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musical et temps social dans l’acte musical de tradition oral. On aspire à faire 
dialoguer les éléments intrinsèques de la musique avec ses dimensions socials 

en exposant la construction des concepts de " temps musical " et de "temps 

social" dans une perspective diachronique. À travers ce cheminement 
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Remarque: le résumé ne dépasse pas la première page 

1. INTRODUCTION 

Le temps s'écoule de façon continue et rationalisée sans que les événements musicaux qui le 

concrétisent n'entrent en contradiction ou en conflit. Lorsque l'on se réfère au facteur 

"temps", on constate une dimension assez large et variée, car on chevauche plusieurs 

périodes qui se rapportent à l'élaboration d'un acte musical. (AROM, 2007, p.27.)(1)  

Dans la musique, la relation entre "temps" et "acte musical" est une affaire complexe 

car « la perception des qualités différentes du temps est liée à la gestion paramétrique du 

matériaux sonores et leurs organisation formelle dans leur contexte en se référant aux 

éléments extra-musicaux qui l’entoure.» (GIACCO, p.3.)(2)  

Dans ce cheminement on pose cette problématique : Qu’elles sont les modes de 

structuration et d’appropriation du temps dans chacune des branches de l’acte musical de 

tradition orale ? 

2.  Temps social de l’acte musical de tradition orale  
Le concept de temps social indique l'existence de traits spécifiques dominants dans la 

formation et la représentation du temps à l'intérieur des pratiques sociales. Il se réfère à la 

manière dont les individus et les groupes sociaux organisent leur temps dans leur vie 

quotidienne et comment cela affecte leur perception du temps ainsi que leurs interactions 

avec les autres. (MARCEL, 2019, p.384.) (3) Ce concept renvoie à la présence de multiples 

temps sociaux classifiés selon les types d'activités sociales, les groupes sociaux, les 

contextes socioculturels et les systèmes de valeurs. 

En effet, le concept de temps social est utilisé pour décrire les différents modes de 

représentation et d'organisation du temps dans une société donnée. Il s'agit d'une notion qui 

met en évidence les différences culturelles et sociales dans la manière dont le temps est 

perçu, mesuré et utilisé. 

Chaque société produit son propre temps et le représente comme un système temporel. 

(PIRON, & ARSENAULT, 1996, p.11.)(4) D’ailleurs, le temps est le résultat des 

évènements sociaux d’une façon significative qui peuvent le segmenter, l’arranger et 

l’organiser pour qu’il soit dans son essence quantitative. « En effet, l’expérience humaine du 

temps ne se présente pas uniquement comme un vécu individuel. La société façonne le 

rythme de nos activités. »( MERCURE , 1996, p.37.)(5) 

En outre, le système social et l'organisation temporelle nous permettent de parler d'une 

structure temporelle pour étudier les phases d'évolution d'une société traditionnelle. Ces 

phases sont des stations temporelles qui ont une perception spécifique du temps dans la 

société. Cela nécessite l'instauration de rites d'organisation symbolique, ainsi que la 

détection de ce qui se cache derrière le désordre des pratiques quotidiennes. Les activités 

bien ordonnées engagent et adhèrent les gens sans faire attention à ce que contient 

l'organisation temporelle de ce système social.(6) 

Le patrimoine musical (7) est un ensemble d’éléments culturels vivants et dynamiques qui 

accompagnent les peuples dans leurs évolutions en exhibant dans leurs comportements 

artistiques. De même, il est crucial de noter que l’acte musical de tradition orale est un 

système des sons qui sont accumulés, formés au cours du temps et stabilisés comme une 

expression artistique produite par une telle culture. 
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Les éléments culturels du patrimoine musical s’ordonnent en répertoire liés à des 

circonstances sociales précises. En ce qui concerne les actes musicaux, il est indubitable 

qu’ils suscitent de multiples interrogations de la part de la sociologie et des institutions qui 

s’attachent à comprendre leur nature et leur spécificité. (LE GARGASSON, 2020)  (8) 

Le patrimoine musical est un élément important de la culture d'une société et est souvent 

associé à des circonstances sociales précises. Les différents genres de musique peuvent être 

liés à des événements spécifiques, tels que des fêtes religieuses, des mariages, des 

funérailles, etc. Les éléments culturels du patrimoine musical sont ainsi imbriqués dans les 

pratiques sociales, et contribuent à leur construction et à leur compréhension. (NATTIEZ, 

2002) (9)    

Les actes musicaux posent des interrogations multiples de la part de la sociologie et des 

institutions qui cherchent à comprendre leur nature et leur spécificité. En effet, la musique 

peut avoir des fonctions très variées selon le contexte social et culturel dans lequel elle est 

produite et écoutée. Elle peut servir à la célébration, à la communication, à la guérison, à la 

protestation, ou encore à l'expression de l'identité culturelle. La sociologie de la musique 

s'intéresse à l'analyse des différents aspects sociaux et culturels de la musique, ainsi qu'à 

l'étude des interactions entre la musique et la société. Cette discipline s'intéresse également 

à l'analyse des pratiques musicales, de la production à la réception de la musique, en passant 

par la diffusion et la consommation. De nombreuses études ont ainsi été menées pour 

comprendre les liens entre la musique et la société, ainsi que les fonctions sociales et 

culturelles de la musique dans différentes cultures et époques historiques. (ROGEL, 2008) 

(10) 

Les institutions qui s'intéressent à la musique cherchent ainsi à comprendre les 

mécanismes sociaux et culturels qui sous-tendent les actes musicaux. Elles s'intéressent 

notamment aux pratiques d'écoute, aux modes de production et de diffusion de la musique, 

ainsi qu'aux normes et aux valeurs associées à la pratique musicale. 

Par ailleurs, la musique peut être utilisée comme un outil de transformation sociale, en 

encourageant le dialogue interculturel, en favorisant l'intégration sociale, ou encore en 

sensibilisant le public à des enjeux sociaux et environnementaux. La musique peut ainsi être 

un moyen d'expression et de mobilisation pour les groupes sociaux marginalisés ou 

discriminés. 

Il est primordial que le temps social qui entoure l’acte musical est souvent festive. Ce 

temps qui engendre les éléments extra-musicaux qui dépend d’une procédure herméneutique 

impliquant l’interprétation structurelle et formelle des données observées dans l’acte 

social. « Cet procédure peut servir à poser de nombreuses hypothèses notamment sur les 

enjeux sociaux des stratégies temporelles de création, ce qui nous intéresse de façon 

prioritaire. » ( CHANG, 2012, p.37.)(11) En effet, les actes musicaux peuvent évoquer un 

moment historique spécifique, les évocations temporelles constituent des renvois à des 

situations ou à des contextes particuliers qui dévoilent souvent des enjeux esthétiques, 

culturels, stylistiques et sociaux. (CHANG, 2012, p.50.)(12)  

Par ailleurs, les actes musicaux suscitent de multiples interrogations de la part des 

sociologues et des institutions qui cherchent à comprendre leur nature et leur spécificité. La 

musique peut avoir des fonctions variées selon le contexte social et culturel dans lequel elle 

est produite et écoutée. Elle peut servir à la célébration, à la communication, à la guérison, à 

la protestation, ou encore à l'expression de l'identité culturelle. Les institutions s'intéressent 

ainsi aux pratiques d'écoute, aux modes de production et de diffusion de la musique, ainsi 

qu'aux normes et aux valeurs associées à la pratique musicale. 
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En outre, la musique peut être utilisée comme un outil de transformation sociale, en 

encourageant le dialogue interculturel, en favorisant l'intégration sociale, ou encore en 

sensibilisant le public à des enjeux sociaux et environnementaux. Elle peut ainsi être un 

moyen d'expression et de mobilisation pour les groupes sociaux marginalisés ou 

discriminés. Enfin, les évocations temporelles dans les actes musicaux constituent des 

renvois à des situations ou à des contextes particuliers qui dévoilent souvent des enjeux 

esthétiques, culturels, stylistiques et sociaux. 

3.  Temps musical  comme grammaire corporelle et cognitive  
Le temps musical peut être considéré comme une grammaire corporelle et cognitive, dans la 

mesure où il implique des processus physiques et mentaux complexes pour produire et 

percevoir la musique. 

D'un côté,  la production de musique implique d'une part une coordination corporelle précise 

entre les différentes parties du corps impliquées dans la production sonore, telles que les 

doigts sur un instrument de musique, la bouche pour chanter, ou encore les jambes et les 

bras pour danser. D'autre part, la production musicale implique également des processus 

cognitifs complexes, tels que la perception des sons, la compréhension des structures 

musicales et l'expression émotionnelle. La synchronisation des mouvements corporels est 

essentielle pour produire une musique harmonieuse, rythmique et expressive, mais elle est 

également liée à des processus cognitifs qui facilitent l'apprentissage et la mémorisation de 

la musique. 

D'un autre côté, la perception de la musique implique des processus cognitifs complexes, 

notamment la capacité à discriminer les différentes fréquences sonores, à reconnaître les 

motifs et les structures musicales, et à ressentir les émotions véhiculées par la musique. La 

musique peut ainsi mobiliser différentes zones du cerveau, telles que les zones auditives, 

visuelles, motrices, émotionnelles et cognitives. 

Le temps musical est au cœur des processus corporels et cognitifs de production et de 

perception de la musique. Il permet de structurer et de synchroniser les éléments sonores et 

rythmiques de la musique, grâce à des éléments tels que le tempo, le rythme, la mesure et la 

pulsation. Cette organisation temporelle permet aux musiciens de coordonner leurs 

mouvements corporels pour produire une musique harmonieuse et rythmique. Ainsi, le 

temps musical peut être considéré comme une grammaire corporelle et cognitive mobilisant 

des processus physiques et mentaux complexes. Sa fonction est essentielle pour produire 

une musique expressive et harmonieuse. 

Dans le cadre de la tradition orale d'une société, la construction des concepts de temps 

social et de temps musical peut être étudiée dans une perspective diachronique. Cette 

approche se concentre sur les évocations temporelles qui peuvent faire partie des 

significations extra-musicales associées au fait musical, telles que les allusions à une 

histoire musicale passée. «Ces références peuvent être considérées comme des phénomènes 

d'intertextualité et de citation importants dans les musiques qui revendiquent une identité 

culturelle ou qui cherchent à montrer une filiation esthétique particulière.» (CHANG, 2012, 

p.34.)( 13)   

Toujours indexées à un contexte socio-historique, « les différentes grammaires corporelles 

et cognitives musiciennes sont tout autant sujettes à des variations et à des permanences, qui 

peuvent servir de point de départ à une analyse comparative socio-historique. » ( LEARD, 

2008, p.13.) (14 ) Et même pour comprendre comment les gestes ordinaires de musicien 

« se voient informés et travaillés par un environnement, à la fois social et objectal, 

environnement qui par définition se trouve reconfiguré à intervalles historiques réguliers » 
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(LEARD, 2008, p.34.)(15) . Ces gestes sont donc pour une grande part à l’origine de la 

représentation mentale musicale et d’une représentation de nature dynamique non liée 

directement à des encodages d’écriture de l’objet musical figé sur la partition.  

A cet égard, on prend l’exemple de la forme musicale lyrique "El malzûma" de Tataouine. 

Le sujet de cette chanson consiste en l'expatriation d'un membre de famille de sa patrie, qui 

est exprimé à travers les paroles chantées. 

 

Figure N° 1. Transcription musicale d'El malzûma 
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Table N°1. Les gestes du chanteur 

 

Déplacement de la tête vers la droite et la 

main sur la joue gauche 

Déplacement de la tête vers la gauche et la 

main sur la joue gauche 

  

               

Les gestes du chanteur sont des habitudes, c'est-à-dire qu'ils sont inscrits dans son corps et 

résultent d'une répétition régulière d'un schéma opératoire. Ces gestes sont utilisés pour 
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réguler l'action musicale et permettent ainsi aux chanteurs de se concentrer sur l'expression 

de la musique plutôt que sur la production des sons.( LEARD, 2008, pp. 101-148 )(16) 

La notion d'habitude est centrale dans la pratique musicale, car elle permet de comprendre la 

musique comme une logique de l'action. En effet, la pratique musicale nécessite une grande 

quantité de répétition et de pratique pour que les gestes deviennent naturels et automatiques. 

Cela permet aux musiciens de se concentrer sur l'interprétation de la musique plutôt que sur 

la production des sons. 

La focalisation sur l'habitude permet également de comprendre la musique comme une 

pratique sociale et culturelle. Les habitudes musicales sont transmises de génération en 

génération et sont influencées par les contextes socioculturels dans lesquels elles sont 

produites. Ainsi, les habitudes musicales peuvent varier en fonction des genres musicaux, 

des traditions culturelles, des contextes historiques et géographiques, ainsi que des systèmes 

de valeurs. 

En somme, les gestes du chanteur sont une habitude qui est inscrite dans son corps et qui 

permet de réguler l'action musicale. La notion d'habitude est essentielle pour comprendre la 

pratique musicale comme une logique de l'action qui nécessite une grande quantité de 

répétition et de pratique pour devenir naturelle et automatique. La musique est ainsi une 

pratique sociale et culturelle qui est influencée par les contextes socioculturels dans lesquels 

elle est produite. 

Les gestes du chanteur sont une habitude, à savoir une inscription corporelle d’un schème 

opératoire permettant de réguler l’action musical. Dès lors, la focalisation sur l’habitude 

permet de concevoir la pratique musicale comme une logique de l’action.( LEARD , 2008, 

p.282.)(17) 

Lorsqu'il s'agit d'expression musicale, le chanteur peut souvent être pris d'une sorte de crise 

émotionnelle. Les gestes et les mimiques qu'il adopte lors de l'interprétation de "El 

malzûma" expriment des sentiments complexes et évoquent des analogies dynamiques de 

mouvement, par exemple des mouvements répétitifs des bras pour accompagner la 

répétition mélodique. 

Lors de l'interprétation d'El malzûma, le chanteur place sa main gauche sur son visage et se 

balance de gauche à droite en rythme avec la pulsation et le tempo de la chanson sur la ligne 

du temps social. Sa tête est particulièrement expressive et suit le mouvement de son corps. 

Ainsi, les gestes corporels du chanteur et sa position témoignent de la profondeur de sa 

pensée et de son état émotionnel en crise. 

On disigne le mouvement de 18 : 

•  Déplacement de la tête vers la droite et la main sur la joue gauche selon l’image 

suivante  par ce symbole 

•  Déplacement de la tête vers la gauche et la main sur la joue gauche selon l’image 

suivante  par ce symbole 

 

Figure N° 2. la parallélisme entre la lignedu temps musical 

 et la ligne du temps social 
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Ces gestes et mimiques sont des manifestations corporelles des émotions ressenties par le 

chanteur, qui cherchent à donner une forme tangible à l'expression musicale. Ils sont 

souvent spontanés et ne sont pas nécessairement planifiés à l'avance, mais sont plutôt une 

réponse immédiate à l'expérience musicale en cours. 

L'utilisation de gestes et de mimiques dans la pratique musicale est également influencée 

par les normes culturelles et les traditions musicales. Dans certaines cultures, l'utilisation de 

gestes et de mimiques est considérée comme un élément important de la performance 

musicale, tandis que dans d'autres cultures, elle peut être considérée comme superflue ou 

même inappropriée. (DURING, 2014) (19) 

En somme, les gestes et les mimiques du chanteur pendant l'interprétation musicale sont des 

manifestations corporelles des émotions ressenties. Ils donnent une forme tangible à 

l'expression musicale et sont souvent influencés par les normes culturelles et les traditions 

musicales. 

L’avantage principal de la répétition des mouvements est de créer une dynamisation 

régulière, qui permet une exécution relativement automatique. (LAMBERT, 2010) (20) Ces 

gestes fonctionnent ici comme « des signes ou des icônes, simulant par leur analogie des 

idées suggérées par la mélodie et/ou par le texte poétique. » (LAMBERT, 2010) (21)Ainsi,, 

à travers une certaine redondance entre le visuel et le sonore, le chanteur mêle plusieurs 

modes sémiotiques, soulignant la nature à la fois organique et symbolique de l’acte musical. 

Cet exemple montre bien que la répétition peut se produire à plusieurs niveaux : il peut 

s’agir  d’une répétition sémantique mais en même temps d’une répétition de durée, de 

contour prosodique, de  motif dynamique.  

Les unités temporelles permettent de renforcer de manière flexible l'expression du chanteur 

en les organisant et les dynamisant. Cependant, c'est surtout la plasticité temporelle résultant 

de la continuité des unités de sens temporelles qui stimule et motive le chanteur. 

Au cours de l'interprétation d'"El malzûma", la structure musicale est également une 

structure temporelle spécifique (CHANG, 2012, p.33) (22). Cette structure temporelle est 

renforcée par les gestes corporels du chanteur, contribuant à créer un moment d'unité et 

d'identité dans l'acte musical. Il s'agit d'une configuration des matériaux sonores analysée du 

point de vue de la temporalité, ce qui rend l'exemple chanté particulièrement intéressant 

pour l'étude de la structure temporelle en musique. 

Le concept du temps musical dans  "El malzûma" est axé sur des contenus extra-musicaux 

qui peuvent, entre autres, toucher des questions relatives au temps.( FUBINI , 2007, 

p.48.)(23) A cet égard, le temps musical ressenti n’a rien à voir à l’origine avec le temps 

chronologique, mais il est en rapport avec la pulsation extérieure, sociale et culturelle. 

(LEARD , 2008, p.282.)(24) 

4.  La performance musicale comme expérience esthétique complexe 

El malzûma est  un exemple de performance musicale ritualisée impliquant un chanteur 

vivant. Les procédés musicaux tels que l'alternance des sons et des silences, les variations 

subtiles des hauteurs et des contours prosodiques, l'accentuation et la répétition sont des 

éléments communs à la musique et à la parole. (YILMAZ & GRATIER, 2018) (25) Le 

langage musical écrit, comme une partition, permet de fixer cette temporalité dynamique 

inhérente aux processus linguistiques et musicaux, laissant place à une micro-expressivité 

contenue lors de l'interprétation par le lecteur ou le musicien. (NATTIEZ, 2011)(26) 
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Dans  cette chanson, La musique et les paroles se complètent mutuellement pour créer une 

expérience esthétique cohérente, indissociables l'une de l'autre dans cette chanson. Le 

langage musical écrit, tel qu'une partition, permet également de fixer cette temporalité 

dynamique inhérente aux processus linguistiques et musicaux, laissant de la place pour une 

micro-expressivité contenue lors de l'interprétation par le lecteur ou le musicien. 

(NATTIEZ, 2011)(27) 

Le chanteur, en interprétant cette chanson, peut donner vie à ces micro-expressions en 

utilisant des gestes et des mimiques appropriés, qui sont souvent influencés par les normes 

culturelles et les traditions musicales. Ces performances ritualisées peuvent inclure des 

éléments de théâtralité, où le chanteur utilise son corps et son visage pour communiquer les 

émotions et les sentiments exprimés dans les paroles de la chanson. 

En somme, cette chanson donne lieu à des performances ritualisées vivantes où la musique 

et les paroles sont indissociables et créent une expérience esthétique cohérente. La 

temporalité dynamique inhérente aux processus linguistiques et musicaux est fixée dans la 

partition musicale, mais il y a encore de la place pour une micro-expressivité contenue dans 

l'interprétation du texte et de la partition. Les normes culturelles et les traditions musicales 

influencent également les gestes et les mimiques du chanteur, qui peuvent inclure des 

éléments de théâtralité pour communiquer les émotions et les sentiments exprimés dans les 

paroles de la chanson. 

La performance musicale est une expérience esthétique complexe qui combine à la fois des 

éléments sonores, visuels et émotionnels. Dans le cas de la chanson "El malzûma", les 

gestes du chanteur et ses mimiques expriment des sentiments complexes et évoquent des 

analogies dynamiques du mouvement. Les mouvements du bras répétitifs accompagnent la 

répétition mélodique et contribuent à donner une dimension physique à la performance 

musicale. 

Cependant, les gestes du chanteur ne sont pas simplement des mouvements arbitraires. Ils 

sont en réalité une habitude, c'est-à-dire une inscription corporelle d'un schème opératoire 

permettant de réguler l'action musicale. La focalisation sur l'habitude permet de concevoir la 

pratique musicale comme une logique de l'action, où les gestes et les mouvements du 

chanteur sont intimement liés à la musique et à la parole. 

En outre, la chanson "El malzûma" donne lieu à des performances ritualisées vivantes de la 

part du chanteur. Ces performances sont caractérisées par des variations subtiles des 

hauteurs et des contours prosodiques, de l'accentuation et de la répétition, qui créent une 

temporalité dynamique inhérente aux processus linguistiques et musicaux. Cette temporalité 

est fixée dans la partition musicale, qui peut être considérée comme une grammaire 

corporelle et cognitive, mais il y a encore de la place pour une micro-expressivité contenue 

dans l'interprétation du texte et de la partition. 

Enfin, les normes culturelles et les traditions musicales ont un impact important sur la 

performance musicale. Les gestes et les mimiques du chanteur sont souvent influencés par 

ces normes, ce qui peut donner lieu à des éléments de théâtralité dans la performance. Le 

chanteur utilise son corps et son visage pour communiquer les émotions et les sentiments 

exprimés dans les paroles de la chanson, créant ainsi une expérience esthétique riche et 

complexe pour l'auditeur. 
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5.  Conclusion 

La musique est un art qui possède un pouvoir particulier sur le temps. En effet, 

contrairement à d'autres formes d'art, elle utilise les sons pour créer une expérience 

temporelle unique. La musique est donc indissociable du temps, car elle sculpte et organise 

ce dernier de manière originale. Elle peut nous faire voyager dans le temps en nous 

rappelant des souvenirs passés, ou nous immerger dans le présent en créant une ambiance 

particulière. 

La musique a un pouvoir particulier sur le temps, car elle sculpte et organise ce dernier de 

manière unique. En effet, elle ne peut être dissociée du temps qui s'écoule, car elle utilise les 

sons comme moyen d'expression. Cependant, il est souvent difficile de distinguer la 

mémoire du temps et la perception inconsciente du temps, car la musique crée une 

expérience temporelle subjective qui peut varier selon les individus. En outre la perception 

du temps social et temps musical d’une pratique musicale dépend comment envisager une 

adéquation entre la mémoire d’une société et la mémoire musicale du musicien et du 

destinataire en particulier en ce qui concerne l’encodage. (LAMBERT, 2010) (28) 

Cependant, la perception de la temporalité dans la musique est complexe. La musique crée 

une expérience temporelle subjective qui varie selon les individus. Elle peut également être 

influencée par des facteurs externes tels que l'environnement social, culturel ou historique 

dans lequel elle est créée et perçue. De plus, la mémoire de la musique est liée à la mémoire 

collective d'une société donnée. La musique peut ainsi être considérée comme un moyen 

d'expression de la mémoire collective, où les normes sociales et culturelles sont codées dans 

ses structures. 

La perception du temps dans la musique est également liée à la perception du temps social. 

La façon dont une société encode la mémoire collective influence l'adéquation entre la 

mémoire musicale du musicien et du destinataire. Ainsi, la musique peut être utilisée pour 

exprimer les valeurs, les traditions et les normes d'une société donnée. Elle peut également 

être un moyen de transmission de ces valeurs à travers les générations. 

De plus, la perception du temps dans la musique est liée à la perception du temps social. 

L'adéquation entre la mémoire d'une société et la mémoire musicale du musicien et du 

destinataire dépend de la manière dont l'encodage est envisagé. En d'autres termes, la 

musique peut être considérée comme une forme d'expression de la mémoire collective, où 

les normes sociales et culturelles sont codées dans les structures musicales. 

En somme, la musique est un art qui transcende le temps, car elle permet de créer une 

expérience temporelle unique. Elle reflète également les normes et les valeurs d'une société 

donnée, en codant les souvenirs collectifs dans ses structures. Ainsi, la musique joue un rôle 

crucial dans la compréhension du temps et de la culture humaine en général. 

Entrez le contenu du texte du premier sous-titre Entrez le contenu du texte du premier sous-

titre Entrez le contenu du texte du premier sous-titre Entrez le contenu du texte du premier 

sous-titre Entrez le contenu du texte du premier sous-titre Entrez le contenu du texte du 

premier sous-titre Entrez le contenu du texte du premier sous-titre  
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Figure N° 1. Titre (Times New Roman; Taille 12; Gras; Centrer) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Source : Nom de l’auteur, année, page. (Times New Roman; Taille 12; normal) 

 

Table N°1. Titre (Times New Roman; Taille 12; Gras; Centrer) 

Résultats1 Résultats2 Résultats3 Résultats4 Total 

15.21 15.21 15.21 15.21 15.21 

18.58 18.58 18.58 18.58 18.58 

11.14 11.14 11.14 11.14 11.14 

Source : Nom de l’auteur, année, page. (Times New Roman; Taille 12; normal) 
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