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L’obra de Gilles Deleuze ¢és plena de referéncies a la
musica 1 al sonor. Aixi i tot, Deleuze mai va dedicar una
obra monografica a la musica, com si que va fer amb altres
arts, com el cinema i la pintura. Al contrari, les seves refe-
réncies a la musica i al sonor son més aviat disperses: uns
cops, meres al-lusions; d’altres, exemples musicals em-
prats de manera clau per mostrar el significat de conceptes
ontologics. Son, aquest darrer tipus d’al-lusions, les que
situen la musica com nuada al moll de I’os d’una de les
disputes ontologiques centrals en la seva obra. De la tasca
de pensar la diferéncia i la seva presentacid en sorgeixen
tres problematiques fonamentals: la repeticio, el temps i
la Idea. Tres problematiques que indubtablement articulen
I’engranatge conceptual ineludible a I’hora de pensar la
musica.

Aixi, intentarem exposar i remarcar aquestes reflexions
vers la musica amb 1’objectiu d’esbossar el projecte d’una
filosofia de la musica de tall deleuzia. Per a tal tasca ens
centrarem en els tres conceptes mencionats, conceptes clau
al llarg de la seva obra: la seva particular nocio d’Idea, aixi
com I’entramat entre repeticio i temps, central també a 1’ho-
ra de pensar la musica. Sera a partir d’aquestes nocions i
la seva formulacio deleuziana que s’intentara assenyalar la
consisténcia i autonomia propies de la musica en tant que
expressio artistica i, alhora, situar-la com a aliada de la in-
terrogacio filosofica.
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De la cantarella a la tonada

Els primers cops que Deleuze menciona la musica, ho
fa tot comentant [’obra de Nietzsche al ja classic estudi
Nietzsche y la filosofia (Deleuze, 1990), concretament el
concepte nietzschea de cantarella. Quan Deleuze tracta els
passatges en qué Nietzsche menciona la cantarella és per
fer-se resso de les seves connotacions negatives o desagra-
dables. Zaratustra retreu als seus oients que converteixen
les seves ensenyances en cantarella, és a dir, en una mena
de cangoneta o dita acritica que simplement repeteixen:
«jOh, sois muy traviesos y testarudos!, respondié Zara-
tustra sonriendo... ya lo habéis convertido en cantinela»
(Nietzsche, 1994, p. 284-292). Ja en aquesta referéncia es
fa palés una familiaritat profunda entre musica i ontologia;
quan Nietzsche retreu a Wagner que escriu musica deca-
dent, es tracta d’una critica no només musical, sind també
filosofica. Convertir en cantarella és reduir una ensenyanga
ontologica profunda en quelcom banal.! Tanmateix, aquesta
reducci6 a cantarella per repeticio reactiva implica que hi
ha quelcom del so que expressa I’ambit de I’ésser en tota la
seva poténcia:

La cantinela es el ciclo y el todo, el ser universal. Pero la
formula completa de la afirmacion es: el todo, si, el ser
universal, si, pero el ser universal se aplica a un solo deve-
nir, el todo se aplica a un unico momento (Deleuze, 1990,
p- 105).

1. «(De qué sufro cuando sufro del destino de la musica? De que (...)
es musica de décadence y ha dejado de ser la flauta de Dionysos» (Nietz-
sche, 2015, p. 142). Tanmateix, aquesta critica també admet una lectura
en termes estrictament musicals: la cantarella és la subordinacio del flux
musical a petites cél-lules (motius) que actuen com a personatges en el
desenvolupament d’una forma narrativa. Seria d’aquesta manera que, se-
gons Nietzsche, la vertadera musica, «la flauta de Dionis», degenera en
drama, en «pathos cristia.
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La cantarella, I’error a evitar, és ja en I’encert, atés que
el so, la musica, és I’ésser com a esdevenir. El que cal és
prendre aquesta musica en tota la seva afirmacio; escoltar
la simfonia completa, i no només quedar-se en la repeti-
ci6 innocua —el cicle i el tot— de la tornada radiofonica.
Malentendre aquesta relacié expressiva entre musica i €sser
és reduir-la a cantarella, reduir I’esdevenir a una totalitat.
Mantenir-se fidel a la musica implica, doncs, aprofundit en
la vertadera proposicio ontologica: la univocitat de 1’ésser.

Idea, repeticio i temps

Deleuze mantindra i explotara aquesta imatge de famili-
aritat entre so i ontologia a Diferéncia i repeticio. La refe-
réncia més clara en aquest sentit és la segiient:

Cada uno elige su altura o su tono, tal vez sus palabras,
pero la tonada es siempre la misma, y, bajo todas las pala-
bras, un mismo tra-la-la, dicho en todos los tonos posibles
y en todas las alturas (Deleuze, 2017, p. 138-139).

La tematitzacio és concisa: diferéncia d’altura, de to, de
timbre —en termes ontologics, de poténcia—, perd una ma-
teixa tonada, una mateixa obra que s’expressa en totes les
seves possibilitats. La musica, aquesta «tonada que és sem-
pre la mateixay s’identifica amb la univocitat de I’ésser; les
diferéncies en altura o to no impliquen una diferéncia de
forma, sin6 una diferéncia de grau. Per aixo Deleuze torna
a agafar aquesta referéncia musical quan discuteix la seva
nocio d’Idea (Deleuze, 2017, p. 257-333). Aquesta nocid
entra en joc quan Deleuze es proposa pensar la diferéncia
com a presentacio, en el seu esdevenir, en termes de dura-
cio; no sota I’encasellament de la representacio, sin6 des de
dins d’ella mateixa.

La Idea se situa com el fonament a partir del qual pensem
la diferéncia, és la sintesi que fa possible pensar. Deleuze
caracteritza el fet de pensar com quelcom violent: sorgeix
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necessariament d’un encontre fonamental amb quelcom que
sobrepassa 1’enteniment i que obliga a pensar la seva espe-
cificitat. Aquest quelcom objecte del pensament ¢€s el signe
o problema. Els problemes ens forcen a pensar precisament
perque desbaraten el sentit comu, aquest Gs harmonic de les
facultats que ens permet categoritzar 1’experiéncia i reco-
neixer-la sota la identitat. Davant el signe, les facultats es
veuen sobrepassades, el sentit comtl no pot encasellar-ne
I’experiéncia. Es aqui on sorgeix la necessitat de pensar la
seva especificitat i copsar-la amb cadascuna de les facultats.
Aixi, I’experiéncia que desborda les facultats i que sorgeix
de I’encontre amb el signe es comunica de la sensibilitat a
les altres facultats a partir de la Idea. El signe o problema,
I’encontre situat al moll del fet de pensar, és I’objecte de la
Idea. Mitjangant la Idea, pensem alld que ens veiem forgats
a pensar, la seva geénesi, el seu principi de rad suficient, la
seva presentacio en el temps. Per a tal tasca, la Idea ope-
ra una sintesi de I’encontre d’acord amb tres principis: el
principi de determinabilitat, el principi de determinacio re-
ciproca i I’ideal de determinacié completa (Deleuze, 2017,
p. 261). Aquests tres principis determinen de manera conci-
sa el funcionament de la nocié d’Idea en I’edifici teoric de
Deleuze, pero la seva explicacié sobrepassa 1’objectiu del
present text. El que és essencial retenir és que, amb aquest
plantejament, Deleuze arriba a la conclusi6é que, posant en
relacié dos elements indeterminats (que no indiferenciats),
dos termes sense identitat propia i consistent, arribem a
una determinacié concreta. Es a dir, situant la relacié com
a principi de la determinacid, podem donar compte de la
genesi diferencial d’allo que és, de I’encontre que ens forga
a pensar.

La Idea és la multiplicitat de relacions virtuals que ex-
pressen un problema, i es determina donant-se en el temps.
Es en el temps que les relacions (quantitatives) es desple-
guen i donen lloc a qualitats en tant que duracions. La quan-
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titat intensiva desplegada resulta en la qualitat. Aixi, tenim
que la relacié entre termes sense identitat per si mateixos
dona com a resultat una qualitat concreta o determinacio
que dura en el temps. Es amb I’exemple del soroll blanc que
Deleuze clarifica I’explicacid, i d’on sorgeix la relaci6 entre
Idea i so:

Por ejemplo, la Idea de color es como la luz blanca que
perplica en si los elementos y relaciones genéticas de todos
los colores, pero que se actualiza en los diversos colores
y sus espacios respectivos; o la Idea de sonido, como el
ruido blanco (Deleuze, 2017, p. 311).

El soroll blanc és un cimul de freqiiéncies discretes i
dispars que s’anul-len entre si per les relacions acustiques,
de manera que la seva representacid en una funci6é sonora
¢és plana. La idea de soroll blanc com a ciimul de relacions
sonores diferencials és la Idea virtual que permet espe-
cificar les relacions genétiques del que esdevindran sons
concrets percebuts diferencialment. El soroll blanc és al
sonor el que la imatge nebulada d’un televisor de tub que
no esta sintonitzat és a una imatge en color: que no hi hagi
un so determinat, distint i clar, no significa que hi hagi un
silenci o un soroll indiferenciat, sind que hi ha virtualment
tots els sons perplicats; si manipuléssim acusticament el
soroll blanc, en podriem treure tots els sons. [gualment, en
un televisor de tub que té la imatge borrosa, no es tracta
que hi falti una imatge, sin6 que els impulsos eléctrics que
constitueixen les imatges a la pantalla estan desordenats.
Quan el televisor se sintonitza, el soroll es reagrupa per do-
nar lloc a una imatge. La qiiestio crucial és com del soroll
blanc en sorgeixen els sons, o el pas de la imatge borrosa a
la imatge ordenada.

Es per aix0 que Deleuze tematitza la Idea com articu-
lada a partir d’eixos: un eix quantitatiu Y que implica un
camp i dona el principi de determinabilitat; un eix X que
remet al temps i sobre el qual es desplega la determinacid
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a partir del principi de determinacid reciproca; i un eix Z
en que es donen els axiomes que governen els diferents
camps. La qiiestié de com, a partir de les relacions dife-
rencials en aquests eixos, sorgeixen els sons determinats
¢s la qiiestio central. I en la musica, aquesta qiiestio passa
ineludiblement per I’eix del temps, que es constitueix mit-
jancant la repeticio.

Respecte del temps, Deleuze en dona una definicié ge-
netica clara: el temps ¢és la sintesi de les repeticions. La re-
peticid no ¢és allo que es dona en el temps, sind que €s allo
que el constitueix.” El temps s’articula mitjangant tres tipus
de repeticions, que constitueixen tres imatges del temps:
una primera repeticid, que dona el present sota la imatge
de I’habit; una segona repeticid, que dona el passat sota la
imatge de la fonamentacio; una tercera repeticio, que dona
el futur de la desfonamentacio i la intensitat sense imatge.
Mentre que la primera repeticio dona el temps psicologic,
la segona imatge dona lloc al temps cronomeétric. Pero la
tercera repeticio posa en joc un altre tipus de temps, una
possibilitat que sobrepassa les dues representacions ante-
riors i revela la seva intensitat subjacent.

Aquest tercer temps ¢és el temps d’10, el temps de 1’es-
deveniment: no el segon cronometric, sind I’instant. Un
temps que guarda una estreta relacié amb el temps musical:
enfront la pulsacié cronométrica del metronom, el temps
musical condensa i expressa la pulsacio en termes de dura-
cio6; un rubato ontologic que posa en relleu allo que subjau
a la representaci6, i que agermana ésser i flux sonor. Es en
aquest sentit que la musica té a veure amb la repeticio: res

2. «No es que las repeticiones se desplieguen en el tiempo, sino por el
contrario, es el tiempo el que se constituye, se engendra segun diferentes
tipos de repeticiones. La repeticion no se produce en el tiempo, sino que
constituye el tiempo en el que ella se produce» (Lapoujade, 2016, p. 71).
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a veure amb la repeticio de seccions a les formes musicals,
siné amb una repeticid6 més profunda, la que dona la sin-
tesi que permet el temps mateix. De la mateixa manera que
I’instant, el so introdueix la mesura del temps: una duracio,
una altura, una intensitat, un timbre.

Musica i univocitat de I’ésser

Tal com havien fet abans els seus mestres —com ara
Jean Hyppolite—, Deleuze caracteritza la filosofia com on-
tologia del sentit. Pero al text Logica del sentit fa un pas
més i dona una caracteritzacid clara i concisa d’aquesta
equacio. Aixi, escriu: «La filosofia se confunde con la on-
tologia, pero la ontologia se confunde con la univocidad
del ser» (Deleuze, 1990, p. 130). La univocitat de 1’ésser
remet a considerar allo que és, no des de 1’essencia, sind
en I’expressio de la seva poteéncia, el seu donar-se en el
temps. Es en aquest donar-se en el temps que la diferéncia
s’afirma com a distancia topologica i positiva. L’ontologia
de la pura diferéncia com a logica del sentit es resol en la
univocitat de 1’ésser. L’ésser no és contradictori: ni analo-
gia, ni semblanga, ni equivocitat; I’ésser s’expressa, es diu,
i es diu en un sol sentit: sintesi disjuntiva. En aquest dir,
amb 1’esdeveniment com a sentit, tenim en la muasica una
aliada en la interrogaci6 filosofica, pero també una com-
panya de viatge en tota la seva autonomia i consistencia
propies. Pensar el temps intensiu implica necessariament
escoltar la duracio i la intensitat del gest musical. Captar la
univocitat de I’ésser, la seva expressio, és sintonitzar amb
el flux musical sense reduir-lo a cantarella; mantenir-se
fidel al seu esdeveniment.
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