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Résumé

Cet article étudie la reconfiguration contemporaine d’un chant de
résistance palestinien a travers une reprise interprétée par Julia Boutros
et diffusée sous forme de vidéo-clip. Lobjectif est d’analyser la maniere
dont un air issu de la mémoire collective se transforme lorsqu’il entre
simultanément dans I'espace du star-system, dans I'économie des méd-
ias audiovisuels et dans les circuits numériques de circulation. Le corpus
retenu comprend le chant « Ya mwawil al-hawa», sa version réinterp-
rétée, ainsi que son habillage visuel. La démarche combine une étude de
cas, une lecture discursive des paroles, une description musicologique
simplifiée de I'arrangement et une attention portée a la scénographie
visuelle du clip. Chypothése défendue est que la reprise n'efface pas la
dimension collective du chant, mais la reconfigure: elle déplace I'ceuvre
d’un régime de transmission communautaire a un régime de médiatisat-
ion élargie, ou 'identité de I'interprete, la mise en image et la circulation
numérique deviennent des opérateurs de sens. Létude montre ainsi que
la chanson fonctionne a la fois comme lieu d’affect, support de mémoire,
vecteur d’énonciation politique et objet culturel soumis aux logiques de
visibilité contemporaines.

Mots-clés

Chanson de résistance, Palestine, intermédialité, star-system, Julia
Boutros, médias numériques
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Abstract

This article examines the contemporary reconfiguration of a Palestinian
resistance song through a cover performed by Julia Boutros and circulated as
a music video. It analyzes how a song rooted in collective memory changes
when it enters the sphere of the star system, audiovisual mediation, and digi-
tal circulation. The corpus includes the traditional song “Ya mwawil al-hawa,”
its reinterpretation, and its visual staging. The study combines a case-study
approach, a discourse-oriented reading of the lyrics, a simplified musicologi-
cal description of the arrangement, and an intermedial analysis of the video.
The working hypothesis is that the cover does not erase the song’s collective
dimension ; rather, it reshapes it by moving the work from community-based
transmission to expanded media visibility, in which the performer’s identity,
visual framing, and online circulation become producers of meaning. The
analysis shows that the song operates simultaneously as an affective form,
a site of memory, a vehicle of political enunciation, and a cultural object
embedded in contemporary regimes of visibility.
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Introduction

Les chants traditionnels, les berceuses, les lamentations et les airs liés aux grands
événements collectifs condensent souvent, sous une forme bréve et mémorisable,
des éléments de mémoire partagée, de sensibilité historique et d’identification
collective. Dans le cas palestinien, la chanson revét une densité particuliere: elle
ne reléve pas seulement du patrimoine oral, mais aussi d'une mémoire blessée,
d’une transmission intergénérationnelle de I'épreuve et d’'une mise en voix de
la résistance. Dans ce contexte, I'air chanté ne vaut pas seulement comme objet
esthétique; il constitue aussi un support de récit, un marqueur identitaire et un
vecteur d’affects collectifs.

Ce constat invite a ne pas isoler la chanson de ses conditions contemporaines
de circulation. Un chant de résistance transmis dans un cadre communautaire
n’a pas le méme statut lorsqu’il est repris par une chanteuse installée dans I'espace
du vedettariat arabe, enregistré dans un studio, mis en images sous forme de clip
vidéo puis relayé sur des plateformes numériques. Le passage de I'oralité patrimo-
niale 4 la médiatisation audiovisuelle n’annule pas la mémoire du chant, mais en
modifie 'économie symbolique, les modalités d’écoute et les effets de réception.
Clest précisément dans cet intervalle que se situe la présente étude.

Le manuscrit prend pour objet « Ya mwawil al-hawa», chant palestinien réinv-
esti dans une version interprétée par Julia Boutros. La question centrale est la
suivante : comment la reprise d’un air de résistance palestinien reconfigure-t-elle
les rapports entre musique, image et discours lorsqu’elle entre dans I'univers du
star-system et dans les circuits numériques de diffusion? A travers cette question
générale, plusieurs interrogations s’articulent: quels traits du chant tradition-
nel sont conservés? Comment I'identité artistique de l'interpréte infléchit-elle
la signification de 'ceuvre? De quelle maniére la mise en image du clip et la
circulation sur les plateformes participent-elles a la construction d’un discours
politique et affectif sur la cause palestinienne?

Pour répondre a ces questions, l'article adopte une étude de cas articulant
quatre niveaux d’observation: le texte chanté, I'organisation musicale, I'identité
médiatique de linterprete et la scénographie visuelle de la vidéo. Il ne sagit pas
d’une analyse musicologique exhaustive, mais d’'une lecture raisonnée visant a
montrer comment quelques paramétres mélodiques, harmoniques, timbriques et
visuels suflisent & déplacer un chant issu de la mémoire collective vers une forme
de médiation élargie. Larticle défend 'hypothése selon laquelle la reprise par
une star ne dissout pas la dimension résistante du chant; elle la reformule dans
un régime de visibilité ol 'ccuvre devient 2 la fois support d’émotion, produit
culturel médiatisé et opérateur de mobilisation symbolique.



1. Positionnement théorique et protocole de lecture

Le positionnement théorique de l'article repose sur un croisement volontai-
rement limité, mais cohérent entre trois champs. Le premier est celui des tra-
vaux sur la chanson, la mémoire et I'identité, qui permettent d’appréhender le
chant comme un opérateur de cohésion symbolique. Le deuxi¢me est celui des
études sur la médiatisation musicale, le star-system et les industries culturelles,
utiles pour penser la visibilité¢ de I'interpréte et la fabrication de la célébrité.
Le troisieme, enfin, concerne l'intermédialité, entendue ici au sens d’une inte-
raction structurante entre le sonore, le verbal et le visuel dans la production du
sens. Ce cadre n'a pas vocation a épuiser 'objet; il fournit une grille lisible pour
comprendre la réinterprétation d’un chant traditionnel dans un environnement
médiatique contemporain.

Sur le plan méthodologique, I'étude repose sur une analyse de cas. Ce choix
se justifie par la densité sémiotique de 'exemple retenu. Plutdt que de disperser
Iobservation sur un vaste corpus sans profondeur, I'article privilégie une lecture
resserrée d’une reprise singuliere afin d’identifier, & partir d’un objet limité, plu-
sieurs mécanismes de transformation: la conservation d’'un noyau mélodique,
la singularisation de la voix interprétante, la théatralisation visuelle du deuil et
Pamplification numérique de la portée symbolique. Les descriptions musicales
restent volontairement mesurées et ne prétendent pas se substituer & une tran-
scription analytique exhaustive; elles servent ici a articuler des indices sonores &
des effets de sens.

Une telle méthode implique également une prudence interprétative. Larticle
ne prétend ni a mesurer la réception réelle du clip aupres de différents publics ni
a établir une sociologie compléte de ses usages en ligne. Il cherche plus modeste-
ment & dégager les conditions de possibilité d’une efficacité symbolique: ce que
larrangement rend audible, ce que 'image rend visible et ce que la médiatisation
rend circulant. Cette précision est importante, car elle permet de distinguer I'a-
nalyse du dispositif de I'évaluation empirique de ses effets.

Un dernier point méthodologique mérite toutefois d’étre explicité. Dans le
cas d’une reprise diffusée sous forme de vidéo-clip, la partition ne saurait con-
stituer, 2 elle seule, I'objet central de I'analyse. Lenregistrement, le mixage, la
performance vocale, la texture sonore et le dispositif audiovisuel appartiennent
eux aussi au texte de I'ceuvre, ce qui conduit a privilégier une lecture croisée de
la transcription, de I'écoute enregistrée et de 'image filmée. Cette orientation
rejoint les approches consacrées aux musiques populaires contemporaines, qui
insistent sur le role décisif des paramétres technologiques et performanciels dans
la production du sens (Vaquié-Mansion, 2008).
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2. Chanson, identité et régime affectif

La chanson participe fréquemment a la définition symbolique des groupes
humains. Sans se confondre avec I’ensemble de I'identité collective, elle en con-
dense des traces sensibles: une langue, un imaginaire, une mémoire, une maniere
d’habiter le temps et de nommer I'épreuve. Les travaux consacrés aux rapports
entre musique, pouvoir et identité rappellent que l'air chanté ne transmet pas
seulement des mots; il organise aussi des attitudes, des valeurs et des formes de
reconnaissance partagée. Dans cette perspective, la musique n'est pas un simple
ornement du social : elle peut devenir un lieu de formulation condensée d’une
expérience historique.

Cette fonction est particulierement visible lorsque la chanson s’inscrit dans
des contextes de guerre, de domination ou de dépossession. Le chant y agit
comme archive sensible. Il documente moins par objectivation neutre que par
intensité vécue: il transforme la souffrance en parole rythmée, la perte en récit
mémorisable et la colére en forme partageable. Sa valeur documentaire n'est
donc pas de l'ordre de la preuve factuelle; elle reléve de la mise en voix d’une
expérience historique. Cette dimension explique qu'une chanson de résistance
puisse durablement survivre a son contexte immédiat de production et continuer
a circuler bien aprés I'événement qui lui a donné naissance.

Une telle circulation repose également sur la puissance affective propre au
chant. Par la conjugaison des paroles, de la ligne mélodique, du souflle vocal
et des régularités rythmiques, la chanson agit sur la mémoire et le corps. Elle
peut apaiser, galvaniser, consoler, exalter ou rassembler. La berceuse constitue
ici un modele limite: forme élémentaire de I'adresse et de I'attachement, elle
montre comment la répétition musicale, la simplicité mélodique et I'économie
des moyens peuvent produire une mémorisation profonde. Or, une part de la
chanson de résistance conserve quelque chose de cette économie élémentaire : une
phrase mélodique mémorable, une adresse directe, des images fortes, un refrain
facilement transmissible.

La berceuse constitue ici un cas limite particuli¢rement éclairant. Parce qu’elle
associe répétition, simplicit¢ mélodique, balancement rythmique et adresse
maternelle, elle montre comment une forme musicale minimale peut déposer
durablement dans la mémoire un noyau d’affect. Les travaux sur I'improvisation
maternelle invitent, de ce point de vue, & penser la voix chantée comme un
opérateur de continuité sensible entre le sujet, la communauté et le temps long
de la transmission (Vives, 2016). Dans le cas palestinien, cette matrice affective
aide 2 comprendre pourquoi la plainte chantée peut se convertir en ressource de
cohésion et en support d’endurance symbolique.

De ce point de vue, le chant palestinien nest pas seulement porteur d’un mes-
sage explicite;; il organise une communauté d’affect. Il transforme des expériences
de violence, d’occupation, de deuil ou de fidélité en séquences sonores partage-
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ables. Cimportant n’est donc pas seulement ce que le texte dit, mais la fagon dont
il le dit: une plainte peut cohabiter avec un élan de dignité; une mélodie sobre
peut soutenir un imaginaire de fermeté; une adresse maternelle peut contenir
une protestation politique. La chanson de résistance articule ainsi l'intime et le
collectif, le lyrisme et lhistoire, la douleur et 'endurance.

3. Interprete, star-system et intermédialité numérique

Lorsqu'un chant traditionnel circule dans un cadre communautaire, 'identité
de son créateur ou de son premier interprete s'efface souvent au profit de la force
du texte, de la mélodie ou de la situation d’énonciation. La reprise moderne
modifie cet équilibre. Elle réintroduit la figure de I'interpréte comme instance
visible, reconnaissable, médiatiquement construite. Dans ce passage, la chanson
ne change pas seulement d’habillage sonore: elle change aussi de scene sociale.
Elle entre dans un syst¢me de production, de promotion et de diffusion ot la
personne du chanteur devient une part essentielle du sens.

La notion de star-system est ici décisive. Elle ne renvoie pas uniquement a la
célébrité; elle désigne un ensemble de médiations par lesquelles un artiste acquiert
une visibilité exceptionnelle, voit son image fabriquée, stylisée et relayée a grande
échelle, et devient lui-méme un signe culturel. La star n’est pas seulement une
voix: elle est un visage, un corps, une présence médiatique, un imaginaire de
réception. Lorsqu'un chant de résistance passe par cette médiation, il gagne en
audience potentielle, mais il entre aussi dans une économie de l'attention ou les
logiques de cause et de visibilité peuvent se renforcer autant que se contrarier.

Cette construction médiatique de la vedette ne signifie pas que la star soit
expression pure d’un talent isolé; elle reléve aussi d’un travail de visibilité pro-
duit par les technologies de diffusion, les circuits promotionnels et la cristallisa-
tion d’'une image publique. Le star-system ne constitue donc pas un décor externe
de la chanson: il configure déja ses conditions d’écoute, ses attentes de récept-
ion et la valeur symbolique attachée a l'interpréte (Moureau, 2006; Nicolas,
2022). Le cas de Julia Boutros est d’autant plus intéressant que cette visibilité
s'est historiquement nouée a un répertoire engagé, ot des titres emblématiques
de I'espace arabophone ont associé sa voix a des causes de résistance et de dignité
collectives. Lorsqu'elle reprend un chant palestinien, elle ne lui ajoute donc pas
seulement une notoriété; elle le fait entrer dans une mémoire médiatique déja
orientée politiquement.

Dans les industries culturelles, ce déplacement a des conséquences esthétiques
concretes. Lenregistrement de studio, la maitrise du mixage, le réglage des tim-
bres, le recours & des accompagnements standardisés, mais efficaces et la fabrica-
tion d’une image publiquement reconnaissable contribuent & situer I'ceuvre dans
un horizon d’écoute différent. Le public n’entend plus seulement une chanson; il
reconnait une artiste, une signature sonore, un style de présence. La reprise d’'un
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chant palestinien gagne ainsi en intelligibilité transnationale parce qu’elle sadosse
3 un nom, une voix et une figure déja identifiés par la médiatisation.

Cette ambivalence s'accroit avec I'intermédialité numérique. La chanson n’est
plus seulement entendue; elle est vue, commentée, partagée, fragmentée, relayée
sur plusieurs supports et réinscrite dans des chaines d’usages multiples. Le clip,
les plateformes vidéo, les réseaux sociaux et les circuits de recommandation redéf-
inissent la réception. Ils permettent I'élargissement du public, la circulation
transnationale de 'ceuvre et la recontextualisation politique du chant. Mais ils
exposent aussi la chanson 4 une consommation rapide, a une logique de flux et
a une concurrence généralisée entre contenus hétérogénes.

Dans le cas de Julia Boutros, cette tension est particulierement lisible. La
chanteuse appartient a 'univers de la vedette arabe, mais son image publique est
aussi associée a des prises de position engagées et & un répertoire ot la question
de la justice, de la résistance et de la dignité occupe une place reconnue. Sa
reprise d’'un chant palestinien ne reléve donc ni d’un simple recyclage patrimonial
ni d’une captation opportuniste. Elle procéde d’une articulation plus complexe
entre engagement, identité artistique, dispositif médiatique et I'élargissement de
la portée symbolique de la chanson.

4. Ftude de cas: « Ya mwawil al-hawa »

Le corpus retenu comprend l'air traditionnel « Ya mwawil al-hawa», sa reprise
par Julia Boutros, la transcription musicale jointe au manuscrit, ainsi qu'une
capture d’écran du clip. Le choix de cet exemple se justifie par la concentration,
dans un méme objet, de plusieurs niveaux d’analyse annoncés par le titre de
larticle: une mémoire collective palestinienne, une réinterprétation vocale iden-
tifiable, une mise en image chargée de signes funéraires et politiques, enfin une
circulation compatible avec I'environnement des médias numériques. Lanalyse
proposée n'épuise pas I'ceuvre; elle vise & montrer comment ces niveaux se ren-
forcent mutuellement.

Figura 1 Figure 1. Transcription mélodique reproduisant le manuscrit source
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4.1. Identité de P'interprete et identité de la chanson

La reprise s’ouvre sur une introduction instrumentale bréve, portée par un tim-
bre de guitare électrique et organisée autour d’'un matériau harmonique volontai-
rement resserré. Le cadre tonal, proche de do majeur, privilégie un enchainement
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simple qui confere d’emblée une lisibilité immédiate. Une telle économie n'ap-
pauvrit pas le chant; elle crée, au contraire, les conditions d’une réception centrée
sur la voix, le texte et la gravité de 'adresse. La ol une orchestration plus dense
aurait pu saturer I'écoute, I'arrangement retient 'essentiel et aménage un espace
de résonance a la ligne vocale.

Plus précisément, l'introduction se déploie sur un bref segment ad libicum
organisé autour d’un va-et-vient harmonique tres resserré. La répétition initiale
d’un méme scheme, suivie d’une variation plus nette & I'approche de I'entrée
vocale, crée un effet d’attente sans complexifier inutilement la matiére. Lintérét
analytique de ce dispositif tient & ce qu'il maintient 'auditeur dans un horizon de
simplicité formelle, tout en préparant 'appropriation du theme par une signature
sonore contemporaine.

Ce choix d’écriture est important. Il signale que la reprise n’entend pas dém-
ontrer une virtuosité musicale autonome, mais accompagner une parole déja
lourde de mémoire. Les variations restent mesurées: quelques inflexions d’accom-
pagnement, un soutien plus marqué dans les reprises, une montée progressive
de l'intensité, puis un retour de la voix presque nue dans la cadence terminale.
Larrangement reléve ainsi d’une esthétique de la retenue. Il inscrit la chanson
dans une sonorité moderne, compatible avec la pop arabophone et les standards
du studio, tout en évitant de dissoudre le noyau mélodique de l'air traditionnel.

Cette lecture doit étre effectuée a partir de I'enregistrement lui-méme. Dans les
musiques populaires contemporaines, le grain de la voix, 'équilibre du mixage, le
dosage des réverbérations et le choix des timbres électrifiés ou synthétiques parti-
cipent directement du sens musical. Larrangement juxtapose ici des marqueurs
pop et des résonances plus classiques sans jamais déplacer le centre de gravité de
I'ocuvre: tout converge vers la voix, qui demeure le lieu principal de 'adresse.
Laccompagnement agit comme une orbite sonore autour du chant plutdét que
comme une matiére autonome, ce qui confirme la pertinence d’une écoute atten-
tive aux parameétres technologiques de la reprise (Vaquié-Mansion, 2008).

Le timbre de Julia Boutros participe pleinement a cette reconfiguration. Sa
diction, son phrasé et sa manicre de porter les attaques conferent au chant une
gravité sobre. La voix ne cherche pas 'ornement excessif; elle privilégie la tenue,
la clarté et I'intensité contenue. Cette posture interprétative est décisive, car elle
permet a la chanteuse d’inscrire sa propre identité artistique dans 'ceuvre sans
effacer la dimension collective du chant source. La reprise devient alors un point
d’équilibre entre singularisation et fidélité: la star préte son autorité vocale a la
mémoire d’un peuple, mais cette autorité se construit précisément par le refus
de 'excés démonstratif.

On peut donc parler d’une double identité musicale. D’un coté, I'air demeure
reconnaissable par sa structure simple, son caractere mémorisable et la centralité
du refrain. De l'autre, la version réinterprétée porte les marques d’une signature



contemporaine: timbres électrifiés, texture de studio, progression maitrisée de
la densité sonore, articulation pop-classique de 'accompagnement. La chanson
n'est ni figée dans le folklore ni dissoute dans la variabilité du marché: elle est
déplacée vers un nouveau régime de présence.

Les variations les plus significatives apparaissent dans la succession refrain-cou-
plet-refrain. Le premier refrain repose sur un accompagnement discret, dominé
par la guitare et par des sons tenus; la reprise introduit un soutien rythmique
plus perceptible; le couplet ouvre ensuite espace & une texture légérement plus
éroffée, ol le synthétiseur et I'élargissement harmonique relancent 'écoute; la
derniére réitération concentre enfin '’ensemble des timbres avant un retour ter-
minal a la voix presque seule. Lélargissement de la texture ne supprime pas pour
autant la logique de tension et de résolution qui guide I'écoute mélodique; il
la rend au contraire plus perceptible dans les fermetures de phrase et dans les
cadences qui jouent ici comme autant de qafla, au sens de cloture mélodique

(Dowling, 1994).
4.2. Texte, discours et charge symbolique

La force du chant tient également 4 son texte. Ladresse initiale & la mére —
«Yamma» — ne reléve pas d’un simple effet folklorique. Elle installe un régime
d’énonciation ol la plainte, la confidence et la fidélité se trouvent immédiatem-
ent réunies. En convoquant la figure maternelle, le texte mobilise un imaginaire
de lorigine, de la protection et de la perte; il déplace la scéne politique vers un
espace affectif ot la douleur individuelle devient immédiatement partageable.
La chanson ne parle donc pas de la résistance en surplomb; elle la fait entendre
depuis un foyer intime.

La traduction frangaise fournie dans le manuscrit met en évidence un noyau
sémantique central : mieux vaut la blessure physique que ’humiliation politique.
Lopposition entre la souffrance endurée et la domination imposée hiérarchise les
valeurs: la liberté vaut plus que lintégrité corporelle; la dignité vaut plus que la
sécurité sous tutelle. Une telle formulation radicalise le discours, mais elle le fait
dans une langue imagée, condensée, facilement mémorisable. La chanson tran-
sforme ainsi une position politique en maxime affective et en formule rythmique.

Pour mieux saisir cette charge axiologique, on peut présenter le noyau verbal
de la chanson sous une forme détachée:

«Yamma mouel al-hawa, yamma mon mouel,
étre battu par des dagues est bien mieux

que d’étre gouverné par un batard;

j’ai marché en hiver et la pluie m’a arrosé;

quand I'été est venu, il a ravivé en moi la sensation du feu;

ma vie restera le prix de la liberté. »



On peut reformuler la séquence centrale du texte de la maniére suivante: il
vaut mieux subir la douleur des lames que consentir  'abaissement politique;
la pluie de I'hiver et la brilure de I'été constituent une épreuve continue; la vie
elle-méme devient le prix de la liberté. Cette reformulation, plus lissée que la
traduction brute du manuscrit source, ne cherche pas & embellir le texte, mais &
en dégager la structure axiologique. Trois isotopies s’y croisent: la blessure, 'en-
durance et la liberté. Ce réseau sémantique suffic & expliquer pourquoi le chant
peut étre percu simultanément comme une lamentation, un serment et un appel.

Les images saisonniéres — l'hiver, la pluie, I'été, le feu — prolongent ce dispo-
sitif. Elles inscrivent 'épreuve dans une temporalité vécue et corporelle: la dou-
leur n’est pas abstraite; elle traverse les saisons, s'imprime dans le corps et persiste.
Ce passage est essentiel, car il empéche de réduire la chanson a un slogan. Le texte
articule un imaginaire du supplice, de I'endurance et de la continuité. Le sujet
lyrique n'est pas seulement celui qui souflre; il est aussi celui qui transforme la
souffrance en preuve de fidélité a la liberté.

Dans cette perspective, le refrain joue un réle structurant. Sa répétition n’est
pas un simple procédé de mémorisation; elle constitue une opération d’insi-
stance discursive. Chaque retour du motif réactive le noyau axiologique du chant.
Musicalement, cette récurrence facilite 'appropriation collective ; discursivement,
elle stabilise I'énoncé et lui confére une force performative. Le chant ne décrit pas
seulement une valeur, il contribue a la réaffirmer et 4 la partager.

Sur le plan strictement musical, la reprise du refrain par des occurrences rap-
prochées renforce encore cette insistance axiologique. Le retour du motif n’est
pas un simple remplissage formel: il constitue un point de fixation mémorielle ol
le texte, le contour mélodique et intensification instrumentale convergent. Ce
choix rapproche la chanson de formes populaires fondées sur la répétition, ce qui
contribue 2 expliquer sa capacité de transmission au-dela du contexte immédiat.

4.3. Image, clip et mémoire visuelle

La vidéo ajoute une couche décisive de sens. La capture jointe au manuscrit
montre Julia Boutros assise au premier plan, devant un dispositif visuel dominé
par la mort, le deuil et la communauté rassemblée: corps enveloppés de lin-
ceuls, présence religieuse, foule recueillie, signe national en arri¢re-plan. Une
telle composition déplace la chanson dans un espace quasi cérémoniel. Le clip
ne se contente pas d’illustrer I'air; il organise une scéne de mémoire collective
dans laquelle la voix chantée se présente comme médiatrice entre les vivants, les
morts et la communauté endeuillée.

I faut également rappeler qu'un clip est une forme de chanson filmée: dans la
logique de sa genése, le contenu sonore précéde habillage imagé qui vient ensuite
le cadrer, le relayer ou le reconfigurer. Cette distinction est importante pour I'a-
nalyse, car elle interdit de lire 'image comme un simple supplément décoradif. Ici,
le visuel ne redouble pas passivement le sens du chanc; il en déplace le mode de
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présence en faisant de la mémoire chantée une mémoire immédiatement visible,
partageable et techniquement répétable.

La présence immobile de la chanteuse est ici significative. Elle n'occupe pas
Pimage comme une vedette spectaculaire;; elle s’y inscrit comme témoin et relais.
Cette retenue scénique neutralise en partie I'effet de vedettarisation et permet
au clip de conserver une forte gravité. Limage construit donc un compromis: la
star est bien 13, identifiable, au centre de la médiation ; mais son corps est mis au
service d’une scéne plus vaste que lui, celle du deuil et de lattestation.

Lintermédialité apparait alors dans toute sa force. Le chant, la performance
vocale, la théatralisation visuelle et la circulation numérique se conjuguent pour
produire une forme de survisibilité de la cause portée par 'ceuvre. Leffet poli-
tique du clip ne tient pas seulement aux paroles; il tient aussi a la puissance de
condensation des images, & la mémorabilité des cadres, 4 la compatibilité de la
vidéo avec les formats de diffusion en ligne et les logiques de partage. Le passage
par 'image étend la capacité d’'impact de la chanson, mais transforme également
sa nature: d’air transmis et repris, elle devient un objet audiovisuel, un support
de commentaire et une matrice de circulation symbolique.

Limportant est également la maniere dont le clip redistribue les régimes de
présence. Dans la tradition orale, la chanson s'inscrit d’abord dans une coprésence
physique entre la voix et les auditeurs. Dans le clip, cette coprésence est remplacée
par une présence médiatisée, réglée par le montage, le cadrage et la scénographie.
La communauté n’est plus seulement celle qui chante; elle devient aussi celle qui
se reconnait dans des images de deuil, de recueillement et d’attestation. Le vidéo-
clip fabrique ainsi une mémoire visible, c’est-a-dire une mémoire déja cadrée,
orientée et offerte a la répétition technique.

Il faut toutefois souligner le revers de cette amplification. Une ceuvre ainsi
médiatisée entre dans une économie de concurrence attentionnelle ot la signi-
fication militante peut se trouver recontextualisée, fragmentée ou consommée
comme contenu parmi d’autres. C’est pourquoi la lecture du clip doit rester
dialectique: la médiatisation élargit la portée du chant, mais 'inscrit aussi dans
des formes de circulation qui ne sont pas entierement gouvernées par I'intention
politique initiale.

Cette dimension explique enfin pourquoi la diffusion numérique ne peut
étre traitée comme un simple canal neutre. Les plateformes ne se contentent pas
d’héberger du contenu: elles ordonnent la visibilité, favorisent certains régimes
d’attention et permettent la recontextualisation incessante des ceuvres. Dans le cas
présent, la chanson peut étre mobilisée dans des playlists militantes, des homma-
ges, des séquences commémoratives, des montages politiques ou dans des usages
plus émotionnels. Son sens circule alors entre la fidélité au contexte d’origine et
les réappropriations multiples.



Figura 2 Figure 2. Capture du clip utilisée comme appui visuel pour I'analyse

Conclusion

Létude de « Ya mwawil al-hawa» montre qu'un chant traditionnel de résis-
tance ne demeure pas identique a lui-méme lorsqu’il est repris par une star et
médiatisé par les médias audiovisuels contemporains. Il ne perd pas pour autant
sa charge mémorielle ni sa charge politique. Ce qui change, cest le régime de
son efficacité. La chanson n’agit plus seulement comme forme de transmission
communautaire; elle devient également un objet de visibilité, de scénographie
et de circulation numérique.

La version interprétée par Julia Boutros rend particulie¢rement visible cette
transformation. Larrangement conserve un noyau de simplicité propice a l'in-
telligibilité du texte; la voix de I'interprete préte a I'ceuvre une autorité affective
et médiatique; le clip inscrit le chant dans une mémoire visuelle du deuil; les
plateformes numériques élargissent enfin 'audience potentielle du message. La
reprise n'efface donc pas la chanson source: elle la requalifie et la redéploie.

On peut en conclure que l'articulation entre musique, image et discours con-
stitue 'un des lieux majeurs de reconfiguration des chants de résistance dans la
modernité médiatique. Le star-system et les médias numériques ne doivent pas
étre pensés uniquement comme des forces de dénaturation; ils peuvent aussi
agir comme des amplificateurs ambivalents de la mémoire et de la cause. Cette
ambivalence appelle cependant des recherches complémentaires: comparai-
son entre plusieurs reprises, étude des réceptions, analyse des commentaires en
ligne et examen plus systématique des dispositifs visuels. C’est a cette condition
que l'on pourra mesurer pleinement comment la chanson palestinienne circule
aujourd’hui entre patrimoine, engagement et économie de la visibilité.



Plus précisément, la reprise opere selon trois seuils de transformation solidai-
res: un seuil énonciatif, ol la voix d’une interpréte identifiée prend en charge un
héritage collectif; un seuil esthétique, oli 'arrangement de studio reconfigure l'air
sans le rendre méconnaissable; un seuil médiatique, ot le clip et les plateformes
redéploient la chanson dans des régimes élargis de visibilité. Cest la combinaison
de ces trois seuils, plutdt que I'un d’eux isolément, qui explique la persistance et
la requalification contemporaine de la chanson de résistance.
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