
J'essaierai, dans Ies pages qui suivent, 
l 'interpretation musicologique des obser­
vations du semiologue Luis Prieto sur la 
communication artistique. 1\Ia demarche 
sera - jusqu'a un certain point - simi­
laire a celle qui consiste a accorder des 
valeurs aux symboles d'une equation alge­
brique et a verifier, par sa solution, la 
validite de cette derniere . .l\Iais elle se com­
pliquera du fait que Ies observations aux­
quelles je me refere ne s'instituent pas -
du moins jusqu'a present - dans une 
theorie ample et parfaitement formalisee, 
etant plutot une esquisse tracee dans ses 
lignes generales, pour l'elaboration de la­
quelle l'auteur n'a pas envisage tout parti­
culierement le phenomene musical, sans 
doute fortement individualise. 

Les annotations de Prieto concernant la 
communication artistique 1 s'inscrivent 
dans un systeme semiologique personnel, 
dont l'exceptionnelle valeur reside, selon 
mon opinion, dans sa congruence logique 
absolue, dans son caractere totalisant, sa 
large generalite et - ce qui est peut-etre 
le plus important - dans sa perspective 
philosophique. En effet, chaque aspect 
etudie (en grand ou en detail) est une 
piece d'un edifice parfaitement structure, 
qui se justifie par sa totalite et qui con­
tribue a la justification du tout; les resul­
tats de ses recherches sont souvent sus­
ceptibles d'interpretations plus larges; et, 
enfin, l'investigation semiologique en gene­
ral est con<_;me comme une demarche subor­
donnee a la theorie de la connaissance 2

• 

Il resulte, de ce que nous venom; de dire, 
la difficulte d'exposer et de commenter 
une sequence decoupee de la theorie de 
Prieto sans l'implication du systeme entier. 
J'ai decide, avant d'aborder le probleme 
propose par le titre, de resumer en quelques 
mots Ies theses de l 'auteur concernant 
l'acte instrumental, la connotation et le 
mecanisme de la connotation 3 ; j 'estime 
que, dans l'absence de cette digression 
explicative, son point de vue sur la com­
munication artistique ne saurait etre tout 
a fait compris. 

◊ 

L'acte de l'execution d'une operation de 
n'importe quel type - l'acte instrumental 
- reclame l'utilisation d'un outil. On 
appelle itt-ilite d'itn outil la classe des ope­
rations pouvant etre effectuees par le 
truchement de ce dernier. Une operation 
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determinee est forcement membre d'une 
classe d'operations com;tituant l'utilite 
d'un outil. Par exemple, la reduction d'une 
partition symphonique est (a present) une 
operation appartenant a l'utilite du piano 
-une classe d'operations ou s'inscrivent 

egalement : l'interpretation d'un ouvrage 
musical pour solo, l'accompagnement d'un 
seul instrument, l'execution d'une partie 
dans le cadre d'un ouvrage pluri-instru­
mental (ou pluri-vocal-instrumental), etc. 
Deux outils peuvent :-;ervir a effectuer la 
meme operation, meme s'ils ont des utilites 
differentes. Ainsi, par exemple, un magne­
tophone stereophonique a trois vites:-;es 
et un magnetophone mono - ă une seule 
vitesse - peuvent etre utîlises pour la 
reproduction du meme enregistrement ă 
condition que ce dernier soit adequat aux 
deux appareils ; il est toutefois evident que 
l'utilite du premier magnetophone est de 
beaucoup plus large. Ou bien : deux ou 
plusieurs syntagmes melodiques distincts 
peuvent servir ă effectuer Ies memes mo­
dulations, meme si chacun d'eux a la 
capacite de s'encadrer aussi dans d'au­
tres processus modulateurs. 

Concevoir un objet (phenomene, proces­
sus, operation) equivaut, selon Prieto, ă 
reconnaître Ron appartenance ă l'exten­
sion d'un concept ou bien - ce qui revient 
au meme - ă le reconnaître en tant que 
membre d'une classe. << Or, du fait qu'un 
outil possede toujourn une utilite et que 
celle-ci est une classe ă laquelle appartient 
necessairement une operation executee 
par son intermediaire, l'execution d'une 43 
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operation determinee suppm,e toujourn 
une maniere particuliere de concevoir 
celle-ci, qui depend de l'outil dont on se 
sert pour l'executer >> 4 • L'implication d'un 
outil determine dans l'effectuation d'une 
operation equivaut a reconnaître l'apparte­
nance de cette derniere a la classe d 'opera­
tions qui constituent l'utilite de l'outil reH­
pectif. Ainsi, l'utilisation du violon pour 
l'emission d'une phrase musicale pre:;;up­
pose que l'on reconnaît l'operation de sono­
risation de la phra:;;e a la classe d'opera­
tions pouvant etre executees au violon. 
Ayant choisi, parmi plusieur:;; outils a utili­
tes differenteR, mais servant tom; a l'exe­
cution d'une operation determinee, celui 
par l'intermediaire duquel l'operation sera 
reellement effectuee, on choisit en meme 
temps une mani ere particuli ere de la con­
cevoir. 

D'autre part, l'operation est con<;1ue 
aussi en rapport avec le but poursuivi par 
Hon execution. Ainsi, le fait d'accorder une 
harpe est considere d'abord de la neces­
site d'etablir des relation:;; de hauteur 
justes entre Ies sons emis par Ies cordes 
de l'in:;;trument, et seulement apres de la 
perspective de l'outil avec lequel on !'exe­
cute : une clef speciale pour accorder la 
harpe, un accordoir de piano, une clef pour 
fixer Ies patins, etc. 

La double conception de toute operation 
- par rapport au but envisage et par 
rapport a l'outil employe - << c'est- a­
dire ce qu'on pourrait appeler en termes 
linguistiques la << double pertinence >> a 
laquelle on la soumet >> 5 - corn;titue un 
fait semiologique fondamental et en meme 
temps une condition indispensable pour la 
comprehension des phenomenes artistiques. 

Le choix d'un outil qui servira a effec­
tuer une operation devient par consequent 
necessairement une ceremonie, donc un 
indice d'une maniere particuliere de con­
cevoir l'operation, qui s'ajoute a celui en 
rapport avec le but poursuivi. En conside­
rant que le facteur primordial, determinant 
pour caracteriser la ceremonie, est l'inten­
tionnalite, Prieto avance la suivante hypo­
these: on peut parler d'un phenomene 
artistique << toutes Ies fois que quelqu'un -
l'artiste - choi:;;it, en le produisant a l'oc­
casion lui-meme, un outil destine a 
l'execution d'une operation determinee 
avec le propos delibere d'indiquer par ce 
choix, c'est-a-dire de communiquer par 
son moyen, la conception particuliere de 
l'operation qui resulte de son rapport avec 

l'outil choifli >> 6 • Autrement dit, a la base 
du phenomene artistique reside la selec­
tion - dirigee a des fim communicatives 
- de la ceremonie par laquelle on accom­
plit une certaine operation. Il est pos­
Hible que cette operation soit elle-meme 
communicative, comme dans le cas de la 
litterature ou de8 arts plastiqueH figuratifs. 
Afin de diHtinguer Ies deux niveaux de la 
communication, on parlera de commirnica­
tion denotative et connotative, cette derniere 
etant determinee par le choix de l'outil 
(ou des outils). Il y a cependant de8 Ritua­
tion8 ou l'operation pour l'execution de 
laquelle on procede au choix de l'outil -
operation que je denommerai a partir de 
ce moment l'operation de base - n'e:,;t pa:,; 
elle-meme communicative (par exemple: 
H'habiller, servir le the, decorer une cham­
bre, etc.) j mai8 la ceremonie choiRie en 
vue de l'effectuer et1.t le vehicule d'une 
communication arti8tique, c'e:,;t-a-dire 
d'une communication analogue a celle 
connotative, pluH haut definie. 
L'operation connotative acquiert un sens 

seulement en rapport avec l'operation de 
base a laquelle elle est suborclonnee. Par 
exemple, pom· avoir acces au contenu 
artistique d'un roman, il faut avoir eu 
connaissance, avant tout, de son anecclo­
tique, des evenements qu'il narre; car 
l'ecrivain choisit - et en meme temp8 
conRtruit - leR moclalites ele 1,;'exprimer 
(Ies << outils >> linguistiqueR, Yerbaux) en 
fonction de l'operation ele b~tse - com­
municative - qu'il clesire executer. D'une 
fac;on similaire, l'architecte choiHit ou 
imagine Ies moyens (l'inRtrumentaire) pour 
la realisation cl'un immeuble en considerant 
tout d'abord Ron aspect fonctionnel ; et le 
compositeur cree se8 << outils >> musicaux 
selon le sens ( ou leR 8ens) de la construction 
sonore qu'il envisage. Sans entrer pour le 
moment dans Ies details, je constaterai que, 
en conformite avec ce que nous venons de 
voir, le plan general cl'une ceuvrp musicale 
cloit avoir une existence logiquement ante­
rieure aux moyens d'expres:.;;ion, ele meme 
que le plan cl'un edifice preexi1;te a, l'edifice 
meme. 

En partant de la definit ion de la commu -
nication artistique plus haut presentee, 
Prieto essaie une classification des arts 
d'apn'_•s le critere de la specificite de 
l'opcration de base qu'ils presupposent. 
Il distingue de la sorte : 

1) Ies arts litteraires, ayant une opera­
tion de base communicative ; dans cette 
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categorie sont inclus la litterature, Ies 
arts plastique,; figuratifs, le cinema, le 
theâtre, la mirnique figurative, etc. ; 

2) Ies artR architecturaux, caracterise,; 
pour avoir a la ba,;e de leurs produits des 
operations non comrnunicatives, que je vais 
appeler ici - sans avoir la convinction 
d'etre dan,; l'assentiment de l'auteur de la 
classification - utilitaires ; a cette cate­
gorie appartiennent l'architecture et tout 
ce qui tient du domaine du design ; 

3) la troi,;ieme classe de rnanifestations 
artistiques <<posedes problernes particuliers, 
de la solution desqueh; depend la validite 
de la definition de la communication 
artistique proposee >> ;_ Cette categorie -
des arts musicaux - cornprend, evidem­
ment, la nrn,;ique, rnais aussi le,; art,; 
plaRtiques non figuratifs, la danse, etc. 
La difficulte que soulevent seR cornposantes 
comiste dans le fait que l'operation de 
base qu'elles presupposent est difficile a 
surprendre et a caracteriser. Prieto se 
demande si l'operation de base des arts 
musicaux n'est pas toujours une opemtion 
communicative, orientee cependant vers les 
realites subjectives humaines et non vers la 
realite objective. Dans l'etude << Notes 
pour une semiologie de la communication 
artistique >> 8, l'auteur developpe cette idee 
en se referan t a la musique : 

<< Il n'est pas exclu, par exemple, qu'un 
systeme tonal puisse etre considere comme 
un code analogique quifonctionneauniveau 
denotatif et dont Ies signifies concerne­
raient des tensions psychiques. Ce code 
denotatif serait bien entendu le meme, par 
exemple, dans une simple gamme et dans 
une fugue de Bach ou une symphonie de 
lVIozart, tont comme l'espagnol est le 
meme dans la plus banale des phrases et 
dans le "Quichotte"; et quelqu'un, par 
exemple, qui resterait insensible au fait 
que l'accord de dominante appelle la ton;­
que ou qui n'aurait pas une impression 
d'apaisement a entendre le theme reexpo­
se dans la tonalite principale apres le 
developpement d'un mouvement de so­
nate serait quelqu'un qui se trouve, a 
l'egard d'une fugue de Bach ou d'une 
symphonie de l\fozart, dans la meme 
Rituation que, devant "Quichotte", quel­
qu'un qui ne connaît pas l'espagnol. On 
peut dire la meme chose a propos d'un 
systeme rythmique ou bien, plut6t, croire 
qu'un pareil systeme forme, avec un sys­
teme tonal, le code servant a la comrnuni­
cation denotative. Mais, en definitive, 

dans ies produits de tous Îes arts faisant 
partie du meme groupe (N. N. - le groupe 
des artR musicaux), et surtout dans Ies 
produits des arts plastiques non figuratifs, 
peut-on trouver des systemes rappelant 
Ies codes analogiques qui fonctionneraient 
au niveau denotatif et communiqueraient 
des contenus rapportes a la realite sub­
jective? En ce moment, une reponse a de 
pareilles questions ne nous paraît possible 
que par des conjectures. >> 

En pasRant sur quelques details moins 
inspireR, qui R'expliquent par la forma­
tion musicale moyenne de l'auteur, le 
fragment cite rne semble particulierement 
significatif. L'hypothese selon laquelle la 
musique vehiculerait des temions psychi­
ques, emotionnelles - et, en ajoutant ce 
dernier mot, nous avons depasse Ies inten­
tions explicites de l'auteur - n'est pas 
inedite; elle a etc avancee a plusieurs 
reprises, dans des formes et avec des 
nuances differentes, en fonction de l'orien­
tation et de la competence musicale, philo­
sophique, psychologique et - plus recem­
ment - semiologique de ceux qui l'ont 
exprimee. Relativement neuves, precieuses 
et avec des perspectives prometteuses me 
semblent etre Ies observations de Prieto 
concernant la structure et le mode de 
fonctionnement et de signification du code 
qui sous-tend Ies textes musicaux. 

J e reprendrai et je tâcherai de donner un 
contour plus precis a ces observations, 
ayant soin de me maintenir - autant que 
possible- dans Ies limites du systeme semi­
ologique de l'auteur. La demarche que 
j'entreprends doit etre consideree avec 
quelque circonspection, etant donne qu'elle 
est construite sur une base hypothetique. 
D'autre part, elle ne doit pas etre mini­
malisee ; meme si hypothetique, sa pre­
misse est acceptee par une bonne partie 
des chercheurs, surtout par ceux ayant une 
formation en premier lien musicale. 

Je me propose donc A. de decrire som­
mairement le code musical, B. de circon­
scrire son champ semantique et C. de 
relever le mecanisme de la signification et 
de la communication - au niveau deno­
tatif et au niveau connotatif 9 • 

A. Un code - quel que fut son type ou 
degre de complexite - est caracterise par 
l'existence d'un repertoire fini d'unites 
et d'un nombre de regles qui regissent leiir 
combinaison, autrement dit par l'existence 
d'un lexique et d'une grammaire. J'estime 
- a l'instar de la majorite des chercheurs 46 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



46 

contemporains - que Ies unites du code 
musical sont Ies objets sonores musicaux, 
c'est-a-dire Ies objets sonores pouvant 
entrer dam; la composition des textes 
musicaux. Le:,; objet:-; :,;onore:,; de :,;igne 
po:-;itif - le:,; wns et Ies bruits - sont 
investis de quatre qualites fondamentales : 
la hauteur, la duree, l'intensite et le 
timbre; Ies objets sonore:,; de signe negatif 
- Ies pause:,; - ont une seule propriete : 
la duree. Le fonctionnement des objets 
sonores en tant qu'objets sonores mm,icaux 
est donne par des regles restrictives a 
caractere objectif (par exemple : leurs 
hauteurs, leurs durees et leurs intensites 
doivent avoir des valeurn placees dans le 
registre d'un fonctionnement optimal de 
l'analyseur acoustique) ou subjectif-histo­
rique (par exemple : Ies objets sonores 
avant un certain timbre sont consideres 
comme inacceptables). 

Les hauteurs et Ies durees des objets 
sonores musicaux sont subordonnees a 
des systemes d'organisation dont l'existence 
conditionne la limitation - necessaire 
- du nombre d'unites du code musical. 
11 est possible que Ies intensites et Ies 
tirnbres soient encadres dans des systernes 
d'organisation similaires. Le fait n'a pas 
encore ete demontre ; on a meme emis 
l'hypothese que ces dernieres proprietes 
manifestent dans le cadre des textes musi­
caux une fonction contrastive et non dis­
tinctive 10 et, par consequent, sont non 
signifiantes au niveau du code. 

Les systemes d'organisation des hau­
teurs et des durees sont, selon moi, des 
categories grammaticales qui conditionnent 
en bonne mesure Ies regles grammaticales 
du code musical. Les systemes d'organi­
sation des hauteurs sont, a leur tour, con­
ditionnes par l 'existence d 'autres sys­
temes - que je vais appeler ici d'intona­
tion - systemes sur la base desquels on a 
opere le decoupage - du continuum so­
nore non differencie - de valeurs de hau­
teur discretes 11 • 

Les regles grammaticales du code musi­
cal - determinations socio-historiques -
se distinguent par le parametre sur 
lequel elles exercent leur controle (melo­
dique, rythmique, dynamique, timbral), 
par le niveau auquel elles agh,sent (macro­
ou micro-structural) et par le degre de 
generalite (l'amplitude de la zone stylisti­
que ou elles fonctionnent). Attendu que 
Ies caracteristiques du code musical sont 
la complexite, la mobilite et - decoulant 
de cette derniere - la puissance de se 

diversifier eu sous-codes nettement indivi­
dualises - caracteristiques qui expliquent 
aussi le niveau generalement baisse des 
resultats des recherches entreprises sur lui 
- il est difficile d'etablir des regles tres 
generales 12• Il est plus facile de decouvrir 
Ies regles grammaticales des sous-codes. 
Ainsi, une bonne part ie de celles agissant -ă 
differents niveaux et parametres - dans 
le cadre du sous-code tonal europeen a 
ete mise en lumiere par des ouvrages theo­
riques ayant pour objectif soit a) la des­
cription de certains styles, soit b) la pres­
cription de modalites de realiser des 
textes dans certains styles musicaux (trai­
tes d'harmonie, contrepoint, formes, or­
chestration, etc.). 

B. Le code denotatif musical est orien­
te, comme je le disais, vers l'activite 
emotionnelle humaine. Je tenterai - avec 
la prudence a laquelle m'oblige ma compe­
tence psychologique reduite - une tres 
breve description de la composante affec­
tive du psychique humain ; cette descrip­
tion equivandra a un premier jalonnement 
- provisoire, perfectible - du champ se­
mantique du code musical. 

L'experience affective humaine contient 
des etatR et des vecus complexes; ceux-ci 
peuvent etre toutefois reduits a un nombre 
restreint d'emotions, en partant desquelles 
on obtient - par derivation - toutes Ies 
autres. 0onformement au modele propose 
par Plutchik - considere par Ies specialis­
tes comme etant l'un des plus adequats -
il v a 8 emotions basales : l 'anticipation, 
la furie, la joie, l'acceptation, la douleur, 
la surprise, la crainte, le degout. Un etat 
ou un vecu affectif determine se definit 
par la structure ( donnee par le nombre et 
le type des emotions basales par l'inte­
gration desquelles il prend contour), le 
sens (positif ou negatif, stenique ou aste­
nique), l'intensite, l'orientation (centripete 
ou centrifuge vis-a-vis du stimulus declen­
cheur) et par la satisfaction ou l'insatis­
faction provoquee au sujet 13• On peut 
apprecier que l'ensemble des virtualites 
emotionnelles humaines s'institue dans le 
domaine, le champ semantique du code 
(denotatif) musical 14• 

C. Le code musical signifie, en premier 
lieu, au niveau de ses elements 15 . Par leur 
acuite, leur duree, leur intensite et leur 
timbre, Ies objets sonores musicaux ont un 
potentiel emotionnel incontestable. Ainsi, 
un son dur de la contrebasse a une valeur 
expressive toute autre qu'un ton suave de 
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fl-tite et ce independamment de la struc­
ture musicale (mais pas de la texture 
sonore) dans laquelle il est engrene; ou 
bien, un son aigu a une autre tension par 
rapport a un son moyen, meme si les deux 
sont emis par le meme instrument. Le 
code signifie egalement au niveau des 
systemes d'organisation supposes par ses 
elements et en particulier de ceux du para­
metre des hauteurs. On sait de la sorte 
qu'il y a un ethos pour chaque mode, tron­
~on modal, echelle oligocorde, etc., c'est-a­
dire un registre limite de l'affectivite 
humaine qu'1l vise. A la difference de la 
siO'nification des obJ. ets sonores musicaux, 

b ' . ff lesquels se constituent de la react10n a ec-
tive quasinaturelle d'un recepteur (sujet) 
au stimulus sonore, la signification des 
svstemes d'organisation est en grande 
1nesure le resultat de conventions de signi­
fication a caractere socio-historique. 

Les reo-les grammaticales du code musi-:,-, . 
cal ne signifient paR par elles-memes, ma1s 
contribuent a donner un contom· aux 
siO'nifications au niveau structural des tex­
teţ dont elles controlent la performance. 

Le texte elabore dans le code musical a a 
la base une operation denotative, visant -
et ayant la capacite de communiquer -
des tensions emotionnelles-esthetiques 
spccifiques. Ses significations se revelent 
apres une lecture a trois niveaux : 

I) le niveau substantiel, 
II) le niveau structural et 

III) le niveau fonctionnel-global 16 • 

I. Le nivcau substantiel est donne par 
l'ensemble des objets sonores musicaux 
qui entrent dans la composition du texte, 
objets consideres independants deR Ryste­
me:,; d'organiRation et des structures musi­
cales auxquels ils sont subordonnes, mais 
dcpendants des textures sonores dans 
lesquelles ils sont inclus. Le decodage a ce 
niveau consiste dans l'evaluation des ten­
sions emotionnelles dont sont investis Ies 
objetR sonores musicaux appartenant au 
texte musical considere. La lecture de ce 
type est superficielle ; ellc ne reclame 
aucune sorte de competence musicale, 
etant accessible a tout le monde. Les expe­
riences affectives significatives detachees 
a la lecture dans le plan substantiel ne sont 
pas contredites par celles re:mltant apres 
des lcctures plus profondes du texte, mais 
reconsidcrees ct integrees. 

II. Le niveau structural est le niveau 
de l'organisation dans le texte des objets 
sonores musicaux - subordonnes a des 

systemes d'organiRation determines - en 
conformite aux regles grammaticales du 
code ou, plus exactement, du sous-code 
subjacent. Les uniteR signifiantes sont la 
structure globale du texte et les substruc­
tures constituantes, tandis que leurs signi­
fications - lm; ctatR et les vecu8 emotion­
nels-esthetiques qu'elles determinent. La 
relation signifiant-signifie exprimee par 
Ies signes de ce niveau se particularise par 
ce que: 

- elle n'est pas soumise a des regles 
deterministes, mais probabilistes etant 
fonction de facteurs objectifs, aux valeurs 
constantes ou relativement constantes (la 
Rtructure du signifiant, Ies conventions de 
signification), mais aussi de facteurs sub­
jectifs aux valeurs variables (la struct.ure 
pRychique en general et la structure affec­
tive en special de ceux qui sont impliques 
danR le proce8sus de communication, la 
competence musicale et la sphere de 
motivations du recepteur du texte, le milieu 
pRychique et psycho-social ou a lieu lacom­
munication, etc.), tandis que 

- Ies conventions de signification n 'agis­
sent pas (ou agissent moins) au niveau 
des signes proprement dits, mai8 au niveau 
de la structure et des systemes d'organi­
sation que ceux-ci presupposent. 

Il faut mentionner que: 
- les objets sonores musicaux - consi­

deres independamment deR structures mu­
sicales ou ih; sont inscrcs - sont non signi­
ficatifs au niveau structural ; 

- les significations des substructures 
du texte muRical sont provisoires ; elles 
sont reconsiderees et modifiees a Ia suite 
de leur integration dans la signification 
definitive, celle du texte en sa totalite. 

III. La lecture au niveau fonctionnel­
global consiste dans l'evaluation de la 
signification definitive du texte de la 
perspective des necessites dans le plan 
affectif du recepteur, d'une part, et, d'au­
tre part, de la perspective des lois generales 
de l'affectivite humaine: la loi de l'adap­
tation, de la saturation et du contraste 17• 

En appreciant la signification eu fonction 
de ces systemes de ref erence, le recepteur 
l 'accepte ou, par contre, la rejette eu la 
considerant non satiRfaisante. La lecture eu 
profondeur du texte - au niveau fonction­
nel-global - implique en chaîne les lec­
tures de profondeur moyenne et de surface : 
la lecture au niveau substantiel est a la 
base de celle au niveau structural, laquelle 47 
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constitue a son tour ie po1nt de dJpart de 
la suivante boucle de la spirale cognitive. 

Nous avons entrepris jusqu'ici une breve 
examination des aspects semantiques rele­
ves par le texte musical a partir des posi­
tions du sujet-recepteur, de celui qui 
decade Ies significations 18 • Une conside­
ration des memes aspects a partir des 
positions de l'autre facteur humain impli­
que dans le processus de communication -
le sujet-emetteur, qui effectue le eodage 
des significations 19 - menerait, sam; dou­
te, a des clarifications impOl'tantes. l\IaiR 
une poursuite en ce sens des investigatiom; 
determinerait une deviation exageree du 
fond de8 problemes que le present ouvrage 
s'est propose de traiter. Pour ce qui suit, il 
importe de retenir que le referent du 
code musical est le domaine de la sensi­
bilite affective humaine et que l'operation 
de base de tout texte musical est denotative, 
visant - et communiquant - des vecus 
emotionnels-esthetiques specifiques. 

Les outils musicaux employeR en vue 
d'effectuer cette operation de base sont le 
texte dans l'ensemble, Ies substructures et 
Ies elements constituants et Ies 8V8temes 
d'organisation subjacents, autrem:ent dit 
Ies unites signifiantes propres a chacun 
des trois niveaux de lecture mentionnes : 
substantiel, structural et fonctionnel-glo­
bal. Etant donne que chaque outil dispose 
d'une utilite propre (une clasRe d'opera­
tions pouvant s'executer par sa mediation), 
utilite differant de celle des autres outilR 
qui pourraient eventuellement servir a 
effectuer la meme operation, Ron choix 
indique une modalite particuliere de con­
cevoir l'operation en cause. La ceremonie 
deliberement choisie pour realiser l 'ope­
ration denotative est le vehicule d'une 
communication connotative, artistique, se 
consumant en parallele avec la premiere. 
Ainsi, le choix du violoncelle pour sonoriser 
une phrase musicale adequate aussi bien a 
ses virtualites techniques et expressives 
qu'a celles d'autres instruments (basson, 
cor, trombone, etc.) communique la con­
ception du compositeur sur l'operation de 
sonorisation de la phrase respective et, 
indirectement, sur la phrase meme. Ou 
bien: le choix d'une chaîne d'accords 
determinee pour effectuer une modulation 
realisable aussi par d'autres demarches 
harmoniques signifie, indique dans le plan 
connotatif, la modalite individuelle de 
l'auteur de concevoir la modulation harmo­
nique en fonction des moyens utilises. Un 
autre exemple : pour construire une struc-

ture musicale signifiant ( dans ie plan 
denotatif) une tension psychique en crois­
sance progressive, un compositeur a la 
possibilite de choisir ou d'imaginer Ies 
outils en fonction d'une large classe d'alter­
natives : stimulation rythmique, augmen­
tation graduee de l'intensite, elargissement 
de l'ambitus ou son deplacement vers 
l 'aigu, augmentation graduee de la densite 
sur la verticale, etc. En selectionnant et en 
actualisant l'une ou plusieurs de ces solu­
tions, il formule dans le plan connotatif sa 
maniere de concevoir l'operation de donner 
de la tension au discours. Par les exemples 
cites j'ai essaye de suggerer la multitude 
des plans du texte musical ou peut s'exer­
cer l'option ainsi que l'enorme extem;ion 
des classes de possibilites qui s'offrent a 
la selection. 

Le choix d'un outil determine presup­
pose une fine evaluation des operations 
denotatives qui peuvent etre effectuees par 
sa mediation : il exprime - et communique 
que dans le plain connotatif - l'opinion, 
la convinction du compositeur que, danR 
le contexte musical donne, l'outil respectif 
assure l'execution optimale de l'operation 
denotative escomptee. 

La communication musicale releve donc 
deux plans distincts, mais evidemment, 
interdependants : , 

- le plan denotatif et 
- le plan connotatif. 
Le premier est le plan de la tranRmission 

des significations emotionnelles-esthetiques 
codees dans la Rtructure du texte musical 
et decodables par la lecture au niveau 
substantiel, structural et fonctionnel-glo­
bal. La fonction de la communication 
denotative est couverte par l'operation de 
base du texte. Le second est le plan de la 
vehiculation des significations artistiques, 
exprimees par le choix de la ceremonie 
d'execution de l'operation de base, deno­
tative. Oes dernieres significations ne Ront 
pas des vecus affectifs, mais elles ont la 
capacite de determiner, voire d'imposer, 
leur evaluation emotionnelle-esthetique. 
La fonction de la communication artistique 
est remplie par l'operation seconde, con­
notative, supposee par le texte musical. 

Etant donne le fait quc Prieto entend par 
stJJle << la fa<;on dont une operation (N. N. : 
de base) est effectivement executee, dans 
la mesure ou cette fa<;on d'execution 
n'est pas la Reule possible >> . . . mais 
<< fait l'objet d'un choix de la part de !'exe­
cutant>> 20 , on peut affirmer, dans l'esprit 
des opinions de l'auteur, que la comm1tni-
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cation artistiqne s'exprime par le style. Une 
investigation attentive des rapports qui 
s'etablis:,;cnt entre: style-connotation­
communication artistique, investigation 
qui n'entre pa:,; dam; lm; objectifs du pre­
sent texte, sera a meme de contribuer a 
l'elucidation des aspects pertinents de 
chacun des tcrmes implique:,; dans la rela­
tion. 

Les idee:,; ci-dessus cxposees constituent 
le resultat d'un prime abord - de la per-

1 Consignecs dans Ic volume I'erlinence el pra/ique. 
Essais ele semiologie, Paris, 1975, 175 p., p. 71- 71 
ct dans l'etudc, Xo/es pour trne semiologie de la com­
municalion ar/is/iquc, dans Ic volume Elucles de /in­
guis/iques el ele s~miologic gencrales, Gencve-Paris, 
1975, 195 p., p. 115-125. 

2 Un examen competent pourrait mettrc en cvi­
dence J'apparcnlemcnt entre la pcnsee philosophiquc 
de Prietro ct la pensee philosophique marxiste. 

3 Les thescs sonl cxposecs dans le volume l'erli­
ncncc el pra/iquc .. . , p. 61-61 et 67-69. 

4 Xoles pour une semiologie ... , p. 118. 
5 Ibidem, p. 119. Le soulignement apparlient i1 

l'autcur. 
6 Ibidem, p. 119-120. 
7 Ibidem, p. 122. 
8 Ibidem, p. 122-12:l. 
9 .J'ai deja abordc ces aspcds dans l'articlc l,a 

lec/ure psycho-scmioliqLLe du message musical, in Revue 
1/ownaine el' J-lisloirc de l' :1rl, Seric Theâtre, :\Iusiquc, 
Cinema, Tornc XI\', 1077. 

10 L'hypolhesc est formulcc par le musicologuc 
francais ?\'1coLE :\lot:TAHD dans l'ctudc J,' ,trticu/a­
lion, cn nrnsiqtte. Dans La Linguislique, 1072, 1-8. 

u Quelqucs syslcrncs d'intonalion: le systcrne py­
thagoriquc, le systcrnc Aristoxcne-Zarlino, le systcme 
:\lcrcator-Ho!dcr (ou tcmpcrc par 5:3), le systcmc tem­
pere (ou, plus cxaclcmcnt, tcmpere par 12). 

12 l 'n exemple de regie grammaticale avec un haut 
dcgre de generali Le : dans 1111c text urc harmoniquc, 
Ies voix supcricures sont disposecs plus :\ l'etroit que 
cclles inferiemes. 

13 Les obsen•alions ci-dessus onl ele inspirces en 
principal de la lectnre des volumes: M. GoLu, !'rin­
ei pii de psihologic cibemelică, Bucarcst, 1075, chap. 
VI, et i\l. (,oLu, AuHEL D1cu, Introducere în psiho­
logie, Ilucarcst, 1072, chap. IV. 

14 .]'estime que ce champ scrnantique est une gran-

spective du systeme semiologiquc adopte 
- des aspects du code et respectivement 
du texte musical au point de vue de la 
communication. La valeur deces idees peut 
etre mediocre ou discutable; j'ose nean­
moins esperer que ce fait n'influencera pas 
l'appreciation de la realisation essentielle 
de l'ouvrage : l'ebauche de quelques direc­
tions possibles dans la recherche musicolo­
gique, d'apres Ies suggestions explicites 
de Luis Prieto. 

deur finic dans Ies exlremcs, mais infinie dans les Notes 
divisions. 

15 L'affirrnation ci-dessus contredil Ies opinions de 
scmiologues de preslige ( I. Lotman, E. Benveniste, 
C. Levi-Strauss) qui apprccient que Ies sons indivi­
duels qui ne sont pas encadres dans des structures 
musicales sont depourvus de toute signification. 

16 La distinction plus haut operee m'a ele suggeree 
par quelques observalions de M. GoLu (l'rincipii de 
psihologie ... , chap. I). 

17 ,, La dynamique de la sensibili le affective est 
soumise aux lois de l'adaptation, du contraste et de 
la satmation. L'adaptation s'cxprirnc dans la dimi­
nution de l'intensite initiale du vecu it mesure que se 
prolonge le contact par la communicalion avec l'objet 
qui !'a conditionne el que s'installe une habitude emo­
tionnelle ( ... ) Le contraste < ... ) se manifeste de 
la manii-re la plus pregnante dans le contexte des in­
leractions d'etats et de vecus cmotionnels de signe 
oppose. Ainsi, la persistancc prolongee d'un vccu 
posilif augmente l'acuite par rapport a un vecu ne­
galif, l'intensi le de ce dcrnier, Jorsqu'il se produit, 
etant surestimee ( ... ) La saturation implique l'adap­
tation, mais elle caracterise la tolerance pour le type 
ou le signe de vecu emotionnel < ... ) lorsque la limite 
de celle tolerance est clepassee, on enregistre soit l'in­
terruplion du contact par la communication avec 
J'objet, soit la transition d'un v~cu initial a un autre, 
designe oppose ,, (\Irn.u GoLu, Principii de psihologie, 
cibernetică ... , chap. VI, p. 255). 

18 Se!on J. J. Nalliez - lequel a trouve a son tour 
!'idee chez J. i\Iolino - ceci represente une perspec­
tive esthesique, orientee sur Ies strategies de la per­
ception et, comme telle, opposec a une perspective 
poclique, visant Ies strategies de la production du 
texte (J . .J. ;\/ATTIEZ, Fondemen/s cl'une semiologie 
ele la nrnsique, Paris, 1975, -148 p. chap. IV, p. 50-51. 

19 Voire note 18. 
20 Langue el s/yle, in Essais ele semiologie ... , 

p. 05-111, p. 99. 
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