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Sissejuhatus

Kéesoleva t006 eesmirgiks on uurida Jaapani péritolu tantsuteatrivormi butoh' kasutust kahes
Eestis loodud lavastuses "Eesti ballaadid" ja "Nibud ehk hetk me elude katkematus reas".
Alljargnevalt on tekstis kohmakuse véltimiseks kasutatud liihendatud nimesid: "Ballaadid" ja
"Nibud". Lavastajaks on Peeter Jalakas, koreograafilise poole eest vastutasid mdlemas lavastuses
praktiseerivad butoh-kunstnikud, esimeses mainitutest Aki Suzuki ja teises Ken Mai. Lavastuste
siigavamal analtiiisil on rakendatud pohiliselt Juri Lotmani moistestikku ja teooriaid, mille alusel on
kisitletud lavastusi neljas aspektis. Need neli ei ole antud selge eraldusega, kuna analiiiisitav
tantsuvorm ise on oma olemuses siinteesiv: peatiikkide alapealkirjad viljendavad iildist teemat,
millest juttu tuleb, ent seostuvad ka teiste alapeatiikkidega. Eraldi on tdhelepanu pdoratud
lavastuste rollile Eesti teatrimaastikul ja piiiitud neid siinses kultuuriruumis positsioneerida,
puudutades ka Eesti teatri ja butoh' voimalikku suhestumist. Teemavalik 1&htub autori isiklikust
huvist ja jatkab seminarito0s alustatud tantsu- ja teatrisemiootika liini (seminaritd6 kandis nime
"Liikumine ja ruumikasutus Aleksander Pepeljajevi lavastuses "Margarita ja meister"). Et valdkond
on sama, mis seminaritéd puhul, kattuvad ka moned teoreetilised, tantsu- ja teatrikeelt puudutavad
allikad, néiteks tantsuteoreetiku Valerie Preston-Dunlopi teos " Looking at Dances. A Choreological
Perpective on Choreography" ning teatriuurijatest Patrice Pavis' ja Erika Fischer-Lichte t66d.

Butoh' ndol on tegemist jaapani kultuurist parineva avangardi kuuluva tantsuteatrivormiga,
mida Eestis siiani ongi ainult nendes kahes mainitud etenduses liikumislahendustena kasutatud. Et
nendes lavastustes on butoh'l olnud erinev roll, ent saab tdmmata ka lavastustevahelisi paralleele
selle litkumisvormi kui semiootiliselt lactud materjali rakendamise puhul, on valitud kaks lavastust,
mida omavahel vorrelda ning millest esilekerkivaid sarnasusi ja erinevusi vilja tuua.

Butoh't tantsuvormi ja koreograafilise materjalina ei ole Eestis seni pohjalikult uuritud, seda
on késitletud interkultuurilise teatri perspektiivist (Ireene Viktori magistritod "Interkultuurilisi
transformatsioone eesti teatris" aastast 2009) ning on kirjutatud ka seosest Eesti regilauluga (Marion
Selgalli seminarit6o "Butoh' tants ja regilaulud lavastuses "Eesti ballaadid"" aastast 2005). Siiani on
aga toetutud iiksnes lavastusele "Eesti ballaadid". Samuti ei ole ldhtutud semiootika aspektist ega
pole aluseks voetud eksplitiitselt semiootilisi teooriaid. Siinkirjutaja kavatseb keskenduda just
nimelt butoh' semiotiseeritusele tantsuvormina ning sellest kerkivatele tdhendustele kahe lavastuse
vordluses. Lavastusest "Eesti ballaadid" ilmus ka meedias kriitikute sulest arvukalt artikleid, mh
Sirbis ja Teater.Muusika.Kinos. Teisest lavastusest, mis kannab pealkirja "Nibud", ei ole ilmunud

pohjalikke arvustusi, liksnes paar iilevaatlikku ja pigem pealiskaudset arvamusavaldust
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pdevalehtedes. Seetdttu on pracguse 16putdo iiheks tilesandeks kindlasti ka uurida, kas ja mil mééral
andis butoh lavastustele sisulises pooles midagi olulist juurde.

Uuritavad ndhtused on laiemalt vottes teater, etendus ja teatud konkreetne tantsuvorm kui
semiootilised kultuurindhtused, uurimisobjektiks on butoh ja selle tdhendustekkemehhanismid, seos
semiootikaga ning lavastuste koreograafilise lahenduse roll signifikatsioonis ja teiste teatrikeeltega
suhestumisel (ruum, kujundus, niitlejatehnikad, tekst). To6s keskendun siiski eelkdige kehalisele,
nditlejate-tantsijate flitisisega seonduvale kiiljele. Eesmargiks on kirjeldada butoh'ga seostuvaid
spetsiifilisi méirke ja tdhendusi, selle kehalise viljenduse omapéra seoses iildise tantsuteatri
kontekstiga. Uuritavatena vaib vélja tuua jirgmised kiisimused: miks saab butoh't eraldi tantsuteatri
stiilina uurida Lotmani semiootika terminitest ldhtuvalt — butoh esteetika, iildine kirjeldus ja
kontekst, kuidas haakub tantsusemiootikaga; kuidas butoh's tdhendust luuakse — millised on
konkreetsed mérgilised-siimboolsed vahendid lavastuste pdhjal; kuidas on butoh Eesti
teatrilavastustes muutunud, milliseid teemasid ja kuidas siin selle abil ndidatud on; miks on
analiilisitavates etendustes butoh kasutusel, mida selle kaudu vastuvdtjale edastatakse ja kas butoh’
valimine on pdhjendatav litkumiskeele v0i temaatikaga; ning kas butoh't saab antud lavastuste
pohjal lugeda Eesti avangardteatri osaks, milline on selle tantsuvormi positsioon Eesti teatris?

Loputdoks materjali kogudes ilmnes, et butoh' puhul on tooniandvad mdningad mérksdnad
ja terminid, mis on olnud kasutusel Tartu-Moskva koolkonna semiootikas, eriti Juri Lotmani toodes.
Lugedes jaapani teatri, butoh' ja selle esteetika ning filosoofilise tausta kohta, sai selgeks, et saab
tuua kindlaid paralleele butoh' teoreetilise diskursuse ja kultuurisemiootika mdistete vahel. Loputoo
oleks seeldbi voimalus Lotmani mdistete sihikindlal ja fokusseeritud rakendamisel tantsu ja
tantsulavastuste uurimiseks. Teoreetiliseks vaatepunktiks ja uurimismeetodiks ongi Lotmani
kultuurisemiootika, kust vilja nopitud binaarsed opositsioonid, miiiitilise teadvuse, "teise" ja "oma"
ja "vodra" problemaatika seostatakse butoh's oluliste teemade ja ainesega nagu soolisus ja
identiteet, siind-surm ja miiiitiline ajakasitlus. Et bufoh’ juured asuvad shintoismis ja zen-budismis,
on tegu véga sligavale kollektiivse kultuuritunnetuse ja -mélu kihtidesse laskuva kunstivormiga.
Kuigi filosoofiline taust ja kontekst on selle puhul tugevalt ajalootunnetuse ja -mdistmisega
segunenud ja pigem traditsioonidest l1dhtuvad, kuulub vormiline kiilg ja litkumine avangarditeatri
valdkonda. Sellest 1dhtuvalt saab butoh't kdsitleda oma ja vOora nditena, seda eriti juhul, kus butoh't
on kasutatud interkultuurilises teatris nagu antud bakalaureusetoos analiiiisitavates toodes.
Uuritavate lavastuste ndol on tegu interkultuurilise ehk erinevaid kultuure kaasava teatrivormiga,
kus on butoh'ga segatud esimesel juhul eesti parimust ja regilaulu ning teisel juhul kaasatud
erinevast rahvusest ja seega kultuurist tulnud néitlejaid, muusikuid, tantsijaid ning loodud mitmest

kultuurist périt véiljendusvormide kogum.



T66 jaguneb kolmeks suuremaks osaks: esimene teoreetiline peatiikk, kus kirjeldatakse butoh't
kultuurindhtuse ja tantsuvormina ja mis jaguneb alapeatiikkideks, millest esimene joonistab

vilja tantsuvormi kujunemisloo ning annab iilevaate selle filosoofiast ja teoreetilisest taustast.
Teises alapeatiikis kirjeldatakse koreograafilist ja kehalist vdljendust ning butoh' eripdra
tantsustiilina. Teine sisuosa hdlmab lavastuste analiiiisi ning jaguneb kolmeks alapeatiikiks vastavalt
teemadele: miiiitiline teadvus ja aeg, binaarsed opositsioonid ja "teise", soolisuse ja identiteedi
probleemistik. Viimane osa, mis jaguneb kolmeks, on samuti teoreetilisem, andes iilevaate butoh'
muutumisest lddines, suhetest 144ne teatri- ja tantsutraditsiooniga ja tehes katse asetada lavastusi
Eesti teatrimaastikul kindlasse konteksti. Mainitud alaosa algab aga peatiikiga, kus on veel lavastusi
analiitisitud "oma" ja "vodra" perspektiivist Lotmani mdistestikule toetudes. Seda pdhjusel, et
"oma" ja "vooras" sidustab t60 analiilisiosa teoreetilise osaga ja on tihedalt seotud lavastuste
positsiooniga Eesti teatris ning butoh'ga kui interkultuurilise ndhtusega.

Butoh't tantsuvormina kisitledes on toetutud iildistele tantsuteoreetilistele allikatele ja
autoritele, millest osasid sai kasutatud ka seminarit66 alusmaterjalina. Lavastuste analiiiisi puhul on
allikaks ka meedias ilmunud teatri- ja tantsukriitika. Pohiliste allikatena on kasutatud mitmeid Juri
Lotmani t6id, sh "Kultuurisemiootika teesid", "Kultuurisemiootika", "Kultuuriline plahvatus" ja
"Miiiit-nimi-kultuur”, millest mitmed on kirjutatud koostdos teiste Tartu-Moskva koolkonna
autoritega. Uldiselt butoh't kui tantsuvormi kisitlevatest teostest vdib vilja tuua Sondra Horton
Fraleigh' kaks butoh'-teemalist t66d: "Dancing into Darkness. Butoh, Zen and Japan" ja "Butoh.
Metamorphic Dance and Global Alchemy", mis on pohjalikud késitlused ja puudutavad nii uuritava
kunstivormi sisu- kui vormipoolt ning lisaks Kazuko Kuniyoshi iilevaatliku kisitluse pealkirjaga
"Butoh in the Late 80s". Teave jaapani teatri ajaloo ja stiilide kohta parineb pohiliselt James R.
Brandoni koostatud kogumikust "The Cambridge Guide to Asian Theatre". Butoh' ja Eesti teatri
vaheliste seoste viljaselgitamisel on toeks tuntud teatriteoreetikute Richard Schechneri
"Performance Studies. An Introduction" ning Erika Fischer-Lichte "Interculturalism in
Contemporary Theatre". Etenduste analiiiisil on toetutud videosalvestistele, sealjuures pole
kéesoleva t60 autor "Eesti ballaade" ise laval ndinud, vaid votab aluseks iiksnes video.

Soovin avaldada suurimat tinu juhendaja Katre Vilile, kes kogu pikas 16putdd kirjutamise
protsessis ndu ja jouga igakiilgselt abiks oli ning kellega t66d arutades ja motteid vahetades uusi

huvitavaid ideid esile kerkis.



Sonastik

Kéesolevas to0s on kasutusel moningad jaapanikeelsed mdisted, mis t66 mugavama
jélgimise huvides on siin eraldi koos selgitustega dra toodud. T66 pohimdiste, tantsuvorm butoh, on
kasutusel just sellises vormis, mitte jaapanikeelse originaalsdnana "buto". Seda pdhjusel, et to0s
vaadeldakse Eesti teatri lavastusi, samuti butoh't lddne transformatsioonides ja tantsuvorm on siin
vaadeldud pigem vodrast, l44nest parineva perspektiivist. Kuna l4éne teoreetikud kasutavad samuti
enam vormi "butoh", on ka siinses to0s jdddud selle juurde. Ka no-teatri mdistet kasutatakse vormis,

mis levinud ldédne uurijate tekstides, mitte jaapanikeelse n6'na.

ankoku-butoh — tolkes "pimeduse tants"; butoh' loojaks peetud Tatsumi Hijikata mdiste, millega ta
kirjeldas oma tumedusest materjali leidvat ning seda jaapani traditsioonilise kultuuriga siinteesivat
stiili; moni Jaapani teoreetik peab ainult ankoku-butoh't n-6 digeks stiiliks, ndhes selle tantsuvormi
ladne transformatsioone kdrvaliste ja ebaautentsetena

butoh/buto — tdlkes "tantsusamm", "iidne tants"; parast Teist maailmasdda Jaapanis kujunenud
etenduskunstivorm, mida iseloomustab mitmekesine, eri religioonidele ja filosoofilistele
paradigmadele toetuv teooria ning omapérane kehaline véljendus, rohku pannakse somaatilisele
tundlikkusele ning keha ja meele ithendamisele

butoh-ka — butoh-kunstnik; mainitud tantsuvormi viljelev ja pdhjalikult selle teoreetilist tausta ja
litkkumiskeelt dppinud koreograaf-lavastaja ja tantsija

kabuki - pohiline urbanistlik teatrizanr 16.-20.sajandi Jaapanis; "kabuki" tahistab mitteortodoksset,
veidrat, uut, tulenedes tiivest "kabuku": "ka"-laul, "bu"-tants, "ki"-prostituut. Elemente laenati no-
teatrist, kyogen'ist ja bunraku'st. Niitlejad tantsivad ja laulavad, kasutades erinevaid hééletehnikaid,
laval esinevad nii mehed kui naised.

ma - l1ddnes pole mainitud moistele otsest vastet, tegemist on pigem tdlkimatu kontseptiga, mis
tahistab teatris muljete tajumist ja teatavat piiripealset ruumi, 1&bi mille need liiguvad. Ma on butoh-
uurija Fraleigh' sonul butoh' globaalne ithendav kude 1dbi mille liikudes &dratab butoh-ka endas ja
publikus autorefleksiivseid momente. Ma pole iiksnes pertseptuaalne ja ruumiline kontsept, vaid ka
laienev meeleseisund.

mu — "tithjus", mitte miski, olemasolematus, seostub zen'i enesetiihjendamise ja
lahtilaskmisseisundiga, loobumisega

no/noh/né — esineb ka vormis nogaku; jaapani klassikaline muusikalise draama vorm, mille
kujunemine sai alguse 14. sajandil ja kus mehed etendavad naiste osi. Néitlejate vilimuses
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kasutatakse iilepakutust grimmide, kostiitimide néol, litkkumiskeel on aga kaalutletud ja
minimalistlik

onnegata — moiste tuleneb jaapani traditsioonilise teatrivormi kabuki kontekstist; nditleja, kes on
meessoost, ent kes etendab laval naiste osi

shinto — Jaapani vana religioosne praktika, tuntud ka shintoismi nime all; hdlmab lisaks religioonile
tugevalt ka miitoloogiat, ajalugu, jaapani folkloori ja mille keskmes seisab animistlik uskumus
kami'desse ehk loodusvaimudesse, kes maailma ja koike selles hingestavad

zen — mahajaana budismi koolkonda kuuluv suund, kus on tdeotsinguil ja virgumisseisundi
saavutamisel rohk asetatud filosoofilisele motlusele — meditatsioonile. Zen't nurgakiviks on
tddemus, et imbersiinniahela iiletamiseks ja kannatustest vabanemiseks tuleb igapdevast elu
motestada ja elada hédirimatu, eetilise, virge olendina. Zen treenib inimeses intellektuaalset ja
sisemist reaktsiooni.

wabu-sabi — kiesoleva t66 autor on Tanizaki Jun'ichird teoses "Varjude iilistus" kohanud eraldi
tolget viljendile sabi — "roostenukrus", lisandusega, et see on jaapani esteetika mdiste, mida oma
loomingus véljendasid haikai-luuletajad ning mis véljendab eri komponentidest (korge iga,
tiksindus ja rahu) koosnevat meeleolu. Samas teoses on tiivi wabi tdlgitud lihtsat ilu ja
transtsendentaalset meelt iilistava printsiibina.

yin-yang — kaks komplementaarset duaalsusprintsiipi, mis on hiina filosoofilise maailmamdistmise
aluseks; yin'iga seostub tumedus, pimedus ja naiselik alge, yang'iga heledus, aktiivsus, mehelik

alge; vastandustes nagu 60-péev, valgus-pimedus, naine-mees ndhakse yin-yang'i véljendust



1. Butoh tantsuteatrivormina

Alljargnevalt on antud tilevaade butoh'st kui omapirasest tantsuteatrivormist. Esimeses
alapeatiikis on vilja toodud selle ajaloolises kujunemise ja teoreetilises tausta ning teises
alapeatiikis butoh' kehalise viljenduse olulisemad jooned . Esimene osa joonistab butoh' uurijate
toodele tuginedes vilja selle tantsustiili kujunemise Jaapanis pérast Teist maailmasdda, samal ajal
kirjeldades kohaliku kultuuri olukorda ning butoh't kui avangardset ja poleemikat tekitanud néhtust.
Lisaks késitleb see butoh'le spetsiifilise maailmatunnetuse ja vaatenurgaga seonduvat, kaasab zen-
budismist ja shintoismist ammutatud materjali ja Jaapani miitoloogia, mille pinnalt on mainitud
tantsustiil kujunenud ja millega seonduvad lavastuste sisud tdnapédevalgi. Liihidalt on
iseloomustatud butoh'loojaid ja algusaegade koreograafe Tatsumi Hijikatat ja Kazuo Ohnot. Teine
osa pOorab tdhelepanu butoh'le kui tantsuvormile, toob vilja selle stiili somaatilised ja
koreograafilised eripdrad, iseloomustades teoreetikute toddele tuginedes butoh'likku liikumiskeelt
ja pohilisi kasutatavaid kehalisi véljendusvahendeid vordluses lddne tantsu(teatri)vormidega nagu
nditeks moderntants voi saksa ekspressionistlik tants. Teises alapeatiikis on aluseks nii tildises

plaanis tantsuteoreetikute kui ka kitsamalt butoh't uurinud autorite ideed.

Nii teoreetiline tagapohi kui litkumist iseloomustavad jooned on vajalikud, mdistmaks ka
tdnapdeva Jaapanis ning ladnes loodud butoh't kasutavaid lavastusi. On kindlad teemad ja
rohuasetused, mis jatkuvad lavastusest lavastusse ning teevad butoh'st iileilmsel tantsumaastikul
niivord omapirase niahtuse. Selle konteksti alusel saab tdlgendada ja paremini mdista neid
lavastusi, mida analiiiisitakse teises peatiikis. Samuti on interkultuurilise teatri puhul, mida nii
"Eesti ballaadid" kui "Nibud" endast kujutavad, oluline silmas pidada algupdrast butoh't ja selle
toekspidamisi, mis segunedes teiste, kohalike, méargisiisteemidega, loovad semiootilises mottes

interpretatsiooniks viljaka pinnase.



1.1 Butoh' kujunemislugu ja filosoofia

Butoh, jaapani keeles "tantsusamm", "iidne tants", on omapéirane ja oma teoreetilises taustas
jaapani kultuuri ja tihiskonna stivakihtidest esile kerkinud tantsuteatri vorm, mis kasvas vilja Teise
maailmasodja jargsest drevast pinnasest. Olles Aasiast niitidseks kaugemale joudnud, on butoh
erinevate kunstnike ja truppide nédol tugevalt kanda kinnitanud ka l4éne niitidistantsumaastikul.
Andes iilevaate butoh' kujunemisloost, on seni ainsas pohjalikus eestikeelses moderntantsu ajalugu
késitlevas teoses "100 aastat moderntantsu. Pilguheit eesti poolelt" kirjutanud Heili Einasto, et enne
Teist maailmasdda tunti Jaapanis kahte liiki tantsuteatrit: traditsioonilist, mis holmas kagura't,
bugaku't ja no'd, ning ladnest iilevoetud saksa ekspressionistlikku tantsu. Moderntants 161 butoh'
tekkeks sobiva baasi, kuid impulss tulenes siiski 60. aastatel toimunud muutustest Jaapani
tthiskonnas, mh linnastumisest, moderniseerumisest, mida paljud tollal amerikaniseerumisena
moistsid ning traditsiooniliste suhete murenemisest, mis eksperimentaalsetele stiilidele viljaka
vOrsumispinnase tekitasid '.

Butoh' ajaloolise kujunemise allhoovuseks on vastuolu ja murrang Jaapani kultuuris pérast
Teist mailmasdda, kus tihelt poolt kdibisid tugevad traditsioonilised véértused ja téhistussiisteemid,
kuid teisalt hakkas iiha joulisemalt kanda kinnitama ladnelik meelelahutus, amerikaniseerumine
oma kaasilmingutega. Butoh' kiisimuseks on ka Jaapani identiteet ja selle voimalikud
modifikatsioonid. Aja jooksul on esile kerkinud erineva koreograafilis-filosoofilise kiekirjaga
kunstnikke, kes eelistavad Sokeerivamat ja normist hilbivat etenduslaadi. On ka neid, kes hoiavad
oma juuri tugevalt kinni traditsioonides, miitoloogias ning usutraditsioonides nagu shintoism ja zen-
budism. Esimeseks uue ja paradigmat muutva tantsuvormi lavastuseks peetakse butoh' looja
Tatsumi Hijikata 1959. aastal esitatud poleemilist t66d "Keelatud vérvid" (Kinjiki), kus késitleti
seksuaalsusega seonduvaid teemasid Sokeerivalt ja moderntantsu konservatiivsema poole
esindajaile ehmatavalt. Jargnevalt kujundas Hijikata vilja uue liikkumiskeele ja seda saatva
teoreetilise konteksti ning hakkas oma loodud zanrit nimetama ankoku butoh'ks — "pimeduse
tantsuks". Ankoku butoh' esteetika ja lahtekoht olid ld4ne praktikatest erinevad, kuid leidus ka
sarnaseid arusaamu.

Kui Hijikata kasutas ddrmiselt keerulist poeetikat ja kujundeid, mida tollase vastuvotu ja
uudsuse kontekstis oli keeruline interpreteerida, siis teine oluline algusperioodi lavastaja-kunstnik
Kazuo Ohno mingis katartilise transformatsiooniga. Olulisel kohal olid identiteet, kontakt surnud
omakstega, soolisus ja seksuaalsus. "Tema kujutatavad pildid vdisid kerkida véga erinevast
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kontekstist, alustades loote arenemisega ja lopetades Argentiina kuulsa transseksuaalse tantsijaga
ning Monet' vesirooside segunemisega Pink Floydi muusikaga. Ohno vottis oma loomingu aluseks
suurema pildi: "keha ja maailm kui kosmos, universum"," nagu on kirjeldanud iiks tuntumaid
ldanest parit butoh'-uurijaid, Sondra Horton Fraleigh.?

Fraleigh on oma ladnelikust, seega "vdorast", vaatepunktist hoolimata asjatundlikult
motestanud nii butoh' 1dhtealuseid kui ka toonud vélja jooni vordluses saksa ekspressionistliku
tantsu ja iildise moderntantsu iseloomuga teostes "Butoh — metamorphic dance and global alchemy"
ja "Dancing into Darkness. Butoh, Zen and Japan". Fraleigh kirjeldab, kuidas butoh-ka'd tegelevad
metamorfoosi ja ravimisega keha kaudu, somaatiliselt, ning Hijikata dpetuse kohaselt
integreeritakse teoste materjal eesmirgiga kaduda tiihjusesse. Tantsuvormi juured peituvad jaapani
kultuuris. Selle identiteet on eelnevast ldhtuvalt kooskdlas Jaapani taustaga, aga aja jooksul on
loodud laiem ja tolerantne, eri kultuurides rakendatav, morfoloogia. Algset butoh't iseloomustab
Hijikata siirrealistlik ldhenemine ja tema samastumine jaapani algupérase rahvuslikkusega,
niitidseks on adapteeritud uusi identiteete ja olusid, mistdttu on jadnud kunstivorm kestma ja
arenenud.’

Fraleigh intervjuus tunnustatud butoh'-kriitiku Nario Godaga on viimane selgitanud selle
tantsuvormi tagamaid ja kirjeldanud esimest butoh' etendust jargnevalt: butoh vaatab, erinevalt
ilejadnud sdjajargse Jaapani kultuurist, just agoonia ja konfliktide poole - viimane on ldhemal sojast
iile kdinud maa elanikele, jaapanlastele endile. Butoh mdjus Goda sdnul kui revolutsioon, mida
toetab selle pioneeride pirinemine rasketest oludest ning fakt, et selle esimeseks ilminguks oli
etendus "Kinjiki" ehk "Keelatud varvid" - vihje iihiskondlikult ebamoraalsele vahekorrale ja
homoseksuaalsusele. See t66 demonstreeris erootikat inimestevahelistes suhetes, ent meeste-naiste
vahel tavapdrases madistes ranget soolist eristust tOmbamata. "Erootika ei sdltu soost, see on igavene
ja piirideta. Hijikata teises t66s "Keha mass" tapeti laval n-0 kési, kuid butoh' vaatevinklist téhistas
see kogu indiviidi, persona morvamist. See véljendab paradoksaalset ja revolutsioonilist armastust.
[---] Butoh tume pool nditab meile, et vaadates asju pimedast vaatevinklist, void ndha valguse
peegeldumist ja tajuda asju kergemini. Taielikus pimeduses void néha pisikest valguskiirt— see ongi
butoh' alus. Ning mida rohkem on vaatajal kogemust tantsuga, seda rohkem suudab ta mdista mitte
ainult valget poolust, vaid pinnale kerkivat tumedat teadvust."*

Pimedus, selle dualistlik suhe valgusega on butoh's peamisi teemasid. Sellega seondub
omakorda ka "teise" ja piiri iiletamise probleemistik, naiselikkuse-mehelikkuse ja stinni-surma
printsiibid, millega seonduvad teemad ulatuvad siigavale jaapani kollektiivsesse kultuurimallu ja
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-teadvusesse, millega butoh' kontakti otsib. Fraleigh jérgi otsitakse selles tantsuvormis kehalist tdde,
siseelu, vastandudes lddnelikule homogeensusele kultuuris, teatud letargiale, tuimusele ja
ithetaolisusele. Butoh's pooratakse tihelepanu sellele, mis on iihiskonnas valesti (kommertslikkus
jms), seistakse vastu mottetule ja tiihjale progressile, vaadates metafiiiisiliselt sissepoole, kaotades
materialismi ja tasandades soove.’ Viimasest tduseb tugev seos budistliku maailmakisitluse ja
motteilmaga, mis seab esikohale oma ihade ja soovide teadvustamise ning neist lahti laskmise.
Liikudes samal rajal kaugemale, kirjutab Fraleigh, et butoh' esteetika peegeldab pre-modernse
Jaapani vanu véairtusi — religioosses plaanis seotust zen'iga, kultuurilises paradigmas miistilise
tithjuse ja looduse ajalikkuse tajumist. Butoh on kahtlemata postmodernne, olles segu
ajalooperioodidest ja eri kultuuride fiitisilistest vdljendusviisidest, aga see uurib ka jaapanlikku
identiteeti folkloori kaudu ja spiritualistlikes traditsioonides (shinto ja zen), d0nestades seelédbi lddne
kommertslikku mdju.®

Viga olulise mérksdna ja tooniandjana tdstab Fraleigh butoh' teoreetilises diskursuses esile
"ma"-kontsepti — lddnes pole mainitud moistele otsest vastet, tegemist on pigem tdlkimatu
terminiga, mis tihistab teatris muljete tajumist ja teatavat piiripealset/vahepeal asuvat ruumi, lébi
mille need liiguvad. Ma on butoh' globaalne iithendav kude 1dbi mille liikudes dratab butoh-ka endas
ja publikus autorefleksiivseid momente. Ma pole liksnes pertseptuaalne ja ruumiline kontsept, see
on ka laienev meeleseisund. Meel, mis on motteis vabastatud, saab litkuda selles vahepealses
ruumis, vaatamata ajas ei edasi ega tagasi, saades vabaks (vabanenuks? - taas paralleel budismiga)
meeleks, mis ei moista kohut. Inetusel ja ilul lastakse lihtsalt eksisteerida, need on ebapiisivad ja
tajul pdhinevad.” Tiihjusest kerkib esile ka enese taasleidmine, "mina" v3i "ise" taastditmine, millele
teatav vahepealne olek ja tiihjenemine eelduslikuks tingimuseks voivad olla. Laval millegi 1dbi
elamine, katarsislik muundumine ja mdistmist kaasav uuekssaamine voi taassiind etenduse
protsessis ndib butoh't iseloomustavat nii selle algusaegadel kui niiiid, juba interkultuurilises vormis
ladne teatrites. Fraleigh usub, et butoh vitab zen'ilt midagi iile stiili ja sisu osas, tulenedes samast
eksistentsialistlikust ideest, mida Shunru Suzuki on nimetanud "algaja meeleks" (beginner's mind)
ja arendades edasi zen'is leiduvat "tiihjuse" teemat (ma), mis kutsub ellu irratsionaalseid
enesemdiletamise ja -teadvustamise hetki ning spontaanset uuekssaamist. ®

Transformatsiooni ilmestab ddrmuseni viidud sisseelamine, kdrge kogemuslikkus ja tuntav
kohalolu lavaruumis. Katarsislik muundumine ja eneseavastamine saavad teoks butoh-ka enese
sisemaailmas ja interaktsioonis publikuga. Katarsist voib vaadelda sellele tantsuvormile olemusliku
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joonena, kus "kohtuvad grotesksus, teeseldud kohmakus, enda "mina" tiihjendamine, mida
kunstnikud ise kutsuvad "kehasurmamiseks" ning mis liilitaks nagu vilja keha ja meele"’. Butoh'le
on omane mang vastandite ja dualismiga, sh tiihjuse ja vormiga, heleduse-tumedusega, ilu-
inetusega, mis oma katartilistes kehamuundamistes ning metafiiiisikas seostub zen'i, filosoofias ka
taoismi ja budismiga ning millest Idpptulemusena kujunebki etendussituatsiooni iile toodud pinge
adrmuste vahel.

Polariseeritud ja pingestatud elemendid on butoh'le omased teemad ka Fraleigh arvates, kes
lisab, et kui taoismis on pohiliseks kiisimuseks yin/yangi vastandus ja nende suhe, siis budismis on
selleks tiihjuse/tdidetuse kiisimus. Presokraatlik kreeka kosmoloogia tegeles samuti vastanditega:
niiteks elu loomine 60st ja pdevast, kiilm-kuum, mees-naine jne.'® Butoh's vdrsub vastandite pinnalt
ka metamorfoosi temaatika. Néiteks ilus naine muundub vanamooriks, mis semiootikaga seostatuna
tostatab kiisimuse identiteedist ja sellest, milline kehaline vorm millist kontsepti voi sisu
representeerib. Fraleigh toob vilja, et levinud on inimese ja looma keha vahelised moondumised,
kujundina veel ka putukad. Viimasest tdukub drasoomise aspekt, kus sitikad dgivad dra teadvuse —
keha vajub teadmatuse olekusse, unustusse (neid detaile on oma ldhtekohana kirjeldanud just
Hijikata)."

Metamorfoosi vahest kdnekaim ja kujukaim ndide butoh's on sugudevaheliste piiride
iiletamine, muundumine mehest naiseks (levinum variant) voi naisest meheks. Naiselikkuse
printsiibi demonstreerimine ja selle seos miitoloogilise tausta ja usutraditsioonidega jaapani
kultuuris on voib-olla et keskseim ja iseloomulikuim teema butoh's. Suur osa erinevate autorite
ainesest tuleb emajumalanna, tumeda naisprintsiibi ja yin'i otsingust ning véljendub ekspressiivselt
kunstilises somaatilises interpretatsioonis.

Ohno t6ddes rabas Fraleigh'd eelkdige emajumalanna suur tihendus ja kvaliteedid ta
loomes, samuti naiselik tundlikkus, mida voib mérgata lavastuses "Mu ema", mis 1dheneb butoh'
tuumale, pimeduse tantsule. Tume naiselikkuse printsiip, teadvustamatu spontaanne elulisus,
moodustab butoh’ esteetilise metafoori, on selle kese. Nagu teadvustamatusest kerkivad kujundid,
votab ka butoh iikskdik milliseid vorme, voides Sokeerida, iillatada, valgustada ja vastikust tekitada.
Butoh 13htubki naiselikkuse paradigmast, seda toetab ka jaapani kultuuris ja kunstis tundliku
stilisatsiooni saanud naisekuju — jaapani miiiitilise jumaluse véljendus paikesejumalannas, Omikami
Amaterasus. Olles tuttav Jaapani miitoloogia ja loomislugudega pidas Fraleigh oluliseks tdhele
panna, mil moel toimub nii jaapani kultuuris kui butoh's tihti naiselikkuse-mehelikkuse segunemine.
Naiteks riietub parimuses Amaterasu tihti meherdivastesse, ka rahvusrdivast kimonot kannavad
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mdlemad sood. Mehed esitavad tiitipiliselt naiste rolle jaapani teatris ning jaapanlastel on {itlus: "kui
naine on naiselik, on see loomulik, aga kui mees suudab laval demonstreerida naiselikku, on see
kunst"."

Jaapanis piihib naisprintsiip, miiiitiline ema, iihtlasi dra ego, mis viitab zen'i "tithjusele".
Fraleigh kirjutab, kuidas eemaldudes naiselikkuse printsiibist ja emajumaluse juurest, oleme uueks
saanud, juurde on tulnud metafiiiisiline olemus, meie enda taassiinni ja tdusmise rahu. Miiiitiline
naiselikkus oma poorleva, avatud ja muutuva karakteriga lubab nii eraldumist (unikaalse
"mina"/"ise" esilekerkimist) kui naasmist (ithendust teiste minadega). Yin-yang' arhetiiiibiline vaade
sugudele ndeb nii mehel kui naisel tungi eraldumise, individualiseerumise suunas, tiksiku
mehe/naise eksistentsiaalset vaprust ja iiksildust voi individuaalse saavutuse selgust. Samas on tume
naise arhetiitip siiski igasuguse saavutuse aluseks, sest 1dbi tema (taas)stinnivad koik teadmised ja
védrtused. Arhetiitipiline psithholoogia teeb kiill mehe-naise eralduse, ent néeb neid
komplementaarsetena ning usub, et molemas on mdlema alget, tekitades polariseerituse. Mitmes
butoh autori t60s toetutakse jungiaanlikule diskursusele ja rGhutatakse, et igas inimeses on mdlemat
ning et naiselik tahistab teistega iihinemise, seotuse ja kuuluvuse soovi — lihesdnaga armastust."’

Butoh on tume, nagu lddne ekspressionistlik moderntantski, baseerudes yin'il, Aasia tumedal,
vastanduste {ilesel naisprintsiibil. Butoh on katse tuua valguse kéitte tumedam poolus ja arhetiitipsed
aspektid, olles mingil mééral ka tdnapédevase kultuuri kriitika. Olulisel kohal on loodus ja
loomulikkus: iihendus nii imbritseva keskkonna kui oma sisemise mina ja loomusega. Butoh' loojad
Ohno ja Hijikata tantsisid tihti naiseriietes, eesmirgiga vabastada oma naiselik poolus ning
saavutada kontakt oma emade voi 0dedega. Fraleigh jirgi on butoh'le omased soolise jaotumise
higunemine ja teisesuse (otherness of others) hajumine. Butoh on tihti androgiiiinne, muutlik oma
sugude painutamises ja olemuslikus tolerantsuses, mis aktsepteerib laia skaalat viljendusi.'

Mitmed autorid ja kunstnikud on rdhutanud nn mitteteadmise saavutamist butoh' dppimise
protsessis, zen'is nimetatakse sama ideed algaja meeleks. Zen'is kujunes vilja piilie suunata
tehtavale voi tegevusele kogu oma tihelepanu, nagu avastades vdi kogedes seda esimest korda.
Eesmérk on etendada laval midagi filigraanselt, oskuslikult ja ilusalt. Selle avastuse kaudu dpitakse
tundma ka inimese algset loomust, tdnu millele tekib tegevusvabadus. Bufoh kasvab vilja tajutud
kujundlikkusest ning raskeim osa loomes ja rolli sisseelamises ongi mingi idee voi pildi
ettekujutamine ja sisendamine endale. Tantsijal-kunstnikul tuleks teooria jargi lahti saada
automaatsest piitidest esmalt visualiseerida ja alles siis sisendada. Butoh' publik ei pruugi kiill
vastuvotus tajuda tipset kunstniku poolt loodud ja kujutletud pilti voi ideed, kuid
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kujutlemisprotsessi ennast on vdoimatu mitte tahele panna. Butoh' esteetilises tuumas ongi nii
tantsija kui publiku jaoks kujutlemine. Butoh's aktsepteeritakse ideed, et viljamdeldis on lihtsalt
teistlaadi reaalsus. Eelnevas 10igus kirjeldatut, mis iseloomustab ilmekalt butoh'ga kaasnevat
kunstilist sisse- ja labielamisvdimet, selgitas Yoko Ashikawa, tunnustatud butoh-ka, oma
workshopis ning selle pani oma uurimuse ja raamatu jaoks kirja Fraleigh."

Vormilt uuendusliku ja kohati d4rmuslikult Sokeeriva tantsuvormina pole butoh' ndol siiski
tegemist sisulises plaanis progressiivse kunstivormiga. Pigem vaatab butoh-ka ajas ja parimuses
tagasi, litkudes kultuuris minevikku, kontsentreeritusega sissepoole ning vaadeldes iseennast
inimkeha kaudu ja iileiildse, inimesena laiemalt. Kokkuvdttena on siin dra toodud tsitaadid
teoreetikutelt, kes on kursis Jaapani teatritraditsioonidega, lootuses pakkuda moningad tipsed ja
kujukad iseloomustused sellele niivord mitmekihilisele ja siigavutiminevale kunstile. Fraleigh on
todenud, et "butoh-litkumise olemus on katse portreteerida jaapani etenduskunstide Samanistlikku
alget ja reartikuleerida see modernse kunstina".'® James R. Brandoni, kauaaegse jaapani
teatrivormide uurija sdnutsi esitas butoh viljakutse tollasele Jaapani teatri- ja tantsumaastikule,
defineeris alused uuesti ja teisiti, samas otsides jaapani kultuuri essentsi. Butoh' esteetika pinnaseks
on kollektiivne teadvustamatus, kus otsitakse ddrmusteni teadvuse peidetud ja tumedaid tasandeid,

inimkeha, kui loomalikkusest kerkinud vormi."’
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1.2 Butoh tantsuvormina, liikumiskeele ja kehatunnetuse isedrasused

Lisaks butoh' teoreetilise tausta eripdradele ja mitmekihilisusele ei saa kindlasti médda
vaadata ka selle etenduskunsti kehalisusega seostuvatest omadustest. Kehatunnetuslikul ja
somaatilisel tasandil on tegemist keeruka tantsuvormiga, mida vahel tantsuks ei peetagi, kuna nii
moneski to0s puudub tavapérane tantsule omistatav litkuvus, sest enamik tegevusest on
kontsentreeritud esitaja sisemise pinge loomisele ja energia kulub viiksema amplituudiga Zestide
sooritamiseks. Somaatiline ja fiilisiline aspekt on butoh' puhul tugevalt 1dbipdimunud seda saatva
diskursusega ning liigutuste alus leitakse kaasnevast filosoofiast, millel pdhineb ka butoh' stiilile
omase litkumiskeele kujundamine dppeprotsessis. Jirgnevas alapeatiikis tutvustatakse butoh'
tehnika ja koreograafilise véljendusega seonduvat, seostades seda erinevate tantsuteoreetiliste (ja
-semiootiliste) kdsitlustega ja kaasates nii erinevate teoreetikute 1dhenemisi kui ka kdesoleva t66
autori enda tihelepanekuid ja iildistusi.

Uurides tantsukeelt kui omaette mérgisiisteemi ja semiootika pohimotete rakendust tantsus,
on {liks huvitavamaid ja pohjalikumaid kisitlusi Valerie Preston-Dunlopi 1998. aastal ilmunud
"Looking at Dances. A Choreological Perpective on Choreography", kus kirjeldatakse tantsuteooriat
koreograafia loomisprotsessist ja kommunikatsioonist 1&htuvalt. Viimasega seonduvalt puudutab
Preston-Dunlop ka semiootikat: vottes aluseks Jakobsoni mirgi- ja kommunikatsiooniteooria,
rakendab ta erinevaid semiootika valdkonna mdisteid koreograafia lahtimdtestamiseks. Kasitledes
tantsu meediumina, millel on oma spetsiifika teadete edastamiseks, kirjutab Preston-Dunlop, et
tantsumeedium moodustub liigutusest, tantsija on instrument, mille kaudu seda néhakse ning et
koreograafi idee realiseerub libi tantsija lavalise fiiiisise, isiku, loovuse, véilimuse jt kategooriate.'®
Etendussituatsioonis saab niisiis eristada saatjat-vastuvotjat, kommunikeeritavat sisu, mida
edastatakse jagatud koodide kaudu ning mis iga tantsustiili puhul jargib teatud kindlaid
seaduspirasid. Preston Dunlopi sdnutsi ei ole tantsu puhul iihest grammatikat: igal Zanril on oma
kood ja konventsioonid, mis muutuvad ja vahetuvad igas uues stiilis, ka igas iiksikus tantsus, kus
formuleerub oma representatsiooniviis. Neid koode on erinevaid, mh ebastabiilsed koodid (nt
avant-garde'is, tekitavad vahel miskommunikatsiooni), esteetilised koodid, kditumiskoodid (tekib
narratiiv), mdnes etenduses on kasutusel ka koodide segu."”

Butoh' ndol on vormiliselt tegu pigem avangardi kuuluva kunstivormiga, mis oma tekkeaja
kontekstis pOhjustas esialgset arusaamatust ja negatiivset vastuvottu kasutatavate koreograafiliste
koodide uudsuse ja ootamatuse tdttu, mis nii sisu- kui vormikiilje pdhimdtetes senistest
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tantsuvormidest suuresti erinesid. Horton Fraleigh on butoh' liikkumisstiili omadusi kirjeldanud
jargnevalt: vorreldes teiste postmodernsete tantsusuundadega, mis tegelevad eelkodige tehnikaga ja
selle abil viljendusega, on butoh intensiivse fiiiisilisuse ja etenduslikkusega. Butoh's ei puhastata
tantsu ega nédidata geomeetriliselt ja tehniliselt litkumist, see on tihti just "rdpane” ja inetu,
kehtestades omalaadse esteetika. See pole progressiivne kunstivorm, pigem vaatab tagasi, suund
voetakse sissevaatele, kehalise tde otsingutele.”” Butoh tegi iihtlasi kannapoorde koreograafilises
tehnikas, poordudes gravitatsiooniga mdngimise, maapinna poole, otsimaks teatavat seotust
aluspinnaga ja eemaldudes sel viisil néiteks balletile voi moderntantsule omasest vertikaalsusest ja
korgussepiirgimisest.

Tunnustatud Jaapani butoh'-kriitik ja -uurija Kazuko Kuniyoshi on oma t66s "Butoh in the
Late 1980s. Perfoming Arts in Japan Now" leidnud seoseid nn butoh' teadvuse ja spetsiifilise
litkumisleksika vahel, tuues néiteid tantsuvormi kujunemisloost ning vorreldes seda lddne
ekspressionistliku moderntantsu ning jaapani tantsuteatri muude stiilidega. Butoh' mdiste ei holma
tema sonutsi ainult etendust, vaid on iihe "tdpsema kriitilise kehalisest teadvustatusest radkiva
vahendi kehastus, mis ulatub oma mottelaadis kaugele inimhinge ajalukku"*'. Kokkuvdtlikult, ent
erakordselt tdpselt kirjeldab Kuniyoshi tiilipilist butoh' -keha ja véljenduslaadi, tuues esile
eemaldatud tasakaalupunkti, maale 1dhendatud raskuskeskme, kdverdatud jalad, kiitirus hoiaku, mis
tekitavad pildi deformeerunud kehast ilma silmapaistva siimmeetria ning muskulatuurita. Viimased
detailid on omased enamikule ld4nemaailmas tuntud tantsuvormidele. Ta mérgib, et kuigi butoh-
ka'de ringkonnas leidub teatud erinevusi, viitab termin "butoh" siiski konventsionaalsele
tantsustiilile, mida iseloomustab valge kosmeetika kehal, moondunud jdsemed ja ekspressiivsed
ndogrimassid. Vorreldes muude tantsuliikidega saab oluliseks keha singulaarsus, samuti tuuakse
kokku litkumise delikaatne tundlikkus ning vanaduse inetuse grotesk, seda nditeks Ohno toodes.
Oluliseks mérksonaks on veidrus voi kummastus — ometi v3ib selles groteskis ja inetuses leida
teatud esteetikat, isegi ilu ja drnust, mida ei kohta iiheski teises tantsustiilis. Viimase kaudu jouab
Kuniyoshi tddemuseni, et butoh on suutnud tekitada poorde esteetilises teadvuses.”

Mitmed uurijad réhutavad, et butoh' somaatilised ja tunnetuspdohised alused sedastas oma
ankoku-butoh'ga siiski Hijikata, ent ajas on hakanud litkumiskeel vastavalt koreograafile voi grupile
muutuma ning tdnapievaks on ldhtealustest monevorra eemaldutud. Véga olulisteks mérksdnadeks
on algusaegadest peale olnud maapind ja keha madaldamine koreograafias. Nagu kirjutab Horton
Fraleigh intervjuu pdhjal butoh-kriitik Nario Godaga, on tegu internatsionaalse elementide
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mikstuuriga, mis esitab kiisimusi nagu "mis on olemasolu?", "mis on keha?". Keha on Goda jérgi
tthendusliili: pole otsest vahet iihe keha ja kdigi teiste keha vahel, aga on erinevusi tantsimise
viisides. Lause "ballett asub pdrandast 6 tolli kdrgemal, butoh porandast 6 tolli
allpool,"demonstreerib kujukalt butoh'’keha, mis asub visuaalselt allpool, kui ld4ne, balletist
mdjutatud, tantsuvormides. See keha madaldamise tehnika on spetsiifiline, tulenedes tsentri
paigutusest. Uks hoiak on jdinud vankumatult samaks ankoku-butoh'st saadik: keha reageerib ja
vastab vilisele maailmale ning yin-yang', varju ja valguse, ruumi ja vormi otsinguil. Butoh ei
kohtle mdlemat poolt vordsena, vaid liritab demonstreerida varje.”

Keskendudes vaimse ja fiiiisilise aspekti ithitamisele butoh' puhul ning teadvustamatuse
rollile, toob Kuniyoshi vélja, kuidas see tegeleb keha alustega, mistdttu hdired keha ja alateadvuse
siivatasanditel mdjutavad mitte iiksnes ihu, vaid ka teadvust, kogu olemist - ndidates inimese
positsiooni spirituaalse ja fiiiisilise kriisi ldvel. Butoh's demonstreeritakse tugevate véliste joudude
mdju inimesele ja tema kehale. Kui selline sisu ja vaimsus kaob, jittes jirele liksnes ankoku-butoh
viljenduslikud elemendid, siis omandab tants friigishow aspekti ja mattub eksotismi voi
kummalisuse alla — viimane on Kuniyoshi viitel aset leidnud butoh' vastuvotul 1ddne tantsuteatris.
Inimloomus on butoh's siigavalt seotud loodusega, keha kaitseb seda sisemist tundlikkust. Oma
minast lahti laskmise kaudu reageeritakse looduse drnusele, aga taoline lahustumine saab toimuda
iksnes tootegemise abil. Ichikawa on kasutanud selle lahustumise viljendamiseks moistet
"degradatsioon", kirjeldamaks butoh' le omast enesedestruktsiooni printsiipi. Kui kehapilt butoh's
iimber hinnatakse ("degradeeritakse"), leiab aset selle keha dekonstrueerimine — protsess, mida ei
ole mérgata klassikalises balletis vOi moderntantsus. Butoh-ka, muundudes erinevateks olenditeks:
peale inimese loomaks, vaimuks, voi kui inimeseks, siis sotsiaalses mottes véljaheidetuks —
langenud naiseks, kurjategijaks — kasutab oma keha selleks, et tdmmata see alla pjedestaalilt. Butoh'
olemuslikus struktuuris sisaldubki pidev vastuolu enesehévituse impulsi ning sellele vastupanu
osutamise vahel, kust tuleneb metamorfoosi aspekt. Butoh-keha on kriitilise konfrontatsiooni keha,
millel on suurem joud kui indiviidil ja mis on hirmutav nagu midagi, mis tegutseb iiksnes siigavate
alateadvuse voogudega orgaaniliselt seotud keha osades. Bufoh'ks nimetatust saab seeldbi koikide
vadrtuste dekonstruktsiooni kataliisaator, mis hdlmab eneses ka keha koost lahti votmist ja
havitamist.*

Seost alateadvuse, koguni Samanismiga, omistab sellele tantsuvormile ka Horton Fraleigh,
kelle sdnutsi vOib butoh't vaadelda liikkumisena teadvustatu ja teadvustamatu vahel, mis véljendub
iileminekus, lavalises rituaalsuses ja ma-aspektis. Eelnevale lisandub surnute ja esivanemate teema,
mis on oluline nii butoh's kui Samanismis, esimeses lausa votmeleement: butoh-ka on reeglina
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teadlik oma esivanemate vaimudest. Nditeks on Hijikata kirjeldanud, kuidas "surnud dde tantsis
minu sees" ja Ohno on t6dde loomeprotsessi kirjeldades radkinud, kuidas "surnud radgivad
minuga". Suhtlusele hingedemaailma ja esivanematega viitavad ka surnud ema négemine (Ohno
"Mu ema)", seos jumaliku naiselikkusega, pdlvnemine ning loote areng ja elu-surma tsiikkel butoh'
teemaderingis.” Butoh tegeleb Horton Fraleigh jirgi mittelineaarse teadvusega, pdhinedes mitte
keha kontrollimisel, vaid pigem nn kuulaval kehal. Tantsija esitab endale kiisimusi "kuidas see
voiks koneleda, kas sel on vérv, heli, kuju voi 16hn?", mispuhul kerkib kiisimus sellest, kuidas
tantsu kaudu leitakse asjale, ndhtusele vdi seisundile sobiv kujutusviis ning seelébi iiritatakse
midagi dratada ka publikus.” Oluline on kunstniku isiklik kasvamine ja areng, viimane mdjutab
tanu ekspressiivsele viljenduslaadile, miimikale ja Zestidele ka publikut.

Butoh' s rohutakse ka elususe aspektile: elutud objektid kdnelevat, néiteks tuleb dpingu- voi
prooviperioodis kehastada kivi. Loomeprotsessis kannab iga asi informatsiooni, energiat, millega
tiritatakse ithendust saada kas siis meditatiivse litkkumise, metsiku ja kontrollimatu litkumise voi
kontsentreeritud litkumisega looduskeskkondades. Kiisimus seisneb metamorfoosi kehalises
edastamises vaatajale. Horton Fraleigh pohjal ongi teiseks suureks butoh't iseloomustavaks kiiljeks
t00 hinge aspektiga, selle tagasitoomine, terviku puudumise tunne ja melanhoolne allnoot, mis
kujuneb puuduva tajumise tundest (siinkohal tekib paralleel budismi tithjuse motiiviga, mida vdib
vahel koguni fiitisiliselt tunda).”’

Lisaks teadvustamatuse printsiibile kaasab butoh oma véljendusse ka nn sotsiaalse keha,
soolisuse ja identiteedi kiisimused. "Butoh néitab alateadvuslikku keha, vottes alasti sotsiaalse keha,
selle esteetika dramatiseerib siinni ja hdvinemise vdi lagunemise looduslike protsesside kaudu
esilekerkivate vormide ilu. See tantsuvorm on korraga loomulik ja etenduslik, praeguseks
kujunenud pigem esteetiliseks litkumiseks kui konkreetseks teatriliseks vormiks v4i suunaks ning
see ammutab inspiratsiooni ka kujutavast kunstist", kirjutab Horton Fraleigh.® Oluliseks on peetud
kultuurilisele kehapildile véljakutse esitamist, seoste leidmist toelise sisemise olemuse ja
koreograafilise viljenduse vahel: butoh esitab viljakutse kultuuri poolt anastatud kehale, nimetades
seda "roovitud kehaks" ning otsib orgaanilist instinktiivset litkkumist. Butoh iiritab taastada looduse
keha ja inimese loomust. Seetdttu kasutatakse etendustes esinejate alastust ja lavapaigana loodust .
Butoh ise on kultuuriline viljendus, seab dialektilise suhte loomuliku/loodusliku ja kultuurilise
vahele. Oluline on teadlikkus liigutuse kaudu, mille abil soovitakse vabastada rikkumatut keha.”

Butoh niitab oma esteetikas fiilisiliselt kontrollitud liitirilisust, vdljendades néiliselt
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kontrollimatu keha ja pateetilis-haletsusviérseid seisundeid. Butoh' esteetika pinnaseks on
kollektiivne teadvustamatus ja milu. See néitab, kuidas vormist saab olemine, mistottu voib seda
nimetada eelkdige viljenduse, esmase keha lausungi v&i iitluse leidmise protsessiks. Zestilised
pildid vormivad alateadvust, likskdik millise veidra vormi nad ka ei votaks, ning katartiline
alateadvuslik vili poetiseeritakse, tantsitakse ldbi, aga mitte karakteri arenguga, vaid muljeid
rakendades.™

Kindlasti tuleb dra mérkida eelnevalt kisitletud olulist katartilisuse aspekti: butoh' esituslaad
nduab ddrmist keskendumist, karakteri ja meeleolu sisse minekut ning esitajapoolset pingestatud
tunnetuslikku seisundit. Vaadates butoh-ka'sid laval tegutsemas, nende miimikat ja tantsulist
leksikat, tundub tihti, nagu nad oleksid afektiseisundis, liikumas endale aru andmata, kohati
nérviliste ja tahtmatute liigutustena néivates Zestimustrites. Kdik on laval intensiivselt 1dbi kogetud
ja elatud, mistdttu haarab see onnestunult vaataja tdhelepanu ning on vormiga vdimeline nii
Sokeerima, heldima panema kui ka publikus sarnast katartilist seisundit esile kutsuma. Voib 6elda,
et juhtudel, kui litkumiskeel on tasasem ja kontrollitum, ilmneb selles iihtaegu nii 44rmine naiselik
graatsilisus kui siigav meditatiivsus. V61 nagu kirjutab Horton Fraleigh: "Afektiivsus, mdju on
butoh puhul kontsentreeritud ja liialdatud, moodustades olulise osa selle kommunikatiivsest joust.
Emotsionaalne intensiivsus, pingestatus — ithiskondliku méssu vihje, mis joonistab vélja Jaapani
ajaloo dualistlikkuse kombineerituna vigivaldsusega, antakse etendussituatsioonis edasi drnuse ja
vaikse graatsiaga." Emotsiooni ndidatakse néos ja figuuris ning ténu sellele ndeb ka saksa
ekspressionismi ja ameerika varase moderntantsu stilisatsiooni. Ndgu on aga n-6 suurendatud, viga
detailitdpsusega ndidatud, tantsija teeb koike aeglaselt ja suure pohjalikkusega. Butoh' esteetiline
ulatus ja detailsus ei ole sealjuures limiteeritud.’'

Kirjeldades tantsustiili, maalib Horton Fraleigh lugeja ette pildi Kazuo Ohno kéekirjast:
"liigutus on voolav, heljuv, samas detailne, raamistatud dkiliste litkumistega ja drkamistega, mis
tulenevad seestpoolt. Vahel on liigutus nii sujuv ja drn, et seda polegi ndha, palju on kasutatud
paigalolekut, samas kui teemaks elu ja surm, sdda, see, kuidas surm panustab midagi ellu".*?
Butoh's on sisemine silm pdoratud liigutusele ja iseendale, tekitades hiipnootilisuse, rahu, mulje
16dvakslaskmisest. Ohno dratas dpetamisega ellu tantsija "sisemise lapse". Sissepoolepdoratus
tundubki mitme teoreetiku teoseid vorreldes olevat butoh's keskne néhe. Butoh on Horton Fraleigh
arvates ka varieeruv, holmates eri kunstnike-koreograafide puhul eri jooni: alastus, alatdhtsustamine
(Tanaka); antikangelaslikkus ja metsikus (Hijikata), spirituaalsus (Ohno); miistilisus (Amagatsu),
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eksistentsiaalne tumedus ja tiihjus (Ashikawa); meeliiilendavus (Nakajima).** Bufoh'le on omane
veel kontrastsus, asiimmeetria, intiimne emotsionaalne ruum, juhuslik snap-shot' efekt, stiliseeritud
kehaliikumine ja ekspressiivne miimika.**

Horton Fraleigh'l onnestus jaapanis butoh't uurides viibida ka Ohno t66toas ning jilgida
tema loomeprotsessi. Ohno enda sonul peegeldab butoh "iirgset ilmumist ja spirituaalset drkamist,
samas aktsepteerides keha koormat ja mdistmatust. Nagu varane ekspressionistlik tants, iiritab
butoh avastada spontaanset, emotsionaalset, reageerivat keha ning tihti poordutakse seda tehes
loomulikkuse ja loodusliku poole, ignoreerides korgeltarenenud tantsutehnikaid ja otsides esmaseid
vasteid, eesmargiga ldhendada vormile tunnetust. Jaapani kultuuris ja esteetikas on omapéraseks
moisteks "wabi sabi"— tdlgituna rustikaalne esteetika, lihtne ilu ning ka selle pohimdttega voib
butoh's paralleele leida", vahendab Fraleigh Ohno ideid.*

Butoh on oma algusaegades kombineerinud ja integreerinud kultuurilisi eristusi ja erinevusi,
identiteedikriis sdjajirgses Jaapanis viis kohalikus kultuuris selle tantsuvormi kdrgarenguni
60ndatel. Butoh kostiitimid ja muusika on nii 1d4nelikud kui idamaised, pdhiline sdnum antakse
ikkagi keha kaudu, mis on peensusteni detailne, kaasates konkreetseid Zeste ja somaatilisi tehnikaid.
Butoh, erinevalt postmodernsest Ameerika tradistsioonist, on ekspressiivne. Kasutades
elementidena teatraalsust (virvitud ja muundatud keha), kartmata alastust (nagu
premodernses/prelddnelikus Jaapanis), tajudes sidet loodusega (looduslik keha) ja donestades
kultuurilist keha, uurib butoh veidrust (awkwardness) ja orgaanilist lihtsust ning esitab keha uuesti
minimalistlike terminitega. Samas iiritatakse konkreetsest printsiipide ja opositsioonide
vastandusest moodda vaadata, mida illustreerib ka see, et workshop'ides iiritatakse leida nn
kolmandat silma, nigemaks vastandite taha, mis loob taaskord seose zen'i (ma — tiihjus) ja joogaga,
kus keha ja vaim saavad iiheks ja kus keha on ergas, tdhelepanelik.*

Horton Fraleigh arvates elustas butoh Jaapanis moderntantsu, eriti mis puudutab selle huvi
keha psiitihika vastu, ning selle paradigmas loodi toid, vaadates Jaapani kultuuri siidamesse.”’
Butoh' morfoloogia on 20. sajandi jooksul sidunud erinevaid tantsuelemente ning tekitanud
omalaadse teooria ja vdljendusvormi. Kuniyoshi sonul on tdnapédev ja muutuv, globaalne maailm
kaasa toonud selle, et paljud etendused muutuvad lihtsalt mingit eraldi véljajoonistatud "butoh’
tehnikat" nditavateks, ilma tegeliku sisu ja kontseptsioonita, toddeks. Selliste toode sisuline tithjus

muudab nad avatuks iikskdik millistele interpretatsioonidele, nende vastuvdtt néitab ka publiku
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rikutust. Kuniyoshi, eraldudes oma seisukohaga mdnest lddnest parit butoh' uurijast usub, et "péris"

butoh'ks loetakse esmalt ikkagi Hijikata loodud ankoku-butoh't.*®
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2. Lavastuste analiiiis Tartu-Moskva koolkonna ja Juri Lotmani
kultuurisemiootika perspektiivist

Butoh' filosoofias ja esteetikas settisid uurimise ja antud t66 jaoks materjali kogumise
jooksul vilja teatud teemad ja marksonad, millele on keskendunud enamik koreograafe ja lavastusi
ning mis omakorda haakuvad Juri Lotmani ja Tartu-Moskva koolkonna kultuurisemiootika oluliste
mdistete vOi pohimotetega. Pohilisteks teemadeks, mida omavahel seostada on "teise" temaatika
kultuurisemiootikas ning soolisuse ja identiteedi kiisimus butoh's; miiiitiline teadvus ja ajakésitlus;
binaarsed opositsioonid, mille nditeid leiab butoh-lavastustest ja kunstnike poolt viljendatavate
ideede tuumast. Kuna butoh' niol on tegu mitmeid valdkondi ja diskursuseid siinteesiva stiiliga, ei
saa tdmmata nende teemade vahel konkreetset eraldusjoont ning need on iiksteisega tihedalt seotud.
Sellest tulenevalt on alapeatiikkides kiill temaatiline jaotus tehtud ja analiiiisi nende pohjal
liigendatud, ent osad ei ole sisulises plaanis niivord selgelt eraldunud ja réhutavad butoh' tendentsi
kaasata mitmeid pohimdtteid ja ideid ning neid sulandada. Alapeatiikkide pealkirjuvoib seega
vaadata kui pdhilist, aga mitte ainukest suunda, millele antud alapeatiikis keskendutud on.

Eelnevas peatiikis mainitud seosest Samanismi ja butoh's kasutatava kehatehnika vahel
tuleneb Fraleigh' sdnutsi ka metamorfoos ning liikumine teadvustatud ja teadvustamatu vahel”, mis
jouab ka juba iilemineku- ehk initsiatsiooniriituste ldvele ja seega kaasab teatavat piiride iiletamist,
litkkumist erinevates sfadrides nii kitsamalt autori/esitaja teadvuses ja seisundis kui ka kultuurilises
plaanis laiemalt. Jitkates seda ideed, jouab Fraleigh tddemuseni, et surnute ja elavate sidemed ning
maailmadevahelisus, mis iseloomustavad Samanismipraktikaid, on ka butoh's olulisel kohal* Nii
voib butoh' iiheks eesmérgiks pidada katkematut muundumist ja valdadevahelist liikkumist, mis
kultuurisemiootika mdistetest on kergesti seostatav piiri, semiosfédri ja kultuuri-mittekultuuri
eristuse vdljajoonistumisega. Samuti saab selles kontekstis vaadelda esivanemaid, lahkunuid kui
voorast, "teist", kellega butoh-ka etenduse ja loomeprotsessi kdigus iihenduse loob ning edaspidi
kas suhtlema hakkab v6i koguni samastub.

"Teise" probleemistik kerkib esile veel lihes sellele tantsuvormile omases joones, milleks on
sugudevaheliste piiride tahtlik nihutamine ja nende dhmastumine laval erinevate vahendite abil,
olgu nendeks siis kostiitimid voi litkumisstiil ja Zestiline viljendus. Tegemist on omamoodi
identiteedi segamise ja imberpddramismehhanismiga: tihti riietuvad meestantsijad naiserdivastesse
ja kehastavad laval naistegelast, sama tendents ulatub ka Jaapani varasematesse
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teatritraditsioonidesse nagu no ja kabuki, kus naisi etendasidki traditsioonide kohaselt
meesnditlejad. Fraleigh on kirjeldanud soolisuse teemat, vottes aluseks juba butoh' loomisest saadik
kdibinud timberriietumise ning tumeda naiselikkuse printsiibi: Butoh'loojad Ohno ja Hijikata
tantsisid tihti naiseriietes, eesmargiga vabastada oma naiselik poolus ning saavutada kontakt oma
emade/0dedega. Butoh'le omased soolise jaotumise hdgunemine ja teisesuse (Fraleigh'l "otherness
of others") hajumine. Nagu ta kirjutab, on "butoh tihti androgiiiinne, muutlik oma sugude
painutamises ja olemuslikus tolerantsuses, mis aktsepteerib laval laia skaalat vdljendusi".
Jumalannakujust saab tihtlasi tumeduse tagasikutsumise siimbol, soovimata tekitada
matriarhaalsust, vaid ndidates, et too on lihtsalt patriarhaalsuse teine kiilg ning see pdhimote seisab
hea naiseliku ja meheliku printsiibi omavahelise tantsu eest ja toetab kultuuri tasandil meeste-naiste
partnerlust.*' Yin-yang'i arhetiiiibiline vaade sugudele nieb Fraleigh' sonul nii mehel kui naisel tungi
eraldumise, individualiseerumise suunas, iiksiku mehe/naise eksistentsiaalset vaprust ja iiksildust
voi individuaalse saavutuse selgust. Samas on arhetiiiibiline naine siiski igasuguse saavutuse
aluseks, sest 1ibi tema (taas)siinnivad kdik teadmised ja viirtused.*” Kokkuvdttes toimub kehalise
mina kdrvalejdtmine, ego surm, millele viitas Hijikata juba {ihes oma esimestest to0dest, ning mis
saavutatakse sugudevahelise eristuse ja piiri kustutamisega — "teisest" deldakse lahti, jaéb vaid tiks
harmooniline keha ja liks olemine.

Kolmas Lotmani ja kultuurisemiootikaga seostuv teemadering on miiiitiline aeg ja
maailmapilt, mis butoh's alati selgelt tooniandev ja kohal. Butoh' subjektid ulatuvad kaugele
minevikku, kuid see minevik tuuakse lavastustes olevikku, siia ja praegu, tombamata jdika
aegadevahelist eraldusjoont. Kohati tundub, et butoh's segunevad koik ajad ning aja lineaarsus kui
selline kaob tdiesti. Fraleigh kirjeldab, kuidas butoh eksisteerib miiiitilises ajas, mida demonstreerib
viidete puudumine mingile kindlale ajastule, perioodile voi kontekstile, mistdttu kujuneb
meditatiivne aeg, koik on alati "praegu". Butoh "pakib lahti" olemise viisid, kutsudes esile hingelist
stigavust, mis muidu on omane meditatsioonile — oma ajalises dimensioonis esitab see tantsuvorm
jaapani tiitipilisi esteetilisi vdartusi. Miiiitilisuse aspekt aja ja ruumi suhtes ilmestab ka Lotmani
seisukohti, olles iiks kultuuride maailmapilti iseloomustavaid faktoreid ja tihiskondade teoreetilise
jaotamise viise. Artiklis "Miiiit-nimi-kultuur" esitab Lotman arutluskdigu miiiitilisest
maailmamoistmisest ja selle seostest kultuuri iseloomuga, tuues muuhulgas vilja, et miitoloogiline
on sddrane teadvus, mis loob miitoloogilisi kirjeldusi ning miitoloogilises teadvuses koosneb
maailm objektidest, mis kuuluvad iihte ja samasse jirku.** Uhtlasi rohutab ta aja suhtelisust
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miiiitilises 1dhenemises: "objektivilistes tithimikes ruum otsekui katkeb, sel puudub pidevus,
mistottu koosneb miitoloogiline ruum nagu "lappidest" ja lileminek {ihest teise toimuks nagu
viilljaspool aega"®.

Butoh'le on omane ka vastandlike mdistepaaride, Lotmanil binaarsed opositsioonid,
kaasamine teemades ja filosoofias. Alustades slinni-surmaga ja 1opetades yin-yang' printsiibiga,
liigutakse butoh's pidevalt modda vastandusi ning eri kultuurides olulisel kohal olevaid maailma
moistmise ja korrastamise aluseid. Lavastustes méngitakse ldbi pimeduse ja valguse, naiselikkuse ja
mehelikkuse omavahelised seosed ja suhted, ruumilises plaanis kaasatakse intensiivselt {ilal ja all
stimboolseid tdhendusi, nditeks seoses maise ja gravitatasiooniga, mis laiemas kontekstis on
seostatav ka maailmadevahelisuse ja elavate ning surnute sfddride eristusega. Kuigi kohati
segunevad opositsioonid ja vastandustest iiritatakse neid kokku sulatades modda minna, on selge, et
aluseks on voetud siiski kultuuriliselt omased mdistepaarid.

Kitsamalt koreograafia aspektis, tuleb mérkida, et lavastuse "Nibud" koreograaf Ken Mai on
oppinud otseselt Kazuo Ohno kée all, kuna Aki Suzuki "Ballaadidest" on dppinud ja esinenud
Tatsumi Hijikata loodud esimeses butoh-trupis. Et kahe butoh alusepanija lavastuslik kéekiri ja
litkkumiskeel peidavad endas teatud erinevusi, peegelduvad need ka Eestis etendunud lavastuste
koreograafialahendustes. Samas suhestuvad mdlemad koreograafid paremini just oma lavastuse
tildise konteksti ja temaatikaga, mistottu tunduvad nad olevat labimdeldud valikud Peeter Jalaka
poolt. Seda enam, et moned teemad annavad tooni neis lavastustes erinevas osakaalus. Jargnevalt on
eelpool vilja toodud kultuurisemiootika mdisted ja teemad vdetud kasutusele lavastuste "Nibud" ja

"Eesti ballaadid" mitmekiilgseks uurimiseks nii sisu kui vormi, tantsulisuse, tasandil.
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2.1 Butoh ja miiiitiline teadvus lavastustes '"Eesti ballaadid" ja '""Nibud"

Modlemas lavastuses négi juba sisutasand loogiliselt ette luubi suunamist minevikku,
miitoloogilisse aega ja teadvusesse, visuaalne ja heliline vorm toetasid vastuvdtjani viidavat
teemapiistitust. Butoh oma filosoofia ja teoreetilise taustaga oli viga pdhjendatud koreograafiline
valik, holmates teoreetilises paradigmas erinevaid usutraditsioone, folkloorielemente ning
miitoloogilise maailmamdistmisega seonduvaid printsiipe ja moisteid. Litkumiskujundite poolest
suhestus butoh samuti edukalt folkloori stimbolite ja metafooridega, tuues moningaid tdhendusi
intensiivsemalt esile, kui moni muu tantsustiil véimaldanud oleks. Miitoloogilise teadvuse ja sellest
esile kerkiva maailma mudeldamise viisi on oma kultuurisemiootilistes t60des avanud Juri Lotman,
kes toetus oma uurimustes mh ka miitoloogilise teadvuse eristamisele loogilis-lineaarsest ja esimest
iseloomustavate joonte véljatoomisele. Lavastuste analiilisis miitoloogilisest maailmamdistmisest ja
ajast lahtuvalt ongi toetutud Lotmani artiklitele ja ideedele.

Uuritavatele lavastustele oli omane ajapiiride iiletamine, minevik toodi kahel eri viisil
olevikku, tdnasesse teatriilma, mis toetab miitoloogilise ajamdistmise korduse teooriat Juri Lotmani
tekstides. Nagu ta kirjutab 1990. aastal ilmunud kogumikus "Kultuurisemiootika" avaldatud artiklis
"Kirjandus ja miitoloogia", on miiiidi iildtunnustatud omaduseks tema allutatus tsiiklilisele ajale,
mistottu siindmused ei kulge lineaarselt, vaid korduvad, muutes alguse ja I6pu moisted sedaviisi
miiratlematuteks. Lotman lisab, et "miitoloogilist tiilipi jutustus ei moodustu ahelana nagu
ilukirjandustekst, vaid pigem "méhkudes", kus iga element kordab teatud variatsioonides teisi ning
tihe siizeeprintsiibi kordamine tihendab juurdekasvatamist avatud tervikule".** K3ik nendes
lavastustes ndhtav, tundus olevat millegi kestva osa — sellele viitab ka neist iihe pealkiri "Nibud ehk
hetk me elude katkematus reas" ja tegelaste demonstreerimine etenduses mingis konkreetses
situatsioonis, liksikus ajahetkes, mis tundus aga suuremas plaanis kuuluvat hoopiski igavikulisse,
moddetamatusse, miilitilisse aega. Laval demonstreeriti "Nibude" puhul kindla kontekstiga
seostamatuid, iildiseid karaktereid, kellest igaiihel oli oma kindel ajahetk, milles ta tegutses ning
mis mojus draldigatud fragmendina igavikus kulgevast tervikajast. Algus ja 16pp olid stseenideski
kohati markeerimata ja hajusad, liikumismustrid kordusid aeg-ajalt ka stseeniiileselt ning muusikas
ja uldises lavastuslikus plaanis oli siia-sinna puistatud sarnaseid elemente.

Ajahetked ilmusid tegelasi tutvustavas 16igus etenduse sissejuhatavas osas vaatajatele
ekraanide abil koos piltide ja videoldikudega niitlejatest-tantsijatest. Ken Mai, lavastuse koreograaf
ja tantsudpetaja, kehastas budistist munka, keda publikule ndidati {ihel ajahetkel kulgemas

26

46 J. Lotman, "Kirjandus ja miitoloogia" teosest "Kultuurisemiootika", Olion, 1990, lk 321



rododendronitega déristatud liivateel. Erki Laur, postiljon, kes tiitis ka bunraku'le omase
stizeevormi jutustaja rolli, kehastas hetke "ma armastan sind" leevikestega postkaardil. Ott Kartau
kujutas véikelinna pastorit, kes tabatud hetkel, mil péike valgustab altarimaali, Rene Kdster
matemaatikadpetajat, kes kehastas kriidiheli valemeid tiis tahvlil, Ivo Reinok kendo-vditlejat, kelle
momendiks oli midnnioksalt kukkunud veepiisk mddgateral. Kuues mees, soome sepp, oli Tero
Jartti, kelle portreteeritud hetkeks oli hundiulg 6ises metsas. Sellistest hetkedest oli kootud
lavastuse tihe ja arvukalt tolgendusvoimalusi pakkuv kude, mida saab Lotmani sonadega
iseloomustada kui lappidest koosnevat objektide kogumit. "Miitoloogilises ruumikisitluses ei ole
maailm mitte tunnuseline kontiinum, vaid périsnimesid kandvate objektide kogum. Objektivilistes
tithimikes ruum otsekui katkeb, sel puudub pidevus, mistdttu koosneb miitoloogiline ruum nagu
"lappidest" ja lileminek iihest teise toimuks nagu viljaspool aega.""’

Molemas lavastuses aitas minevikku-olevikku siduva ajalise kestvuse voi hetkes tardunud
ajamulli tajumisele kaasa litkumise venitamine, ka riitmiline kordamine osade Zestimustrite puhul.
"Eesti ballaadid" mdjusid tdnu rahulikumale litkumistempole ja 16puni vélja viidud liigutustele
ajavaakumina, samas kui "Nibud" demonstreeris pigem riitmist ja kordusest tulenevat fiktsionaalse
maailma ajalist eripdra. Erkki Luuk on oma arvustuses "Eesti ballaadide" kohta méarkinud, et

"radkides konkreetsemalt butd-tantsust*®

ja panoraamvaatest, siis teatav subjektiivse vaataja-aja
kiirendamine sellega vdib-olla saavutati — publik vois hakata pikki teekondi ja venimisi-voogamisi
tajuma tihe sujuva liigutusena, pdorates samas tavalisest rohkem tdhelepanu véikestele detailidele.
Teisalt aga ei soosinud sellist taju kiirenemist tdhenduste peaaegu eranditult kujundlik edastamine ja
stimbolism [---] Tegelaste lakkamatu kulgemine but6 kiirusel viis alla kogu etendusetempo, nii et
publikule avanes justkui panoraamvaade, kus koik toimub samaaegselt, aegluubis ja
stinkroniseeritult. Koiki neid efekte rohutati tdiendavalt koreograafilise ja lavastusliku
kompositsiooniga, mille puhul vois tdheldada pohiliselt siimmeetria-, harvem (kuid seda
efektsemalt) kontrastiprintsiibi rakendamist, nditeks kohas, kus kulisside varjus olnud Mees suure
hooga ootamatult buto-kulgejate keskele kiikus."* Butoh'le omane viimistletus ja kontrollitus
voibki tekitada vaatajais teatud aeglustuse efekti, aidates seega kaasa nii etendajate kui publiku
sisseelamisele, meditatiivses seisundis kulgemisele.

Lavastuse "Eesti ballaadid" puhul demonstreeriti pigem metafoorselt-kujundlikult sidet
ajaloo ja eestlaste muinasusu minevikuga, samas kustutades jéllegi piiri praeguse ja méddaniku
vahel. Nagu on leidnud ka Heili Einasto oma arvustuses, toodi Soorinna kiiiinis lavale ehe eesti
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miitoloogia ja kollektiivse teadvustamatuse tabuna mojuvad varjukiiljed. "Tumedad on need lood,
mis siinnivad ses pimeduses, lood muusikas, sonas ja liikumises, lood alateadvuse uurimata
hoovusest, keelatud valdkondadest, miiiitidest. Ei ole ka litkumine ja muu lavastuslik materjal
jutustuse teenistuses ega kujuta neid pildiliselt,vaid loob seoseid ja kutsub esile assotsiatsioone.
Nonda luuakse miitoloogiline aeg, kus kehtib vaid ,,praegu‘; see on meditatsioon, milles méngitakse
tithjuse ja vormi, valguse ja varju, ilu ja inetusega."* Erkki Luuk on oma kirjutises samu teemasid
kasitlenud, 6eldes, et kdigi oma komponentidega piirgis ,,Eesti ballaadid” erakordselt jouliselt
minevikku, seades endale selles osas lausa transtsendentse eesmirgi — mineviku taaselustumise
miiiitilisel tasandil, publikule kollektiivse alateadvuse seisundi kdttesaadavaks muutmise jne.
"Otsesele teadvuse dhmastamisele on juba geneerilis-ajalooliselt vélja timmitud nii regilaul, buté-
tants kui ka kogu lavastuse juhtmotiiv."' Lavastuse olulisemateks teemadeks olid Eesti pirimuses
ja regilaulus korduvad teemad nagu siind, surm, tapmine, meheleminek, samuti neitsite ja siitituse
temaatika, itkemine ja matuserituaalid. Lotman on inimese elukiiku ilmestavate stindmuste puhul
toonud vélja katkematu, ringja ahela motiivi, mis katab siindi, surma ja nende vahele jdévaid voi
nendega seotud sotsiaalseid-rituaalseid toiminguid, rohutades, et miiiidis voib jutustust alustada kas
stinnist (idu tirkamine) v4i surmast/mahamatmisest (samastub tera kiilvamisega). Ahelat surm-
matuserituaal-matmine (tiikkideks rebimine, dradgimine, mahamatmine, igasugune surnu voi ta
kehaosade paigutamine pimedasse suletud ruumi, mis viitab iva tungimisele mulda, seega mehe
seemne tungimisele naisesse ja sigitusaktile) — siind (taasstlind) — ditseng — hddbumine — surm — uus
siind (taassiind, uuekssamine), voib alustada mis tahes liilist ja iga episood aktualiseerib kogu
ahela.”

Koik eelnevad moisted koonduvad miitoloogilise maailmamdoistmise poolt kujundatud
tdhendusvilja, kus on kasutusel universaalsed stimbolid ja kujundid, mida v0is mérgata nii butoh-
koreograafias kui lavaruumi kasutamises, lauludes ja dekoratsioonides. "Eesti ballaadid" to1
jouliselt esile rituaalsuse, teatud korduvad geomeetrilised mustrid (ringid, diagonaalid, kiiljelt-
kiiljele) nii dekoratsioonides kui nditlejate litkkumises, nditeks efektses kitkumisstseenis voi
kalmuliste drkamise puhul. Loojutustuse seisukohast olid mehetapmised, siinnid ja surmad
omavahel seotud ning, jérgides sarnast slinkroonsuse loogikat, toetasid sisuedastust ka kdik
etenduses kasutatud margisiisteemid alates butoh'st ja koreograafiast kuni valgustuse ja
regilauludeni vilja. Samale pohimdttele toetuti ka lavastuses "Nibud", kus butoh haakus loomulikul
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viisil muusika, ekraanidelt paistva visuaali ja kogu loo narratiiviga, vdimendades publikuni
kanduvaid tdhendusi tinu oma efektsusele ja omapérale koreograafilises keeles. "Miitoloogilise
kirjelduse puhul on maailma ja selle kirjelduskeele vahel pdhimdtteline isomorfism, viidatakse
metatekstile," kirjutab Lotman.>

Lotman on miitoloogilise maailmapildiga iihitanud ka iiletildse liitkumist kui néhtust
teatrilaval, kuna tema sonul on draama ja teatri teke miitoloogiast mojutatud, seostudes eelkdige
"kehaliigutuste mittediskreetse keele ning méngulise kujutamisega, plirgimusega mitme
valjundkanali siinkreetsusele, s.t sdilitatakse miitidijutustusliku rituaali elemendid". Olulise koha
omandab selles ka diskreetne narratiivsus.> Butoh opereerib tulenevalt oma filosoofilisest taustast
samuti suuresti miitoloogiliste ja folklooriteemadega, mis on algupéraselt kiill jaapani kultuurist
esile kerkinud, kuid mida annab seostada ka muinas-Eesti usundi, animismi ja pohjarahvaste
Samanismiga. Kui tumeda naisprintsiibi, pimeduse, siinni-surma teemad piistitati pigem "Eesti
ballaadides", siis Samanismi ja usutraditsioonidest tdukuvate siimbolite ja tihendustega Zongleeris
"Nibud", kus segati kokku zen-budism, Thomas Stearns Elioti tekstid ning Samanismi ja jaapani
kultuuriga seostuvad tegelaskujud ja motiivid.

Samanismi aspekt oli lavastuses "Nibud" tuntavalt kohal: helikeel toetus kiill Soome
rokilegendidele, ent see oli osavalt 16imitud tsivilisatsioonieelsest ajast mojutatuna tunduva lapi
joigi ja kaugest minevikust tulnuna mdjuvate jouliste hddlte ning meloodiatega. Trummide kasutus
toi lavale riitmilisuse, mis ilmnes ka liikumises ja nditlejate-tantsijate kohati transsiminekut
meenutavas olekus, mille puhul mingeid kindlaid koreograafiafraase etenduse jooksul korrati ning
iksikliigutusi riitmilises jdrjepidevuses sooritati. Laval toimuvast aimdus tugevalt rituaalsust,
arhailisi miitoloogilisi aspekte eri rahvaste ja kultuuride folkloorist, alustades soome sepa
tegelaskujuga, kes oma rolliga asetub samuti tihenduslikku véértusstiisteemi. Sepal on, nagu ka
monede teiste oluliste ametite esindajatel, olnud kultuuriliselt pikka aega vahendaja,
maailmadevahelise piiri iiletaja roll, mida vdib vorrelda omamoodi Samaani funktsiooniga
vastavates kultuurides ja kogukondades. Lisaks sepa tegelaskujule, elasid teisedki laval 14dbi teatava
transformatsiooni, mida viljendati tantsuliselt nditeks matemaatikadpetaja soologa voi pastori
aeglase, butoh' kehahoiakut kaasava konniga, leegid peopesas pdlemas. Sddrane muutumine
tegelase arengus haakub Lotmani arusaamaga, mille kohaselt rajaneb miiiidi siizee tihti sellel,
kuidas kangelane iiletab "tumeda", suletud maailma piiri ja liigub véljapoole, piirideta maailma.
Sealjuures on maailmadevaheline litkumine seotud périsnime moistega, kuna siirdutakse paika, kus
esemeid ei osata nimetada.”
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Lavastuses "Eesti ballaadid" toimus transformatsioon iihest tegelasest teise nditlejate kaudu,
mille puhul alguses noori neiusid kehastanud naisnéitlejad hiljem kalmulisteks voi itkejateks
muundusid. Sealjuures kasutati sisu kommunikeerimiseks erinevaid visuaalseid mirke, mh kanti
kapsapead nagu loodet voi surnukeha aeglaselt kiitirutades méodda lava. Alguses otsekui rituaali
sooritades ringis 0dtsunud naised hakkasid hiljem rolli muutudes ka teisiti litkkuma, muutes konni ja
kehahoiaku pigem horisontaalis kiiljelt-kiiljele taaruvaks. Bufoh't tantsustiilina kasutades esitasid
nditlejad erinevate artefaktide kaudu enamlevinud ja universaalseid miitoloogilisi stimboleid, mis
kerkisid nii viljakuse ja abieluga kui ka matusetoimingutega seonduvatest sfairidest. Vaataja sai
oma teadvuses seoseid luua eelkdige materjalist, mis Eesti parimuses seotud tabuga, millegi
keelatuga, nagu mehemdrv voi végistamine (seos ka kunagise levinud esimese 60 digusega) ning
mida tdhistati iimbernimetamistega regilaulu tekstides ja viidetega laval paiknevais artefaktides voi
kostiitimides (punane vérv — veri, ebaloomulike mdotmetega peenis Ulfsaki kostiitimis — viljakus,
mehe roll naise suhtes jms).

Pohjalikult on Lotman tabude, timberiitlemiste ja nimetamise probleemistikku
miitoloogilises teadvuses lahanud artiklis "Miitlit-nimi-kultuur", kus ta mérgib, et miitoloogiline
samastamine ei ole siinoniiiimia: see on tekstivilist laadi, kasvades vélja nimetuse ja asja
eristamatust loomusest ning mispuhul ei asendata midagi, vaid objekt ise muundub. Miitoloogilise
teadvuse eriparaks on samuti aspekt, et liksuste samastamine toimub objektide eneste, mitte nimede
tasandil. Miitoloogiline samastamine eeldab seetdttu objekti muutumist konkreetses ruumis ja ajas.™
Kui iihes stseenis tditis 10ke pigem loomise ja slinniga seostuvat funktsiooni, siis hiljem vois
tuleleeke vaadelda hoopis itkemise ja surmaga kaasnevate tdhistajatena. Ka koreograafilises
aspektis manipuleeriti samade kujunduslementidega erineval moel, edastades erinevat sisu. Lotmani
jéargi on tegu miitoloogilisele mudelile olemusliku objektide transformatsiooniga, mida saaks vdib-
olla iile kanda ka tantsumeediumile, vottes aluseks koreograafia kui méarkidest, seega tihistajatest,
koosneva jada. Tdpsemalt: "mdistmine on seotud dratundmisega, tegu on objektide
transformatsiooniga, miitoloogiline on see teadvus, mis loob miitoloogilisi kirjeldusi".”” Lisaks
tantsukeeles peituvatele imberiitlemistele oli lavastuse regilauludes ja tekstis arvukalt kasutatud ka
metafoore ja varjunimesid erinevate olendite voi tegelaste kohta, alustades miitoloogiast périt
tegelastega nagu Sulevipoeg ja Idpetades iildiste mdistete nagu "naine", "ema", "noorik"
asendustega. See siinoniitimide kasutamine kdigis etendustasandites ja mirgisiisteemides kolab
kokku Lotmani ideega, mille jirgi toimub miitoloogilises maailmas eripdrane semioos, mis taandub
suuresti nimetamisele ja parisnimedele. TiilipsiiZzeesituatsioonide ja miitoloogilise maailmamudeli
vahelist seost demonstreerib nime andmine asjadele millel nime pole (vihje ka loomisaktile),
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iimbernimetamine kui timbersiind (uuestisiind), dige nimetuse dra arvamine. Samuti ka tabude
teema: need funktsioneerivad kultuuris parisnimedena.®

Modlemas etenduses néidati publikule tiksikuid fragmente mingist suuremast miitoloogilisele
maailmamoistmisele tuginevast taustslisteemist, kus tihel juhul keskenduti eesti kultuurile ja
folkloorile, teisel aga voeti ette suurem, rahvusvahelisem pilt, kuna haarati elemente nii Soome
parimusest, Jaapani traditsioonilisest teatrist ja liikumisvormidest, voitluskunstidest kui ka
eksistentsialistlikust ja kollektiivsest teadvustamatusest ainest ammutavast luulest. Butoh'
kasutamine mojus isedranis loomulikuna "Eesti ballaadides", mille koreograat Aki Suzuki on
oppinud Hijikata kie all, osaledes ka iihes esimestest ankoku-butoh' truppidest. Hijikata poolt
sedastatud ldhtealus, mis vOrsub inimese seosest maaga, pimedast taju- ja tunnetuspoolusest ning
kus olulisel kohal on gravitatsioon, mdjub eesti miitoloogiat ja muinasusku silmas pidades
igiomasena. Suzuki loodud koreograafiat iseloomustas kehalise tsentri hoidumine alla, tekitades
seeldbi kontakti maapinna, siimboolselt mulla, esivanemate ja vorsumisega (vt Lisa 1). Ka
stindimine pimedusest, siingus ja morbiidsus kuuluvad kahtlemata ankoku butoh' valdkonda.

Lavastus "Eesti ballaadid" keskendus pédrimuses sisalduvale naisemotiivile, mille puhul voib
eristada ema, morsja, nooriku, itkeja ja neitsi rolle. Naisalge puhul eesti folklooris saab tdnu
teatavale animismile ja loodususundi mdjule tdmmata paralleele butoh't saatva emajumalanna voi
emakese maa kui eluandja kujundiga. Nagu kirjutab Einasto, seob ,,Eesti ballaade” siizeeliselt ja
motteliselt "e m a — see, kes on enne meid ja kes seob meid elu ja olemise ahelaga, maa ja maise
kehaga, selle naudingute, voimu ja ndrkustega. Ei ema egae lu ise ole tdiuslikud, kuid just see
ebatdiuslikkus on vahend armastuse, andestuse, sallivuse dppimiseks ning oma keha ja elu
moistmiseks ja tunnustamiseks. Nii emas kui ka elus vdivad koos esineda vastandid ja leida lepitust
ning moistmist. Pimedusse ilmub valgus, kiiiin avaneb mootmatusse 6he, tuli kdrvetab éra
nurjumiste nordimuse ja pdletab tuhaks tiihisuse."” Nagu kédesoleva uurimuse teooriaosas mainitud,
sisaldab butoh' endas miitoloogiliste vastanduste kombineerimist just naisprintsiibi kaudu. Naisega
seonduvad nihtused siind, viljastamine, siinnitamine, siiiituse kaotamine, on lavastuses kiivitavaks
jouks ja on tdhenduslikult suurima laetuse madraga, mis véljendub taoliste stseenide intensiivses
litkumisleksikas ja korduvate Zestimustrite sisendusjoulises esituses. Evi Arujdrv on oma arvustuses
miitoloogilise naise kiisimust kirjeldanud jirgnevalt: "Ballaadides laotub meie ette rida arhetiitipseid
lugusid naisest tema keskses matriarhaalses elurollis — elu edasikandjana. Teises, samuti
rahvausundiga seotud stseenis on kesksel kohal naise hiigeljuuksed ja nende siimboolne

draldikamine - primitiivne hingejou ja auga seotud stimboolika. Rahvausundile ja rituaalidele
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viitavat stimboolikat on mujalgi: tule ddres seisvad naised, ldbivalgustatud alakeha, (ilma)ratta
kujund."®

Nii lavastuses "Nibud" kui "Eesti ballaadid" olid omavahel segunenud bufoh' omapirane
vorm ja mitmekihiline ning miitoloogilistele tahistussiisteemidele toetuv sisu. Mdlema puhul torkas
silma metafoorsuse ja stimboliseerituse korge aste, mis toimis nii teksti, heli kui tantsu tasandil ja
mille kaudu avanes vdimalus siduda iihtsesse ajaldimesse nii kauge minevik kui tdnapdev. Lisaks
ajas litkumisele toimus universaalide tasandil ka kultuurideiilesele tasandile tdusmine, mida
ilmestab Jaapani traditsioonilise esteetika ja visuaalsete markide tihitamine {ihelt poolt Samanismi,
teisalt meie kohaliku folklooriga. Publiku ette seati kollektiivse mélu arhailised ja stimbolirikkad
kihid, mida saatis raamina lotmanilik miitoloogiline maailmamdistmise mudel. Kasutatud siimbolid
nii litkumise kui lavakujunduse ja teksti mirgisiisteemides toetasid kunstiteosele omast
mitmetimdistetavuse ja mitmekihilisuse pdhimdtet ja olid abiks mineviku segunemisel oleviku,
vanade tdhendussiisteemide ja religioonide segunemisel tdnapédevaste tehniliste voimalustega.
Lotmani jérgi kinnitavad miitoloogiliste tekstide olulisust mittemiitoloogilist tiitipi (loogilis-
lineaarne, valdav ldanes®") kultuurides pidevad katsed tolkida neid tekste mittemiitoloogilist tiilipi
kultuuride keeltesse, mis kunsti vallas metafoorseid konstrukte siinnitab. ® Tanu sellele kujunes
mdlema lavastuse puhul vilja eripédrane teatrikeel, mis ammutas materjali miititidest ja minevikust,
ent mojus oma mitmekesisuses siiski tdnapdevaselt ja suutis luua aja- ja ruumiiilest stimbolitest
pungil narratiivi. VO1 nagu vottis asja kokku Jaak Johanson, liks "Eesti ballaadide" eeslauljatest:
""Ballaadid" on iiks véga rdngalt eetiliselt, moraalselt ja poliitiliselt laetud timberiitlemine mingitest

iidsetest lugudest."®
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2.2 Binaarsed opositsioonid butoh' lavastustes

Binaarsed opositsioonid kannavad laia tdhendusvélja molemas lavastuses, hdlmates nii
tiitipilisemaid ruumimdddetega seotud vastandusi, kui ka abstraktsemaid, kultuuri ja religioosse
maailmatunnetuse valda kuuluvaid, moisteid. Butoh' méngib tihti 44rmustega, mille tdttu mojuvad
mitmed aspektid rohutatult kontrastsetena ning tunduvad intensiivselt vaatajaga kommunikeeruvat.
Olulisematest moistepaaridest, mis tousevad esile nii Lotmani kultuurisemiootikas kui ka
analiilisitavates lavastustes, vOib dra mérkida pimedus-valgus, tileval-all (nii puhtalt ruumilises kui
sellega harmoneeruvalt ka siimboolses maéttes), siind/elu-surm, vesi-tuli. Koreograafia osas vdib
eraldi tdhenduse omistada ka liikuvuse ja paigalseisu suhtele ja vahekorrale, kuna butoh' kasutab
oma litkumiskeeles ohtralt pause, mis saavad nullpunktideks ja tdhenduslikeks ning kombineerib
litkumise intensiivsuse eri astmeid iiheks koreograafiliseks tervikuks. Liitkumatus on sageli
viljendusrikkuse skaalal samal pulgal aktiivse liikkumisega.

Lotman ja teised Tartu-Moskva koolkonna autorid nagu Uspenskij, [vanov, Pjatigorskij ja
Toporov, on vastandusi seostanud kultuuri toimemehhanismi ja arenguga, samuti on nad vélja
toonud seose binaarsete opsitsioonide kasutuse ja arhaiseeriva mudeli vahel oma iiheks olulisemaks
peetud teoses "Kultuurisemiootika teesid". Binaarsed opositsioonid on iihtlasi diskreetset tiiiipi
metakeelt iseloomustavaks aspektiks: diskreetse metakeele diferentsiaaltunnuste, nagu iilemine-
alumine, vasak-parem, tume-hele, valge-must valikut maalikunsti v3i kinematograafia pidevate
tekstide kirjeldamiseks vOib vaadelda kui arhaiseerivate tendentside ilmnemist, mis asetavad objekti
binaarsiimboolse klassifikatsiooniga arhailistesse siisteemidesse (nagu miitoloogilised voi
rituaalsed) iseloomulikumad metakeelelised kategooriad. Taolist tiiiipi tunnused voivad sdilida ka
pidevate tekstide loomisel ja vastuvotmisel. Diskreetse voi mittediskreetse tekstitiiiibi
domineerimine voib olla seotud kultuuri arenguetapiga, mdlemad vdivad samas ka siinkroonselt
kooseksisteerida, samas kui pinge nende vahel soodustab kultuuriterviku piisiva mehhanismi.*
Kuigi antud t66s on teoreetikud kisitlenud teemat kinokunsti ja kujutava kunsti pohjal, saab seda
lahenemist kahtlemata rakendada ka etenduskunstide, sh tantsu vaatenurgast. Toetudes teesides
antule, mérgib opositsioonide rakendamine tekstide loomisel ja vastuvotul tendentsi arhaiseeriva,
sedakaudu ka miitoloogilise maailmapildiga kultuuride maailmamdistmise suunas. Kuna butoh
pOorab oma teraviku samuti traditsioonilise mudeli suunas, on seos tantsuvormi ja pohiliste sdédrast
kultuuri iseloomustavate mdistete vahel tuntav.

Pimedus ja valgus ning nende omavaheline suhe on kdnekas mdlemas lavastuses: see
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ilmneb nii otseselt valguslahendustes kui ka abstraktsemal, siimboolsel tasandil tekstis ja
temaatikas voi iildises tonaalsuses ning meeleolus. Nagu kirjutab "Ballaadide" kohta Einasto:
"Alguses on pimedus. Pimeduses ei ole aega, minevikku ega tulevikku, on vaid igikestev olevik.
Pimedus viitab keelatule, tabude viljale, mis on valgusest vilja tdrjutud, kuid mis kdigele vaatamata
on niisama elav nagu see, mis valguses ja avalikkuse ees"®. Pimedus annab tugeva seose ka
teadvustamatu aspektiga, mis on etenduste véltel pidevalt kohal ja mdjub koike saatva
allhoovusena. Seost varjuga ei saa eirata, tumedam pool on alati olemas, olgugi, et varjuna, nii
valguse sees kui iseseisvalt, domineeriva tonaalsusena. Nagu butoh' teoreetilises paradigmas,
tousevad ka lavastuste tegelaskujud pinnale tumedamast poolusest, olgu selleks mehetapjaist naised
ja kalmulised "Ballaadides" voi taltsutamatu sepp ja surnust iilestdusnuna mdjuv naise karakter
"Nibudes".

Etendustes kasutatav tekst nii regilaulude kui Elioti luule nédol toetab eelmainitud
pimedusekontseptsiooni ja kujundab tausta, millelt tdlgendada ja mdista litkumist. Niiteks toob
Erki Lauri postiljoni tegelaskuju "Nibude" jooksul mitu korda kuuldavale Elioti luulest parit ridu,
mis loovad sidusust lavastuse koreograafilise ja visuaalse kiilje ning binaarsete opositsioonide
kontseptsiooni vahele. "Ma iitlesin oma hingele: ole tasa ja oota, sest loota oleks loota valet
asja[---]oota armastuseta, sest armastaksid valet asja, oota iihegi motteta, sest sa pole mdtteks
valmis, nii saab pimedusest valgus ja pimedusest tants,*" kitkeb endas otsest viidet tajueelsele
vahepealsele seisundile, budistlikus diskursuses algaja meelele (oota motteta, sest sa pole motteks
valmis) ning tleiildisele piiripealsele ja vastanduste vahele jddvale seisundile. Olek une ja
arkveloleku vahepeal, surma ja elu vahepeal, mis butoh's tiiiipiline, niib siin esile tdusvat ka
tekstist. Fraasi viimane osa siimboliseeriks otsekui butoh't ennast: tants, mis siinnib pimedusest,
tundub viitavat otse ankoku butoh'le. Tekstikatke: "Idee ja tegelikkuse vahele langeb vari, tdukejou
ja teo vahele[---]viljatuse ja loomise vahele, tunde ja vastukaja vahele langeb vari, ihalduse ja
spasmi vahele[---]vOime ja olemasolu, piarisolu ja péritolu vahele langeb vari," esitatakse Ivo
Reinoki varjuga vditlemise stseeni 16pus ning Erki Laur koneleb seda tehes vaikselt, toetades
emotsiooni edastust samas liikumisega. Uritades kehaliselt viljendada luules peituvat sisu, rigib ta
kitega suure amplituudiga zestikuleerides, end verbaalses kiiljes aga pigem néhtavalt tagasi hoides.
Siin ilmneb taaskord tugev vastanduste esiletoomine, mis seostub butoh' teooriaga ja seob lavastuse
"Nibud" seelébi kindlalt algupdrase butoh' mottelaadi ja vaatenurgaga. Teatav pimedus, mis siin
oleks lausa isikustatud rollis, saab millekski, mis nii eraldab kui ka iihendab olulisi ndhtusi voi
inimese elus ettetulevaid hetki ja stindmusi. Pimedus on hetk enne tegevuse muutumist, kvaliteedi
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teisenemist, olgu siis tegu lileminekuga otsustamiselt teole voi tundelt vastukajale.

Pimedusele omistatakse oluline roll ka stseenis, kus Ken Mai ja Rene Koster oma tantsulise dueti
esitavad. Olles veidi aega slinkroonis liitkunud, iiksteist peegeldanud, kohati ka iiksteist {ile
trumbates teatavat voitluslikku alget demonstreerinud, kukuvad mélemad mehed maha ning
jargnevad taas postiljoni lausutud sonad: "Oo pimedus! Kdik nad ldhevad pimedusse, tithjusesse
tahtede vahel. Véepealikud, pankurid, riigimehed, komisjonide esimees[---|tegude tdukejoud
hadbunud, 1aheme koik koos matusele vaiksele, sest pole kedagi matta." Pimedus ilmneb siin
koikehaarava ja -hdlmava terviku rollis, olles iihtaegu vordsustatud ka surmaga, elust lahkumisega.
See omakorda toetab teatud binaarsete universaalide kaudu maailma motestamise ideed, kus iihele
poole jddvad pimedus, surm, naisprintsiip, teisele aga valgus, elujoud, siind ja mehelik energia.
Pimeduse ees on kodik vordsed, sellest pole padsu, koreograafia tundub tekstile toetudes samuti
sellest samas varjust esile kerkivat.

Valgust demonstreeritakse aga mdlemas lavastuses valdavalt tule kaudu ja sellest tulenevalt
arhailises ja rituaalses kontekstis. "Nibudes" on preestri rollis Ott Kartau kond modda saali ehitatud
catwalk'i meenutavat konstruktsiooni, tuleleegid pihkudes, iiks kdnekamaid hetki. Samal ajal kostub
tekst, mille teemaks puhastumine, mingi drksama ja teisenenud seisundi saavutamine, oluliste ja
sligavate tddemusteni jdudmine, mis koostdos graatsilise ja sujuvalt kulgeva liikumiskeelega loob
meditatiivselt plihaliku dhkkonna. Tuli vdibki siinkohal siimboliseerida piihadust, iilevust, seda
enam, et tegelaskuju nédol on tegemist vaimulikuga. Nagu etenduse avastseenis ekraanile
projitseeritud tekstis mainitud, on Kartau kujutatavaks hetkeks moment, mil pdike kuldab altarit —
siingi ilmneb valgus tugeva tdhenduslaetusega ja jumalikkuse aspektile viitava méirgina. Hiljem,
etenduse 10puosas, on tulel ja valguskujundusel taas oluline roll, kui lavale tuuakse suured trummid
ning tegevus saavutab muusikalises ja energeetilises plaanis kulminatsiooni. Matemaatik, kendo-
voitleja, sepp ja zen-munk votavad sisse oma kohad liikuval platvormil, nende korvalt ja kiilgedelt
paiskub dhku sidemeid, piirotehnikat, taustal, trummi taguvate meeste taga, on hddguma 166nud
ringjad valgussdorid ning kogu seltskond tduseb kdrgele lae alla — vabanemine, jirgmisele astmele
joudmine, iiks hetk elude katkematus ahelas on 16pule joudnud.

Tule ja valguse poole minek kordub sarnases tdhenduses ka "Ballaadide" finaalis, mil
tagumises seinas avaneb 10he, lastes publikule paista vahepeal siittinud 16kkeid. Itkemine ja matus
on 1oppenud, kdik elavad inimesed astuvad aeglases tempos koos surnutega valgusesse. Tuli
domineerib pimeduse iile, ent on ise pimedusest alguse saanud ja sellest raamitud. Elu ja surm
vorrelduna valguse ja pimedusega on viimast korda omavahel 16imituna demonstreeritud ja
opositsioonid sel moel iiletatud.

Ruumilist pohijaotust all-iileval ja nende kultuurispetsiifilisi simboltdhendusi on
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kultuurisemiootika seisukohast avanud oma teesides Tartu-Moskva koolkonna esindajad jérgnevalt:
"kui kultuuri poolt omandatud maailmapildis on jumalad "tileval", siis vdljapoole jddvas ruumis on
nad "all", edasi toimub kultuurivélise ruumi samastamine negatiivse, "alumise", maailmaga antud
kultuurisiisteemis, kurat all, porgus, jumal taevas." Kultuur piiiiab haarata ka kogu kultuurivilist
ruumi, mis viib mitteorganiseerituse sfairi laienemisele. On iseloomulik, et 20. sajand,
ammendanud kultuuri ruumilise laiendamise reservid, podrdus alateadvuse probleemi poole,
konstrueerides uue kultuurile vastandatud ruumi tiitibi. Vastandumine iihelt poolt alateadvusele ja
teisalt kosmose sféddrile on 20. sajandi kultuuri sisemise struktuuri mdistmisel ddrmiselt oluline.
Opositsioon kultuur-kultuurivéline ruum, on antud kultuurivéliste ruumide paradigma, sh eksootilis-
etniline, patoloogiline, alateadvuslik.®” Butoh oma Teise maailmasdja jirgse kujunemisperioodiga ei
vastandunud enam alateadvusele, pigem otsis ainest just kollektiivsest mélust, proovides siduda
universaalseid vastandeid traditsioonide ja avangardse vormi iihtsuses. Butoh lavastustes on
enamjaolt réhk maapinnal, iilekantult juuri, minevikku ja teispoolsuse ning surnute ilma tihistaval
alumisel sfaéril. Sellele viitab koreograafias nii kontakt tsentriga, mis surub keha allapoole kui ka
gravitatsiooni tugev moju tantsija kehale, temaatilises plaanis esivanemate ja surma oluline
positsioon. Liikumine kaardistab ruumi, selle dari nii {ilal kui all, asetades tantsija maailma kui
fiitisilisse ja vaimsesse antusesse.

"Nibudes" voib mérgata vastandumist vertikaalses aspektis nii ruumikasutuses kui ka
koreograafilises keeles. Niitlejad laskuvad mitmes stseenis koiega tilalt alla, hiljem, 1dpuosas,
tostetakse nad eraldi iiles litkuvale platvormile ning etenduse viimases pildis demonstreeritaksegi
aina korgemale tdusvaid trummilddvaid mehi. Ruumi kogu mahtu kasutatakse oskuslikult éra,
tekitades seelébi kas valdadevahelise liikumise assotsiatsioone voi viitamaks stseenikatkestustele
(iiks tegelane tuleb sisse, lahkub jne). Liikumine on suure ulatusega, kuna kasutusel on ka kogu
lavaruumi haarav horisontaalis vasakult-paremale litkumine: Ivo Reinok kdigub koiega algusosas
kiiljelt kiiljele, ka laevastseenis liiguvad nii ekraanile projitseeritav visuaal kui nditlejad riitmiliselt
vasakule-paremale. Samal ajal kdlavad taustaks Erki Lauri postiljoni tegelaskuju lausutud sdnad:
"nonda iiles-alla kdikudes ma oma aastad ldbisin". Tagapool médda lavaserva jooksev Ken Mai
lisab jargmise niiansi stseeni, mis kujutab otsekui inimese elukéiku ja kommet elust 1dbi joosta voi
"seilata": elu moodustub iiksikutest hetkedest, ebastabiilsusest, mida indikeerib 60tsumine.

Horisontaalset vastandust on kasutatud ka kendo-voitleja stseenis (omaenda?) varjuga, kus
iihest servast teise liiguvad nii koikuv pall, modgaga vehkiv néitleja kui ka kujutised ekraanil,
millega ta voitleb. Mainitud stseen on {ilesehitatud kontrastsuse esiletdusule, mh on Reinok riietatud
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valgesse, tema kujuteldav vaenlane moodustub aga erinevatest mustadest kujutistest, mis laiali
hargnevad, kogunevad ja seinal edasi-tagasi liiguvad (vt Lisa 2).

Butoh'likus litkumiskeeles on kasutatud voimendatud kontraste elavama, joulise tantsu ja
pehme, sujuvate liigutustega, koreograafia vahel, millest mdlemad viitavad ka toimuvale, st stseeni
sisule ja saavad toetust tekstilt, heli- ja valguskujunduselt. Tantsijate kehahoiak viitab iithendusele
maaga: jalalabad tunduvad pdrandast lausa haaravat, tugipunktid on jaotunud iihtlaselt, tagades hea
tasakaalu, kehaasend on kummargil ning pdlved vabalt ndtkuvad. Samas venitab torso ja kéte t66
litkumise kohe ka korgusse ulatuvaks, seda eriti hetkedel, mil liikumine saavutab kiirema tempo
ning kied tdusevad dkiliste Zestidena iiles dhku. Alla suunatud litkumine indikeerib teatavat
tasakaalu- ja stabiilsusetaotust, kuna iilespiirgiv koreograafia mdjub heitlikkuse, emotsionaalsuse
ning vaimse ebastabiilsuse seisundina. Samas viitab korgemale suunatud koreograatia mones
stseenis ka tegelase lilendatud seisundile, mingi sisekaemusliku tdeni joudmisele voi
transformatsioonile. Kui kristlikule maailmapildile toetuvalt vdib alumist sfééri seostada
negatiivsega, siis butoh' puhul on see kiill tumedama poolusega seotud, ent seda ei mdisteta
negatiivses tdhenduses — alumine on seotud minevikuga, sellele pigem toetutakse, saadakse joudu,
motiivid ja kujundid kerkivad esile just altpoolt.

"Ballaadides" liikumine iilespoole ei ulatu, sdilitades pidevat kontakti maaga — paljud
litkkumisfraasid esitatakse istudes voi siigavalt kummargil. Maapinnast kerkivad kramplikult
kondivad kalmulised, itkev ema Aki Suzuki esituses kdigutab end riitmiliselt istudes. Ainuke kord,
kus litkumine néitab ruumilist mahtu, on kiigestseenis, ent seal on liikumine horisontaalne, mitte
vertikaalne, jattes niiviisi ilemise sfédri ja taeva puudutamata. Butoh'likult rangis jalad saavad
otseselt pdrandast tuge, tihti heidetakse pikali, demonstreeritakse ka roomamist ning kéed leiavad
tihti pdrandaga kontakti. Kahe lavastuse 10ikes torkab silma koreograafilise keele erinevus,
mispuhul Ken Mai loodud liikkumine kasutab ruumi suuremaid ulatusi, teravamaid vastandusi ning
kus v3ib ndha tema otsese dpetaja, Ohno, kdekirja. Aki Suzuki loodu on ldhemal ankoku butoh'le ja
Hijikata teooriale maapinnast kerkivast ning pidevat surumistunnet tajuvast kehast.

Kolmandaks tihedalt hutoh' diskursusega seostuvaks opositsiooniks on siind/elu
vastandatuna surmale. Eriti kerkib see esile "Ballaadide" puhul, ent selle kohalolu on moneti tuntav
ka "Nibudes". Seos teispoolsuse, surnutega ja samas elujoud ning siinnimomendi kirjeldamine
vahelduvad mdlemas lavastuses, kuid domineerivaks jiéb siiski surmavald, seda kas voi
"Ballaadide" ohtrate morvade perspektiivis. Enamiku ballaadide teemaks ongi erinevates vormides
elust lahkumine, kas siis neitsisurma, mehetapu voi matuste motiivis. Ometi jddb tooni andma

aimdus, et selle konkreetse lavastuse puhul ei mdju hukk millegi 16plikuna, vaid mérgib pigem
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tileminekut {ihest olekust vai eksisteerimisviisist teise. Butoh'likult litkkuvad néitlejad tunduvadki
juba koolnud voi siis vihemasti surnust iilestdusnud olevat, seda ilmet toetab ka kostiiiim, milles
kandev osa on minimalistlikel, ihetoonilistel rdivastel, mis nahka kahvatuna néitavad. Intensiivselt
on sealsamas aga ka silinni temaatika: naise kui ema funktsioon, lapsekandmine, siinnitamine,
polvnemine. Evi Arujérv kirjeldab eluandmise teemat jétkates néiteks oma arvustuses, kuidas
viimases ballaadis (,,Kalmuneiu™) on vastamisi elutung ja surma kdikvdimsus.®® Surma ja
eluandmisega on "Ballaadides" tihedalt seotud naise kuju ja koreograafiline kujutusviis. Palju on
kasutatud tempo aeglustamist, tdhenduslikke pause, samas ka liikumise viimist intensiivsele
somaatilisele tasandile. Nitlejad otsivad oma kohta elu ja surma piiri peal, kus litkumine iihest
olekust teise saab eri moel osaks enamikule pohilistest tegelastest.

Lavastuses "Nibud" on tegelased samuti piiri peal, otseselt surnuid lavale pole toodud, ent
kuna teemaks on inimese elukaar, viibimine siinilmas, voimalikud transformatsioonid ajas kulgedes,
on surma ja elu katkematu seos siiski libivaks liiniks. Uleminekut iihest seisundist teise, vaimset-
emotsionaalset drkamist v3ib vaadelda puhastumise, vanast ja ebatéiuslikust vabanemise, piiratud
meele suremise kontekstis. Kindel teadmine inimesele antud ajahetke iilirikesest pikkusest
peegeldub samuti nii tekstis kui siiZzee arengus. Postiljon lausub etenduse alguses T.S. Elioti luulest
péarinevad sonad: "tule, ma niitan sulle hirmu peotdies pormus". Ken Mai kehastatud budistlik
munk ilmub lavale arvukates transformatsioonides, juba tema saabumine avastseenis on konekas:
tema keha kukutatakse iilalt alla, seejdrel jadb ta lebama ning tduseb vajalikul hetkel pingestatud
keha ja kramplike liigutustega porandalt piisti, tekitades otsekohe assotsiatsiooni siia ilma kuskilt
mujalt tulnud olendiga, miks mitte surnust iilestdusnuga. Hiljem kannab ta {ihes stseenis korsetti ja
kleiti, portreteerides naist, kes heitleb oma deemonitega, kuid kelles touseb esile ka
transformatsiooni, mingite emotsioonide ja motete hukkumise moment. Ka soome sepa tegelaskuju
elab ekspressiivselt ja intensiivselt 1dbi tuntava arengu: algselt kdrgelt {ilevalt platvormiga alla
lastud metsik ja podrane, poolloomalik mees taltub, roomab vaikselt ja nutta tihkudes laval ringi,
ilmutades rahunemise mérke. Seelébi kanduks tema eksistents justkui jargmisele, tdiuslikumale
tasandile, mida toetab ka lavastust ldbiv zen-budismi drkamisele viitav ja T. S. Elioti igiinimlike
kiisimustega tegelev tekst. Sepa karakteris ilmneb seeldbi ka Samanistlik, maailmadevahelisi piire
iiletava inimese element.

"Ei ema egaelu ise ole tiiuslikud, kuid just see ebatiiuslikkus on vahend armastuse,
andestuse, sallivuse oOppimiseks ning oma keha ja elu mdistmiseks ja tunnustamiseks. Nii emas kui
ka elus vdivad koos esineda vastandid ja leida lepitust ning mdistmist. Pimedusse ilmub valgus,
kiitin avaneb mddtmatusse 6he, tuli kdrvetab dra nurjumiste nérdimuse ja pdletab tuhaks tiihisuse.
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Alateadvuse tumedad kihid jouavad teadvusse ja toovad selgust ja joudu. Joudu néha ka kdige
suuremas pimeduses valguse hddguvat tappi,®" kirjutab Einasto "Ballaadide" opositsioonide
stinteesivast ldhenemisest. Vastanduste koostoimet void leida ka litkumises kasutatud ringimotiivist:
nditlejad votavad lavastuse algusosas ringi, samal ajal butoh'st kantuna dotsudes, demonstreerides
rituaalsuse aspekti ja saavutades iihise riitmi. Ringil on traditsiooniliselt tervikut stimboliseeriv
tahendus - polisrahvad tantsisid ringikujuliselt, kuna see hoidis eemale, ringist viljaspool, kurjust ja
tugevdas kogukonna iihtsust. Ring seob erinevad suunad, demonstreerides opositsioonideiilesust ja
arhaiseerivat mudelit. Pimedus ja valgus on molemas lavastuses siimbiootilises suhtes, vaheldudes
nii valguses kui temaatikas. Pimeduses on alati kiibeke valgust ning pole ka valgust ilma sellele
sekundeeriva varjuta. Surm ja siind, elu oma kulgemises, on lavastustes lahutamatult iihtepdimunud,
harmoneerudes butoh' filosoofilise taustaga, kus siigavalt ldbitunnetatud kinesteetilise kehaga

saavutatakse terviklik tunnetus minevikust, olevikust, lahkunuist ja alles elule tirkavaist hingedest.
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2.3 "Teine" ja soolisus butoh' lavastustes

Kultuurisemiootikas ja Juri Lotmani toddes seostub moiste "teine" eelkdige semiosfairi,
piiri, oma ja vddra temaatikaga. Lotmani semiosfédri keskseks ideeks on "piiri" mdiste — see
lahutab kaht erinevat kultuuri, ka kultuuri ja mitte-kultuuri, tekitades ihtlasi eralduse "meie" ja
"nende" kategooriate vahel. Lotmani teooriates on "piir" oluliseks mdisteks, aidates kirjeldada
kultuuri toimemehhanisme. Piiriga seonduvat saab {ile kanda ka kitsamasse sfaéri, liksiku
kunstiteose, sh ka tantsulavastuse, kdsitlemiseks. Omamoodi tdhenduslik néhe on piiri {iletus, kuna
ithel pool asub "meie", teisel pool teatud mottes mittemdistetav ja vooras "nemad". Piiriiiletusega
konstrueeritakse kaks omavahel kuidagi suhestuvat poolust, millest "meie" on selgesti mdistetav
ala, selle poolega samastutakse, piirist teisel pool on vddras, "teine", erinev. Piir joonistabki selle
eristuse, mille pdhjal iildse midagi iseenda identiteedi osana vaadelda ja teist sealt vélja arvata
(mingite tunnuste/vairtuse/hoiakute jne alusel).

Butoh' puhul muutub teise konstrueerimine aktuaalseks soolisuse ja identiteedi prismast
vaadatuna, kus eraldi kiisimustena tousevad esile iimberriietumine, erinevad transformatsioonid
(mehest naiseks, noorest vanaks ja vastupidi), oma lavalise/ fiktsionaalse mina loomine ja selle
modifikatsioonid iihe etenduse jooksul. Jitkates no-teatris levinud traditsiooni, ilmuvad meessoost
butoh-ka'd lavalaudadele sageli naiskarakteritena, vahel holmates iihe narratiivi véljakoorumise
jooksul nii mees- kui naisalgeid ja kehastades korraga voi segamini nditeks nii iseennast kui ka oma
naissoost sugulast voi monda miiiitilist naistegelast. Nagu kirjutas oma teoses"Butoh. Metamorphic
Dance and Global Alchemy" Sondra Horton Fraleigh, voib butoh't vaadelda kui erinevate, tantsus
metamorfoosi teemadega tegelevate, koreograafide iihist alust.”” Autor jitkab: "butoh pdhimaterjal
on keha selle muutuvates olekutes, see on nagu hiibriidne tantsuvorm, mis ithendab eri kultuuride
fliiisilisi ja vaimseid aspekte, tegeledes nii noore kui vananeva kehaga.""

"Teise" ja soolisuse ja metamorfoosi probleem on selgemini leitav lavastuses "Nibud ehk
hetk me elude katkematus reas", mille puhul Ken Mai kujutatav budistist munk ilmus lavale ka
naisena ning kus teistegi tegelaste puhul ilmnes iihe karakteri piires tugevaid muutusi,
metamorfoose ja liikumist identiteetide vahel. "Ballaadides" seostus naine rohkem eelnevalt
kisitletud miitoloogilise aspektiga, kandes endas nii ema, neitsi, mehetapja kui lapseleinaja
tadhendust ja nendega kaasnevaid konnotatsioone ning assotsiatsioone. Samuti ei esinenud selle
lavastuse puhul siizees n-6 soovahetusi voi isiku muundumist suuremas skaalas kui areng ajas voi
muutumine rollis. Samas on naine selles lavastuses ikkagi teine, seda just psiihhoanaliiiisi

40

70 S. Horton Fraleigh "Butoh. Metamorphic Dance and Global Alchemy" University of Illinois Press, 2010, 1k 7
71 Samas, 1k 11



seisukohast ldhtuvalt, kus naine on objektistatud ning samas néhtud teadvustamatusse, tumedasse
valda kuuluvana. Naisega seostuvad siin toimingud ja siindmused, mida voib pidada
kultuurisemiootika vaatepunktist "piiriiiletavateks" néhtusteks ja mis kaasavad voora voi "teise"
aspekti, nagu néiteks slind, morv/surm, viljakus. Néiteks on Heili Einasto oma artiklis "Ballaadid
pimedusest: mdtisklusi "Eesti ballaadidest" Soorinna kiilinis" toonud vilja mdningaid aspekte, mis
iseloomustavad lavastuse seksuaalsuse ja sookiisimustega seonduvat, kirjutades, et "see on lugu,
kus hinnatud pole mitte naise viljakas keha,vaid naise seksuaalselt ahvatlev, infertiilne keha(---)Loo
algul ndeme laval kdrguvat rasedat naist, kelle kohu mees oma pika, terava fallosega
penetreerib(---)Tlidimus naisest tuleneb tema viljakusest, sellest, et ta kaotab oma seksuaalse tombe
ja ahvatluse.” (vt Lisa 3)

Naine, naisekeha ja naise seksuaalne olemine on suur valdkond, mis kultuuris seostub
"teisega". See kajastub naise fliiisises ja vélimuses, millega saab manipuleerida ning mida ajaloos
on vaadeldud erinevates teoreetilistes paradigmades, alustades psiihhoanaliiiisist ning 1dpetades
feminismi ja tantsuteooriate soolisuse késitlustega. Psithhoanaliiiisis vaadeldi naist kui alateadvuse
valda kuuluvat objekti, naisekeha oligi peamiselt mehelikust, vahel ka Sovinistlikust kultuurilisest
vaatepunktist, kédsitletav mingi voora, miistilise ja mitte paris omase objektistatud nihtusena.
Sigmund Freudi t66d on vaadeldud n-6 naistevastasena, fallotsentrilisena, mis arvab vélja kdige
naiseliku. Suhtumine naisesse, kui kultuurisiseselt voorasse, "teise", tuleb teemana esile Freudi
olulises teoses "Ahistus kultuuris".” Soorollid on selle pohjal kehtestatud pigem kultuuri ja
inimeste endi (ingliskeelne vaste "gender", sotsiaal-kultuuriline sooroll) kui looduse poolt (inglise
keeles"sex", bioloogiline sugu), millest tuleneb ka naise kui teise médratlemine tema fiitisilise
olemise jérgi, kehamuutmise ning keha kui véljenduse kaudu. Naisekeha ning selle erinevad
kaunistamisvoimalused, lisaks naiselikkus kui kditumisvorm ja iihiskondlik sooroll (gender), on
olnud omaette uurimisobjekt ning tihtipeale ei sobitunud see kokku tavapédrase, ratsionaalse
minapildiga ld4ne kultuuris. Pigem oli see midagi, mis asus teiselpool piiri, naisekehal olid tugevad
erootilised konnotatsioonid (tegelikult on siiani) ja naises nihti omamoodi metsiku ja taltsutamatu
viljendust.

Soolisuse ja seksuaalsuse temaatikat puudutas oma arvustuses "Ballaadidele" ka Evi
Arujarv: kahe esimese ballaadi juhtmdtteks on siiii(tuse) ja eksimuse teema (,,Karske neiu”,
,Eksinud neiu”), jargnevates on seksuaalsus surmatoov joud (,,Mehetapja”, ,,Naisetapja”).

,Ballaadide” teises osas tuleb mingu lisna moistatuslik (iileinimliku ideaali, ideaalnaise otsimine?)
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»Kuldnaise* motiiv. Lavastuse pildikeel kasutab tugevaid, Sokeerivaid, seksuaalsust eksponeerivaid
mirke (paljas inimkeha, hiigelfallosega mees) ja visuaalseid eriefekte[---]Edaspidi figureerib laval
hiigelsuur saatiirlik vorgutajast meestegelane. Lavastuse liks voimsamaid kujundeid on selgelt
folkloorse algupiraga kiikumisstseen.” Margilisena mdjus "Ballaadide" puhul soolisus just
vastanduvas vormis, st naised ja nende karakterid vordluses meestegelastega. Liikumise osas ei saa
selle lavastuse puhul vilja tuua olulisi erinevusi, voib liksnes mainida, et butoh't kasutasid vordselt
nii mehed kui naised ning kdige intensiivsemalt mojus siiski Aki Suzuki enda litkumine, néiteks
stseenis, kus ta kujutas itkevat, poega leinavat ema. Kiikumisstseen indikeeris otseselt
seksuaalvahekorda ja oli seega tihedalt seotud ka miitoloogia ning viljakusega.

Valge virv, mida butoh's tihti grimmina kasutatakse, on samuti mirgilise omadusega ja
viitab oma eripérasust kasutades millelegi vodrale, siimboliseerides eksootilist. Antud t66s
analiilisitavates lavastustes harjumuslikku lumivalget vérvi kiill ei kasutatud, ent "Ballaadides" olid
nditlejad-tantsijad kaetud heleda, liivakarva vérviga. See indikeeris seostele maaga, mulla ja
pinnasega, muutes tegelaskujud veidi vihem inimlikeks selle sdna tavalises mdistes ja ldhendades
neid loodusele, seega "teisele" - mittekultuurile. Samuti voib siinkohal niha seoseid butoh'
teoreetilise diskursusega, kus rohutatakse eemaldumist kultuurilisest, tsiviliseeritud kehast ("meie"
ja inimese loomuliku oleku esiletdstmist. Nagu kirjeldab Horton Fraleigh, esitab butoh véljakutse
kultuuri poolt anastatud kehale, nimetades seda "roovitud kehaks" ning otsib orgaanilist
instinktiivset litkumist. Butoh {iritab taastada looduse keha ja inimese loomust. Seetdttu kasutatakse
etendustes alastust ja looduslikke elemente (vrdl liiv, vesi, muld "Ballaadides"). Butoh ise on
kultuuriline véljendus, mis seab dialektilise suhte loomuliku/loodusliku ja kultuurilise vahele.
Oluline on liigutuse kaudu esitletud teadlikkus, millega soovitakse vabastada rikkumatut keha.”
Valge voi liivakarva varv iiletab piiri kultuuriliselt tavapérase, normeeritud kehakujundi ja
looduslikuga tihtesulava, kultuurilt n-6 tagasivoidetud keha vahel. Loodusliku kehaga kaasneb ka
voora konnotatsioon, seda enam, et mingil médral seostub see juba pdlisrahvastega, kes lddnes
tahes-tahtmata endale eksootika ja "teise" sildi juurde on saanud.

Soolisusel, identiteediga eksperimenteerimisel ja teatava teisesuse kujutamisel on butoh's
tuntavalt méngu maik kiiljes — teatraalsus samas seostubki méingulisusega, katsetamisega ning
butoh on tuntud kui eksperimenteeriv tantsuvorm.Soolisus seostub identiteediga, nii iihiskondlikus
kui individuaalses plaanis, kuna viitab piiripealsele olekule ja tekitades segadust lavalolija

dratundmises, tema asetamises konkreetsesse ealisesse voi soolisesse rithma. Horton Fraleigh
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kirjeldab, kuidas oma algaegadel oli butoh seotud kabuki-teatriga, enne kui too rafineeriti ldéine
maitsele vastavaks. Sellele viitab ka t0siasi, et kabuki traditsioonis on kinnistunud moiste
"onnegata"— meesnditleja, kes méngib naiste osi ning sama tendents on levinud butoh's, kus mitmed
meeskoreograafid etendavad laval naiskaraktereid, muutes sellisel puhul oma kostiitimi ja
litkumisstiili vastavaks. Butoh's on Fraleigh tdheldanud tugevaid paroodia, travestia, cross-
dressing'u ja burleski elemente.”

Naiseliku pooluse korgendatud moju on eriti ilmne Ohno t6ddes — ta ehib end lilledega,
kaunistused on kinnitatud nii juustesse kui kostiitimile, lisandub ka tugev grimm. Koreograafia
hdlmab tunnuseid, mida tavaliselt liigitatakse naiseliku Zestikulatsiooni vdi litkumise hulka nagu
graatsilisus, peen plastika, filigraansus, pehmus ja drnus, sujuvus liigutuse sooritamisel,
stiliseeritus, 1dbi mille saab tdhendusrikkaks ekspressiivne miimika. Horton Fraleigh kirjutab,
kuidas Ohno méngis katartilise transformatsiooniga, tema kujutatavad pildid voisid kerkida viga
erinevast kontekstist, alustades loote arenemisega, 10petades Argentiina kuulsa transseksuaalse
tantsijaga.” Viimane t3ik ise méirgib otseselt samuti tugevaid timberriietumise ja identiteedi
madratlematuse jooni, mis iseloomustavad antud tantsuvormi ja Ohno lavastuslikku kéekirja,
viimane andis tooni Ken Mai koreoraafias "Nibude" puhul.

Butoh segab kultuurilisi soopohiseid eristusi ja erinevusi ning tihti kaasneb metamorfoosi
temaatika, niiteks ilus naine muundub vanamooriks.” Vanadus on samuti suurem teisesust mirkiv
vote, mida butoh's kasutatakse: keskealised esinejad kdnnivad, otsekui oleks neil kiiiir ja liigesed
vanadusest valusad, sormed kronksus kui raugal ja pea drnalt vérisemas, nagu oleks keha juba
vanadusnodder ega jaksaks kael pead iileval hoida. Lisandub ka inetuse esteetika kui "teine", vdoras,
etenduskunstis pigem tavatu ndhtus, mispuhul nihakse teeseldult nddras ja oma vanaduses inetuna
mojuvas kehas omaetigi isemoodi ilu.

Sellelt pinnalt kerkib identiteedi kiisimus — kes ja kuidas mida tdhistab? Kui mees esitab
oma tantsuga naissoost tegelaskuju, voib siin ka ilma otsimata leida segadust identiteedis ja
tthiskondlikult miératud rolli votmisel. Oluline on, et butoh-ka tekitab segadust eelkdige
kultuurilise, iihise "meie" poolt kehtestatud ja loodud sookuvandis, kandes néiteks n-6 valesid
riiddeid (meeste puhul kleiti, korsetti), kuigi riietus on iiksnes kokkulepitud ja kirjutamata reeglitel
pOhinev eetilis-sotsiaalne norm. Koreograafias varieeritakse samuti naiselikke Zeste ja pehmust
litkkumisfraaside sooritamisel joulisemate, n-6 mehelike liigutustega, samas kui see, mida laval

naiseliku voi meheliku liikkumisena nidhakse, on ka suures osas kollektiivi poolt konstrueeritud
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nidgemus. Antud lavastustes oli meesetendaja puhul ndha tavalisest suuremat pehmust ja drnust
mitmes litkumisfraasis, mis oli vaheldatud jouliste, teravate dkksoostudena mdjuvate zestidega. Aki
Suzuki aga jédtkas kogu etenduse viltel aeglase litkumise poolt sissetallatud rada, kaldumata
adrmustesse ning minnes sujuvalt ja sisendusjduliselt 10puni vilja. Suuremad kontrastid, voorasus ja
erinevus koreograafias ilmnesidki lavastuses "Nibud", kus "teist" illustreeris sobivalt ka lavastuse
tarbeks kujundatud litkumisriitm.

Lavastuses "Nibud" oli otseselt segatud soolisi piire ja seda just Ken Mai, koreograafi ja
butoh-ka', enda tegelaskuju puhul. Esimene kummastavana mdjuv ja piiripealne stseen kuvati kohe
etenduse alguses ekraanile kui tegelasi tutvustav osa ning kus Ken Maid demonstreeriti eskalaatoril
alla soitmas, liiliaoks kées, kirjeldades teda budistliku mungana, kelle portreteeritavaks iiks hetk
rododendronitega ddristatud liivateel. Liiliaoks tema kées oli lumivalge, riietus aga kontrasti
tekitavalt stisimust ning kuigi oli kohe aru saada, et tegu on mehega, mdjus tema olek sel
videoldigul naiselikult, millele aitas kaasa nii miimika kui niidatava stseeniterviku
kompositsiooniline iilesehitus. Pikk must kleit seljas, liilia kdes, teine kisi toetamas kéisipuule ja
aeglane litkumine eskalaatoril allapoole, viitasid millegi ootusele, ka kohalejoudmisele. Ta tuli nagu
morsja altari ette, lilledied kées, maani must kleit seljas (sama kleiti kandis ta {ihes hilisemas
stseenis), pilk rahulik, ent ootusédrev, niomiimika tasakaalukas, isegi teatud emalikku rahu
viljendav. Samal ajal mojus ta ka vodrana, kuskilt kaugelt, madratlematust aegruumist saabuv
(inim?)olend, mida toetas ka see, et tema tulek hakkas n-6 poolikust kohast: publik ei ndinud midagi
peale ruumi, kus oli eskalaator, ei teadnud, kust munk oma teekonda alustas. See omakorda
illustreeris hésti ka kogu lavastust 1dbivat hakitud kontseptsiooni, mille pohjal demonstreerisid kdik
iihte, tervikust vélja 16igatud, hetke oma teekonnal. Must kleit, mis eraldi vaadelduna mojus
leinariietusena, tekitas dissonantsi iilejadnud tervikuga, viidates hoopis matusele v4i surmale ja
tekitades vaatajas ebakdla stseeni sisu osas. Ken Mai sisenemine etendusse muutis ta juba algusest
peale "teise" valdkonda kuuluvaks ja piiripealseks tegelaskujuks.

Esimene stseen, kus Ken Mai koreograafiat sisuedastajana kasutas, lasi samuti aimata
seoseid tema positsioneerumisel naiseliku sfdéri, mida toetas ka postiljoni tegelaskuju esitatav tekst
tantsija tegevuse taustal. Ken Mai, olles lavale langenud korgelt dhust ja seega dsja justkui surnuist
tiles tdusnud, sammub laval ringi katkendliku kehakeelega, sooritades tdomblusi ja kramplikke Zeste,
milles on selgelt ndha suur lihaspinge, kuid tuntavad marionetlikud ja naiselikud kdezestid. Erki
Laur postiljoni kehastuses lausub rea: "Uks naine tiris oma juuksed sirgu ja viiuldas noil mustil
keelil," mille ajal votab Ken Mai oma pikad siisimustad juuksed ja imiteerib neil viiuldamist,
kehastades oma fiilisise abil korraga nii iilimat graatsiat ja naiselikku pehmust kui pinget ja jaikust
kehavaldamises. (vt Lisa 4)
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On vdimalik, et butoh' kaudu katsutakse iiletada soolisi piire, just soo kultuurilise viljenduse
osas (gender), mida illustreerivad ming riietega (kleite voi korsette kandvad mehed), meigiga ja
kohati isegi iilepakutult naiselik liikumiskeel meeste puhul. Ehk {iritatakse leida midagi suuremat ja
iildinimlikku, mitte inimesi &ra liigitada ja kasti panna: mees vs naine. Sest ka kaks printsiipi yin ja
yvang ei ole butoh' filosoofia jérgi tugevas eralduses, vaid orgaanilises siinteesis, ilma iiheta ei ole
teist - igas naises on natuke meest ja vastupidi. Oluline on butoh’ puhul ikkagi sisemine tunnetus,
keha ja meele erksus ning nii saab kunstnik kontakti kdigi oma isiksuse tahkudega.

"Nibudes" ndidati ka stseeni, kus Ken Mai tantsis, olles selga saanud musta korseti, selle
kiilge kinnitatud loori meenutava kanga ning maani ulatuva pitsist kleidi/seeliku. Seda pilti raamisid
postiljoni sdnad: "mina, Teresias, pime vanamees nirtsind naiserindadega[---]ndha violetset tundi,
mis kannab seilaja merele, koju." Ken Mai sammus lavale mddda poodiumi, asetades liikumises
pohilise rohu torso ja kite liigutustele. Kui koreograafia iildisel tasandil sarnanes lavastuse muudes
stseenides kasutatule, siis litkumiskvaliteedis ilmnesid moningad varieeruvused: liigutused tundusid
olevat sooritatud viiksema jouga, kaalutletumalt, isegi nendes fraasides, kus amplituudid suurenesid
ja litkkumine aktiivsemaks muutus. Lébivaks jooneks oli ndtkus, ddrmuseni viidud plastika, mida
sormede ja kéte puhul iseloomustas suur litkkuvus, drnad, pintslitdmbe sarnased Zestid ja iga sorme
eraldatud litkkumine. Tantsija oleks justkui dhus publikule nédhtamatuid nuppe vajutanud, ndhes
midagi, mida meile ndha polnud antud. Samas kujutati tekstile tuginedes pimedat inimest — taas
vastuolu ja kummastuseefekt, mis 101 tegelaskuju timber vodrastuse oreooli. Stseeni jatkudes kaasas
Ken Mai litkumisse rohkem ka keha ja jalgu, modtes liihemaid ja pikemaid samme mddda
lavaporandat ja luues oma heljuva, ringimotiivi kasutava koreograafiaga mulje ballist. Lavale oli
toodud vertikaalne metallplaat, millele tantsija kuju varjuna ilmus. Ta vaatas aeg-ajalt selle poole
otsekui peeglisse, nagu nédhes seal ennast, oma varjulist, talle tundmatut ja vodrast, voib-olla isegi
ehmatavat, "teist" poolt. Tants omeenda varjuga, omamoodi tumeda peegeldusega, tekitas tunde, et
tegelaskuju on saanud kontakti oma teadvustamatu minaga, maailmaga, mis on talle tundmatu, mis
asub teispool piiri. Koosmojus muusika ja tantsija suust kostuvate lithikeste karjetega kujunes
meeleheitlik, suurt sisepinget ja -heitlust kajastav atmosfédar. Koregraafia demonstreeris aga
androgiiiinsust, raske oli paika panna, kas laval esineb mees v0i naine ning kuna saatvas tekstis
mainiti ka ennustajat, kerkis paralleelselt silme ette antiigi Kassandra kuju — pimedaksjddmise
tragdodia pdimituna erakordse andega iihessamas naises. (vt Lisa 5)

Antud stseenis oli lisaks mehelikkusele ja naiselikkusele segatud ka noorust ja eakust —
inetu-ilusa vahekord tdusis kirjeldusest, milles maaliti silme ette pilt vanast mehest, nirtsinud
raugast naiserindadega. Visuaalne lavaline pilt ei olnud aga hoopiski niivord kole, nagu teksti jargi
ette kujutada voiks — tantsija oli vastupidi graatsiline, litkkumises kerge ja dhuline. Siit kerkis

45



kiisimus inetuse esteetikast: vana inimene on kui "teine", juba oma dige aja dra elanu, kes ei oma
enam nooruse kauneid omadusi. Vorreldes noore naisega, kellele viitas kostiiiim ja koreograafia,
oleks tekstis kirjeldatud vanamees mdjunud darmusliku kontrastina ja vastanduvana — vodra, teisest
maailmast périt inimesena. Segadus nii soolises kui ealises kuuluvuses ei vihendanud aga stseeni
mojuvust ja kdrget intensiivsuseastet, pigem voimendas seda ja tekkinud kummastuseefekt oli
siinkirjutaja arvates hoopistiikkis lisavdértuseks, aidates etendusel paremini publikut kdita ja sisu
kommunikeerida.

Butoh' iildise teoreetilise tausta pohjal tundub, et sugudevahelist piiri hajutades {iritatakse
hégustada ka piiri indiviidi ja kollektiivse voi mina ja "teise" vahel — vdib-olla kerkib siit mingi
tildisema inimlikkuse kui sellise ja lihtsusetunnetuse taotlus. Butoh's viljendatakse avangardses
vormis revolutsioonilist ja ihiskonnale teatud piirini vastuvotmatut, seda nditas vdga ilmekalt
Hijikata esimese t60 avalik vastuvdtt. Ténapdeval mojub sddrane piiripealsus ja teatraalne méng
laval teistmoodi, ka vastuvott ei olnud analiiiisitud lavastuste puhul negatiivne, vaid tdi esile
lavastuste rikast ja omanéolist keelt. Lavastused puudutasid kdiki inimeseksolemise valdkondi,
suhestudeski mingi suurema tasandiga ja toustes kdrgemale igasugustest piiridest ja nimetamistest,
raamidesse panekust.

Butoh nii rohutab teisesust kui {iritab ka sellest kdrgemale tdusta ja tekitada erisuste iilest
vaadet lihele inimesele/indiviidile/karakterile. Seda voib mirgata ka teoreetilises taustas, kus
mitmed koreograafid ja butoh'-uurijad on rohutanud seda tantsuvormi iseloomustavat joont vaadata
modda kindlatest soolistest erisustest vOi mees- ja naisprintsiipide erinevusest ja ebavordsusest
eesmirgiga kaks poolust sujuvalt teineteisesse integreerida. Seeldbi jadb mulje, et butoh's luuakse
orgaaniliselt muutuv karakter, mida demonstreerib koreograafia, litkumisstiil, zestid ja vélimus
(kostiitim, grimm jms). Kokku sulatatakse laval ka erinevad vanusastmed ja pdlvkonnad, teisesus
kui ndhtus hajub, sest iiks kunstnik hakkab kehastama mitmeid tegelasi ja mitmes eri seisundis
inimesi voi olendeid korraga. Identiteet on seetdttu selgesti méédratlematu ja moodustub kild killu
haaval erinevatest elementidest. Siinkohal vdib soo osas néha paralleeli transseksuaalsuse ja nn
kahesoolistega, keda erinevates (traditsioonilistes) kultuurides on kord peetud kolmanda soo, kord
teatava iileinimliku vahendaja rolli tiitvaks inimeseks. Polisameeriklastel on kasutusel olnud
nditeks véljend "two-spirited" ehk kahehingelised, transseksuaalides néhti vastavates kultuurides
mingit plihaduse ja ebamaisuse aspekti, neid austati kui kaht eri maailma, kaht poolust ja mitut
iseloomujoont iihendavat liili, kes iihes isikus suutsid holmata kahe inimese joudu, teadmisi ja
osavust. Kuna butoh' filosoofias on butoh-ka'del mingil mééral ka vahendaja roll ja neid nidhakse

omamoodi Samaanidena, voib eelnevat médratlust omistada ka neile, lisandusega somaatilisuse
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aspektis. Butoh-ka demonstreerib tantsuliselt ja litkkumisega erinevate isiksuste ja nende omaduste
stinteesi, andes tdnu sellele lavastustele juurde omapéra ja eripalgelisust ning asudes seega meie-

nende piiril ja eemaldudes selgest vastandusest ja "teise" konstrueerimisest.
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3. Butoh' muutunud positsioon oma ja voora piiril ning koht Eesti teatris

Bakalaureusetdo jérgnev osa jatkub lavastuste analiiiisiga Juri Lotmani teooriate alusel,
vaadeldes ja uurides lavastusi mdistepaari "oma" ja vooras" vaatepunktist. Kuigi see alapeatiikk
pOhineb analiiiisil, on ta otseselt seotud butoh' kui tantsuvormi positsiooniga eesti kultuuris ja
teatris, samuti selle modifikatsioonidega ld4nes. Antud lavastustes on koreograafiline vormikiilg
mujalt imporditud, "Ballaadide" puhul on seda segatud siinsete margisiisteemide ja eesti
parimusega regilaulude ja narratiivi ndol. Seetottu domineerib sisupooles kohalik kultuur ning
lavastust voib vaadata piiripealse nédhtusena. Teine lavastus, "Nibud" segab aga elemente
erinevatest kultuuridest, sest kaasatud on ka lapi muusika ja T.S Elioti luule. Seeldbi mahuvad
molemad t66d interkultuurilise teatri mdiste alla. Peatiiki teises alaosas ongi aluseks voetud
tunnustatud teatriteoreetikute t66d interkultuurilise teatri ndhtudest ning nende alusel lahatud butoh
muutumist l44ne teatrimaastikul ja jooni, mis sellele tantsustiilile isedranis olemuslikud. Muuhulgas
on vilja toodud ka praktiseerivate lavastajate artikleid, mis vordlevad ida ja 144ne teatrit ning nende
toel butoh't kui ida teatri hea nédidet vaadeldud. Peatiiki viimases osas voetakse suund kitsamalt
butoh' suhtele Eesti kultuuriga, proovides iihtlasi asetada Jalaka lavastusi siinse teatri kontekstis
kindlale positsioonile. Lisaks sellele jouab t60 vilja ka eesti ja jaapani kultuurile korgema tasandi
sarnasustele ja omavahelisele vdoimalikule sidususele. Lavastusi saab Lotmani terminoloogia alusel

késitleda 1dhtuvalt oma ja vOdra, piiri ja plahvatuse ning kultuuri enesekirjelduse kategooriatest.
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3.1 Tartu-Moskva koolkonna "oma" ja '"vooras'" butoh'lavastustes

Moisted "oma" ja "vddras" seostuvad Tartu-Moskva kultuurisemiootikas eelkdige
kultuurilise suhtluse ja kunstiteosega, millest esimese puhul muutuvad vdoraks teise kultuuri
elemendid ning kunsti puhul vdib kasutatav tdhendussiisteem vai keel, olles uuenduslik, tekitada
vooristust. Artikli "Kultuurisemiootika teesid" autorid on seletanud, kuidas ekstensiivse arengu
perioodidel omastab kultuur tekste, mille "lugemiseks" ja deSifreerimiseks vastuvdtvas kultuuris
vahendid puuduvad. Arhailise, Kaug-Ida jms kunsti tulek 1d4ne kultuuri 20.sajandil on seotud
sellega, et need tekstid kistakse vélja neile omasest ajaloolisest-psiihholoogilisest kontekstist,
vaadeldakse neid n-0 tdiskasvanu, eurooplase silmadega, ning selleks, et need tekstid mangiks
aktiivset rolli, tuleb neid tajuda "kummalistena".” Samas tekitab see autorite arvates semisofédris
paljusust ja toob uusi elemente kultuuri arenguprotsessi. Kultuuri tasandil erinevus rikastab — uued
tekstid ja mirgid voivad kiill interpretatsioonis ja vastuvotus esialgu segadust tekitada, ent
avardavad iiletildist tdlgendusruumi, modifitseerides kultuuri ja nihutades vahel koguni mingeid
eetilisi-esteetilisi piire. Seeldbi segunevad juba olemasolevad ning lisanduvad vodrad tekstid. Nagu
kirjutatakse teesides: "Traditsiooniline kultuuriajalugu arvestab iga ajaldike puhul ainult uusi, antud
epohhil loodud tekste. Kultuurireaalsuses aga funktsioneerivad eelmainitute kdrval ka sellesse
kultuuriruumi kandunud vo1 viljast sisse toodud tekstid, mis lisavad kultuurilise poliiglotismi
jooni"*,

Kuigi analiiiisitavad lavastused ei asetu 20. sajandi konteksti, millest "Teeside" autorid
kirjutavad, saab nende seisukohti iile kanda ka tédnapéeva ja seostada butoh' tulekuga Eesti teatri- ja
tantsumaastikule. Butoh on ladnde joudnuna tdepoolest oma algsest tiitipilisest kontekstist, kus
annab tooni jaapani miitoloogia, sealsed iiksteist mojutanud usutraditsioonid, eemaldatud - kaasa
hakkavad médngima uued, juba lddne teatris kinnistunud ja siin pika ajaloo omandanud
teatritehnikad ja -votted. Ka publik ei ole harjunud sédérase tantsuvormiga ning tegelikult puudub
harjumuspérane pind ja taust, millelt butoh't mdista. Jaapani tantsustiili jalgib molema etenduse
puhul eurooplase, tipsemalt eestlase pilk ning lavastuste kummastust tekitava atmosfaéri loomisel
on pohiroll jddnudki vdib-olla butoh' kanda, seda enam, et muud maérgisiisteemid nagu regilaul,
kostiitimid, kasutatav tekst ning tildinimlikud ja folkloorsed teemad, on lavalaudadel erinevates
lavastustes juba ndhtud, nendega on vaatajal kergem suhestuda. Liikumise eripéra, vorreldes
siinmail etendatava kaasaegse tantsuga ja niilidisaegsete tantsulavastuste keele ja
véljendusvahenditega, on samuti silmatorkavalt vodras. Koreograafia, mis mojub niivord

49

79 V. V. lIvanov, J. M. Lotman, A.M. Pjatigorskij, V. N. Toporov, B.A. Uspenskij "Kultuurisemiootika teesid", Tartu
Semiootika raamatukogu 1, Tartu, 1998, Tartu Ulikooli kirjastus, lk 64
80 Samas, 1k 72




kaasahaaravalt, samas éngistavalt, piisides pidevalt &armuseni viidud ekspressiivsuse ja tumeda
pooluse piirimail, voib mdneti Sokeerida, iillatada, samas mojudes, retseptsiooni jérgi otsustades,
siiski nendesse lavastustesse sobivana.

Lavastuse "Eesti ballaadid" vastukaja meedias oli valdavalt positiivne ning butoh't tosteti
esile kui lavastuse idee ja meeleoluga hasti haakuvat koreograafilist valikut. Nditeks on Andres
Laasik pirast tantsukeele kirjeldamist ja erksamate momentide véljatoomist kirjutanud:"Von Krahli
teatris on jdlle iihe poneva teatritehnikaga otsa peale saadud. Ja kui moelda, missugune teine
teatritehnika oleks selleks lavastuseks paremini sobinud, ei tule kiill midagi paremat péhe"®'. Pigem
ndhakse etenduse kineetilisel tasandil suurt kommunikeerivat ja aktiivset sisuedastust toetavat rolli.
Nagu kirjutas Heili Einasto oma arvustuses: "Nii nagu eesti rahvamuusika on kasutanud Veljo
Tormist, on butd kasutanud Aki Suzukit ja Peeter Jalakat ning tulemuseks on teineteist pidevalt
taiendav heli ja pilt, mis tekitab rohkem seoseid"® Siit tuleneb, et butoh' kasutamine "Ballaadides"
tditis oma eesmargi, veelgi enam, selmet mdjuda vodralt ja arusaamatult, aitas sisu paremini
publikuni viia ja kujundas vastavalt oma eripdrale ka etendusterviku kdrgemal tasandil. Ka Evi
Arujarv on oma arvustuses péoranud tdhelepanu oma isiklikule vaatajakogemusele seoses butoh'ga
ja joudnud sarnasele jareldusele. "Miskipérast on tunne, et kaemuslikku ja staatilist runolaulu
oleksid suuremad liitkumiskiirused isegi kahjustanud. Tempode mdneti suuremad kontrastid oleksid
lavastust kindlasti ergastanud. Kui korvale jitta esiplaanil liikuva Aki Suzuki paratamatult eksootika
margina t0otav nigu, siis iildiselt mdjus ,,laenatud” buto-staatika ,,Eesti ballaadides” iirgomasena,
kaitstes ja vOimendades teose muusikalist pdhiolemust"®

Toik, et lavastus sai meedias tavapérasest vordlemisi suurema vastukaja on tdestus sellest,
kuidas koost00s butoh'ga saavutati siinsel teatrimaastikul midagi senisest erinevat ja uuenduslikku,
mis tekitas kriitikutes tugevaid emotsioone, drgitades aktiivselt motlema ja arutlema — vodrana
mojuv tantsutehnika kohandus vastuvotu kaudu ja sai niilid, tagantjirele uurides omale koha Eesti
avangardis, muutudes "omaks", ent sdilitades siiski teatava vddrasuse ja olemusliku kummalisuse.

Seda silmas pidades on ootamatu, et teine lavastus, "Nibud", ei saanud praktiliselt mingi
laiapinnalise vastukaja osaliseks: Eesti Pdevalehes ilmus napp artikkel, kus Laasik tdi1 vélja iiksnes
moningad harvad hetked, samas rohutades siingi butoh' rolli iildise meeleolu ja terviku loomisel.
See vaib tuleneda asjaolust, et vorreldes "Ballaadidega" oli "Nibude" puhul tekitatud kirjum
kollaaz, kuna kaasati ka Soome muusikud nende omamaise helikeele ja -traditsioonidega, lisaks
voeti appi Jaapani traditsioonilise bunraku-teatri jutustajamotiiv Erki Lauri kehastuses ning teksti
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aluseks oli T. S Elioti luule. "Nibud" mdjus sellevorra enam vddrana ning seos meie kohaliku
kultuuripdrandiga ei olnud nii tuntav, kui lavastuses "Ballaadid", mis tegelikult siinset folkloori
regilaulude néol kajastama oli moeldudki. "Ballaadide" ulatuslikuma retsensiooni puhul méngis
kindlasti kaasa ka regilaul, Eesti muusikaelus mérgilise staatusega Tormis-Kaljuste komplekt,
mistottu tekkis meediakéra juba enne lavastuse esietendust. Nibude puhul ei olnud meedias
saadaval sellises mahus infot enne etendust ning Eesti kultuuri elemente polnud sel moel kaasatud.
Vaib-olla oli seetdttu ka kriitikutel keerulisem néhtut-kogetut haarata ja hiljem motestada,
hoolimata sellest, et postmodernistlik kompott, mis lavale asetati, mdjus oma eripirasuses vigagi
onnestunult ja suhtles publikuga intensiivsete kujundite kaudu.

Butoh't ndeb Laasik ometi kui lavastuse defineerivat aspekti ning karakterite kujunemise ja
voora kultuuri esitamise pohilist struktuuri: "Butoh tantsust kantud Von Krahli lavastust "Nibud" ei
saa sugugi pidada selle kummalise Jaapanist périt kunstiliigi Eestisse toojaks, sest aeg-ajalt on
sellele omaseid kujundeid olnud nii kiilaliste kui ka meie oma tantsukunstis. Siiski on "Nibud"
terviklik lavastus, mille iiks alustala on butoh-tants oma hdlmamatu maailmatunnetusega. Oma
veidra kehakeelega loob butoh-tants suurepirased voimalused teravate karkterite stinniks ja seda
vOis vaataja "Nibudes" kogeda."*

"Nibud" ja "Ballaadid" joudsid erineval mééral meie kultuurilisse ja teatrilisse
eneseteadvusse, ent olulisel kohal on molemad, kuna niivord omalaadse viljenduskeele kasutamine
nagu butoh', mérgib siivenemist ja lavastuse sisulise ning vormilise poole lihendamisele
panustamist. Mdlemas lavastuses tegeleti teemadega, mida kdesoleva t60 eelmistes osades on
kirjeldatud kui butoh'le iseloomulikke ja algsest teoreetilisest taustast tulenevaid. Kuigi temaatika
tottu on butoh' valik pdhjendatud, kriitika alusel ka dnnestunud, siis teatud distants ja vodristus on
tdendoliselt sdilinud, muutes need kaks lavastust mingisse omaette eksperimenteerivasse sfairi
kuuluvaks. Juri Lotmani seisukoht seoses kunstiga on, et kunst kétkeb alati vooristust, millega
seoses tuleb omakorda sisse eetika. Esteetika ja eetika on kunsti puhul lahutamatud médisted,
vabadusastme jarsk suurenemine tegelikkuse suhtes teeb kunstist eksperimenteeriva valdkonna.
Kunst loob oma maailma, saab rikkuda tavade, koguni aja ja ruumi seadusi.®® Uheks kummastuse
tekitamise komponendiks oligi ka ajaga manipuleerimine: "Nibudes" saavutati hetkede kujutamise
kaudu ajatiilesus ja teatav suure kestvus, "Ballaadides" oli segatud arhailine pdrimus ja vastavad
motiivid tinapdeva teatri visuaalsete vahenditega. Molemad lavastused toimisid omal moel
eksperimentidena, kuna segati mitmeid margisiisteeme, neid omavahel seostades ja proovides leida
kultuuride- ja kunstikeelte vahelisi kokkupuutepunkte.

Uurides ldhemalt koreograafia ja tantsulisuse rolli lavastuste oma ja voora markeerimisel, on
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oluline réhutada, et koreograafide ja butoh-kunstnike endi esituses oli litkkumine tuntavalt haaravam
ja mdjusam kui teiste lavalolijate puhul. Aki Suzuki on dppinud otseselt Hijikata, Ken Mai aga
Ohno kée all ning nende ldbitunnetatud esituses oli tahes-tahtmata mérgata butoh'le omast tausta
koos Samanismi, miitoloogia, somaatilise tunnetuse probleemi ja siigava sisseelamisvoimega.
Modlemad esitasid koreograafias ka soolosid, mille puhul omapérane liikumisstiil tdielikult mojule
paises ja kus koreograafia sooritati ehk suurema sisemise energiaga, kui iihistes
tantsukompositsioonides vai liigutusfraasides. Kontsentreeritus ilmnes samuti nende kahe tantsija
puhul silmatorkavamalt ja kiiremini, kuna nad p6orasid suurt rohku miimikale, nende néost paistis
tdielik rolli sisse minek ning kuhugi mdddetamatusse aegruumi kandumine, millest butoh' périneb ja
millest toitub.

Lavastuses "Nibud" oli peale Ken Mai ainuke tantsutaustaga niitleja Rene Koster, kellega
koos esitati huvitav ja haarav duett. Samas jdi Koster selgelt oma liistude juurde: tema etenduse
algusossa jddvas soolos oli tuntav tdnavatantsu moju, millele vihjasid teravad, selge joonega
liigutused, sujuvus ja voolavus iildises kehatoos kombinerituna nurgeliste, fikseeritud Zestidega
ning vertikaalses ja horisontaalses plaanis amplituutide suurus, mida toetas ka tantsija vaba ja
ulatuslik liikkumine ruumis®. Duetis Ken Maiga nemad tantsijatena nii peegeldasid teineteist kui
mojusid ka vastandlikena, sest aeg-ajalt sooritati stinkroonseid liigutusi liksnes kéte voi lilakehaga,
siis jélle aktiviseerus jalgade ja jalalabade t66. Oli ndha, kuidas molemal on juba kehasisene
valjakujunenud koreograafiline leksika ja omandatud treeningsiisteemid, mille pohjalt vois leida
huvitavaid niiansse ja mérgata moningaid kontraste. Isegi neil hetkedel, kus koreograafilises plaanis
oli domineeriv sarnasus, siis kummagi keha kinesteetilisel, samuti ka rhuasetuste tasandil, oli
10plik pilt erinev. Kdster oli suutnud teistest lavalolijatest paremini omandada ka butoh'liku
plastilisuse ja kehahoiaku (madalus, rangis ja polvist kdverdatud jalad), viimse detailini
viljajoonistatud liinid ja filigraansed Zestid, mis on ka arusaadav, arvestades, et iilejaddnud on saanud
litkkumise osas tavalist nditlejakoolitust, mis nii suurel médral tantsulisust ei arenda.

"Ballaadide" puhul oli suur osa koreograafiast jadnud Aki Suzuki enda kanda, kuna teised
esitasid pigem lihtsalt lavalist litkkumist, selle sona otseses tdhenduses. Naiteks roomati, konniti,
esitati riitmilisi astumiskombinatsioone, ent otsest tantsulisust ei olnud méargata enamiku lavalolijate
kehakeeles. Seda enam tdusis esile Suzuki meisterlik kehavaldamine ja oskus staatilisest ning
rahulikus, isegi aeglases tempos kulgevast litkumisest niivord aktiivselt ja intensiivselt tdhendusi
edastada. Suurt rolli omas ka voimendatud miimika, mis mojus eksootiliselt ja ehtbutoh'likuna:
pédrani suu, kohatised maigutused, langetatud silmad ja hiiletut karjet illustreeriv ndoilme, mis
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voimendas meeleheite seisundit nditeks itkemise ja matusestseenis, kus Suzuki portreteeris poega
leinavat ema. Suzuki koreograafias vdis néha otseseid viiteid fiktsionaalses etendusmaailmas
toimuvatele stindmustele, teised toetasid oma grupiesitustega siizeed ja aitasid illustreerida
narratiivi. Einasto ndgi litkumises aga vastupidi abstraktsust, mis eemaldus iihestest kujunditest ja
tdhendustest, mojudes ainuiiksi meeleolu ja tundmusi siinnitavalt: "pimedus seob Tormise ,,Eesti
ballaadid” ja Jaapanis siindinud buté’d. Pimedas ruumis saavad kokku ja sulanduvad iiheks
traditsioon ja avangardistlik eksperiment.[---]Aki Suzuki toob need esile oma keha holjumistes,
kangestuses ja madalas, kdverdunud polvedega kdnnis ning pidevalt teisenevas ilmes. Samas ei ole
see litkumine kordagi liheselt mdistetav, ei illustreeri teksti, ndol ei peegeldu mitte tavamdistes
emotsioonid, vaid pimeduse varjud ja virvendused; ndhtamatud, kuid aimatavad oiged. Buté’le nii
iseloomulik allapoole suunurkadega grimass voi poolavatud huuled ei radgi millestki konkreetsest,
vaid teevad nédhtavaks ja toovad valguse kétte need pimeduse siinnitised, millel pole nime ega kuju.
Nad on dratuntavad, kuid neid ei saa sGnadesse valada ega kujusse vormida.""’

Butoh't tantsutehnika ja treeningsiisteemina voib kultuurisemiootika positisoonilt vaadelda
eesti nditlejate jaoks voorana, mida on keeruline omastada ja oma kehaga kohandada, seda enam, et
butoh' praktiseerijad ja koreograafid dpivad seda stiili tavaliselt pikki aastaid. Olles harjunud kas
teiste tantsustiilide voi néitlejakoolitusse kuuluva liikumisega, oli butoh esitajate seisukohast
kahtlemata eneseiiletust ja suurt piithendumist ndudev tehnika, millega prooviperioodis harjuda tuli.
Seda voimendab ka asjaolu, et butoh' dSppimine on monevora teistsugune tavakoreograafia
Oppimisest, kuna, keskendumata litkkumise esteetikale voi véljandgemisele, proovib see avada
tantsija tunnetuslikku kiilge ja tekitada impulsse vdi seisundeid tema siseilmas. Vormilisest kiiljest
voib eesti nditlejate sooritust pidada dnnestunuks, ent sellest ei ilmnenud niivord tugevalt butoh't
saatvat ja sellega lahutamatult kokku kuuluvat mentaalset-filosoofilist maailmatunnetust — nad
omandasid kiill fiitisilise tehnika ja litkumiskeele, ent platvorm, millelt viimast siivendatult moista
ja motestada, tundus jadvat pigem kéttesaamatuks. Selle vois tingida tdik, et kui koreograafiat on
voimalik dppida, kas voi otseselt koreograafi kehat6dd jiljendades ja kopeerides, siis paritolu ja
jaapani kultuuri siivatasandil tundmist aga mitte. Koregraafid tulevad ise butoh' aineseks ja
alusmaterjaliks olevast jaapani kultuurist koos koigi selle kaasnédhtudega, mistdttu on neile tuttav
miitoloogia, religioonid, isegi teatud kindel mdttelaad, millel see tantsuvorm pdhineb. Viimaseid on
keerulisem vodrast kultuurist inimesel tabada, eriti ainult tihe lavastuse prooviperioodi jooksul.

Omal moel on sama tendentsi tdheldanud Arujérv, kes oma artiklis selgitab, kuidas butoh'
vaimne tehnika ja selle lavaline esituskeel on siiski fundamentaalselt erinevad. "Ei ole kahtlust, et
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kohalikus kultuurikontekstis just kummalisusega rabavad, eriefektina mdjuvad on ka lavastuse
butd-tehnikal pohinevad aeglased, otsekui liigestest lahti litkumised. But6 kui ida-lddne vaimne
tehnika ja buto-tehnikal pdhineva lavakeele méargistiku ilmsiiiitu lugemine on siiski kaks eri asja.
Tundmatu saab seletuse tuntud asjade kaudu.[---] Staatikat, nii ,,eriefektina” pildis (aeglane but6-
litkkumine) kui ka lavastuse struktuuris (,,valmis” siimbolkujude kasutamine, monotoonsed
tildplaanid), on kiidetud ja laidetud."®® On huvitav, kuidas Arujirv méirgib oma kirjutises tundmatu
seletamist tuntava kaudu, pigem oli olukord vastupidine, sest regilaulu teemasid voib lugeda meie
kultuuris omaseks ja moistetavaks nihtuseks, samas kui vormikeel, millega neid edastati, mojus
butoh' veidruses tundmatult, kummastavana.

Oma ja voora suhet voib analiilisida ka lavastuse aluseks oleva sisu aspektist, kus iihel juhul
on kandvaks motiiviks kohalik folkloor ja suuline parimus regilaulude niol, teisel aga budism,
Samanism ja eksistentsialism. Lavastuses "Nibud" toetuti T.S Elioti luulele, mis eesti lugeja jaoks
tolgete kujul tuttav, ent mis pdimituna Jaapani religioosse-filosoofilise tausta ja teatritehnikatega,
mojus sellest hoolimata teatavalt voralt ja teiseselt positsioonilt. Zen-budism, mis moodustab
suuresti butoh' teoreetilise paradigma ning ka antud lavastuse temaatilise perspektiivi, ei ole
eestlastele ehk nii tuttav ja siivendas eksotiseerituse moju. Eesti on tuntud sekulaarsuse poolest ning
kuigi budismi voib kisitleda pigem maailmamdistmise viisi ja filosoofilise mdttekogumina kui
konkreetse klassikalise religioonina, ei ole sealsed pohimdtted ja 1dhenemine nii tuntud ja seetdttu
ka arusaadavad. Butoh tdusmine selliselt pinnaselt, kuhu on koondatud lisaks budismile ka
Samanismi moningad elemendid (Tero Jarttila tegelaskuju sepa ja tema muundumiste ja metsiku
pooluse néol), shintoismi ja animismi mudel, kombineerituna inimeseksolemist, aega ja saatust
puudutava luulega, tekitas kokkuvdttes tidini segunenud ja kirju terviku, mis, haarates niivord
erinevaid elemente erinevatest kultuuridest, kandub pigem "vodra" tdhendusvélja. Eesti kultuurist ei
olnud sisulises plaanis aineseks voetud midagi, nii visuaalne, heliline kui kinesteetiline siisteem
ammutas materjali mujalt.

Kodige lahemal kohalikule asus vast Soome muusikute kohapeal loodud lapi joigil ja
huvitavatel 166kpilliriitmidel pohinev helikeel, mis meenutas Samanismirituaalidega kaasnevat
transsiminekut trummitagumise abil, luues seose kolmanda Soome osaleja, Tero Jarttila karakteriga
ja aidates kaasa meditatiivse v0i teisenenud teadvusseisundi konnotatsioonidele. Lavastus
tieliildiselt vihjas ka sellele tavaparasest erinevale seisundile, vaimsele olekule, mis kaasneb nii ida
praktikate kui ka iile kogu maailma levinud animistlike religioonide ja Samanismiga. Sama seisundit
tundub mingil médral kasutavat ka butoh, eriti selles osas, mis puudutab liigutuse ja liikkumise
labimdtestamist psiitihilisel slivatasandil ning sukeldumist omaenda keha mehhanismidesse, samuti
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teravdatud sisemist tdhelepanelikkust. Riitm on véga oluline ka butoh’ liikumiskeeles, seejuures
mitte niivord vélimine, vaid just sisemine, kehast ja mentaalsest ruumist esilekerkiv riitm, iga
tantsija individuaalsus. Seda illustreerib ka oma keha n-6 kuulamine butoh' dpitubades ja lavastuste
loomeprotsessis, mida eri koreograafid tihti rohutanud on.

"Eesti ballaadid" mdjus oma regilaulu kontekstiga kahtlemata omasena, siin andiski tooni
pigem lahendamatu konflikt sisu omasuse ja vormi vdorasuse vahel. Teemad on publikule tuttavad
folkloorist, neid on lihtsustatud voi muudetud kujul loetud raamatutest ning selle valdkonnaga on
kokkupuudet olnud ka erinevate kunstiteoste vormis. Butoh ja lavastuse litkumise aspekt tekitasid
aga seda suurema kontrasti, luues, voimalik, et isegi mingi sisemise konflikti, lavastuse
tilesehituses. See konflikt tekitas aga kandva pinge ja aitas kaasa kommunikatsioonile, idee
edastamisele intensiivselt ja sisendusjouliselt. Oma ja voora vahel pendeldamine toi lavastusse
orgaanilisust ja diinaamikat, aidates toimida {ihel omapérasel teatrikeelega eksperimenteerival
teosel. Antud printsiipide omavahelise kommunikatsiooni ja teise kultuuri viljendusvahendite
laenamise edukust tdestas ka "Ballaadidele" ja Jalakale antud auhind Teatriliidult, seda just
"loomingulise koosluse" eest. Kdesoleval aastal omistati lavastajale auhind ka "Nibude" eest —
muusika-, balleti- ja tantsulavastuste eripreemiana.

Lotman on oma teoorias toonud vélja aspekte, mille pinnalt voib kultuuri sees toimuda oma
ja vodra ithendamine. See toob kaasa kultuuri arengu, uudsuse, tekitab pikemas perspektiivis
pinnase, millelt luua jargmisi kunstitekste. "Kunsti mojujoud rajaneb meie voimel kogeda
teistsugust samasugusena, asendades iihelt poolt erinevussuhted ja teisalt sarnasussuhted
isomorfismisuhetega."® Vddrasus, mis ilmneb kdige ehedamalt just butoh' kaudu on niivord osavalt
integreeritud iildisesse tervikusse, et mdlemas t60s on tulemus kujunenud selliseks, kus
paratamatult ndib butoh' ainsa tdpse vastena kommunikeeritavale sisule. See ilmneb kriitikute
kirjutistes ning ka intensiivses etenduselamuses. Paralleel meie miitoloogia, loodususundite ja l44ne
eksistentsialistlikuna mojuva luule ning butoh' esteetilis-vaimse kompleksse ldhenemisega on
tugevalt tuntav. "Uks sajanditevanuse kultuuri ehitustalasid on "oma" ja "vdodra" piiritlemine, aga
saavutades kunsti tasandi, saab kultuur korgema vaatepunkti, millelt vaadatuna ilmnevad
fundamentaalsed vastandused meile hoopis kdrgema iihtekuuluvusena,"” kirjutab Lotman. Selline
mehhanism on toimunud mdlemas butoh't rakendavas lavastuses, kus oma ja voora vahel ei ole
tommatud nii selget piiri, vaid on piitieldud kdrgemale, iihtsuse tasandile jdudmise poole.
Eestlastele voorana mdjuva tantsukeele kasutamine on siinkohal pdhjendatud, sest see haakub oma
tumeduse esteetikalt nii "Ballaadide" teemaga kui filsoofilise tausta ja intensiivse koreograafiapildi
poolelt "Nibudes" demonstreeritavaga. Nagu iiks "Ballaadides" laval olnud esinejatest, Jaak
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Johanson on on mérkinud, suhestub butoh' ja jaapani teatritehnika siinsega himmastavalt kergesti:
"Kujuteldav ugri-mugri kdrgkultuur sarnanenuks oma ilmingutes tdendoliselt pigem no-teatrile kui
bel-cantole ja viini klassikutele.”""

Niimoodi on butoh' algselt vdorana erinevate mehhanismide toel omaks muudetud, voib-olla
luues huvitavaid vastavusi Eesti ja Jaapani religioosse tausta, maailmatunnetuse ja -motestamise
vallas ning mdjudes 10ppeks ehk omasemanagi kui ldéne pika ajalooga etenduskunst. Butoh on
alates lddnde joudmisest hdivanud koha oma-vddra piiril, suhestudes nii ladnele tiiiipiliste
tantsutehnikatega kui tuues kaasa midagi jaapani kultuurile ja esteetikale alguparast. Vormiotsingud

ja teemaderingi laienemine uute kaasatavate kultuuride ja mirgikeelte ndol ilmestavad butoh't nii

Eesti teatris kui La4ne-Euroopa etenduskunsti lavadel.
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3.2 Butoh' transformatsioonid lidéne teatris

Saanud alguse ja kujunenud vélja Jaapanis, on butoh ténapdevaks kehtestanud end ka ldédne
tantsuteatris, mis annab vdoimaluse vaadelda seda iihelt poolt suhetes lddne tantsuvormidega, teisalt
aga jaapani teatri traditsiooniliste vormidega. Mitmed uurijad on vélja toonud moningaid elemente,
mida butoh's on iile voetud nditeks kabuki'st, no'st, samas vorrelnud butoh' vormiotsinguid mitme
ladne moderntantsu koreograafi treeningsiisteemi ja Oppemeetoditega. Eelnevalt analiiiisitud
lavastused on seni ainsad Eestis loodud tédispikad lavastused, kus on butoh't koreograafilise
lahendusena kasutatud, segades seda teiste mérgisiisteemide ja teistest kultuuridest périt
téhistajatega, mistottu voib uurida, kas ja kuivord on butoh'l nende pdhjal meie teatrimaastikul juba
viljakujunenud roll ja kasutamise tendentsid — mis on olnud butoh' lavaletoomise eesmirgiks Eesti
kontekstis. Siin tuleb selgeks teha ka Eesti kuuluvus iildisesse lddnelikku teatrisse, mis ei pruugi
niivord kindel ja otsene ollagi: oma kultuurilise ja folkloorilise taustaga ei kuulu me tiiiipilisse
Laane-Euroopa kultuuri, millest on kerkinud prantsuse, saksa ja inglise teater. Pigem v3ib meie
animismis, omaaegses looduse tdhtsustamises ndha mitmeid paralleele ehk hoopis shinto’,
Samanismi ja jaapani loodusjoude ja kami'sid kummardavas religiooniga. Kuna meie uuem teater,
sh avangardvormid ei ole ka kuigi pikalt kujunenud, ei ole kéesolevas t60s eesti teatrit vaadeldud
tiitipilise Euroopa teatritraditsiooni raamistikus, vaid pigem eraldi, toetudes kohalikule kultuurilisele
ja parimuslikule taustale.

Esimene dokumenteeritud butoh-etendus Euroopas leidis aset 1978, mil Butoh — ha
Sebi ja Ariadne nimeline grupp esinesid Pariisis Nouveau Carre'i teatris. Sama aasta oktoobris esitas
Yoko Ashikawa iiht Hijikata t66d Louvre'is osana nditusest ""Ma" Exhibition — Time and Space of
Japan". "Esimesi etteasteid tervitati meedias imestusega: kirjeldati kunstnike ddrmuseni viidud
ekspressiivsust ja emotsiooni teket esituse ajal, seda, kuidas tunded ja sisu suudeti publikule viga
mojusalt edasi anda", on nn butoh' ekspordi algust kirjeldanud Kazuko Kuniyoshi oma teoses
"Butoh in the Late 1980s. Perfoming Arts in Japan Now". 80.ndatel leidis aset markimisvéédrne kasv
butoh' populaarsuses Euroopas ja USA-s. Seda niidati perioodil, kui ajad ndudsid "midagi uut",
butoh oli sama populaarne kui Tanz Theater”. Sel ajal tuuritasid Euroopas ja USA-s lisaks Kazuo
Ohnole ja Sankaijuku trupile veel Sebi ja Ariadne grupp, Yoko Ashikawa ja Ankoku Butoh-ha ning
paljud teised, mis viis olukorrani, et sel perioodil osales moni butoh' kompanii voi tantsija igal
rahvusvahelisel teatrifestivalil. Tollal uuriti tantsijate erinevaid 1dhenemisi ja stiile ning on {iritatud
panna paika ka butoh'kohta iildises tantsuajaloos ja selle rolli kaasaegse kunstivormina tervikuna.
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Jaadvustustest ja uuringutest on jadnud mulje, et kui teatav eksootilisuse aspekt vilja arvata, on
ladne publikut butoh' puhul paelunud eelkdige tdiuseni viidud tehnika ja senitundmatud avastused,
mida butoh on teinud fiiiisilise teadvuse vallas. Just tasand, kus butoh véljendab iihist esiletousmist
kaasaegsest linnaiihiskonnast ja selle teemadest ning mitte jaapanipdrasust voi eksootikat, on ldéne
inimestes tekitanud positiivset vastuvottu. Seda voetakse kui iiht probleemide kaasaegse
teadvustamise viisi.”

Erinevate uurijate seisukohad lahknevad ses osas, kas algusaegadest hilisem, 1ddnes kanda
kinnitanud butoh on niivord ehe ja "péris", kui Ohno ja Hijikata loodud t66d. Moned autorid on
seisukohal, et segunedes Euroopas ja USA-s muude vormidega on tekkinud lavastusi, kus butoh't
kasutatakse lihtsalt eksperimentaalse vormikeelena, jittes korvale algse filosoofilise ja teoreetilise
tausta. Seetottu ndeb ka publik selles liksnes kummastust, mis tuleneb koreograafiast ja eripédrasest
litkkumiskeelest. Hijikata ise oli sddrase tendentsi vastane, kirjutab Kuniyoshi. Ankoku-butoh on
ikkagi ainult Hijikata tdoga seotud mdiste, tema eriline "pimeduse tants", ankoku téhistab viga
spetsiifilist osa butoh' traditsiooni sees, seda terminit kasutatakse sageli 1d4nes valesti. Kuniyoshi
vididab, et parast Hijikata lahkumist ldks butoh's kaduma midagi fundamentaalset, sest butoh pole
kunagi olnud fikseeritud ja loodud véljenduslaad, vaid eksisteerinud toeliselt just Hijikata
ideedepidrandi jdlgedes. Butoh' autentsus kerkib selle stabiilsust ja 1opulejoudmist véltivas
olemusest, mis tdhendab, et butoh on tegelikult vdimatus. Seega nédeb publik butoh' t tihti ka lihtsalt
siis, kui kasutusel on see viljend ja viljendatakse mingeid konventsioone.”* Hilisem butoh on
omandanud ld4nes mitmeid eri jooni, litkudes vastavalt kompaniile ja koreograafile erinevates
suundades. Kui teemaderingis voib ndha varieeruvusi, siis teatud filosoofiline taust on siiski jadnud
tthendama koiki.

Butoh' eksport langes kokku ka avangardteatri tulekuga lddnes ning praegugi voib seda tihti
niha eksperimentaalsemate lavastuste tantsukomponendi rollis — kahe Eesti lavastuse pohjal voib
seda viita ka meie oludes. Vdodrast kultuurist périt teatritraditsioonide lilevotmist ja kaasamist lddne
seisukohast on pohjalikult uurinud mitmed autorid tuntud teatriteoreetiku Erika Fischer-Lichte
toimetatud kogumikus "The Intercultural Performance Reader". Artiklites-esseedes on vilja toodud
hulgaliselt lavastajaid, kes on 1dbi aja kaasanud mingeid elemente jaapani traditsioonilistest voi
eksperimentaalsematest teatrivormidest, késitledes tihti ka just kehalisust ning laenates midagi
tantsu voi litkkumise osas. Sissejuhatavas artiklis kirjutab Fischer-Lichte: "Laiaulatuslikku Euroopa
teatriuuendust, mis leidis aset 20.sajandi alguses, on osalt seotud voorkultuuride teatritraditsioonide
iilevotmise ja kaasamisega ld4nelikku teatrisse." Lidne teatrid on tiritanud uuendusi 14bi viia Kaug-
Idast laenamise kaudu — kujunes pikk traditsioon erinevatest kultuuridest périt teatrite sulandamisel,
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véljapoole vaadati just teatriesteetilistel otsingutel. Samas, toonitab Fischer-Lichte, on igal
interkultuurilise teatri voi laenamise juhtumil oma eripdrad ja taust, vordlemine ei ole alati iiheselt
voetav ja kerge.” Kas vdi mdlema Jalaka lavastuse puhul torkab see silma, sest kuigi kasutatud on
butoh't, siis sisu ja temaatika osas on siiski suured erinevused ning kaasatud on mitmeid muidki
teatritehnilisi votteid. Samas iihtlustab seda iiks kindel lavastajalik kdekiri, mis kasutab ohtralt
visuaalseid efekte ja mingib mdjususega — sellele aspektile pakub butoh kindlasti tuge.

Seoses Jaapani teatri elementidega tduseb kiisimus universaalse teatrikeele otsingutest.
Robert Wilson ja Peter Brooke on laenanud jaapani teatrist mitmeid elemente, kuid pannud need
funktsioneerima ilma kontekstita, st erinevad teatrimargid muutuvad objektideks (nditlejate kehad,
artefaktid, keele elemendid, muusika, helid), mis viitavad niiviisi iiksnes endale ega pole
kultuuriliste tdhendustega otseses seoses. Niimoodi ei ole enam esmatihtis spetsiifiline
kultuurikogemus, vaid tdhendused tekivad vaatajas, olenemata tema taustast ja péritolust. Kiisimus
on selles, kas iiksikelemendid, mis on kontekstist viljarebitud, saavad funktsioneerida, tdhendust
omada ja mdistetavaks saada iikskdik millises kultuuris ja teatris.”® Eesti ja butoh puhul tundub, et
seda on tritatud, kuid butoh, olles kiill kontekstist vdljas, on sdilitanud ikkagi oma algupira, mingid
omadused ja ka tihtlasi mingi tdhendus- ja taustakihi, mis sellega Jaapanis kaasnenud. Voimalik, et
see tuleneb erakordsest sligavusest, millega see tantsuvorm teoreetilises paradigmas ja filosoofilises
taustas tO6tab ja millega iihitatakse universaalselt kdikidesse kultuuridesse sobiv vormikeel
edastatavate tdhendustega. Samuti haakuvad Eesti lavastustes kédsitletavad teemad algse butoh'ga —
miitoloogia, inimese ja looduse (maa) suhe, pimedus, surm ja silind, inimese teekond surelikuna jm.

Uks tuntumaid Jaapani lavastajaid, Suzuki Tadashi on niiteks loonud l44ne niitekirjanduse
ja jaapani teatri viljendusvahendite pdhjal segusid, kus tema meelest saavutatakse korgeim
valjenduslik vorm ja iilim ekspressiivsus. Tema arusaama kohaselt on ldédne tekstiline tehnika ja
viljendus koige kdrgemal arengutasemel, samas koik kehalist viljenduslikkust ja fiitisilist
teatrimérki puudutav, on kdige paremini kujunenud just Jaapanis.”” Viimane seostub ka sellega,
kuidas butoh's on iile voetud mone teise teatrivormi viljenduslikku leksikat, eriti kuna teiste
vormide puhul asetatakse suurt rohku samuti litkumise detailsusele, miimika ekspressiivsusele ja
kehast tousvatele tdhistajatele.

Interkultuuriline teater viitab iildisele tdnapdeva kultuurivahetusele, nn iihise
maailmakultuuri potentsiaalile. Uldiselt nihakse seda ikkagi avangardteatri osana, kuna see kaasab
voora kultuuri teatri elementide kasutamist, nende tilevotmist voi omaksvottu. Tegu on alati
kultuurilise transformatsiooni protsessiga, kus "sihtkultuuri teatri komponendid hdlmatakse
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lahtekultuuri nii, et nende tdhendus v3ib aeg-ajalt intensiivsemalt iiles kerkida", nii on
interkultuurilist teatrit defineerinud Fischer-Lichte.”® Butoh'st interkultuurilise teatri fenomenina
Eesti kontekstis on varem kirjutanud Ireene Viktor oma magistritods pealkirjaga "Interkultuurilisi
transformatsioone eesti teatris" aastal 2009, kus autor analiiiisis teatriteooriatest ldhtuvalt lavastust
"Eesti ballaadid". T66s vaatleb ta "Ballaade" kui interkultuurilise teatri ndidet, mis kujutab endast
kultuuride sulamit. Viktor on toonud vilja seoseid eesti kultuuri ja jaapani teatritraditsiooni ning
butoh' vahel, poorates tdhelepanu ka Jalakale, kui lavastajale, keda huvitab interkultuurilisus ja kes
seda tihti t60des kasutab. Kasutatud on ka moistet "vooristus", kasitades butoh't kui voora kultuuri
elementi, mis sulandati regilauludega, samas toonitades, et lavastuse retseptsioonis ei ndhtud seda
tantsuvormi voOrana: see integreeriti sujuvalt ja toimis histi. Viktori sonutsi toob tirgse (regilaulud,
parimus) ja uudse (butoh) sidumine esile universaalseid tasandeid ning viitab ka kultuurilisele
parandile. Siinkohal tuleks mérkida, et kuigi butoh' tantsukeeleline vorm on tdepoolest pigem
avangardi kuuluv, on selle taust ja filosoofiline tagapdhi siiski siigavalt juurdunud traditsioonides
ning Jaapani alal levinud usupraktikates. Seetdttu ei saa butoh't kui tervikut périselt avangardina
vaadelda, sest oma pohimotetes ja seisukohtades l1&dhtub see pika ajalooga motteloost.

Richard Schechner on samuti interkultuurilist teatrit kirjeldanud, pakkudes tiipoloogia ja
ideed, millega butoh Eesti teatri kontekstis sobivalt haakub. Oma etenduskunsti teooriaid avava
teose "Perofrmance Studies. An Introduction" alaosas "Integrative Intercultural Performances"
kirjutab Schechner, kuidas interkultuurilised etendused voib jaotada kaheks tiitibiks:
integreeriv/ithendav ja 16hkuv. Esimese puhul on defineerivaks oletus, et eri kultuuridest inimesed
saavad harmoniseerida erinevaid esteetilisi, sotsiaalseid ja uskumuslikke siisteeme, luues segusid
vOi hiibriide, mis on iihtsed ja terviklikud. Siin ei alluta {iks kultuur teist, vaid tegu on sarnaselt
baasilt millegi uue loomisega. Selle puhul on ideed ja praktikad nii sisemisest kui vilimisest
kultuurist eraldatud, hinnatud, interpreteeritud ja iile vaadatud, et moodustada kompleksseid ja
diinaamilisi situatsioone. Tagajirjena loodud hiibriidid tekitavad uusi tdhendusi, luues kohati ka uut
esteetikat, protsess on avatud. Autor defineerib hiibriidetenduse kui tiiiibi, mis hdlmab kahe voi
rohkema erineva kultuuri elemente voi allikaid.”” Jalaka lavastused kuuluvad mdlemad integreeriva-
ithendava tiiiibi alla, kuna butoh on kaasatud teiste vormi- ja sisuvotetega vordsetel alustel.
"Ballaadide" puhul on sisuline dominant Eesti folkloor, ent vormis vdimutseb butoh'lik
liikkumiskeel. "Nibud" on tdielik sulam: kasutatud on tekste erinevatest kultuuridest périt autoreilt,
koreograafias nii butoh't kui kaasaegset tantsu, Rene Kosteri litkumises on méargata ka tema

tdnavatantsu stiilide tausta ja vastavat tunnetust, muusikas on kasutatud Soome ja lapi traditsioone,
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lisaks mangib rolli Samanismi ja budismi moju.

Patrice Pavis on teose "Introduction: Towards a Theory of Interculturalism in Theatre?"
artiklis peakirjaga "What Is Intercultural Theatre?" kirjeldanud interkulturaalset laenuprotsessi
jargnevalt: "Ladne aspektist laenatakse etendustehnikaid ja luuakse interkultuurilist perfomance'it,
teatrit. "Teise", mitte-1ddne kultuuri vaatepunktist ldheb selle alla nditeks Suzuki Tadashi katse
interpreteerida tiitipilisi Shakespeare'i teoseid Jaapani teatrivormidele omaste Zestiliste ja vokaalsete
tehnikatega. Vi siis butoh, mis volgneb palju Saksa ekspressionistlikule tantsule. V4ib-olla on
eurotsentristlik kujutada ette, et Jaapani perspektiiv 20. sajandi alguse shingeki ehk "uue" voi
modernse teatriga ja Hijikata Tatsumi butoh, hGlmavad ka imiteerimist ja laenamist viljaspoolt oma
kultuuri, st siis lisine elemente".'® Uks kaasaja olulisemaid teatriteoreetikuid on siin toonud
interkultuurilise teatri ehedaks néiteks just butoh, mis kinnitab veelgi ideed, et butoh on oma
toekspidamiste ja vormieksperimentidega kiillaltki universaalne kunstivorm, mis asetseb oma kohal
traditsioonide ja avangardi, ida ja 1d4ne teatri puutepunktis.

Fischer-Lichte kogumikus tduseb mitmes essees voi artiklis esile jaapani teatri olulisus
fiitisilise teatri seisukohalt, see, kuivord pooratakse tihelepanu laval liigutuste sooritamisele,
somaatilises mdttes ldbitunnetamisele. Lisaks tuuakse esile miitoloogilisuse aspekti lavastajate
toddes, kes on jaapani kultuuri elemente edukalt 144ne lavastustesseintegreerinud, luues
omapdraseid siimbioose, mille ndideteks Eesti kultuuriviljal on ka "Nibud" ja "Ballaadid".

David Williams on artiklis ""Remembering the Others That Are Us" Transculturalism and Myth in
the Theatre of Peter Brooke" kirjeldanud, kuidas "Brooke on oma otsingutes vaadelnud miiiiti ja
arhetiitipe kui midagi diinaamilist, provokatiivset ja voimalusterohket; transkulturaalseid
paradigmasid, uurimaks kaasaja puudujdike ja tuleviku voimalusi sissevaateliselt, viltides mingit
essentsialistlikku struktuursust nagu Jungil voi Lévi-Straussil.[---] Nii kujuneb teater kui vanadel
narratiividel pilisiva kultuurifenomenina nii otseselt kui metafoorselt jagatud ruumina, mis ithendab
jagatud kogemuse kaudu kogukonda. Multikulturaalses grupis, mis interkultuurilisele teatrile sageli
omane on, mdjuvad miiiitilised narratiivid vastuoluliste, mitte nostalgilistena, sest drgitavad nii
individuaalset kui kollektiivset tegevust nii teatris kui iildises sotsiaalses kontekstis. Teater toimib
ithena voimalikest viljadest, kus taolisi narratiive demonstreerida, representeerida, uurida,
dekonstrueerida ja seejérel rekonstrueerida".'®! See vastuolulisus narratiivides on butoh' abil Jalaka
lavastustes liletatud — fiilisiline viljendus on printsiip, mis seob iilejadnud téhistussiisteemid
tervikuks kokku ja edastab infot eripdrasel viisil rahvuseiilesel tasandil. Kasutatud on mdlemal
juhud neid n-6 suuri narratiive, mis tegelevad tildinimlike teemadega, mis korduvad nii eri
kultuuride miitoloogiates, religioonides kui ka butoh' diskursuses.
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Williams jétkab, viites, et lddne kultuur ja nditlejad on Brooke'i arvates kaotanud kontakti ja
ligipddsu n-0 "ndhtamatutele" kogemuse aspektidele. See tuleneb ladnelikust maailmamudelist, kus
logotsentriline materialism ja positivsm on hinnanud ja siistematiseerinud mingid sisemised
impulsid ja energiad, mis eelnesid verbaalsele véljendusele ning mis Brooke viitel tulenevad meie
sligavamast sidemest iimbritseva maailmaga. Siit ilmneb miitopoeetiline teadvus, mis hdlmab ka
maagilist ja iileloomulikku dimensiooni, mis vdib esitada teistsugust reaalsust vorreldes
empiristliku késitlusega.'”* Miitopoeetiline teadvus tuleb eriti eksplitsiitselt esile lavastuses "Eesti
ballaadid", kus sddrasest maailmamadistmisest parit metafooride ja kujunditega ongi manipuleeritud.
Samade sonadega, nagu kirjeldab Williams Brooke'i kdekirja, voib kirjeldada ka meie butoh-
lavastusi: "Ruum ja aeg on suhtelised, omane on diskontinuaalsuse printsiip, nii siinkroonsus kui
diakroonia kajastuvad ta toddes. Ajalised ja ruumilised markerid on voolavad, avatud,
virtuaalsed."'” "Nibudes" oli ajaline fragmentaalsus eriti tuntav ja selge: fiktsionaalne maailm asus
konkreetselt sétestatud ajast ja ruumist viljaspool, teemad ulatusid kaugest minevikust tdnapéeva,
laval ndidati hetki, ent nende kaudu kujutati igavikku voi ajaruumi, kus kohtuvad ja segunevad
minevik-olevik-tulevik.

Ariane Mnouchkine kirjutab Aasia teatrist nditlejatehnika ja litkumise eripdrade kaudu
artiklis "The Theatre is Oriental": aasia traditsioonis on niitleja metafooride looja, kes jutustab
inimese sisemust, tema olemust, nditleja peab suutma inimest avada, peegeldada tema iseloomu,
motivatsioone, kavatsusi, tolkida need méarkidesse, vormidesse, liigutustesse, riitmi. Jaapani
niitlejatehnikas on iseloomulik Zesti tdpsus, liinide puhtus. Oma kehaga joonistatakse tegelase
portree, "hinge anatoomia". Ta jouab 16puks tddemuseni, et Aasiast tuleb see, mis teatrile omane,
mingi baasmetafoor, mida néitlejad loovad. Teatris ja lavastuste loomisel tulebki iiritada mdista neid
metafoore, mida nditleja kasutab ning Aasia teater tuleb siinkohal appi. Aasia teater on allikaks, no
ja kabuki aitavad laéne niitlejail esitada etendust hea distsipliiniga ja mdjuvad rikastavalt. Teatri kui
kunstivormi (sama saab laiendada ka tantsuteatrile) péritolu ja juured peituvad tema arvates
Aasias.'"™

"Ballaadide" ja "Nibude" puhul on mérgata, kuidas butoh'lik litkkumiskeel on néitlejaile-
tantsijaile viljakutse esitanud, ent tdnu sellele on nad suutnud rolli suurepéraselt sisse minna. Butoh
on laenanud tegelase portree loomise keha ja Zestidega no'st ning kabuki'st, tinu sellele elavnesid
kahe lavastuse tegelaskujud tdeliselt ja rohkemates niianssides kui ehk mdne muu koreograafia
puhul voimalik oleks olnud. Samas oli tuntav vahe praktiseeriva ja aastaid tantsukunsti dppinud

butoh-ka ning eesti niitlejate-tantsijate vahel, kes omandasid liigutused ja koreograafia, kuid kelle
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esitusest ei peegeldunud just seda "miskit" — butoh'le omast vaimu ja keha stimbioosi sisemistel
kineetiliste impulsside tasandil. See tervikpilti aga ei hdirinud ning tekitas olukorra, kus nii Ken
Mai kui Aki Suzuki néisid laval oma litkumises eriti hiipnootiliste ja mojusatena. Sisulise kiilje
publikuni joudmisele aitas eripéra tantsulahenduste néol samuti kaasa.

Erinevuse ida ja ladne nditlejatehnikate kinesteetilises aspektis on tabavalt sdnastanud
Jerzy Grotowski oma kirjutises "Around Theatre — the Orient — the Occident". Oriendi
teatritraditsioonis tegelevad néitlejad mingi tegevuse, litkumise "olemuse, essentsi"
viljaselgitamisega, oluline on tegevus ise, niiteks see, kuidas kdnnitakse. Liikumine pole vahend,
vaid iseeneses juba mirk. Tekib modus operandi — néiteks ujumise puhul motleb ida teatri nditleja
lavasituatsioonis, kus reaalset ujumist ei teki: "mis on mirk, mis viitab, et ma tegelen ujumisega?",
ld4ne teatris pigem lihtsalt "kuidas ma ujun?".'® Siin tduseb pinnale teatav tihistaja otsing, mingi
universaalsus, mis on eelmiste artiklite seisukohtadega vorreldes iiletildiselt omane pigem Aasia
teatrile. Aasia teatritehnikate puhul voib mérgata seega suuremat seost semiootilise mdtlemisega,
mingite mérkide, idee ja tegevuse tihistaja, mentaalse kontsepti otsinguga. Sama protsess kéiakse
1ébi ka butoh' lavastuste loomise staadiumis ja proovides, saavutamaks vajalikku enesessestitivimist,

meelelaadi ja somaatilist tundlikkust nii iiksikzesti kui tildkoreograafia tasandil.
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3.3 Analiiiisitavate lavastuste roll Eesti teatrimaastikul ja seos kohaliku kultuuriga

Butoh' kasutamisega Eesti kontekstis haakuvad ka Juri Lotmani kunstiteooriad ning
kultuurilise plahvatuse mehhanismiga kaasnevad aspektid. Artiklis "Kunsti fenomen", mis parineb
teosest "Kultuur ja plahvatus", kirjeldab Lotman kunsti diinaamilise protsessina ja et butoh on
samuti tantsul ja kehal pohinev kunstivorm, v3ib sedagi antud lavastustes vaadelda kui omaparaselt
konstrueeritud tdhendustasandit. Tdpsemalt: "Kunst loob uue tegelikkusetasandi, mis reaalsest
eristub, olles nii reaalsuse peegeldus kui miski, mis elule vastandub, millest tuleneb ka eetiliste
hinnagute rohkus kunstis". Kunst on tunnetusvahend, eelkdige inimese tunnetusvahend. Inimese
toeline loomus ei avaldu tegelikkuses, kunst paneb inimese vabadusemaailma ja avab niiviisi talle
tegutsemisvdimalused[---]Kunst on diinaamiliste protsesside mehhanism.'*® Butoh-ka'd kasutavad
oma keha ja selle véljendusvdimalusi inimese ja lildinimlikkuse tunnetamise tasandina. Veelgi
enam, toetudes Samanismile, zen-budismile, kollektiivsele alateadvusele ja traditsioonilistele
universaalsetele opositsioonidele, luuakse tantsulise meediumi kaudu tdhenduslikult viga korge
miiraga laetud véli, millega saab opereerida nii iihe rahva pdrimuse sfdéris ("Eesti ballaadid") kui
ka eksistentsialistlikus luules (T.S Elioti tekstid kasutatuna "Nibudes"). Lavastustes loodi
reaalsusest erinev, tinu huvitavale tantsukeelele maagilise ja meditatiivsena mojuv kunstikogemus,
kus mitme kultuuri elementide kombineerimisel siindis diinaamiline ja sisukas tervik.

Artikkel "Semantiline 16ikumine kui tihendusplahvatus. Inspiratsioon" kasitleb uute
tdhendusloome votete kasutamist, tinu millele kujunevad vélja uued kunstilised metafoorid. "Uut
tahendust siinnitavate tdhendusruumide 16ikumine on seotud individuaalse teadvusega, tekivad
keeelised ja kunstilised metafoorid, kui need uuendused ldhevad laiemaks, juba keele ja kultuuri
tasandile.(---) "Tahendusloomevahendite vananemisprotsessi korvab uute kasutuselevott ja vanade,
unustatud struktuuride noorenemine. Uhendamatu iihendamine loomingulises pingeseisundis kui
inspiratsioon."'”” Lavastused "Nibud" ja "Eesti ballaadid" on iihendanud kahest v&i enamast
kultuuriruumist périt lilid, luues Eesti kontekstis sel moel uuendusliku teatrikeele ja mangides
metafooride ja tdhendustega tavapérasest teatrist erineval viisil. Bufoh'ga paratamatult kaasnevad
filosoofilis-religioossed sisud on suudetud tinu liikumise ja muude margisiisteemide siinteesile
16imida nii, et need ei mdjugi Eesti publikule vodrana. Pigem on tekkinud kujundid kdnekad ja
huvitavad, luues universaalseid, kultuurisisest mdistmise ja vastuvotu piiri nihutavaid ja iiletavaid
marke. Seetdttu voib need t60d lugeda Eesti viimaste aastate avangardteatri osaks, seda suuresti just
butoh' kasutamise tottu. Butoh'le iseloomulik koreograafiline leksika suudab iiheks siduda nii eesti
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muistse parimuse ja neitsimorvad kui Kreeka antiiktragdddiate kangelased, tehes seda ainulaadsel
viisil, mille analiiiisiks sobib Tartu-Moskva koolkonna ja Juri Lotmani mdistestik. Butoh' roll
traditsiooni ja avangardi piirimail, iildisi vastandusi, oma ja voorast iihendaval ning "teist" 1dhemale
tooval pinnasel kehtestas end ndhtud jouliselt ja asetas lavastused Eesti teatrimaastiku kontekstis
oma kindlale drateenitud positsioonile.

Voib-olla peegeldab butoh "Eesti ballaadide" abil siinsele kultuurile ja inimestele midagi
tagasi, ollles teise kultuuri, voora, element ja pakkudes alust enesekirjelduseks ja -refleksiooniks
(Lotmanlikus mdistes). Leides mingi tihisosa eesti kultuuri, traditsioonide ja etenduskunsti ning
jaapani butoh' vahel, on vdoimalik suhestada eesti kultuuri jaapani omaga, muinasusku shinto ja
budismi ning $amanismiga. Kultuuri enesekirjelduse loomiseks on vajalik viljastpoolt, teisest voi
voorast kultuurist parinev vordlusmaterjal. Kui see vordlusmaterjal kasutab meie kultuurist voetud
elemente (regilaul, parimus), siis on seda ka kergem siinsega suhestada ning vdimalikke paralleele
leida, niiteks eesti muinasusu miitoloogilise ja jaapani sarnase maailmamadistmise vahel. See toetab
ka mdttekéiku, mille alusel on eesti teatrimaastikul potentsiaali sarnaneda pigem jaapani
teatrivormidele kui ld4ne etenduskunstile.

Traditsioonilise kultuuri mottes on Eesti ja Jaapan sarnased, mida v3ib pdhjendada eelkdige
religiooni ja looduse suhtega, mispuhul on nii Eesti muinasusus kui jaapani shinfo's tunda looduse
hingestatust, inimese lahutamatut seost teda timbritseva keskkonnaga, ka seotust maa kui
polluharimise ja tsivilisatsiooni alusega. Nii eesti kui jaapani arhailistes usupraktikates voib ilmneda
animistlikes kultuurides levinud nihtusi, ka seotust Samanismiga, nditeks Eestis hiiepuude ja
ohvrikivide néol, Jaapanis aga loodusvaimude kami'de elupaikade, piihamute rollis. Eelnevale
lisandub inimeste tdsine usk looduses toimuva tdhtsusesse, miiiitilisse maailmapilti ja
teispoolsusesse. Jaapani kultuuri ja selle erinevaid mérgisiisteeme iseloomustab ka teatav
minimalism, mida on tdheldanud nii jaapani luulet, kujutavat kunsti kui teatrit uurinud teoreetikud,
ning mis saab tuge ka zen't mottemudelist. Seelébi kerkib paralleel ka pdhjamaise lihtsusetaotlusega
kultuurivormide puhul, mis annab alust pidada Jaapani kultuuri 1dhedasemaks Eestile kui Lié4ne-
Euroopale ja sealsele teatrile, eriti mis puudutab teatritehnikaid, tantsuteatrit. Jaapani teatris
lahenetakse materjalile veidi teistsugustel alustel kui lddanes, mida on vilja toonud teoreetikud ka
tuntud teatriuurija Erika Fischer-Lichte toimetatud kogumikus "The Intercultural Performance
Reader". Iseloomulik on suurem kehalisuse ja esineja sisetasandi somaatilise tunnetuse rohutamine,
mis ilmneb butoh's iildiselt ning ka molemas Jalaka poolt lavalaudadele toodud t66s. Eesti on
traditsioonilises mottes vaadeldav pigem loodusrahva kultuurina ja oma algupéras jaapani
kultuuriga sarnastel alustel piisiva siisteemina. Butoh' liikumiskeeles ja gravitatsiooniga seonduvas
voib leida paralleele eesti rahvatantsuga, kus mdlema puhul on iseloomulikeks elementideks rasked

65



sammud, tammumine, tugev kontakt maa ja aluspinnaga.

Koigis selle peatiiki eelnevates osades toodud teatriteoreetikute tekstides ilmneb tddemus, et
jaapani teatris tegeletakse siivitsi just fiiiisilise aspektiga, st tajudega ning meelelise mérgi
loomisega kinesteetilisel ja somaatilisel tasandil. Nagu butoh demonstreerib, pdoratakse suurt
tdhelepanu vaimu ja keha koostdole — fliiisilised vdljendused ja tdhistajad saavad stigavalt
labitunnetatud ja -mdtestatud sisu. Kaasneb oskus portreteerida midagi inimesele tiiiipilist,
igiinimlikku, mille pdhimdtet toetab universaalide, mingite iildiselt mdistetavate teatrimérkide ja
litkkumiskeele otsing. Kdik see suhestub butoh'ga, kus konstrueeritakse keha vdimaluste piires
suuremat ja terviklikku iildnarratiivi, uuritakse inimese olemist ja loomust kui sellist, lisades
tiksikutes aspektides voi teemades siigavamaid kihte. Eesti néitel saab oluliseks eelkdige taoline
integreerituse pool, kus on voetud butoh' tihistajad ja mérgid ja neid mingite universaalsete
miitoloogiliste printsiipide véljendamiseks kasutatud. Mdlemas analiiiisitavas lavastuses tdusevad
esile miitoloogilised konnotatsioonid, mis on olemas nii Eesti parimuses, Samanistlikes-animistlikes

kultuurides kui ka butoh' teoreetilises diskursuses.
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Kokkuvote

Kéesoleva bakalaureusetoo teemapiistitus holmas omapéraselt slinteesiva teoreetilise tausta
ja avangardselt isedraliku koreograafilise keelega butoh"t nii lildise tantsuteatrivormina kui ka selle
kasutust kahes Eestis loodud Peeter Jalaka lavastuses pealkirjadega "Eesti ballaadid" ja "Nibud ehk
hetk me elude katkematus reas". Lavastuste analiiiisil kerkisid esile teatud kindlad teemad, mis
tthildusid Juri Lotmani mdistestiku ja Tartu-Moskva koolkonna kultuurisemiootika vaatepunktidega,
mistottu kujunes to0 teoreetiliseks aluseks Lotmani kultuurisemiootika ja selle seisukohad. Mdlema
lavastuse puhul oli vdimalik sihipdraselt rakendada koreograafiast tulenevate tdhendust

nn nn

interpreteerimiseks mdisteid nagu "teine", "oma", "vooras", lisaks miitoloogilise maailmamadistmise
ja binaarsete opositsioonidega seonduvat. Lotmani loodud mdisteaparaat ja tema ideed osutusid
viga sobivaks pinnaseks, mille pohjalt kidsitleda butoh't nii terviktasandil kui ka konkreetsete
lavastuste 18ikes. Butoh' kujunemise ja ajaooga tutvudes ning selle abil lavastusi analiiiisides,
joudsin 16puks vélja butoh' positsioonile Eesti teatrimaastikul, mis oli ka tiks t66 kirjutamise
eesmérke. Leides paralleele jaapani kultuuri ja teatritraditsiooni ning siinse kultuuri vahel, on tehtud

katse Jalaka lavastusi eesti teatri kontekstis kindlale kohale asetada ning jouda mingitele

iildisematele jéareldustele butoh' kasutamise osas Eesti lavastustes, Eesti nditlejate kaasosaluses.

Uurimistod uudsuse perpektiivist on oluline mérkida, et kuigi butoh' pakub ténu oma
stigavale jaapani kultuuri ulatuva filosoofilis-religioosse maailmapildi ja korraga nii kummastust
kui esteetilist naudingut pakkuva liikkumiskeelega rikkalikku materjali semiootiliseks analiiiisiks,
pole Eesti kontekstis seda varem tehtud. Lavastustest on analiilisitud iiksnes "Eesti ballaade" ning
seda teatriteooriatest lahtuvalt. Siinkirjutaja panuseks on seega Lotmani moistestiku ja
semiootikateooriate eksplitsiitne rakendamine iihe konkreetse tantsuvormi ja selle siinsete
viljenduste lahkamisel. T66 pohirdhk langeb kiill kindlale tantsuvormile ning selle esteetika ja
pohimdtete rakendusel mainitud lavastustes, kuid kultuurisemiootilised 14htekohad on siinkohal
olnud pdhjendatud ja kasulikuks toeks tildiste jarelduste viljatoomisel ja eesti ning jaapani
kultuurikeelte vordlemisel. T66 vordleb omavahel kahte lavastust, proovides luua laiapinnalist

tolgendust, just butoh' eripérast ja iseloomust ldhtuvalt.

Analiiiisiks valitud Lotmani mdisted "miiiitiline teadvus", "binaarsed opositsioonid", "teine"
ja "oma ja vooras", katavad butoh'le kdige iseloomulikumaid vélju nagu miitoloogia ja sellest
tdusev maailmamdtestamine, religioon, tsiikliline ajakésitlus, soolisuse ja idetiteedi probleemistik
ning vastandusi demonstreerivate mdistepaaride olulisus (pimedus-valgus, surm-siind jms).

Lavastuste vordluses ilmnes, et kui "Eesti ballaadide" puhul annab tooni esmalt miitoloogiline
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teadvus ja miiiitiline ajamdistmine, siis "Nibude" puhul on réhuasetus soolisuse ja identiteediga
mingimisel. Binaarsed opositsioonid ja piiripealsus oma ja vdora nédol ilmnevad vordselt mdlemas
to0s. Lavastuste koreograafide taust on erinev: "Ballaadide" koreograaf Aki Suzuki on olnud
Tatsumi Hijikata otsene Opilane, mistSttu valik just teda miitoloogiliste ja parimuslike teemadega
seostuva lavastuse tantsuloomesse kaasata on vahest ehk lavastaja teadmatagi darmiselt dnnestunud.
Teisegi lavastuse puhul on valitud koreograaf Ken Mai saanud aineseks materjali, mis tegeleb
soolisuse, identiteedi ja vastandustega, samade teemadega, millele pddras suurimat tdhelepanu tema
Opetaja Kazuo Ohno. Butoh's tegeletakse samade iildinimlike teemadega, millega Jalaka
lavastusteski rinda on pistetud. Butoh saab ainest pimedusest, miiiitilisest naisprintsiibist, mida vdib
vaadelda nii yin'i kui Amaterasu, Jaapani pdikesejumalusena. Pimedus on saanud olulise rolli,
kohati lausa isikustatud tegelase ndol, mdlemas analiiiisitud lavastuses. Siind ja surm Lotmani
binaarsete vastandustena on samuti kohal, olgu siis "Ballaadides" mehetapu ja neitsimorva,
emaduse, voi "Nibudes" eksistentsialistlik-budistliku tunnetuse niol. Lavastus "Nibud" muundab
meeskoreograafi Ken Mai nii mdneski stseenis miiiitiliseks naiskarakteriks, kellega kaasnevad
siimbolistlikud konnotatsioonid eri maailma kultuuridest ja ajalooperioodidest. Naiste roivastesse
riietumine laval on iiheks olulisemaks butoh't iseloomustavaks tunnuseks ning on sellesse
tantsuvormi kandunud Jaapani traditsioonilistest teatrivormidest kabuki'st ja no'st, mis kandub iile

ka lotmanlikku oma ja voora kontseptsiooni.

Analiilisides molema lavastuse puhul esitajate litkkumist, ilmnes, et kuigi eestlased olid
omandanud butoh' koreograafia, siis ei mojunud see nende esituses nii sisendusjoulisena, kui
oppinud ja kogenud butoh-kunstnike liikumises. Tdendoliselt on pohjuseks see, et koreograafiat
voib dppida kas voi kopeerides, ent butoh'ga kaasneva somaatilise tundlikkuse, filosoofia ja teooria
omandamiseks tuleb vaeva nidha kauem kui iihe prooviperioodi jooksul, ideaalis on esitaja ise
jaapani péritolu, mistottu on butoh' miitoloogiline ja traditsiooniline aines otsekui kaasasiindinud.
Nii ei saanud butoh kohalikele tantsijatele-niitlejatele périselt "omaks" ja siilitas teise, voora

elemendid.

Butoh on heaks nditeks lotmanlikust "teise" kontseptsioonist, kuna sellele on omane
sugudevahelise piiri hajutamine, rakendades selleks iimberrdivastumist ning rohutatult niselikku ja
graatsilist litkumisstiili meestantsijate puhul. Uldisemad identiteedimuundumised, mis vahel
demonstreeritud ka nooruse ja kdrge ea vastandusena, viitavad samuti piiri tdombamisele enda ja
"teise" vahel, eraldusjoone kehtestamisele. Samas on need vastandused ja opositsioonid omavahel
tihedas seoses ning eesmargiks on antud tantsuvormi puhul siiski piiri ja vastanduste {iletamine

keha ja vaimu ldbitunnetatud koostdo ja ddrmuseni viidud tantsulise ekspressivsuse toel.
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Téanu nendele kahele lavastusele ja butoh' teemade sarnasusele eesti arhailise kultuuri ja
muinasusuga, selgus, et vaib tuua vilja tugevaid iihiseid jooni jaapani ja eesti kultuuriruumide
vahel, mistottu ei saa butoh't siinsel teatrimaastikul tiiesti vodra ja mdistetamatuna kasitleda. Butoh
asetub seega Eesti teatris piirialale, jiimata vooraks ent siiski ka piisavalt distantseerituks ja
kummaliseks, et seda sajaprtsendiliselt omaks votta. Meedias ilmunud retseptsioonist ilmnes, et
kriitikud nigid "Ballaadide" puhul butoh'l dnnestunud funktsiooni sisu ekspressiivses ja mdjusas
edastamises, see sobis nende arvates histi regilaulu ja morbiidse sisu ja tumeda atmosfairiga. Ainus
"Nibude" arvustus négi butoh's samuti dnnestunud vormi just selle lavastuse siizee viljendamiseks.
Butoh' kui ainulaadne vormilahendus mojub litkumiskeelena avangardse ja uuendusliku nihtusena,
kuid koostdds teemadega, mis périt siigavast kollektiivsest milust ja eesti rahva miitoloogilis-
religioossest taustast, sulandub see siiski praegusele teatrimaastikule, vastuvotjas torget tekitamata.
Kehaline véljendus 16imub iihelt poolt butoh enda teoreetilise diskursusega, teisalt aga eesti, ja

"Nibude" puhul muude kultuuride, mirgisiisteemide ja tdhistatavatega.

Oma ddrmiselt mitmekihilise ja valdkondadeiilesest sfdérist ainest saava loomusega on
butoh kahtlemata iiks omapérasemaid ndhtusi tantsuteatrimaastikul. Holmates eriparast, reeglina
kummastust ja vahel vodristust tekitavat koreograafilist leksikat, samas iildinimlikke ja siigavaid
teemasid nagu emadus, vanadus ja inetus, mehe ja naise polaarsuse ililetamine arhetiilipses
printsiibis, suudab see kommunikeerida paljusid miitoloogia ja religiooniga seostuvaid tdhendusi
ehk isegi edukamalt kui mdni harjumuspérasem ja lddnes levinud tantsuvorm. Butoh kaasab
tuntavalt mineviku, samas ulatub ajatilese ja igavikulisena tulevikku ning suudab katta laia skaalat
tundlikke teemasid. Sel viisil on Eesti teatrimaastik juurde saanud iihe mitmekihilise, ohtralt
maérgilisust ja siimboolsust kasutava keele, mis laseb esile kerkida vdimalikel ithenduskohtadel

siinse ja kauge ida kultuuriruumi vahel.

Butoh ja mainitud lavastused demonstreerivad, et Lotmani termineid ja Tartu-Moskva
kultuurisemiootika teooriaid on vdimalik edukalt tantsulavastuste ja koregraafia analiiiisil ja
motestamisel rakendada. Seda suunda saab jitkata edaspidises akadeemilises to0s, litkudes siis juba

butoh' Ulesele, laiemale tantsuteoreetilisele tasandile.
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The Role of Butoh in the Estonian Theatre based on the Performances
"Estonian Ballads' and "Nipples or Moment in the Unbroken Chain of Our
Lives"

Summary

The aim of this thesis is to analyze the use of a dance theatre form, butoh, in two Estonian
performances considering Juri Lotman's terminology and the ideas of Tartu-Moscow cultural
semiotics. It also tries to describe the relation between Estonian and Japanese culture on the base of
modifications that butoh has lived through in the scene of western and Estonian stages. In the centre
of this work is the concept of butoh as a unique and complex dance form that draws from Japanese
mythology and traditional aesthetics, setting a large variety of religious and philosophical material

into a way-out experience.

Notion “butoh” describes a form of performing arts that arouse from the turbulence of post
world war Japan and created a discussion among conservative dance artists. Butoh is heavily
influenced by shinto, zen-budism and traditional mythology which builds up its multi-layered
theoretical paradigm and discourse. It uses universal opposites like yin-yang, night and day, man
and woman in a kind of unified level that maintains the binary system, yet creates a whole from
these principles and connects them with an archaic image of goddess, whether it is Amaterasu, the
goddess of sun in Japanese mythology or the dark anima. As a dance form it can be perceived as an
example of uncanny because artists make use of down-and-dirty gestural vocabulary, choreography
that seems ugly but actually needs deep proficiency of muscles and limbs and perfect balance. A
kind of inaesthetical beauty is often demonstrated. Bufoh's main principle is somatically sensitive

body that listens and acts according to the deepest impulses of dancer's spiritually enriched mind.

The first part of thesis focuses on the historical background of bufoh, both in the sense of
theoretical philosophical discourse and the expression of body and unconventional movement. The
second chapter comprises three parts of analysis onmentioned performances, first of which was
choreographed by Aki Suzuki and the second by Ken Mai. First part connects Lotman's term of
“mythological consciousness” with the sense of time and cognitive model that are presented in the
narratives of both performances. Second part deals with binary oppositions both in Lotman's works
and performances using butoh's means to demonstrate dualistic universalities. In the third part, the
idea of “other(ness)” is applied to the performances and choreography is viewed in the sense of
playing with gender and identity. Third chapter continues the analysis within the concept of “self”

and other”, giving a brief overview of Lotman's theory of intercultural texts, border and renewing
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after cultural explosion. Other parts describe the transformations of butoh in western theatre and try
to offer an understanding of its connections with Estonian culture and its role in the context of

Estonian theatre.

Cultural semiotics thereby worked as a method of in-depth analysis of a certain dance
practice and helped to interprete butoh in its variety and symbolic richness. While writing the thesis
it became clear that terminology of Lotman and butoh' s characteristics can be associated well
enough to thoroughly “read” those performances. For the performances that represented folklore
and mythology in mixture with existentialism, budism and avangard choreography, comprising
many different sign systems, butoh sometimes even functioned as the most intense mediator of

meaning.

The narratives of these performances tied in with kinesthetical expression on many levels,
stating butoh as a new interesting language on Estonian stages. The choice of choreographes
supported the overall tonality and atmosphere of the works and combined with other sign systems
like text, space, lightning and decoration two interesting dance and theatre experiences were
created. In terms of traditional culture the connection between Estonia and Japan was indicated
through butoh which worked as a creator of strangeness but was perceived as something “own” and
somewhat translatable by the audience. The mythological, religious and philosophical background
of this art form combined with extraordinary expressiveness and sensitivity in performer’s
somatical body language are understandable and original in both eastern and western cultures,
making butoh a unique phenomena in today's dance theatre scene. Lotman's terminology proved
itself as an adequate system to interprete and analyze dancing and the integral whole of a

performance comprising many sign systems on both internal and outer levels.
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