
Arch. B Comport. 1 Arch. Behav., Vol. 7, no. 1, p. 13-24 (1991) 

Les qualites sonores de la 
territorialite humaine 

Jean-Frangois Augoyard 
Centre de Recherche sur 1'Espace Sonore (URA CNRS 1268) 
Ecole dxrchitecture de Grenoble 
10, Galerie des Baladins 
F-38100 Grenoble 
France 

1. Introduction 

Au debut, c'est un carillon irrtgulier de clochettes gregaires. rune d'elles, 
plus mate, toute proche, some la t61e rustique, puis htsite, se fait rare, soudain 
Ctouffke. Le bref appel d'un berger est d6jh lointain. Alors, doucement, le trille 
argentin et rapide d'un grillon se glisse dans le concert, s'approche; d'autres avec 
lui envahissent le soir. Le mClodieux hululement d'un petit duc traverse en zig 
zag le paysage. Ltgtre et chaude, la nuit de Provence a commenct. 

Trois minutes d'une bande magnttique. Rien de plus. Sauf le talent de Knud Vik- 
tor, auteur de cette agreste composition Ephkmkres, maquette d'un disque encore inCdit 
B ce jour. Toute schizophonique qu'elle soit,' cette experience de recomposition du rtel 
B partir d'indices sonores nous est devenue trks familigre avec l'invasion des mtdias so- 
nores. Seul prtsent dans le champ de l'attention, plus rCel que la situation qui 
m'entoure, le son est alors opCrateur en trois fagons. En premier, il provoque 
l'identification; qu'est-ce que c'est? En second, il suscite l'Cvocation, en prkcisant peu A 
peu l'organisation sgmantique de l'entendu, en nourrissant une narrativitC qui nous 
conduit d'un vague sentiment de ruralit6 B la scene dCtaillte, historite. 11 produit, enfin, 
cette Ctonnante translocation par laquelle, transport&, je m'absente de ce lieu d'tcoute. 
La prernikre optration est d'ordre cognitif. La seconde est de l'ordre de l'expression. A 
partir des indices entendus, j'Cvoque, je donne voix et sens B une composition percep- 
tible. La troisikme est d'ordre topique. A partir des indices d'intensitk, de couleur de rC- 
verbtration qui tvoquent les trois dimensions: je rCorganise un espace, qui va 
momentanBment rendre absent celui qui envirome mon Ccoute. Or, parmi les ClCments 
indicateurs qui guident ma reprtsentation, figurent prCcisCment les signes temtoriaux 
par lesquels je sais que ce lieu est habitt. 

Objectera-t-on qu'il y a ici artifice? Que le son n'est jamais ainsi isolt dans la vie 
quotidienne? Que l'ordre de 1'Cvocation ne vaut que pour les situations de contemplation 
esthCtique? Que, de vrai, un lieu est toujours un objet dtfini B partir de l'ensemble des 

Pour R.Murray-Schafer (1979), la schizophonie designe la coupure communicationnelie apparue 
avec la technologie de la conservation sonore - le recepteur peut entendre I'Bmission differbe-, mais aussi la 
coupure cognitive entre la perception globale de I'objet Bmeneur et la perception du signal sonore. 

Cf les tres interessantes hypotht?ses du physiologiste lausannois Yves de Ribeaupierre sur la 
localisation des objets sonores (voir I'article de Y. de Ribeaupierre dans ce mgrne numero &Architecture & 

Comportement / Architecture & Behaviour) qui viennent conforter nos observations psycho-sociologiques et 
nos experiences realisees dans le cadre de la pbdagogie. 
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stimuli sensoriels qu'il contient et qui excbde toujours mes capacitCs perceptives? Je 
voudrais montrer au contraire que le temtoire est impensable sans qu'il n'y ait expres- 
sion, action organisatrice. Et que cette activit6 choisit Clectivement tel ou tel canal 
sensoriel par lequel l'espace est littkralement inform6. (Le choix d'un mode sensoriel 
n'exclut pas les autres. I1 y a hi6rarchie, ou couplage restrictif, comme le montre 
llCthologie animale: odeur prioritaire, ou vision prioritaire, ou audition, ou tact et 
audition, ou odeur et vision etc ...) 

Qu'est ce qu'un temtoire sonore? La question n'a rien de facile. La notion de 
temtoire en elle m&me est dCj& problkmatique; ceci, contrairement & une idCe qui a trop 
cours en sciences humaines. En s'appuyant sur les connaissances contemporaines de 
1'Cthologie animale, on peut dknoncer trois erreurs ou prCsupposCs qui imprbgnent 
l'usage imprudent qui est fait de cette notion en d'autres champs de savoir ou dans la 
doxa. Le premier prCsupposC est le paradigme anthropomorphique de la possession. 
(EmployCe B tort ou & raison, la g6nCalogie rousseauiste vient certainement alimenter 
ce prCsuppost.) Le deuxibme, la prkgnance du modble gCo-politique. Le troisikrne, le 
substantialisme de l'espace territorialist. Les deux premiers supposent que le territoire 
se parfait dans la clSture, dans l'espace circonscrit dont la propriCtt est topologiquement 
exclusive. Le substantialisme territorial suppose que la fonne virtuelle de l'espace ap- 
propriC est donnCe avant toute marque concrkte. 

I1 est donc utile & plusieurs titres de rappeler brikvement quelques ClCments fon- 
damentaux de 1'Cthologie animale sonore. On y trouve que I'analyse attentive des actes 
sonores donnent une autre idCe du temtoire. On y trouvera aussi l'esquisse de quelques 
schemes fondamentaux qui, en l'absence d'une Cthologie humaine sonore, peuvent ser- 
vir de guide & l'investigation en milieu urbain. Ce qui sera dCvelopp6 en seconde partie. 

2. Le cornporternent territorial 

L'tthologie animale contemporaine ne demande pas comment, Ctant donnC un 
territoire, celui-ci devient perceptible, mais comment des interactions entre vivants ont 
lieu. Comment les groupements et sociCtCs animales utilisent la communication sen- 
sorielle pour faire du lieu appropriC. I1 n'y a donc territoire qu'B partir de trois facteurs 
conjoints: la pluralitt d'individus, l'existence de communication ou interaction, le mi- 
lieu localisable. MalgrC ces prCcisions, 1'Cthologie anirnale prCfere utiliser le concept de 
comportement temtorial. 

Comment un animal structure-t-il l'espace qu'il occupe en usant des indices sen- 
soriels perceptibles par les autres et destin6s & signaler la qualit6 de la relation qu'il en- 
tretient avec ce lieu? Les ornithologues cornmencent & repondre dbs le XVIIerne sibcle & 
cette question. Trait remarquable, les premiers indices qui attirent la curiositt des Ctho- 
logistes sont des marques son ore^.^ Mais plus gCnCralement, le premier critkre pour 
classer un territoire, c'est la variCtC des comportements. Dans une taxonomie gtntrale 
qui fait rCfCrence, Nice (1941)4 propose sept classes qui se fondent sur la combinatoire 
des descripteurs suivants: accouplement, nidation, alimentation, facteurs saisonniers, 
temps de sommeil, existence collective (5  considkrer avec deux valeurs - 1vO - et fonc- 

La premiere recherche reconnue comme ethologique est celle de John Ray (1678). C'est un Qude 
du rossignol. Les autres grands fondateurs de l'&hologie, Altum au XlXBme puis Howard Eliot (1910) son1 
des ornithologues. 

Classification reprise par P.H.Klopfer (1968). 
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tionnant soit en mode simple, soit en mode combink, y compris les phases oh la 
compktition temtoriale n'est pas nkcessaire). Ce travail de mise en ordre des donnCes 
tthologiques est complexe et doit intkgrer divers niveaux de rkftrence. Ainsi, il faut 
distinguer chez un m&me individu les signaux de diffkrenciation intra-sptcifique et les 
signaux inter-spkcifiques qui peuvent 6tre utiles dans le m6me biotope. I1 est donc Cvi- 
dent que toute tentative de rkduction et de transposition risque la caricat~re.~ Nous pou- 
vons simplement retenir que l'espace produit par un comportement territorial est 
constitut par quatre ClCments: la structure (forme, orientation), les limites, le code, les 
marques. Notons encore que les signaux utilisCs pour le marquage des territoires doi- 
vent &tre trks spkcifiques, la compttition temtoriale ayant le plus souvent lieu entre 
individus ou bandes de la m&me espkce. 

Examinons les modalitts opkatoires. Comment se fait un marquage sonore? 
Certains caractbres sont inhkrents au mode de propagation sonore: directivitC variable 
selon les frkquences, mobilitt de la source, rapport entre l'intensitt et l'orientation. Les 
principes m&me de la propagation rendent peu probable une lirnite rectiligne et homo- 
gkne. S'il fallait proposer des formes gtnCriques, elles seraient plut6t B dtcliner B partir 
du modble sphLrique, toute tmission partant du sol Ctant, de facto, limitke B 
l'hkmisphbre. On relbvera ainsi des schemes d'kmission liks ktroitement B la ligne 
courbe: tel le moineau de Nice qui fait le tour de son temtoire en chantant, tel le gril- 
lon qui, tournant sur lui meme, balaie phoniquement son aire pour accroitre au maxi- 
mum l'amplitude de son territoire. 

D'autres caract5res concernent le rapport entre les composantes physiques du son 
Crnis et le contexte environnemental: dlectivitt, diffkrenciation supra ou inter-sptci- 
fique. Pour 6tre perceptible, le signal doit se dktacher suffisamment du bruit de fond. La 
tlche paradoxale des insectes qui kmettent B des frtquences klevkes est alors d'kmettre 
des sons purs et en m6me temps puissants.6 Citons aussi les analyses de Franqois- 
Bernard Mlche (1983): les oiseaux adaptent leur chant au biotope de faqon B produire 
une kmission la plus audible possible. Chants plus graves dans les for& rkverbtrantes; 
chants plus aigus dans les espaces trks ouverts et acoustiquement absorbants. 

Une troisibme classe touche B l'organisation des skquences sonores: occurrence, 
phrask, rythmicitk. A partir d'un matkriau sonore comparable, la diffkrenciation temto- 
ride s'appuie dans certaines espbces sur une organisation quasi musicale: variations 
mklodiques ou rythmiques sur le m&me corpus de signaux de base. Ainsi joue la 
concurrence entre oiseaux chanteurs miiles d'un m&me espbce (Miiche, 1983). Ainsi les 
petits d'oiseaux de mer peuvent-ils reconnahe leurs parents au milieu du vacarme de la 
colonie. (Le jeune sterne de quatre jours qui ne rkagit pas au bruit de la colonie rtpond 
quand il reqoit le chant de ses parents en se tournant vers le haut-parleur (Chauvin, 
1975). 

Un quatribme caractbre remarquable est enfin la fonction dynamique particulibre- 
ment efficace du marquage sonore. Pour de nombreuses espbces utilisant le signal so- 
nore, la premibre force de dissuasion est l'intimidation par les cris. Rappelons la ck- 

On peut ainsi s'interroger sur la validit6 des c6lbbres r6emplois que fait Hall. Reprises sous la 
forme de "mkcanisme d'espacement" et de "bulles" les notions de Hediger ne conviennent guere au matBriau 
sonore, par exemple. C'est bien evidemment, au niveau du transfert et de la gen6ralisation que I'inad6quation 
se produit, non au niveau des Btudes de premiere main r6alis6es par Hediger et dans lesquelles la prise en 
compte des qualit6s specifiques des signaux est tout B fait 0bSe~ke. 

Plus un son est pur, moins il a de puissance. Sur le chant des insectes, cf. I'article de Chalmers 
Bennett-Clark ( 1  976). 
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lbbre page oh Konrad Lorenz dCcrit les "Tsik, ts ik ,  et les "Youp, youp" des choucas 
dans la phase de ritualisation des conflits. Les phonotaxies positives ou negatives or- 
ganisent ainsi le jeu territorial des attractions, repulsions, siderations. 

I1 faut souligner que ces caractkres sonores remarquables contribuent 8 donner au 
temtoire des traits morphologiques particuliers et que, de ce point de vue, on peut 
considkrer des qualifications temtoriales difftrentes selon chaque forme de sensorialiti. 

L'hypothbse d'une instrumentation gtnCrde de l'espace 8 partir des indices sonores 
parait d'autant plus pertinente qu'on acceptera, en prolongeant Ifintuition d'une Btholo- 
gie bien comprise, de situer la territorialit6 au niveau des instruments et non des fins. 
Cette orientation de l'Cthologie contemporaine a connu des tchos et des formulations 
fortes dans un chapitre de Mille Plateaux. Reprenant des exemples ornithologiques, 
Deleuze et Guattari (1980) concluent que le territoire est un acte, le rCsultat d'une 
manifestation perceptive; crest la marque qui fait le territoire. L'organisation d'un envi- 
ronnement comme objet de perception est 8 considtrer non seulement cornrne un Ctat 
mais comme un processus; cette dimension dynamique prend une part capitale dans 
1'Cthologie animale B travers le concept de gradient. La catkgorie de force se substitue B 
celle d'Ctendue. Le territoire n'est donc une ttendue circonscrite qu'au titre de rksultat des 
comportements temtoriaux. D'abord, existent les motifs temtoriaux comme expression 
d'un style. Si un oiseau chante mieux que l'autre, celui-ci s'en va. L'expressif est pre- 
mier par rapport au possessif. 

3. Espace sonore hurnain 

La question de 1Cgitimitt du rkemploi zoologique n'est Cpineuse que pour 
1'Cthologiste qui voudrait comparer terme ii terme conduites animales et conduites hu- 
maines. Ce sont plut6t les principes gCn6raux que nous conserverons: rbgles physiques 
de propagation, virtualitts contenues dans les marques sonores, schbmes sensori-mo- 
teurs auxquels prkdisposent les formes sonores. Surtout, nous abordons l'espace sonore 
humain sous le signe de l'hypothbse dynarnique et de la priorit6 expressive. Hypothbse 
que viennent confirmer les rtsultats de nos enquctes menCes depuis plus de dix annCes 
en milieu ~ r b a i n . ~  C'est-&dire que les structures et limites sonores d'un espace dit 
"appropriC" ne sont explicables par aucun substantialisme temtorial. Elles ne sont que 
le rCsultat d'un travail, peu conscient mais quotidien, d'encodage et de dtcodage de si- 
gnaux sonores. 

Quelles sont les proprittts remarquables d'un espace sonore urbain? La tempora- 
lit6 est certainement le caractkre le plus remarquable d'un espace sonore. Quelle est 
l'essence du son, sinon d'&tre du temps qualifie? Les formes sonores perpes sont 
d'abord du temps. Et de quelle nature sera donc un espace qualifiC prioritairement par 
des indices sonores? Voici une des importantes diffgrences entre l'espace vu et l'espace 
entendu. Voici une question fondamentale et d'un abord bien dClicat pour notre culture 
rendue perplexe lorsque le visible s'estompe. Mais, qu'est-ce que penser d'abord selon le 
temps? Qu'est-ce que concevoir un espace en c o m e n p n t  par le temps? Le change- 
ment devient un facteur fondamental. L'observateur des comportements temtoriaux en 
espace privC ou en espace public doit trbs vite accepter la variabilitC comme catCgorie 

La matiere de ces enquittes tient essentieilernent en un corpus d'un peu plus de quatre cent 
entretiens men& entre 1977 et 1989 selon des techniques soit connues, soit nouvelles comme I'entretien sur 
ecoute reactiv6e. 
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fondamentale. Plus encore, sous l'apparente stabilit6 sonore que montrent certains lieux 
urbains, il faut toujours chercher des stratifications temporelles porteuses de significa- 
tions particulikres.* 

Deuxikme propri6t6: l'espace sonore urbain est un espace discret (au sens latin de 
discreturn). Le premier signe en est la discontigui'tt; l'espace sonore n'implique fonda- 
mentalement ni la contigui't6, ni l'homog6nCitC. Pour Abraham Moles (1980): "La 
perception sonore d'une rue se dessinerait cornme un couloir seulement perc6 de fe- 
nCtresW. I1 y a en tout cas une pr6dominance de discontinuit6 entre les sources sonores 
physiquement efficaces, l'espace construit m6nageant trks souvent des coupures et des 
seuils. La distribution des formes sonores du lieu ne correspond pas necessairement B 
ce que l'organisation visuelle nous donne B voir. Un tel processus est conditionn6 par 
un gommage - l'oubli porte ici sur des sons - dont nous avons essay6 de montrer 
1'extrCme importance dans l'organisation des rhktoriques quotidiennes (Augoyard, 
1979). La carte sonore d'une ville telle que se la represente un habitant urbain, se 
dessinerait cornme un ensemble d'isolats, d'616ments discrets, sans relation de hikrarchie 
topique, ni rep6rage selon les coordonn6es cartksiennes. C'est un qB et 18 organist5 selon 
une logique qualitative; on regroupe et on rapproche ainsi des lieux au titre de leur 
qualit6 sonore: aire des lieux bruyants, aire des lieux tranquilles. Quoique les reprisen- 
tations individuelles et collectives tendent B visualiser l'audition des zones et lieux ur- 
bains - par exemple rendre tquivalent le bruit automobile et le secteur des grands bou- 
levards -, ces m&mes lieux peuvent &tre vCcus sur le mode de la dparation, de la dis- 
continuit6 la plus radicale. Sentiment de coupure entre les deux bords de la chausske, 
fuite du lieu bruyant qui, privt d'unit6, devient un non-lieu. 

Une autre manifestation de la discretion de l'espace sonore est la disjonction tou- 
jours possible entre l'entendu et l'identifi6. Dans le mCme moment, l'habitant per~oit et 
le son de cette cloche qu'il reconnait venir de telle rue et le drbne, le continuum sonore 
qu'il peut n'avoir ni identifie, ni localis6 clairement. Le mgme paysage sonore peut 
connaitre deux regimes perceptifs. D'un catt, hyperr6alisme d'un signal dont 
1'Cmergence est exhauss6e. De l'autre, confusion des plans sonores et "d'un partout- 
nulle part" qui d6finit le trbs int6ressant effet d'ubiquit6. Ces extrapolations, ces 
coalescences ne paraissent Ctonnantes que du point de vue de l'oeil. En fonction des 
sources et des configurations variables, les lois de la propagation sonore en milieu 
construit vont induire, soit une audition de l'ici et 18 discrets, disstmints, soit au con- 
traire la superposition des sons Ctrangers les uns aux autres, soit encore, pour les mar- 
cheurs urbains, un r6seau d'itinkraires sonores: chernin des oiseaux, chemins des m6- 
tiers, chemins de I'eau (Augoyard, 1983). Points discrets, lignes d'erres, masses con- 
fuses, les territoires sonores de la ville sont tout, sauf des surfaces clairement cir- 
conscrites et diff6renciCes selon l'ordre de la contigui't6 et de la disjonction exclusive. 

Troisibme propri6t6: l'espace sonore est par essence un espace me'tabolique. La 
figure de la m6tabole dCsigne un processus dans lequel les 6lCments d'un ensemble en- 
trent en rapport de permutations et de combinaisons hiCrarchis6es sans qu'aucune 
configuration ne soit durable. C'est ainsi la capacit6 des 616ments d'un paysage sonore B 
tmerger cornme figures puis B se perdre dans le fond. Ainsi la perception, changeante 
au gr6 des jours, d'une musique connue. Ainsi le charmant fouillis sonore d'un march6. 

L'univers pavillonaire don1 les cycles d1activit6 sonore paraissent remarquablement stables rechle 
une variabilitb irnportante rnais perceptible par les seuls farniliers, cornrne je I'ai rnontr6 en 1978 (Au- 
goyard,1978). 
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A un niveau d'organisation plus large, on peut aussi tvoquer la rotation sur vingt- 
quatre heures des difftrents rtgimes d'occupation sonore d'un espace public. 

Pour l'auteur du Paysage Sonore, Murray-Schafer (1979), la composition d'un 
paysage sonore fonctionne sur le mCme principe que le paysage visuel, le rapport entre 
figure et fond. Ceci est vrai pour les paysages sonores "hi-fi" quelquefois existants dans 
la nature rurale ou urbaine, ou mtdiatists et donnts & entendre c o m e  production es- 
thttique (arts audio-visuels). Dans le quotidien, l'environnement sonore est plus 
gtntralement mttabolique. Le rapport entre fond et figure est beaucoup moins stable. 
Les commutations sont mCme souvent vtrifites. Ce qui me paraissait figure entre 
soudain dans le fond d'oti tmergent, alors, d'autres figures. 

En fait, nous touchons & la mise en question de la pertinence du rapport figure- 
fond pour analyser un paysage sonore. Pourquoi les formes sonores tmergentes sont- 
elles moins stables que les formes tactiles et visuelles? Pourquoi dans le climat sonore 
stable et permtable d'une rue Cpargnte par le flot de circulation, surviennent quand 
mCme d'importants changements? I1 suffit que tel son tmerge par un mtcanisme de st- 
lection perceptive et de symbolisation et voici que la rue change de ton. C'ttait le son 
de la traditionnelle heure du laitier en Grande-Bretagne; ce sera la sortie des tcoles ou, 
encore, la fontaine publique qui cesse de couler. I1 serait ainsi plus pertinent de placer 
au rang de cattgories fondamentales de la perception du paysage sonore la durte et 
l'tvtnement (nous y travaillons depuis quelques annhs). 

I1 est en tous cas possible de dtcrire l'espace sonore humain li partir de quelques 
grands caracttres c o m e  ceux tvoquts plus haut. On voit qu'ils ne donneront pas nt- 
cessairement des informations conformes aux marquages dependants des autres sens et 
que la structure de l'espace sonore est bien particulitre. Mais comment vient B &tre 
constitute cette structure? Peut-on ttudier les modalitts par lesquelles un espace sonore 
est fait puis dtfait. Qu'anive-t-il quand le son fait le Lieu? 

4. Phonurgie urbaine: les marques sonores 

Pour dtsigner la fonction dynarnique et cr6atrice du son, j'emprunte un mot 610- 
quent au moine polygraphe du XVIItme sikle, Athanasius Kircher, auteur, entre autres 
ouvrages, d'un travail sur l'harmonie universelle et le pouvoir organisateur des sons, 
Phonurgia Nova. La phonurgie est l'univers sonore. C'est le monde repenst, cr t t  li 
partir des sons. 

11 ne s'agit pas d'une simple mttaphore. Rappelons encore que l'tthologie animale 
montre bien comment, pour les espbces priviltgiant la communication audio-vocale, 
les signaux sonores sont la forme expressive de telle ou telle fonction animale. Ex- 
pression d'un comportement territorial, la marque pose la lirnite & partir de laquelle va 
$tre engendrte la forme de l'espace. Comrne toute opkration inventive, cette crtation 
sonore ordinaire optre & partir d'une gamme d'outils et selon une logique, une gram- 
maire Cltmentaire dont l'exposition mtriterait de longs dtveloppements ici dtplacts 
(Augoyard, 1988). Voici donc une brtve prksentation de quelques uns des principaux 
outils du marquage sonore. Suivra, pour terminer, l'esquisse des principes structurant 
les optrations de phonurgie. 

Les limites sonores sont probablement les limites les plus difficiles B dtfinir. 
Elles ne ressemblent pas li une ligne de dtmarcation, elles ne posent pas ntcessaire- 
ment des contigu'itts exclusives. Plusieurs colonies d'oiseaux d'esp&ces difftrentes peu- 
vent se compinttrer sur le mtme arbre sans perdre leur identit6. Aussi pourra-t-on se 
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demander quelle est la nature mystErieuse d'une limite si fragile en apparence. Quelque 
peu dCveloppCe qu'elle soit e n ~ o r e , ~  la psychologie g6n6rale de I'kcoute pourrait bien 
faire un jour l'hypothbse que la modalit6 sonore de l'individualitk est son talon 
d'Achille, la brbche oh s'engouffre, B la prernibre occasion, une indistinction, une 
confusion pathologique entre le moi et l'autre. Sans doute, les mCmorables voix de la 
paranoi'a10 CtudiCes par la psycho-pathologie renvoient-elles B cette vuln6rabilitC que 
tout un chacun aura pu d'ailleurs Cprouver, sous une forme bCnigne, dans les relations 
de voisinage, par exempie. Physiologiquement, de la naissance jusqufB la mort, j'ouikll 
sans m e t  le monde. Mais, en meme temps, j'imprime B l'espace et au temps qui me 
sont propres, mes marques sonores. Si l'autre peut facilement pkn6trer phoniquement 
dans ma privaut6, voire dans mon corps propre - ainsi par ces cris ou ces bruits qui me 
transpercent -, en contrepartie je suis dou6 d'un pouvoir sonore potentiellement Cquiva- 
lent. 

Plusieurs enqugtes r6centes ont pennis de montrer que le marquage sonore tenito- 
rial n'existe pas seulement chez les animaux mais aussi dans les relations sociales hu- 
maines et qu'il peut mettre en question l'organisation visible des espaces que nous pra- 
tiquons au jour le jour (Augoyard, 1985). Que le premier groupe de noctambules venu 
puisse faire irruption de auditu dans ma chambre, ceci montre bien la contingence des 
c6sures convenues entre priv6 et public. Dans ces "troubles" sonores de voisinage qui 
prCoccupent de plus en plus nos contemporains, le caractbre inadmissible ou insup- 
portable tient beaucoup au sentiment trbs partag6 d'un scandale, de l'aperception 
soudaine d'une norme contradictoire. En dkpit de toutes les promesses de protection 
qu'elles assurent, l'usager se demande comment les sCparations visuelles et tactiles qui 
structurent et 1Cgifirent notre espace urbain peuvent-elles Etre si facilement bafouCes 
par la rumeur de l'autre? 

Le travail de marquage sonore du lieu, inlassablement et toujours recommenc6 au 
grt des activitCs humaines, est incommensurable. Pourtant, nos habitudes culturelles 
ne nous rendent gu&re attentifs B cette skmiotique sonore triviale en action dans le sif- 
flotement qui veut conjurer la menace d'un lieu redoutC, les vocif6rations pleines de vie 
des adolescents et qui Cclaboussent les lieux publics, les clameurs des supporters de 
matchs, ou encore l'empreinte sonore quasi universelle des moteurs que l'homrne fait 
tourner. Voici, B titre d'exemple quelques instruments B partir desquels les collectivitCs 
humaines marquent leur appropriation dynarnique des lieux. 

Au cours de ses travaux de recensement du paysage sonore mondial, Murray- 
Schaffer (1979,23) a distinguk, selon l'aire &influence, plusieurs types de marque so- 
nores: les tonalitks, sons rCmanents et caractkristiques de la situation gkographique et 
du climat (vent, insectes, moteurs), les signaux, toujours clairement Cmergents et 
1ocalisBs (aboiement de chien, son de petite machine voisine), l'empreinte sonore 
caractkristique d'un paysage rCgional ou national (trompes de train, sirbnes, animaux 
typiques) et, enfin, les sons archktypes. Cette premihre classification mkritait quelques 
rajouts. Nous y avons adjoint, en 1978, les clichds sonores, les miniatures sonores 

Nous ne parlons pas des psychologies spBcialisBes ou appliqubes, telles la psycho-acoustique 
behavioriste, la psychologie de la musique ou la psychologie des nuisances sonores, mais d'une psychologie 
gBnBrale de I'Bcoute telle que I'a entreprise rbcemment Edith Lecourt. 

lo On peut revenir au texte fondateur de Freud: Le cas du Pr6sident Schrsber (1954). 
l1 L'Bcoute minimale et irrbpressible correspond en effet ti I'ouir, le premier genre des quatre Bcoutes 

excellement dbfinies par Pierre Schaeffer. Cf. supra. 
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(scknes sonores brkves et narratives cornrne celle du vieillard qui appelle son chat dans 
la cour pour le nourrir) et les ernblkrnes sonores qui utilisent fortement la composante 
symbolique; par exemple, l'ktonnante connotation rurale qu'un habitant des boulevards 
trks bruyants affecte au caquettement d'une poule entendu dans le voisinage (Augoyard, 
1978). 

Par ailieurs comment ne pas reconnaltre un type de marqueur qui est, par essence, 
sonore? Les marques temporelles structurent des cycles de longueur et de nature trks di- 
verses: horloges sonores, divisions sonores des temps sociaux, scansions, sans oublier 
ces ponctuations de diverses sortes que les mkdias ont si habilement intkgrkes dans la 
grammaire audio-visuelle (les jingles et sonals). Ces scansions sonores peuvent &tre 
recyclkes cornme des scories utiles: ainsi, le thbme sonore d'une publicitk B la tkl6vi- 
sion qui en ktt, les fengtres ktant ouvertes, donne l'heure dans la rue. Cet ajout bien 
nkcessaire devait &tre repris plus largement par Pascal Amphoux dans la catkgorie des 
"donneurs de temps" (Amphoux, 1982). 

Dans cet instrumentarium du marquage sonore, je voudrais enfin faire figurer un 
outil mis en chantier depuis bientBt une dizaine d'amkes: l'eflet sonore. Panni d'autres 
utilitks, l'effet sonore est une manibre op6ratoire d'entrer dans la description de l'activitk 
phonurgique humaine, qu'on prenne celle-ci B l'tchelle individuelle ou B l'kchelle 
collective. On connait assez bien les effets sonores dkfinis prioritairement par la phy- 
sique comme l'effet de rkverbtration, l'effet de filtrage. On conndt moins les effets de 
propagation lits B la morphologie et B l'organisation des espaces construits ou arn6na- 
gks; ainsi, l'effet de coupure, l'effet d'ubiquitk. Pratiquement ignorkes sont les trois 
autres classes d'effets que nous avons ttablies: les "effets d'organisation perceptive" 
(effet de mktabole, par exemple), les "effets psycho-moteurs" (phonotropismes, effet de 
crtneau), les "effets skmantiques" (imitation, sharawadgi). 

Paradigme d'intellection des phknombnes sonores situts, l'effet sonore est un ou- 
ti1 interdisciplinaire d'analyse et de production. Quant il est mesurable, c'est par le rap- 
port de la variation d'intensitt en fonction de la durke du phknombne ou encore par le 
temps de rkverbkration. 11 est presque toujours (sauf les effets d'audition "interne" 
c o m e  l'effet de phonomnbse) rep6able dans l'environnement construit, les caractkes 
morphologiques de l'espace oh il se propage Ctant les composantes essentielles de sa 
structure audible. Perceptible, il invite B de plus arnples investigations en physiologie 
et en psychologie de la perception. Elkment structurant de la perception des tenitoires, 
il invite B aborder sous un jour nouveau la question des formes de sociabilitk. Instru- 
ment universel, enfin, de la composition musicale, il appelle soit B de nouvelles 
orientations dans l'analyse comparte, soit B l'ouverture de l'esthktique strictement mu- 
sicale sur une plus large esthttique de l'expkrience sonore en gkntral (Augoyard, 1989). 

5. Phonurgie urbaine: les principes structurants 
Quand le son affecte le lieu, deux opkrations gtnkrales et trbs efficaces utilisent 

les marques sonores que nous venons de dkcrire. Remplir et skparer. Les composantes 
du lieu sont alors remises en question. Cette redistribution de l'ttat des choses vues, 
tangibles trouve bien sOr d'tclatantes illustrations lorsque les nuisances sonores - bruits 
de transports, bruits industriels, bruits de loisirs aussi - viennent troubler et empccher 
l'usage ou le plaisir des sens que j'attendais d'un lieu. Cette cour d'immeuble ancien 
baignke d'une rumeur douce et tranquille, la voici soudain envahie, kbranlke par le lent 
passage d'un htlicoptbre qui la transforme en caisse de resonance. I1 faudra de longues 
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minutes pour qu'aprbs le dtpart d'un tourbillon de corbeaux courroucts, le climat soit 
restaurk. Les oiseaux familiers ne reviendront qu'un quart d'heure aprk~. '~  Mais d'autres 
situations mkritent un examen approfondi: ainsi, par la seule prtsence d'un fond sonore 
ou d'un signal, le renversement des connotations symboliques usitCes. A Grenoble, le 
parc Mistral malgrC ses vertes ktendues est CvaluC par les riverains comme un lieu ty- 
piquement urbain et peu agrtable parce que, en aucune des zones qu'on peut parcourir, 
la rumeur de circulation automobile ne se tait vraiment. A l'inverse, la zone de petits 
imrneubles et de pavillons Cminemrnent urbaine qui s'ktend au sud de la frange de ce 
parc est dite "rurale" pace qu'on y entend des poules, des chiens, des bruits d'activitC 
artisanale. 

Des redistributions aussi ttonnantes trouvent leur acmC dans l'effet d'ubiquitC par 
lequel on ne sait d'oh vient le son. L'origine locale est gommCe. Par 12 m&me, 
l'identitt de l'Crnission ou de l'tmetteur s'estompe. Le partout-nulle part sonore peut 
assurer normalisation et banalisation par l'identification formelle de lieux physique- 
ment diffkrents. Les annonces vocales qui, renforckes par le dispositif klectro-acoustique 
diffus, nimbent les akroports contribuent ainsi B dktemtorialiser l'espace. La m&me 
fonction d'indistinction est assurCe par les "musiques de fond" utilitaires diffustes dans 
les surfaces commerciales. Mais, de faqon encore plus archktypale, l'ubiquitk sonore a 
kt6 de tous temps un instrument de pouvoir. La voix ou les bruits de l'autoritk ne sont 
jamais si imposants que lorsqu'ils paraissent n'avoir pas de lieu propre. Vkhicule de 
l'universelle prksence de l'instance politique ou religieuse, le son peut alors transformer 
radicalement l'organisation, les fonctions et les usages de l'espace. Ce pouvoir sonore 
trouve de belles illustrations dans les travaux d'ethnologie.13 

Sur le terrain de nos soci6tks urbaniskes, il faut proctder B un examen attentif de 
la communication interpersonnelle situke pour saisir le r6le structurant des signaux 
sonores.14 Les fonctions qu'ils assurent peuvent 2tre ramasskes en trois grands types. 

Soit le signal sonore inaugure.15 Ce sont les signaux auxquels notre culture 
pense le plus volontiers. Ceux qui gerent un changement d'ktat, amorcent une nouvelle 
synchronisation. Sonnerie du dkbut du spectacle, rituels individuels pour embrayer la 
parole, rituels collectifs pour une manifestation sportive, usage d'un fond sonore pour 
mCnager un climat de dduction. Le silence avant une importante dkclaration remplit 
aussi un tel r6le. 

Soit le son entretient. On y pense moins: notre obsession du contenu des mes- 
sages dans les opkrations de communication nous fait oublier l'importance capitale du 
phatique, c'est-8-dire du contact, ici sonore. La part quantitativement la plus importante 
de la parole concerne cette fonction. Quelle est alors l'aptitude acoustique de la 
morphologie des lieux B gkrer un minimum de tenues sonores? La mode est B la chasse 

l2 Notre laboratoire, le Centre interdisciplinaire EUTERPES est en train de pr6parer I'6dition d'un 
Rbpertoire g6n6ral des effets sonores en milieu urbain. 

l3 Cette sequence fait partie des collections sonores originales de notre Centre de recherche sur 
I'Espace sonore. Ces collections son1 inscrites au repertoire deI'Ethnologie de la France et sont consultables. 

l4 On trouve cet usage conatif des sons dans les rituels sacr6s de tous les pays du monde. Cf. la 
fonction du rhombe d6crite par C.LBvy-Strauss et M. Griaule. Dans son projet de ville modble, Athanase 
Kircher (1 650) a aussi utilis6 I'ubiquit6 sonore pour "suweiller" sinon punir, B I'instar de Bentham. 

l5 La dimension sonore non langagibre de la communication interpersonnelle est tres peu 6tudi6e. 
Nous avons tent6 une premiere demarche au cours d'une ASP CNRSICNET en 1984. Cf. Augoyard (1985). 
D'autes travaux on1 continu6 ces approches 2 travers I'analyse du milieu sonore des chantiers du bltiment: 
Thibaud & Odion, 1988 et 1989 
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au bruit. Le bruit d'un frigo lui-mCme ou d'une ventilation serait excessif. Constquence 
perverse, l'envie de rkduire B zkro le temps de rtverMration. D'oh aussi, le mal-Ctre in- 
explicable des employts de telle banque qui a trop feutrt ses bureaux. L'individu n'y a 
plus entour ni retour sonore. 

Soit le son interrompt. C'est le camion qui interrompt la conversation sur le 
trottoir; l'appel, dans un rtseau de hauts-parleurs, pour annoncer l'incident de fonction- 
nement. Au fond de cette fonction, est embusqu6 le mythe du son qui tue, cri Mthal et 
autres trompettes de l'Apocalypse. Voici venues la dksynchronisation, la perte de cet 
ordre et de cette intelligibilitt tant recherchks dans la perspective fonctionnaliste. Le 
parasite sonore prend alors une place capitale: fonction positive du bruit de masque. I1 
permet d'interrompre la communication, de stlectionner les destinataires, de redistribuer 
autrement les fonctions et les r6les, d'orchestrer les synchronisations entre le collectif 
et l'individuel. On comprend alors qu'un minimum de bruit est aussi ntcessaire B toute 
existence individuelle qu'B toute vie sociale. Cette tvidence noumt les plus anciens 
mythbmes comme les mythologies contemporaines encore en gestation. La d6miurgie 
sonore est une forme archktypale ancrte depuis toujours dans l'imaginaire collectif de 
I'humanitt. Le son serait la matikre premibre et en m&me temps la forme perceptible de 
la creation du monde. Dans la science contemporaine elle-meme, la d6nomination du 
"Big Bang" est sonore. En de trks nombreuses cosmogonies mythologiques, l'instance 
sonore est prtsente B l'orte du processus de crtation: soit au premier instant, c'est alors 
Ie chaos originaire, le tohu-bohu; soit au moment d'organiser la matikre premihre, c'est 
alors l'agencement sonore, la composition, l'harrnonie au sens phytagoricien, ou en- 
core le logos. Dans la Bible, le tohu waw bohu incarne le chaos originaire, puis sur- 
vient le procb d6miurgique de dinomination vocale par lequel les &tres sont distinguts 
de la matikre premikre. On comparera avec la cosmogonie dkcrite dans l'tpopte de Gil- 
gamesh. A l'autre bout du monde, Victor Segalen (1971) rapporte une cosmogonie 
maori fort comparable: 

"I1 Ctait. Son nom TAAROA.( ...) 
Le dieu le voit et crie dans les quatres coins du monde ..." 

Nous retrouvons cette opposition entre chaos et harmonie qui, si elle n'a 
d'existence absolue, de contrarittk radicale que dans notre imaginaire et dans nos 
mythes, signifie un extreme pouvoir du son dans l'extraordinaire comme dans 
l'ordinaire. La tragkdie grecque, d'aprks les rtcentes reconstitutions sonores tentkes et 
livrkes B l'kcoute, tissait cette contraritte en trois temps et sous deux formes symC- 
triques. Au debut, l'anacrouse, explosion sonore continuke par les instruments qui 
conduisent peu B peu B la parole. Pour finir, l'tpilogue-catastrophe, lorsque la parole 
s'tteint dans la musique et que la musique est submergke par le tintamme cacopho- 
nique. Trois termes: le bruit, les sons, la parole. Trois pouvoirs: pouvoir d'inaugurer, 
pouvoir de scander, pouvoir d'achever. Et enfin le silence, lorsque la corde tendue aux 
extremes est revenue peu B peu B son point d'6quilibre.16 

l6 Ce retour B la stase par entropie est un des acceptions grecques du terme catastrophe 
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