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Resumti 

La notion &interaction sociale est interrogke B partir de sa dimension temporelle. 
En particulier, l'ktude des temporalitks sonores permet de mettre en 6vidence une s6rie 
d'opkrations qui fondent et conditionnent les formes de l'kchange interpersonnel. La 
fonction phatique de la communication et le phCnombne d'empathie sont plus prkcis6- 
ment illustr6s et analysks. 

Summary 

The notion of social interaction is investigated in terms of a temporal dimension. 
In particular, the study of sonic temporalities illuminates a series of operations which 
condition the forms of interpersonal exchange. The phatic function of communication 
and the phenomenon of empathy are more precisely illustrated and analyzed. 

1. Les temps sonores de I'tichange interpersonnel 

L'interaction sociale est devenue un domaine d'ktude privilkgik pour rendre compte 
du lien social contemporain. Parallklement aux recherches ayant trait aux nouvelles 
technologies de la communication se sont d6velopp6es des approches originales visant 
B dkcrire et B analyser les opkrations pratiques mises en jeu dans l'kchange interindivi- 
duel. A ce propos, l'ethnomkthodologie, l'ethnographie de la parole, la pragmatique du 
langage et la micro-sociologie constituent des apports de toute prernikre importance. 
Pourtant, si ces diffkrents courants thkoriques ont abordk la question de l'interaction 
sociale en terme de processus, sa dimension temporelle a bien souvent kt6 rkduite au 
simple "tour de parole". S'interroger explicitement sur les temporalitks de l'Cchange 
social suppose sans doute une capacitk B se dkpartir des paradigmes spatiaux et visuels 
qui dominent notre penske. Le terme mCme de "face-&-facew servant B designer les 
situations de coprksence ne recouvre pas l'ensemble des contextes de l'interaction, il se 
lirnite B dkfinir un cas particulier dans lequel les individus sont mutuellement acces- 
sibles par le regard. Qu'en est-il donc des situations qui ne rkpondent pas B cette condi- 
tion, comment en rendre compte et que nous apprennent-elles? 

L'expkrience acousmatique chbre aux antiques pythagoriciens nous sert ici de mo- 
dble. Rencontrke frkquemment dans la vie quotidienne, cette kcoute dkpourvue d'indices 
visuels quant B l'auteur du son nous rend attentif aux durkes, rythmes et simultankitts 
des occurrences sonores. En effet, l'exclusivitk de la perception phonique favorise 
l'attention portke B la matibe sonore en tant que telle et B sa forme temporelle en 
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particulier.' Si le son n'est autre que du temps qualifit, l'hhange sonore nous introduit 
tout naturellement h sa dimension diachronique. A cet tgard, plutbt que de nous intt- 
resser B la dimension linguistique signifiante de la parole, nous analyserons l'effectivite' 
des fomzes temporelles de diverses productions phoniques au niveau de l'interaction so- 
ciale. 

Notre propos consiste donc h renverser la logique habituellement adoptte en ce 
qui concerne la prise en compte du temps dans 1'Bchange interindividuel: nous ne 
penserons pas le temps en terme de contrainte ou de condition de possibilitk de 
l'tchange (ordre de succession B respectes ) mais plutbt en terme de mode d'effectuation 
sptcifique de ce dernier. Nous mettrons ainsi B jour quelques optrations qui portent sur 
le temps et qui actualisent des formes d'interaction peu ttudites jusqu'8 prtsent. En 
particulier, la fonction phatique de la communication consistant h ttablir et maintenir 
le contact et le ph6nomkne d'empathie compris comme le sentiment de se fondre h au- 
trui seront traitts B partir d'exemples concrets relatifs aux temporalitks sonores. 

Pour ce faire, nous nous appuyerons sur un ensemble de remarques portant sur la 
communication sonore telle qu'elle a ttC observCe sur les chantiers du bdtiment 
(Thibaud & Odion, 1987; Thibaud et al., 1989). Le travail de chantier est un travail 
bruyant, ou peut-Ctre devrions-hous dire sonore. Une relation Btroite existe entre le tra- 
vail en train de se faire et les sons donnts ?I entendre. D'ailleurs il est significatif que le 
terme production s'applique B la fois B l'acte de construire et B celui de bruire (on pale 
alors de production sonore). Ce terrain d'observation particulibrement propice aux 
tchanges phoniques permet de rtpertorier un certain nombre de phtnomknes que nous 
retrouvons quotidiennement dans d'autres contextes. Nous ferons appel B sa valeur heu- 
ristique pour mettre en tvidence des optrations qui restent encore largement mkcon- 
nues. 

2. Repetition: le son comme moyen d'etablir le contact 
interpersonnel 

Pour qu'une communication interpersonnelle explicite et volontaire puisse avoir 
lieu une premikre phase d'ouverture est ntcessaire. I1 s'agit du moment oh les individus 
deviennent mutuellement accessibles par la perception et ttablissent le contact B I'aide 
du mkdium sonore ou visuel. Habituellement, cette premibre ttape est marqute par un 
tchange de regard qui exprime l'attention rtciproque port& par chacun des deux indivi- 
dus. Toutefois cette immtdiatet6 visuelle du contact suppose une situation de face-h- 
face qui n'est pas toujours possible. 

Sur les chantiers, les murs du bltiment en construction et les banches frai- 
chement pos6es font obstacle ii la visibilit6 des ouvriers. D'autre part, la 

Comme le montre Schaeffer (1966): "La dissociation de la vue et de I'ou'ie favorise ici une autre 
fapon d16couter : 1'6coute des formes sonores, sans autre propos que de mieux les entendre, afin de pouvoir 
les d6crire par une analyse du contenu de nos perceptions." 

Reprenant de nombreuses analyses d6velopp6es par ailleurs, Giddens (1987) ne voit dans le 
temps qu'une forme particulibre de contrainte : "L'ordre de succession est une forme de 'contrainte de 
couplage' qui resulte du fait simple, mais fondamental, que le principal medium de communication des btres 
humains engages dans des situations de co-prbsence, la parole (talk) , est un medium d' 'ordre unique' (single- 
order) . La parole (talk) se dbploie de fapon syntagmatique dans la dur6e de I'interaction et puisqu'une seule 
personne peut parler la fois pour que la communication attendue puisse se realiser, les contributions aux 
rencontres sont inbvitablement sbrielles." 
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distance stparant le dBtenteur de l'information de son destinataire potentiel est 
bien souvent rkdibitoire pour cet Cchange de regard. 

Le canal sonore devient alors particulibrement fonctionnel; son usage pallie aux 
contraintes visuelles et permet d'assurer cette transition communicationnelle selon des 
modalites qui lui sont propres. La reciprocite immediate qui caracterise l'bchange de re- 
gard cbde la place & une temporalite sonore de l'ordre de la succession. L'instauration du 
contact en terme sonore requiert en effet des opkrations de rkpetition de la part des 
interactants. 

La premike d'entre elles consiste & reiterer une production vocale en modulant 
son intensite et sa hauteur. I1 s'agit d'une re'itdration vocale modulde. 

Un maGon cherchant B attirer I'attention d'un autre commence par Bmettre 
un premier appel. Habituellement, un second appel plus puissant et plus aigu suit 
le premier: l'kmetteur accroit la portCe et I'effectivitC de son appel. L'ouvrier vers 
qui les appels sont dirigts passe d'une Bcoute flottante B une Bcoute attentive, 
son attention s'oriente en direction du locuteur. 

Au-delh d'une simple amelioration de la performance, ce redoublement vocal rem- 
plit une double fonction: il d6finit le statut de cette production sonore et donne des in- 
dices3 au destinataire que Yon cherche & atteindre. D'une part, en l'absence de toute in- 
dice visuel, la profusion de voix sur les chantiers a pour consequence leur relative 
indktermination quant & l'intention qui les motive. La rkpetition d'une m6me voix si- 
gnifie alors qu'il s'agit effectivement d'un appel, d'une adresse volontaire & interpreter 
c o m e  telle. D'autre part, la modulation sonore constitue une procedure de recherche 
du destinataire. La difference d'6tendue de la propagation sonore entre le premier et le 
second appel rend compte de la distance supposee entre l'emetteur et le rkcepteur vise. 

La seconde opkration de repetition consiste & redoubler un appel vocal par une 
autre forme de production sonore. Ce changement de modalit6 de production sonore 
peut Stre d e f i ~  cornme une variation instrumentale. 

Dans de nombreux cas, nous avons obsewt qu'un appel vocal est suivi d'un 
sifflement. Les maGons ont l'habitude de conjuguer successivement ces deux 
formes d'appel. De meme, le grutier se servira du klaxon de la grue aprts avoir 
fait usage de sa voix. Bien que l'ordre ne soit pas systtmatiquement observB 
l'appel vocal est la plupart du temps anttrieur au sifflement ou au klaxon de la 
grue. D'un point de vue acoustique la variation instrumentale joue sur les 
paramttres de frtquence et de timbre. 

Cette procedure offre des analogies certaines avec celle que nous avons decrite 
prectdemment, elle posskde la mEme fonctionnalite: rendre attentif l'ouvrier vers qui 
l'appel est lance. Toutefois une difference notable merite d'Etre relevee, cette forme de 
redoublement sonore est d'autant plus effective qu'elle met en jeu un signal. Le signal 
se distingue du signe en cel& qu'il provoque une reaction mais ne comporte aucune 
relation de signification. Le klaxon de la grue ou le sifflement produit une reaction 
immediate de la part de ceux qui le per~oivent. En ce qui concerne le premier, sa fonc- 
tion de signal d'alarme est detournee au profit de celle de "signal d'appel". De plus ces 
deux types de production sonore possgdent quelques restrictions: le sifflement requiert 

Nous nous r6ferons ici & la definition de I'indice propos6e par Peirce (1932) c'est-&-dire & un 
signe determine par son objet dynamique en vertu de la relation rbelle qu'il entretient avec lui. L'indice est donc 
un signe qui se trouve lui-m6me en contiguR6 avec I'objet denote (en I'occurence le son). 
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un savoir-faire singulier (siffler) et l'emploi du klaxon suppose l'accbs au dispositif 
technique de la grue. 

Ces deux proc6dures actualisent ainsi des expressions sonores performatives,4 le 
simple acte de variation dans la rCpCtition rend attentif le destinataire B l'Cgard du desti- 
nateur. Une premikre Ctape dans 1'6tablissement du contact sonore entre individus a kt6 
franchie. Pour que celui-ci soit dkfinitivement install6 il est nkcessaire que le locuteur 
vCrifie la borne rCception de son appel. C'est alors au tour du destinataire de rt5ptter. 
Cette rCpCtition consiste B imiter aussi prCcisCment que possible le style vocal du 
locuteur initial, elle peut Etre caractCriste en terme d'imitation vocale . 

DBs lors que le rnagon a pris conscience d'une adresse sonore & son tgard il 
tend A reproduire les qualitts stylistiques de la voix qu'il vient d'entendre: 
attaque, inflexion, rythmicit6, etc. Pour que cette imitation vocale soit pergue 
c o m e  telle le laps de temps qui s'tcoule entre l'tmission de rtftrence et son 
imitation ne doit pas Ctre trop grand, celle-ci doit aussi pouvoir Ctre perpe 
suffisamment distinctement par le locuteur initial. 

Cette imitation a valeur de "signal en retour" (Starkey Ducan), elle Climine toute 
ambigui'tC quand B la destination de cette rtponse en faisant explicitement rCfCrence au 
premier appel. L'individu qui acherch~ B Ctablir le contact sait alors que son appel a 6tt5 
pergu, identifie comme tel et que le destinataire est en attente de plus amples informa- 
tions. 

Remarquons que pour chacune de ces &$titions la seconde occurence sonore n'est 
pas identique B la premikre; elle lui est B la fois semblable (au niveau fonctionnel ou 
stylistique) et diffCrente (au niveau acoustique ou de sa provenance). En donnant ma- 
tikre B variation les rCp6titions produisent de la diffCrence et crCent par 18 mCme de 
l'inf~rmation:~ le son est reconnu comme mMium de l'Cchange et les individus comme 
interactants. L'Ctablissement du contact sonore est ainsi l'objet d'un processus qui 
transforme de simples occurences sonores en modalitCs du lien interpersonnel. 

Le contact phonique est dbfinitivement Ctabli quand les deux interactants se savent 
mutuellement accessibles au moyen d'un canal sensoriel unanimement accept6. 
L'immtdiatetC de i'bchange de regard caractkristique du contact visuel trouve son 
tquivalent au niveau sonore dans une double opkration de repktition: rkpktition du 
locuteur lui-mEme (rCitCration vocale modulk ou variation instrumentale) et reprise par 
le destinataire de l'appel initial (imitation vocale). C'est ainsi que les caractkristiques 
spatiales du contact visuel (face-&-face) se traduisent au niveau sonore en une forme 
temporelle tquivalente: la double rCpCtition Ctablit l'accessibilit6 mutuelle au fonde- 
ment de toute interaction s ~ c i a l e . ~  Ces rCpCtitions supposent une capacitk de maitrise 
de la production sonore (maitrise des parametres acoustiques et stylistiques de la voix 

Austin (1970) a bien montrB la distinction A faire entre une expression constative et une 
expression performative. La premiere ne tend qu'A dBcrire un Bvenement tandis que la seconde dBcrit une 
certaine action de son locuteur, son Bnonclation revenant A accomplir cette action. 

Nous savons avec Bateson (1984) que I'information peut &re considBr6e comme la production 
d'une diffbrence. II est alors possible d'en definir les conditions : "De tous les exemples, le plus simple mais le 
plus profond est le fait qu'il faille au moins deux choses pour creer une diffbrence. Pour crBer les "nouvelles" de 
la diffbrence, c'est-&-dire I'information, il faut deux entites (reelles ou imaginaires) telles que la difference qui 
existe entre eiles puisse appartenir en propre A leur relation mutuelle." 

De nombreux exemples de cette double rBp6tition sont observables dans notre vie quotidienne. 
rappel tBlBphonique en est un parmi d'autres. A la sonnerie repBt6e du tBlbphone suit le traditionnel "allo ?" qui 
confirme I'Btablissement du contact. 
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ainsi que de l'instrumentation de la production) et constituent une rtponse adaptke aux 
contraintes environnementales de la situation sociale? 

3 .  Ponctuation: le son comme organisateur de Igactivit6 

Quand des individus participent B une activitt commune dans un mCme lieu et au 
m&me moment ils doivent pouvoir gtrer au rnieux l'environnement sonore auquel ils 
sont soumis et B partir duquel ils agissent. A cet Bgard le son n'est pas uniquement le 
vecteur de la communication verbale, il demande B Btre analyst5 comme partie intkgrante 
du contexte temporel de cette activitk: le son est compose de temps et il se compose 
comrne une partition faite d'occurences et de silences. 

Un premier cas de figure s'offre B nous, celui oh l'activitk reste individuelle, oh 
les individus n'ont pas de liens fonctionnels entre eux. Cette situation n'implique pas 
une absence d'organisation phonique: la multiplicitk des bruits, voix et autres chucho- 
tements donnks B entendre s'organise au niveau perceptif par des processus de 
"gornmage" et de ~t lect ion.~ L'attention de l'auditeur se dirige prioritairement vers les 
productions sonores qui possbdent une fonctionnalitk au regard de la situation prkcise 
dans laquelle il se trouve. Dans tel contexte culture1 particulier les sons valorisks ten- 
dent B l'Ctre par l'ensemble des individus appartenant B cette culture et placks dans la 
mCme situation. 

Le chantier peut ainsi &tre considCrt comme le lieu dans lequel travaillent 
des ouvriers possbdant la m&me culture professionnelle. L'enquete auprbs des 
maGons rtvtle que la quasi totalitt d'entre eux valorise les voix, sifflements et 
coups de klaxon mais aussi la rnise en marche de la bttonnibre ou du vibreur. 

La mobilisation de l'attention par l'auditeur est parfois rendue difficile quand lui- 
mBme est en train de produire des sons inhkrents B son activitt immediate. Dans ce cas, 
la production sonore personnelle entre en concurrence avec les tmissions sonores 
d'autrui censkes Btre l'objet premier d'attenti~n.~ Une manikre de rksoudre ce problbme 
consiste B arrCter momentankment sa propre production phonique pour Ctre B mCme 
d'entendre les sons d'autrui dans les meilleures conditions. Ce choix indique une prio- 
rite' des productions sonores d'autrui sur les siennes. 

Quand les maqons entendent un appel, un sifflement ou le signal du 
klaxon, il est frtquent qu'ils arretent leur activitt? pour un court instant. Cela est 
vrai en particulier quand ils sont en train de donner des coups de marteau. Ne 
pouvant percevoir simultan6ment les informations potentielles leur Ctant 

' Nous nous referons ici B la definition que donne Goffman (1988) de la situation sociale comme 
"un environnement fait de possibilit6s mutuelles de contrble, au sein duquel un individu se trouvera partout 
accessible aux perceptions directes de tous ceux qui sont 'prbsents' et qui lui son1 sirnilairement accessibles." 
Dans le cas present la contrainte environnementale a trait t i  I'inaccessibilit15 visuelle des interactants. 

Augoyard (1985) caracterise ces deux processus en terme d'effet d'asyndbte et d'effet de 
synecdoque. Le premier consiste en "la suppression de la perception ou du souvenir d'un ou plusieurs Blements 
sonores dans un ensemble audible". Le second est defini comme tel : "Un son ou un groupe de sons se 
trouvent valorises par rapport au contexte sonore ambiant. Cette selectivite peut suwenir soit par simple 
vigilance acoustique, soit par un critbre fonctionnel pr6dominan1, soit par trait de culture ou trait singuiier." 

Le lien entre perception et production sonores a 6th explicit6 B differentes reprises. Tomatis a 

insist6 sur le rapport entre I'oreille et la voix: Tomatis (1977). De son cbt6, Augoyard (1978) a formule 
I'hypothbse d'une rbciprocite immediate entre sons entendus et sons produits. 
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adresstes et le bruit des coups qu'ils donnent ils accordent la prioritt aux pro- 
ductions sonores d'autrui. 

L'activit6 d'un individu est ainsi marqu6e d'arrbts kpisodiques qui autorisent la 
prise en compte d'autrui quand cela s'avbre nkcessaire. Toutefois toutes les conditions 
ne sont pas r6unies pour parler d'interaction sociale au sens strict du terme, c'est-&dire 
de processus circulaire d'influence rkiproque. En effet si l'kmission sonore de A est 
succeptible de provoquer l'intemption de 11activit6 de B et inversement, l'intenuption 
en question ne produit qu'exceptiomellement un effet imm6diat en retour sur le com- 
portement de l'tmetteur. Bien que l'influence puisse jouer de A vers B ou de B vers A, 
ces deux possibilitks ne sont li6es en aucune manikre, elles s'actualisent indkpendam- 
ment l'une de l'autre. Pour tout dire il y a absence d'effet r6troactif.1° 

Ltarr&t de l'activitt d'un maGon suite B la production sonore d'autrui 
n'entraine d'action en retour que dans le cas oh cette Bmission sonore vise 
prtcistment le maqon qui s'est arrgtt (cf. Rtpttition). Dans bien des cas, 
l'tmission sonore est perque par d'autres ouvriers qui interrompent aussi leur 
activitt sans pour autant affecter en retour le comportement de l'tmetteur (I'arrEt 
de leur activitt n'est pas pertinente au regard de celle de l'tmetteur). A d'autres 
occasions ce sera au tour de l'ouvrier antkrieurement tmetteur et actuellement 
rtcepteur de starr&ter, mais il s'agit dtjB d'une autre situation, d'une stquence 
d'tvtnements indtpendante de la premikre. 

I1 est donc important de distinguer l'influence bilatkrale en tant que possibilit6 
pour chacun d'affecter le comportement d'autrui, de l'influence rkiproque en tant qu'elle 
est effective dans les deux sens au cours d'une mSme squence d'tvtnements. La ponc- 
tuation des CvCnements sonores est alors tout B fait essentielle pour analyser I'tchange. 
Par ponctuation nous nommons la dklimitation perceptive en unitts discr5tes d'un 
courant ininterrompu de signaux: l'individu ne ressent pas l'existence d'un continuum 
sensoriel, il organise son exptrience en une skrie d'kv6nements et d'objets." FormulC 
autrement, ponctuer revient B regrouper un ensemble de stimuli en une skquence cohk- 
rente d'kvtnements. 

La squence d'tv6nements que nous venons de dbcrire n'est pas complbte. Un se- 
cond phknomkne observable directement lie au premier demande B Etre pris en compte. 
I1 s'agit du cas oh un individu profite d'un moment d'accalmie pour tmettre ?i son tour. 
Plut6t que de conjuguer sa production phonique B d'autres il saisit l'occasion d'un si- 
lence relatif de l'environnement sonore. Cette op6ration repose sur un principe 
d'bconomie: si l'individu cherche 6mettre un appel vocal il a d'autant moins forcer 
sa voix que le contexte sonore du moment lui est favorable. Nous avons affaire A une 
forme d'adaptation des productions sonores personnelles sur celles d'autrui, ?i une forme 
d'opportunisme sonore. (Nous parlons dans ce cas d'effet de cdneau".) 

Sur le chantier il n'est pas rare d'entendre taper bmyamment, B intemalles 
rCguliers, tandis qu'un appel surgit subrepticement entre deux coups de marteau. 
Le maqon qui dksire donner de la voix tvite gtntralement d'entrer en concurrence 

lo L'idbe de schema circulaire de 1'6change revient Wiener (1948). En fondant la cybernetique il 
introduit pour la premiere fois la notion de "feed back* (retroaction) : cas oh I' "effet" retroagit sur la "cause". 

Nous rejoignons ici I'analyse des penseurs de I'Qcole de Palo Alto qui ont montre I'importance de 
la ponctuation des sequences d'8vbnements dans la communication. A la suite de I'apport de la Psychologie de 
la Forme. Watzlawick (1972) Bnonce I'axiome suivant : "La nature d'une relation depend de la ponctuation des 
sequences de communication entre les partenaires." 
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avec des productions sonores manuelles ou mtcaniques plus intenses. I1 n'en 
reste pas muet pour autant et profite du caracttre rythmt et discontinu des 
occurences sonores pour tmettre au moment le plus propice. Plus gtntralement, 
toute interruption sonore momentante sur le chantier constitue une occasion 
particulitrement propice pour se faire entendre. 

Au regard de ces deux phtnomhnes de "priorttisation" et d'opportunisme sonores 
nous comprenons que la circularit6 de l'tchange s'6tablit en l'absence de rtciprocitt des 
actions. L'interruption sonore de A occasionne l'tmission de B qui amkne C B se taire 
et ainsi de suite. Une occurence sonore demande B 6tre interprttte B la fois par rapport 
au silence qui le prkbde et B celui qui suit. Dans la mesure oh la rktroaction s'applique 
B un tiers, l'unitt tltmentaire de 1'6change n'est pas la dyade. L'tchange se caractkrise 
plut6t c o m e  une rtaction en chaine dans laquelle chacun intervient B un moment ou B 
un autre du processus.12 Ce type de ponctuation de l'interaction releve ainsi du modble 
du r6seau de communication. 

Le second cas de figure rtfere B une activitt rtaliste collectivement: les individus 
doivent se coordonner, ajuster leurs actions respectives sur celles d'autrui afin de per- 
mettre un fonctionnement commun. Une production sonore peut 6tre un "donneur de 
temps" effectif et permettre, par sa fonction de traduction, l'ajustement temporel entre 
individus participant B une activitC commune. La question des donneurs de temps so- 
nores a 6t6 trait6e en dttail par Arnphoux (1988,133-146). 

Le travail des ouvriers sur le chantier est la plupart du temps un travail 
d'tquipe. A titre d'exemple, les maGons travaillant au banchage c'est-&-dire & la 
prtparation du panneau de coffrage doivent Etre prEts quand arrive la benne 
remplie de btton. C'est ainsi que le bruit de rnise en marche de la betonnitre les 
aident B anticiper l'arrivte de la benne et dttermine le temps qu'il leur reste pour 
terminer leur dche. Rtciproquement, l'activitt de l'ouvrier qui fabrique le btton 
s'en trouve affectte: le retour de la benne et donc la poursuite de son travail 
depend du degrt de prtparation de la banche. Le bruit de rnise en marche de la 
betonnitre aide ainsi & coordonner l'activite collective de travail. 

Cette ponctuation a ceci de commun avec la premibre que nous sommes dans 
l'impossibilitt de dtcider quand commence la s6quence d'tvtnements. Nous ne savons 
pas si elle dtbute B partir de 1'6mission sonore ou si celle-ci est dCjk un effet de la 
coordination de l'activitt collective. Si nous considtrons l'tmission sonore au niveau 
de sa valeur indicielle, nous pouvons dkouper la shuence d'tv6nements de deux ma- 
nibres tout aussi valables: (6mission sonore - activitt du rtcepteur - tmission sonore), 
ou bien (activitC du rkepteur - Cmission sonore - activitC du rkcepteur). Nous assistons 
B une s6rie d'khanges rkiproques entre l'tmetteur et le rkepteur. 

Toutefois il ne s'agit pas d'une interaction sonore au sens strict, l'influence r6ci- 
proque porte sur l'activit6 en cours (en l'occurence l'activit6 de travail) et non pas sur 
les productions sonores en tant que telles. La dimension phonique est moins l'objet de 
l'interaction que sa condition de possibilit6. Pour se faire, une double opkration de tra- 
duction est nCcessaire: 1'6mission sonore traduit 1'6tat de l'activitt de l'tmetteur (le son 
c o m e  indice) et l'activitt du rtcepteur se traduit dans l'instant choisi pour Cmettre (le 
son cornme resultat provisoire de la coordination). 11 existe donc un aller-retour cons- 

'' Le tour de parole lors de discussions collectives n'est donc qu'un cas particulier de ce type de 
ponctuation. Toute situation qui requiert de la part du producteur sonore une Bcoute conjointe d'autrui repond 
B ce mod8le. La pratique de I'improvisation dans la musique de jazz en est un autre exemple : habituellement tel 
instrumentiste ne commencers son solo qu'ir partir du moment oh celui d'autrui est achev6. 
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tant du sonore B l'activit6 en cours et inversement. Le donneur de temps sonore n'est 
pas ponctuel dans le sens oii sa pCridcitC serait prkalablement dktermin6e; il se lirnite 
B expliciter les variations temporelles de I'activitC collective. 

4 .  Rythmicitk: le son comme instrument de la synchronie 
interactionnelle 

Le temps sonore n'est pas uniquement repkrable B partir d'occurences sonores 
ClCmentaires, il possbde une dimension rythmique tout B fait fondamentale. Quand les 
rythmes phoniques sont suffisarnment prkgnants ils mettent en jeu le schbme sensori- 
moteur de l'auditeur ou du producteur. Les individus situks dans un mEme environne- 
ment sonore ont tendance B adopter un rythme commun, ils se synchronisent sans pour 
autant en prendre clairement conscience. 

Tout d'abord, une parole continue, dtpourvue d'intervalles ou de pauses, peut prC- 
sider le temps d'une activitC collective. La duree de l'kmission vocale va de pair avec 
celle de l'activit6 et son arr&t implique I'arrCt simultanC de la t3che.l3 Une Cquivalence 
est Ctablie entre le temps sonore et la durCe de l'action; une vkritable isomorphie ryth- 
mique existe entre la matikre sonore et I'activitC en cours. 

Quand par exemple une banche arrive h portke de main des magons, le 
grutier doit manoeuvrer avec prkcision et prendre en compte trks attentivement 
leur situation. Au-delh du simple contenu sdmantique des ordres donnks au gmtier 
(descendre, arrgter, etc.), les magons prolongent certaines syllabes, rdpttent 
continuellement le meme mot de manikre h exprimer concrktement le temps 
collectif de l'action. De cette manitre le gmtier ne sait pas seulement ce qu'il doit 
faire mais peut aussi se synchroniser aux autres et anticiper ses manoeuvres. I1 
amve m&me que le sifflement ininterrompu remplace la parole articulke, seul 
compte alors le temps exprimd dans la production sonore. 

La maitrise du temps collectif de l'action repose ici sur le mode analogique de 
communication qui Ctablit un rapport direct entre la forme sonore de l'information et ce 
qu'elle reprbsente. La dimension signifiante de la parole se subordonne B sa stricte 
forme temporelle (abandon des r&gles syntaxiques du langage verbal); plutdt que d'un 
message d'ordre purement skmantique nous avons affaire plus fondamentalement B un 
mktamessage implicite portant sur la relation m&me entre les principaux intCressCs. 

A la limite peu importe le mode de production sonore utilis6, il suffit que 
l'tmission soit continue et qu'elle puisse &tre arr&tCe au moment voulu.14 Le son n'est 
autre que l'expression matkrielle du temps collectif de l'action; il Ctablit un rapport de 
syntonie15 entre les diffCrents partenaires en exprimant le temps interne de 1'Cmetteur et 
en permettant l'identification du rCcepteur ?i celui-ci. 

l3 Condon (1984) a 61.4 le premier B menre en Bvidence le ph6nombne de synchronie interaction- 
nelle. En particulier, il a montr6 I'existence d'une isomorphie temporelle entre la parole du locuteur et le com- 
portement kin6sique de I'auditeur. 

l4  Goffman (1987) a d6velopp6 cette analyse en ce qui concerne les signes d'alarme : "( ...) Enfin, 
et c'est important, le son peut s e ~ i r  avertir les autres qu'un morceau du monde est branlant et qu'ils seraient 
avis6s de faire attention. De fait, bien observer, on voit que le "ou" et le "oups!" peuvent &re prolonges 
jusqu'8 couvrir exactement la pBriode de temps pendant laquelle ce qui a BchappB au contrble reste hors de 
contrble." 

l5 Schutz (1984) a fait I'hypothbse que toute communication suppose nBcessairement I'adoption 
d'une temporalit6 partagbe entre 1'6metteur et le r6cepteur : "I1 semble que toute communication possible pr6- 
suppose un rapport de "syntonie" entre celui qui fait la communication et le rBcepteur de la communication. Ce 
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Condon explique en effet ce phknomkne de synchronie des unitts phoniques et des 
unitts kinksiques en faisant l'hypothbse d'un processus dans lequel deux systbmes ner- 
veux se commandent mutuellement grgce B la conjugaison de l'activitk perceptive et de 
l'occurence des stimuli sensoriels externes (Condon, 1979; Leonard, 1981). Le canal 
sonore assure un rale dktenninant dans cette exptrience du Nous dans la mesure oh 
celle-ci met en jeu des propriktks spkcifiques B ce mkdium (son inscription dans la 
dllke). 

Le recours B un message conscient et explicite est loin d'Ctre une condition de 
cette exptrience. Des individus tmettant simultankment des sons fortement rythmks, 
auront tendance B adopter un mCme tempo. Les diffkrences de cadences pouvant exister 
au dtpart s'atttnuent assez rapidement de faqon B ce que les diverses productions sonores 
sonnent d'un commun accord. Nous avons affaire ici B un phtnombne de synchronisa- 
tion sonore. La mttaphore de l'orchestre qui aide B faire comprendre comment "chaque 
individu participe B la communication plutat qu'il n'en est l'origine ou 
l'aboutissement" (Winkin, 1981) est particulibrement B propos.16 Les productions 
sonores sont mises en commun davantage qu'elles ne relient un kmetteur donnt B un 
rkepteur. 

Nous avons observt le cas de deux maGons travaillant l'un h c6tt de l'autre, 
le premier sciant une planche et le second donnant des coups de marteaux. Si leur 
tempo respectif de dtpart ttait difftrent, le maGon en train de clouer a 
progressivement ajustt son rythme sur celui de l'autre jusqu'h sonner en 
dtfinitive B l'unisson. Un autre moyen de se synchroniser a aussi t t t  reptrt: 
quand deux macons donnent des coups de marteaux de nature difftrente (par 
exemple un pour clouer et l'autre pour dessdrer une banche), ils travaillent B des 
allures qui leur sont propres. Alors que le rythme de l'un est plus rapide que celui 
de l'autre, le second adopte un tempo deux fois moins rapide que celui du premier. 
A leur mani8re ces ouvriers jouent une mesure h deux temps. 

La dichotomie classique de l'kmetteur et du rkcepteur, de mCme que la reprksenta- 
tion des individus c o m e  des entitks isolkes sont ici caduques. En effet, le son de 
groupe n'est pas tquivalent B la simple somme des productions phoniques indivi- 
duelles; il exprime pluttit le rapport intersubjectif en tant que tel. L'adoption d'un 
rythrne collectif demande B &tre compris c o m e  le rtsultat d'une participation au sein 
d'une forme d'organisation partagke: "un individu n'est pas l'auteur de la communica- 
tion, il y participe" (Birdwhistell, 1981).17 

Enfin, la simultankitt de l'exptrience de l'tmetteur et du rkcepteur n'est pas sys- 
tkmatique. Certains rythmes sonores sont B ce point prtgnants qu'ils restent mkmorists 
pour un cours instant par l'auditeur. L'activitk phonique de celui-ci s'en trouve affectke 
puisqu'il reprend inconsciemment la cadence sonore qu'il vient d'entendre. Cette reprise 
d'une cellule rythmique par autrui illustre l'existence d'un phtnomkne d'entrainement 
dzffJrJ . 

rapport se fait par la repartition reciproque du flux de I'experience dans le temps interne de I'Autre, par un 
vecu d'un present tres fort partage ensemble, par I'experience de cette proximite sous la forme d'un 'Nous'." 

l6 Winkin (1981) montre ainsi comment les membres de I'Qcole de Palo Alto ont d6veloppQ un 
"modkle orchestral" de la communication qui s'oppose au "modele t616graphique" reperable chez Shannon ou 
Jakobson. 

l7 L'exemple des applaudissements lors d'un spectacle illustre parfaitement cette analyse. L'aggrbgat 
sonore du debut se structure peu B peu jusqu'8 aboutir B une scansion regulibre signifiant le rappel. Chacun 
participe B ce processus de structuration du temps sonore et personne n'en est I'auteur exclusif. 
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Quand un macon donne des coups de marteau pour clouer une planche ou 
toute autre paroi, il frappe de fa~on rtgulitre selon une cellule rythmique bien 
dtfinie. Si un autre maGon se trouve B proximitt en train d'effectuer la meme 
tilche, il aura tendance B reprendre cette cadence c'est-&-dire & taper le m&me 
nombre de coups regroupts entre deux poses et selon un tempo similaire. Ce 
phtnomtne se produit quand le nombre de coups est smsamrnent rtduit (plus ou 
moins quatre) et quand l'intemalle entre deux coups est rtgulier et relativement 
court. Ces conditions sont ntcessaires pour dtfinir une cellule rythmique 
prkgnante et reproductible. 

Ce lien interindividuel s'inscrit donc ici dans le temps, il met en jeu une compo- 
sante chronologique indkniable. D'une part, il repose sur l'activation de la mCmoire 
imm6diate18 de l'auditeur qui permet la structuration des occurences sonores en une 
forme temporelle cohCrente. D'autre part, il suppose la rkactivation de cette mCmoire 
dans un pr6sent proche, rkactivation se traduisant concrktement dans la production so- 
nore de l'auditeur. La reprise rythmique relie ainsi les individus en mobilisant leur 
schkme sensori-moteur et en Ctablissant une rCponse diff6r6e de la part du r6cepteur- 
producteur. La participation de chacun 21 un temps sonore partag6 n'en est pas moins 
effective du fait qu'elle soit report6 dans le temps. 

5. La potentialit6 des micro-6v6nements sonores 

Le temps sonore est pluriel 

La diversit6 des modalitis de production et de perception sonores actualise une 
multiplicitC de rythmes qui Cchappent h la linCaritC et l'homogCnCitC du temps des hor- 
loges. La temporalit6 sonore ne peut Ctre r6duite 2I une entit6 abstraite de l'ordre du 
simple concept, elle est avant tout matikre physique donn6e 2 percevoir. Notre percep- 
tion des temporalitts sonores repose ainsi sur des donnees physiologiques, cognitives 
et contextuelles. 

D'un strict point de vue psycho-acoustique les paramktres de fr$uence, de dur6e et 
dlintensitC sont indissociables de notre apprChension des rythmes sonores.19 Les carac- 
tkristiques acoustiques du son conditionnent notre capacitC h ressentir des pulsations et 
des tempos de toutes sortes. L'activation du scheme sensori-moteur repose sur les pro- 
priCtks conjointes de l'onde audible d'une part et de notre systkme sensoriel d'autre part. 

De plus, les productions sonores sont soumises h un travail de filtrage et 
d'interprktation perceptive relatif 2I notre culture d'appartenance. Les processus cognitifs 
grlce auxquels nous discernons des indices sonores participent de la production des 
CvCnements et des pauses qui scandent notre vku.  

l8 Moles (1972) definit la memoire immediate par sa "dur6e de presence" c'est-A-dire par une "sorte 
de phosphorescence des perceptions imm6diates, don1 I'extention, tr&s variable, va d'une fraction de seconde 
a quelques secondes." C'est la memoire immediate qui "rend possibles les perceptions de formes au cours d'une 
exploration dans u n  message trop complexe pour &tre apprehend6 instantan6ment (...) elle conditionne donc 
la perception des formes temporelles de rythme et de m6lodie." 

l9 Au niveau frbquentiel, Mayr (1983) a mis en evidence I'existence d'un seuil critique ?I partir duquel 
la sensation de pulsation est possible. Ce seuil se situe aux environs de 15 B 25 Herz. 

Au niveau des durees, des psychologues du debut du siecle ont defini des intewalles limites entre deux 
coups a I'interieur desquelles la rythmisation peut s'instaurer. La limite inferieure est fixbe A environ 0,12 
seconde et la limite superieure A 1.5 seconde. Bolton (1894). Au niveau des intensit6s en musique, lmberty 
(1981) a etabli une relation entre les schemes de tension et de detente d'une part et I'intensitt! d'autre part. 
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Enfin, le contexte dans lequel apparaf? une occurence sonore fait partie inttgrante 
de l'aperception temporelle que l'on en a. Le rapport entre les gestes sonores de 
l'auditeur et les productions phoniques d'autrui donne lieu B des mtcanismes de ponc- 
tuation qui structurent le temps de l'action. Que l'on rende compte des diachronies so- 
nores en teme de pulsation, de scansion ou de structuration, nous entendons le temps B 
travers une multiplicitt de rythmes sonores qui se conjuguent les uns aux autres. La 
polyphonie de notre environnement sonore demande B Ctre entendue aussi c o m e  une 
polychronie. 

Les rythmes de l'interaction: micro-ivknements sonores 

I1 suffit de peu de choses pour qu'une production sonore, voix ou bruit d'ailleurs, 
relie un individu B un autre. I1 suffit qu'elle se singularise dans le fond sonore ambiant 
et elle devient alors micro-tvtnement B l'oreille de l'auditeur, Cvtnement ttnu, presque- 
rien qui n'en demeure pas moins essentiel B la vie collective. Pour se faire le son em- 
prunte la voie du temps: les potentialitts d'tchange inhCrentes B ce mBdium 
s'actualisent grgce B une sene d'optrations jouant de la souplesse et de la diversitt de 
ses temporalitts. 

Parallklement aux conventions qui dksignent la parole comrne le lieu par excel- 
lence de l'tchange sonore, le son se prete B des rkpititions qui finissent par amorcer le 
contact B force de variation. La fonction phatique de la communication telle qu'elle a 
BtB dBfinie par B. Malinowski et reprise par R. Jakobson ne s'obseme pas uniquement 
dans les menus propos et autres bavardages de circonstance; elle s'actualise dans 
n'importe quelle Cmission sonore ordinaire B la condition que celle-ci produise de la 
difftrence en se rtittrant. L'indice sonore n'est autre que le rksultat de cette diffkrence. 

Par ailleurs, les ponctuations sonores imposent un ordre 1 oh l'on dtsesptrait 
d'en trouver; en reliant l'kcoute au geste sonore elles organisent le brouhaha indistinct 
en autant de bruits ponctuels clairement identifiables. GBnbalisation de la notion de 
tour de parole, la ponctuation permet un examen de rid& &influence rtciproque et nous 
introduit aux formes reticulaires de l'interaction sociale. 

Enfin, les synchronisations sonores expriment des accords spontanks entre les 
diffBrents acteurs B portCe d'Ccoute. Le phtnomtne d'empathie qui en rtsulte remet en 
question les schCmas classiques de la communication en attribuant au schkme sensori- 
moteur une effectivitt rtelle bien souvent pass& sous silence. 

L'ttude des temporalitts sonores nous introduit aux phenomtnes limites 
d'interaction sociale qui constituent aussi ses conditions prernitres d'existence. 
L'absence de contact, d'intemalle ou d'accord rythmique interdit l'existence d'un vtri- 
table echange. Par ailleurs, la confrontation directe B ce degre zero de l'interaction so- 
ciale permet de mettre en Bvidence les fondements implicites de tout lien interperson- 
nel. L'Bcoute attentive du monde sonore qui nous entoure apporte sans doute un plus 
grand entendement d'autrui et de nous mCme. 

AMPHOUX, P. (1988), Donneurs de temps sociaux, donneurs de temps sonores, Les temps sociaux 
(Mercure, D. & Wallemacq, A,, Eds.) (Ed. Universitaires, Bruxelles-Paris), 133-146. 

AUGOYARD, J.-F. (1978). "Les pratiques d'habiter B travers les ph6nombnes sonores" (ESAIPlan 
Construction, Paris). 



74 Jean-Paul Thibaud 

AUGOYARD, 1.4. & AMPHOUX, P. & BALAY, 0. (1985). "Environnement sonore et communication 
interpersonnelle" (CRESSONICNRS-CNET, Grenoble). 

AUSTIN, J.L. (1970). "Quand dire, c'est faire" (Seuil, Paris). 

BATESON, G. (1984). "La nature et la penste" (Seuil, Paris). 

BIRDWHISTELL, R. (1981), Un exercice de kintsique et de linguistique: la sctne de la cigarette, La nou- 
velle communication (Winkin, FY, Ed.) (Seuil, Paris), 160-190. 

BOLTON, T.L., (1894). Rhythm, American Journal of Psychology, (1894) 6. 

CONDON, W.S. (1984). Une analyse de l'organisation corporelle, Lo communication non-verbale (sous 
la direction de Cosnier, J. et Brossard, A.) (Delachaux et NiestlB, Paris et Neuch2tel). 31-70. 

CONDON, W.S. (1979), Neonatal entrainment and enculturaltion, Before speech: The beginning of 
interpersonu1 communication (Bullowa, H., Ed.)(Cambridge University Press, Cambridge), 134-148. 

GIDDENS, A. (1987). "La construction de la sociBt6" (PUF, Paris). 

GOFFMAN, E. (1987), "Faqons de parier" (Minuit, Paris). 

GOFFMAN, E. (1988), La situation nBgligBe, Les moments et Ieurs hommes (Winkin, Y. Ed.) (Seuil, 
Paris), 143-149. 

IMBERTY, M. (1981). "Les Bcritures du temps" (Ed. Dunod, Paris). 

LEONARD, G. (1981), "The silent pulse" (Bantam Books, New York). 

MAYR, A. (1983), L'amtnagement harmonique du temps vecu, Diogdne, (1983) 122 (Gallirnard), 49-69. 

MOLES, A. (1972). "Thtorie de l'information et perception esthktique" (DenoeUGonthier, Paris). 

PEIRCE, S. (1932). "Collected Papers" ( Havard University, Cambridge). 
SCHAEFFER, P. (1966), "Traie des objets musicaux" (Seuil, Paris). 

SCHUTZ, A. (1984). Faire de la musique ensemble. Une Btude des rapports sociau., Sociktks. Revue des 
Sciences Humaines et Sociales, 1 (1984)l (Ed. Masson). 

STETSON, R.H. (1905), A motor theory of rhythm and discrete association, Psychological Review, 
(1905) 12. 

THIBAUD, I.-P. & ODION, J.-P. (1987), "Culture sonore en chantier" (CRESSON/Plan Construction et 
Habitat, Grenoble). 

THIBAUD, J.-P. et al. (1989), "A l'ecoute du chantier. Des productions sonores aux modes de pre- 
vention" (CRESSONPlan Construction et Architecture, Grenoble). 

TOMATIS, A. (1977). "L'oreille et la vie" (Laffont, Paris). 

WATZLAWICK, P. et al. (1972), "Une logique de la communication" (Seuil, Paris). 

WIENER, N. (1948), "Cybernetics, or Control and Communication in the Animal and the Machine" 
(Hermann, Paris). 

WINKIN, Y. (1981), "La nouvelle communication" (Seuil, Paris). 


	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	




