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Dans le contexte occidental et oriental de la réalisation cinématographique, la
représentation de la pirouette ou le tour du danseur devient virtuosité pour deux raisons :
la premiére par I’influence de la convention instaurée qui part de la pratique de la danse,
et la seconde parce que ce pas de danse deviendra le recours le plus facile et le plus utilisé
par les réalisateurs au moment de 1'union au montage, un plan du corps en mouvement
avec un autre plan du méme mouvement. La raison principale de cette pirouette ou tour,
comme recours de continuité et de dynamisme rythmique dans la narration filmique
d’une chorégraphie, tient a sa compréhension kinesthésique de la part de ceux qui
manquent d’un bagage de danse et ont besoin de recours qui leur permettent un
fonctionnement d’installation spectaculaire!. En ce qui concerne la facilité dans
I’exécution de cette opération de montage a travers un pas de danse, elle correspond
fondamentalement a la vitesse du tour méme, sa simple formation physique et sa
transposition dans I’espace, de maniére que 1’union par coupure de deux plans avec un
raccord différent de ce tour, s’intégrent parfaitement sans calculer de fagon exhaustive
leur union. Stanley Donen dans son film Mariage Royal (1951), dont le danseur est Fred
Astaire et d’autre part Liliana Cavani dans son film Portier de nuit (1974), avec
beaucoup d’autres réalisateurs du XXe siécle et du début du XXIe?, ont utilisé le méme
recours du tour au moyen du montage, pour donner du dynamisme et de la continuité
spectaculaire a leurs chorégraphies filmées. Intervenir au cinéma sur un tour ou une
pirouette d’un danseur permet au réalisateur une certaine marge d’erreur de raccord,
c'est-a-dire, le mouvement du tour offre le méme comportement dans tous les plans ou il
apparait filmé, de plus son mouvement est centrifuge ou centripéte, rapide et il ne se
déplace pas dans I’espace, de 1a sa popularité en ce qui concerne son utilisation facile.
Avec cette analyse nous désirons concrétiser (matérialiser) le besoin de créer un intérét
fondé sur I’acquisition de connaissances spatiales et temporelles a propos de 1’utilisation
du corps et de I'image, dans le domaine professionnel de la réalisation
cinématographique. N’oublions pas qu’en 1896 la danse moderne (Loie Fuller) et le
cinéma (Edison) ont vu la lumiere en mouvement de maniére conjointe dans le Music

1 « Leffet visuel cinesthésique produit par al force centrifuge du tour de la pirouette dans le spectateur agit
comme un effet spécial cinématographique. Nous ne devons pas oublier que la pirouette fut inventée et
perfectionnée par deux danseurs masculins du ballet préromantique en Occident, elle a été définie comme un
pas virtuose de danseur. La pirouette se réalise au moyen d’un premier élan que le danseur canalise dans une
force centrifuge, partant de la concentration de tout le support du poids du corps sur une seule jambe, lui
permettant ainsi la rotation de tout le corps en équilibre sur les doigts du pie de base. La pirouette chez le
danseur conventionnel peut étre considérée I'un des pas qui montre la danse dans son apogé ». Pineda Pérez,
Juan Bernardo (2008). El coreografo-realizador y la fragmentacion del cuerpo en movimiento dentro
del film de accién y el film de danza. Valencia: Ed. Universidad politécnica de Valencia, p.284.

2 Altman, Robert. The Company (2003), Clair, René. Entracte (1924), Daldry, Stephen. Billy Elliot (2000),
Forman, Milos. Hair (1979), Fosse, Bob. All that jazz (1979), Greenaway, Peter. Rosa (1992), Kelly, Geney
Donen, Stanley. Cantando bajo la lluvia (1952), Lars von Trier. Bailando en la oscuridad (2000), Leonard,
Robert Z. El Gran Ziedfield (1957), Lock, Edouard. Amelia (2003), Marshall, Rob. Chicago (2002), Meddin,
Guy. Dracula: pages from vigin’s diary (2002), Mehta, Deepa. Bollywood,Hollywood (2002), Moroder, Giorgio.
Flashdance (1983), Potter, H.C. Al fin solos (1941), Powell, M. y Pressburguer, E. Las zapatillas rojas (1948),
Ross, Herbert. Dinero caido del cielo (1981).
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Hall de Koster et Bial, 8 New York. Etablir un dialogue et un échange de connaissances
sur les intervalles d’espace et de temps lorsqu’on utilise la fragmentation du corps en
mouvement dans le cinéma et la danse, supposerait un enrichissement mutuel, ainsi
qu’un éventail plus large dans certaines définitions qui sont essentielles dans le langage
de I’image en mouvement : 1’usage de la fragmentation. A ce sujet, Vicente Sanchez-
Biosca remarque dans son livre Une culture de la fragmentation : pastiche, récit et corps
au cinéma et a la télévision, que :

“Le titre de ce livre présuppose que la fragmentation est un signe de notre temps
et, en particulier, de ses formes culturelles. »3

Dans son libre, cet auteur nous parle du corps comme un des domaines ou la
fragmentation est utilisée dans les productions audiovisuelles actuelles. Pour Sanchez-
Biosca, la fragmentation du corps correspond a des anatomies déchirées, des maladies,
des corps répandus et mutilés, ainsi qu’a des sacrifices du corps et des films
pornographiques, ou ’acte sexuel est précisé par des plans-détail des organes génitaux.
Nous considérons que cet auteur ne prévoit pas la fragmentation du corps dans I’'image
de la méme fagon que nous sommes en train de 1’aborder dans ce travail. En fait, 1’ intérét
que nous ont suscité ses observations, nous confirme la désinformation du point de vue
audiovisuel sur I’expérience de la danse, quand a son apport sur la fragmentation du
corps dans I’image filmique, notamment en ce qui concerne 1’élargissement opératif,
cinétique et physique, qui concrétise la technique cinématographique sur la fagon de
représenter I’image du corps en mouvement. Nous ne devons pas oublier que, mise a part
les études développées sur les relations audiovisuelles et cinétique entre le cinéma et la
danse, déja au XVe siecle, les chorégraphes fragmentaient les pas parce qu’ils étaient
conscients des limites imposées par la frontalit¢ de I’espace de la scéne, dans la
proposition des points de vue possibles du corps et ses mouvements, au spectateur. Méme
si cela parait anecdotique, il ne faut pas rejeter que, si les danseurs ont su réorienter leur
travail chorégraphique a travers I’'image en mouvement, c’est parce que les académies et
les salons de répétitions, ont recouverts les murs de miroirs, utilisés pour élaborer les pas
et les chorégraphies, car souvent le but de ces miroirs était de donner au danseur toute
I’information possible sur les multiples points de vue, quand a la distance et la situation
de ses mouvements, ses pas et ses enchainements.

Le tour du danseur est possiblement la figure de danse la plus importante et
populaire, étant donné qu’elle se trouve dans presque toutes les formes de danse qui
existe au monde, et que la plupart des enfants I’utilise dans leur jeux. Au Moyen-Orient,
il existe deux sortes de danse qui utilisent le tour comme pas de danse fondamental. La
premiére est la Sema, dite danse derviche dans le monde occidental, et la seconde est le
Dabke. Ces deux types de danses construites sur le tour, présentent une importance

8 Sanchez-Biosca, Vicente. “Una cultura de la fragmentacion: Pastiche, relato y cuerpo en el cine y la television.”.
Ne°. 11, 1995, Valencia: Ediciones Textos Filmoteca, p. 11
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capitale par leur pouvoir de portabilité dans le contexte des arts scéniques et
cinématographiques. C'est-a-dire que techniquement elles possedent la capacité de
dépasser les limites du contexte audiovisuel. Si nous nous concentrons sur la danse Sema
ou danse derviche, celle-ci consiste en un tour que le danseur exécute sur son propre axe,
qui signifie écouter, écouter la musique et la musique qui s’écoute :

« Quand ils tournent ils ouvrent les bras des deux cotés et ils regardent leurs
doigts pour ne pas perdre 1’équilibre, parois ils ferment les yeux, bien que sur scéne ils
s’approchent sans jamais se heurter, quand la musique termine ils restent ou ils sont, ils
ne changent pas de place et ne font jamais un faux pas »4.

Philosophiquement, cette danse est construite sur 1’idée d’écouter
dieu, I'univers, le monde, la nature et a la fois, la musique. Par conséquent,
quand nous observons une représentation de la danse Sema, nous sommes
obligés de concrétiser 1’audition en partant de I’influence du tour. C’est
pourquoi, en tant qu’auditeurs, la meilleure fagon d’écouter a travers le
mouvement, serait d’écouter ce qu’écoute le danseur. Ce détail spécialise le
danseur derviche tournant de la Sema au moyen de son expérience mystique.
Quoiqu’au premier abord la danse Sema parait une danse
chorégraphiquement limitée, du fait qu’elle se base sur un seul tour, elle
possede cependant une richesse visuelle et auditive, en plus de la
responsabilité de faire sentir et de transférer au public, I’expérience spirituelle
du danseur. Il s’ensuit que pour filmer un spectacle de Sema, il faut savoir se
servir de la spiritualité et pouvoir I’exprimer avec la technologie moderne.

En 1927, se sont réalisées les premieres expériences dans le développement du
son avec la technologie stéréo, et bien qu’a partir de 1a, on a avancé vers une amélioration
de la technologie de I’audition, on n’en est arrivé qu’a des variations du stéréo. Une
danse construite sur le tour de facon auditive, demande une technique beaucoup plus
développée que le stéréo et ses variations. Aujourd’hui, la technologie de 1’audition nous
offre des possibilités de capturer la voix avec une bonne qualité. Cependant, un travail
comme la danse Sema a besoin d’un enregistrement sonore mobil et & plusieurs
perspectives, puisque, comme nous 1’avons déja dit, on ne peut pas séparer la continuité
du tour en partant du son, car la Sema est aussi la danse du son en mouvement.

Le rythme de la musique a pour fonction de créer la relation entre le corps et le
mouvement ; les danses qui utilisent le 4/4 et le 2/4, qui sont des exemples des rythmes
les plus connus des danses en Occident, se présentent comme des rythmes avec une
forme symétrique différente des rythmes 5/8, 7/8, 9/8 ou 15/8, plus utilisés en Orient.

4 De Thevenot, Jean (1978) Turquia en 1655-1656. Istanbul: Ed. Keryan Kitapcilik Basin Sanary & Ticaret A. S.,
p. 135.
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D’un point de vue musical, le tour ouvre une fenétre sur la pensée de la musique a propos
du mouvement, plus que les pas comptables qui jouent, dans I’ensemble, une
transposition dans I’espace de la représentation. Si nous nous arrétons sur les formes
rythmiques des exemples de formes géométriques telles que le carré ou le triangle, etc.,
le cercle serait la forme correspondant a la Sema, parce que I’influence visuelle du
mouvement crée par le tour, est accompagnée d’un sentiment de continuité et pour
I’obtenir a I’intérieur de la musique, nous devons utiliser la forme de la mélodie plutot
que le rythme. Quand on observe les musiques de la Sema on apprécie nettement une
forme mélodique spirale de notes longues.

L’instrument principal de la musique Sema est le « ney », un instrument de vent
qui ne peut pas se jouer avec un style fort, et de ce fait, la continuité de la mélodie et
celle du mouvement ne se coupe jamais. Dans le livre de Mevlana Celaleddin Rumi (le
créateur de la philosophie suffi, qui serait le premier a réaliser cette danse) cet instrument
joue un rble spirituel, et il a écrit & son sujet que :

« ¢’est I’instrument de 1’amour parce qu’il est arrivé au feu de 1’amour, ta voix
est la voix de I’amour et tu as le son de I’amour »5

Les vibrations des notes du ney ont une influence qui ne s’apprécie pas dans
d’autres types de danses, tel que sa compatibilité sensuelle avec la jupe du derviche. Le
vétement du danseur de la Sema se compose d’un t-shirt blanc avec une jupe, blanche
aussi, longue et trés bouffante vers le bas, quand le danseur tourne sur lui-méme, la force
centrifuge ouvre la jupe, qui, ayant plus de poids en bas, produit des ondes qui se
répandent autour du danseur, et cela donne une fluctuation qui se refléte avec les vibratos
du vent du ney, créant une technique nouvelle, dans la relation entre la musique, la danse
et 'image (celle-ci bien que n’ayant rien a voir, nous rappelle I’ceuvre de D’artiste
interdisciplinaire Loie Fuller, quand son ceuvre se transforme en projecteur, en écran et
en image en mouvement proprement dite).

5 Rumi, Mevlana Celaleddin (1943). Divan-i-Kebir. Istambul: Ed. Remzi Kitabevi, p.446
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