece sucesion inevitable, devenir temporal. De
alli que, si este personaje, el que representa la temporalidad de
la condicidén del hombre, es el ultimo y mads profunfo yo, nada
sea posible sin el tiempo, tampoco lo extratemporal y la musica que

lo anuncia. Este darse de lo extratemporal, del tiempo en estado



puro, necesariamente en el tiempo y en un arte temporal, que es un
devenir de sonidos, nos revela por qué la incégnita que plantea la
musica de Vinteuil, nunca se despeja totalmente. La realidad de la
musica, preocupacion de Swann y del héroe, no puede darse sin lo
extratemporal, pero lo extratemporal sdlo puede manifestarse en
relacién con el modo del ser humano en el tiempo. Descubrimos el
mensaje musical del tiempo en estado puro y nos liberamos del tiempo
destructor, solamente desde nuestra temporalidad.

Esta conclusion llevard en el proximo capitulo a encarar la
cuestién de la realidad del arte y la de la reflexidén del arte sobre

si mismo.



V-LA REALIDAD DEL ARTE DESDE SU AUTOCONTEMPLACION.
LA RECEPCION DEL HEROE DE LA SONATA DE VINTEUIL Y LA MUSICA

DE RICHARD WAGNEK.

La conclusion aportada en el capitulo anterior no es opuesta a
la concepcidén de Schopenhauer del caracter temporal de la liberacidn
del dolor de la vida del artista, que, por consiguiente, debe
retornar a su seriedad:

...peroc esta misma vida considerada como mera
representacién o reproducida por el arte, =se
emancipa del dolor y constituye un espectaculo
importante. Este lado del mundo gque cae bajo el
conocimiento puro y su reproduccidén por el arte,
cualquiera que éste sea, es el elemento del
artista. El espectaculo de la objetivacion de 1la
voluntad le cautiva, ante él1 permanece atdénito sin
cansarse de admirarlo ni de reproducirlo vy
mientras esta contemplacion dura, él mismo es €l
que hace el gasto de la representacidon, es decir,
es esa misma voluntad que se objetiva y permanece
en constante sufrimiento. Ese conocimiento puro,
profundo y verdadero de la esencia del mundo se
convierte en fin del artista. Por eso no se
convierte para él, como veremos en el libro
siguiente, qQue sucede para el santo que ha llegado
a la resignacidén, en un aquietador de la voluntad;
no le emancipa para siempre de la vida, sino que
se libera de ella por unos instantes. No es mas
que un consuelo provisional en la existencia,
hasta que habiendo desarrollado su fuerzas en este
ejercicio y cansado por fin del Jjuego vuelve a la
seriedad (108).

El narrador proustiano relaciona a las madrugadas con el canto
o con el "violin interior”. Si no son captadas por los sentidos, es
decir si son imaginadas, 1llevan al goce de todas las madrugadas
gemejantes, pasadas o posibles, es decir, a una madrugada ideal,
esencial, que llena al espiritu de realidad permanente idéntica a

todas las mafianas semejantes.
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La musica es un fendmeno del espiritu cuya fuente se halla en
las variaciones y diferencias, venidas del exterior, del tiempo que
hace algunos dias, de la temperatura, de la luz externa. Este tipo de
sensaciones renueva al espiritu musical ("el violin interior"”) y asi
comienza el canto, sin saber, sin reconocer al principio lo que
cantamos (V, 25), (III, 25-28).

Como se ha visto. Merleau-Ponty desprende de Proust la
posibilidad de una idealidad que no sea ajena a la carne, al
“enrollarse de lo visible en el cuerpo vidente"”. "La idea musical, la
idea literaria, la dialéctica del amor, los modos de exhibicidén del
sonido y del tacto”, o, como también dice el filésofo francés, "la
nocién de luz” y, segun la expresion de Proust, 'la idea de la
inteligencia”™ son del tipo de la pequefia frase y, como ella, no se
agotan en sus manifestaciones, pero tampoco tienen un ser propio en
g1 mismas, al modo de entidades substanciales. De ellas cabe una
especie de comprension pre-reflexiva, que actie sin influencia del
habito y del razonamiento usual, puesto que el explicitarse de la
idea no es mas gque una 'version de segunda mano, un derivado mas
manejable” del darse de la idea para su comprensién originaria, sin
contraposicién de sujeto y objeto (109).

Insiste Proust en la muasica como forma de comunicacion
originaria, esencial, puesto gque lleva a la madrugada ideal, a 1lo
comiun en las madrugadas, a la idea de madrugada. Las modificaciones
musicales interiores reconstruyen al mundo exterior, como ocurre en
la interpretacidon musical del héroe de los pregones callejeros. Esta
renovacion del mundo exterior por la mugica, es8 necesaria porque el

"violin interior”, "la cuerda vibrante”, el espiritu musical que nos
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conduce a la esencia, ha sufrido el efecto de supresién de "la goma
de borrar del héabito”. Y asi, una atmosfera antigua y fresca es
respirada por el héroe como Orfeo "“el aire sutil, desconocido en esta
tierra, de los Campos Eliseos” (V, 30), (III, 30).

Tenemos acceso a dos mundos: el insustancial de la realidad
aparente y el mundo del arte de Vinteuil, de Elstir, de Bergotte. Las
obras musicales que parecen dirigidas al oido solamente regquieren,
sin embargo, del pensamiento, y 1la inteligencia colabora con los
sentidos. Introduce Proust otra acepcidon de inteligencia, frente a la
inteligencia que reduce la obra a las leyes de lo ya conocido. Por
esta colaboracidon, Albertina es transportada, como Orfeo, de un mundo
a otro, y al escapar de la presién de la materia, Albertina se
enriquece, en el mundo de "los fluidos espacios del pensamiento” y al
ser vista en la perspectiva de la imaginacidén y del arte (V, 58),
(III, 58).

Esto ultimo, a la vez, nos da otra posibilidad de
interpretacion de los intentos de Swann de relacionar mujeres con
obras artisticas, y de las proyecciones de su 1ideal de belleza
pictorico en mujeres vulgares. El amor es siempre creacion del
espiritu, pero la extrafieza del objeto de amor de un enamorado en sus
amigos, se debe a que amigos y enamorados colocan a ese objeto en dos
mundos diferentes: el material y el de la creacidén imaginaria. El
amor es, entonces, un esbozo primitivo, necesario, de arte. El1 rumor
del aliento de Albertina dormida le parece al héroe divino e
inmaterial, "puro canto de los angeles”(V, 120), (III, 113-114).

En lo que se refiere a la renovacidén del mundo exterior, los

pregones a los que ya ge ha aludido, van desde lo popular en el



estilo de Boris Godunov de Moussorgsky hasta el lamento metafisico
que no tiene tiempo de expresarse, al borde del infinito, al ser
interrumpido por la aguda trompeta de otro pregdon. El pregdén de los
caracoles frescos tenia la tristeza y vaguedad de Maeterlinck, puesto
en musica de Debussy. El pregén del vendedor de prendas de vestir
"aunque no creyera en la eternidad de su ropa", evocaba el recuerdo
de las viejas iglesias y del canto gregoriano (V, 124-126), (III,
116-118).

Y, también, hay un fragmento gque E. Eelles (110) llama "la
rapsodia de Albertina” y en el cual segun esta autora, Proust hace
irénicamente un pastiche de si mismo y presenta lo que seria un
discurso y un universo antagdénico a la FRecherche, una Anti-recherche.
Alli Albertina se refiere a una nueva transformacidén de los pregones
transcriptos musicalmente: "Lo que me gusta en esas cosas de comer
pregonadas es que una cosa oida como una rapsodia cambia de
naturaleza en la mesa y se dirige a mi paladar” (V, 138), (III, 129-
130).

El mundo del suefio, con el que ya se ha comparado a la musica,
ofrece una renovacion similar a la de los pregones, pues, ''la esponja
del suefio” nos 1libera de nuestras obligaciones inmediatas y nos
permite revivir recuerdos. Este mundo del suefio estd hecho a veces,
“"con la materia mas grosera de la vida", pero esta materia estéa
tratada de tal modo que no es reconocible. Es como en la composicidn
musical donde no ha de importar la materia en la que se apoya sino la
transmutacidn espiritual de la musica y como en la linterna magica de

la infancia, cuando Golo buscaba algun cuerpc para materializarse.
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Materia y espiritu son enlazados desde la miasica, un arte que no

imita sino que expande al espiritu que constituye lo real.
Y en nuestros suefios, como en nuestra vida, esperamos lo que es

mas importante para nosotros puesg8 nuestra memoria:

En wvez de un ejemplar duplicado, siempre

presente ante nuestros oJjos, de los diversos

hechos de nuestra vida, es mas bien un vacio del

que de cuando en cuando una similitud actual nos

permite sacar, resucitados recuerdos muertos; pero

hay ademads mil pequefios hechos que no han caido en

esa virtualidad de la memoria y gque permaneceran

siempre incontrolables para nosotros (V, 156),
(III, 1486).

Es en este tipo de textos sobre los que se apoya Georges Poulet
para sostener una duracidén proustiana diferente de la duracidn
bergsoniana: ante la ‘continuidad melddica” e indivisible, "una
simple pluralidad de momentos aislados y alejados los unos de los
otros"”; y esta indiferencia en la duracidn, establece distincidn en

la busqueda por el espiritu del tiempo perdido: para Bergson "un
lento y facil deslizamiento hacia atrds ", "un hundirse del espiritu
aflojado en un pasado que no cesa de presionar suavemente’”; mientras
qQue, para Proust es una empresa de una dificultad muy grande, para la
que 8Se requiere una gracia especial y un maximo de esfuerzo para
disipar la memoria convencional y, 1luego, "enfrentar la verdadera
nada, la del olvido"”, en un recorrido vertiginoso, como el de una
caida, para arribar a una concepcidém del tiempo “como una entidad, a
la vez espiritual y sensible, hecha de relaciones entre momentos
infinitamente separados los unos de los otros™ (111).

De todas manera, las impresiones musicales, segun se desprende

del texto de Proust, tienen un modo de ser virtual en nuestra
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memoria, cuando pueden ser recordadas, Yy, en otros casos, quedan
olvidadas, como el suefio.

Y al usar el aparato sobrenatural que es el teléfono, el
narrador recuerda las voces de sus amadas y de su abuela, como
instrumentos musicales individuales gque tienen wuna multiplicidad
sonora que opaca los coros de angeles de los artistas primitivos. Y
el narrador wvuelve a pensar, como Swann con sSu unicornio, en un
universo puramente audible, donde también habria variacién
individual.

En uno de esos momentos, en que las intermitencias de sus celos
dejan tranquilidad al héroe, "en la beatitud de una 1luz interior’”,
aquél se sienta al piano ¥y dedica s8u pensamiento, separado de
Albertina, a concentrarlo en la sonata de Vinteuil. Ni siquiera 1le
interesa la combinacidén del motivo voluptuoso y del ansioso, que
pudiera responder a sus celos actuales. Decide tomar la sonata de
otro modo, esto es, considerarla en si misma, como obra de un gran
artista, y evoca , entonces, por la musica, los dias de Combray, pero
no Monjouvain y el lado de Méséglise, sino sus paseos por el lado de
Guermantes. Es decir, no del camino del amor prohibido que tanto
incidiera en su amor actual y sus celos, sgino del camino en el que
queria él mismo ser un artista, aunque no encontraba un tema 1lo
suficientemente filoséfico, y donde escribiera su primer ejercicio
sobre los campanarios de Martinville (V, 168-169), (III, 158).

Al abandonar, de hecho, esta ambicidn ¢(habia
renunciado a algo real ? (Podia la vida comsolarme
del arte? (Habia en el arte una realidad mas
profunda en la que nuestra verdadera personalidad
encuentra una expresion que no le dan las acciones

de la vida? (Y es que todo gran artista parece tan
diferente de los demag y nos da tal sensacion de
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la individualidad qgque en vano buscamos en la
existencia cotidiana? (V, 169),(III, 158).

Nos encontramos aqui con las preguntas fundamentales que Proust
va respondiera tedrica y ficcionalmente en su Contre Sainte-Beuve y
que segun su carta, ya mencionada, a J. Rivieére (112), constituye la
demostracion ficcional capital que aporta la FRecherche, es decir, la
diferencia entre el yo artistico y extratemporal y el yo cotidiano
social. Pero también se encuentra nuevamente la preocupacién por la
realidad del arte.

Pero un compas de la sonata, que conocia bien, pero que de
pronto, notaba como s8i nunca lo hubiese visto, condujo al hérce, a
pesar de las diferencias entre los suefios de Vinteuil y de Wagner, a
una asociacion con Tristan, lo que establece una influencia de 1la
musica wagneriana sobre Vinteuil.

Pudo apreciar, entonces, todo lo que hay de real en la obra
wagneriana, en los temas insistentes y fugaces que visitan un acto,
que hno s8e alejan s8ino para regresar y gque a veces, 'lejanos,
adormecidos, desprendidos casi, en otros momentos, sin dejar de ser
vagos, son tan apremiantes y +tan proximos, tan internos, tan
orgadnicos que dijérase la reincidencia de una neuralgia mas que de un
motivo"” (V, 168-170), (III, 159). Es de seflalar que Pierre Boulez ha
sostenido la comprensién proustiana de los motivos conductores
wagnerianos (113). En este fragmento, la realidad de la masica, se
hace depender del motivo conductor y, como siempre en Proust, de los
desarrollos musicales N4 de las apariciones, desapariciones vy
reapariciones de motivos musicales. Y esto corresponde a la armonia
cléasico romantica y a la extension wagheriana de la logica sinfonica

a la orgquesta tradicional de opers.
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La musica es muy diferente de la compafiia de cualgquier mujer,
pues nos ayuda a entrar en nostros mismos y a descubrir en nosotros
algo nuevo. Es la variedad que vanamente hemos buscado en la vida y
en los viajes.

Diversidad doble 1lo mismo que el espectro
exterioriza para nosotros la composicidén de 1la
luz, la armonia de Wagner, el color de un Elstir
nos permiten conocer esa esencia cualitativa de
las sensaciones de otro en las que el amor a otro
no nos hace penetrar. Diversidad también dentro de
la obra misma por el unico medio gue hay de ser
efectivamente diverso: reunir diversas
individualidades. Alli donde un misico cualquiera
pretenderia que pinta un escudero, un caballero,
cuando les hace cantar la misma musica, Wagner por
el contrario, pone bajo cada denominacion una
realidad diferente, y cada vez Qque aparece su

escudero es una figura particular, a la vez
complicada y simplista, que con un entrechoque de
lineas, jocundo y feudal se inscribe en la

inmensidad sonora. De aqui 1la plenitud de una
musica llena, en efecto de tantas musicas cada una
de las cuales es un ser. Un ser o la impresidn que
da un aspecto momentédnec de la naturaleza. Hasta
1o que en ella es mas independiente del
sentimiento qQue nos hace experimentar conserva su
realidad exterior y perfectamente definida; el
canto de un pajaro, el toque de corneta de un
cazador, el son que toca un pastor con su flauta,
perfilan en el horizonte su silueta scnora. Cierto
que Wagner 1iba a acercase a ella, a apoderarse de
ella, a hacerla entrar en una orquesta, a
someterla a las mas altas ideas musicales, pero
respetando, sin embargo su originalidad primera
como un tallista las fibras, la esencia especial
de la madera que esculpe (V, 170-171), (III, 159-
160).

Proust resalta, pues, una doble diversidad en la musica
wagneriana. En primer lugar, la diversidad de la individualidad que
nos permite penetrar en otro mundo, distinto del nuestro, y descubrir
su esencia cualitativa. La tunica comunicacidén posible con el yo
profundo de otro ser, no es el amor, la amistad, ni tampoco las

relaciones mundanas, sino el arte. Esto es lo gue Proust confirma en
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la musica de Wagner. Pero hay una segunda diversidad inmanente a la
obra musical misma y que consiste en la multiplicidad de motivos
individuales, esencialmente diferentes entre si, que son
fundamentalmente musicales, pero que en el caso de Wagner,
caraterizan a personajes, situaciones, estados de animo. Por eso la
miusica de Wagner es llena de otras musicas, constituida por muchos
estratos que tienen relaciones de referencia y comunicacién entre si.
También observa Proust que esta musica, si bien respeta las
impresiones sonoras originales, recupera artisticamente, desde su
propia ldgica musical y el sometimiento a las condiciones del arte,
la esencia especial de un ser o de un instante de la naturaleza.

Al comienzo del parrafo citado, Proust compara la armonia de
Wagner y el color de Elstir con el fendmeno dptico del espectro en su
descomposicién de la luz en una banda luminosa de diversidad de
colores, lo que se produce cuando una radiacidn atraviesa un prisma
de cristal. En su estudio sobre Las obras de arte Iimaginarias en
Proust (114). Michell Butor introduce entre la sonata y el septeto de
Vinteuil a El puerto de Carquethuit de Elstir por la importancia del
color. Los colores se relacionan con la mayor instrumentacidn del
septeto y esto Ultimo con la construccidn misma de la FKecherche en
sus sucesivas versiones (donde hay también cuarteto, quinteto y
sexteto progresivamente). El espectro es la descomposicion de 1la
diversidad de los amores del héroe y otros personajes. Y el prisma
aparece como la metdfora fundamental del artista.

Puede agregarse a lo sostenido por Butor que el prisma cumple
una funcién similar a la de la linterna méagica gque exterioriza,

manifiesta y materializa. Por otra parte, hay instrumentos de optica.
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como el telescopio, que desempefian un importante papel, como
metaforas de la concepcidén del arte proustiana, ligada a la inquietud
por la distancia temporal y espacial y a 1la multiplicidad de
perspectivas.

En lo que se refiere a Wagner, es uno de los fragmentos en los
que se advierte la importancia que conserva en la versioén final de la
Recherche. Luego de haber dominado completamente la concepcidn
musical de la versién de 1910-1811, donde su musica se presenta en
situaciones tan importantes y diferentes como el descubrimiento por
parte del héroe de la homosexualidad de M. Guercy (futuro Charlus)
hasta la misma exposicidén de la doctrina general del arte, luego de
escuchar el "Encantamiento del viernes santo”. Como se advierte en
esto Ultimo y en diversos esbozos y notas, PFarsifal en la obra de
Wagner predominante (115). Ello ha sido destacado por Jean-Jacques
Nattiez para asignar a la Recherche una funcién de obra redentora
cuyo modelo es Parsifal (la misica es, en general, modelo de la
literatura).

(Es el destino de las obras literarias e histdricas del siglo
XIX el ser siempre incompletas? La respuesta de Proust a esta
cuestidén es fundamental: el siglo XIX es el siglo en el que el arte
accede a la auto-contemplacién artistica, a la conciencia de si y por
ello la obra adquiere una unidad final interior. Los mas grandes
escritores, como Balzac, Hugo y Michelet, han fallado en sus libros,

...pero mirandose trabajar como si fueran a la
vez el el obrero y el Jjuez, han sacado de esta
autocomtemplacidén una belleza exterior nueva y
superior a la obra, imponiéndole retroactivamente
una unidad, wuna grandeza dque no tiene. Sin

detenernos en el qgque vid a posteriori en sus
novelas una Comedia humana, ni en 1los que a unos
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poemas o a unos ensayos disparatados les llamaron
La leyenda de los siglos y La biblia de la
humanidad, ¢no podemos, sin embargo, decir de éste
que tan bién encarna el siglo XIX que las mayores
bellezas de Michelet hay que buscarlas, mas que en
su obra misma, en las actitudes que toma ante
ella; no en su Historia de Francia o en su
Historia de la revolucion, sino en sus prefacios a
estos dos libros? (V, 171), (III, 160).

Los prefacios son palabras escritas después de los libros y en
los que el autor Jjuzga su obra y en donde hay frases del tipo de:
";me atreveré a decirlo?"”, y esto ultimo para Proust no es prolijidad
del sabio, sino una cadencia del misico. Es como si estas reflexiones
sobre la obra, una vez concluida, tuviesen un aspecto musical. Por 1lo
menos es claro el modelo wagneriano de la génesis del 1libreto, la
masica y el significado de la Tetralogia. Wagner, segun Proust, debid
gsentir la misma embriaguez gue Balzac, cuando comportandose ante sus
novelas a la vez como un extrafio y un padre, proyecté sobre ellas una
iluminacién retrospectiva y didé a su obra el ultimo y mas destacado
toque. La unidad que obtienen Wagner y Balzac es una unidad interior
vy no una falsa wunidad, que se hubiera derrumbado, como las
pretendidas sistematizaciones de tantos escritores mediocres . Es una
unidad méas real por provenir de una conciencia posterior, por haber
sido descubierta para fragmentos a los que no les faltaba mas que
reunirse, es una unidad gque, como se desconocia, es vital y variada y
no interfiere en la ejecucidén de la obra, ni tiene una base en la
logica comin. Es como una reflexidon sobre la totalidad, que se
compone sin embargo aparte, y que no estd exigida por un desarrollo
artificial, es decir puramente tedrico y no artistico de una tesis.

Wagner, como Vinteuil, ha experimentado, segin Proust, que el gozo

del creador supera la tristeza del poeta. Es de sefialar, por otra
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parte, la constante conjuncion de mGsicos y artistas reales e
imaginarios, asi como de sus obras, muy propia de la FKRecherche (V,
171-172), (III, 160-161).

Y reaparece enseguida el problema de la realidad del arte
opuesta al mero oficio, a lo que Kant, llamaba arte mecdanico, frente
al arte del genio (aunque éste tenga también un aspecto de oficio
aprendible):

.Sera esa habilidad la que da a los grandes
artistas la ilusion de una originalidad profunda,
irreductible, reflejo, en apariencia, de una
realidad sobrehumana, pero producto de un trabajo
industrioso? Si el arte no es nds que esto, no es
mas real que 1la vida, y yo no tenia por qué
lamentar tanto no dedicarme a él1 (V, 172-173),
(III, 161-182).

Pero, mientras sigue tocando Tristan, el héroce imagina 1la risa
inmortalmente Jjoven y los martillazos de Sigfrido, y es como si
Wagner lo invitase a compartir su gozo. En aquellas frases, la
habilidad técnica del obrero tenia la funcién sélo de hacerlas dejar
mas libremente la tierra para explorar el infinito, no tantc como
cisne de Lohengrin, s8ino como el aparato material del nuevo pajaro
mitolégico que es el avion (V, 173), (III, 162). El1 autor accede a la
autocontemplacion y el lector a la creacidon. Mas adelante con la
ejecucion del septeto de Vinteuil, se podra ver lo que ya anticipa
este parrafo: gque la realidad del arte, si bien requiere un trabajo
de obrero, no consiste esencialmente en esta habilidad, en lo que
también coincide con Kant.

Por otra parte, la muerte de Bergotte provoca en el narrador

una reflexion que precede a la ejecucidon del septeto de Vinteuil y

que plantea incdgnitas sobre la realidad del arte y- del alma
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individual, que se relacionan con la "“patria desconocida del musico”
v "los aires musicales gque escuchamos como si ya los hubiésemos
conocido”, y que también nos remite a anteriores reflexiones sobre
las "intermitencias del corazdn” y de la escritura, la ficcidn de un

alma total y el caracter de vacio o nada de la memoria:

...BEstaba muerto. ¢(Muerto para siempre? ¢(Quién
puede decirlo? Desde luego los experimentos
espiritistas no aportan la prueba de que el alma
subsista como tampoco la aportantan los dogmas
religiosos. Lo que puede decirse es que en nuestra
vida ocurre todo como si entraramos en ella con la
carga de obligaciones contraidas en una vida
anterior; en nuestras condiciones de wvida en esta
tierra no hay ninguna razén para que nos creamos
obligados a hacer el bien, a ser delicados,
incluso a ser corteses, ni para que el artista
ateo se crea obligado a volver a empezar veinte
veces un pasaje para suscitar una admiracidon que
importard poco a s8su cuerpo comido por gusanos,
como el detalle de pared amarilla que con tanta
ciencia y tanto refinamiento pintd un artista
desconocido para siempre, identificado apenas bajo
el nombre Ver Meer (sic). Todas estas obligaciones
que no tienen su sancidén en la vida presente
parecen pertenecer a otro mundo, a un mundo
fundado en 1la bondad, en el escripulo, en el
sacrificio, a un mundo por completo diferente de
éste y del que salimos para nacer en esta tierra,
antes quizas de retornar a vivir bajo el imperio
de esas leyes desconocidas a las que hemos
obedecido porque llevabamos su ensefianza en
nosotros, sin saber gquién las habia dictado -esas
leyes a las gque nos acerca todo trabajo profundo
de la inteligencia y que s6lo son invisibles (.y
ni sigquiera”?) para los tontos-. De suerte que la
idea de que Bergotte no habia muerto para siempre
no es inverosimil (V, 200), (III, 188).

No pueden desconocerse las resonancias originadas en la
filosofia platdonica y en la de sus continuadores, presentes en este
pasaje, aunque entremezcladas con algunos atisbos éticos kantianos.
Recordemos que estos dos fildosofos son considerados como los mas

insignes de Occidente por Schopenhauer. De todos modos Proust
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permanece a lo largo de su obra, con respecto a estas cuestiones
metafisicas, como se ve en este pasaje, en un terreno hipotético, que
no da nada por probado. Y en todo caso, el simbolo de la resurrecion
de Bergotte son sus libros, que lo “"velaban como &ngeles con las alas
desplegadas” (V, 200-201), (III, 188).

Las ideas filosoficas son tomadas por Proust, de todas maneras,
en contextos artisticos propios de sus métodos narrativos. A veces,
son los personajes mas insélitos los que satirizan las mas profundas
ideas filosoficas en las que Proust parece creer. Valgan como
ejemplos, Brichot, catedratico y académico pedante para la Critica de
la razén practica o Madame de Cambremer Legrandin para la musica en
Schopenhauer. Por lo gque Proust mismo seflala que no cabe esperar en
su novela un rigor estrictamente filosdéfico, sino ficcional, como se
advierte en el siguiente pasaje en donde, por otro lado, wvuelve a
manifestarse la concepcion de Leibniz sobre los universos posibles,
que fuera motiveo de una conversacion entre el héroe y su amigo Saint-
Loup en el episodio de Donciéres, aunque sin nombrar en esa ocasiodn
al fildésofo, como tampoco lo hace en este texto:

...BEl universo es verdadero para todos nosotros

vy diferente para cada uno. Si no tuviéramos que
limitarnos, para el orden del relato, a razones

frivolas, 'cuantas més serias nos permitirian
demostrar la mentirosa fragilidad del principio de
este libro, donde, desde mi cama oila yo

despertarse el mundo, ora con un tiempo, ora con
otro! 5i, he tenido gque aminorar la cosa y mentir,
pero no es un universo el que despierta cada
mafilana, son millones de universos, casi tantos
como pupilas e inteligencias humanas (V, 204),
(III, 191).

Puede producir perturbacion el que las 1deas artisticas de

infuencia filoséfica en Proust, remitan a tantos filosdfos: Platon,
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Spinoza, Leibniz, Hume, Kant, Schelling, Schopemhauer, Emerson,
Bergson y hasta hay ensayistas que lo comparan con Hegel. Ademéas
Henri Bonnet ha estudiado los puntos en comin entre Proust y la
tradicidén cartesiana (116), es decir Leibniz y en especial Spinoza.
Si bien en su busqueda de lo cualitativo en la wvida, Proust es
bergsoniano, aunque muchas coincidencias entre Bergson y Proust se
expliquen por influencias comunes, es preocupacién basica de Proust
la comunicacidén entre el espiritu y 1lo sensible, pero desde 1la
primacia del espiritu (todo estd en el espiritu). El1 problema en
Proust es cdémo se puede pasar de lo sensible a lo inteligible.
Proust considera imposible sacrificar lo sensible y tangible a ideas
abstractas producidas voluntariamente. S6lo las impresiones nos son
impuestas por la vida, por tanto tienen autenticidad y no pueden ser
desechadas. Este es el aspecto que Bonnet denomina positivista en
Proust. Peroc para este autor no es incompatible cierto positivismo
con un espiritualismo intelectualista. Los argumentos de Curtius a
favor del platonismo proustiano valen también para la tradicioén
cartesiana. Tanto las verdades esenciales cuanto las verdades de la
inteligencia, que Proust también admite para su obra en EI tiempo
recobrado se obtienen, en forma inmanente, por accidon del espiritu.
Las verdades esenciales por la obtencién por el espiritu de la
esencia comin a dos sensaciones y las verdades de la inteligencia por
el trabajo de esta capacidad racional que busca lo general (leyes
psicoloégicas y morales ). En cuanto al importante problema de la
felicidad, Bonnet sostiene que hay coincidencias entre Proust vy
Spinoza, pero que lo especifico de Proust es un eudemonismo estético,

porque la felicidad se logra por el trabajo artistico racional.
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También el ©pensamiento desempefia un papel importante en el
descubrimiento de 1la obra artistica. Y la importancia de 1la
metafisica en la obra de Porust fue defendida por el mismo novelista
en una carta a la N. R. F. (117).

Ante esta serie de posibles influencias pueden decirse dos
cosas. Primero, que esta multiplicidad de apoyos filosdéficos
mostraria que Proust no se cifie absolutamente y en forma exclusiva a
ninguno de ellos, y que, en cambio, recurre a ellos desde 1la
perspectiva de su propias ideas y de su discurso ficcional. Sabemos
ademas de la existencia de influencias filosdficas en la formacidn
del Jjoven Proust, como ya hemos indicado, y también se conocen sus
intentos de sintetizar ensayo y ficcién como Contre Sainte-Heuve. Y
segundo, que los filosofos nombrados tienen algunas coincidencias
entre si, en una linea idealista, o de filosofia del espiritu o, al
menos de tratar de establecer el modo de ser especifico de la
conciencia y de nuestras impresiones de la naturaleza. De tal modo es
posible construir una linea filoséfica, de la qQue Proust siempre se
ha mostrado partidario. Asi, en las transformaciones culturales
fundamentales de su época y cuando discute los criterios de progreso
en relacidén con el esnobismo, como ya vimos, sefiala tres factores
dominantes: la musica wagneriana, la pintura impresionista y la

filosofia idealista alemana.
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VI-DE LOS INTERPRETES Y OTROS MEDIADORES EN EL CIRCUITO

MUSICAL. ENTRE MOREL, "LAS SENORITAS VINTEUIL" Y LA BERMA.

Los intérpretes proustianos devienen entre sus dos modelos
creadores: la Berma y Morel. Estos no difieren mucho en cuanto a
méritos artisticos y a s8su concepcidon estética. En cambio, la
oposicidén se presenta en el terreno ético, de un lado; YV en su
entidad ficcional, de otro. La Berma no se relaciona con el héroe y
los otros personajes, simplemente provoca experiencias y comentarios.
S50lo en su enfermedad final sabemos de su sentimientos, de su soledad
y de la crueldad familiar de que es victima. Es decir que el aspecto
artistico excluye al resto. Morel, por su parte, es un personaje
complejo vy gque se desarrolla en diferentes direcciones ligado
constantemente a la historia artistica pero también emocional del
héroe y su familia. No caben dudas del desprecio ético desde el cual
Morel es visto fuera de su relacidén con la masica, de sus condiciones
técnicas y estéticas como ejecutante. Proust, en A propdésito de
Baudelaire lo toma como "un bruto” en su vinculacidén entre Sodoma y
Gomorra (118).

En particular las ejecuciones de Vinteuil estdan a cargo del
estimado pianista de los Verdurin llamado Deschambre, del cual 368lo
conocemos a una irrelevante tia, perc nada de sus ideas musicales, y
de las amadas de Swann y del héroce, Odette y Albertina, quienes tocan
mal y se caracterizan por el mal gusto y la ausencia de cultura
musical. No obstante, Albertina posee cultura pictorica,
arquitéctonica y buen gusto por los modelos venecianos de Fortuny.

Otros que realizan ejecuciones musicales son (en algu, esbozo de
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Proust) el pirotécnico y efectista escultor Ski y el mismo héroe,
pero la de éste de Vinteuil o Tristan es, mas que una intepretaciodn,
una ocasién de estudio. Esta también el entusiasmado pianista de la
sesidn Sainte-Euverte y la virtuosa y extatica chopiniana Madame de
Cambremer. También puede considerarse a los pianistas frustrados, que
no obstante su formacidén, no han desarrollado sus condiciones, por
razones soclales o mundanas, como la dugquesa de Guermantes. De los
interpretes de obras orquestales poco se nos dice en la Recherche y
hasta se encuentran los musicos invisibles de los que nunca se saben
guiénes son, que ejecutan 1la sinfonia Pastoral, cuando Charlus
pretende seducir al héroe.

En otras obras proustianas hay intérpretes y aficionados sobre
los que la musica ejerce influencia. En Los placeres y los dias esto
se concreta en torno a diversos ejes. Asi en "La muerte de Baldassare
Silvande”, el eje es la musica y la muerte. Baldassare, segin sus
estados de animo ante la muerte propia, siente indiferencia ante su
musica o ejecuta una romanza en violin en su soprendente mejoria. De
nuevo, como en el episodio de los zapatos rojos de la Recherche, la
concepcion de la muerte tiene puntos de contacto con La muerte de
Ivan Ilich de Tolstoi y con Heidegger (al volver a sSu casa un
personaje “le asaltd vivamente la idea de gque también é1 moriria un
dia”) (119). En su delirio final Baldassare piensa gque es "el primer
musico del siglo y el sefior mas grande del universo” (120).

Otro eje presenta el relato "Violante o la mundalidad”. Es el
eje musica y vida mundana. Violante prefiere sobre todo sus

canciones, pero como la previene su preceptor, en la vida de corte ya
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no las compondra (121). Y la narracién concluye con el triunfo de la
costumbre, opuesta a la musica.

En "Mundanalidad y melomania de Bouvard y Pecuchet”, el eje es
la critica humoristica al esnobismo de los aficionados y a los
musicos preferidos de Proust y quiza, en cierta medida, a Proust
mismo como aficionado musical. No debe olvidarse que los aficionados
con todas sus excentricidades son segun El tiempo recobrado
golterones de la musica, pero también el primer esbozo de la
naturaleza en su plasmacion del artista. Bouvard y Pecuchet,
personajes originales de Flaubert, renegaban de Lohengrin y
Tannhduser y de las primeras obras de Wagner s6lo admitian Rienzi,
pues segun Bouvard era ya trivial oponerse a ella y habla llegado la
hora de inaugurar la opinidn contraria (122).

En “"Melancolicas vacaciones de Madame de Breyvés”, el eje es la
musica en relacion con la concepcidén subjetivista del amor. La sefiora
de Breyves toca las composiciones predilectas al piano, pero podria
llegar a tocar 1la mala musica si conociese su poder y las
preferencias de su amado, que por su parte, toca mal el violoncelo
(123).

Por ultimo, aunque en otros relatos hay muchas referencias a
compositores, en "Familia escuchando musica”, &l eje es la fuerza
emocional y matafisica de la misica y la posibilidad de dJdistintas
interpretaciones complementarias de los miembros de una familia, que
mantiene su unidad. Entre estas interpretaciones esta la del musico,
que 381 bien parece preferir lo técnico, siente las emociones

significativas. Y la del propioc Proust que escucha en la musica 'la
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mids vasta y mas universal belleza de la vida y de la muerte" y siente
el particular encanto del amor (124).

Este caracter emocional en la recepcién de la misica por los
aficionados, méas parecidos a los descriptos en Fl tiempo recobrado
que Bouvard y Pecuchet, aparece también en "Un dimanche au
Conservatoire”. Este debe ser el unico texto proustiano donde en el
publico de una ejecucidén musical predomina notablemente el placer
musical y la compenetracidén con la musica por sobre las distorsiones
mundanas y materiales. La descripcidén muestra al piblico en el goce
de un placer 1legitimo y socialmente aceptable, pero a 1la vez
voluptuoso y terrible, presa de un estado hipndético o similar al de
un fumador de haschisch y dotado de una vivacidad guerrera. Todos,
reunidos inexplicablemente, experimentan en forma diversa la misma
alegria, parecidos a una tropa en marcha. Exaltacién, tristeza vy
consuelo son sentidos, no obstante la aparente concentracién en un
razonamiento de wuna 1logica inflexible. Todos ellos estadn como
transmutados, privados de circunstancias particulares y de sus
defectos mas conocidos (1258).

El que se diferencia del resto es el propio narrador pues es el
gque esta mirando. Y el que esta reflexionando. Pero para sugerir a
quien la escucha tantas y tan diversas emociones con una fuerza
irresistible, la misica tiene el poder de separar nuestra atencion de
todo lo demas. Y el mismo narrador queda magnetizado por el ritmo vy
décil a la musica.

Mas luego sigue la descripcidon del director y de la orquesta.
El director es comparado con un general en maniobras. Afios después

(el articylo es de 1895), en la Recherche, Proust propondrad una
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especie de estética de las batallas. El director es todo potencia y
no hay en él ni duda ni incoherencia. Y este fendmeno tiene un
caracter misterioso e incomprensible (128).

Por mas que el Proust posterior se incline a un analisis
hipotético, no puede dejar de serfialarse esta comunicacidén emocional
directa de la muasica que nos lleva a lo mas profundo de nosotros
mismos, como el anciano que le parece al narrador un asceta. Por otro
lado, surge una comparacidén con la concepcién de 1la locura de
"Sentimientos filiales de un parricida”, entendida como la posesidn
transitoria de un ser normal, por una fuerza inexplicable. Y ambos
textos terminan con referencias a autores clasicos.

Algo distintc ocurre en '"Camille Saint-Sa&ns, pianista" (127),
a pesar de estar escrito en el mismo afio y para el mismo periddico
qQue el anterior. Proust estudia el efecto sobre el publico de una
ejecucion de Saint-Saéns de un concierto de Mozart. Manifiesta su
admiracion Jjuvenil por el compositor (luego superada) y conecta la
belleza con la verdad, posibilidad esta ultima que también ofrece la
musica en "Un dimanche au Conservatoire”. La ejecucidn del maestro
tiene caracteristicas similares a las de la actuacidn de la Berma en
la Recherche, por sSu pureza y transparencia, pero ésto precisamente
la hace incomprensible y poco interesante para cierto publico, como
en la FRecherche ocurre con el propio héroe en su primera visita al
teatro.

Otro tipo de interpretacion parecida a la de la Berma, pero
esta vez en el arte del canto, es el de la sefiora de Guerne. En "La
condesa de Guerne”, una aficionada -en cuanto a su origen musical y a

no desarrollar una carrera profesional- e3 una de las grandes
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cantantes de la época. Y lo mas valioso de sus interpretaciones no es
advertido por la gente de sociedad (aunque la estimen como cantante)
sino por los artistas, los técnicos.

Canté la sefiora de Guerne. De pie en una
actitud inmévil a la que su mascara dramatica y su
inspirada mirada daban una especie de cararcter
pitico, dej6 escapar como tranguilas tempestades,
unas notas que parecian por decirlo asi extra
humanas. Digo que las dejaba escapar, porque las
voces de los otros cantantes son voces apoyadas en
la garganta, en el pecho, en el corazdén y por
materiales que sean, s6lo llegan hasta nosostros
como un perfume que arrastrara tras de si algunos
pétalos de la corola arrancada. Nada semejante en
la sefiora de Guerne. Es probablemente el dunico
ejemplo de una voz, no s86lo pura, sino a tal punto
espiritualizada que parece mas bien una especie de
armonia natural, no diré ya los suspiros de una
flauta, sino de una cafia en el viento. Frente a la

misteriosa produccidn de esos sonidos
indefinibles, el masico de quien hablaba
permanecia inmévil, con wuna sonrisa extasiada
(128).

En esta crénica mundana de 1905, Proust introduce vya su
concepcion del intérprete musical como un artifice humano que
desaparece en su produccidn de la musica y en la calidad del sonido y
que oculta, aungue necesita una profunda ciencia de su arte.

En otra crénica Proust wvuelve sobre intérpretes y ejecuciones.
En "La muerte de las catedrales”, resalta el interés social, plastico
v musical de la belleza de las catedrales y los cantos religiosos. Y
concluye: '"puede decirse gue una representacion en Bayreuth es poca
cosa Jjunto a la celebracién de la misa mayor en la catedral de
Chartres” (128).

En las crénicas de los salones mundanos, Reynaldo Hahn ejecuta

su propia musica en el de la sefiora Lemaire y el principe de Polignac



revela su aficién a la musica de compositores preferidos por Proust,
como Fauré y a los cuartetos de Beethoven (130).

En "A proposito de Baudelaire” se sostiene la exactitud
objetiva de los Jjuicios de un escritor sobre un musico. Hay también
indicaciones sobre la admiracion de Baudelaire y el autor por Wagner
(131).

En Contre Sainte-Beuve hay una 'representacidén en familia” con
los coros de Esther por la voz de Hahn, timidamente acompaifiado por la
madre de Proust. Surgen comparaciones: entre Balzac y Wagner
("Encantmiento del Viernes Santo”), en un sentido similar al de la
Recherche, por la procedencia de fragmentos con respecto al plan
total de la obra; entre Chopin vy Schumann, grandes artistas
enfermizos. Por otra parte lo que distingue a un escritor son las
notas y sus ritmos en su canto y el talento es presentado como una
especie de memoria que penetra y conserva la miasica confusa de los
recuerdos interiores (132).

En Jean Santeuil reaparecen dos de los ejes ya comentados en
Los placeres y los dias: el eje misica y amor y el de musica y vida
mundana. Con respecto al primero, Francisca, la amada de Jean,
expresa sus emociones al tocar el piano, en un anticipo de lo que
hara Odette en la ARecherche. En esta obra Jjuvenil la frase
corresponde a la sonata de Saint-Saé&ns. Una vez fracasado su amor, el
héroe oye tocar en un piano, de nuevo, la frase que "habia conservado
dentro de él la edad que tenia entonces y de aquel tiempo le llegaba
ahora subitamente intacta y fresca” (133).

El otro episodio de Jean Santeuil s8e refiere al pilanista

Enrique Loisel y a su relacidén con Bergotte y la duquesa de Alpes.
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Bergotte, que aqui es un gran pintor, adula estudiadamente al
pianista en las ejecuciones que realiza en un saldén mundano. Mas
tarde Loisel tiene aspiraciones de progreso mundanoc y por eso toca
una obra de la duquesa de Alpes y traba relacidén amistosa con ella.
La duquesa es lo suficientemente inteligente como para dudar de las
intenciones de Loisel, pero, por otra parte desea creer que el
pianista wvalora su obra en forma espontanea (134). Este paso del
pianista y la duquesa también anticipa situaciones de la Recherche
jugadas por Morel y Charlus.

En cuanto a la correspondencia de Proust, en las cartas a
Reynaldo Hahn, a Robert de Montesquiou-Fezensac y a Genevieve Straus,
entre otras, pueden advertirse la defensa proustiana de Wagner vy
Debussy, el efecto producido por El martirio de San Sebastidn, la
influencia de los bailes rusos, la valoracidén de Proust de la musica
de Hahn, la relacién entre tradicién y desarrollo musical en 1la
evolucidén del gusto de Proust, la utilizacidén de medios técnicos como
el tetrafono (135).

El intérprete proustiano también estda sometido a esa ley

general de los artistas, que dice que si bien todo hombre es

virtualmente un artista, s6lo muy pocos desarrollan sus
posibilidades. Aunque se presentan, a la inversa, sorpresas
extraordinarias, como los ejercicios teatrales, con elementos

escenograficos y Jjuegos de luces de Octavio, que producen una
revolucidén en el arte contemporaneo, mientras que su autor, en Balbec
era tomado como aficionado al deporte y esnob, con quien era

imposible toda conversacidén intelectual. Y por otra parte estan
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también los happenings corrosivos del pintor Elstir, en el saldén de
los Verdurin, antes de su consagracién.

Pero es que hay otra ley mas importante en el arte, vya
sostenida en Contre Sainte-Beuve, que sefiala el divorcio entre el yo
artistico y el cotidiano. Pero esta ley se extiende en su campo de
aplicacion en la Recherche no sdélo a los artistas creadores, sino
también a los intérpretes y aun a los criticos (es el caso de M.
Verdurin revelado como gran critico por el pastiche Goncourt y
confirmado a su muerte, en ese caracter, por Elstir.

Quedan 1los dos principales personajes que son intérpretes
musicales y que ejecutan en piano y violin magistralmente la sonata
de Gabriel Faure (V, 402), (II, 9853-854), con su reminiscencia
schumanniana. El violinista Morel es el prototipo de mayor distancia
entre el yo cotidiano social y sentimental y el yo artistico que
aparece en sus ejecuciones. Charlus le trata de asegurar una carrera
como compositor y cronista, pero su principal funcidén es la de
intérprete. No hay dudas de su egoismeo y de corrupcidn moral, como
intermediario degradado entre 3Sodoma y Gomorra. Charlus, gque ejecuta
con €l la sonata de Fauré, es un pianista destacado que no ha
desarrollado tampoco ese arte y ha permanecido como amateur, posiciodon
similar a la de Proust ante la masica.

Charlius es el maestro que trata de inculcar ideas artisticas y
un sentido artistico mialtiple a su amado violinista, como 31 se
tratase de un artista preparado integralmente por Diaghilew,
influencia 4que se nota. en parte, en las ejecuciones de Morel.
Charlus insiste, como vimos, en el aspecto mediunnico, en re-componer

olamente un  virtuoso.

o

la obra musical. Y Morel no parece ser



producto del oficio, sino que evidentemente logra transmitir las
esencias musicales, que por otra parte, como también vimos se dejan
transmitir en las peores ejecuciones. Pero Charlus, juez autorizado,
a pesar de su ilusidn amorosa, establece la distancia entre lo que
siente el violinista cuando ejecuta y la persona cotidiana de Morel.
El Dbardn, en efecto, queda pasmado por la comunicacidén entre
intérprete y autor, entre Morel y Vinteuil, por la comprensidén del
violinista, sin que éste deje de ser un colegial (V, 234), (II1I,
219).

La verdad gque puede tener la concepcidén del poeta platdonico
sobre la inspiracidn supraracional y divina es trasladada por Proust,
luego de pasar por Schopenhauer y su concepcidén de la inspiraciédn,
que ya hemos sefialado, a un yo artistico que nada tiene gque ver con
el cotidiano. Hay que dejar establecido que tanto para el compositor
(Vinteuil), cuanto para el intérprete (Morel), y para las
reconstructoras de la musica (Mlle. Vinteuil y su amiga), se cumple
esta distincidn entre los dos yos, con la mayor diferencia entre
ambos, con respecto a otros campos del arte. En esto también resuena
el pensamiento de Schopenhauer.

La obra del genio consiste en la invencidn de la
melodia, en el descubrimiento de los mas profundos
secretos de la voluntad humana, y su accidén aqui
més que en parte alguna, es independiente de toda
reflexidon, de toda intencidén deliberada, pudiendo
decirse de ella que es una inspiraciodn. El
concepto agqui como en todas las regiones del arte
es estéril: el compositor nos revela la esencia
interior del mundo y expresa la mas honda
sabiduria en un lenguaje que su razon no
comprende. asi como una mujer sometida al sueiio
hipnético nos da soluciones sobre cosas de las que

no tiene el menor concepto en estado de vigilia.
De aqui gque en el compositor, mas gque en ninguan
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otro artista, el Thombre esté, completamente
separado del artista y sea distinto de é1 (136).

Schopenhauer funda esta distincién en 1la inspiracién, en la
capacidad de la musica y su efecto sobre nosotros, al emocionarnos
con las formas de los deseos humanos y de la armonia de su
cumplimiento, y en el caracter privilegiado de la musica que no imita
ideas, como las otras artes, sino que objetiva la voluntad en si.

En el caso de Morel hay aspectos morales de su personalidad,
que presenta también distintos plieges, como un palimpsesto a
descifrar por los lectores egiptélogos, en la persecusion de 1los
signos. segun las ideas de Genette y Deleuze (137). Pero ademas,
Charlus pretende elevar a su discipulo con la asignacidon de crdnicas
musicales, humoristicas, combinadas c¢on escritos en los gque 1o
utiliza como instrumento de su venganza. Pero su aspiracidén es
favorecerlo como musgico y escritor, para lo gue pretende recurrir a
Bergotte, con el ideal de que Morel llegue a tener el prestigio de
Berlioz.

Por otra parte la senorita Vinteuil y su amiga no ofrecen
ninguna ejecucidn de las obras de Vinteuil. ni aparecen personalmente
en las sesiones musicales en las que se reclama su presencia. Pero
ellas relizan otra tarea: en verdad una re-composicidn, como la gue
pide Charlus. una re-creacidn, pues el material musical de Vinteuil
se haya casi completamente perdido. Son muy nombradas, a propdsito de
los celos del héroe, pero salvo el recuerdo de Combrayv. el vozarrdn
de la seflorita Vinteuil y la famosa escena de Monjouvain, narrada
desde la perspectiva del héroe, se suman a lo 4gue ocurre con

Vinteuil, el padre: un desplazamiento de 1la persona del autor (en
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tarea de '""la hija de la sonata” se liga al arte interpretativo de 1la
Berma e incluso a la funcidén de la critica en los pastiches de Proust
(138). Estos seflalan un camino a la critica: la produccion de otro
texto al modo del autor estudiado. Los intérpretes y 1los
reconstructores de las obras producen también un texto, gque en el
caso de los autores imaginarios proustianos, permanece esforzadanente
fiel al original pero, como es transcripto o interpretado de modo de
que se creen las condiciones de su aparicidén, requiere una actividad
de creacion, no libre porque ni sigquiera el autor es libre ante su

obra, pero imprescindible e individual. Las "sefioritas Vinteuil', son
como la Berma y Morel, creadoras de un arte propio, sin gue rechace
esta afirmacion su falta de libertad o, si =e prefiere, de arbitrio,
prues de ello mismo carece la creacidén originaria.

Se desplaza Proust, luego, entre los dos criterios
hermenéuticos: del autor al receptor se ofrece un texto traducido del
libro interior de nuestro espiritu; prero del otro lado, del receptor
al intérprete y al autor. se asiste a diferentes intentos de creacidn
individual en la aproximacidén a la obra. ¥ sgi el lector es lector de
si mismo y uUnica instancia de verificacidn, le es permitido tener "s=u
cristal”., su modo propio de lectura, su perspectiva individual del
mundo imaginario con el que se comunica.

El escriter tiene el deber de traductor del libro interior,
como lo tiene Vinteuil de los descubrimientos que realiza. Por =1

u propila optica, asi como son

=

o

lector e= posible la variacidn desd
posibles las diferentes interpretaciones musicales, Jgue salvo casos

sxtremos. alcanzan cierta legitimidad. Al deber del creador. a =u
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falta de arbitrio, corresponde la 1libertad del receptor, segun se
vera en El1 tiempo recobrado.

Sin embargo, puede ser importante destacar que es en la musica,
donde Proust parece cefiirse mas estrictamente a la obra original y
donde las interpretaciones de los receptores sSuelen ser méas
caprichosas y discutibles. Como hemos visto, el efecto de resonancia
vy de reminiscencia que conduce al amor, debe ser separado en las
grandes obras maestras, de la multiplicidad de impresiones sucesivas,
que estas ofrecen. Quizads la razdén de esta prolijidad para el autor
se halle en la dificultad de desciframiento de la miasica, en su modo
de ser inmaterial e intangible, que corre el riesgo de ser mas
facilmente desvirtuado., porque las impresiones son mas dificiles de
fijar. Pero no hay objecidén en seguir como via aparte las
reminiscencias gque produce la obra maestra, si se tiene en claro que
ella no consiste en esto. Y, sobre todo no hay objecidén en la
proyeccion espiritual y emocicnal de la '"mala musica”, 4que, 3in
embargo, logra despertar los recuerdos de la memoria, como la Berma
cuando revela su genio al interpretar obras modernas sin genio. Y la
distancia entre el yo creador artistico y el yo social superficial
también comprende, ademas de autor, re-creador, intérprete y critico,
al 1lector, al receptor que realiza una lectura artistica, gque se
comunica asi con un universo artistico y participa de ese modo de la
creacidon. También en este receptor. podemos distinguir 1 yo que es
cuando recibe creativamente una obra musical, del yo que es en el
mundo social vy cotidiano. Ello es mostrado por Proust en las
actitudes del pablico en las ejecuciones musicales, perc sobre todo

en la ambigltedad de los entendidos, como la duguesa de Guermantes,
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las dos Cambremer, el mismo Charlus vy, especialmente, en las
reacciones del propio héroe, preocupado por el septeto de Vinteuil,
pero también por sus celos por Albertina y gque, a veces, al no
comprender fragmentos o ideas del septeto, se dedica a observar a la
concurrencia y sus respuestas ante la musica.

La audicién por el héroe del septeto de Vinteuil es precedida
por la muerte de un "fiel": la princesa de Sherbatoff (V, 244), (III,
227-228). Los Verdurin adoptan ante la muerte de un amigo o pariente
la misma actitud que el dugque de Guermantes, en el episodio de los
zapatos rojos de la dugquesa. Es un inconveniente gue de ninguna
manera debe impedir las actividades sociales o musicales, segin los
casos. Esta forma de negacidén descubre gue nada quieren saber ante la
muerte propia, tema de Tolstoi (a gquien Proust ha leido), Simmel vy
Heidegger, entre otros.

5in embargo, lo funcion del tema de la muerte en esta
introduccidn al septeto de Vinteuil, es la preparacidn indirecta para
el caracter metafisico de la obra que se va a escuchar y de las
incdgnitas y reflexiones que va a suscitar.

Por otra parte, la situacidn social de la sefiora de Verdurin ha
experimentado cambics. Se encuentra en un periodo de transicidn hacia
su conversion en princesa de Guermantes, mientras gue, paralelamente.
la ejecucidn del septeto senala el principio del fin de la hegemonia

social de Charlus y, también. su ruptura con Morel. En cambio, el
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siasmo por los bailes rusos.
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prestigio de la patrona se debe a
v a la presencia en su saldén del mismo director de é&stos y de
compositores como Stravinsky y R. Strauss, escendgrafos y baillarines

(V. 253-25858). (ITIT. 236-237). Segun Proust., lce Ballet rusces



produjeron una revolucién en la danza, arte mas artificial que la
pintura, similar a la del impresionismo. Pero <1 narrador, compara el
desarrollo de las modas y revoluciones artisticas con las pasiones
politicas, como el dreyfusismo y patriotismo en una situacidn de
guerra (la primera guerra mundial). Las posiciones anteriormente
tomadas se olvidan, pues lo gque importa socialmente, es la definicion
ante la nueva situacidén. Este enfoque, con fuertes elementos irdnicos
y de descomposicidén, culmina en el reconocimientoc de las méascaras de
la matinée Guermantes. Pero, de este modo, se enfrenta al arte con la
vida social a la qQue sigue y que irremediablemente olvida, y por lo
tanto, con el tiempo. En la preparacidén para la obra imaginaria mas

metafisica gque presenta la Recherche, se analiza cuidadosamente la
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repercusion social de las obras arti
vy burgués, que asiste a la ejecucion, es descripto pror el narrador
con detenimiento. El destino social de las obras artisticas esta
sujeto al tiempo destructor, aun cuando estas obras, como el septeto,

propician un tiempo en estado puro y una liberacidon de la destruccidn

w

temporal. 35in embarzo son sometidas a 1la leyes de la recepcidn

(]

ocial. Pero gqueda otra comunicacion en soledad., entre el autor y el
receptor artistico, que va a llevar a este Ultimo a su yo ofundo.,
osicion del prdlogo a Sésamo ¥y Lirios.

lo que, como vimos, es la
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Es de observar gue Proust confunde (en verdad identifica)

intencionalmente, en forma constante. ficcidn y relidad y presenta lo
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ficticio como real y lo real como ficticio. Asi. lo
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reales en el saldn Verdurin y el asunto Dreyfus., en 1
la Recherche. a diferencia del tratamiento mas histdrico de Jean

Sal de ello. Vinteuwil vy Wagner.
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podrian ser dos compositores existentes o dos imaginarios, pero s=in
diferencias entre ellos.

Es interesante sefialar que la sefiora Verdurin, como promotora y
organizadora de actividades musicales, es presentada desde
perspectivas diferentes; el narrador detalla con ironia 3us
reacciones fisicas y no espiritualeg ante la obra de arte musical y
Su amor por la musica parece ser una ficcién para escalar posiciones
sociales y fortalecer su despotismo. Nunca formula comentarios
musicales profundos pero, sin embargo, el narrador declara gque su
amor por el arte es sincero (V, 253), (III, 236). Es la "diosa del
wagnerismo y de la Jjaqueca”, "esgpecie de Norna casi tragica” (V,
267), (III, 248).

Proust dedica =u atencidén en la FRecherche a concliertos
organizados en los salones aristocraticos y burgueses, y si bien se

refiere a los conciertos publicos que triunfan en el siglo XIX, desde

los ultimos afics de Haydn en Londres, como por ejemplo a lo

conciertos Lamoureux o Colonne y a la Schola Cantorun y a la

4]

audiciones de Morel en su amado Conservatorio, lo hace en la medida
en que interesan para la narracidén, pero sin presentar descripciones
especificas de su publico y marco sociales. Y sin que la accidn
narrativa se desarrolle directamente en esos sitios. En las crdnicas,
la musica aparece también ejecutada en salones, en coincidencia con

la Recherche, v lo mismo ocurre en esbozos vy obras anteriores, como

nemos visto. Pera las referencias al conservatorio Son muy
significativas. La conclusidn e=s gus en  ia ARechsrche hay mayor

consideracidn para la misica en scocliedad o en soledad y, en cambico.

g

s v ootras obras, laz audiciones sociales,
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familiares, vy en soledad alternan c¢on aportes descriptivos vy
estéticos importantes de las ejecuciones publicas. Por otra parte,
las dos instancias estéticas musicales fundamentales en la KRecherche
se producen en el marco de reuniones sociales (ejecucidn del septeto
de Vinteuil y matinée Guermantes). Y en la historia de Swann y sus
relaciones con la misica hay sesiones en salones y privadas, mas no
en conciertos publicos.

Los conciertos publicos en Balbec tienen suma importancia por
estar ligados al amor por las '"muchachas en flor"”, pero s6lo hay
algunas referencias wagnerianas, y no presentan descripciones de
obras ni de piblico especial. Todo esto parece estar relacionado con

do posibles razones: 1) los ambientes gue Proust ha elegido para

()]

manifestar su concepcion de la musica. =21 esnobismo y la tradicidn
social y politica vy 2) 1la importancia de la seoledad y de la
individualidad en la recepcidén de lo musical, destinada a un
descubrimiento en el propio espiritu. No debe verse un menosprecio de
los medios técnicos en Proust., pues es conocida su admiracién por el
teatrdfomo, sSobre &1 que, como ya se ha senalado, escribe en sus
cartas a Hahn y Montesguiou (140), donde destaca sus audiciones de
6pera por este medioc. Por supuesto, debe agregarse a la musica

; de Opera, pero donde el marco

ad
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dramatica gue corresponde a los teat
social es similar al de los salones, puesto gque los asistentes son
los mismos.

En una curiosa obra de Balzac; Gambara, integrante de los
Estudios filosoficos, hay una concepcidn del compositor, del
intérprete y de la musica gque ha sido comentada a propdsito de Proust

por G. Piroué (141). Si se analiza esta obra, se advierte gque hav un



10

compositor genial y la vez extraviado. Cuando esta sobrio la locura
hace estragos en él, pero cuando se embriaga se vuelve lucido vy
brillante como tedrico, compositor y creador de revolucionarios
instrumentos.

Del mismo modo que otros personajes de Balzac, su locura
proviene de haber ido mas lejos que las posibilidades humanas. De
nuevo, la intermitencia de 1la locura, hace pensar en Sentimientos
filiales de un parricida. Y, por otra parte, en la proximidad de la
musica con el extravio, en las descripciones de "Un dimanche au
Conservatoire” y en el estado mediumnico de algunog intérpretes
proustianos de la FRecherche como Morel.

La concepcidon de la musica que Gambara sostiene es gque se trata
de la més grande de las artes, por 1lo que no debe desvirtuarse la
idea en sensacién. Posee un alcance que supera la razdén humana. Es el
arte que mé&s hondo cala en las almas, forma el pensamiento y
despierta los recuerdos adormecidos. "36lc la musica es poderosa a
hacernos entrar en nosotros mismos, mientras gue las otras artes sdlo
nos brindan placeres determinados” (142).

Entre los epigrafes con citas de Emerson de Los placeres y los
dias, figura el siguiente para "La muerte de Baldassare Silvande',
tomado segun Yves Sandre de Essais de philosophie américaine (1431):

Apolo guardaba los rebafios de Admeto, dicen los

poetas;: todo hombre es también un dios disfrazado
que hace de loco.
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VII-EL SEPTETO DE VINTEUIL Y LA DEVELACION MUSICAL DEL MODO DE SER
DEL ARTE.
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