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Sissejuhatus

Kéesoleva magistritoé eesmargiks on uurida eesti tantsukriitikat ning kultuurisemiootika
mdistete ja ideede rakendusvoimalusi tantsulavastuste ja -maastiku késitlemisel Eesti
kontekstis. Uurimisobjektiks on iihelt poolt eesti tantsukriitiline diskursus, mida néhakse kui
kirjelduslikku metakeelt, teisalt tantsulavastused kui kunstitekstid Tartu-Moskva koolkonna
semiootika kontekstis ja kaasaegne tantsumaastik tervikuna. T66s kirjeldatakse ka semiootika
senist rakendust rahvusvahelises tantsuteoorias. Tantsulavastuste ja -maastiku analiiiisil
rakendatakse kultuurisemiootika moistestikku ja ideid, tuues néiteid Eesti etendunud
niitidistantsulavastustest ja pakkudes perspektiive, kuidas semiootikat tantsu kasitlemisse
kaasata. Keskendutud on kaasaegsele tantsule, mis zanrina on muutlik, raskesti méératletav
ning iiha enam seotud ja segunenud kaasaegse avangardsema etenduskunstiga. To6s
lahtutakse tantsusemiootilisest vaatest, mida nédhakse kultuurisemiootika alaliigina, nagu
kunsti- voi muusikasemiootika. Tantsuteoreetilist ja -Kkriitilist diskursust vaadeldakse
tekstikorpusena, neid analiiiisides ja kirjeldades ei rakendata diskursusanaliiiisi meetodit.
Tantsukriitikat ndhakse kui laia hulka tekste, mis hdlmab nii teoreetilisema suunitlusega

artikleid kui ka konkreetse etenduse pohjal kirjutatud subjektiivseid arvustusi paevalehtedes.

To6 teoreetiliseks ldhtekohaks on kultuurisemiootika kontseptsioonid ja mdisted. Analiiiis
toetub Juri Lotmani semiosfadri mudelile, t60s kasutatakse Tartu-Moskva koolkonna
kultuurisemiootika metodoloogiat, aluseks moisted: ,,keel, ,,tekst”, ,,semiosfaar®, ,,piir®,
,»plahvatus®, ,,binaarsed opositsioonid®, ,,diinaamika®, ,,tuum® ja ,,perifeeria“. Samuti nihakse
perspektiivi Umberto Eco avatud ja suletud teksti kontseptsiooni seostamisel
tantsulavastustega. Kriitika uurimisel tuuakse vélja selle pohitendentsid ja semiootika
moistete kasutus, Kriitika ja lavastuste suhte késitlemisel toetutakse Peeter Toropi
tolkesemiootikale ja Roman Jakobsoni ,,intersemiootilise tolke* moistele. Allikateks on
mitmed tantsuteoreetilised artiklid ja kogumikud, Tartu-Moskva koolkonna mérgiline
,,Kultuurisemiootika teesid ja Juri Lotmani t66d, samuti valik Eestis viimastel aastatel

ilmunud tantsuteemalisi tekste. Lavastustest kirjutamisel ldhtutakse vaatamiskogemusest.
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Teemavalik ldhtub huvist tantsu kui kunstivormi vastu, samuti on autor tegev tantsukriitikuna,
kuuludes ka Eesti Teatriuurijate ja —Kriitikute Uhendusse. Eesti kontekstis panustab t66
loodetavasti tantsu metakriitika arengule, sest kuigi tegusaid Kriitikuid on, kohtab kriitikavélja
uurimist harvem, samuti on perspektiiviks kultuurisemiootika madistete pakkumine

raamistuna tantsust kirjutamisel. Eesmérk on tihelt poolt avada kultuurisemiootika potentsiaali
aktiivseks kasutamiseks tinapaevases tantsukriitikas lavastuste analiiiisil ning teisalt pakkuda

viise kohaliku tantsumaastiku kasitlemiseks kultuurisemiootikale toetudes.

Uurimisteemat pole sellises mastaabis Eestis varem késitletud, ranvusvaheliselt on
semiootikat eksplitsiitselt tantsuteooriasse kaasanud Susan Leigh Foster, kelle doktorit6o
pealkirjaga ,,Reading dancing: gestures towards a semiotics of dance® maérgib esimest
pohjalikku tantsusemiootilist késitlust. Leenu Nigu tegeles oma magistritods semiootika ja
fenomenoloogia vordluse ja iihendamisega, kasutades néitena Fine5 tantsutrupi loomingut.
Tantsu on semiootikast 1dhtudes oma Idputdddes uurinud ka Maria Goltsman ja Ele Viskus.
Mainitud teema on oluline nii kohalikus kui iildises plaanis, sest siiani on semiootikat kui
teadusharu voi meetodit tantsuteooriates kasutatud pigem hajusalt kui tihtselt, puudub ka

ulevaade erinevate autorite semiootika rakendamisest.

To0s lahtutakse arusaamast, et eksisteerib eraldi valdkond, mille koondnimetusena voib
kasutada terminit "tantsusemiootika™ ning kus lavastus on tekstiks, mida kultuurisemiootikast
ja selle moistetest 1dhtuvalt analiilisida ja kirjeldada. Uurimiskiisimusteks on, kuivord on
semiootikat seni tantsuteoorias kasutatud; millised tendentsid esinevad Eesti tantsukriitikas,
millised on kitsaskohad; kuidas saab Tartu-Moskva semiootikakoolkonna mdisteid ja

kultuurisemiootikat lavastuste analiiiisis ja tantsumaastiku kirjeldamisel rakendada.

T66 jaguneb kolmeks peatiikiks. Esimeses peatiikis antakse iilevaade tantsuteoreetilisest
diskursusest, osundades ka tantsuteooria mitmepalgelisusele. Teine osa toob kaardistab eesti
tantsukriitika olulisemaid jooni ja aktuaalseid probleemkohti. Kolmandas peatiikis pakutakse
vilja voimalusi ja moisteid, mille toel kultuurisemiootikat kui metodoloogiat ja raamistikku
senisest enam tantsukriitikasse ja —analiiiisi integreerida. Kolmas peatiikk jaguneb alaosadeks,
millest igaiiks vOtab vaatluse alla iihe konkreetse temaatilise mdistepaari voi idee, mille pdhjal
kultuurisemiootikat nii lavastuste kui tantsumaastiku kéasitlemisel kasutada ning illustreerib

seda Eestis etendunud toddega.



1. Semiootika tantsuteooriates

Avapeatiikk annab iilevaate semiootikast rahvusvahelises tantsuteoorias, tuues vilja moned
autorid, kes toetuvad muuhulgas Peirce’i, Saussure’i, Barthes’i, Kristeva ja Jakobsoni
kisitlustele. Kaasaegse tantsu kujunemist 60. aastatel on voimalik seostada iildise
postmodernismi tulekuga, mis omakorda haakub poststrukturalismi levikuga akadeemillis-
teoreetilises diskursuses. Varasem tantsuteooria on votnud aluseks moderntantsu ning
lahenenud pigem formalistlikust-strukturalistlikust aspektist, keskendudes tantsukeelele ja
stintaktikale. Hiljem (80. aastatest) on pooratud tdhelepanu kaasaegsele tantsule kui avatumale
ja keeruliselt méératletavale Zanrile, selle rollile kultuuris ja {ihiskonnas. Lisandunud on huvi
uurida kinesteetilist vastuvottu. Mérgata voib ldhtekoha nihet: kui strukturalistlike ideede
perioodil andis tooni semiootika, siis hiljem on voetud suund fenomenoloogilise vaate
rakendamisele. Pohijooneks jargnevates késitlustes on tantsu vaatlemine tdhendusi edastava
kommunikatsioonisiisteemi ja kunstikeelena. Késitletakse tantsumarke ja -koode, pakutakse
representatsiooniviiside jaotusi ja pooratakse tdhelepanu siintaktikale. Esmalt tuuakse dra
Saussure’ist lahtuvad, siis hermeneutikat ja semiootikat siduvad kasitlused. Seejarel voetakse

vaatluse alla Peirce’ist 1dhtuvad, viimaks fenomenoloogiast mojutatud tekstid.

Nagu iga kunstiteksti puhul, tuleb tantsus arvestada tdlgenduste paljususega ning sellega, et
maérgisuhe ei pruugi olla kavatsuslikult fikseeritud. Tundub kaheldav, kui tipselt saab tants
iihte sisu edastada, kuna tinases lddne tihiskonnas on tants kunstiliik, hdlmates kunstilisi
kujundeid ja konventsionaalseid mérke. Koreograaf v3ib tegeleda tolgendusele voimalikult
avatud mirkidega ning suunata vaatajaid aktiivselt vastu votma ja interpreteerima. Ténapédeval
on esil sotsiaalne kontekst: itha enam lavastusi suhestub aktiivselt sotsiaalsete normide ja
arusaamadega ning neid saab vastu votta sotsiaalset kontekstis. Uuemas tantsuteoorias on
levinud paljusus, eri teooriad ja ldhtekohad, mis peegeldab muutuvat ja paindlikku

uurimisobjekti — niitidistantsu — etenduskunstide kontekstis ja iihiskonnas.

Suuremas, Saussure’ist ja tdhistaja-tdhistatava, keele-kdne eristusest mojutatud paradigmas
annavad tooni ka Roman Jakobsoni ideed, sh funktsioonide teooria, samuti on toetutud Praha
lingvistilise ringi teooriatele ning mainitud vene vormikoolkonda, millega seoses kéib ldbi

Juri Lotmani nimi koos viitega tema kultuurisemiootikale.
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Susan Leigh Foster kasutab semiootika moistestikku mitmes teoses, néiteks ,,Reading
Dancing Bodies and Subjects in Contemporary American Dance* ja artiklites ,,The Signifying
Body: Reaction and Resistance in Postmodern Dance®, “The Gestures of Representation®.
Esimene neist on siinkirjutajale teadaolevalt esimene pohjalik tantsuteoreetiline teos, kus on
eksplitsiitselt semiootilist vaadet ja vastavaid autoreid kasutatud. Kogumiku bibliograafias on
ka Lotmani "Kunstilise teksti struktuur" ingliskeelses tolkes (1977), mitmed Barthes'i, Geertzi
ja Lévi-Straussi t66d, artiklid Ecolt ja Kristevalt. Fosteri doktorit6o ilmumist omas ajas

(1984) voib vaadata uue valdkonna — tantsusemiootika — siinnina.

Tantsu vastuvottu ja tdlgendamist lahkab Foster oma kogumiku ,,Reading Dancing*
alapeatiikis ,,Reading choreography*, mille pealkiri viitab tantsu kasitlemisele tekstina, mida
publik ,,loeb*, st dekodeerib ja tdlgendab. Ta usub, et vaataja hakkab modistma tantsu koode ja
konventsioone siis, kui on liigutusega tuttav. (Foster 1986: 59) Foster pakub vilja
koreograafilise tdhenduse analiilisikategooriad: raam, representatsiooniviis, stiil ja silintaks.
Nendevaheline méng moodustab tantsu ,,siimbolilise vélja“ (samas, 59). Eraldi on vaatluse all
ka voimalikud representatsiooniviisid: sarnasus, imitatsioon, kopeerimine ja peegeldus.
Sarnasuse puhul keskendutakse esitatava objekti voi nahtuse omadusele, korrates seda
liigutuses. Imiteerimise puhul pakub koreograafia ndhtuse skeemi ja liigutus viitab otseselt
oma vastele pariselus. Autor kasutab semiootilist terminoloogiat: "Imitatiivne
representatsioon ei jéta eriti kahtlust liigutuse referendi osas.” (Samas, 65-66) Kopeerimise
puhul téhistatakse objekti voi ndhtust diinaamilise osadest koosneva, siisteemina ning liigutus
kopeerib nende osade voi omaduste suhet. See vaib olla esitatud ka kahe tantsija vahelise
pingena. Peegelduslik representatsioon osutab esmalt sooritusele ja liikumisele enesele, nii et
tahendus jadb mitmetimdistetavaks. (Samas, 66) Tema tiipoloogia kdrvutamisel kaasaegse
tantsumaastikuga tundub, et enimkasutatav vote on peegeldus ja kopeerimine, seda eriti selge

narratiivita abstraktsemates to0des.

Autor kirjeldab stintaksit, viites, et kombinatoorsed reeglid ja valikud annavad tantsule
sisemise koherentsuse ning jaotab need kolmeks: mimesis, pathos ja parataxis. (Samas, 92-
95) Siintaktika seostamine tantsu tdhendusloomega on otseselt semiootikast tulenev vaade
ning osundab tantsule kui mérgisiisteemile. Autor nendib, et mida rohkem 0Opib vaataja
tundma koreograafilist signifikatsiooni, seda enam tajub ta tantsu ja saab sellest mojutatud.
(Samas, 98) Seega on tegu koodidega, mida voimalik omandada, kultuurilise teadmisega, mis
koguneb vaatamiskogemuse, tantsuga tegelemise ja vastava teooria lugemise pdhjal. Fosteri

tantsu protsessuaalsus (samas, 227) on seotud semioosi kontseptsiooniga: tdhendusloome ja
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sisu voi kontseptide edastamine ja vastuvott on pidev. Tema terminis ,,tantsulikkus*
(danceness) (samas, 227) ilmneb piilid selgitada tantsu kui kunstiliigi spetsiifikat ja olemust,

mis on ehk vorreldav vene vormikoolkonna , kirjanduslikkuse® uurimisega.

Teoses ,,Reading Dancing* 1dhtub Foster tantsumaérgi, téhistaja ja tdhistatava vahelise suhte
arbitraarsusest, vaatajale pakub télgenduslikku materjali ja vihjeid mitte koreograaf, vaid
tants. (Foster 1986: 242) Autor tunnistab, et iiksikosadele keskenduv strukturalistlik meetod
roovib tantsult iseloomulikke jooni nagu kontinuaalsus ja diinaamika, ent pakub ligipddsu
koodidele, mis reguleerivad liigutuste jarjestust, kehakasutust ning tantsijate orienteerumist
ruumis. (Samas, 247) Moneti voib semiootiline analiilis aga hoopis toetada diinaamika
mérkamist tantsutekstis ja -maastikul, arvestades Lotmani kontseptsiooni staatikast-

diinaamikast ja tantsust kui kontinuaalsest keelest.

Gerald Siegmund viitab artiklis ,,Aesthetic Experience®, et tantsu kui kunsti vastuvotu
teooriad on tagasiviidavad vene formalistide ja Praha strukturalistideni, mainides Juri Lotmani
kultuurisemiootikat ja Jan Mukafovsky nime, Barthes’i ja Kristeva semioloogilist analiiiisi,
samuti Eco ,,avatud teksti“ moistet. (Siegmund 2013: 84-85) Ta toob vilja aspektid, mida
tantsuanaliiiisis silmas pidada: materiaalsus-fenomenoloogilisus, erinevate tédhistuskordade
heterogeensus (keele binaarne-diferentsiaalne kood ja visuaalne analoogne kood);
intermediaalsus (inimkeha, mis kohtub keele ja kujutistega); representatsioon ehk etenduse
semiootiline dimensioon (koreograafia kui ,.ettekirjutus®, tants kui laval esitatud tegevus);
kehastamine (tants kui kehastav kunstiliik, keha laval kui metoniitiimilise vahetuse subjekt
vaataja teadvuses); narratiivsus (lavastus laieneb ajas, loo komponendid siintaktilises jadas).
(Samas 86) Nii demonstreerib ta koodide olemasolu tantsus, loob pildi eraldi semiootilisest
dimensioonist, kus tantsu néhakse ideede ja sisude edastajana ning rohutab téhistamist ja

loolisust.

Sabine Huschka tddeb, et: ,,Maista tantsu kehastatud/kehastamise (embodied) protsessina,
tdhendab saada aru tdhendusprotsesside litkumisest fiiiisilise kogemuse valda. Siinjuures ei
ole tegu samasuse voi sarnasusega, oluliseks saab erinevus kehastamisprotsessides, mis paneb
vaatajaid mdtlema.” (Huschka 2013:109) Selles mottekdigus voib niha paralleele Saussure’i
ideega tahenduse tekkest ja erinevusest kui tdhendustloovast aspektist mérgististeemis. Tantsu

ndhakse siin iseseisva tahenduse genereerimise mehhanismina.

Katja Schneideri meelest oleks mottekas tantsuteoorias suurendada semiootilist 1dhenemist.

Tantsuuuringutes tavatsetakse semiootilist analiiiisi samastada fikseeritud tdhenduse,
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denotaadi leidmisega. Autor toonitab aga, et Saussure’i markmetest voib leida viljendi ,,margi
performatiivne idee®. (Schneider 2013: 117) See ldhenemine tuleb kasuks juhul, kui
késitletakse narratiivita ja etendussiindmusele rohuvaid t6id ning nditab semiootika

potentsiaali tantsu uurimises.

Amy Koritz nendib artiklis ,,Re/Moving Boundaries®, et tants on representatsioonivorm ning
kodeeritud tants loob distantsi tantsiva ja mitte-tantsiva keha vahele, probleemiks on keha ja
meele binaarsus. (Koritz 1996:90-91) Koritzi késitlust voib kdrvutada Lotmani binaarsete

opositsioonidega, millele toetudes on tantsulavastusi vaadeldud peatiikis 3.3.

Helen Thomas késitleb Lesley Cooperiga kirjutatud {ihisartiklis tantsu kultuuritekstina ning
kirjeldab selle potentsiaali kultuurianaliiiisis. (Cooper, Thomas 2002: 54-80) Stephanie
Jordaniga kirjutatud artiklis ,,Dance and Gender: Semiotics and Formalism reconsidered
seatakse fookusesse vormipdhine tantsuanaliilis, mille paralleeliks loevad autorid vene
vormikoolkonna kirjanduskriitikat ja lingvistilist analiiiisi. (Jordan, Thomas 1994: 5) Autorid
kirjutavad: ,,Individuaalsetel liigutustel iseeneses ei ole tantsus tdhendust. Pigem méaratakse
tdhendus liikumise suhtest teiste tantsu kaasatud elementidega.” (Samas 6) Semiootilise
perspektiivi kasu tantsuanaliiiisis seisneb arbitraarsusele osundamisel, usub Thomas. (Samas,
13)

Juliane Rebentisch raégib artiklis ,, The Question of the Aesthetic*, et tdnases etenduskunstis
viitavad kehad tdhendustele ning esitavad midagi ka siis, kui see sisu ei ole liheselt mdistetav.
Keha representatsioonilist potentsiaali aitavad realiseerida teised meediumid. (Rebentisch
2013: 92) Vaade sobitub tdnasesse tantsumaastikku, kus koreograafiat kombineeritakse
muude mérgisiisteemidega, ning liikumispdhistest lavastustest enam annavad tooni
multimeedialised t66d. Kogumikus ,,Corporealities. Dancing Knowledge, Culture and
Power*, rakendatakse semiootikas tuntud mdisteid nagu ,,representatsioon®ja
»signifikatsioon®, réhudes tantsu kui kultuuriliselt tdhendustloova praktika ning kehalise
representatsiooni potentsiaalile. Keha ja tants tousevad esile kui kultuuri ja sealsete véartuste,
tahenduse ja konventsioonide kirjeldamise ja motestamise vahendid. (Foster jt 11-13) Vaade

tugineb semiootikale, ent on seotud tantsuantropoloogilise ja —sotsioloogilise vaatega.

Saussure’ist 1dhtudes vOib tantsuetendust vaadelda kui tantsukeele realisatsiooni, koneakti.
Jakobsoni funktsioonide seostamisel tantsuga annab mitme autori puhul tooni poeetilise
funktsiooni esiletdst vorreldes teistega. Enamikus késitlustest joonitakse alla voimalus tantsu

kultuuri seisukohast analiiiisida (sh keha rolli kultuuris, sotsioloogilist aspekti, politiseeritust).
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Semiootika korval on tantsuteooriates leitud tuge ka fenomenoloogiast ja hermeneutikast.
Molemat saab siduda semiootilise vaatega, mis siinkirjutaja arvates loob piisavalt
mitmekiilgse teoreetilise baasi, et pddrata tdhelepanu tantsule kui keelele koos selle kehalis-

kogemusliku aspekti ja tdlgendusvdimalustega.

Teoses ,,The Body, Dance and Cultural Theory* kirjutab Thomas, et keha on tantsu esmane
representatsioonivahend, samas on tantsu kui tdhistava siisteemi uurimine formalistlikust voi
kontekstuaalsest vaatenurgast akadeemiliselt uus nahtus. (Thomas 2003: 1-2) Teisal kirjeldab
ta kokkupuuteid tantsu-uuringute ja teoreetiliste paradigmade vahel, tuues vélja semiootikast,
sotsioloogiast, poststrukturalismist ja psiihhoanaliilisist mdjutatud kasitlusi. Thomas kirjutab,
et 1980. aastate teises pooles suunati fookus tantsu ja kultuuri suhetele ning asuti analiilisima
tantsu kui representatsiooniviisi. (Samas, 65) Ta usub, et semiootikal koos feminismi,
postmodernismi ja -strukturalismiga on olnud roll tantsu, muutumisel sotsioloogiliseks

uurimismaterjaliks. (Samas, 66)

Joann McNamara on tantsu tdhenduse ja tolgenduse sidunud hermeneutilise ringi teooriaga.
Tuues vilja Gadameri, Husserli, Ricoeuri ja Heiddeggeri ldhenemised, kasitleb ta tantsu
tolgendust tolgendaja kohaloleku ja kogemuse perspektiivist. Autor vaatleb tantsu kui keelt,
iga tantsuteksti moistmiseks on tdhtis kohaolu (seos Heiddeggeri olemisega). (McNamara
1999: 165-169) See vaade kaasab korraga nii semiootika, fenomenoloogia kui hermeneutika.
Tantsija keha nidhakse véljendusliku t6oriistana (samas, 170), mis lubab néha seost pigem
saussure’iliku tdhistaja-tahistatav binaarsusega liigitab tantsuhermeneutilise vaate siéraseks,
mis ndeb keha pigem ideede vormina. Hermeneutika toob esile nii tantsulavastuse kui ka
kriitiku ajaloolise ja sotsiokultuurilise konteksti, interpretatsioon algab ka tantsu puhul
tolgendaja positsiooni tapsustamisest, vdiidab McNamara. (Samas,172) Tolgendaja positsiooni
rOhutamisel on paralleele Tartu-Moskva semiootikakoolkonna seisukohaga, mille jargi on
analiilisi aluseks uurijapositsioon, niisamuti kui metakeel tuleb keeruka uurimisobjekti puhul
kujundada objektkeelest lahtuvalt (Ivanov jt 1998). Konteksti roll tduseb esile semiootilise
tantsuanaliiisi puhul, kus tihtki lavastust voi kriitikateksti ei saa vaadelda
kontekstisoltumatult. Autor rdhutab osa ja terviku suhte véljaselgitamist tdlgendusprotsessis
(samas, 173), mida saab korvutada semiootika vaatega kultuuriteksti osa ja terviku suhtest
ning semioosi mehhanismidest. Selle ldhenemise eelduseks on ka autori soov edastada mingit
ideed, samuti vajadus teadliku ja informeeritud kriitiku kui selle idee véljaselgitaja voi

vahendaja jarele.
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Nicoleta Popa Blanariu kasutab tantsusemiootilise metodoloogia selgitamiseks eksplitsiitselt
Peirce’i terminoloogiat-tiipoloogiat. Liigutuste esteetikat kirjeldab autor Peirce’i kategooriate
kaudu: algne emotsionaalsus (Blanairul esmasus), mis suhestub teadvustamatu tundmusega,
leiab viljenduse spontaansete liigutuste néol (teisesus). Tahtmatud liigutused liigituvad
Blanariul indeksi voi siimptomi alla, mis voivad olla tdhistajaks, kuigi neil puudub
intentsionaalsus. Kineetilised véljendused omandavad siimbolilise loomuse (kolmasus)
teadvuse, motteprotsesside ja reeglite toel, mis kaasavad koreograafilisi koode. (Blanariu
2013: 2) Koreograaf votab empiirilise ndhtuse ning annab sellele omaparase kuju, sealjuures
voib viidatav asuda mentaalses sfadris, omamata reaalset referenti. Koreograafiline ikoon voib
kéituda teise mirgi interpretandina, luues peirce’iliku piiramatu semioosi olukorra. (Samas, 6)
Mottearendus ikooni muutumisest interpretandiks tundub loogilisena, kuid on voimalik, et

siin on ,,piiramatu semioosi* moistega liiga vabalt timber kdidud.

Luk Van den Vries vaatleb essees ,,The Sublime Body* keha kui loomulikku, teadvustamatute
tahenduste kandjat, mis vastandub kunstlikule, konstrueeritud sfaérile. (Van den Vries
2002:75) Semiootika tegeleb tema arvates representatsiooniga: laval olev keha esitab alati
mingit muud keha, mida vahendatakse kehaliste tihistajate kaudu. Zest ja liilkumine on
maérgid, mis esitavad Zesti ja litkkumist fiktsionaalses maailmas. (Samas 76) Kasitlus, kus
liikuv keha seisab laval tdhenduse, sisu, idee asemel, esindab selgelt peirceilikku vaadet.
Vries seostab Peirce’i esmasuse kognitiivse ja tunnetuspdhisega, mida ei saa votta kui
analliiisitavat, viitavat voi vahendatud entiteeti. Teisesus on samuti kogemuslik: ta jaotab
interpretandid emotsionaalseteks, energeetilisteks ja loogilisteks. Vries usub, et peirceiliku
esmasusega saab selgitada kananahka, erutust ja muid vaataja otseselt fiilisilisi reaktsioone ja
aistinguid. (Samas, 77) Peirce’i esmasuse seostamine reaktsioonidega tundub pohjendatud,
ning sellisest vaatenurgast tdukudes kerkib see kategooria tantsuuurimisel ja tantsulavastuste
vastuvotu Kirjeldamisel esile kui ihenduskoht fenomenoloogilise vaatega. Vriesi idee puhul
kehast ja representatsioonist v3ib tommata paralleele Juri Lotmani lavasemiootika ideedega
(Lotman 1990:189, 195-196), mille jargi muutub iga asi voi tegevus laval tdhenduslikuks,
ning osundab reaalse ja illusoorse pingeviljale ja semioosile etendussituatsioonis. Ometi v3ib
esineda juhte, kus tantsiv keha ei pruugi esitada mingit muud, fiktsionaalses maailmas asuvat
keha voi sisu: on vdimalik, et tantsija keha ongi liksnes selle konkreetse etendaja keha, mis
viitab erinevatele seisunditele voi teemadele oma subjektsust minetamata. Schneider osundab,

et Peirce’i olemuslike erinevuste avatud kontseptsiooni ning abduktsioonimeetodit saab
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laiendada ja seostada fenomenoloogiaga, vottes arvesse tantsu vastuvotu fiiiisilist ja

afektiivset moodet. (Schneider 2013: 117)

Et tants on kehapdhine, kogemuslik ja elavas esituses eksisteeriv kunst, on sellele 1ahenetud
fenomenoloogilisest vaatepunktist. Gerald Siegmund kasitleb semiootikat koos
fenomenoloogiaga seoses tantsu vastuvotu ja kinesteetilise tilekandega. (Siegmund 2013: 84).
Foster viitab, et John Dewey négi tantsu kui olulist véljendusvormi ning mdistmise vahendit
vOi meediumi. Taoline suund nieb tantsu kui teadmise tiilipi: mitte teooriat, vaid uurimise ja
avastamise suunda ning unikaalset viisi maailma kogemiseks. (Foster 2013: 25-26) Fosteri
seisukohta voib korvutada Maxine Sheets-Johnstone’i fenomenoloogilise ja kehalisust
rohutava vaatega (pikemalt peatiikis 3.3). Ta arutleb, kuidas tekib tantsus tdhendus; millised
kognitiivsed mehhanismid kontrollivad tantsu omandamist ja esitust ja kas liigutuse kvaliteet
voib olla tuletatav liitkumise vaadeldavatest parameetritest. (Sheets-Johnstone 1990: 39-40)
Taktiilselt-kinesteetiliselt kogetud ja esitatud tdhenduste vahel on tema arvates ikooniline
suhe: ,,Ikoonilised artikuleeritud Zestid on maailmakogemuse ruumiline/taktiil-kineetiline

transkriptsioon.* (Samas, 124)

Eelnevale toetudes voib tddeda, et tantsuteoreetilises diskursuses vaadeldakse tantsu
tihelt poolt kui tunnetusvahendit, maailma fiitisilist artikulatsiooni, teisalt kui kogemuste ja
ideede viljendamise vormi. Fenomenoloogilise ja semiootilise vaate tihitamisel on
potentsiaali koreograafia loomise ja etendaja kogemuse analiiiisi plaanis, uurides, kuidas
tantsus tahendust luuakse ning kuidas avaldub kontseptsioon etendaja kehalises kogemuses
vO1 psithhosomaatilises seisundis. Kui semiootika voimaldab keskenduda tdhenduste
edastamisele ja kontseptsiooni véljendamisele liikumiskeeles, siis fenomenoloogia abil saab
uurida seisundite esilekerkimist ning puhast fiiiisilisust laval, samuti etendaja kohalolu ja
etenduse kdigus tekkivat nn energeetilist laetust. Viimane kutsub omakorda vaatajas esile
aktiivseid reaktsioone ning aitab kaasa kunstiteosest saadava elamuse kujunemisele.
Tantsusemiootika puhul tuleb arvestada, et Saussure tegeles margiga siisteemis ja keskendub
slisteemisisestele seostele, samas kui Peirce keskendus pigem iiksikmérkidele,
viitamisseostele ja nende liigitamisele. Kui vaatluse all on tantsukeel kui siisteem ja
keskendutakse selle struktuurile koos koodide, reeglite ja margisuhetega, rakendub
saussurelik vaatepunkt. Liigutuse analiitisil on esil Peirce’i vaade, talle toetumine on

tantsuteoorias aga harvem, pdhinedes mérgitiipoloogial ja kategooriate eristusel.
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2. Eesti tantsukriitika semiootilisest perspektiivist

Kéesolev peatiikk kujutab endast Eestis ilmunud kogumike ja kriitika iilevaadet ja analiiiisi,
pakkudes metakriitilist iilevaadet ja tuues vélja pohilisi tendentse, samuti probleemkohti.
Eraldi peatutakse semiootiliste moistete ja kontseptsioonide senisel kasutusel Eesti
tantsukriitikas. Peatiikis késitletakse kriitikat laias plaanis, st nii teoreetiliselt taustalt
vorsuvaid késitlusi lavastustest ja Eesti tantsumaastikust kui ka selgelt mérgatava teoreetilise
moistestikuta arvustusi. Kriitikateksti puhul on oluline selle kontekst; vdljaandest, mille jaoks
tekst on kirjutatud ja kus ilmub, sdltub nii keele- ja mdistekasutus kui ka stivenemise aste. Ka
teksti auditoorium erineb tuntavalt vastavalt sellele, kas tegu on paevalehe arvustuse,
pohjalikus ,, Teatrielu kogumikus voi teoreetilisemas véljaandes ,, Teater. Muusika. Kino"

ilmunud artikliga.

Gabriele Klein avab praktilise kriitika ideed artiklis ,,Dance theory as a practice of Critique*:
tantsuloome ja -teooria on tema jaoks kui kultuuri- voi tihiskonnakriitiline praktika, mis
suunatud ideoloogiate, konventsioonide jms ldbivalgustamiseks. Niiteks kaasaegse tantsu
ajaloo, institutsiooni ja traditsiooniliste toimemehhanismide kahtluse alla seadmiseks. (Klein,
Klein 2013: 139-140) See vaade ndeb tantsuteooriat kriitilise praktikana, mis suhestub
aktiivselt tantsu kui sotsiokultuurilise institutsiooniga. Nii v3iks tantsukriitika kiisida ka
auhindade madramise, teoste tunnustamise ja esiletdstmise kohta normatiivsel voi
ideoloogilisel alusel. Gertrud Kleini arvates on tantsupraktika ja -teooria seotud tinu vdimele
tthiskonna ja oma valdkonna poole kriitiliselt pdorduda. Tantsuteooria saab tegutseda

tantsuvélja piires ning votta riske, sekkudes institutsionaalsetesse kriisidesse. (Samas, 142)

»Kultuuri iseloomustavaks jooneks on piilid keelte heterogeensuse poole,* tddevad
,,Kultuurisemiootika teeside* autorid (lvanov jt 1998: 119). Eesti tantsu ja tantsukriitika
kontekstis voib niha selle ilminguid koodide paljususes ja esteetikate segunemises.
Koreograafiliste koodide pidev vaheldumine annab aimu tantsu mitmekiilgsusest ja

tahendusloome vdimest. Sddrasena on erinevate, vahel koguni iiksteisele vastanduvate

13



esteetikate ja kdekirjade voi kunstnikupositsioonide samaaegne kdibelolek kultuuri loovuse ja
elujou seisukohast vajalik ja normaalne ndhtus. Kriitika iiheks iilesandeks ongi selle paljususe
ja tantsuviélja kui terviku haaramine, erinevate joonte viljatoomine ja vordlemine, koodide
kirjeldamine ja loodavate lavastuste analiiiis. Lisaks sellele loob kriitika tantsu institutsiooni,
aidates kaasa kunstiliigi vastuvdtule, selle tdlgendamisele kultuuris nii harjumuspéraseid
koode kasutava kui ka avangardse t66 puhul. Kriitika kaasaskdimine arengutega on vajalik
tantsu kui kultuurindhtuse jarjepidevaks ja pohjalikuks moistmiseks. Kriitika peaks ideaalis

arenema oma objektiga paralleelselt, omandades analiiiisiks uusi teooriaid vdi moisteid.

2.1 Nimetamine ja enesekirjeldus Eesti tantsumaastikul

Antud alapeatiikis tuuakse vilja tantsukunsti méaératlemise katsed kui kirjelduslikud
metakeele avaldused. Vaatluse all on tantsu kui zanri piiritlemise kiisimus, ka kiisimus tantsu
ja mitte-tantsu eraldamisest institutsionaalsel tasemel. Antakse iilevaade sellest, mida on Eesti
kriitikas peetud tantsulavastuseks, mida kaasaegseks tantsuks ja vaadeldakse kéibelolevaid
nimetusi. Lisaks analiilisitakse ilmunud artiklite pohjal seda, millisena néhakse Eesti

tantsumaastikku, selle tooniandvaid tendentse ja kujunemist ajas.

Kiisimus tantsu piiridest on oluline ka rahvusvahelises tantsuteoorias. Kogumiku ,,Moving
Words. Re-writing Dance® autorid vaatavad tantsu kultuuris ning tantsu piiride ja zanri
maédratlust. Nende arvates on just piiride hdgustumine jooneks, mis iseloomustab
niitidislavastusi (Morris 1996: 2-3) See on relevantne tdnase Eesti tantsumaastiku kontekstis,
kus zanri médratlemisest ja selle piiridest on saanud iiks enam kasitletud probleeme. Morrise
kirjeldatud piiride hagustumine tantsus sobib Eesti tantsuvalja kirjeldamiseks, kuna haakub
tantsu madratlemise ja zanripiiride nihutamise kiisimusega, mis kohalikus tantsukriitikas
aastaid teravalt esil olnud. Viimastel aastatel on osutatud puhtalt liikumispohiste lavastuste
véhesusele, mis on seletatav iildise avatuse ja piiride kompimisega etenduskunstis, mis on

Morrise kirjeldatud postdramaatilise situatsiooni kaasnéhe.

Erkki Luuk néeb 2005. aastal ilmunud artiklis tantsu etenduskunstide alla kuuluvana. (Luuk
2005:55) Autor vaidab, et sageli on tantsul etenduskunsti hiibriidvormis isegi keskne voi
kunstiliikide vahendaja roll, sest tants tegeleb inimkehaga, ja keha vahendust kasutavad seda
tiilipi etendused labivalt. (Samas, 60) Kesksena etenduskunstides ,,on tants kui olemusliku s i-
deaine[---] paratamatult mitteperifeerne.” See, mis enne oli torjutud voib-olla

(suhtelisse) kultuurilisse perifeeriasse, ei ole seda enam etenduskunsti Zanris.” (Samas, 61)
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Autor rohutab tantsu positsiooni iildisel etenduskunstimaastikul, milles voib ndha sarnast
lahtekohta Jiirgen Rooste 10 aastat hilisema artikliga (vt peatiiki 16pp), kus autor peab
niitidistantsu lausa etenduskunste hdlmavaks iildisemaks néhtuseks. Luukil tuleneb see kehast
kui lavalolemise ja tegutsemise alusest, Rooste artiklis viidatakse pigem niilidistantsule kui

etenduskunstide avangardsemale osale, kus toimuvad kodige ponevamad arengud.

Uks suuremaid probleeme kohalikus tantsukriitikas on tantsu méiratlemine, samuti liikumise-
ja kehakeskse suuna vastandamine eri meediume kaasava ja nn kontseptuaalse suunaga.*
Erinevad autorid on piitidnud niitidistantsu suundi ajas kirjeldada, samas on selline kriitikute-
teoreetikutepoolne madratlus tihti pigem tagantjirele kokkuvdttev, mis on seletatav ka sellega,

et tants kui kriitika uurimisobjekt areneb oma metakeelest Kiiremini.

“Kaasaegses tantsus, eriti Eestis, on praegu kombeks nimetada tantsuks kdikvoimalikke
néhtusi, sOltumata sellest, kas etenduses iildse on mingisugust litkumist, rdékimata juba
kunstiliselt korrastatud litkumisest. Autorid rohutavad sellega tantsu puudumist voi pdoravad
tahelepanu tantsu madratlemisele, samas on vaataja seisukohast selline nimetamine eksitav,
kuna nimetus tihtlasi hdélestab,” tddeb Heili Einasto aastal 2005. (2005: 67-68) Veidi hiljem,
artiklis ,,Tants keha ja litkumise véirtustajana®, osundavad Renee Nommik ja Heili Einasto
pogusalt Eesti niitidistantsu olukorrale, kus iihelt poolt tegeletakse nende meelest tantsupiire
kompavate suundadega (Teine Tants - produktsioonikeskus ja etenduspaik Kanuti Gildi SAAL
— L.V.), teisalt piiiitakse pakkuda voimalusi kehakeskse suuna arendajatele (Soltumatu Tantsu
Uhendus - etenduspaik Séltumatu Tantsu Lava — 1.V.). ,,Kontseptuaalne tants*, kus rohk ideel
ja milles kehakasutus teisejarguline, on nende sonul levinud Kesk-Euroopas. Taandades
kaasaegset tantsu tiksnes sellele suunale, vorduks autorite jargi tantsust kehalise
lilkumiskogemuse véartustamise ja edastamise ehk selle peafunktsiooni eemaldamisega.
(Einasto, Nommik 2008: 64) Praeguse seisuga vdib viita, et tantsulavastusi etendub nii STL-

is kui Kanuti Gildi SAALIs, kuid viimane keskendub etenduskunstile laiemalt.

Evelin Lagle kirjutab artiklis ,,Kust tuled, kuhu liigud, Eesti niitidistants?* poleemiliselt

niitidistantsu seisust 2012, piiiides joonistada vélja tantsule iseloomulikke tunnuseid. Autor

Lyt nt Einasto, H. 2005. Métteid tantsust, seilates Tallinna ja Helsingi vahel: Etenduse nimetus, koreograafiline
keel ja lilkumise artikulatsioon”, Teater. Muusika. Kino 7/2005

Nigu, L. 2008. Kontseptuaalne tants ja tantsu kontseptsioon. Teater. Muusika. Kino 7/2008 Tallinn

Nigu, L. 2015. Piirikisimuse ammendumine tantsukunstis. Teatrielu 2014 Tallinn: Eesti Teatriliit ja Eesti Teatri
Agentuur

Karulin, O. 2015. Eesti niilidistants otsib ikka veel autonoomiat. Sirp 20.11.15. Tallinn
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rohutab, et eri stiilidel on eri rohuasetused ja eri viisid mdjumiseks, mistdttu ei ole selget
vastust, ,,mil viisil peaks tants ideed publikuni tooma.* (Lagle 2012:163) Autor proovib
setitada vélja tantsukunsti tuuma, olemuslikke aspekte, ning toob vélja keha kui tantsu
keskme: ,,Side kehaga vdiks olla tantsukunsti olemuslikuks mérksdnaks®. (Samas, 164) Tollal
stivenesid tantsukunstnikud kiisimusse, kuidas panna tants konelema, tédhtsaks sai tantsu
olemuslik tunnus ning selle sidumine tanapdeva sotsio-kultuurilise kontekstiga. Autor
tunnistab, et levinud on pealiskaudsed arusaamad Eesti niitidistantsust kui véhese
koreograafiaga, kehva tehnilise tasemega tantsijate kontseptuaalsest viljendusvormist. Teise
tiliparvamuse jargi ei moista publik tantsukunstnike kehakasutust, ei suuda arenguga kaasa
minna ning esitab tantsukunstile ebaadekvaatseid tagurlikke ndoudmisi. Nende seisukohtadega
Lagle ei ndustu ja pakub probleemi pdhjusena vilja klassikalise balleti etaloni, mis Eestis veel
tantsu vordkujuna juurdunud ja mille kehakasutus niitidistantsust kardinaalselt erineb. (Samas,
164-165) Vihene koreograafia ja litkumise kasutamine tantsuharidusega autorite lavastustes
ei tdhenda toepoolest norka taset, pigem viitab see soovile oma ampluaad laiendada,
viljendada ideid teises vormikeeles. Samuti on arusaadav, et publikul, eriti tavavaatajal voib
olla tantsust teatav arusaam, ta liheb etendusele ka vastava ootusega ning voib juhtuda, et
igapdevase liikumise voi liikumise minimeerimisega kokku puutudes tekib esialgu kummastus
ning on keerulisem materjaliga suhestuda. Erinevaid liikumiskeeli laval nihes tekib aga
suurem avatus ning arusaam, et tants voib olla eriilmelisem, kui arvatud. 2012 nendib Lagle,
et tantsumaastik on stabiilne, ent see on vaikus enne murrangut. (Samas, 172) Siit taustalt
vOib ndha seost Einasto pakutud vaatega, kus Eesti kaasaegse tantsu tulekut etenduskunstide
maastikule saab nimetada plahvatuseks (vt ptk 3.5). Ka vdib ndha staatika-diinaamika
vahekorda tantsumaastikul: diinaamilisus tdusis esile nn kontseptuaalse suunaga, vahepeal

jouti staatikasse, ent oodata voib uut diinaamilist, plahvatuslikumat perioodi.

Kiisimus tantsu zanripiiridest on Eestis teemaks olnud alates 1990.aastatest, kunstnikud on
tegelenud tantsu kui Zanri piiride laiendamisega, kriitikud omakorda sama probleemiga, tddeb
Leenu Nigu. Samas peab ta seda Eesti tantsuvéljale iseloomulikuks: ,,Niitidisaegne tantsu-ja
etenduskunst on aga alates 1990. aastatest just teismelise kombel valdkonna piiri peal
kondinudki®. (Nigu 2013: 83) Erinevus ja piiri tdmbamine on olnud seotud kunstnike
enesekirjelduse ja identiteediga, samuti aegunud ja uuendusliku tantsukunsti eristusega, usub
ta. (Samas, 83) Nigu sonul oleme joudnud punkti, kus tantsutaustaga loojad nimetavad end
teisiti: etenduskunstnik jm. (Samas, 86) 2012. aasta jarel voib Nigu arvates pidada méaératlusi

kehtestunuks: ,,Tantsu all moeldakse taas rohkem voi vahem jouliselt fiiiisilist, kehatehniliselt
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téapset korrastatud litkumist. Koik, mis selle madratlusega ei haaku, paigutub niitidseks mdone

muu sildi alla, mis hetkel ndib valdavalt olevat ,,niitidisaegne etenduskunst““. (Samas, 86)

Lagle toob 2015 ilmunud kogumikus ,,Eesti tantsukunst: niiiid ja ->?* vilja olulisemad
suundumused, mida voib votta ka teatavate nimetustena Eesti kaasaegse tantsu maastiku
liigitamiseks: suund seisundilisusele, kontseptuaalsusele ja kehakesksusele. Teine tiiiip tostab
esile idee, sisu ning litkumine on pigem selle viljenduseks mitte niivord iseseisva agendaga.
(Lagle 2015:23-31) Tema pakutud tiiiipidest on iiksteisele l1&hedasemad ja sarnasemad
esimene ja viimane, kuna molema puhul on keskmes keha. Sarnaselt Luukile on Lagle mitmes
késitluses toonitanud kehale keskendumist kui tantsu keskset aspekti. Niiiidistantsus, olgu see
selgelt litkumispohine vai tihendatud muude meediumite ja margisiisteemidega, vdib niha,
kui erinevalt saab kehale 1dheneda: nii tantsulise liikumise, keha seisundite, representatsiooni,

paigalseisu jm kaudu.

Samast kogumikust voib leida Madli Pesti artikli ”Niitidistants ja etenduskunstid. Positsioon
ja moisted”, mis keskendub otseselt tantsu nimetustele. Pesti toob neli terminit, millega
tdhistatakse tdnapdevast tantsukunsti: “sdltumatu tants”, “uus tants”, “kaasaegne tants” ja
“niitidistants”. Autor eelistab mainituist kahte viimast, kuid toonitab, et vidljend tuleb valida
vastavalt vajadusele. “Uus tants” sobib tdhistama sisulist voi vormilist uudsust kunstivormi
raames, “sOltumatu tants” institutsionaalset aspekti, “niilidistants” on filoloogiliselt kdige
korrektsem termin. (Pesti 2015: 38-39) See on iiks vdheseid kasitlusi, mis reflekteerib tantsu
terminoloogilise aspekti iile Eesti kontekstis ning sobitub pilti, kus kriitikud-teoreetikud
kasutavad pigem nimetust ,,niiiidistants*, koreograafid-lavastajad-tantsijad aga rohkem kuju
,kaasaegne tants“. Selle korvale asetuvad Einasto kisitlused, nagu néiteks iiks varasem
artikkel ,,Soltumatu tants uute nimetuste otsingul, kus Einasto kasitleb niitidistantsu
“soltumatu tantsu” nime all ning vaatleb tantsuajaloo kontekstis seda tiilipi tantsukunsti
ilminguid Eestis. Soltumatut tantsu iseloomustab tema jérgi diskussioon eelkéijate ja
normidega, peegeldatakse ja avardatakse kéibivaid ideid ja vorme, nihutatakse piire ja
16hutakse barjddre, samuti on sel erinevad rohuasetused, mis teeb sellest mitmekiilgse
kunstivormi. Rohk vdib olla viljendusel, litkkumisel, selle struktuuril, teoorial, riitmil voi
hoopis laval. Kdibel on erinevad nimetused: ,,moderntants®, ,,tdlgendav®, ,,eksperimentaalne®,
»avangardne®, ,,minimalistlik®, , kaasaegne®, ,,uue laine®, ,,postmodernne®,
,heoekspressionistlik tants“. (Einasto 2013:192) Mdiste ,,kaasaegne tants* (alates 1996) on
seotud Ladne-Euroopa tantsuarengutega ja vastandumisega moderntantsule: see rohutab

uudsust, looja isikupéra, uusimaid mottesuundi ja tantsukeeli. 1990.aastate teisel poolel
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kinnitas kanda ka termin ,,niitidistants*, mis Einasto arvates rohutab kaasaegsust. (samas, 203)
»Aeg-ajalt on , kaasaegse tantsu‘ korval kasutusel ka nimetused ,,niitidistants* ja
,kontseptuaalne (niilidis)tants*, mis omakorda réhub ideede ja kontseptsioonide {ilimusele
litkumisele voi kehakasutuse ees, kirjutab Einasto. Selles olukorras mdistetakse kaasaegset
tantsu reeglina just kontseptuaalsena ning liikumiskesksed koreograafid seisavad silmitsi
probleemidega oma loomingu nimetamisel. (Samas, 208) Ta osutab, et soltumatu tants vordub
paljudele kontseptuaalse tantsuga, milles on esikohal originaalne idee, kuid mille kehalisel
teostusel on sekundaarne tihtsus: 2000. aastatel hakati tantsu kasitlema ,,etenduskunsti tihe

haruna, tdmbamata piire tantsu, etenduse, teatri vahele.* (Einasto 2013: 57)

Tants kuulub etenduskunsti harude hulka, ent on eristatav sdnateatrist. On selge, et etendus
tahistab midagi muud kui lavastus, teater midagi muud kui tants. Tugev idee ei vilista
aktiivset keha kasutamist voi otsest koreograafiat lavastuse vormikeeles - kui kontseptsioon
on selge, voib see olla véljendatud erinevate vahenditega. Vastavalt nendele voiks t66d siis ka
nimetada ja zanriliselt méaratleda. Eestis on tantsulavastuste nimetamisel ja kirjeldamisel
levinud “kaasaegne tants”, mis kajastub koreograafia ja tantsukunsti dppekavadeski. Kriitikas

ja teoreetilistes voi kokkuvotvates tekstides kohtab sagedamini kuju ,,niitidistants®.

Evelyn Raudsepp kaardistab artiklis ,,Polvkonnad ja viljavaated eesti tantsukunstis*
tantsupdlvkonnad ja nende ldhenemised, 1dhtudes taas tantsu méaératlemisest, kuid praktikute
endi perspektiivist. Erinevusi kujundabki tema arvates suhe kiisimusse, mis on tants.
Raudsepp toob vilja algusperioodi ehk uue kehalise motteviisi integreerimise (esimene ehk
vanem polvkond, kes on siiani lavaliselt aktiivne: Mart Kangro, Kaja Kann, Fine 5, Zuga,
Kaja Lindal, Mari Mégi, Dmitri Harchenko jt, siinniaasta vahemikus 1968-1978).
,»Keskmine* pdlvkond (Renate Keerd, Taavet Jansen, Kiilli Roosna, Henri Hiitt, Karl Saks,
Alissa Snaider, Sandra Z, Mihkel Ernits, Laura Kvelstein jt, stinniaasta vahemikus 1978—
1985) on litkunud isikupérastesse sfadridesse. Sinna jadvad ka tehnoloogiline teater (Jansen,
Hiitt), fiitisiline teater (Keerd), kontseptuaalne tants ja vaba arusaam tantsust. Niitid on

Raudsepa meelest aeg uue polvkonna tulekuks (siinniaasta alates 1986). (Raudsepp 2015)

Sveta Grigorjeva ja Jiirgen Rooste kritiseerivad tantsumaastiku institutsioonilist kiilge, seistes
vastu rangetele Zanriméératlustele ja monedele teoreetikute véljaiitlemistele pdlvkondade
vahetumise ja tantsu méadratluse teemal artiklis ,,Sild {ile arenguvaevavete®. Artiklit voib ndha
vastulausena teiste teoreetikute sdonavottudele, samuti etenduskunstide valdkonna auhindade

andmise protsessi vaidlustajana. ,,Pdlvkondade kujundit on vaja eeskitt kriitikuile, et
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struktureerida oma matteid-tekste, kaardistada seda maastikku, kunstnik ei taju end polvkonda
kuuluvana, vaid mingi trendi, ideoloogia, vairtussiisteemi kandjana/toetajana,” vdidavad
autorid (Grigorjeva, Rooste 2015) Nad kritiseerivad Kristiina Garancise otsest opositsioonilist
madratlust tantsuteater vs niitidistants saates ,,OP* ning usuvad, et see, mida Eestis ndhakse
etenduskunstina, voib mujal maailmas olla mdistetud niitidistantsuna. ,,Meie Kkriitikud annavad
moista, et kontseptuaalne intellekt ja kehakesksus on kaks eri asja, mis eesti tantsumaastikul
pracgu veel kokku ei kii.[---] Nonda tekibki 16puks tegelikult kontseptuaalse tdrjumine
tantsust, liigitamine mittetantsuks (mis on juba olemuslikult siiski tants, sest defineeritakse
vaid tolle kaudu) ning (auhinnatava) tantsuteatri kaldumine tdhendusetu silmailu poole.*
(Samas) Mulje kontseptuaalsuse domineerimisest tekib autorite meelest ka artiklite kaudu,
kuna ,,poleemikat tekitavad ikkagi tildjuhul just nimelt eelmainitud (kontseptuaalsed to6d —
1.V), sealjuures kui nn teesid tegelevad liiga sageli lihtsate iiheselt mdistetavate siimbolitega ja
lihtsakoelise dramaturgiaga. Siimbolite ambivalentsus oleks justkui eksperimentaalsemate ja
kontseptuaalsemate lavastuste eripara.* (Samas) Autorid pakuvad pohjuseks, et liikumisest on
keeruline kirjutada ning arvustusi dhvardab oht luulestuda. Nad on veendunud, et kehakesksus
on vilja keskmes, seda peetakse digemaks ja etenduskunsti nime all radgitakse tantsu
degradeerumisest: uue tantsu eksperimentaalsemad t66d tdrjutakse etenduskunsti alla.
(Samas) Siin voib pigem ndha mingit iildist méodarddkimist: tantsu degradeerumisele voi
kvaliteedi norgenemisele ei osutata, pigem seisneb kiisimus tantsu kui eraldi, kehaga ja
liikkumisega seotud etenduskunstide zanri, madratlemisest ning tantsu minimaalselt kaasava

lavastuse teisiti nimetamise vajadusest selguse ja véddritimdistmise huvides.

Artiklis ,,Kes kardab kaasaegset tantsu?“ nendib Rooste, et Eestis v3iks olla ,,rohkem julgust
radkida koreograafiast — laienenud lavakunstivormist, mis katusmdistena on neelanud enda
alla suure jao tdnasest (rahatumast, mittedraama, mitte 100% narratiivsest) lavaruumist.*
(Rooste 2016) ,,Koreograafia®“ moistet on siin kasutatud ebamaaraselt, koreograafia all
mdistetakse tildiselt siiski litkumiSseadet: koreograafi, lavastaja voi litkkumisjuhi loodud ja
etendajate poolt interpreteeritud ja esitatud liikumist, ka esemete koregraafiat. limselt oleks
selles kontekstis olnud paslik kasutada nimetust ,,niiiidistants* voi ,,kaasaegne tants*.
Viimased tdhistavad konkreetset etenduskunsti zanrit, koreograafia on aga vorreldav
lavakujunduse voi helikujundusega, olles iiks lavastuse aspekt voi keel (kultuurisemiootilises
mottes). ,,Koreograafia“ ei saa olla katusmadiste lavakunsti vormidele, kuna see on ise iiks

kunstiliik teiste korval. Rooste poolt toodule vastab juba olemasolev “etenduskunsti”” mdiste,
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kuhu liigitada erinevad postdramaatilised, mitte-narratiivsed lavastused, mis kombineerivad

mitmeid mérgisiisteeme ja meediume.

Tantsu méaératlemise ja zanripiiride kiisimus touseb teravalt esile diskussioonis, mille algatas
Eesti teatri aastaauhindade etenduskunsti kategooria loomine. Pohikiisimus on, kas kisitleda
tantsulavastusi eraldi voi liigitada need etenduskunsti alla, mis omakorda tdstatas kiisimuse,
kuidas ja mille alusel jagada tantsuauhindu. Arvestades, et tantsulavastustes on mitmeid
méirgisiisteeme ja sisu antakse edasi erinevaid meediume kasutades, ei ole alust véiteks, et
tantsu ja etenduskunstide suhe on kvalitatiivselt erinev. Tantsukunsti liigitamine
etenduskunsti alla ei peaks kandma negatiivset konnotatsiooni, pigem on tegu kiisimusega
liigitumisest: tantsukunst on iiks etenduskunstide allharu, mille kdrvale mahuvad sonateater,
uus tsirkus, fiilisiline teater, tehnoloogiline teater, performance. Termini ,,etenduskunstid*
tdhendusvali on laiem, mistdttu sobib see nimetama erinevaid lavalisi kunste, sh tantsu.
Kiisimus, mille alusel lavastus just etenduskunsti voi tantsulavastuste kategoorias
nomineeritakse on aga endiselt relevantne. Nagu kirjeldab Lotman, tekib kirjeldusvajadus
keele arengu kindlatel momentidel (Lotman 1990: 266) ning tundub, et kriitikas on
diskussioon teravnenud perioodidel, kui niitidistantsukeel hakkab mingis suunas muutuma
(kontseptuaalsuse tulek), seguneb nii aktiivselt muude etenduskunstide keeltega voi
soovitakse seda auhindamisel kategoriseerida, et tajutakse vajadust tantsukeelt kirjeldada.
Arvestades, et on osutatud voimalikule uuele plahvatusele ning kehapohise tantsukunsti

taastulekule, voib ka uskuda, et selle aset leidmisel luuakse rohkem kirjeldavaid metatekste.

Oluline on ,,tantsu* mdiste muutumine, mis tekitanud probleeme lavastuste nimetamisel.
Téanases kontekstis on ,,tantsu* tdhendusvali lai, see voib vastavalt lavastuse kontekstile ja
kontseptsioonile tihistada igasugust litkumist. ,,Kaasaegne tants* tantsu alaZanrina omab iiht
tdhendusvilja, samas kui ,,kaasaegse tantsu lavastus* (v0i ,,niilidistantsu lavastus*) voib
tdnases kontekstis viidata lavastusele, kus on kaasatud erinevad margisiisteemid ja
meediumid, kus tants ei pruugi esile tdusta, vaid on tdhendus-ja atmosféadriloomes vordne

nditeks heli-ja valguskujunduse voi videoprojektsioonidega.

Kui koreograaf-lavastajate keelekasutust voib vaadelda {ihe enesekirjelduse mehhanismina,
mis toob vilja sisemise vaatepunkti, on kriitikute maaratluste puhul tegu nimetamisega
véliselt positsioonilt. On tdendoline, et koreograaf-lavastajate jaoks ei ole Zanriméératlus nii
oluline kiisimus kui teoreetikute jaoks ning kui praktikud 1dhenevad tantsule iihe lavastuse

pohjal (st kuidas konkreetses lavastuses tantsu vaadeldakse), proovivad teoreetikud vilja
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joonistada lavastusteiilest pilti ning kirjeldada niitidistantsu suundi metapositsioonilt. Voib ka
arvata, et koreograafid néevad tantsu laiemalt kui kriitikud, kes oma t60s vajavad siiski
mingeid raame ja maaratlusi. Nii, nagu eristuvad enesekirjeldusel ja nimetamisel pShinevad
positsioonid, voib kultuurisemiootikast Idhtudes 6elda, et {ihel juhul defineeritakse tantsu iihe
teksti (koreograaf-lavastajad tantsulavastuste), teisal aga keele (kriitikud niitidistantsu kui
nihtuse ja selle tendentside kirjeldamise) raames. Samas nieb erinevusi ka kriitikute
kasitlustes: kui moned pooldavad tantsu médratlusena tradisioonilisemat, kunstiliselt
kujundatud liikumist, siis osad votavad aluseks keha. V3ib ndha, kuidas paralleelselt
niiiidistantsu enda arengutega, on muutunud tantsu moiste voi selle motestamine ka
kirjelduskeeles ehk kriitikas ja teoreetilistes artiklites. Ajas on tantsu mdiste pigem laienenud,
niitidistants kui ndhtus on jadnud méaratlematuks ja muutuvaks terminiks, mis peegeldab

Zanrite segunemise ja pideva uuenemise tendentsi kaasaegses etenduskunstis tileiildiselt.

Kriitikat iseloomustab piiiid defineerida tantsu, kirjeldada Zanrit, metakirjeldusena fikseerida
hetkeolukord, kohati ka taastoota eristusi (tants vs etenduskunstid, kehapdhine vs
kontseptuaalne tants). Voib jareldada, et diinaamika ja paljusus annavad vordselt tooni nii
tantsulavastuste kui neid metatasandil analiitisivas kriitikas. Tantsukunsti méératlemise,
nimetamise ja kirjeldamise piitided on lahutamatult seotud ka semiootilise piiri
kontseptsiooniga. Uhelt poolt kehtestub kriitika kaudu piir: mida pidada (normatiivses mdttes)
tantsulavastuseks ja milline lavastus selle Zanri alt vdlja peaks jadma. Liigitades lavastusi
kehapohisteks ja kontseptuaalseks taasluuakse institutsioonilisi piire ning jatkatakse vaidlusi,
mis keerlevad pigem nimetamise kui todde sisu ja kvaliteedi imber. See voib kaasa tuua nii
tantsuvélja siivitsimineva eneserefleksiivuse kui ka kriitika enesessesulgumise ja kaugenemise
praktikute tegevuse analiiiisist-hindamisest. Oluline on keskenduda lavastuste Kriitilisele
kirjeldamisele, analiiiisile ja seostamisele sotsio-kultuurilise kontekstiga. Selmet ndha
koreograafiast ja traditsiooniliselt tantsukesksest suunast kaugenemist probleemina, voiks
seda vaadelda millegi suurema stiimptomina, olgu selleks tendents multimeedialisusele,
tehnoloogiliste vahendite areng voi viljenduskeelte ja kunstivormide piiride iiletamine. Pikas

perspektiivis voib see tantsukunsti arengule kasukski tulla.

,,Kultuurisemiootika teesides* osutatakse, et kultuuriloov alge voidakse siduda
mitteorganiseeritud sfadriga, vastandades sellele korrastatuma sisemise sfaari. (Ivanov jt
1998) Problemaatilist diskussiooni tantsuméaératlemise iile voib niha katsena hoida {ihelt poolt
kinni tsentrist, juba harjumuslikuks saanud definitsioonist ja kdibivatest koodidest, teisalt aga

uute koodide ja kunstiliste votete ning vastavate tdlgendusvoimaluste integreerimist juba
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olemasolevasse tantsukeelde. Kultuuris kdibivad Tartu-Moskva koolkonna jargi vastastikku
kaks mehhanismi: tendents mitmekesisuse suunas (kultuuriline poliiglotism, erinevad
semiootilised keeled) ning tendents iihetaolisuse suunas (kultuuri mdtestamine iihtsena, keelte
jéik organiseeritus). Esimene neist véljendub pidevas uute keelte loomises. (Samas, 125)
Tantsu piiride Zanrivoimaluste avardumine voi segunemine muude Zanritega viitab
mitmekesisuse tendentsile. Soov hoida kirjeldustes kinni kehapohisest traditsioonilise
koreograafiaga tantsust illustreerib aga tendentsi {ihtsuse ja stabiilsuse suunas, ka kunstikeelte
vaheliste piiride sdilitamist. Teoreetikute piilides tantsu méératleda voib nidha konkretiseerivat
mudeldamist, Kirjeldavate definitsioonide loomist objektist, kuna koreograaf-lavastajad

ldhtuvad enesekirjelduses zanrilisest mitmekesisusest ja paindlikkusest.

Teesides on voetud kindel seisukoht metatekstide liigitumisest kultuuritekstideks (Samas,
126), mis lubab ka tantsukriitilist voi -teoreetilist teksti uurida kultuuri osana, mitte pelgalt
metatasandi tekstina. Tantsukriitika loob ise pidevalt tantsuvélja. Tantsu nimetamise ja
zanripiiride semiootilisel motestamisel tduseb esile konteksti roll ja nimetamise akt kui
selline. Ténasel etenduskunstide maastikul on tantsu niivord palju imber defineeritud, et
voime selle puhul 1dhtuda autori kui kunstniku ja lavastuse kui kunstiteose kontekstist selle
hindamisel tantsuna: oleme joudnud olukorda, kus on kunstniku asi defineerida oma t66
tantsu vOi mitte-tantsuna. Kui lavalist tegevust voi liikumist esitatakse vastavas kontekstis, st
t00 on zanriliselt autori poolt tantsulavastuseks nimetatud ning seda jirgitakse ja lavastuse
turunduses, voibki seda ndnda vaadelda. Tantsulavastusena médratlemine soltub seega autori
vaatest tantsu olemusele ja tantsu kui kunstivormi piiridele. Retseptsioonis voib voimendada
konkreetset lavastust kui tantsuteksti, voi keskenduda hoopis muudele mérgisiisteemidele,

uldisele esteetikale voi lavastuse kohale etenduskunstimaastikul.

2.2 Tantsukriitika kui tdlkimine

Alljargnevalt kisitletakse tantsukriitikat kui tolkivat akti, toetudes Jakobsoni pakutud
intersemiootilisuse kontseptsioonile ning lahtudes meta- ja objektkeele vahelistest suhetest.
Uuritakse ka loomuliku keele ja tantsukeele erinevust, tantsu ja liikumise artikuleerimist
tekstis, ldhtudes intersemiootilise tolke spetsiifikast tantsu ja tantsukriitika suhtes ja objekt- ja
metakeele eristusest. Pohikiisimuseks on, kuidas liigutusi voi litkumist adekvaatselt sonaks
tolkida voi sona kaudu edasi anda — mis laheb kaotsi ning kas kahe mérgisiisteemi vahel on

iletamatu vastuolu (tdlkimatus).
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Tantsukriitika olemuslikuks probleemiks on kirjelduskeele ja objektkeele 15he: tants kui
kehaline kunst hdlmab kogemuslikkust, ruumilisust, fiitisilist materjali ja meediumit, samas
kui kriitika on verbaalne. Objektkeel on siin kehaline, eksisteerib kindlas aeg-ruumis ning on
loomult kaduv, samas kui Kkriitikatekst loomuliku keelena on eri meediumites salvestatav ning
pusiv. Kerkib kiisimus, kas etenduskogemuse ja lavastuse analiiiisi fikseerimine Kirjalikus
tekstis voib pédddida tantsulavastuse allutamisega teatavale loomuliku keele logosele, avara ja
mitmeplaanilise kogemuse konkretiseerimise ja ,,Jukustamisega“ artiklis ning diinaamilise

teksti edasiandmise vdimalikkusest verbaalses, staatilises tekstis.

Tantsu ja selle verbaalset analiiiisi voib kasitleda kui kahe erineva kultuurkeele suhestumist,
omavahelist diinaamikat, mida Tartu-Moskva koolkonnas on peetud kommunikatsiooni
alusmehhanismiks (lvanov jt 1998: 119). Selles olukorras on kaks keelt piisavalt erinevad, et
saaks tekkida uus info. Ning iga kriitiline tekst loob omakorda uut infot kultuuriviljal —
originaalis tantsukeeles vormistatud kunstiteksti peale ladestub jirgmine (verbaalne) kiht.
Objektkeelest kirjelduslikku metakeelde tdlkides tduseb esile verbaalne keel diskreetse,
liilkumiskeel ikoonilis-kontinuaalsena. Kerkib tantsu kui kehalise ja kogemusliku
maérgisiisteemi spetsiifika probleem: kas on voimalik, et tulenevalt kehalisusest ei saagi tantsu
vOi etenduskogemust adekvaatselt sdnadega edasi anda? Etendaja keha on siinkohal
meediumiks ja keerukaks vaib osutuda just kehaliste kontseptide tolkimine loomulikku
keelde.

Kultuuri- ja meediasemiootika vaatevinklist on tdlke kiisimust avanud Peeter Torop teoses

,» Tolge ja kultuur®, kus arendatud Jakobsoni intersemiootilise tolke kontseptsioon aitab
kirjeldada tantsulavastuse ja selle kohta kdiva kriitikateksti vahelisi suhteid. Sellise vaate
aluseks on kriitikateksti vaatlemine verbaalse kultuurkeele ilminguna koos spetsiifilise
tahendusloomega ning tantsulavastuse vaatlemine teist margisiisteemi (litkumist) voi teisi
margisiisteeme (liikumine, video, tekst, heli) kasutava kultuuritekstina. Tantsu kehalist
margisiisteemi Kirjeldatakse metatasandil (kriitikas ja arvustustes) loomulikku, verbaalset,
keelt kasutades, mis seab kiisimuseks liigutuste ja koreograafiliste mustrite, samuti tantsuliste
lavaseisundite vastete vdi sobivate kujundite olemasolu loomulikus keeles. Tantsukriitikas on
oluliseks litkkumise verbaalselt tipne, liikumise eri kiilgi ja tdhendust edastav kirjeldamine ja
analiiiis. Objektkeele ja metakeele olemuslik erinevus loob olukorra, kus tegu on

intersemiootilise tdlkega.
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Torop nendib, et igasugune tekst on loomeprotsessi tulem ning iihtlasi retseptsiooniprotsessi
alguspunkt. (Torop 2011:54) Nonda loob iiks tantsulavastus teda kirjeldavaid metatekste,
tekitades laiema kolapinna arvustuste ja potentsiaalse kriitikute diskussiooni kaudu.
Konkreetset tantsuteost arvustavaid tekste voib vaadelda omaette kogumina, kus tekstides

esitatud hinnagud, seisukohad ja etteheited voi kiitused ka kriitikavéljal suhestuma hakkavad.

»Intersemiootiline tolge eksplitseerib interlingvistilise tolkimise implitsiitseid aspekte,*
toonitab Torop. (Samas 133) Nonda vaib iga tantsukriitiline tekst ise osutada tantsu ja
loomuliku keele olemuslikule erinevusele just kirjelduse keerukuse kaudu. Kultuurkeelte-
vahelises tolkes voivad teravamalt esituda need aspektid, mille puhul Kkriitik peabki rinda
pistma tdlkimatusega, nagu kehalisus, kogemuslikkus, liigutuse visuaalne esteetika,

liikumisstiil jms.

Intersemiootilise tdlke ja tantsu puhul on omaette kiisimuseks ka seda tiiiipi tantsulavastused,
mis toukuvad otseselt mingist tekstimaterjalist. Einasto kirjeldab {ihes oma artiklis Kristjan
Rohioja lavastust, Electronic city*, mis pohines Falk Richteri samanimelisel tekstil ja mille
puhul on tegu verbaalse teksti tdlkega tantsuks.““Electronic City on edukas néide sellest,
kuidas sonaline tekst tolgitakse ja selle kdigus tihendatakse mitmekihiliseks
tantsulavastuseks.[---] Esitajate vdimeid oskuslikult rakendades, nende ainulaadsust vélja
tuues tekkis just neile artistidele omane, ainult selles etenduses esitatav liikumiskone.*
(Einasto 66) Termin litkumiskdne viitab tantsu vaatlemisele keelena, konkreetse esitaja voi
tantsija liikumist ndhakse selle keele pdhjalt tdusva koneaktina, nii nagu Saussure on

eristanud keele ja kone (la langue ja la parole).

Einasto késitleb veel iihe Eesti tantsukunstniku, Renate Keerdi (end.Valme) loomingut, mis
stindivat 1dbi improvisatsiooniliste harjutuste ning on olemuslikult métlemine litkumises, kus
tekivad uudsed ja pdnevad kujundid, ning mis kaasavad ka sdnamangulisi pealkirju. (Einasto
66-68) Siingi vdime nédha implitsiitset tantsukeele ja loomuliku keele seost, mis omakorda

aitab kaasa teose teose siinnile ja toob esile uusi tdhendusi.

Mbnes lavastuses on tdlge teose pdhikiisimus, niiteks Eike Ulevainu, Kadri Pdlluveere, Jaak
Sapase ja Siim Toniste ,,tolgitud* (2013), kus autorid uurisid tantsulavastuse tdlgendamise
probleemi. Lavastuse kavalehel on pohikiisimus piistitatud jargnevalt: ,,Lavastuse ,, Tolgitud”

idee sai alguse tddemusest, et kaasaegset tantsu vaadates on inimestel pahatihti tunne, et nad
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seda ei mdista. Tegemist oleks justkui siseringi salakeelega, millest arusaamiseks oleks tarvis
992

tolgi abi.
Sama lavastuse arvustuses nendib Kairi Prints, kuidas tema tantsumaailmast véljaspool
tegutsevad sObrad on kurtnud, et niilidistantsust ei ole voimalik aru saada. Prints ise pakub, et
lavastus uurib, kui palju kattub adressandi edastatud informatsioon adressaadi omaga, kui
palju ldaheb tolkes kaduma ning kui palju lisandub. (Prints 2013) Siin voime nidha semiootilist
kommunikatsioonikésitlust ning kriitiku otsest suhestumist lavastuses piistitatud tdlkimise

kiisimusega.

Marie Pulleritsu artiklid on ndide liikumise sdnaliselt tépsest ja dnnestunud edasiandmisest,
kus kriitiline analiilis on suhestatud koreograafia ja kehat66 pdhjalike kirjeldustega. Cabaret
Rhizome’i ,,Mutanttantsu® arvustuses on pdhjalikult lahatud nii esteetilis-vormilis kui sisulist
ja ideelist kiilge. ,,Kollektiiv otsustas tuua tantsuantropoloogilise uurimusena lavale tuhat
tantsu, vaadelda tantsu arengut parimuskultuuride rituaalseist vormidest moéodunud
sajandivahetuse seltskonnatantsude ja tdnapédevase tantsu praktiseerimise vormideni. Vaataja
voib jalgida tantsuvormide esteetilist arengut, ent kiisitakse ka tantsu avarama olemuse
kohta.* (Pullerits 2013) Autor on po6ranud tdhelepanu tantsu kultuurilisele rollile ja
kommunikatiivsusele, mida lisaks tantsuantropoloogiale vdib seostada ka semiootilise
vaatega. Leitud on tabavaid kujundeid: ,,pikk ja rikka omailmaga koreograafiline risoom* voi

,,mitmetasandiline tantsude mutant®. (Samas)

Soltumatu Tantsu Lava Premiere-sarja arvustades on Pullerits lavastusi varreldes pakkunud
iildistustasandeid, tuues vélja siduva teema: ,,suhte — endaga, oma keskkonnaga, teisega“.
(Pullerits 2014) Autor kirjeldab kehatood iiksikasjalikult: ,,Zestiline liilkumine on voolav ja
plastiline, see justkui sulab muusikasse, pehme ja soojana mojuv koreograafia on oma
kinesteetilisuses ise lummava mdjuga, ndudmata rangelt narratiivset tdhendust.“ (Samas)
Autor on etendaja litkumist sonaliseks kontseptsiooniks tdlkinud: ,,Liikumiskeele keskseks
motiiviks on kordumine — samadesse mustritesse uuesti kinnijadmine. Korduvad Zestid
mojuvad oma arglikkuses kohati kui sundrituaalid: Toompere justkui ronib iseendasse ja
endast 1dbi, uurib, kompab ja mirgistab ruumi enda timber.* (Samas) Teisal on tantsu esitust
vorreldud ka spetsiifilise konega: ,,Oma ,.kdnevooru” peatanud tantsija loob parast seda alati
moningase distantseerituse, astudes oma rollist justkui korvale.” (Samas) Pullerits radgib ka

tolgendusest ja stimbolitest, kehakeelest: ,,ronimised, rullimised, kompamised loovad

2 Viljavote lavastuse tutvustusest
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tdhendusi, ent tekkiv tdhendusvili on moneti iihemdtteline, isna otsekohene ja pakub
vaatajale vihem tolgendusruumi. [...] Vaatajas voib suuremat moju tekitada liikumine ise oma
diinaamika vaheldumiste ja kehakeeleliste dialoogidega ning voimalik, et see ei vajagi enda
korvale siimbolitega mingimist.* (Samas) Siin on esil tantsu vaatlemine keelena, mispuhul
konkreetse etendaja tantsu voib ndha tema koneaktina. Keha ndhakse tdhendusi loova
slisteemina, samas pOdratakse tdhelepanu tdlgendamise voimalikkusele ja kasutatakse
véljendit “tdhendusvili”, miskdik viitab ldhenemisele, mille jérgi tants edastab

kontseptuaalseid, verbaliseeritavat sisu.

Onnestunult on Pullerits lavastuse miletamise ja vananemisega seotud kontseptsiooni ja
sisuplaani kirjeldanud arvustuses ,,Mis talletub kehasse?*‘:,,Eakuse viljajoonistamist toetavad
peened asendidetailid: sdrmede kdngutdmbumine, vaevumairgatavad vérinad,
mikroskoopilised silmade vérelused. Tajutav on ka etendajate sisemise energia muutmine
vastavalt esitatavate tegelastiilipide vanusele. See on emotsionaalse mélu kehastatus.*
(Pullerits 2014) Sama dnnestunud liikumise sdnalist vahendamist leiab ka Lagle tekstidest,

kus on esil just kehatunnetuse ja kogemuse niiansirohke kirjeldus ja vahendamine.

Artiklis ,,Kultuurisemiootika teesid* puudutatakse tolkimatuse kiisimust ning seda just
margisiisteemide kontekstis. Tekstide ekvivalentsust tihe kultuuri sees ndhakse voimalikuna,
samas ei vordu ekvivalentsus samasusega, mistottu ,,sisaldab tdlge lihest tekstisiisteemist
teise alati teatud tolkimatuse elementi.” (Ivanov jt 122) On selge, et tantsu ja verbaalse
kriitika olemuslik erinevus loob teatud mééral tdlkimatuse aspekti: mingid tantsu elemendid
voi omadused ei ole 10puni loomulikus keeles edasiantavad, sh psiihhosomaatilised seisundid,

mida vaataja voi kriitik tajub konkreetses lavaruumis konkreetse etendaja esituses.

Tantsu sdnadesse iimberpaneku keerulisust ja tdlkimatust on nentinud ka Einasto: ,,Head
tantsuetendust on raske kirjeldada. Mitte iiksnes seetottu, et head koreograafiat on voimatu
sonadesse valada; see ei seisne iiksnes liigutustes, nende sidumises ja sisemises loogikas, vaid
koiges selles, mis jadb liigutuste timber ja vahele. Halva koreograafiaga on lihtne:
liilkumisjadasid osadeks 16hkudes on voimalik liigutusi nimetada ning nende jérjestust
kirjeldada — sellega asi piirdubki, kdik saab nonda 6eldud. Aga heast (tantsu)etendusest jaéb
midagi enamat. Mulje. Kogemus. Kehaline, mitte ideeline, sdnastamatu...* Autori jirgi on
tantsus peale tolgitava, verbaliseeritava kiilje veel midagi, mis jaab puhtsiintaktilise tasandi
vahele. Tantsu verbaalselt tiilkkideks votta ei tihenda veel adekvaatset ja pohjalikku kirjeldust,

saati veel koreograafia ja lavastuse analiiiisi. See, mis jadb tdlgitamatuks ja mida on Kkriitikul
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raske edastada, voib siinkirjutaja seisukoha jargi olla kogemuslik aspekt, kunstiline vaartus
vOi teatav uus info, mis muudab tantsulavastuse kui tervikliku kunstiteose tdhendusmahult

suuremaks kui selle osade summa.

Lisaks intersemiootilisuse moistele, on Jakobson teadete ja siimbolite kontekstis radkinud ka
,,verbaliseeritavusest“, mis tdhendab tdlgitavust verbaalseks teateks. (Jakobson 1971b:663,
Torop 103) Verbaliseeritavus on tantsukriitikas asjakohane moiste, kuna kiisimuse all ongi,
kas ja kuivord on vdimalik litkuvatel kehadel ja spetsiifilistel liikumisviisidel pdhinevat

kunstiteksti kirjedada nii, et teksti lugeja saaks lavateosest piisavalt aimu.

Ténapdevane zanripiiridele paigutuv tantsulavastus, kus tdhendusloomesse panustavad ka
teised margisiisteemid (heli-, ja valguskujundus, videoprojektsioonid jm) loob teksti, mida
vaataja vOtab vastu mitmeid tajukanaleid rakendades, tdnu millele vdime seda késitleda
multimodaalse tekstina, mida Toropi jérgi iseloomustabki tajude komplementaarsus ja
mitmete meediumite t60 iihe teksti sees. (Samas, 57, 74) Lavastuse tdlgendamise ja tdlkimise
puhul tuleb kriitikulgi arvestada erinevate margisiisteemide kasutust ja koostoimet laval. Hea
tantsuteose tolge poorab tahelepanu lavastuse erinevatele aspektidele ning edastab tervikpildi

lugejale.

Tantsukriitika loob end pidevalt, tdlkides-tdlgendades uusi teoseid, integreerides
kontseptsioone ja termineid erinevatest teoreetilistest distsipliinidest. See toob meid tantsu kui
diinaamiliselt vetava vélja juurde, mis on ajas muutuv ning areneb ténu praktikute ja
praktikute loomingut mdtestavate ja kirjeldavate teoreetikute-kriitikute vahelisest koostoimest
ning {iha uutest siindivatest tekstidest. Oluline on vélja tuua tantsukriitika kohanemisvdimet:
kui luuakse margatavalt uuenduslik, uusi koode voi esteetikat pakkuv teos, tduseb
paevakorrale kriitika reageerimine. Hea kriitika suudab suhestuda ka uudse tantsulavastusega,
kohandades pidevalt kirjelduskeelt vastavalt uute teoste ilmumisele tantsupilti. Tdnapdevase
etenduskunsti ja kaasaegse tantsu arengu kontekstis on kriitika puhul asjakohaseks saanud
oskus suhestuda multimeedialiste lavastustega, teiste margisiisteemide ja tehnoloogilise
teatriga. Kriitika, mis on avatud uuele ja kirjelduskeelte suhtes otsinguline, metakeelt
valdkonna sees vastavalt objektidele arendav, suudab ajaga kaasas kéia ning pakub

adekvaatset peegeldust pidevalt arenevale tantsukunstile.

On selge, et piiride hdgustumise ja intersemiootiliste tantsulavastuste perioodil peab kriitika
integreerima uusi moisteid ja teoreetilisi ldhenemisi, mitte jaddma kinni traditsioonilisse ja

harjumuspirasesse kirjelduskeelde. Lisaks koreograafia ja kehato ,,Jlugemisele peaks kriitik
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omama mitmekiilgseid teadmisi ka uuest meediast, suutma suhestuda tantsust
distantseerumise voi tantsukoodide timberpddramise, nihestamise ja lammutamisega, nagu ka
igapdevaliikumist kasutava teosega. Lisaks peab kriitik teose tdlgendamisel ja loomulikku
keelde tolkimisel taustana hoomama nii tantsuvélja ja sealseid vahelduvaid voi paralleelseid
tendentse, esteetikaid, ning etenduskunstimaastikku tervikuna, et konkreetset teost

kontekstualiseerida ja teiste toodega vorrelda voi seostada.

Kohalikul tantsukriitikamaastikul leidub ka tekste, kus liikumispShisest lavastusest
kirjutamise puhul on litkumise analiilis marginaalne ning enam on kirjeldatud-analiiiisitud
muid aspekte, olgu selleks lavastust timbritsev kontekst, heli- voi lavakujundus voi autori isik.
Tuleb ette ka neid juhte, kus kriitik on po6rdunud lausmuljetamise poole, edastades
iiksikasjalikult oma vaatamiskogemust, kuid jéttes viahe leheruumi koreograafia
kirjeldamisele, etendajate kehatdo iseloomustamisele. Ndidetena voib tuua Kairi Printsi artikli
Soome koreograaf-lavastaja Jyrki Karttuneni to6st ,,Haldjas* (2014), samuti arvustuse Ugala
tantsuteatriks liigitatud lavastustest ,,Ikka paarikaupa‘“ (2012). Antud asjaolu voib tuleneda
sellest, et tantsulavastustest kirjutavad sageli autorid, kes kirjutavad rohkem sdnalavastustest
vOi niitidisaegsetest (multimeedialistest) etenduskunsti lavastustest ning on tdendoliselt
harjunud vaatlema ja analiilisima teisi mérgisiisteeme. Kui tegu on litkumispdhise lavastusega
ning lavastuse tdhendusloome sellel pohineb, on ka lavastust kirjeldava teksti suhtes vastav
ootus — Kirjeldada ja interpreteerida esmajoones liikumist, sh koreograafiat, kompositsiooni,
litkumiskoode voi tantsutehnikat ja etendajate kehatood. Vastasel juhul on tegu olukorraga,
kus suur osa lavastusest on ,,tolkes kaduma ldinud* ning adekvaatset pilti t60st ei joonistu ega
sailu kultuurimélus. Samas on arusaadav, et vastuvotus voidakse keskenduda
kontseptsioonile, kuna viimast on hdlpsam hoomata ja sdnadega kirjeldada. Juhul, kui tegu on
lavastusega, kus litkumine on teiste vdljendusvahenditega vordses osakaalus, on selline
lihenemine mdistetav ja loogiline. Seda olulisem on keskenduda tantsuanaliiiisile ja liikumise
spetsiifikale nende lavastuste arvustamisel, kus rdhk ongi tantsul, kus teksti ei kasutata ning

kus valgus-ja helikujundus on tantsu toetavas ja seda rohutavas rollis.

Lotman on kogumikus ,,Kultuurisemiootika*“ osundanud kunstilise teksti isedrasustele, mis,
vorreldes informatsiooniedastusele pithendunud teaduslikus voi formaalses keeles tekstiga,
laseb kogetut vabamalt interpreteerida ja on keerulisema semiootilise struktuuriga.
Kunstiteose tdlgendamise ja tdlkimise puhul kaasneb kujutlusvdime ning lai tihendusvali,
kuna tegemist on vordlemisi "ebatépse" ja ambivalentse tekstiga. (Lotman 1992: 4-5) Seetdttu

voib ka tantsulavastuse puhul abi olla loomingulise tdlkimise pShimdttest 1dhtudes: kriitik,
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kes piiiiab sonastada litkumist, mis on ajas kaduv ning loomult diinaamiline peab analiiiisile
lisaks pidevalt looma ja leiutama loomulikus keeles sobivaid kujundeid ja vordlusi, et anda
edasi laval toimunut. Et kriitikateksti lugejale toimunust voimalikult tabav tilevaade anda,
tuleks kaasata metafoore, eriti visuaalseid kehakujundeid ja liikumisgeomeetriat, samuti
litkumisstiili kujundlikult edasiandvaid sdnastusi. Et tantsuteose vastuvott on esmajoones
visuaalne, on oluline nahtud litkumismustreid, kehaplastikat ja konkreetse etendaja sooritust
lugeja teadvuses visuaalset kujutluspilti esile kutsuvana kirjeldada. Kunstiteost ennast vdib
vaadelda kui loomingulist plahvatust — samavorra on kultuurilist vaartust loov ka
tantsukriitiline tekst. Et ndhtud vorme ja kontseptsioone edukalt lugejale (voi tagasisidena
autorile) tdlkida, peaks kriitik valdama sona ka loomingulises plaanis, suutes kombineerida

sonakujundeid ja loomuliku keele voimalusi kui materjali.

Tantsukriitika on tihelt poolt kommunikatiivne akt, kus toimub laval ndhtu vahendamine-
tolkimine, aga samas ka konkreetse kriitiku loominguline tegevus. Tantsu sonalisel
kirjeldamisel ja analiiiisil tuleb lisaks teoreetilisel taustal (olgu see teatriteooria, -sotsioloogia
vOi semiootika) baseeruvale analiiiisile rakendada ka tekstiloomet selle kunstilises mottes.
Lisaks analiiiisile tuleb leida, vajadusel ka leiutada, litkumist, kehat6od, esteetikat ja
kontseptsiooni avavad ja suhestavad kujundid. Kriitik peaks valdama hésti nii oskust ,,lugeda*
liigutusi, ndha kunstiliste votete sisulist eesmérki ning nende taustal peituvaid kontseptsioone
ja hoiakuid kui ka valdama sOna, et ndhtu ja sellest tehtud jéreldused arusaadavalt ja ladusalt
kriitika lugejani viia. Tantsukriitika kui kirjelduslik metakeel on olemuselt nii kirjeldav kui ka
tolkiv, arvestades, et analiilisiobjekt on antud teises margisiisteemis. Kultuurisemiootika voib
siinkohal pakkuda vdimalust seda olemuslikku erinevust just verbaalse-ja tantsukeele
erinevuse pohjal avada ning ndha kriitikut kui tdlkijat, kes leiab vdi loob vahendid lavastuse

voimalikult edukaks vahendamiseks ja kirjeldamiseks.

2. 3. Semiootiline vaade Eesti tantsukriitikas

Eesti tantsukriitikas annab vaatenurgana tooni kogemuslik, kehapdhine perspektiiv, mille
taustal voib ndha fenomenoloogiat. Semiootika terminoloogia kasutamine on pigem harv ning
seda teevad valdavalt semiootika eriala taustaga autorid, nagu Maria Goltsman ja Leenu Nigu.
Leidub ka tekste, mispuhul konkreetset teoreetilist raamistikule voi ideestikule toetumist vilja
tuua ei saagi. Pohiliselt avaldub semiootika kriitiku arusaamas tantsust kui tdhendusi

edastavast kunstikeelest ja selle rollist tdhendusloomes.
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Maria Goltsman analiiiisib artiklis ,,Peegel, vari ja sisemine mina l4bi tantsu ja hadle*
semiootika moistestiku toel {ihe Teet Kase tantsulavastuse aspekte. Ta pakub vilja ahela
,tekst-hadl-heli-liikumine® ning osutab, et lisaks traditsioonilisele arusaamale tantsust kui
inimkeha plastikat ja visuaalseid méarke rakendavast mitteverbaalsest kommunikatsioonist, on
voimalik sinna integreerida sonalist meediumi. Mainitud lavastuses ei ole tema sonul
tantsijate tilesandeks tiksnes litkumine ja koreograafia, vaid ka teksti esitus. (Goltsman 2005:
63) Teksti sisulist ja vormilist kiilge litkumisega sidudes, on Goltsmani arvates lavastuses
sOna ja tants teineteist mojutanud ja uusi tdhendusi genereerinud. (Samas, 64) Autor kasutab
semiootika termineid, kui kirjeldab, et lavastus ,,méngib struktuuriga eri tasanditel, joonistab
selle vilja, jagab laiali ning kombineerib elemendid seejdrel taas uue tdhenduse loomiseks.
Tantsu-ja sonatekstide dekonstrueerimine ja deformeerimine avardab samade mérkide
semantikat ning rikastab etenduse vormilist kiilge.“ (Samas, 66) Autor podrdub ka semantika
ja ,teise* mdiste poole fraasides: ,,vaadeldes amor vincit omnia semantilist poolt*, , kui
tantsija pilk kohtub peopesaga, siis uurib ta seda ning piitiab seelébi astuda ,,teise®,
vastaspoolsesse maailma‘ ja ,,Individuaalsuse printsiip kajastub nii formaalsel kui ka
semantilisel tasandil.“ Samas rohutab Goltsman ka peegli konteksti ja kultuurilist funktsiooni.
(Samas, 66) Autor on lavastuses ndinud ka opositsioone: balansseerimine-kukkumine,
staatika-diinaamika, kontakt puutumatuse kaudu. (Samas 67) Tantsulavastuse tdlgendamine
toimub nii publiku kui kriitiku jaoks jagatud koodi alusel: ,,Toetudes oma elukogemusele ning
aktsepteerides lavastaja pakutud koodi, tdidab vaataja etenduse tdhendustega®. (Samas, 67)
Viimasest mottest toukuvalt voib ndha seost kaasaegses tantsus levinud positsiooniga, mille
kohaselt kujuneb tolgendus iiksnes vaataja teadvuses ning autori poolt pakutakse narratiivi
reastamata marke, millest vaataja ise loo konstrueerib. Siin on nidhtud aga konkreetset
lavastaja poolt antud koodi kui tdhenduste esilekerkimise pinda. Artiklis on semiootika

teoreetiline taustana nii terminoloogia kui ideede puhul selgelt esil.

Tantsu kui mérgisiisteemi spetsiifilisuse kiisimuse iile on 2005. aastal arutlenud samuti
semiootika taustaga Erkki Luuk. Tema sonul baseerub nii olemasolevate tdhenduste
taasaktiveerimine kui uute tihendusseoste moodustamine vanal tdhendusvorgustikul, millest
lahtub, et kunstiteos peab end viljal positsioneerima. Kunsti peamise eesmérgina naeb autor
uute tdhendusseoste loomist vastukaaluna kivinenud reeglistikele. (Luuk 2005: 57-58) Ta
todeb, et tdhendus ei pruugi olla sdnastatav ning on tihti Zanrispetsiifiiline, nii ka tantsus:
tdhendusi, mida antakse edasi muusikas, kirjanduses, tantsus voi mis tahes muus zanris, pole

tavaliselt voimalik edastada iiheski teises zanris. Siit tuleneb vajadus Zanrilise mitmekesisuse
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ja uute zanrite jarele. (Samas, 58) Autor tunnistab keha esmast rolli tantsus: ,,Tantsu
spetsiifika, see, mis teda teistest zanritest eristab, on loomulikult inimkeha, selle omadused.
Inimkeha, litkumise, muusika, riitmi, visuaali ja tunnetega seotud tdhendused on need, millega
tants eelkdige tegeleb.” (Samas 60) Luuk néeb siin tantsu kehapShisena, tuues esile keha kui
spetsiifilise, tantsule olemusliku meediumi. Autor toob esile tdhendusloome seotuse meediumi
ja tantsu kui margisiisteemi erilisusega. V3ib reflekteerida, kui erinev on tdhendusloome
juhul, kui meediumiks on keha, selle seisundid ja litkumine. Samuti selle iile, kas esineb
tdhendusi voi kontseptsioone, mispuhul on tants sobivaimaks vormiks ning, vastupidi, kas
esineb kontseptsioone, mille viljendamiseks oleks parem kasutada mond muud meediumi
(sOna, foto, video jm). On tdenéoline, et tantsulise vormi ja koreograafia kasutamine on
isedranis omal kohal, kui soovitakse edastada kehaga seotud tdhendusi, peegeldada kahe
inimese flitisilist suhtlust, kontakti voi lahedust. Samuti on tantsu ja litkumise véljenduslikud

voimalused esil ruumi, amplituudi ja kiirusega seotud sisude edastamisel.

Einasto on iihena vihestest siinsetest tantsukriitikutest oma tekstides aeg-ajalt Lotmanile
viidanud ja eksplitsiitselt tema termineid kasutanud. Ta ldhtub 2005. aasta

,» Teater.Muusika.Kino* artiklis oma kriitikuperspektiivist ning arutleb tantsu ja tantsukriitiku
vOi vastuvotja suhte iile. Viidates Lotmanile, nendib ta, et kriitiku ja mittekriitiku suhe
kunstiteosega erineb, esimene on Lotmani jérgi ,,diagnoosimine®, kuna ldhtekohaks on teose
hindamine ja ndhtusega kursisolek. Diagnostilist pilku vilja liilitada on tantsu vaadates raske.
(Einasto 2005:65). Kui tekib ebakdla sildi ja ootuse vahel, ei toimi autori arvates
kunstikommunikatsioon. Einasto toob vilja ka aspekte, mille kaudu tantsulavastuse sonum

edastub: nimetus, koreograafiline motlemine ja esituse artikulatsioon. (Samas, 74)

Artiklis ,,Tantsuteater tdnases Eestis — etenduskunstide kiirtee tileilmastumisele* Kirjeldab ta
90. aastatel sdltumatu tantsu ilmumist Eesti kultuuri Lotmani ,,plahvatuse kontseptsiooni
abil. (Einasto 2013: 56) See on iiks vihestest juhtudest, kus Lotmani mdistet on otseselt
tantsuviljal toimunud arengute kirjeldamiseks kasutatud. Hiljem on sama termin ldinud

kéibele ka teiste autorite seas, kes viitavad sellega samuti 90. aastate olukorrale.

Aidrmusliku niitena 2000. aastate tantsust toob Einasto tiieliku kehast loobumise laval —
Taavet Janseni lavastuses ,,It’s nothing really* (2008), kus lavaruum oli pime ja inimese
litkumine oli kuuldav, aga mitte nihtav. (Samas, 57) Siin tduseb esile visuaalse keha

tadhenduslik puudumine, litkuva keha visuaalne puudumine muutub null-mérgiks. Antud juhul
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voime puudumist vaadelda lavastuse dominandina, mis on samas antud 1dbi joulise nihke,

litkkuva keha kui téhistaja eemaldamisega.

Einasto ja Lagle arutlevad Murdmaa tantsulavastuse ,,Phaidra“ vaatamise jérel viljaandes

,, Teater.Muusika.Kino*, kuivord oli tants loo edastuse teenistuses ning kuivord oli suudetud
edastada karakterite emotsioone. Einasto moonab, et lugu Phaidrast jii kolama pigem verbaal-
kui tantsutekstina, tants jai illustratsiooniks. (Einasto, Lagle 2010:59) Ette heidetakse liigset
keskendumist kehale kui vormile. (Samas, 60) Einasto toonitab kogemuslikkuse aspekti:

,» Lants on suurepérane kogemuslikkuse vahendaja; tants kasutab keha ja toimib vahetult
kehalt kehale, nii ei saada liksnes vaimset voi psiitihilist, vaid ka kehalist elamust.“ (Samas,
62) Siin nidhakse tantsulavastust tervikliku sidustatud tekstina, kus iliksikmaérgi esiletost ei
pruugi olla pohjendatud, kuna tdhendus ja lavapilt tekib koosmojust. Korduvalt kasutatakse
lavastusest rdadkides moisteid ,,tantsutekst™ ja ,,tantsusonad*, samuti ,,fraas* ja ,,litkumiskeel*
(Samas 62-64) Autorid rShutavad siin nii tantsu eripéra kehalise kogemuse véljendajana kui

ka tantsu rolli tdhendusloome mehhanismina.

Evelin Lagle nendib n-n kontseptuaalse tantsu esiletdusu kohta, et kontseptuaalse suuna
kiisimus ja ,,koreograafiline minimalism* on teatud teemade ja ideede puhul digustatud,
niisamuti kui eemaldumine klassikalisest tantsust ei vordu eemaldumisega liikkumisest ja
kehalisusest. (Lagle 2012:166) Kiisimus sisuvaegusest on autoril seotud koreograafia ja
kehalise tegevuse mdtestamisega: ,,Kehalise teostuse sisu ei peitu niivord suures hulgas
tantsukombinatsioonides kui ehk hoopis siivenemises kehatunnetuse kiisimusse.* (Samas,
167) Nonda ei saagi eristada kehalist vormi kontseptuaalsest sisust: tantsus on ka sisu
lahutamatult seotud litkuva kehaga, tunnetusliku ja kogemusliku kiiljega. Lavastust hinnata
saab mitte sealse koreograafia keerukuse ja tehnilise soorituse jargi, vaid pigem autori ja
esitaja kehatunnetuse ja litkkumisse siivenemise alusel. Autor on veendunud tantsukeele vormi
ja sisu iihtsuses: ,,Ei ole kaht eraldi meediumi — liigutused ja lugu. Uha enam leiab toetust ja
pohjendusi seisukoht, et tants ei ole liigutuste kogum,mis jutustab mingit sonadega
moistetavat lugu,vaid liigutused, kehakasutus ise on lugu voi idee. [---] Tekib kiisimus, kuidas
mingit konkreetset ideed véljendada liigutusvaraga, kus viga palju liigutusi ja tingimusi on
paigas nii, et liigutused ei oleks vaid loo illustratsiooniks ja vastupidi.* (Samas, 170) Tantsu
osakaal voi1 keha funktsioon lavastuses on varieeruv, kiill aga peaks see tooma ideed vaatajani
viisil, mis on voimalik vaid tantsukunsti vahenditega. (Samas. 172) Lagle ei erista tdhistatavat
ja tahistajat nii rangelt ning toonitab keha seotust tunnetusega, mis vdiks olla ka aluseks t66

hindamisel. Autor mdonab, et tantsus kui mérgisiisteemis ja kunstivormis on midagi eriomast,
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sOltumata, kuivord otseselt koreograafiat laval demonstreeritakse. See eriomane joon voiks
olla kontseptsioonile ldhenemine keha kaudu, nn kehaline motlemine, tantsupdhine

modelleerimisviis (vt peatiikk 3.3).

Lagle analiiiisib artiklis ,,Niiidistantsukunst Eestis: glinekoloogia voi erootika* tollast
olukorda tantsumaastikul, seades esikohale tantsu kui kunstikogemuse. Ta votab vaatluse alla
Kiilli Roosna ja Kenneth Flaki kiitiditamise ja védgivalla teemadega tegelenud lavastuse ,,The
Wolf Project” ning Renate Keerdi fiiiisiliseks teatriks lahterdatud lavastuse ,,Pung®. Esimese
trumbiks peab Lagle kogemuslikult 1dbitunnetatud koreograafia ithendamist sGnaga ja sisulist
viimistlemist. (Lagle 2013:61) Keerd suudab aga , fiiiisiliste kujundite ning litkumisjooniste ja
kostiiimimédnguga luua uued reeglid, mis kujundavad organiseeritud tegelikkuse nii, et see on
korrastatud ja tajutav, kuid mitte etteméairatult aimatav.* (Samas, 61) Onnestunud
tantsulavastus on Lagle nigemuses terviklik ja hésti vormistatud, sisu aga peaks olema
piisavalt kandev, et vaatajat haarata ja elamust avardada. Kasutades Alvar Loogi
kriitikatiipoloogiat, tddeb Lagle, et Eesti kaasaegset tantsu vaadates on tulnud jadda
giinekoloogi rolli, st ndha etenduses analiiiisi, mitte naudingu objekti, mispuhul kunsti vahetu
erootika kaob. (Samas, 63) (Loogi tiipoloogia holmas esteetilist giinekoloogiat ja erootikat —
1.V.). Siin v3ib mérgata paralleele Barthes’i lugemismdnu ja —naudinguga: tantsulavastuse
vaatamine voib olla kunstiline nauding. Arusaamatuse teke vastuvotjas voib esialgsel teosega
kohtumisel olla loomulik, tantsu pikemat ja siivenemist vajav ,,lugemine* eraldi véértus,

suuremat lavastusse ,,sisselugemist® eeldav aspekt.

Arvustuses ,,Meenutamise magus tantsusaal® osundab Lagle, kuidas ,,tuleb lavastusse
kitketud mitmetasandiline ideevorgustik just koreograafiat analiilisides kdige paremini esile.*
(Lagle 2010) Artiklis toonitatakse koreograafiat kui pohilist tdhendustkandvat siisteemi.
Koreograafiline keel on kooskdlas sisuplaaniga ja edastatava kontseptiga, need tdiendavad-
toetavad teineteist: ,,Lavastuse idee seisukohalt juba kasitletud individuaalsus ja universaalsus
on omased ka Kivela liikkumiskeelele.” (Samas) Arvustus ,,Komdoddia ja tragéodia, reaalne ja
illusoorne tantsulaval®“ keskendub tantsu kdrvutamisele teiste kasutatud mérgisiisteemide-
meediumitega: ,,Niisamuti kui olid iiks idee ja selle fiiiisiline valjendus, kui sulandusid kokku
tantsutehnika ja koreograafiline lahendus, mojusid tervikuna kdik kasutatud
vialjendusvahendid: lavakujundus, litkkumine, muusika ja tekst.” (Lagle 2009) Tantsulavastust
ndhakse siin terviktekstina, liikumist idee edastajana, mis baseerub omakorda nii tehnikal kui

konkreetsel koreograafial.
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Arvustuses Kiilli Roosna ja Anna Busu lavastustele tddeb Lagle, et ,,kiisimus ei ole vaid oma
teemale fliiisilise véljenduse otsimises ehk lopptulemuses, vaid protsessis, temaatika
teostamises fiiiisilise viljenduse kaudu. Lavale joudnu oli niivord pohjalik ja terviklik, et
protsess oli tajutav selle igas hetkes. Ometi ei olnud keha neis lavastustes liksnes ideede
teostamise vahend, vaid keha struktuuri ja selle loodud vormide uurimisest sai omaette idee.
Samas ei olnud ldhenemine keha vormile konstruktiivne.* Siin néhakse fliiisilisust taas
véljendajana, ent see on niivord labipdimunud protsessiga, et just vormiplaan viitab ideedele.
Veelgi enam — vormi uurimine, kehakujunditega tegelemine ise ongi kandev idee ja sisu.
,Molemad soololavastused kandsid tantsija kohta palju infot; keha on niivord isiklik ja
vahetu toovahend, et sellise kehapohise soolo puhul ei saaks see teisiti ollagi.” (Samas) Keha
nédhakse siin infokandjana, iga tantsija keha on omandanud mingid tantsutehnilised pdhjad,

see on etendaja isikupdraga meedium.

Lagle 2009. aastal ilmunud arvustus ajalehes Sirp keskendub vaatajakogemuse edastamisele,
kasutades ka energia ja tunnetuse madistet. ,,Unustatud poeesia liikkumiskeel andis mérku noore
koreograafi arenemisest oma kehakeele avastamise ja véljatootamise suunas. Kohati oli
koreograafia monusalt voolav. Adutav oli litkumise kehaloogilisus, energiavoogude ja
litkumisimpulsside loomulik iiksteisele jirgnemine. Kdige enam tuli selline kehatundlikkus
ning kehas eneses avastatud liikumise tunnetus esile mehe rolli karakterilahenduses. Tema
soolos mojus koreograafia iihtse tervikuna, emotsioon ja teadmine kandusid saali tunnetusliku
infona, nii et iksikud elemendid polnud esmatidhtsad.” (Lagle 2009) Lagle tekstides on tihti
tegu kriitikupoolse fenomenoloogilise vastuvotuga, vélja tuuakse kehalise kogemuse aspektid.
Samas radgitakse litkumis- ja kehakeelest, milles voib ndha vihjeid semiootilisele

vaatenurgale, kus tants on modelleeriv keel, méargisiisteem.

Kristin Orav kirjeldab ajalehes Miiiirileht Premiere 2014 lavastusi arvustades nii kehat6od kui
ka teisi médrgisiisteeme (heli,video, kostiilim), virreldes ka kahe autori erinevat ldhenemist
litkkumise ja keha kiisimustele. Keha jaab siiski keskseks, nagu nendib Orav: ,,Arolin Raudva
ja Maarja Tonissoni kehalisuse mdiste ulatub nahapiirist kaugemale, ent jdédb otsustavalt
kehatasandile — fookuses on keha, kehas toimuyv ja selle seos vaimsete protsessidega.* Kriitik
osundab ka sisuplaanile ning leiab teoste vairtuse just sotsiaalses teemapiisituses, mis kisitleb
nii vabadust kui naiskiisimust.(Samas) Kriitik ndeb siin tantsulavastust kui voimalust sekkuda
sotsiaalsesse tihendusloomesse ja kollektiivsesse viirtuste-tahenduste paradigmasse, sidudes
keha ja tantsu ka laiema sotsiokultuurilise kontekstiga ja lahtudes arvustuses tekstitasandi

laiendamisest kultuuri tasandini.
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Andrus Laansalu pakub artiklis ,,Kokkupdrge 6huga* vilja biosemiootika kui potentsiaalse
teoreetilise raamistiku ja mdistevaramu tantsu ja iiletildse fiilisilise kunsti uurimiseks. Ta
tostab esile fiilisilist voimekust ja tegelikkust, vastandades seda loomulikule keelele ja
stimbolilisusele. (Laansalu 2015: 86-91) Mainitud artikkel on ainuke tantsule biosemiootika

perspektiivist ldhenenud késitlus kohalikus diskursuses Ele Viskuse magistritoo korval.

Semiootika esineb kohalikus tantsudiskursuses sagedamini implitsiitselt, taustal oleva
perspektiivina, samuti voib semiootilisi ldhtekohti ndha selles, kui kriitikas podratakse
tdhelepanu tantsu tdhendusloomele voi uuritakse, kuidas ja kui edukalt on mingit sisu
viljendatud. Konkreetset semiootika mdistele voi autoritele toetumist kohtab harvem. Uheks
pohjuseks voib olla asjaolu, et semiootikat ndhakse pigem otsese tdlgenduse leidmise
vahendit, kuid semiootika voimaldab ldheneda tantsule laiemalt, uurida nii tantsuteksti kui ka
etendusolukorda, konteksti ning parajasti kdibivaid koode kui tendentside siimptomeid.
Arvestades, et esil on teatav tantsukeele méératlematuse ja suured erinevused voi isegi
vastandused tiksikute lavastuste esteetikas, saab kultuurisemiootikale toetudes vaadelda
lavastusi kui tekste, mis loovad kaasaegse tantsu keelt ja ndha selles loomulikku mehhanismi
kunstikeele kujunemises ja arengus. Kaasaegse tantsu piiride kiisimus ja tantsu seotus
etenduskunstide koodidega pakub samuti materjali kultuurisemiootiliseks analiiiisiks.
Oluliseks on kultuurisemiootiline arusaam kahest keelest ja uute tekstide genereerimisest
olemasolevate keerukate tekstide pdhjal (Lotman 1999: 42-43), mis aitab motestada
tantsukriitikat kui kultuuripraktikat, metatekstide loomist ja tolkimist. Nii saab vaadelda
kriitikat kui mehhanismi, mis voimaldab luua tantsulavastustest jargmisi tekste, taustal
loomuliku keele ja tantsukeele suhestumine. Kriitikatekst aitab mdtestada ldhteteksti ehk
lavastust ning seda kontekstualiseerida, samuti luua paralleele ldhteteksti ja teiste
kultuuritekstide vahel (ilukirjandus, teised arvustused, lavastused, kujutava kunsti ja
heliteosed jm).

**k%k

Eesti tantsukriitikat iseloomustab heterogeensus ja Kirjelduslike metakeelte paljusus: autoreid
on nii semiootika, koreograafia kui ka teatriteaduse taustaga. Teoreetiliste aluste hulka,
millele Kirjutistes toetutakse mahuvad nii fenomenoloogia, filosoofia, semiootika kui ka
teatriteooriad. Kriitika iildpilt on seega sarnane tantsulavastuste maastikule: esile kerkivad
erinevatest pohimdtetest juhinduvad erineva kéiekirjaga autorid. Et Eestis on vdimalik

tantsuanaliiiisi ja kaasaegse tantsu teoreetilise kiiljega seonduvaid kursusi ldbida praktilises
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koreograafiadppes, voib olla ka pohjuseks, miks tantsulavastust arvustades minnakse muude
margisiisteemide kirjeldamise ja sealt tdusvate tdhenduse analiiiisi poole, jattes koreograafia ja
kehat6o vahel tagaplaanile. Kriitikute erialased teadmised on tihest kiiljest avaramad ja
lubavad teisi lahenemisnurki, teisalt ilmneb kohati distants tantsutehnikatest ja tantsu kui
spetsiifilise kehakogemuse pdhjalikust moistmisest. Mdnel juhul on tantsust kirjutajad
koreograafiharidusega ning suudavad end etendaja ja koreograafi kogemusse sellevorra
sligavamalt ,,sisse kirjutada®. Harva ilmub tekste, mille puhul on selgelt nidha toetumist
teoreetilistele kisitlustele, olgu selleks siis fenomenoloogiline vaade voi semiootika, voi
otsest viitamist tantsuteoreetilistele kasitlustele ja selle valdkonna rahvusvaheliselt

tunnustatud autoritele.

Semiootika senine rakendamine kohalikus tantsukriitikas on pigem pdgus ning keskendub
iiksikutele maistetele. Arvestades kultuurisemioootika mitmekiilgsust ja uurimisobjektide
skaalat, vOiks tulevikus poorata tdhelepanu semiootika mdistete rakendamisele nii lavastuste
analiitisil kui ka kogu tantsumaastiku uurimisel. Pidades silmas tantsu spetsiifikat ja seotust
kehaga, on mdttekas kombineerida semiootilist vaadet fenomenoloogilisega, soltuvalt sellest,
millele konkreetses arvustuses voi teoreetilises artiklis keskenduda tahetakse.
Kultuurisemiootika pakub teoreetilist raamistikku niitidistantsu tdhendusloome analiiiisiks,
uurides lavastusi kui tekste, mis kasutavad erinevaid meediume ja koode. Samas voimaldab
see uurida niilidistantsukeelt, selle kujunemist ajas, ning seostada esilekerkivaid tendentse
iildise etenduskunsti arengu ning sotsiokultuurilise kontekstiga. Kéesoleva t66 analiiiisiosas
pakutaksegi vOoimalikke mdisteid ja kontseptsioone, mis vOiksid toetada nii lavastuste analiiiisi
kui ka niitidistantsumaastiku kirjeldamist. Kultuurisemiootika kui tantsu
kirjelduskeeletugevuseks voikski olla voimalus ldheneda viga erinevatele aspektidele, samuti
vastavalt tantsu enda arengutele pidevalt fookust muuta ja votta arvesse niitidisaja
etenduskunstide tendentse multimeedialisusele ja uute tehnoloogiate kasutamisele. Samuti on
semiootika ldhtekohaks, millelt vaadelda, kuidas iga uus niitidistantsulavastus loob ja
kujundab niiiidistantsukeelt, mis omakorda on pidevas muutumises. Nagu on Lotman
osutanud artiklis ,,Tekst ja kultuuri mitmekeelsus* on kultuuriloolastele tuntud juhud, kus
mitte keel ei eelne tekstile, vaid tekst keelele. (Lotman 19?) Nii saab semiootika lavastuste
kaudu vaadelda niiiidistantsu kui etenduskunstivormi kujunemist ja selles kerkivaid suundi

ajas.
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3. Kultuurisemiootika rakendusi tantsuanaliitisis

Jargnevas peatiikis esitatakse voimalusi, kuidas Tartu-Moskva semiootikakoolkonna ja
Lotmani kontseptsioone ja moisteid tantsulavastuste ja —maastiku analiiiisis rakendada. Et
seni on Eesti tantsukriitikas semiootika mdisteid pigem harva kasutatud, loodetakse pakkuda
perspektiive kultuurisemiootika rakendamisse, avades vdimalikke suundi ja seoseid.
Alapeatiikid jagunevad vastavalt vaatluse alla tulevatele ideedele-moistetele. Esimene vaatleb
tantsu kui margisiisteemi tildisel koodide ja meediumide tasandil, teises kasitletakse tantsu
vastuvottu ja kolmandas korvutatakse tantsu kui modelleerivat siisteemi Sheets-Johnstone’i
kehalise motlemise teooriaga. Neljandas vaadeldakse binaarsete opositsioonide ilmnemist
tantsulavastustes, viiendas lavastusi ja tantsumaastikku lahtuvalt ,,semiosfaéri®, ,,piiri ja
,,plahvatuse‘ mdistest ning kuuendas tantsumaastikku tuum-perifeeria diinaamika alusel.

Naitlikustamiseks on vaadeldud moningaid viimastel aastatel Eestis etendunud lavastusi.

3.1 Tants kui margisiisteem

Tantsu on vdimalik vaadelda mérgisiisteemina ehk keelena, mille pohjal luua tantsulavastusi.
Keha ,,konelemine* laval muutub emotsioonide ja hoiakute, seisundite ja ideede edastamisest
kunstiliseks tervikuks sellega kaasneb zanri ja kriitika kontekst — nii saab seda vaadelda
kultuurilise ja esteetilise sisuga tekstina semiootilises tdhenduses, nagu on selle maératlenud
,Kultuurisemiootika teesid* autorid: tekst on tervikliku tdhenduse kandja. Sealjuures on
mainitud, et tantsu, balleti ja teiste audiovisuaalsete siisteemide keel on pidev. (Ivanov jt
2013: 109-110) Niidistantsu lavastusted varieeruvad margatavalt, ent neid ihendab kehaline
meedium ja etenduskunsti kontekst. Tantsulavastuses voib eristada semantilist, pragmaatilist
ja stintaktilist aspekti: semantilises plaanis kehast ja litkumisest kerkiva tdhenduse voi
kontseptsiooniga, pragmaatilises plaanis koreograafia-lavastusega (liigutuste ja kujundite

valik), siintaktilises plaanis struktuuriga (kordused, siinkroonsus, kompositsioon).

Siinkirjutaja pakub vélja jaotuse, mis hdlmab pdhilisi tantsus eristatavaid tdhenduslikke
aspekte: ruum, keha, riitm ja liigutus. Ruum pakub liikuvale kehale iildise raamistiku, tants on
olemuslikult ruumiline, keha suhestub litkumisel ruumiga. Keha sooritab erinevaid liigutusi —

joonistub vilja litkkuv keha, tantsu alustala. Riitm on seotud liigutuste sooritamisega,
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koreograafia struktuuri ja ajaga, olgu tegu kas muusikaga suhestuva liikumisega voi kehast
endast tulenevate impulssidega. Mainitud aspekte voib ndha kui vahendeid, mille kaudu
moodustub teatav kineetiline vorm, mille kaudu viidatakse sisule vdi vahendatakse
seisundeid, tdhendusi, emotsioone. Voib Oelda, et tants moodustub kehast, mis sooritab
ritmilisi liigutusi mingis konkreetses ruumis ning tantsumargid hdlmavad koiki mainitud
aspekte. Ikooniliseks tantsumérgiks saab pidada sarnasusest lahtuvaid liigutusi voi otseselt
visuaalseid kehakujundeid — tekib kehalise matkimise efekt. Stimboliliseks voib pidada
arbitraarseid tantsumérke, mida saadab kultuurilikontekst ja mida saab kultuurispetsiifiliselt
interpreteerida, nditeks kultuurilise tihendusega Zestid voi geomeetrilised kujundid sakraalse-
rituaalse teemapiistitusega lavastustes. Kompositsiooni ja koreograafia kaudu avalduvad need
margid organiseeritud ja struktureeritud vormina. Liigutused voivad olla organiseeritud eri
tasandeil, nditeks litkkumisena jalgades, kétes voi lilakehas. Organiseeritus véljendub ka
mustrites, mida koreograaf kasutab kaanonite, korduste, ja siinkroonsuse loomiseks. Vaataja
vOib mérgata riitmi, liigutuse intensiivsuse vaheldamist, samuti pingutust-lddvestust kui

vastandite vahendamise viise.

Tantsu puhul v&ib vilja tuua ka alakoode, eraldi stiile ja esteetikat nii ildsuundumuste kui ka
tiksikteose alusel, mis muudab kehtivat koodi ja normi voi toob kaasa uusi kunstilisi votteid ja
teemapiistitusi. Etendused kasutavad narratiivseid, esteetilisi koode, range kodeerituse niiteks
voib tuua klassikalise balleti, mis on kanoonilisem ja struktureeritud tdhendusloome
mehhanismiga. Vaba kood esineb kaasaegses tantsus, mis ideoloogias sai alguse
normatiivsuse vidhendamisest ja reeglite kaotamisest. Koodide kiisimus tduseb eriti esile, Kui
neid lammutatakse v3i koodinihestuse abil tdhendust luuakse. Naiteks kui lavastuses seatakse
vastamisi klassikalise balleti sasmmud ja kaasaegse tantsu liikumisvabadus. Omaette
tdhendusvilja omava koodina voib tantsulavastuse kontekstis kasitleda ka alastust.
Manipuleerimine koodidega tdusis esile Premiere 2016 soololavastustes, kus teemadeks noore
koreograafi eneseesitlus, normidele vastamine, ilu ja esteetika. Joanna Kalm kasutas oma
lavastuse konteksti — noortele koreograafidele debiiiitlavastuse véljatoomiseks moeldud sarja
— po6ramaks tihelepanu ootustele, enesekuvandile. Lammutades ja parodeerides
konventsioone ja kehtivaid normatiivseid koode, kerkis pinnale kiisimus vajadusest olla ilus,
vOtta normatiivseid, tihiskondlikult eeldatud rolle, katta end maskidega. Koodidega
manipuleeriti ka koreograafias, esitades barokkajastu samme segamini konni, roomamise ja
kaasaegse tantsu lilkumiskeelega. Renate Keerdi ja Maria Ibarretxe tantsulavastus ,,Pink

Flamingos, Crazy Horses” kasutas muusika- ja litkumiskoodide vastandamist kui kunstilist
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votet, mis vOoimaldas ndhtut vastu votta absurdivotmes. Néiteks esitati klassikalisest balletist
tuttavaid liigutusi viini valsi saatel ja aeroobikast tuttavas tempokas stiilis, omavahel segati

erinevaid tantsustiile.

Semiootika voimaldab uurida ka lavastuse konteksti. Maiken Schmidti ,,Melujanu® kontekst
tousis nditeks esile kui eraldi tdhendustloov aspekt: populaarse sonateatri néitlejad esitasid
akki tantsu, vahetasid tuttava meediumi voora vastu. Eesti psiihholoogilise sonateatri vilja
keskmes olev teater tuli vilja to6ga, mis kasutas kaasaegse tantsu keelt ning seda asjaolu
tostis eksplitsiitselt esile nii hilisem retseptsioon kui ka Linnateater oma turundustds,

sOnastustega ,,Linnateatri nditlejad tantsivad®, ,,Linnateatri esimene tantsulavastus‘.

Eesti tantsukriitilises diskursuses vélja toodud vastandus kehapdhine vs kontseptuaalne tants
voib tekitada segadust ja mojuda eksitavalt, andes vihjamisi signaali, et tantsulavastust on
voimalik teha ilma taustale jdéva idee vOi edastatava sisuta. Siinkirjutaja arvates on iga
tantsulavastus, ka traditsioonilises mottes kehapdhine, ikkagi kandva idee ja kontseptuaalselt
labitootatud mdtete véljendus. Selline vastandus, mispuhul {iht tiilipi todde juures
kontseptsioonist ei radgita, tekitab iihtlasi ebavordsuse ja vastuolu selles, kuidas t6id hinnata,
tolgendada ja moista. Samas on vajadus eristuspohimotete ja nimetuste jarele arusaadav:
kuidagi tuleb vélja tuua samaaegseid ent eristuvaid jooni ja suundumusi, esteetika ja vormi
poolest erinevaid lavastusi. Olukord, kus tooni annab tantsu nimetamine kehapohiseks voi
kontseptuaalseks, omab aga teatavat vastuolu, kuna vastandatakse vormi- ja sisutasandit.
“Kehapohine” viitab lavastuses kasutatud viéljendusvahendile, kehale kui meediumile, samas
kui “kontseptuaalne” lavastuse sisutasandile ehk sellele, mida viljendada piiiitakse. Tuleb aga
rohutada, et tantsu ei peaks taandama vormitasandile, kuna kehalisus ja tunnetuslik aspekt
voivad olla seotud kontseptsiooniga tihedamalt, kui arvatakse (vt 3.3). Arutelu tantsu
paigutamisest kultuuris (sh auhindamisel) ning vordlemine vdi samastamine etenduskunstiga

toob vilja vormilise kiilje, ent ei poora tdhelepanu konkreetsete lavastuste kvaliteedile.

Senise vordluse asemel voiks juhtida tdhelepanu pigem sellele, kuidas ja mis mahus on
lavastustes kasutatud erinevaid margisiisteeme, uurida, mil moel tdhendust edastatakse, olgu
see looline voi abstraktne. Senise vastanduse alternatiiviks on jaotus, mis keskendub
meediumitele ehk vahenditele, millega to6des moju saavutatakse ja soovitud tdhendusi,
meeleolusid, seisundeid kommunikeeritakse. Sel viisil oleks voimalik vaadelda lavastusi kui
kehakeskseid, koreograafia esitusele keskenduvaid ning multimeediumlikke, litkumist koos

teiste etenduskunstide mérgisiisteemidega kaasavaid toid. Eristuse aluseks oleks sel juhul
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lavastuses kasutatav vottestik ja tdhendusedastuse mehhnismid ning kontseptsiooni olemasolu
ei seataks nimetuse kaudu kahtluse alla. Katusmoisteks, mis hdlmab lavastusi, kus tants ei ole
meediumina esikohal ja kus liikkumise kdrval on vordselt voi isegi suuremas mahus esindatud

muud (video, heli, tekst jm), voiks olla ,,etenduskunst®.

Lavastustes, mis kaasavad lisaks koreograafiale suurel mééral teisi méargisiisteeme heli, video,
teksti, projektsioonide ja installatsioonide néol, kerkib tdhendus erinevate keelte koostoimes,
oluliseks saab liikuva keha suhe teiste elementidega ja selle suhte muutumine ajas ja ruumis.
Vodimalik, et korraga kasutatakse mitut erinevat esteetikat, luues eklektilise ja Zanripiire
tiletava terviku. Kui moni lavastus on osalt improvisatsiooniline, St ei kasuta 13puni vélja
tootatud fikseeritud koreograafiat, voib oletada, et etendaja-koreograaf mdtleb mitte niivord
verbaliseeritud kontseptsioonides, kui kehaliselt. Seetdttu ei peaks kirjeldamisel ja analiiiisil
ajama eelnevalt konstrueeritud narratiivi jélgi, vaid pddrama pilgu eri méargisiisteemide
suhestatusele, meediumide koostoimele ja kehalisusele selle avaras tdhenduses - kehale kui

tahistajale ja vahendajale, laiemalt keha tahendusele ja positsioonile kultuuris.

Juhul, kui tants on vaid iiks mérgisiisteem teiste vordsete seas, kerkib esile 0sa ja terviku suhte
probleem ja kiisimus, millal nimetada t66d tantsulavastuseks: kas siis, kui tants voi lilkumine
on peamine tihenduse edastaja (kehapohise lavastuse puhul) voi ka siis, kui tants on teistega
vordne osa lavastustervikust, kus tooni annavad visuaal, heli, tekst. Vaéritimoistmiste
tiletamiseks tuleks votta vaatluse alla tantsulavastuse nimetamine, millistel kaalutlustel seda
tehakse ning millistel juhtudel v3ib nimetamine tantsulavastuseks (teavitusmaterjalides,
meedias) olla eksitav nii publikule kui kriitikule. Juhul, kui lavastuse kese ei ole liikumisel,
tundub t66 nimetamine zanrilt tantsuks pdhjendamatu ning selle asemel voiks kasutada
alternatiive nagu “etenduskunsti lavastus” voi lithemalt “lavastus”. T66 tutvustamisel meedias
saab juba pikemalt kirjeldada, mis laval toimub, kas ndeb tantsu ja videot, kas kasutusel on ka

tekst voi on rohk hoopis helikujundusel.

Kunstiteksti tdlgendus on loominguline ning kui siinnib kriitiline vo1 analiiiitiline artikkel
tantsust, on uus info ja viike ,,plahvatus* kultuuris juba tekkinud. Iga uuenduslik tantsutekst
voib nihestada normatiivseid tolgendusvorme ning panna Kkriitikud ja vaatajad otsima uusi
lahenemisnurki. Veel enam, nii tavavaataja kui kriitiku voimet ndhtut mdista mdjutab seegi,
kuivdrd avatud on ta uutele votetele ja védrtustele ning valmis tdlgendama teost iiksnes
teosest endast mitte tantsukeelest ldhtuvalt. Tantsu puhul on oluline teadvustada, et mdnel

puhul on fookus iiksnes tajulisel kiiljel ning narratiivi konstrueerimisest on teadlikult
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hoidutud. Igast tantsulavastusest konkreetset sisu otsides satub kriitik ummikseisu, kuna

porkub vastu esmapilgul 1ddvalt seotud abstraktseid kujundeid ja tdhistajaid.

Stockholmis 2015.aasta siigisel toimunud rahvusvahelise konverentsi pealkirjaks oli
,,Postdance - beyond the kinesthetic experience and back® ning seal votsid tantsu hetkeseisu ja
tuleviku teemal sdna nii teoreetikud, praktikud, pedagoogid, kui ka tudengid. Pealkiri viitab
vajadusele kirjeldada sellist etenduskunstide maastikku, kus tantsu ja tantsulavastuse tdhendus
on muutunud. Termin ,,postdance* viitab justkui tantsust loobumisele, kehapdhise kunstiliigi
taandumisele voi vahemalt eemaldumisele levinud arusaamast tantsu kohta. Siin voib nidha

praktikute ja kriitikute vajadust tantsu uuesti méaratleda ja vilja teistel alustel kirjeldada.

Tartu-Moskva semiootikute tiks seisukohtadest artiklis ,,Kultuurisemiootika teesid* on, et
teksti koha kultuuris méaravad teised tekstid: ,,Teksti koht tekstiruumis méératletakse teksti
suhtena potentsiaalsete tekstide kogumisse.” (Ivanov jt 1998:114) Tantsulavastuse
médratlemine tantsulavastusena, samuti selle paigutamine tantsuviljale sdltub olukorrast ja
valdavatest tendentsidest. Selles valguses on arusaadav, et sddraste lavastuste esiletdus, kus
rakendatakse vordselt eri méargisiisteeme, muudab tantsupShised lavastused erandlikuks. Kui
mitmed tantsuharidusega autorid katsetavad teiste meediumitega ning koreograafiale voi
kehale keskendunud lavastusi luuakse viahem, voibki jadda mulje, justkui hakkaks tants
hadbuma. Tuleb aga silmas pidada, et tants on iiks keeltest, mida sisu viljendamiseks

kasutada ning on loomulik, et loometeel katsetakse erinevate meediumite ja vormidega.

3.2 Tantsu vastuvott

Alapeatiikis keskendutakse tantsulavastuse vastuvotule, selle mehhanismidele ja aspektidele,
mida voib kriitika kirjutamisel tdhele panna. Tantsulavastust saab vaadelda
kommunikatsiooniaktina, vottes aluseks nii Jakobsoni funktsioonid ja mudeli (mida on
rahvusvahelises teoorias ka tehtud) kui ka Lotmani ja Umberto Eco ideed. V&ib lahtuda
iildisest kunstiteose vastuvotu teooriast Tartu-Moskva koolkonna tekstides, selle korval tuleb
silmas pidada tantsukeele spetsiifikat. Jirgnevalt vaadeldakse nii vastuvotu mehhanisme kui
ka vastuvdtuga manipuleerimist, tuues vilja jooni, mis eristavad tantsu vastuvottu muu
margisiisteemi vastuvotust. Tahelepanu podratakse Lotmani ideedele teksti ja vastuvdtja
suhtest ning kinesteetilisele vastuvotule, mis kerkib esile tdnu tantsu kehalisusele,

kogemuslikkusele ning viljendub publiku reaktsioonides.
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Tantsulavastuse vastuvtu uurimine ja kirjeldamine on kriitika arendamise seisukohast viaga
oluline, kuna kriitika algab vastuvdtust. Tantsulavastusest kirjutamise pinnaseks on
vaatamiskogemus, etendajatega tihel ajal iihes ruumis viibimine ning elamus. Reaalajas aset
leidva kunstivormi aspekt on oluline vastuvotu puhul: tantsu vaatamine pakub vastuvdtjale
elamuse tdnu sellele, et ta viibib etendajaga samas ruumis ning ndeb toimuvat otse. Vastuvott
vorsub tantsu puhul etenduskogemusest. Tegu on kommunikatiivse situatsiooniga, kus
etendaja edastab tdhendusi kehaliselt ning vaataja saab koike nii kehaliselt tajuda kui ka
semiootiliselt tdlgendada. Tantsulavastuse vastuvottu voib ndha Lotmani ,,mina-tema“ tiitipi
vastuvotuna (Lotman 2010: 127-129), kus oluliseks kood, teade ning adressandi-adressaadi
erinevus ja suhtlemine. Tantsija voi koreograaf edastab infot, milleks ei pruugi tingimata olla
sOnastatav sisu, vaid ka kehaline seisund, energia ja kohalolu méér, emotsioon. Vaataja voi
kriitiku jaoks voib olla aga just sisu leidmine ja tdlgendamine oluline, selleks vaadeldakse

kehakujundeid, litkumisstiili jm, millele lisanduvad muud maérgisiisteemid.

Lotmani jargi on kommunikatsiooniakt nii stabiilse teate edastamine kui ka uue teate
viljatootamine: teadet edastades genereeritakse midagi uut. (Lotman 1990: 4) Sellele vaatele
saab toetuda, analiiiisides tiilipilise niilidistantsulavastuse vastuvottu, kus tdhendused ja
narratiiv ei ole jdigad ja ette antud, vaid autor ndeb publikut aktiivse kaasamdtleja rollis. Sel
juhul iseloomustab lavastust eri tdlgendusvdimaluste pakkumine ja vastuvGtja suunamine
subjektiivsele interpretatsioonile. Selline vastuvott on kaasaegses tantsus valdav ning erineb
néiteks loolise sonalavastuse vastuvotust. Nagu on Lotman kirjeldanud artiklis ,, Tekst ja
kultuuri mitmekeelsus®, tdidab tekst peale kommunikatiivse tdhendustloovat funktsiooni,
»esinedes sel juhul mitte kui etteantud tdhenduse passiivne pakend vaid kui tdhenduste
generaator.“ (Lotman 1992: 144) Nii voib kaasaegse tantsu lavastust iseloomustada kui
vastuvotu jooksul uut teavet genereerivat teksti, sealjuures luuakse uut teavet autori, teksti ja
lugeja koosmojus. Tolgendus kerkib autori kavatsuse, tantsuteksti iseloomulike joonte, sh
koreograafia, litkumiskeele ja méargisiisteemide suhestatusest ning vaataja kogemuse, ootuse

ja teadmiste pinnalt.

Siia korvale voib tuua Umberto Eco kunstiteksti ja lugeja suhte, isedranis suletud ja avatud
teksti kontseptsiooni. (Eco 1979) Kaasaegse tantsu lavastuse puhul voib vastuvott olla kui
avatud teksti lugemine, arvestades, et tdlgendus on subjektiivne ja tihendus fikseerimata. T60,
kus pole otseseid siizeeliine esitatud, pakub vdimalusi erinevateks tdlgendusteks ning siddrase
etenduse kulg pakub igas stseenis vélja uusi ja subjektiivsest kogemusest ldhtuvaid

interpretatsioonivoimalusi. Kaasaegse tantsulavastuse vastuvotu puhul on avatud teksti moiste

42



sobiv, kirjeldamaks eriti neid t6id, kus vaatajale otsest narratiivi ei pakuta ning tegu pigem
eraldiseisvate 16dvalt seotud lavapiltidega ning mille puhul on autorid rohutanud (vestlustel,
meedias, kavalehel), et iiht tolgendust pole ning selle loob vaataja iseseisvalt. Avatud
tantsutekstist leiab vaataja mitmeid elemente, millest kinni hakata. Samuti v3ib avatud teksti
alla liigitada taolised tantsulavastused, mis rohuvad kogemuslikule kiiljele, laval loodavatele
kujunditele ja atmosfédrile — need on hdlpsalt ligipdédsetavad, kuid eeldavad avatust ja
valmisolekut etenduse aktiivseks-afektiivseks kogemiseks. Tolgendused ei ole selliste toode

puhul fikseeritud ning rohutavad subjektiivseid interpretatsiooni- ja kogemisvoimalusi.

Et kaasaegse tantsu retseptsioonis on arutletud ka selle iile, kuidas moned lavastused jadavad
arusaamatuks voi publiku ootustega manipuleeritakse, tuleb késitleda vastuvotuga
manipuleerimist. Juhul, kui tantsulavastus kasutab kujundeid, mis on vaatajale arusaamatud ja
mille tolgendamine keeruline, voib vastuvott pikeneda. Teatav lavastuse kriiptilisus voi
kéttesaamatus voib johtuda niiteks spetsiifilise koodi rakendamisest. Lavastus, mis nduab
eelteadmisi ja kontekstitundlikkust, voib osutada kohalikule etenduskunstimaastikule, kaasata

tsitaate teiste koreograafide-lavastajate loomingust, viidata monele varasemale t6dle.

Helena Krinal on kogumikus ,, Teatrielu 2012* vaadelnud publiku suhet niitidistantsuga,
kirjeldades vastuvdtustrateegiaid ja vastuvotuga manipuleerivaid tdhendusloomemehhanisme,
olles praktiku positsioonil. (Krinal 2013: 129) Uks vdimalus publiku ,.kiusamiseks* on tema
arvates luua tantsulavastus, kus ei liiguta. Ténapdevases tantsulavastuses valitakse meedium
vastavalt sellele, mida esitada voi luua tahetakse, mis voib tdhendada liikumisest loobumist,
usub Krinal ja toob niditeks Henri Hiiti t66d, kus on liikkumine, mis ei vasta traditsioonilisele
arusaamale tantsimisest. (Samas, 130-132) Tantsulavastus, kus tantsust on kaugenetud, kuid
esil on ikkagi mingis vormis litkkumine, vdib viidata soovile eemalduda klassikalisest
tantsuesteetikast ja kaibivatest arusaamadest tantsu kohta. Seda voib vaadelda kui teadlikku
kontrastiga manipuleerimist: sisse tuuakse nihe mitte-tantsu néol ja seda tantsu kohta
kiisimuste piistitamise eesmargil. Nii vaataja kui kriitik voiks tantsulavastust vaatama minnes
olla avatud ning arvestada, et tants voib esineda, ning on ka tantsuloos esinenud, viaga
erinevas vormis. Samuti voivad suuresti erineda iihe ja sama autori t66d: kes mones
lavastuses on kasutanud rohkesti traditsioonilises mottes tantsu, voib teises lavastuses sellest
kaugeneda ja poorduda argiliikumise voi lilkumise minimeerimise suunas. Sellised votted
voivad aga vastuvotjas segadust tekitada ning juhul kui tantsulavastuseks nimetatakse tantsust
eemaldunud t66d, on see publiku jaoks eksitav. Siinkohal oleks abi ehk esimeses peatiikis

kisitletud nimetamise teemast ja nimetada lavastusi, kus litkumist esineb vdhesel mairal

43



pigem etenduskunsti lavastuseks, erinevate meediumite suhtele keskendunud t66d ka

multimeedialiseks lavastuseks.

Teine vote on reaalsuse sissetung etendusse, mispuhul lavastus ei ole enam suletud siisteem,
pakub Krinal. (Samas, 132) Arritus ,,dratab iiles meie tdlgendusvdime, sunnib meid loobuma
mugavast info vastuvotmisest ning suunab meid tunduvalt keerulisemale isetdlgendamise
teele. [---] Publik muutub aktiivseks uurijaks ja tolgendajaks.* (Samas, 137) Selliste
elementidega lavastustes méangitakse publiku ootustega. Reaalse maailma stiindmuse (heli jm)
sekkumine etenduse fiktsionaalse maailma kulgu voib tekitada uusi assotsiatsioone, mida
tantsutekst n-6 puhtal, hdirimata, kujul poleks loonud. Votmemomendiks ongi reaalse ja
fiktsionaalse maailma piiri hdgunemine: lavastust, kuhu sekkub mingi véline element, on

keerukam tavalise kunstitekstina vastu votta.

Kolmas aspekt, mida Krinal vaatleb, on igavus, mis viljendub néiteks tegevuse kordamises
ning on strateegia infokiillusega suhtlemiseks, viljendudes mérkide intensiivsuse, korduste ja
kestusega manipuleerimises. (Samas, 138) Niitena voib tuua Krinali enda tantsulavastuse
“Lulu ja Maru” (2013), kus tegevus oli viidud miinimumini, tantsulist liikumist ei olnud ning
tempo véga aeglane. Teravusi selles lavastuses ei olnud, pigem oli tegu iithtlase madala
intensiivusega kulgemisega, etendajate kondimisega, peatumiste ja istumistega lavaruumis.
Semiootilisest perspektiivist voib sddrast tiitipi lavastuses nidha aeglust kui erilist kunstilist
votet. Lavategevuse aega venitatakse, publikul voib tekkida ebamugavus, arusaamatus, kuna
tundub, et lavastus ei arene edasi, seisab. Taotluseks vdib-olla ka vaatajate
tolgendusvalmiduse roiutamine, juhtides neid teadlikult mugavustsooni, et hiljem kiire
impulsiga sellesse sekkuda ja publik tardumusest dratada. Kordused aitavad vaataja

tahelepanu mingile teemale, mustrile voi lavastuse aspektile juhtida.

Neljandana toob ta nn ,,arusaamatu‘ lavastuse, mille tagajérjel tundub publikule, et etendus
oli mdistetamatu vdi kummaline, ent kus ,,eesmirk ei pruugi olla (iiheselt) tdlgendatava ja
moistetava lavastuse loomine.* (Samas, 139) Siin v4ib néha seost kummastuse vottega —
autoripoolne teadlik vooristuse tekitamine erinevate elementide, koodide jm abil. Vastuvottu
muudetakse keerulisemaks, see nduab rohkem aega ning kasutatakse mirke, mis voivad olla
vastukdivad, segadusseajavad, esmapilgul tihendusetud. V3imalik, et on kaasatud vastuvottu
aeglustavaid ja tdhelepanu eksitavaid elemente, nagu niiteks Saksa tantsugrupi Mamaza
lavastuses “Eifo Efi” (2016), kus tantsiti peegeldaval porandal ning lisaks reealajas

liilkumisele tiitsid ruumi ka litkuvad peegelpildid. Nonda manipuleeriti lavastuses otseselt
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publiku taju ja etenduskogemusega, kasutades muudetud visuaalset kanalit filtrina saatja
kehalise teate ja vastuvotja vahel. Lisaks sellele esitasid kaks tantsijat erinevat koreograafiat
intensiivselt ja pea kogu etenduse véltel koos erineva tekstiga, mis 101 olukorra, kus vaataja
pidi vahetama fookust kahe erineva koreograafia ja monoloogi vahel ja moodustati mérke
tihedalt téis tekst. Kuna verbaalset teksti ja koreograafiat esitati n-6 teineteise peale, oli osa

teksti arusaamatu ja osa koreograafiast jai kahe silma vahele.

“Arusaamatu” kategooria alla voib liigitada ka Sokeerivalt mojuvaid lavastusi, kus mingi
aspekt iiletab publiku taluvuspiiri voi tekitab otsest ebamugavust. Niiteks voib tuua Kanuti
Gildi saalis etendunud Soome autorite tantsulavastuse “Dirty Dancing” (2015), mille teemaks
oli rdpasus ning kus ilu, maitsekuse ja esteetiliste taotluste korvaleheitmiseks oli kasutatud
erinevaid vedelikke ja toitu, mida loobiti, siilitati ja kehadega lavaruumis laiali aeti. Etenduse
viltel hakkas ruum ebameeldivalt 16hnama, ees istuvad publikuliikmed said riietele pritsmeid,
ning 16puosas moned ka lahkusid. Kuigi teemapiistitust arvestades oli see Onnestunud
kunstiline kujund ning andis selgelt mdista esteetikast loobumisest ja tahtlikust “inetusest”,
mdjus See vaatajatele ootamatu ja kummastavana. Voimalik, et hais ja toiduga méarimise

ebaesteetilisus takistas monel vaatajal ka lavastuse sonumile ja koreograafiale keskendumast.

Juhul, kui lavastus ei pretendeeri loolisusele vai selgete siimbolite esitamisele, ent seda on
retseptsioonis kriitikute poolt siiski ,,sisse loetud®, voib radkida tiletdlgendamise probleemist.
Selliselt juhul on kriitikud tantsulavastust iileinterpreteerinud ning otsinud sellest teemasid,
mida seal autori kavatsuse jérgi ei olnud. Kui vastuvotus on lavastusele omistatud sonumit,
mida autori kavatsuses alguparaselt polnud, voib see tuleneda méddardédkivusest lavastuse
vottestiku mdistmisel voi esietendusele eelnenud autori taotlusi ebaselgelt kirjeldavatest
tutvustavatest tekstidest ja meediakajastusest. Juhul kui retseptsioon nahtu arusaamatusele
osundab vdi autori kavatsustega mittehaakuvat siizeed vélja pakub, voib oletada, et mdned
kontseptsioonid voi tdhendused olid viljendatud hagusalt ja jaidki suurele osale vaatajatest
ebaselgeks. Kohaliku tantsuloo seisukohast voivad sellised tdlgendused aga kasulikuks
osutuda, kuna avardavad t66 tdlgendusvilja kultuuriruumis ja annavad tunnistust selle

mitmetimoistetavusest.

Jeroen Fabius tegeleb artiklis ,,Seeing the body move. Choreographic investigations on
kinaesthetics at the end of the twentieth century* tantsu kinesteetilise vastuvotuga, uurides
sellega kaasnevat kehalist kogemust. Autor nieb kinesteesiat vaatajat ja tema kogemust

kaasava koreograafia loomise mudelina. (Fabius 2009: 332) Fabius toob niiteks, et hiljutine
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fMRI- uuring néitas, kuidas publik simuleerib Kiiruse, pingutuse ja kehakujunditega seotud
liikumisaistinguid oma kehas. (Samas, 338-339) Foster on kasutanud terminit ,,sisemine
mimikri®, tdhistamaks tantsu sonumi otsest vastuvottu, sisemist empaatilist ja kinesteetilist
tundmust (Foster 1986:230). Sheets-Johnstone on rohutanud kinesteetilist vastuvottu,
seostades peegelneuronite kujunemise kinesteetilise kogemuse vdoimega, Samuti osutanud
liilkumiskvaliteetide ja —diinaamika kesksele kohale vastuvdtus. (Sheets-Johnstone 2015: 22-
23). Jareldub, et publik reageerib tantsule ja keha liikumisele ka ise kehaliste reaktsioonidega
ning see tostab tantsu vastuvotul fookusse kogemuse ja lilkumisega seotud tajumodaalsused.
Tantsu vastuvott algab tajutasandist: tantsu voetakse vastu visuaalselt, lisaks kaasneb
ruumiline modde, st publik tajub keha liikumist ajas ja ruumis. Tantsuteooriates ongi joutud
fenomenoloogilise vastuvotuteooriani ning arutatud, kuidas publik reageerib ise liigutustega —
lihaseid pingutades, toolil niheledes. Siinkirjutaja toetab antud vaidet oma isikliku
vaatamiskogemuse pdhjal, ja usub, et vaataja elab tantsule kaasa puhtkehalisel tasandil,
hakates niiteks liigutusi mimikeerima, tdmmates keha pingesse, minnes kaasa intensiivsete ja

jouliste momentidega koreograafias.

Sheets-Johnstone on osundanud, kuidas moned liitkumiskvaliteedid on tantsus vaadeldavad,
moned aga tliksnes liikuja poolt tunnetatavad. (Sheets-Johnstone 46) See toob esile kiisimuse
sellest, kui suur ligipaés on vaatajal tantsule, arvestades, et tantsija-etendaja liigub reaalajas
1abi kogu koregraafilise materjali, mis nouab tugevat kohalolekut ja tunnetust kogemuse
tasandil. Vaataja ndeb eelkdige visuaalset lavapilti, st kehakujundeid, tantsija sooritust, kuid
see tunnetuse ja seisundi aspekt, mis tantsuga esitamise puhul kaasneb, jaib vaatajale suurel
médral kaugeks. Moneti on vaatajal, kes ise tantsuga kursis voi tegelenud lihtsam téhele panna
esitaja seisundit ja kehakogemuse jélgi tema litkumiskeeles. Sheets-Johnstone rdhutab, et
lavapilt, mida publik néeb, on tantsija poolt juba kinesteetiliselt ldbitunnetatud. (Samas, 47)
Samas on ilmne, et etendaja kohalolu ja liikumisega esile kutsutud seisund voib laieneda
tantsu vastuvottu: publik saab tantsija litkkumise kaudu ldhemale mingil kontseptsioonile voi
tekib arusaam mingist seisundist just tdnu tantsija liikkumisele ja seisundile. Nonda tduseb
esile tantsija kui vahendaja roll. Semiootika voimaldab vaadelda keha kui meediumit, mis

tdhendusi, sisu ja seisundeid vahendab ja representeerib.

Tuues siia korvale semiootika, vib Oelda, et tantsu vastuvotus on aktualiseeritud kaks kanalit:
visuaalne ja kineetiline, millest {iks vdimaldab ndha kehakujundeid, visuaalseid vorme, teine
aga liikumist kui diinaamikat, selle intensiivsust, kvaliteete. Vastuvotja etenduskogemus voib

tantsu puhul 14dhtuda tiksnes lilkumisest ja kehast. Tantsu vastuvotul jadb fookus paratamatult
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etendaja kehatehnikale, liikumiskeelele ja fiiiisilisele kohalolule, mis voimaldab vaatajal
narratiivi tagaplaanile jatta. Tantsulavastusest saadav elamus tekib suurema tdendosusega
meisterlikust litkumisest vOi vahemalt kontseptsiooni leidlikust fiiiisilisest vdljendamisest kui
teemavalikust v0i sOnastatud narratiivist. Nii eristub tantsulavastuse vastuvott nditeks
sOnateatrist, kus naitlejameisterlikkuse ja rolliloome korval on darmiselt oluline tekstist kerkiv
slizee ning lavastuse tdlgendamine toetub suuresti loole, mitte etendajate fiilisilisele
kohalolule ja sooritusele. Pigem voib tantsu vastuvdtt tanu kinesteetilise vastuvotu
voimalikkusele sarnaneda muusikaga, kuna vaib publikus litkumisaistinguid esile kutsuda.
Etendaja kohaolu ja kehat66 intensiivsus, seisundite labitunnetamine voivad olla kunstilise
elamuse pohilisteks tdukejoududeks. Mida vahem on rohku asetatud loolisusele, seda
selgemalt touseb esile taju roll tantsu vastuvotus. Kui lavastus pakub pigem lavapilte voib

rohk olla etendaja ja publiku tihise ruumi loomisel, milles on oma osa kehalisel intensiivsusel.

Juhul, kui tegu on aktiivselt publikuga suhtleva lavastusega, n-6 neljanda seina
lammutamisega, vastuvott teiseneb. Keerdi ja Maria Ibarretxe koost6os valminud lavastus
,.Pink Flamingos, Crazy Horses” (2014)* paistis silma viga otsese kontaktivotuga publikuga.
Etendajate ja publiku kontakt oli kommunikatsiooniakt, mis intensiivsuselt iiletas tavaparase
koreograafia esitamise etendusolukorras. Peamine kommunikatsioon toimus antud lavastuses
aktiivselt kaasatud publiku ja publiku poole po6rduva etendajatepaari vahel, publiku roll
vastuvotjana oli teist laadi kui tavaparases tantsulavastuses. Otsene kaasamine tekitas mones
vaatajas ka torget, ebamugavust, mida tunnistati etendusejargses vestluses, samuti lahkus
etenduselt paar saalisviibijat. Otsene ja fiiiisiline suhtlemine publikuga (siille istumine, kommi
pakkumine, puudutamine), on mainitud lavastuse esiletiikkivaim ja omapéraseim joon, mis oli

ka selgelt teadvustatud ja kavatsetud taotluseks ja kunstiliseks votteks.

Maarja Tdnissoni soololavastuses “bodyBUILDINGbody” (2015) avaldus kiisimus vormide
ja kehade suhestumisest ja vastuvotja rollist. Etenduses loodi dialooge liikuvate ja
paigalseisvate kehade ja vormide vahel, kaasates nii etendusruumis eksponeeritud
skulpturaalseid objekte kui ka publikuliikmeid. V&is ndha eri laadi kontakti publikuga, samuti
publikulitkmete erinevaid reaktsioone. Suur roll oli ka sellel, et publikul vdimaldati ja
soovitati ruumis vabalt ringi liikuda, valida erinevaid istumispaiku, etenduse ajal ringi
jalutada. Nonda sai iga publikuliige etenduse hakul endale teatava vabaduse ning moned neist

asusid seda kohe aktiivselt realiseerima, vaatlesid koreograafiat ja etendajat erinevatest

3 P&hjalikumalt 17.10.2014 Sirbis ilmunud arvustuses , Ekspressiivsuse teater”
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ruuminurkadest, nii istudes kui seistes, moned ka etendaja litkumisega kaasa liikudes. See
voimaldas esile kerkida siinkroonsusel, mis lubas otsesemat ja vahetumat vastuvottu ja
liigutusi 1dhemalt vaadelda. Vaatajatega otsekontakti luues kombiti ldheduse erinevaid
varjundeid, liikudes intiimsemast ja delikaatsest poolusest hoogsa m&jutamiseni, pannes
toolidel rahulikult istuvadki kehad reageerima. Publiku kaasamine moel, kus etendaja saab
hetkeks justkui vaataja varjuks, mojus tundlikult, juhatades samas osalised parajal mééral
mugavustsoonist vilja. Uldises plaanis vdis mirgata mingulisust, improvisatsiooni ruumi ja
selles paiknevate kehadega. Andes vastuvotjale vabaduse ringi liikkuda ja erinevaid istumis-
voi seisukohti valida, aktiviseeris autor publiku ja kaasas nad rohkem etendussiindmusesse.
Publiku liikumist vastuvotu jooksul vois ndha koreograafia improviseeritud osana. Lisaks
etendajale pidi ka publik liikudes ruumiga suhestuma, markama objekte, publikut ja etendajat

enda timber ja 1dhedal.

Tantsu kontekstis voimegi rdékida uut laadi vastuvotust: traditsiooniline passiivne publik on
itha enam asendumas publikuga, keda etendajad aktiivselt tdhendusloomesse kaasavad. See
tendents annab meediumitega manipuleerivate ja esteetikaga katsetavate lavastuste juurest
parinenuna tooni ka tantsulavastustes. Peamiselt kasutatavateks voteteks on otsekontakt
publikuga: puudutused, etendajate-tantsijate liikumine publiku seas. Viimasel juhul vdidakse
vastuvotu intensiivsemaks ja vahetumaks muutmiseks paigutada publik istuma teisiti Kui
traditsioonilises saalis vdi blackbox’is. Néiteks Helena Krinali lavastuses “Lulu ja Maru” olid
toolid asetatud iile terve ruumi, sealjuures nii, et publikulitkmed istusid ndoga veidi erinevates
suundades ja nagid lisaks etendajatele ka tiksteist. Vahel voidakse paluda saalisistujal

etenduse ajal lavale tulla ja mingit {ilesannet sooritada.

Lisaks sellele iseloomustab kaasaegse tantsu lavastusi toik, et publikult oodatakse aktiivset
kaasamdtlemist, etendusel ei saa “laisalt” tegevust jélgida ja tdhendusi ei pruugita pakkuda
kergesti tolgendatavas vormis. Ka siis, kui publik on tavapérases rollis, ega osale otseselt
etenduse kulgemises (ei paluta lavale, ei astuta publikuga dialoogi, ei puudutata), peab publik
etendusega kaasa kulgema, tihele panema ja reflekteerima. Publiku roll tdlgendamisel on
suur, kuna ei pakuta valmisolevaid tdhendusi - pigem aktiviseeruvad lavastuse erinevad kihid
ja assotsiatsioonid tdnu publiku vastuvotuprotsessile, mis on sealjuures ka siigavalt
subjektiivne. Siin voib toetuda Lotmani ideele lugeja ja teksti suhtlusest: tekst, antud juhul
tantsulavastus, ei ole pelgalt vahendaja kommunikatsiooniaktis, vaid muutub vordvédrseks ja
autonoomseks vestluspartneriks. (Lotman 1990: 277) Véga aktiivse vastuvdtu puhul ning

juhul, kui tantsulavastus paneb publikut stigavalt reflekteerima, vdib ndha seost Lotmani
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mottega, et tekst paneb lugeja suhtlema iseendaga, aktualiseerides adressaadi teatud kiilgi. See
ilmneb eriti juhul, kui sisule voi kogetule reageeritakse emotsionaalsel-tunnetuslikul tasandil,

mis on tantsu puhul tdendoline.

Foster kirjeldab oskusi, mis on vajalikud tantsu tdielikuks moistmiseks ja tajumiseks: riitmi
tabamine liikuvas kehas, keha kolmemodtmelisuse moistmine, Zestide ja kehakujundite
tuvastamine jm. Lisaks peab "lugeja markama muutusi litkkumiskvaliteetides, diinaamikat ja
pinget sooritusel, ning kandma tantsijate jietavad rajad iihest etenduse osast teise iile.” Lisaks
tuleb need ka meelde jitta, et mdista tantsu kui tervikut. (Foster 1986: 58) Mainitut vdib votta
ka suunistena tantsukriitikule. Tantsule saab kriitik ldheneda kui tekstile, mida dekodeerida ja
tolgendada, liikudes osade tdpsemalt vaatlemiselt ja analiilisilt Iopuks terviku moistmiseni.
Analiiiis saab tekkida lavastuses rakendatud margisiisteemide, kujundite, koreograafia ja
litkumiskeele ning atmosfaéri suhestamise pinnalt: iiht elementi ei saa vaadelda eraldi, kuna
koik on liilitatud kunstilisse tervikusse. Mingi kasutatud litkumismustri, muusikapala voi
seisundi tdhendus ja roll selgineb eelkdige selle vaatlemisel osana tervikteoses. Mdoni aspekt
voib etenduse ajal tuntavalt esile kerkida ning saada juhtmotiiviks ka arvustuse Kirjutamisel -
ometi on selle taustal teised, dominanti toetavad elemendid, millest pohjaliku ja analiiiisiva
késitluse kirjutamisel ei saa modda vaadata. Tantsust kirjutamisel mangib suurt rolli arusaam
kehavaldamisest: tantsutehnikast, liigutuste sooritamisest, eri stiilidest. Kriitika voiks jalgida
ja analiilisida ka iildist kompositsiooni, koreograafia suhet teiste mérgisiisteemidega, tabada
kehade ja objektide suhteid. Tantsukriitik kui suurema vaatamiskogemusega inimene, kes on
kursis etenduskunstimaastikuga ja omab iilevaadet tooniandvatest hoovustest, voib monel
juhul tantsulavastusest tdnu eelteadmisele ja kogemusele rohkem vilja lugeda kui inimene,

kes kaiib tantsulavastusi vaatamas harva.

Kriitikulgi oleks aga mottekas tantsulavastust esmalt kogemusena vastu votta, minna etenduse
sisse ning esialgu siivaanaliiiisist hoiduda. Muidu voivad kahe silma vahele jadda ruumis
loodav atmosfaér, etendaja liikumiskeele niiansid, samuti seisund ja emotsionaalne pool.
Tantsu téielik ja terviklik vastuvdtmine on ka selle mdistmise tingimuseks: igasugune tantsu
analiiiis ja hindamine saab alguse selle kogemisest elavas esituses. Sisuplaanile ja
konkreetsetele tahendustkandvatele viidetele voi markidele voiks keskenduda siis, kui esmane
kogemus reaalajas saadud. Kohe aktiivselt tdlgendama-analiiisima asudes voetakse kriitiku
poolt juba viline hoiak, t66 siigavamaks mdistmiseks voiks etendusse sisse elada. See voib
kriitikul olla keerulisem kui tavavaatajal: esimene on harjunud vordlema, hindama,

analiiiisima, teine ldheb kavatsusega saada elamus, saada osa etenduskogemusest.
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Abiks on koreograaf-lavastaja teiste to6de tundmine, kuna see v3ib toctada tema jargnevate
lavastuste tdlgendamist, eriti juhul, kui tegemist on véljakujunenud kéekirjaga ja
kunstnikupositsiooniga autoriga. Lavastust saab hinnata ja vorrelda, kui ollakse kursis autori
loometee kui tervikuga, see tdhendab ndhakse ka, kust on konkreetne autor alustanud -
lavastuse vastuvotu taustal on kontekstina teised t66d. Samuti on oluline roll kultuurilisel
kontekstil, seda eriti sotsiaalse teemapiistitusega toode puhul. Kontekst aitab tantsulavastuse
sisule 1dhemale padseda ning tostab esile konkreetset tantsuteksti iimbritsevad koodid. Need
koodid vdivad olla nii tantsuvéljasisesed, sh Zanrilised koodid ja traditsioonid kui ka laiemad
kultuurivaartused ja sotsiaalne vorgustik. Esile tGuseb iihe lavastuse seos teiste lavastustega,
iildiselt etenduskunstiviljaga ja kultuuriga. Informeeritud vaatajal, kellel rohkem
kontekstuaalseid teadmisi, suudab lavastust tdoendoliselt hdlpsamalt tdlgendada, tajuda ka
tsitaate voi etenduskunstiga seotud viiteid. Vaatajal-vastuvotjal on mingisse kultuuri
kuulujana teadmised ja vahendid lavastuse moistmiseks ning tolgendama asudes lahtub ta
koodist, mis on teoses antud. Tantsulavastus annab seega ise viiteid, kuidas seda tdlgendada
voi mida vaadelda, seda nii lavastust {imbritseva konteksti, kavalehe, kui ka esteetika ja

kunstiliste votete kaudu.

Kaasaegse tantsulavastuse vastuvotu ja analiitisi puhul on oluline teadvustada, et narratiivist
on tihti taandutud ning rohkem rdhku pannakse eraldiseisvate kontseptide esitamisele ja
lavapiltide voi etenduskogemuse loomisele. Tihti on rohk esituse-etendamise aspektidel:
oluliseks saab liikuja seisund, energia, isiklik lugu ja kogemus labi viisi, kuidas mingit

koreograafilist materjali esitatakse ja kuidas toimub kehaline enesevéljendus.

Voib viita, et tantsu kogemine esmatasandil toimub otse, st kui publik istub saalis,
saab siindmusest vahendamata kujul osa. Sedalaadi kinesteetiline vastuvott voib eelneda
verbaliseeritud sisule ja tekitada publikus kehalisi reaktsioone. Olenevalt lavastusest v3ib
verbaliseeritava sisu voi konkreetse teempiistituse ka tagaplaanile jitta ja keskendudagi
liilkumiskujunditele, etendaja litkumiskeele eripdrale ja terviklikule etenduskogemusele, mis
holmab nii etendaja kohalolu ja kehalist tunnetust kui ka lavaruumis tekkivat atmosfaéri ja
energiat. Mainitut toetab asjaolu, et tants toob etendaja ja publiku samasse aegruumi,
voimaldades tekkida iihisel kogemusel. Tantsu vastuvotul on paratamatult kogemuslik
loomus, kogemise jérel vOib vaataja-kriitik hakata néhtut verbaliseerima, nigema selle taga
kultuurilisi voi tihiskondlikke konstruktsioone ja tdhendusi. V3ib 6elda, et tantsu esmane
vastuvott leiab aset vormi tasandil, kus voetakse vastu litkumine, atmosfair, koreograafilised

kujundid, teine etapp sisu tasandil, kus keskendutakse kontseptsioonile voi narratiivile. Nii
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voib tldistada, et esimene vastuvotuetapp on fenomenoloogilise, teine, semiootilise, loomuga.
Laiemal tasandil tekib suhtlus auditooriumi (kriitikud-vaatajad) ja kultuuritraditsiooni vahel,
mispuhul on Lotman esile tdstnud teksti kui kollektiivse kultuurimélu kandja funktsiooni
(Lotman 1990: 276). Tantsulavastustki saab vaadelda kui iiht kultuurilise sisu véljendust
kultuurimilu aspektist. Kriitikatekst aitab lavastuse sdonumit ja taotlusi vahendada ning seda

kultuuris siilitada ja méletada.

3.3 Tants kui modelleeriv siisteem ja kehaline semioos

Jargnevalt suhestatakse Lotmani keele kui modelleeriva siisteemi idee Maxine Sheets-
Johnstone’i teooriaga korporeaalsest representatsioonist ja motlemisest. Tantsu voib sellest
lahtuvalt késitleda kui detailselt ja kunstiliselt artikuleeritud korporeaalset representatsiooni,
mille kaudu esitub ja areneb kehaline matlemine ning mille sisuks on lilkumiskogemus ja
erinevad kehalised margid. Tantsu vaatlemine modelleeriva siisteemina esitab perspektiivi,
mille jargi saab tdhendust ja kontseptsioone edastada puhtkehaliselt, lilkumise kaudu. Nii voib
tantsu vaadelda kehalis-kineetilise semioosi juhuna, mis seostub esteetika ja etenduskunstide
kontekstiga. Kehaline semioos vdib aga toimuda ka véljaspool kunste, mitte-verbaalses

kommunikatsioonis voi rituaalides.

Tants liigitub Lotmani vélja pakutud sekundaarsete modelleerivate siisteemide alla, olles
keerulist sorti semiootiline struktuur ning kultuurisemiootika uurimisobjekt, nagu on
sekundaarseid modelleerivaid siisteeme kirjeldatud kogumikus ,,Kultuurisemiootika®.
(Lotman 1990: 3-4) ,,Kunst on modelleeriva tegevuse tiks erikuju,” sedastab Lotman. (Samas,
8) Kunst esitab tegelikkust, mis on tolgitud inimese teadvuse keelde, see omakorda kunstiliigi
keelde - modelleerivasse siisteemi ehk elementide ja nende ithendamise reeglite struktuuri.
(Samas, 9) Kehaline tunnetus ja taju kui kone-eelsed ndhtused annavad voimaluse maailma
aistinguliseks-fenomenoloogiliseks kogemiseks - vaib radkida kehalisest tunnetusest kui
kehalise motlemise ja tantsulise modelleerimise alusest. Kontseptsioonidele ja sisudele
lahenemine kehaliselt loob olukorra, kus just litkkumine aitab mja vdljendada objekte, ndhtusi
ja ideid. Keha on tantsu puhul tunnetusvahendiks, materjaliks ja meediumiks. Tantsukeel on
vahend tegelikkuse esitamiseks ja kujutamiseks tantsuspetsiifiliste vahenditega, sh
koreograafia, keha, litkumise, ruumisuhete ja somaatiliste seisunditega. Tants voib esitada nii

fiktsionaalsete maailmade mudeleid ja siizeed kui representeerida sotsio-kultuurilist reaalsust.
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Liikumisel ja kehal pohinevat kommunikatsiooni voib vaadelda arhailise, verbaalsele
kommunikatsioonile ja modelleerimisele eelnenud kihistusena. Nonda voib tantsulise
véljenduse ja kehalise representatsiooni taustal ndha iirgset maailma ja nihtustega
suhestumise ja nende kirjeldamise viisi. Ka Lotmani miitoloogilise teadvuse kontseptsioon
toetab vaadet, mille jargi voivad kultuuri arhailise ja miitoloogilise kihistusega seotud
kontseptsioonid véljenduda kunstikeeles, sh tantsus. Pikemas perspektiivis saab tantsu kui
modelleeriva siisteemi ja kehalise semioosi teemat seostada tantsuantropoloogilise vaatega,
kuna tants on lisaks kunstikeelele ka kultuuriline praktika. Rituaalne tants, néiteks Samanistlik
tants, toob eriti selgelt vilja tantsu ja riitmilise liikumise rolli arhailiste kontseptsioonide
véljendamisel. Rituaalses tantsus esitatakse olulisi kultuurilisi stimboleid, mis viitavad
miitoloogilisele maailmamudelile ja teatud korrastusviisile voi uskumuste silisteemile. Tantsu
kaudu saab niisiis esitada ka miitoloogilist teadvust, kontseptsioone, mis on seotud
kultuurilise parimusega. Tants on iiks viis, kuidas maailma, objekte ja ideid nii konkreetses

tantsutekstis kui ka kultuuris tervikuna késitleda ja esitada, viljendades kehastatud teadmist.

Ténapédeval on valdavateks tantsu esinemise vormideks ikkagi tants etenduskunstide osana
(tantsulavastus), rahvatants ning tants sotsiaalse praktikana. Viimases vaadeldakse tantsu
kultuurisituatsioonides, subkultuurides ja sotsiaalses kommunikatsioonis, sh pidudel, reividel.
Tantsulavastust voib vaadelda kehalisusel ja kogemusel pdhineva tekstina, kuhu on
lisandunud kunstiteost ja -teksti iseloomustavad tunnused. Kontseptsioone viljendatakse
endiselt keha ja litkumise ning keha, ruumi vai objektide suhete kaudu, ent kaasneb kehalise
esteetika, autori kéaekiri ja litkumiskeel koos kunstiliste kujunditega.

Semantilisuse ja ikoonilisuse tihenduvus, nende stimboliseerivate protsesside tugevalt
kehaline ja loominguline olemus, on Sheets-Johnstone’i arvates seotud kommunikatsiooni
kehalise loomusega. (Sheets-Johnstone 1990: 117) Nii voib vaadelda tantsu
kommunikatiivsust just kehakujunditest ja nende taga olevatest potentsiaalsetest tdhendustest
esile kerkivana. Ta kirjutab, et kehalised kontseptid pole seotud mitte verbaalse keelega, vaid
taktiil-kinesteetilise keha ruumilisusega. (Samas,18) Arvestades, et Tartu-Moskva koolkonnas
on metafooride ja kontseptsioonide puhul samuti ruumilisusele osutatud, voib 6elda, et tants
on iimbritseva ruumiga suhestumise ja selle kunstilise artikuleerimise viis, mis peegeldab
fundamentaalseid kultuurilisi arusaamu ning inimese ruumikogemust ja -taju. Tantsulisel
modelleerimisel peegldatakse keha, objektide ja ruumi suhteid, keha liikumist ruumis
(lavastuse kontekstis performatiivses ruumis). Arusaam kehast ja selle suhtest ruumiga,

indikaatorid nagu ,,taga“, ,,ees*, ,,all*, ,,iilal muutuvad tantsu késitlemisel ja selle hindamisel
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véga tihtsaks. Sheets-Johnstone margib, kuidas ,,litkkumine leiab alati aset ajas ja ruumis*
(Samas, 49), mida saab asetada tantsulavastuse konteksti. Siit voib leida seoseid semiootilise
diinaamika aspektiga, tantsukeele pidevusega, kuna tegu pole fikseeritud ndhtusega, vaid
millegi ajas ja ruumis liikuvaga. Tantsulavastus on kui tekst, ent selle esitamine on protsess.
Mones lavastuses on siivendatud ruumi rolli, nii et sellest voib saada etenduse oluline osa

(enam kui tavalises lavakujunduses).

Kehakogemus on fenomenoloogilise loomuga: toetudes Husserlile, selgitab Sheets-Johnstone,
et kogemused ja ndhtused on mdistetavad 14bi intuitiivse tajulise kogemuse, mis ei vaja kohest
ratsionaliseerimist voi jareldust. (Samas, 19) Nii voib tantsu késitleda puhtalt tajukogemusest
vOi aistingutest tuleneva info erilise vdljendusena, mis ei pruugi sdnastatuna ilmneda. Autor
rohutab, et liikkumine on eraldiseisev teadmise vorm. (Samas, 59) Tantsulavastuse kontekstis
on tegu kontseptsioonide voi kogemuse kehalise vahendamise ja kineetilise semioosi
tulemusel tekkiva kehastatud teadmisega, mispuhul koreograaf vai tantsija on tegelenud mingi
sisu, idee, seisundi vdi emotsiooniga ning loonud ja rakendanud kehalisi artikuleerimisviise
selle viljendamiseks. Onnestunud tantsutekst demonstreerib iihtlasi selle looja ja esitaja
korget Kinesteetilist intelligentsust, oskust soovitud sisu, kogemust ja seisundeid
loominguliselt vahendada. Selleks kaasab autor tantsulavastuses ka muid margisiisteeme.
Tantsija-etendaja viljendab lavastuse taustal olevat terviklikku ideede siisteemi ning siinkohal
on kasu kehastamise (embodiment) moistest: tantsija kehastab tdhendusi ja sisu. Kultuuri kui
terviku kontekstis voidakse tantsus viljendada erinevaid kultuurilisi voi ka parimuslikke
sisusid. Tants kui tdhendusloome viis on ka teadmise viis: tantsus on kdige selgemalt néha,
kuidas keha kaudu kontseptsioonidele, kehtivale paradigmale, tildisele sotsiokultuurilisele
sfddrile ldheneda. Kehapohist semioosi iseloomustabki liikkumisel pdhinev artikulatsioon —
seda voib nimetada kineetiliseks semioosiks. Tants pole iiksnes vdljendamine, seda
iseloomustab ideede uurimine kehaliselt, st autor toetub oma kehale ja otsib pidevalt uusi
viise, kujundeid, seisundeid, kuidas midagi fiitisilises plaanis véljendada vdi kehastada. Keha
kui meedium vahendab tantsides kehastatud teadmist ja lavastuse néhtava kehalise

loomingulisuse aluseks on aktiivne, kogemisvalmis ja impulsside suhtes erk keha.

Kehaline kontsept voiks Sheets-Johnstone’i késitlusest (vt 1.) laiendatuna olla ka idee, millel
el pruugi olla sonalist vastet, st koreograafi voi tantsija kehatunnetuse voi litkumiskésituse
alus,mille pinnalt luua koreograafiat voi liikumiskujundit. Kriitik voiks sel juhul vaadata
kehakasutust laiemas mottes, podrata tdhelepanu kujundite leidlikkusele ning keskenduda

etenduskogemusele. Kriitiku tilesandeks oleks lavastust vaadates nende kehaliste kontseptide

53



kindlaks tegemine, mille pinnalt lavastus loodud ning mis moodustavad koos sonas véljendatu
(kavaleht, intervjuud) ja dramaturgiaga lavastuse sisu. Nii joonistub tantsu- ja kehapdhise
lavastuse puhul vilja kehalis-tantsuline dramaturgia. Kriitiku iilesanne on ka kunstiliste
kujundite (liikkumise, zestide, ruumisuhete) ja nende taga olevate kehaliste kontseptide
véljaselgitamine ja kirjeldamine. Nii ndeb, kuidas koreograaf on teemale kehatasandil
lahenenud iihes sellega, kuidas tantsija kehalist materjali tunnetab, kehastab ja véljendab.
Semiootilist ja fenomenoloogilist vaadet tihitades on tants modelleerimisviis, kus sisu

kodeeritakse liikumiskogemuse ja tunnetuse toel ja viljendatakse kehatasandil.

Renate Keerdi ja Kompanii Nii lavastusi ,,Pung® (2012), ,,PURE MIND*“(2013) ja ,,Poletatud
vidljade hurmaa“ (2015) iseloomustab eelkdige liikumiskujundite visuaalne leidlikkus.
Esitajad loovad kehadega sddraseid mustreid ja metafoore, mis mdjuvad korraga nii
tragikoomiliselt kui ka osutavad tihiskondlikele situatsioonidele ja kiisimustele. Koigis Keerdi
lavastustes on esikohal fiilisiline representatsioon, mis ehitub tihti iiles opositsioonide ja
kontrastide ning nendega manipuleerimise peale. Kehad on materjaliks, millega luuakse
erinevaid inimkobaraid, méngitakse erinevate litkkumisjadade mustrite ja tasakaaluga. Nende
taga vOib aga niha vihjeid iihiskonnale ja need on seotud kultuurikoodidega. Manipuleerides
mitmete sotsiokultuuriliste koodidega (naiste- ja meesterdivad, rollivahetused jms), osundab
autor stereotiilipidele, mida toetab ka erinevate mérgisiisteemide omavaheline koostoime.
Muusikat ja litkumist on tihti tdhenduslikult nihestatud, samuti on levinud votteks
kultuuriliselt ebasobivate roivaste kandmine, nt mees kontskingades. Lavastustes annavad
tihti tooni soolised metafoorid, nagu naiste- ja meestekandmine, stampolukordade ja
kditumismustrite esitamine timberpddratud voi voimendatud vormis. Keerdi lavastuslik
kéekiri vdimaldab nédha kehalist kujutamist, sealjuures tantsijate {isna intensiivset fiilisilist
t00d ja kehapohist 1ahenemist sisule. Nii moodustatakse Keerdi lavastuses tema kui
koreograafi lilkumiskogemuse ja —kisituse pohjal jada pilte, misanstseene, kus esile tuleb ka

sonastatav sonum.

Narratiivide konstrueerimine tantsulavastuses on viis, kuidas tihiskonnas voi kultuuris
esinevaid véartusi, tdhendusi ja abstraktseid ideid looks struktureerida. Lavastust voib ndha
narratiivsena, kui loojutustuslikud elemendid peegelduvad fiiiisises nii, et lilkumisest ja
kontseptsioonist moodustub selge siizeega tantsutekst. Linnateatri tantsulavastus ,,Melujanu®
(2015) Maiken Schmidti koreograafiaga oli tdiesti sonadeta lavastus (helikujunduski on
instrumentaalne), kus kdike, nii tegelaste seisundit, tegevusi, ruume kui olukordi, edastati

fiitisiliselt. Koreograafia koosnes moistetavatest markidest ja metafooridest, mis joonistasid
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viélja tegelaste sisemisi pingeid, otsinguid. Leidlik kujundus koosnes arhiivikarpidest, mida
liigutades, millest erinevaid kujundeid ja seinu ehitades tekkis minguline esemete
koreograafia. Konekad olid igapdevaelukujundid: karbid kui hambaharjad, televiisorid,
voodid ja nende iimbertdstmine tubadeks, toolideks, mis pShines kehade ja objektide
suhestamisel liikumises. ,,Melujanu® tugevus seisnes ka muusika ja liikkumise siimbioosil, kus
iiks toetas tdhendusloomes tugevalt teist, nii et tekkis sidus dialoog, tihtne atmosféér ja {ihe
eemaldamisel oleks tolgendamine keerukam olnud. Antud lavastus niitas, kuidas tundeid ja
seisundeid, mida psiihholoogilise sOnateatri taustaga inimesed on harjunud verbaalselt
véljendama, peegeldati iiksnes kehaliselt. Niiansirikkaid tdhendusi, inimestevahelisi suhteid ja
emotsioone viljendati just koreograafia abil. Konkreetse atmosfaéri, emotsiooni voi
pstihholoogilise seisundi representeerimiseks kasutati selgelt “loetavaid” kujundeid ja kehalisi
marke. Et koreograafia osi aeg-ajalt korrati ja mojule péaasesid teatud mustrid, mis suhestusid
muusika ja valguskujundusega, vois konstrueerida tervikliku narratiivi. Koreograafia osundas
ka tegelaste omavahelistele suhetele. Uksikute erineva koreograafiaga stseenide reastamine
jadasse, vdoimaldas ndha dramaturgia kehalist vdljendust ja to6d loona vastu votta ja
tolgendada. Narratiivse tantsulavastuse puhul tdusebki esile vajadus dramaturgia jérele, seda

aga viljendatakse keha ja litkumisega.

Soltumatu Tantsu Laval etendunud Veli Lehtovaara ,,Clandestine sites: Displaced* (2015) on
osa neljaosalisest seeriast, mis pohineb Roland Barthes’i teosel ,,Armunute diskursus* ja
Virginia Woolfi romaanil ,,Orlando*. Soolot esitas tantsija Eleanor Bauer ning lavastuses
ithendati mainitud teoste slizee koreograafia ja tekstiosade ettekandmisega. Tulemuseks oli
teksti tolge koreograafiasse. Publikuvestluses selgus, et autorid olid votnud sihiks ndidata
tantsukeeles teost kui teksti ja koreograafia loomist kui teksti, edastades isiklikke lugusid 14dbi
tantsu. Etendust ndgid autorid kui voimalikku armastussuhet publiku, etendaja ja
taustamaterjalide vahel®. Koreograafiat sooritades esitas Bauer katkeid teostest, luues
olukorra, kus sama sisu oli korraga edastatud nii fiiiisiliste mérkide kui sOnadega, lisaks
sellele ta ka laulis liilkumise ajal. Tantsija jaoks oli pidevalt aktualiseeritud kaks meediumit,
tema enda sonul pidi ta pidevalt orienteeruma kahes siisteemis. Autorid olid verbaalse sisu
tantsukeelde iimberpanekul kasutanud ka vastavaid soome viipekeele mérke. Selles lavastuses
oli piititud kirjandusteoste sisu ja ldike voimalikult otseselt kehaga kujutada: palju sooritati
tegevust voi olukordi imiteerivaid liigutusi, emotsioonidele vihjati muuhulgas kégarasse

tombumise, rabelemise vai tdieliku rahunemisega. Valdavalt kasutati ikoonilist-indeksiaalset

* Markmed siinkirjutaja modereeritud vestlusest siinkirjutaja valduses
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viitamislaadi ning tdhendus tdusis isedranis selgelt esile korraga nii zesti kui kdne kogemises.
Vaataja sai jalgida, kui selgeid, originaalseid ja tdpseid sisule viitavaid liigutusi olid autorid
loonud, kuna mitmel puhul esitati korraga iiht tekstildiku ja selle sisu kujutavat liikumisfraasi.
Nonda olid siin korraga aktiveeritud verbaalne ja fiitisiline keel ja sisule oli 1ahenetud nii

liigutuste kui ka loomuliku keele pohjal tundeid ja tegevusi litkumisse tdlkides.

Sheets-Johnstone Kirjeldab tantsu keeruka, muutuva ja loova siisteemina, kuna sealsete
lilgutuste parameetrid on 1oputult varieeritavad ning seal on teatav vabadus. (Samas, 46) Seda
véidet on asjakohane korvutada semiootilise arusaamaga tantsust kui keelest, st
margisiisteemist, mis koosneb elementidest, mida saab kombineerida ja seetdttu luua uusi
tahendusi, uusi tekste. Iga tantsu voib nii ndha kui valikut mingite olemasolevate koodide
hulgast ja iihtlasi koreograafi litkkumiskeele ja kehatunnetuse pdhjal tdiesti uute kujundite
loomist ja nende kehalist ldbitunnetamist etendaja poolt. Kompositsiooni aspekt tduseb esile
juhul, kui tantsu loomisel on ldahtutud kindlast treeningsiisteemist voi stiilist. Kaasaegset
tantsu iseloomustab etteantud ja kehtestunud koodidest lahtiiitlemine. Koreograaf tegeleb
materjaliga nii enda kui tantsijate keha kaudu, mistottu voib lavastust vaadelda kui autori
loodud siintaktikat ja semantikat hdlmavat teksti, kus nii koreograaf kui tantsija on keha,
liikumiskogemuse ja kinesteetilise loomingulisuse kaudu mingile kiisimusele voi teemale
keskendunud. On ka voimalik, et tantsuga ei viidata vilisele tdhendusele vai seisundile, vaid
see on tagasiviitav tantsule enesele, st peamine on koreograafi voi tantsija kinesteetiline
kogemus, seisund liikudes ja liitkumine ise, selle vormid, intensiivsus. Sel juhul on vaataja
jaoks esmased kujundid, esitus, kohalolu (ja atmosféddr) ning fiiiisiline kogemus. See ei
tahenda, nagu mones lavastuses tegeletaks sisutiihja vormiga, pigem vdib siis ndha

kinesteetilist loomingulisust ja artikulatsiooni, mis lahtub kehast ja selle voimalustest ruumis.

Lotman véidab, et kunstiteose esitaja korraga nii elab 1ébi emotsioone, mida kutsuks esile
analoogne tegelik olukord, kui ka annab endale aru, et koiki vastavaid tegevusi ei ole vaja
laval sooritada, mistOttu siinteesitakse praktiline kditumine tinglikuga. (Lotman 1990: 21)
Sama kehtib tantsu puhul: esitaja elab liikudes 14bi seisundeid, koreograafia tagant peegeldub
vaatajale mingi sisemine tundmus, kuid siilib tinglikkus ja performatiivsus. Voib uskuda, et
oluline on esitus (litkumine, kohalolu, ldbitunnetatus), mis kutsub esile emotsioone ja mdjub
afektiivsel tasandil. Tantsu puhul tdhendaks see, et tantsija kehatoo, liikumismustrid voi
liikumisviis, aitab nii esitajal kui publikul saavutada seisundit voi emotsiooni, millele
soovitakse viidata voi mida viljendada. On tdendoline, et Kordused ja riitmiline litkumine

voib esile kutsuda erinevaid psiihhosomaatilisi seisundeid, mistttu on tantsu kui siisteemi
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vaatlemisel oluline keskenduda kehalisele kogemusele ja tantsija seisundile liikumise ajal.
Ritualistlikus kontekstis voib tantsu otseselt seostada ka transiseisundi ja tugevate
emotsioonidega®. Samanistlikus rituaalis ja kultuuris on tants niiteks praktikana olulisel
kohal, kuna seda ndhakse vahendina, mille abil jouab Samaan muutunud teadvusseisundini®.
Nii kerkib esile suund, kus liikumise kaudu, sh liikumise intensiivsuse, riitmi, kestuse kaudu
saavutab etendaja seisundi, mis aitab korraga nii taustalolevaid tdhendusi ja sisu viljendada

kui ka nendesse siseneda, neid liikudes 14bi elada.

Kadri Noormetsa ja Kadi Maria lavastus ,,an hour of* (2013) kujutas endast tunniajast puhast
kehalisust, kus kontseptsioonid olid taandatud ning fookus tliksnes litkumisel. Kuigi liikkumise
ja muusika pohjal vois leida seoseid klubi- ja reivikultuuriga, oli rdhk siiski vormiplaanil.
Elektroonilise muusika ja keha koostoimes saavutatava riitmilisuse kaudu tdusis esile ka transi
voi katarsiseisundi peegeldus: kineetilis-somaatiline seisundiloome. Puhas tants ei olnud seal
tdhistaja rollis, mille taga mingi edastatav sisu, vaid kogu lavastus osutaski tantsust saadavale
idini kehalisele kogemusele, liikumisnaudingule iseeneses. Siiveneti pigem keha
vabastamisse litkumise kaudu kui koreograafia sooritusele, kuigi liilkumine oli siiski
koreografeeritud. Kehat6o oli intensiivne ja kiire, esile tdusis keha otsene reageerimine
elektroonilise muusika impulssidele ja teravale riitmile. Esil olid hasart, fiiiisiline
keskendumine, tempo ja intensiivsus. Lavastuse eesmérgiks oli tantsimisest saadav kogemus,
mitte sisu viljendus. Tunni aja jooksul elasid tantsijad liikumisse téielikult sisse, milles vdib
ndha onnestunud kehalist ldbitunnetamist ja absoluutselt kehalist kogemust, mis erineb
verbaliseeritud sisust voi narratiivist. Ka vaatajale oli seal oluline pigem energiatase,

etendajate seisund, liikumise intensiivsus ning etenduskogemus.

,» Lantsu esitades ei liigu tantsija 1dbi vormide, vormid liiguvad 1dbi tema,” kirjutab Sheets-
Johnstone (Samas, 49) Ta kirjeldab, kuidas kord tantsija kinesteetilises mélus kinnistunud
litkumise loomus hakkab esituses diinaamiliselt voolama. Siin toob ta sisse ,,kehastamise*
moiste: tantsija kaudu kehastub tantsu kvalitatiivne diinaamika. (Samas, 50) Tantsija
Kinesteetilisest intelligentsusest, litkumisvoimekusest ja esitusest sdltubki valmisoleva
koreograafilise materjali interpretatsioon ja esitus. Vaga oluliseks komponendiks voib pidada

ka kohalolu ja koreograafia ldbitunnetatust - see on oskusliku kehatd6 puhul ja suure

> Antropoloogid Madeleine ja Jay Haley on 1952 linastunud filmis uurinud Bali saarel esinevaid transiga seotud
tantse, mida kasutatakse emotsioonide ja vagivalla reguleerimiseks ja mis tulenevad kohalikust mitoloogiast
® muutunud teadvusseisund - ,altered state of consciousness” (ASC) on 1968. aastal Arnold Ludwigi pakutud
termin, millega tahistatakse muutunud vaimset seisundit ja mille Samaan rituaalis abivahenditega (laul, tants,
trummiheli, farmokoloogilised vahendid) saavutab
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litkumisse voi selle taga oleva seisundisse siivenemise otsene ilming. Voib rddkida ka
energeetilisest laetusest ja emotsioonide labielamisest. Neid aspekte saab jélgida ka kriitik,
kuna vastavalt mainitud aspektidele kujuneb mdnel etendusel voimsam kogemus kui teise
puhul. Voib uskuda, et dnnestunud etenduse puhul suudab tantsija vdljendada koreograafias
sisalduvaid liikumiskvaliteete, ka nende erinevust, kontraste - tulemuseks on tépne ja haarav
fiiisiline artikulatsioon. Mida dnnestunumalt on tantsija suuteline vorme enda kehas liikuma
panema ja edastama, seda terviklikum ja siigavam on vaatamiskogemus. Sama kehtib ka
improvisatsioonilise materjali puhul, siis aga ndeb vaataja konkreetse etendaja liikumiskeelt,
selle nliansse, litkumisstiili ja keha eripéra - esile tduseb tantsija kui interpreedi
individuaalsus. Vaga oluliseks on Sheets-Johnstone’il ,,kinesteesia“ mdiste, millega viidatakse
litkumiskogemusele esimeses isikus, individuaalsele kehatajule, arusaamale keha litkumisest
ja paiknemisest ruumist. Kinesteesiat nieb ta kui spetsiifilist taju- ja kogemismodaalsust, mis
seotud liikumise kvalitatiivse diilnaamikaga. Samuti rohutab ta kinesteetilise (enda liikumisega
seonduv) ja kineetilise (teiste liikumise tajumisega seotud) kogemuse ja taju erinevust.
(Sheets-Johnstone 2015: 22-29)

Ta rohutab, et tdhenduse kerkimine on tihedalt pdimunud tantsu tekitatavate emotsioonidega:
tahendus pole pelgalt informatsiooniline, kuna tunded on liigutustega diinaamiliselt seotud.
Tantsija ei mimikeeri tundeid, vaid esitab kineetilisi kvaliteete ja vorme, samas kui
litkkumiskvaliteet omab ka iseseisvat moju. Tantsija jaoks on tegu ldbitunnetatud kehalise
diinaamikaga, vaataja jaoks visuaalselt tajutava diinaamikaga. Tantsija puhul on oluline
liilkumise kvaliteet ja kinesteetiline tunnetus, publiku puhul afektiivne kaasatus. (Sheets-
Johnstone 1990: 51-52) See joonistab vilja olemusliku erinevuse, millega v3ib, aga ei pruugi
ndustuda. Selle vaate jargi tegeleb tantsija ikkagi vormiga, sisu tuleb liikumisest ja oluline on
sooritus, mitte emotsionaalne kaasatus. Siinkirjutaja soovib aga réhutada psithhosomaatilise
terviku rolli: etenduskogemusse panustab ikkagi ka tantsija sisemine seisund, keskendumine,
ja lisaks sooritusele liigutuste 1dbielamine ja kaasnev emotsioon. Need voivad tuleneda mitte
tiksnes litkumisest, vaid ka taustale jddvast ideedesiisteemist, eriti juhul, kui teema nduab
erilist sisenemist lavastuse maailma voi tegelaskuju seisunditesse ja emotsioonidesse. Lisaks
osukuslikule litkkumisele ja selle kvaliteetide vdljendamisele, vahendab tantsija ndhtavalt ka
emotsioone ja psithholoogilisi seisundeid. Keha on sealjuures vahendiks, mille kaudu

saadakse kontakt seisundi voi emotsiooniga.

Kogumikus ,,The Primacy of Movement™ on Sheets-Johnstone toonud kinesteetilist mdtlemist

illustreerivaks néiteks improvisatsioonilist laadi tantsu. ,,Pean litkumiskogemust
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improvisatsioonilises tantsus liigutuse kaudu métlemise paradigmaatiliseks kogemuseks.*
(Sheets-Johnstone 1999: 484) Taolised kehalise motlemise vormid vdivad varieeruda, oluline
on aga, et motlemine toimub tantsimise protsessis, selle tulemusena ei valmi lavastust, ei
looda konkreetset tantsu. (Samas, 484-485) Pidev verbaliseerimata interaktsioon tantsus
toimubki selgelt nditeks kontaktimprovisatsiooni puhul, kus partnerid liiguvad unisoonis,
pidevalt teineteise liigutustele, kehahoiakule ja Zestidele reageerides. Sdédrane protsess toimub
suuresti vahetult, ilma, et osaleja teadlikult motleks stiilis ,,niilid ma asetan oma vasaku kée
sinna ja paremale jalale toetudes laskun pdrandale®. Partnerid saadavad ja saavad pidevalt
signaale, mis on olemuselt fiilisilised, kineetilised — {iks litkumine voi liigutus iihe poolt paneb
teise, kes on selle vastu votnud, sooritama jargmist. Seda voib laiendada ka tantsulavastuse
kirjeldamisse ja analiiiisi, juhul, kui lavastuses on improvisatsioonil markimisvéarne roll.
Improvisatsioonis osalevad tantsijad 1dhtuvad enda ja paarilise kehatdost, neil on {ihine
fuitisilis-kineetiline kanal, nende vahel leiab aset kehaline dialoog, kus saatja ja vastuvotja
rollid vahetuvad. Uhe mirgi (olgu selleks tempovahetus, Zest, samm) sooritamine annab
impulsi jargmiseks. Kineetilist semioosi voib eriti méirgata improvisatsioonis, kus
kindlaksmaératud koreograafia korval on ruumi vabaks tantsuliseks interpretatsiooniks ja uute

kehakujundite voi litkumiskvaliteetide loomiseks koreograafiaraami sees.

Keha liikumine ruumis, reageerimine, uute olukordade loomine ja ruumiga ning muude
mirgisiisteemidega suhestumine loob olukorra, kus keha on pidevalt erksas reageerimisvalmis
seisundis ning etenduse kulg siinnib katkematus koreograafilises loomises. Kehalise
motlemise kontseptsioonile toetudes on kriitikul voimalik analiiiisida just seda, mida ta nédeb
keha lavaruumis tegevat ja tantsijat kogevat. Narratiivi voi ,,suurte* kontseptsioonide
pingutatud otsimise asemel on mottekas keskenduda fenomenoloogilisele kehale, mis selles
olukorras tegutseb ja aktiivses vastuvotuseisundis pidevalt kogeb. Etenduse viltel tuleb
ndhtavale kehas peituv loov aspekt. Tantsu kui modelleeriva siisteemi uurimisel voiks
rakendada ka kognitiivteadusi kehaliste reaktsioonide, tajuaistingute ja psithhosomaatiliste

seisundite vaatlemiseks.

Tantsu analiiiisil on oluline pddrata tdhelepanu tantsuspetsiifilistele joontele nagu kehalisus,
kogemuslikkus ja kineetilisus. Loomulikku keelt on Tartu-Moskva semiootikakoolkonnas
késitletud primaarse modelleeriva siisteemina, aga vottes arvesse kehalise representatsiooni ja
kontseptsioonide teooriat, on mottekas tantsu kui kehapdhise kunsti puhul nidha keha kui
esmast kogemuslikku alust. Korporeaalsuse roll tdhenduste vastuvotmisel ja tdhendusloomes

voib olla suurem, kui tavaliselt arvatakse ning tantsu uurimine véimaldab vaadelda ka seda,
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kuidas toimub millegi m&testamine kehatasandil, olgu see algselt verbaliseeritav voi ei. Tants
voib olla omalaadne praktiline uurimismeetod, lahenemaks nii autoripoolsetele kui kultuuris
iildiselt kdibivatele ideedele, sisudele ja tihendustele. Keha ja litkumiskogemus omab
markimisvaarset rolli refleksioonis ja nende tihenduste vai sisu hilisemas viljendamises ja
edastamises publikule. Arvestades, kuidas nii akadeemilises kontekstis, viljaannetes kui ka
tantsuteemalistel aruteludel on fookusse voetud tants kui praktiline uurimismeetod (practice
as research) ning koreograafide kogemus lavastuste loomisel, pakub semiootika pinnast,
uurimaks, kuidas ja mida tantsu ja liikumisega representeerida saab. Tantsu kui modelleeriva
siisteemi uurimine aitab omakorda uurida kinesteetilist mdtlemist, kehalist teadmist ja muid
koreograafia loomise aluseid. Kui fenomenoloogiline vaade seab esikohale kinesteesia kui
tajumodaalsuse, litkumiskogemuse, siis semiootika voimaldab keskenduda kineetilisele ja
kehalisele semioosile ja representatsioonile. Kehaline mdtlemine on esile koreograafia
loomisel ning koreograafia esitamisel tantsija kui individuaalse liikumis- ja kehakogemusega
etendaja poolt. Tantsulavastuse kontekstis touseb esile kineetiline-kehaline semioos ning
representatsioon ehk viis, kuidas litkumist ja kehakogemust ning selle taga olevaid tdhendusi,

emotsioone ja sisu kineetiliste mirkidega edastada.

Tantsu voib eelnevat arvestades votta kui erilist tunnetus- ja viljendusvahendit, mida
iseloomustab liikumine, kehalisus, kogemuslikkus ja keha timberpaigutumine ruumis. Keha
kaudu on liikumisel voimalik viljendada nii seisundeid, emotsioone kui ka abstraktsemaid
kontseptsioone ja sisu, seda eriti kultuuriliste stimbolite ja laia tihendusvaljaga tihistajatega.
Vaade, mis suhestab tantsu kui modelleeriva siisteemi kehalise motlemise ja
tantsukogemusega, 1dhtub tihelt poolt semiootilisest, teisalt fenomenoloogilisest lahtekohast.
Toetudes tantsuanaliiiisis nii semiootikale kui fenomenoloogiale on vdimalik uurida
tantsukeele véljendusvoimalusi nii etenduskunstide kui ka rituaalide kontekstis ning vaadelda

tantsukogemust, etendaja kohalolu ja nii kineetilist kui kinesteetilist aspekti.

3.4 Binaarsed opositsioonid

Jargnevalt uuritakse opositsioonide kasutamist tantsulavastuses nii sisutasandil,
litkumiskeeles kui moningatel juhtudel ka lavastuse teistes margisiisteemides. Tartu-Moskva
koolkonnas on osutatud kultuuris eksisteerivatele binaarsetele opositsioonidele, mida
rakendatakse maailma semiootilisel modelleerimisel kunstitekstides. Kultuuris esituvate

opositsioonide abil saab antud kultuuri ka kirjeldada — sama kehtib tantsuteksti kohta, kus
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kriitika saab opositsioonide avaldumist jalgides t66d pdhjalikumalt kirjeldada. Peatiikk
keskendub valitud binaarsete opositsioonide ilmnemisele lavastustes, opositsioonideks on
seejuures nii levinud kultuurilised opositsioonid nagu oma-vodras, valgus-pimedus Kui ka

otseselt tantsus kasutatud ja liikumises avalduvad pinge-16dvestus, kiirus-aeglus jms.

Binaarsed opositsioonid on Tartu-Moskva koolkonnal {ihtlasi diskreetset metakeelt
iseloomustavaks aspektiks: diskreetse metakeele diferentsiaaltunnuste, nagu ,,iilemine-
alumine®, ,,vasak-parem®, ,,tume-hele®, ,,valge-must“ valikus kunsti pidevate tekstide
kirjeldamiseks voib ndha arhaiseerivate tendentside ilmnemist, mis asetavad objekti
binaarsiimboolse klassifikatsiooniga arhailistesse siisteemidesse. Seda tiilipi tunnused voivad
sdilida ka pidevate tekstide loomisel ja vastuvotmisel, kirjeldavad opositsioone
,,Kultuurisemiootika teeside* autorid. (Ivanov jt 1998: 68) Tants kuulub pideva teksti hulka,
kuid tantsulavastuse analiilis opositsioonide perspektiivist ei pruugi tingimata tdhendada, et
tegu on arhaiseerimisega — pigem on konkreetses lavastuses opositsioonid kunstiliste

kujunditena esil ja nende kirjeldamine voimaldab lavastust paremini tdlgendada ja analiiiisida.

Lotman toob kultuurilise modelleerimise ja sellega seotud ruumisuhete keele
naitlikustamiseks rea opositsioone: korge-madal, parem-vasak, ldhedane-kauge, avatud-
suletud, piiratud-piiritu. (Lotman 1990: 89) Sealjuures usub ta, et ruumisuhete siisteem on iiks
tegelikkusega suhestumise pdhilisi vahendeid. (Samas, 89) Ruumisuhete siisteem on iseéranis
oluline tantsus, kus koreograafia aluseks on keha liikumine ruumis. Tants on ruumiga
lahutamatult seotud ning vaib Gelda, et lisaks kehalisusele on tantsu pShijooneks ruumilisus.
Ruumilised opositsioonid on iihed pdhilistest, millega koreograafia loomisel, esitamisel ja
vastuvotul tegeletakse. Lavastust kirjeldama asudes on kriitikulgi mottekas uurida keha
paiknemist ruumist, voimalikke telgi, mis selles vélja joonistuvad. Lotmani mainitud
opositsioonide seast on ka ldhedane-kauge, avatud-suletud need, mida konkreetset
koreograafiat ja litkumist vaadeldes tdheldada vOib. Tantsijate vahemaa iiksteisest voib viidata
nende poolt kujutatavate tegelaste suhete iseloomule, ka kavatsusele. Otsene kontakt, olgu see
toetamise, tdukamise voi kontaktil pShineva dialoogi vormis, on kdnekas, eriti juhul, kui see
esineb lavastuses vaid teatud stseenides. Avatus ja suletus voivad viljenduda tantsija-etendaja
kehahoiakutes, samuti selles, kas ta pddrdub Zestide voi miimikaga ka publiku poole, voi
mdjub pigem omaette liikuva ja sisemiste aistingute ja reaktsioonidega tegelevana. Ka
etendaja ddrmine keskendatus ja fiiiisiline kohalolu voib jétta mulje teatavast suletusest, kuigi
seda tuleks vaadelda ikkagi pigem kehalisse tunnetusse siivenemisena. Oluliseks saab ka

litkkumise ulatus ja méér kontrastina paigalseisule. Tantsu puhul v3ib paigalseisu vaadelda kui
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teatavat null-marki, tdhenduslikku puudumist, mis saab oluliseks seetdttu, et tekib jarsku keset
litkkumist. See voib olla hetk enne uut liikkumisfraasi, ka iihe tantsija litkumiskdne 15pp, mis

ootab vastust lavapartnerilt.

Juhtudel, kus teemapiistituses on viidatud sakraalsetele-rituaalsetele teemadele, voib
lavastuses litkumise abil olla viljendatud ka sakraalse-profaanse telg voi vertikaaltelg, mille
taustal kdrge-madal kui kultuurilised stimbolid. Kdrge-madal opositsioon, selle kaudu
omakorda sakraalne-profaanne, voib leida otsese ruumilise viljenduse tilal-all telje
véljajoonistamisel litkumise kaudu voi lavakujunduse ja litkumise koostoimes. Sddrased

opositsioonid on tihti vdljendatud liikuva keha ja ruumiparameetrite seoste kaudu.

Tantsuliste opositsioonidena, mille vaheldumist v3ib margata enamike koreograafiate puhul ja
mis tulenevad kehat6ost, voib vélja tuua: lilkumine-paigalseis, voolavus-jaikus, aeglus-Kiirus,
intensiivsus-pehmus, pingutus-vabastus. Taolised vastandused on ka erinevate tantsu
treeningsiisteemide aluseks: néiteks pohineb Grahami tehnika pingutusel-vabastusel,
Humphrey tehnika kukkumise-taastumise pohimottel. Neid vastandusi voib niha kui
koreograafiat diinaamilisemaks muutvaid kontraste, nende vaheldamisega muutub lavastus
mitmekesisemaks. Need on iiheks pdhiliseks vahendiks, kuidas liikumises tegelase voi
etendaja seisundit ja atmosfadri voi tonaalsuse muutumist peegeldada. Vastandustel pohinevat
liikumist saadab tihti ka sobituv heli- ja valguskujundus, mis koostoimes annavad otseseid
viiteid sisule vdi meeleolule ja loovad kontrastseid lavapilte, tekitades sellevorra erineva

kogemuse ja tdlgendusvdimaluse.

Rene Kosteri lavastuses ,,Tzion* (2014) on nii sisu edastamiseks kui ka miistilise ja
omapdrase atmosfadri loomiseks kasutatud kultuuriliselt tugevalt lactud siimboleid, nagu
nditeks tuld ja vett, mis on sujuvalt etendaja liikumisse integreeritud (vee valamine
16pustseenis, kiilinalde siilitamine laval ringiliikudes jms). Liikumisjoonistes on palju
vaheldatud vastandlikuna mojuvaid ringe ja diagonaale, mis omakorda lahtusid kiitinaldega
kujundatud kuusnurgast. Opositsioonid tulid selles lavastuses ilmekalt esile ka litkumises,
erinevate tantsustiilide vastandamises ja vaheldamises: algusosas nideb valdavalt pehmet ja
voolavat liikumiskeelt, kus voib néha kaasaegse tantsu elemente, mille mingil hetkel etenduse
teises pooles katkestab joulise, jarsu ja nurgelisema liikumisega house-tantsu elemente
kaasava koreograafiaga stseen. Seda iileminekut ja vastandust peegeldas nii liikkumise
intensiivsus ja liigutuste amplituud kui ka helikujundus, mis oli alguses vaiksem, hiljem aga

muutus riitmiliselt intensiivseks ja elektrooniliseks technoks. Vastandused viitasid siin nii
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kultuurilisele taustale ja lavastuse teemapiistituses viljendatud kabala traditsioonile kui ka
tegelase muundumistele, teatavale sisemisele konfliktile - viimase joonistas vilja eelkdige
vastandlikel tunnustel pdhinev liikumiskeel. Vaheldumisi vdis néha pehmet, vdiksema
amplituudiga liigutustega stseene, kui ka jouliselt ja tempokalt sooritatud véga liikuvat

koreograafiat.’

Valgus-pimedus opositsiooni kujutamist tantsulavastustes toetab reeglina valguskujundus,
mille abil tekkivate varjude litkumisest saab lavastuse koreograafia osa. VValguse ja pimeduse
vaheldamine loob teravad kontrastid etenduse iildises atmosfédris ning peegeldab seetdttu
erinevaid meeleolusid, ka seisundeid. Lisaks on voimalik valguse, varju ja liikuva inimkeha
toel luua huvitavaid visuaalseid pilte, lava- ja liilkumisjooniseid. Valguse-pimeduse
vastandusega saab keha kas esile tdsta voi varjata, samuti suunata publiku fookust etenduse
vastuvotus. Ulive-Lydia Toompere lavastus ,, HUPO.HONDRIA* (2013) kasutas
tdhendusloomes ja lavapiltide loomisel aktiivselt valguse ja varju vastandust, mis ilmnes
poleva lambipirni kui kujunduselemendi kasutamisel tantsijate koreograafia osana. Esile
paises ka une ja ilmsioleku vastandus, millega temaatiliselt seotud ka t66 pealkiri — uni Kui

pimedus, vorrelduna drkveloleku valgusega.

Sveta Grigorjeva koneka pealkirjaga tantsulavastus ,,sop-rus-est* (2012) poordus
eestivenelaste identiteedi ning rahvusliku vastandamise probleemi poole. Vastandused olid
selles lavastuses esil sisu-, mitte vormiplaanis ning oma-vodra vélja joonistamises. Tegeleti ka
eelarvamuste ja kinnistunud (vaar)hoiakutega. Lavastust vdis ndha tantsukeeles véljendatud
enesekirjeldusaktina, arvestades, et autor tegeles esmajoones isiklike identiteedikiisimuste,
péritolu ja rahvuspohise enesemiidratlusega. Lavastuse kandvaks teljeks oli eestlase ja
venelase opositsioon, mis iihelt poolt rahvuseline, teisalt aga kultuuri ja vadrtushinnangutesse
kanduv erinevus. Vastandumisest saigi lavastust kandev sisuliin. Selles lavastuses oli oma-
vooras opositsioon seotud enesemadramise, kultuurilise ja tihiskondliku identiteediga, samuti
indiviidi asetumisega kas ,,omade* voi ,,vO0raste* sekka. Peategelast kujutati voorana nii
eestlaste kui venelaste silmis — sellest ka terav vastandumine ja ,,oma“ positsiooni puudumise
tottu justkui médramatu identiteet. Opositsiooni véljendamisel oli suur osa tekstil, videol ning
see tousis esile litkumise kombineerimisel muude méargisiisteemidega olemata valjendatud

iiksnes koreograafia tasandil.

’ pikemalt Viirpalu, I. ,Koielkdndija kehaloitsud”, Sirp, 09.01.14
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Oma ja voora vastandus viib ka ,,teise* juurde: etendaja liikumine voib iihel hetkel
kardinaalselt muutuda, nagu ka muude mérgisiisteemide abiga loodav meeleolugi, mispuhul
ilmneb oluline muutus tegelaskujus. Liikuvast kehast saab ,,teine*, vodras, mis vastandub
eelnevale kehastusele. Voora voi teise kehaline kujutamine toetub moningail juhtudel
vOOristust voi kummastust tekitavale liikumiskeelele, kus kehaasendid voivad olla
ebaloomulikud, liikumisstiil ebaiihtlane. Luuakse mulje, justkui keha oleks ,,liigestest lahti‘.
Jasemete nurgad voivad olla suured, luues moonutatud keha efekti, samuti voib sellist
vodristavat efekti anda edasi tiliaeglase liikkumisega, eriti kui eelnenud on mérgatavalt kiirem
liikumine. Liikumine vdib oma-vdora vastandusele viidata ka mitme tantsija esitatud
koreograafias, nditeks kui {liks teistest ruumis silmnéhtavalt eraldub voi eraldatakse. Kontrasti
loomine voib avalduda selles, kui iihe tantsija kehaga manipuleerivad iilejadnud, tema keha
voidakse tougata, liikata, sellele erinevaid joudusid rakendada vai {iht grupikoreograafiast

eraldades, mida tehti néditeks Carmel ja Rene Kosteri lavastuses ,,RSKSD*.

Krista Kosteri ja Kristina Paskeviciuse tantsulavastuses ,,Detox* (2012) vois suurel mééral
taheldada liikumisega seotud vastandusi: mangimist liikumiskiirusega, staatilisemate
poosidega. Samuti olid esil pingeline ja nérviline litkkumine vorrelduna rahunemisega
koreograafias ja tegelaste meeleolus. Oli stseene, kus tegevus ja liikumine oli rahulik,
aeglane, viikse intensiivsusega ning selle korval torkasid silma stseenid, kus litkumine oli
eksalteeritud, kiire, tegelased viljendasid kehaga pinget. Taolistes stseenides néiteks rabeleti,
sooritati intnesiivseid ja suure ulatusega liikumisi, peegeldades transilaadset seisundit voi
tagasihoidmisele jargnevat pingete vabastamise momenti. Ruumis liiguti suurema hooga, ka

liikumisjoonised olid suurema ulatusega, holmates kogu lavaruumi.

Linnateatri tantsulavastuses ,,Melujanu®, andsid samuti tooni kiirus, intensiivsus ja rabelemine
kdrvutatuna rahunemise ja 10dvestusega. Koreograafia toetus suuresti just pingelisuse ja
tegelaskujude rahutuse viljendamisele. Litkumine oli seal kohati nirviline, etendajad séttisid
lavakujunduselemente pidevalt timber, arhiivimappe raputati, neid liikati iimber, tassiti edasi-
tagasi, neist moodustatud sein liikati mitmel korral jirsult imber. Uks stseen kujutas endast
duetti, kus Liis Lass ja Henrik Kalmet kujutasid 166kide ja kallistuste kaudu tiilitsemist,
igatsuse ja eemaldumise ringi. Looke teise suunas ja partneri eemaletdukamist voi —surumist
oli vaheldatud embamispiiiiete vOi paitavate Zestidega. Tegelaste omavahelise suhte niiansid
tousid esile tdnu litkumiskontrastile. Koreograafias andsid narvilisust ja tegelaste
emotsionaalset pinget viljendavate stseenide korval tooni ka rahunemist peegeldavad ja

helgena mojuvad litkkumismustrid, mis saavutasid oma tdelise moju tdnu nende korvutamisele
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teist laadi ja meeleoluga liikumisstiiliga. Vastandlikul litkumisel oli suur roll

tahendusedastuses, arvestades, et tegu oli liikumisel, stsenograafial ja helil pohineva tooga.

Kiilli Roosna ja Kenneth Flaki ,,The Wolf project™ kasutas koreograafias kontrastset
liilkumiskeelt ja —stiili, mis viljendas domineerimissuhet ja tegelaste psiiiihilisi seisundeid.
Tihti avaldus vastandus voitluslik-alistuv, mis moodustus joulistest teravatest liigutustest ja
puistisemast hoiakust, vastandatuna arglikuma kehahoiaku ja viikeste liigutustega. Esimest
tiilipi litkkumine viitas domineerimissoovile, mida peegeldas ka iihe keha manipuleerimine
teise poolt: keha likati, tiriti, tdugati. Roosna koreograafia esitati avastseenis toolil istudes ja
sellega manipuleerides, samal ajal kui Flak liikus ringi kogu ruumi ulatuses. Flaki karakteri
litkumises andis tunda joulisus, teravus, poorded oli dkilised, liigutuste amplituudid suured,
palju oli tasandivaheldust, 166ke meenutavaid liigutusi. Tema liikumine oli plastiline, silma
torkas zestitdpsus, peatidhelepanu oli tihti tiksikliigutuste kaudu kédelabal ja sdrmedel, justkui
manginuks ta dhus kujuteldavat klaverit, mis néis toolil istuva Roosna karakteri
kontrollimisena. Avastseenis oli Flakil kas iilekuulaja voi piinaja, kuid igatahes
voimupositsioonil oleva isiku, roll. Roosna litkumiskeel peegeldas etenduse alguses
vaoshoitust, allasurutust. Ta istus paigal, kuid teise tantsija liikumisest silmnéhtavalt
pingestatuna toolil, kohati niheledes ning pead ja kési liigutades, nagu tooli kiilge seotuna.
Ulekuulamis- vdi piinamissituatsioonile vihjas seegi, et Flak manipuleeris Roosnaga, érritades
teda oma sOrmenipsude, hdilitsuste ja piitsalaksatust meenutavate helidega, mille peale
Roosna vopatas. Roosna lilkkumine mojus mehaanilisemana, isegi kandiliselt, robotlikult.
Tema keha tegi, mida nduti, peegeldades alluvusuhet. Valdavalt oli Roosna koreograafia
tilesehitatud jasemeid kaasavatele mustritele, jairgnenuna monele Flaki Zestile, meenutasid
need nérvilisi tdmblusi. Liitkumine oli {ildjoontes pigem raskepérane, toolilt tuge otsiv,
etenduse hilisemates osades tdidetud sisemise pingega. Nii joonistati vélja ohvri ja

manipulaatori suhe.

Millimeter performance group’i lavastuses ,,bare I touch* (2015) Idhtuti opositsioonist juba
teemaplistituses: lavastuses kisitleti mees-ja naisenergia vahekorda, tasakaalu nende vahel
ning véimatu ja voimaliku duaalsust. Ka koreograafias andsid tooni kontrastsed
liilkumiskeeled: Laura Kvelstein esitas voolavat, plastilist ja diinaamilist koreograafia, samas
kui Argo Liiki kehat6os andsid tooni joulisus ja staatilisem joon — liigutused olid kantud
suurest sisemisest pingest. Kvelsteini litkumiskeeles oli aimata pehmust, pigem lodvestusel

pohinevat litkumist, kus keha niis pingetest vaba ja esitas koreograafiat ilmse sujuvusega.
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Kahe tantsija duetis oli ndha vastastikusust, mis kord néitas neid kui teineteisest eralduvat ja

erinevat joudu, siis vihjas nende tihekssulamisele suurema otsekontaktiga litkumisjadades.

Jaan Ulsti tantsulavastuses ,,Kreutzwald meets dance* joonistusid vilja mitmed kultuurilised
opositsioonid, niiteks oma-vooras, tumedus-heledus, hea-halb, teadlik-teadvustamatu, mis
avaldusid tegelaste suhetes, lilkumisjoonistes ja kujunduses. Stsenograafias loodud kolme ala
vois vaadelda kui eri tonaalsusega piirkondi, millest igatihel oli lavastuses oma siimboolne
iseloom. Kui lava keskpunktis olev heleda valguskujundusega ring mojus turvalise ja
positiivsena, siis paremal kiiljel asuv ala esindas pigem negatiivset, ohu ja teadmatuse
konnotatsiooniga ruumiosa. See vastanduste pingevili liikus etenduse viltel ringi kogu
ruumis. Sooja ja kiilma vastandus kandus materjalidesse ning valguskujundusse. Uheks
opositsiooniks oli tantsuline méng avatuse ja suletusega ruumi paigutatud ldbipaistva rippuva
kangaga, mida tegelased liigutasid ning mis mojus kui intiimsuse loomine ja kaotamine.
Lavastaja oli loonud koreograafia, kus tegelaskujudel oli erinev diinaamika ja liitkumisstiil,
tuues vilja nende omadused ja teravdades tantsulisi opositsioone. Tegelased esindasid nii oma
vilise oleku, kditumise, miimika kui liitkumisstiili kaudu kindlaid arhetiitipe. Maarja Mitti
tegelaskuju oli Zestiliselt kdige vaoshoitum, kontrollitum ja tema litkumine enamasti
pingestatud ning kramplik. Kohati jdi mulje, nagu votaks temas voimust mingi loomalik alge,
sest liigutused muutusid aeg-ajalt védga joulisteks, ékilisteks ja loomalikeks. Teine tegelaskuju,
kelles liikumist jalgides tundus peituvat seos linnuga, esitas kdige tehnilisemat ja
mehaanilisemat koreograafiat. Ta demonstreeris korduvaid Zestilisi mustreid, konkreetsete
kehaliinide- ja ruumijoontepdhist litkumist. Positiivse konnotatsiooniga tegelasi oli neli,
nende litkumine oli pehemem, kerge ja dhuline. Liikumine pdhines vastandustel, peegeldusel
ja kordustel, erinevad tegelased esitasid kohati samu liigutusi, kuid erineva liikumisstiiliga.
Siin torkab silma konteksti olulisus ja tantsutekst kui tervik tiksikmérgi tdlgendamisel: {ihe
tegelase poolt tehtav jouline kidezest vois etenduse alguses tdhistada midagi muud kui sama
liigutus pehmelt ja sujuvalt 10pus esitatuna. Vastandlikud viisid liigutuse sooritamiseks
viitasid ka tegelaste loomusele ja kavatsustele. Ruumisuhted panustasid tdhendusloomesse,
vihjates tegelaste rollidele ja suhetele. Tantsijate distants mérkis pinget positiivse ja negatiivse

ning arhetiitipide vahel.

Liikumisest tulenevad opositsioonid on iiheks aspektiks, mida tantsulavastuse analiiiisil
jalgida. Monikord on need liikumises isedranis esil voi kontrastsete liigutuste ja tildiselt
eristuvate litkumisstiilidena vdoimendatud, teinekord pigem taustal ega oma tervikus nii suurt

rolli. Taoliste vastanduste puhul vaib radkida ikoonilisusest ja indeksiaalsusest:
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opositsioonidel pohinevad liigutused voi kehahoiakud on visuaalselt holpsalt tajutavad ja
maérgatavad ning peegeldavad voi imiteerivad tihti mingit omadust. Neid aspekte (pingutus-
vabastus, pehmus-joulisus jm) voib pidada ka liikumiskvaliteetideks, kasutades
tantsupraktikas levinud terminit. Kultuuritasandil esinevad opositsioonid, mis on
tagasiviidavad sotsiokultuuriliste tdekspidamiste, vadrtuste voi abstraktsete kontseptsioonide
juurde, on tantsulavastustes vaadeldavad siimbolilistena. Nendega kaasnevad konnotatsioonid
soltuvad suure tdendosusega Kultuuriruumist ja vaatajate kogemusest ja teadmistest, need
vajavad lahti motestamiseks ka teatavat konteksti. Juhul, kui need tantsulavastuses rolli
mangivad, tduseb tants esile keelena, mis olemasolevatele tihendustele viitab ja neid
kunstiliselt kujutab. Loplikke ja pdhjapanevaid iildistusi lavastuse sdonumi kohta iiksikute
opositsioonide jargi teha ei saa, selleks tuleb vaadelda koiki mérgisiisteeme ja koreograafiat
tervikuna. Binaarsete opositsioonide kontseptsioon vdimaldab uurida, kuidas tantsus on
véljendatud kultuurilised véartused, samuti tdhendusseosed, mis vorsuvad sotsiokultuurilisest
kontekstist, kuhu lavastus asetub. Opositsioonid peegeldavad fundamentaalseid véartusi ning
nende kaasamine ja vastanduste rohutamine on levinud nii tantsus kui ka teistes kunstides.
Laiendades opositsioone kehatasandile, on voimalik jédlgida olemuslikult erinevate
litkkumiskvaliteetide kujutamist keha kaudu, mis aitab tdhendustel ja seisunditel,
emotsioonidel just litkumiskontrastide kaudu esile tulla. Nii saab aimu erinevatest
seisunditest, emotsioonidest, kavatsustest, mida etendaja fiilisisega véljendab, samuti tegelaste
suhetest. Opositsioonide vaatlemine liikumises ja koreograafias voib olla abiks
tantsulavastuse arvustamisel just liikumise perspektiivist. Arvestades, et kontrastid on
litkumises iisna holpsalt tuvastatavad, v3ib see aidata arvustamisel kontseptsiooni, narratiivi
voi1 muude margisiisteemide kirjeldusest enam keskenduda koreograafia ja kehatoo
slivaanaliilisile ning tuua seeldbi kohalikule tantsukriitikavéiljale enam otsest tantsuanaliiiisi.
Nii vOib see aidata iiletada ka kahe olemuslikult erineva mérgisiisteemi 10hest tulenevat

adekvaatse vahendamise ja tolkimatuse probleemi. (vt 2.2)

3.5 Semiosfadr, piir ja plahvatus tantsu kontekstis

Jargnevalt asetatakse Lotmani piiri, semiosfdari ja plahvatuse kontseptsioon Eesti
tantsumaastiku konteksti ning vaadeldakse neid nii lavastusesisesel kui ka tantsumaastiku
tasandil. Tantsu puhul vdib tiheldada semiosfadri-pdhise ldhenemise voimalikkust konkreetse
autori to6de sees, tema loodud fiktsionaalses maailmas ning teosevilisel tasandil: tantsuviljas,
mis omakorda paigutub Eesti kultuuri semiosfari. ,,Semiosfadri“ moistet laiendades voib
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seda rakendada seoses tantsulavastuste fiktsionaalse maailma ja karakterite arengu,
slizeetasandiga. Tantsulavastuse autor loob kunstiteksti sees maailma, mis on téis erinevaid
seoseid, mirgisuhteid ja ehitub lavastuse taustal olevate kontseptsioonide pinnalt. Uht
lavastust voib vaadelda kui kunstilist, kindlast esteetikast 1dhtuvat ning valitud esteetikaid ja
stiile segavat universumit. ,,Piiri‘ moistet saab rakendada tegelaskuju arengu ja selle
koreograafilise viljendamise kontekstis, kus tegelaskuju liigub tihelt tdhendustasandilt voi
tinglikust reaalsusest teise. Samuti on piiri mdistest kasu etendaja-vaataja suhte kirjeldamisel
ning tantsiva keha vaatlemisel objekt- ja subjekttasandil eksisteerivana. Tolgendusvdimaluste
leidmine lavastuse puhul soltub tihtlasi sellest, kui avatud on autori loodud semantiline
maailm, kas sonum on selgelt viljendatud voi tuleb vastuvotjal vaeva niha ja teose

semiosfadri ,,Sisse tungida“.

Omaette loolisest semiosfadrist voib riadkida koreograaf-lavastaja Karl Saksa kahe jarjena
loodud lavastuse puhul. Neist esimene, ,,TSuud (2010), toetus kontseptsioonis parimusele
tSuudi-nimelisest rahvast, teine, ,,The Drone of Monk Nestor* (2011), legendile munk
Nestorist. Tausta poolest Euraasia rahvaste parimusse ja digeusu traditsiooni ulatuvate
lavastuste narratiivid asetuvad samasse konteksti ning teine on voetav esimese sisulise
jatkuna. Nonda kujunes terviklik tdhendusvili, mis koosnes lavastusi siduvatest tdhendustest,
tagasiviitamisest ja konkreetsetest legendidest ning leidis viljenduse liikumise ja keha kaudu.
Kahes lavastuses vois leida ka vormikeelelisi ja liilkumisstiilipShiseid sarnasusi ning liikkumine
kolas kokku ka koreograafi loodud helikujundusega. Lavastusi iseloomustabki kontseptsiooni
ja vormi iihtsus, kus vorm viljendas eelnevalt 1dbitdotatud kontseptsiooni ja teemaderingi.
Kaasaegse tantsu maastikul on kahe iiksteisega kontseptuaalselt ja litkumisesteetikalt seotud
lavastusega véljatulemine pigem harv ja enamjaolt moodustub koreograafide looming

iiksteisega seostamatutest tantsutekstidest.

Autori selgelt véljakujunenud kéekirjast ja korduvatest motiividest ehituvat maailma vdib
margata Renate Keerdi toddes. Keerd kasutab toode puhul leidlikke kehageomeetriaid,
fiitisilisi metafoore, olles nii kohalikul tasandil iiks fiilisilise teatri Zanri suunanditajatest.
Koiki Keerdi lavastusi ldbivad korduvad teemad: pddrdutakse nii ithiskonna kitsaskohtade kui
soostereotiitipide ja sotsiaalsete normide poole. T66d moodustavad niivord iihtse ja selge
kunstilise ansambli, et just see lavastustest moodustuv terviklik siisteem tostab Keerdi esile
teiste koreograaf-lavastajate seast. Voib delda, et lavastajana on Keerd loonud omapérase
slisteemi ja ldhtub iga lavastuse loomisel sarnasest kontseptuaalsest taustast, olles {ihtlasi liks

viahestest otseselt fiitisilise teatri alla liigituvate todde loojatest Eesti etenduskunstiviljal.
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Piiri kontseptsioonist on kasu sakraalse-rituaalse teemapiistituse ja 1dhtekohaga lavastuste
puhul, kus oluliseks sisuliseks aspektiks saab lavastuse fiktsionaalses maailmas voi sfadride
vahel liikkumine. Neis lavastustes joonistub vilja teatav sakraalsest maailmamadistmisest voi
konkreetsest miilidist voi parimusest toukuv telg, tegelasepoolne piiritiletus ja reaalsest
maailmast ,,pitha“ voi ,,miitoloogilise* sfadri litkumine. Sdédrased lavastused voivad
representeerida arhetiiiipset situatsiooni, riitust voi liturgiat ning neis avaldub
psithhosomaatiliste seisundite jooni. Piiriiiletust sakraalse ja ritualistliku taustaga
tantsulavastuste puhul on késitletud véljaandes ,, Teater. Muusika. Kino* ilmunud artiklis
»Sakraalsus ja rituaalsus Eesti tantsumaastikul*®. Artiklis "Miiiit-nimi-kultuur" rdhutab
Lotman aja suhtelisust miiiitilises 1dhenemises: "Objektivilistes tithimikes ruum otsekui
katkeb, sel puudub pidevus, mistdttu koosneb miitoloogiline ruum nagu "lappidest" ja
iileminek iihest teise toimuks nagu véljaspool aega". (Samas, 195) Lavastuste puhul, mille
taustal on mingi parimus vOi miitoloogiline maailmamdistmise mudel, ongi rohk piiriiiletusel
ning fiktsionaalses maailmas asetleidvatel {ileminekutel tihest aegruumist voi kogemis- ja
tunnetusviisist teise. Aja kulg on tagaplaanil, oluline on etendaja kogemus ja seisund ning
kontseptsioonile vastava ohustiku loomine. Etenduse viltel kulgeb tantsu kaudu esituv

karakter justkui spiraalselt, esikohal on tema labielamised, kehastumised, seisundid.

Rene Kosteri ,,Tzion“ (2014) on iiks neist viimase aja tantsulavastustest, kus keskmes
maailmadevaheline liikumine ning miitoloogilis-ritualistlik element. Lébivaks jooneks oli
karakteripoolne piiriiiletus, millega kaasneb transformatsioon nii litkumises kui ka seisundis
ja etendaja hoiakus. Koreograafia ja liikumiskeele abil edastati karakteriarenguid ning tinglike
reaalsuste voi sfadride lave tiletamist. Laval liikus tantsija médda mattelisi jooni, mille
kiitinaldega nurgad moodustasid Taaveti tahe. Kujund raamistas kogu koreograafiat,
lavastusesisesed tsiiklid reastusid s60ri ning igasse etappi iileminek maérkis tegelaskuju
miistilist transformatsiooni. Igas ruumiosas tundus domineerivat kindel arhetiiiip, nende
kuhjumine 13i pigem rea visuaalseid pilte, ning igas domineeris erinev liikumisstiil. Etenduses

esitati nii butoh’st, house’ist kui kaasaegsest tantsust tuttavat tehnikat ja elemente.

Kristina PaSkeviciuse ja Krista Kdsteri ,,Detox* (2012) tegeles puhastumisega ning sealgi
kerkisid esile erinevad olekud, transsiminekud, katarsis ja piiriiiletus. Selles lavastuses tosteti
esile keha kui puhastumise vahendit — vaimu ja meele puhastamist kui kehalise loomuga

néhtust, sest puhtaks saamise protsess on fiiiisiline. Piiritiletus tuli esile viisis, kuidas

8 I.Viirpalu ,Sakraalsus ja rituaalsus Eesti tantsumaastikul“, Teater. Muusika. Kino, 5/2015
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lavastuses oli pidevalt kohal mingi transtsendentsus voi teispoolsus, samuti selles, kuidas
loodud tegelased keskendusid oma seisundite kujutamisele litkumise kaudu. Tihti vihjati ka
vaimses plaanis enesesse siilibimisele, mingite takistuste iiletamisele voi meele puhastamisele,
joudmaks jargmise vaimse vOi tunnetusliku tasandini. Nonda ilmnes tegelaste liikumine

stizeesisestel tasanditel ja teemapiistituse seos liikkumiskeele voi stseenide tileschitusega.

Artiklis "Kirjandus ja miitoloogia", kirjutab Lotman, et miitidi {ildtunnustatud omaduseks on
selle allutatus tsiiklilisele ajale, mistottu siindmused ei kulge lineaarselt, vaid korduvad,
muutes alguse ja 10pu moisted madratlematuteks. Lotman lisab, et "miitoloogilist tiilipi
jutustus ei moodustu ahelana nagu ilukirjandustekst, vaid pigem "mihkudes", kus iga element
kordab teatud variatsioonides teisi ning iihe siizeeprintsiibi kordamine tdhendab
juurdekasvatamist avatud tervikule®. (Lotman 1990: 321) Sellist mahkumist ja korduste
kasutamist voib leida ka mainitud lavastuses. Neis aimub ajaiilesus, aegruumiline
méidramatus, lisaks voib mérgata katkestusi, mis margivad dimensioonide voi ajaliste piiride
lavest iile astumist. Litkumismustrid ehituvad iiksteise peale, vahel korratakse eelnevate
stseenide koreograafilisi motiive teise kehatunnetuse voi védiksemate variatsioonidega.
Koreograafia ei pruugi kulgeda lineaarselt, vaid pigem spiraalsete fragmentidena. Uhest
koreograafilisest mustrist voib sujuvalt kasvada teine, kus eelmise elemente teise intensiivsuse

vOi stiiliga esitatakse.

Lotman on miitoloogilise maailmapildi iihitanud lavalise liikumisega, kuna see seostub
"kehaliigutuste mittediskreetse keele ning mangulise kujutamisega, plirgimusega mitme
véljundkanali siinkreetsusele, s.t sdilitatakse miitidijutustusliku rituaali elemendid". (Lotman
1990: 327) Olulise koha omandab diskreetne narratiivsus. (Samas) Ritualistlikkuse ja
miilidijutusliku algega ning piiriiiletuse ja sfadridevahelise litkumise temaatikaga paistsid
silma ka Peeter Jalaka lavastused ,,Eesti ballaadid* ja ,,Nibud ehk hetk me elude katkematus
reas®, mille butoh pohist litkumist on siinkirjutaja pohjalikumalt analiitisinud oma
bakalaureusetd0s. Sarnast diskreetset tiilipi narratiivsust voib tdheldada mainitud Karl Saksa
lavastuste, “Detoxi” ja “Tzioni” puhul, mis kdik peegeldasid tegelaskujude teekonda ja

seisundimuutusi.

Piiritiletamise ja sfddridevahelist litkumise tausta voib néha ka selles, kuidas Lotman kirjeldab
rituaalset ruumi ja mainib sellega seoses otseselt tantsu artiklis ,, Tekst ja kultuuri
mitmekeelsus®. Rituaalne ruum (mida tantsukontekstis voime vaadelda kui iiht lavastuse

aspekti) kopeerib Lotmani jérgi universumit, sellesse sisenedes rituaalis osaleja muutub. ,,Ta
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vodrandub endast, muutudes véljenduseks, mille sisuks voib olla tema ise voi siis mingi
iileloomulik olend. (Lotman 19?) Tegelane muundub teosesisest piiri iiletades ,,teiseks®, mis
tantsu puhul voib kajastuda ndhtavas liikumisstiili muutuses, etendaja oleku voi seisundi
muutuses. Sageli on oluliseks indikaatoriks tileminekud liikumise intensiivsuses: liigutusi
sooritatakse kas méargatavalt suurema voi vidiksema amplituudi ja jouga. Samuti voivad sellele
viidata muud etenduses semioosi kaasatud margisiisteemid: helikujundus, valgus,

videoprojektsioonid.

Piiri tiletades kajastub see etenduse iildises atmosfééris ning mérgisilisteemide koostoimes,
nagu ka eclmainitud t6ddes. Sellisel juhul voib tantsijast saada ,,vahendaja, maailmade vahel
liikuja, kes esitab kehaliselt ileminekuid iihest reaalsusest teise voi peegeldab flilisisega
kategooriaid, mis asuvad tavateadvusest viljaspool. Ka teisenenud teadvusseisund voib olla
iiheks edastatavaks sisuks, mis leiab vormi tantsija meditatiivsuses, ruumist ja oma
litkumisest teadlik olemises ja ,,draolus‘ korraga.” (Viirpalu 2015) Sel juhul véljendub
tegelase muundumine ka liikumises, etendaja subjektsus muutub ning see keha, mis omas
eelmises stseenis iiht konnotatsiooni, voib hakata viitama teistele seostele ja seisunditele.
Tants voib moningatel juhtudel seega véljendada kategooriate voi sfadride (korge-madal,
reaalne-transtsendentaalne, olevik-minevik jm) vaheliste piiride tiletamist ja selle
tileminekuga kaasnevaid seisundeid. Tihti kaasneb méargatav muutus kehato6s voi

litkumisstiilis, -intensiivsuses.

Samas artiklis vihjab Lotman ka etendaja voi tantsija ning tema kehaga edasiantava karakteri
erinevusele. ,,Keha kujutamine on véimalik alles peale seda, kui keha ise mingites
situatsioonides hakatakse teadvustama kui enese kujutist. (Lotman 19?) Tantsulavastuses on
nii etendaja kui ka publiku ees pidev kahetine kujutelm: iihelt poolt liigub laval reaalne
inimkeha, teisalt antakse liikumise ja koreograafia kaudu edasi mingeid teise tasandi
tdhendusi, viidatakse ka sisudele, mis asuvad etendusevilises sfadris. Nii ndeme
tantsulavastuses pidevalt piiril olevat keha, keha, mis liigub korraga nii loomaailmas kui ka
reaalses lavaruumis koos saalis oleva publikuga. Tantsulavastuses keha samaaegselt nii
kujutab ja tdhistab midagi, kui on voetav ka reaalse, laval liikuva kehana. Oma liikumises on
keha korraga nii ,,sees* kui ,,véljas®, eksisteerides nii tdhistaja kui tdhistatava tasandil. Selles
lahtuvalt eksisteerib laval litkuv keha nii objekttasandil kui ka subjektina, kelle liilkumises on
kavatsus viidata lavastuseviélistele kontseptsioonidele v4i teemadele. Selline pidev piirilolek
ja kahetisus on tantsulavastuses etendajale iseloomulik ning sellega arvestab ka vastuvdtja voi

kriitik, jélgides iihelt poolt seda, mis reaalajas laval toimub, kuid lubades endal ka etenduse
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slizee ja atmosféddriga kaasa minna. Viimane on vajalik, pddsemaks ideeni, millele viidatakse,
sisuni liikkumise voi kehaliselt edasiantavate seisundite ja emotsioonide taga. Vorreldes
tavapublikuga, poorab tantsukriitik tdendoliselt rohkem téhelepanu kehale ja litkumisele nii
nagu see on antud konkreetsel hetkel lavaruumis, st kehatehnikale, etendaja
litkumisvoimekusele, plastilisusele ja sooritusele, mitte fiktsionaalse maailma siizeele.
Voimsa etenduskogemuse saamiseks tantsulavastusest voib teinekord piisata just kehale ja
litkkumisele keskendumisest, samuti litkumisstiili jalgimisest, kuna teema vo6i kontseptsioon

voib erakordse kehavaldamise ja heade kujunditega koreograafia puhul pigem taustale jadda.

Uhena piiri avaldumistest voib uurida ka tantsija-etendaja piiri publikuga. Selles vallas on
tantsulavastuste puhul levinum etendaja ja publiku fikseeritud ja selge piir. Mone t66 puhul,
kus etendaja aktiivset podrdumist publiku poole saadab kunstiline taotlus, voib nn neljanda
seina iiletamist vaadelda tdhendusliku piiriiletusena: fiktsionaalsest lavamaailmast liigutakse
korraks reaalsesse aegruumi — publiku juurde saalis. Samas jaéb piir publiku ja etendaja vahel
ambivalentseks ja elastseks, kuna etendaja voib publikuga kiill suhelda, neid lavale kutsuda,
neid etenduses aktiivselt osalema drgitada ja seeldbi tdhendusloomesse kaasata, kuid séilitab
siiski oma positsiooni. Nii liigutakse taas pidevalt piiril ning seda tajub ka publik, kes korraga
vaatab etendamist ja litkumist kui ka tajub kommunikatsiooni,millesse teda aktiivselt
kaastakse. Mdnel juhul, kui publikuliige palutakse osalejatega tantsima nagu Mart Kangro
lavastuses ,,samm ldhemale* (2013), on see tdhendusloome seisukohast oluline vote ning
lahendab etendajaid publikuliitkmetele, luues omapérase, intiimse ja usaldusliku atmosfari,
haakudes nonda ka lavastuse tildise teemaga. MOni lavastus lammutab piiri {isna otseselt,
nditeks Keerdi ja Maria Ibarretxe koostdds valminud lavastus ,,Pink Flamingos, Crazy
Horses” (2014) paistis tantsulavastuste seas silma oma véga otsese kontaktivotuga publiku
suhtes. Vaatajad kaasati aktiivselt etenduse kéiku, neid puudutati, neile istuti siille, pakuti
kommi, ka suudeldi. Publiku seas oli ka neid, kes etenduse ajal keeldusid, samuti tdusis
sddrane publiku kaasamine ja publiku voimalik ebamugavus teemaks ka etendusele jirgnenud

vestluses. Tundus, et nii jouline piiriiiletus asetas publiku ebaturvalisse positsiooni.

Lotmani ,,plahvatuse” maistet on seni Eesti tantsu kontekstis kasutanud Einasto (2013: 56),
markimaks 90. aastatel aset leidnud uuendust. Samuti on ,,plahvatuse* moiste kdnekalt esil
Ott Karulini tehtud intervjuus Raido Magiga ,,Kakskiimmend aastat pirast plahvatust, kus
Migi tddeb, et tdinapideva moistes etendaja viljendab end laval fiilisise kaudu, vahemalt
tantsulavastuses. Mégi kirjeldab 90.aastaid kui uue litkumisteksti ja —stiili otsinguid: ,,Tol ajal

me tegelesime tdepoolest uue liikumise otsimisega ja proovisime seda siduda ka uue
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muusikaga.[---] rohk polnudki niivord etendusel, vaid just uue liikumisteksti otsimisel.*
(Mégi 2015) Mdlemal juhul on tegu tagasivaatelise kasitlusega, kus plahvatust ndhakse
kultuurivéljal aset leidnud suurema ja pikaajalisemate tagajargedega nahtusena. Plahvatust
retrospektiivselt vaadeldes omistatakse sellele juba sekundaarne tdhendustasand, kirjutab
Lotman artiklis ,,Kunsti osa kultuuri diinaamikas®. (Lotman 1999: 169) Voib olla, et sellel
perioodil tantsuvéljal tegutsenud autorid ja teoreetikud ise olukorda sellisena ei nidinud ning
veel {ildistusi ei teinud. ,,Plahvatuse* kontseptsiooni saaks kohaliku tantsukriitikaga aga veelgi
enam sidustada, vottes aluseks Lotmani idee plahvatusest kui ennustamatust véljamurdest
ettearvatavuse raamidest (Samas, 169), kuna nii voib ka iiksiku kunstiteose ilmumine
kultuurivéljale tdita plahvatuse rolli. Siis tekib voimalus vaadelda tantsu kui loomingulisuse
véljendust kultuuris {ildisemalt, diinaamilist valdkonda, kus uute koodide kasutuselevott ja
vanade koodide uuel viisil rakendamine on uuenduse ja selle kunstivilja, seega kogu kultuuri,

arengu teenistuses.

Konkreetne tantsulavastus esitab korraga nii selle autori kontseptsioone, st vdimalikke uusi
vaartusi, kui ka esteetilisi ja vormilisi lahendusi, luues sel moel uusi tdhendusseoseid voi
kunstilisi vottestikke. Tantsulavastus toob kultuuriviljale, kitsamalt tantsuvéljale uut
informatsiooni. Lotman on plahvatust seostanud just uue info tekkega, mida toob kultuuri
kunst: kunst avardab ennustamatuse ruumi - informatsiooniruumi, luues selle ruumiga
eksperimenteeriva ja selle {ile vdidutseva tingliku maailma. (Lotman 2001: 140) Plahvatusliku
tantsulavastusena voib kirjeldada néiteks Vabal laval etendunud Doris Uhlichi tantsulavastust
»Alastusest enam*, mis oma teemapiistituse ja vormiga tekitas viga palju vastukaja nii
kriitikas kui meedias ja seda nii enne kui pirast etendusi. Toik, et laval olid alasti inimesed,
veelgi enam, kohapeal leitud erineva taustaga inimesed eri vanuseriihmadest, tekitas viga
elava vastukaja. Kiill arutleti alastuse, keha representeerimise, alasti keha erotiseerumise fiile,
ka publiku problemaatiliseks (seksualiseerituks) kujuneda voiva vastuvotu teemal. Millegi
tavaelus ja meediaruumis tugevalt seksuaalsusega laetu toomine lavale ja seeldbi alastuse
teadlik neutraliseerimine, tavapérasest konnotatsioonist tithjendamine, néis laiemale
avalikkusele provokatiivse ja uuenduslikuna.Olulise niiansi lisas ka see, et etendajateks olid

kohalikud inimesed eri elualadelt ja vanuses, kes reageerisid avalikule tileskutsele osaleda.

Omamoodi plahvatus v3ib seisneda ka tantsukriitika tekstiloomemehhanismis, juhul kui
kriitik leiutab v3i avastab senisest tdpsemaid ja uudseid sonalisi kujundeid koreograafia ja
litkumise kirjeldamiseks voi vordlemiseks, st rakendab kriitikateksti kirjutamisel suuresti

loovust. Loominguline ja arvustatava teosega erakordselt hésti suhestuv kriitikatekst voib
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markida viikest kultuurilist plahvatust, eriti tantsuvélja arengu plaanis. Arvestades tantsu ja
loomuliku keele vahelist teatavat tlkimatuse momenti, voib ,,télkimatu* onnestunud
tolkimist pidada plahvatuseks, nagu seda on viljendanud Lotman teoses ,,Kultuur ja
plahvatus®, kirjutades, kuidas plahvatushetk ,,muudab kokkusobimatu adekvaatseks ja
tolkimatu tolgitavaks®. (Samas, 35) Vajadus kriitikat pidevalt arendada ning luua uusi viise
tantsu kirjeldamiseks on kultuuri ja selle keelte arengu seisukohalt nii vajalik kui ka loomulik
néhtus. Iga tantsukriitiline tekst voi tiksik arvustus, mis objektiga silmatorkavalt hésti
suhestub ja seda adekvaatselt kirjeldab, panustab kriitikasfaari elujoulisusse ja avab uusi

suundi metakeeles.

Nagu Lotman on tddenud, on iga keeleruum olemuselt diinaamiline (Samas, 37) - nii ka
tantsukriitika diskursus, mis kéib ideaalis ajas kaasas paralleelselt samuti areneva
tantsuvaldkonnaga. On selge, et omavahel objekt- ja metakeele suhtega lahutamatult seotud
tants ja tantsukriitika arenevad osalt ka eraldi, ent {ihes kanda kinnitanud tendentsid ja
hoovused leiavad kolapinda teises, tantsulavastused on kriitikale ikkagi materjal ja
toukumispind. Seda enam on oluline, et kriitikas saaksid kaetud kdik olulisemad néhtused,
lavastused ja uued esteetilised otsingud, mis ajas esile kerkivad. Kriitikatekstide kvaliteedi
tostmine uute sonakujundite ja loominguliste votete kasutuselevotu ndol koos artiklite
mitmekiilgsusega oleks ka tantsuvaldkonna objekt-ja metakeeli tihendavaks jouks. Eriti
arvestades, et tantsuvaldkonnas toimub uute esteetikate integreerimine ja Zanripiire
lammutavate vormide otsing iisna aktiivselt. Uhes piiride kompamisega laval vdiks kriitikagi
seda peegeldada ja leida mangulisemaid vorme, kaasata teiste distsipliinide terminoloogiat ja

katsetada uute lahenemisnurkadega.

Teoses ,,Kultuur ja plahvatus* kirjeldab Lotman pohjalikumalt kultuuri diinaamikat, ndhes
plahvatust kui vdimalikku kataliisaatorit ning seostades ennustamatuse uuenduslikkusega.
Informatsiooniprotsess toetub kahele mehhanismile: mélumehhanismidele, info talletamisele,
teisalt uute teadete loomisele, mis pole automaatselt eelmistest tuletatavad. (Lotman 1999:
167) Kohalikult tantsumaastikult v3ib tantsulavastusi, mis kasutavad traditsioonilist
tantsukeelt, olles seega suunatud kestvusele, ja mille néiteks voib tuua Fine5. Mainitud
loomingulise kollektiivi toddes annavad tooni kehalisus, koreograafia ldabimoeldus ja oskuslik
kompositsioon — tihti on tegu ansamblis esitatavate toddega, kus oluline roll on
riihmakoreograafial ja siinkroonsusel, samuti tehniliselt korgetasemelisel sooritusel. Fine 5
iseloomustab viljakujunenud koreograafiline kaekiri, mis toetub Tiina Olleski ja Renee

Nommiku t66le, molemad figureerisid tantsumaastikul juba 90. aastail. See aga ei tihenda,
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nagu oleks tegu traditsioonidesse kinni jadnud kéekirjaga, otse vastupidi, oma rajal liigutakse
jérjepidevalt ja arenetakse, samuti on teemadering lai. Erinevus avaldub pigem otsingulise-
katsetava ja véljakujunenud kiekirja vahes: Fine5 on véljakujunenud koreograafilise ja
lavastusliku kéekirjaga, samas kui katsetavatelt, pigem nooremate autorite ringi kuuluvatelt
koreograafidelt voib suurema tdendosusega tulla vilja radikaalsem, iihiskonnas ja kriitikute
seas poleemilist vastukaja tekitav t66. Viimaste lavastusi iseloomustab veel selgelt
véljakujunemata kunstnikupositsioon ja lavastuslik kdekiri. On tdenéolisem, et plahvatuse

mehhanismile sarnanevad ja sellist mdju omavad pigem viimati kirjeldatud t66d.

Diinaamika ja mitmehéélsus on Lotmani arvates kunstist lahutamatud, nagu on ta viljendanud
teoses ,,Semiosfadrist™. (Lotman 1999: 167) Tantsuvélja ilmestav kdikumine litkumispohise,
traditsioonilisema keele ning multimeedialise, lisaks litkumisele ka muid etenduskunsti
vahendeid kasutava keele, vahel vdib tantsukunstile selle arengu seisukohast isegi hidavajalik
olla. Keelte paljusus ja samaaegsus hoiab tantsuvélja erksana ning mitmekiilgsena, lubades

esile kerkida erinevatel koreograafidel, erinevatel kiekirjadel ja tdhendusloome vottestikel.

Erinevate esteetiliste suundade ja erineva kdekirjaga koreograaf-lavastajate looming
kombineerituna sellele reageeriva kriitikaga moodustavad Eesti tantsu semiosfédari, mida voib
vaadelda kui muutuvat kogumit, kus iihelt poolt annavad tooni lavastused kui tantsutekstid ja
autorite kaekirjad, teisalt arvustused ja teoreetilisemad artiklid kui metatasandi kultuuritekstid.
Nii nagu kaasaegse tantsu praktikute seas on erineva kunstnikupositsiooni ja esteetiliste
valikutega loojad, on ka erinevaid kriitikakeeli. Ajas muutuvad tendentsid lubavad praegusel
Eesti tantsumaastikul ndha enamjaolt mirgisiisteeme kombineerivaid lavastusi, mis sellise
kéekirja leviku ja koreograafide hulga tottu on vaadeldavad tuumana. Selliseid lavastused
saavad ka kriitikas rohkem késitletud. Moneti vahem leidub iiksnes koreograafia- ja
litkumispohiseid tantsulavastusi. Samas on huvitav, et kriitikas tostetakse t60 kvaliteedi
plaanis tihti esile just viimaseid, samuti on liitkumisele keskenduvad lavastused pélvinud ka
aastaauhindu. Moneti voib kohaliku tantsu sfaéri ndha kui védlismaistest tendentsidest
mdjutatud vélja, kuna Zanripiiride hdgustumine ja kaasaegse tantsu kombineerimine muude
véljendusvahenditega on levinud ka mujal maailmas. Voib oletada, et siinsed autorid saavad
impulsse Eesti kultuuris véljaspool néhtud tantsulavastustest, enesetdiendusest ja iildistest

suundadest ning tervikuna reageerib ka siinne tantsumaastik semiosfadrivilistele mojudele.

Eesti tantsuvélja kui iihe kunstivormiga seotud semiosfaéri sobivad kirjeldama avatus ja

diinaamika. Viljal annavad tooni vdga erineva kunstnikupositsiooniga lavastajad-
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koreograafid, tdnu kahele Oppeasutusele on koreograafia voi tantsukunsti eriala 16petanutel
erinev taust, pidevalt kdiakse end tdiendamas vilismaal. Erinevate tendentside avaldumine
ning keskendumine erinevatele teemadele lubavad néha vilja piisavalt mitmekiilgsena, et esil
oleks nii kehale ja koreograafiale keskenduv, kui ka erinevate Zanritega eksperimenteeriv ja
multimeediumlikule etenduskunstidele 1dhedasem suund. Niiiidistantsusemiosfaari
integreeritakse pidevalt ka uusi koode ja tekste, niditeks tehnoloogilise teatri, multimeedia
vormidest ning seda voib kirjeldada kui muutustele avatud ja uusi koode ja tekste hdlpsalt
omandavat semiosfdiri. Tantsusfédri tervikuna voib vaadelda piiridega katsetava ja
otsingulise valdkonnana, kus tegutsetakse Zanripiiridel ning kus vdivad ilmneda uuenduslikud
esteetikad vodi koodid. Usna kiiresti vdetakse omaks ka uued koreograaf-lavastajad, publikut
jagub nii pikemalt tegutsenutele, kes end juba tdestanud kui ka noortele, dsja dpingud
16petanud autoritele. Eesti tantsukunst on avatud katsetustele, aktiivselt tegeletakse
piirililetusega ja seda nii zZanrilises kui kunstilises vdtmes, nii et kokkuvottes valitseb
tantsumaastikku selgelt diinaamika. Ajas on muutumas ka etendaja ja publiku suhe — nidha
voOib iihise etenduskogemuse taotlust ning publiku suuremat kaasatust. Mones lavastuses
otsitakse publikuga otsekontakti, iiletades ka etendaja ja vaataja tavaliselt fikseeritud piiri.
Plahvatuse kontseptsioonile toetudes voime vaadelda tantsu kui valdkonda, kus toimub pidev
uuenemine nii vilja sees kui ka todde ja retseptsiooni ning uute koodide kasutuselevotu kaudu
kultuuris laiemalt. Kaasaegset tantsu voib niha otsingulise valdkonnana, kus tegutsetakse
zanriiileselt ning on suur tdendosus etenduskunsti avangardi kuuluva ning plahvatuse mdju
omava t06 loomiseks. Plahvatuse kontseptsioonile toetudes voib niiidistantsu vaadelda koos
avangardse etenduskunstiga, kus toimub pidev uuenemine nii koodide kasutuselevotu kui

lahtealuste imbermaotestamise kaudu.

Tantsu vaatlemine semiootilisest perspektiivist holmab selle asetamist teiste margisiisteemide
sekka iildisele Eesti kultuuriviljale, mida saab kirjeldada kui kultuuri semiosfaéri. Artiklis
,,Kultuurisemiootika teesid on autorid réhutanud kultuurkeelte hierarhilist tilesehitust, nende
valdkondade 16ikuvust ja piirnevust. (Samas, 105) Seda aluseks vdttes on voimalik tantsuvilja
kirjeldada kui teiste etenduskunstidega aeg-ajalt {ihtivat, segunevat valdkonda, mispuhul saab
radkida holmatusest suuremasse, etenduskunstide siisteemi. Tantsu segunemine performance’i
esteetika ja sOnateatriga, samuti erinevate meediumitega, lubab néha erinevate kultuurkeelte
diinaamilist vilja, mis on tdis nihkeid ja kultuurilisi plahvatusi. Lotman rShutab hilisemas
teoses ,,Semiosfadr*, et igat semiootilist teksti ja mehhanismi timbritseb semiootiline ruum —

semiosfadr (Lotman 1999:43) Nonda tuleks iga tantsulavastust ja tantsukriitilist teksti
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vaadelda kontekstuaalselt, andes aru iildisest véljast, vadrtustest ja tdhendustest, mis seda

iimbritsevad ning tdlgendusvdimalusi kujundavad.

3.6 Tuum ja perifeeria tantsuvaljal

Arvestades kohaliku tantsumaastiku enesekirjelduse ja tantsu kui zanri méaratlemise
probleeme, on asjakohane analiiiisida Eesti niitidistantsumaastikku tervikuna tuum-perifeeria
seisukohast. Tuuma ja perifeeriat saab kohalikul tantsumaastikul néha positsioonidena, mis ei
anna tiksiku teose kvaliteedi kohta kéivat hinnangut, vaid véljendavad pigem tantsuviljal
levinud tendentside muutumist ajas. Lotmani kontseptsioon aitab kirjeldada suundi, mis Eesti
kaasaegses tantsus mingil hetkel pigem tagaplaanil, kuid teisel ajahetkel jillegi tuumas
figureerivad. Tantsuviélja kirjeldamine tuuma ja perifeeria diinaamika kaudu vdimaldab
keskenduda ajalisele, semiootika mottes diakroonilisele teljele, st tantsuloole ning vaadelda

tantsuvélja keeruka ja mitmetasandilise uurimisobjektina kultuuri kui terviku tasandil.

Eesti kaasaegse tantsu vilja iseloomustab diinaamilisus: pidevate uute koreograafide-
lavastajate esilekerkimine ning erinevad esteetilised suundumused loovad muutusi ja
paljusust. Tantsumaastikku voib seetdttu ndha mitmetasandilise ja -keelsena, kus vahelduvad
koodid ja erinevad lavastused voivad vahetada positsioone etenduskunstimaastikul ja
kultuuris. Katsetamine erinevate esteetikate ja meediumitega teeb Eesti tantsuvaljast mitmete
korraga kaibivate koodide ja suundumuste sfaéri, kus mingit lavastust relevantsuse alusel
sildistada on keerulisem ja tendentsid vahelduvad kiiremini. Tantsuvélja iseloomustab suurem
vabadus ja avatus uuendustele, palju on vabakutselisena tegutsevaid loojaid - see on
etenduskunstide hulgas ka iiks vidheminstitutsionaliseeritumaid, kui vorrelda nditeks
sOnateatriga, milles annavad tooni suured repertuaariteatrid ja viljakujunenud siisteemid.
Lavastuste positsioon kultuuris ei ole viga kindlalt fikseeritud ja esteetilised suunad
vahelduvad kiiremini, kuna koodide ja zanrite segunemine on pigem valdav kui erandlik.
Ténu sellele on tuuma ja perifeeria vaheldumine kiirem ning moni lavastus voib korraga

kuuluda molemasse sfaari.

Lotman kirjeldab, et struktuuriruum on ebaiihtlane ning et selles eksisteerivad kesksed
moodustised moodustavad tuuma, viljapoole jdéb perifeeria. (Lotman 1990: 265)
Tantsuvaldkonnas voib kesksetena néha t6id, mis saavad rohkem vastukaja, on esil meedias,
millest radgitakse tantsuteemalistel aruteludel ning mille on loonud tuntud, véljal juba aastaid
tegutsenud koreograaf-lavastajad. Lahtudes kriitiku-teoreetiku perspektiivist, voib delda, et

keskmesse asetuvad lavastused, mille retseptsioon on laiem: lavastus saab tavaliselt iihe voi
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kaks arvustust erinevates viljaannetes, sellest enam arvustusi pdlvivaid lavastusi voib votta
juba esiletdusvate ja kultuurimaillu ja tantsulukku kinnistuvatena. Lavastused, millest
positiivselt kirjutatakse voi mis saavad vahel isegi mitmekordset vastukaja eri autorite sulest
parinevate arvustuste ndol, ringlevad tantsuvilja tuumas, seega ka kultuuri tuumas. Seal
annavad tooni ka sellised lavastused, mille teemapiistitus voi vorm antud ajas ja kultuuris
kriitikuid ja publikut sel médral konetab, et neid voib niha plahvatusena (vt peatiikk 3.4). Kui
tegemist on tuntud autoriga, naiteks Tiina Olleski ja Renee Nommiku, Renate Keerdi,
tantsuteater ZUGA, Karl Saksa, Kiilli Roosna ja Kenneth Flakiga, v3ib lavastuse suhtes
margata korgendatud tdhelepanu ka kriitikas. Vahem arvustusi, ja toenéoliselt ka publikut
voivad pilvida &dsja dpingud 16petanud uute tulijate debiiiidid. Tantsulavastus on kultuuritekst,
mis saab vastukaja kriitikateksti ndol — lavastused, mis jadvad vastukajata, suubuvad, vajudes
kultuuri dérealale. Lavastused, mis vastukaja ei pélvi ja mida auhindadele ei nomineerita,
liiguvad pérast etendusi perifeeriasse ning nende positsioon kultuuris on ndrgem. Need
alluvad holpsamini ja vdiksema ,,vastupanuga“ ka kollektiivsele unustamisele. Lotman

moonab samuti, et ,kirjeldamise objektiks on alati eelkdige tuum®. (Samas, 266)

Kriitikatekstid kannavad kultuurimélu funktsiooni: arvustus vdib t66d vorrelda teiste sama
perioodi lavastustega, tuua vélja selle pohilised esteetilised jooned, samuti teemapiistituse
ning pakkuda Zanriteoreetilise méaratluse. Nonda kinnistub lavastus kui uus kunstitekst
kultuuriviljal ka ajas ning voimaldab hilisematel tantsuloolastel tantsu arengut,
tantsukunstnike tegevust jm uurida. Kriitika loob tantsuviljale metatasandi ning on peamine
tuuma-perifeeria kirjeldamise platvorm. ,,Iga kiillalt keerukas ja ajaloolise ulatuvusega
struktuur (keel) funktsioneerib kirjeldatuna,” vdidab Lotman ning tdpsustab, et kirjeldus vdib
olla nii véliselt positsioonilt kui ka enesekirjeldus. (Samas, 265) Tants funktsioneerib Eesti
kultuuris omaette keelena just kirjelduste kaudu: tihelt poolt kirjeldustes, mis on périt
koreograafidelt-tantsijatelt, teisalt kritikute-teoreetikute vaatenurgas. Esimene mainitutest on
tihtlasi sisemine, kriitiku-teoreetiku vaatepunkt aga véline ning need vaatepunktid vdivad
erineda voi vastanduda. Nagu Lotman toonitab, teeb just selline Kirjelduste kaudu
eksisteerimine tuuma-perifeeria suhte keerukaks (samas, 265) ning voib arvata, et kriitik voib
praktikuga vorreldes kesksele kohale paigutada teised t66d. Samas aitab kriitikutepoolne
kirjeldus tuuma-perifeeria suhet mérgata ning ka kujundab seda: ajas olulisi ja vormiga

eristuvad toid tostab esile ikkagi kriitikute-teoreetikute tegevus.

Ajalisel teljel voib vilja joonistada Eesti kaasaegse tantsu maastiku muutused ja uute

esteetikate vOi ideede esilekerkimise. VGib 6elda, et 90. aastatel oli esil traditsiooniline
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kehakeskne suund, kus pohirdhk oli tantsul ja litkumisel. Sel ajal moodustasid tantsuvilja
tuuma need lavastused, kus tegeldi aktiivselt kaasaegse tantsu vormide ja esteetika
integreerimisega kohalikule kultuuri- ja etenduskunstivéljale. Tuuma jéid need koreograafid-
autorid, kes tegelesid kehatehnikate avardamisega, liikumisleksika suurendamisega kohalikul
tasandil ning kes panid aluse loomingulistele kollektiividele. Néditena voib tuua Tiina Olleski
ja Renee Nommiku, kes panid aluse siianitegutsevale Fine5-le, samuti Tiina Molderi, Kaja
Kannu ja Jarmo Karingu, kes asutasid ZUGA iihendatud tantsijad. See periood oli ka
otsinguline, kuna tegeleti aktiivselt vdlismaal esile tdusnud suundade ja liikumiskeelte

integreerimise, nende ,,maaletoomise* ja oma kéekirja kujundamisega.

Perioodil, mis jadb 2000. aastate teise poolde, hakkas esile tousma eelnevalt dérealadele
kuuluv kontseptuaalne suund, mille tuntud esindajaks niiteks Mart Kangro, ning kus fookus
asetati ideele ja selle edastamisele erinevate meediumite ja margisiisteemidega, mis monel
juhul vdhendas tantsu ja litkumise osakaalu. Selle perioodi 16puks olid tuuma vallutanud
taolised tantsulavastused, kus liikumine ei pruukinud olla enam esikohal ning mis olid
eksperimenteerivama loomuga. Tuuma joudnud tekste iseloomustab ka piiride iiletamine,
teiste kunstivormide kaasamine tantsulavastusse, multimeedialahenduste kasutuselevott. Sel
perioodil moodustasid tantsuvilja keskme tugeva autoripositsiooni ja omapdrase kunstilise
kéaekirja koreograaf-lavastajad, kes tegutsesid mingist laiemast kontseptsioonist tdukuvalt.
Kontseptuaalsuse esiletdousu mdjud kajavad ka praegusel tantsumaastikul, mis hdlmab nii
liilkumisele keskendunud suunda kui multimeediume kaasavat, zanripiiridel balansseerivat
suunda. Samas ei mdju kontseptuaalne suund enam avangardsena ning siin voib ndha uue
tuuma-perifeeria kohavahetuse algust: nii kriitikas kui auhindade mééramisel on alates 2010.

aastast taas esil kehapdhiseid, litkumist ja sellest saadavat kogemust uurivaid lavastusi.

Kuigi tuum ja perifeeria vdimaldab tantsumaastikku vaadelda ajas, ei ole see seotud iiksnes
polvkondade vahetusega (vt ka Raudsepp peatiikis 2.1). Tuuma ja perifeeria iiheaecgne
eksisteerimine voimaldab samal perioodil kooli 10petanud ja tegutsema asunud koreograafidel
litkuda erinevates suundades ja asuda looma véga eriilmelisi lavastusi. Samuti voib esineda
esteetika, teemade voi ldhenemise muutumist ithesama koreograafi eri aastatel vélja tulnud

lavastustes.

Kuna tantsuauhinnad ja nende méiramine on tekitanud tantsuvéljal monigast poleemikat,
tuleb tuuma ja perifeeria kirjeldamisel arvesse votta ka auhindade jagamist, nomineerimist ja

piiiida analiiiisida nende valikute pdhimdtteid. Uhelt poolt vdibki tuuma kuuluvate
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tantsulavastuste indikaatorina ndha nende nomineerimist auhindadele — nomineeritakse t66d,
mis on silma jaénud korge kunstilise kvaliteedi, ldbitunnetatud teostuse ja huvitava
lahenemise poolest. Tihti nomineeritakse ja auhinnatakse juba pikemat aega tantsuviljal
tegutsenud autorite lavastusi. Nditeks on viimastel aastatel Eesti Teatriliidu viljaantava tantsu
kategooria auhinna palvinud: Renate Keerd (2016), Tiina Ollesk ja Renee Nommik ,,..and
Blue* (2015), Kristjan Rohioja ,,Electronic City* (2014), Ruslan Stepanov, ,,Carrrmen!*
(2013), Oksana Tralla "Viike prints" (2012), Karl Saks "Tsuud" (2011), Mart Kangro "Can't
Get No/Satisfaction™ (2010), Fine5 "Faasid” (2009). Varasemate laureaatide hulgas korduvad
ZUGA, Mart Kangro, ja Oksana Titova nimed. Nominentide hulgast voib lisaks mainitutele
leida Péadr Parensoni (2009), Kaja Lindali ja Mari Magi (2010, 2011), Henri Hiiti (2012, 2013)
ja Mihkel Ilusa (2012), Mai Murdmaa (2012), Krista Kosteri ja Kristina Paskeviciuse (2012),
Dmitri Harchenko (2013), Twisted Dance Company (2013), Mari-Liis Eskussoni (2014),
Ruslan Stepanovi (2014), Kiilli Roosna ja Kenneth Flaki (2014), Sveta Grigorjeva (2016),
Maarja Tonissoni (2016) ja moned koreograafitaustata autorite nimed. Erandina touseb esile
Triinu Aroni ja S6ltumatu Tantsu Lava nominatsioon (2016), mis ainsana on nomineeritud

mitte lavateose, vaid organisatoorse t36 ja Premiere-platvormi eest.’

Nominentide seas kordub mitmeid nimesid, kes erinevatel aastatel laureaatideks osutunud,
mis lubab néha, et kriitikud ja Ziiriiliikmed ndevad tooniandjatena siiski juba kogenud ja
véljakujunenud kéekirjaga koreograafe. Uutel tulijatel tundub olevat nominentide ringi
keerukam pédseda, laureaatide seas on pea taielikult esil tantsuvéljal pikemalt tegutsenud
koreograaf-lavastajad, erandiks Karl Saks, kes pélvis laureaaditiitli debiilitlavastuse eest.
Maarja Tonissoni ja Mari-Liis Eskussoni debiiiidid on nominatsioonide hulgas ning seegi on
erandlik. Nominatsioonide pohjenduste seast leiab osutusi isikupérasele kédekirjale, litkumis-ja
kehapohisele koreograafiale, labikomponeeritusele, eestimaisusele, kunstilisele kiipsusele,
meediumite onnestunud koostdole. Peamiselt esinevad pdhjendused ja iseloomustused
toonitavad vadrtustena véljakujunenud ja kiipset kéekirja, kodumaisust, kehapohisust ning
peegeldavad teatud semantilist vélja, mida voib pidada just tuuma kuuluvate lavastuste juurde
kuuluvaks. Laureaatide puhul tundub argument olevat teatud mééral traditsiooniline
lahenemine tantsukunstile ja pigem kinnistunud kui otsiv kaekiri. Arvestades, et kultuuri
tuumas figureerivad tekstid on kultuurile ilmselt kergemini vastuvdetavad ning

iseloomulikud, tundub moneti loogiline see, et laureaatide hulgast leiab kogenud ja oma

° Auhindu puudutav info parineb Eesti Teatriliidu kodulehelt
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viljakujunenudstiilile truuks jdédnud koreograafe — sddrased t66d joonistavad koondpildi

kohaliku tantsuvélja valdavatest tendentsidest ja esteetilistest eelistustest.

Samas voib néha nominatsioone, mille puhul réhutab Ziirii, et soovitakse esile tdsta lavastuse
vOi kokreetse autori uuenduslikku ldhenemist, originaalset lavastuslikku vottestikku voi
omapdirast esteetikat - semiootilisest vaatenurgast mingi uue koodi toomist kohalikule
tantsumaastikule. Nominatsioonide liihikirjelduste hulka mahuvad niiteks viited
uuenduslikule litkumiskeelele, kontseptuaalsusele, ,,piiride iiletamisele ja massumeelsusele®,
,,sotsiaalselt drritavale, peavoolu ja konformismiga vastanduvale* td6le, ,,vormilistele
iillatustele®, ,,elektrisele esitusele®, ,,iillatuslikele semiootilistele véljendusvahenditele®,
koguni ,,tdnavatantsu sldngile*. Nomineerimisel annavad seega tooni ka uuenduslikud ja
peavoolust (kui seda voib tantsuviljal {ildse tdheldada) voi konkreetse autori varasematest
toodest eristuvad lavastused. Viimati kirjeldatu hulka voib sattuda ka lavastusi, mis liigituvad
tantsuvélja avangardi alla, mida tavavaatajal on ehk keerulisem tdlgendada ja mdista v3i mis
pakuvad niivord uuenduslikke ja teist laadi esteetikaid voi vorme, et neid saaks liigitada
hoopis perifeerseteks nihtusteks. Sellistena voib vilja tuua nditeks Sveta Grigorjeva mitte-
tantsu manifesteeriva to06 ,,Carmina trash* (nominent 2016) ja SandraZ ,,Autistid/artistid"
(nominent 2011). Kirjeldatud olukord toob kaasa tantsutekstide suure liikuvuse ja hidgusa
fikseerituse tuum-perifeeria teljel ning toonitab veelgi Eesti tantsuvilja avatud ja diinaamilist
loomust. Auhindade senine jaotus soodustab olemasolevate tendentside jatku ja tuuma
kuuluvate védrtuste ja esteetika taasloomist. Teatriliidu auhindadest erineb aga Soltumatu
tantsu auhind, mis tdstab esile pigem vormikeele voi 1dhenemisega eristuvaid ja uuenduslikke
toid. Soltumatu tantsu auhinda antakse vélja 2003. aastast, selle on pédlvinud teiste hulgas
Mart Kangro ,,waiting for tomorrow* ning Kadi Noormetsa ja Kadi Maria ,,an hour of*
(mdlemad 2014), Sveta Grigorjeva ,,sOp-rus-est (2011).Tuleb aga mirkida, et 2015 nimetati
auhind timber Soltumatu etenduskunstide auhinnaks (2015. aasta laureaadid Kaja Kann,
ZUGA tihendatud tantsijad ja Hendrik Kaljujérv), mis peegeldab iiha enam valdavat tantsu ja
etenduskunstide segunemist ja lubab uskuda, et tantsuvélja tuumas asuvad endiselt ka muude

vormidega sidustatud lavastused.

Avangardsed lavastused, mis tulevad vélja tdeliselt uuendusliku ja esialgu kummastava
vormikeele voi kunstiliste vOtetega, jddvad tantsuvilja ddrealale. Seda tiitipi lavastuse puhul
voi vahel taheldada kriitika suutmatust kohe lavastusega suhestuda, seda adekvaatselt
»lugeda“, mis tdestab kirjelduskeele aeglasemat arengut vorreldes oma uurimisobjektiga.

Kultuuri-ja tantsuloo seisukohast voivad sellised t66d saada vidhem kajastust ning seega

81



vihem kinnistatud kultuurimallu, kuid vGivad tantsu arengu seisukohast tegelikult tihtsamad
olla. Avangardsete ja uudse vormikeele vOi teemapiisitustega lavastused avardavad tantsu kui
kunstivormi teemaderingi ja kunstilist vottestikku, suhestades seda teiste kunstivormidega
ning olles nonda iildise kulturiinnovatsiooni teenistuses. Lotman viitab Tonjanovi toddele, kui
kirjeldab tuum-perifeeria diinaamikat ja nende iimberpaigutumist. Ta kirjutab, kuidas suurema
paindlikkusega perifeeria soodustab selliste vormide kumuleerumist, mis jargmisel
ajalooetapil osutuvad dominantseiks ja paigutuvad keskmesse. Struktuuri voi kultuuri iiks
alusmehhanisme ongi tuuma ja perifeeria pidev kohavahetus. (Samas, 266) Aja jooksul ja
uute koodide kehtestumisel voi uute vormide omaksvatul ja soodustamisel voivad
avangardsed lavastused liigituda juba tuuma, mis tdhendab traditsioonilisema vormikeele voi
seni tunnustatud ldhenemisega lavastuste litkumist perifeeriasse. Moneti voibki seda
taheldada perioodil, mil kontseptuaalne niiiidistants ja etenduskunst hakkas levima
hoogsamalt ja sai rohkem kdlapinda kui traditsioonilisem, tantsule ja litkumisele keskenduv
suund. Nii liikus kesksele kohale pigem avangardne ja ddrealalt, tdenéoliselt vilismaiste
mojude kaudu, tantsusfiéri integreeritud l&henemine ning seni tuumas figureerinud tantsule
traditsiooniliselt 1ahenev suund muutus omakorda perifeerseks. Erinevate tendentside
vaheldumine ja joulisem positsioon tantsuviljal on aga loomulik ndhtus ning tantsuvilja
diinaamika ja paindlikkuse teenistuses. Kui iiks, olgu selleks siis traditsioonilisem
kehapdhisem voi eksperimenteeriv ja eri meediume kaasav suund, jadks valdavaks pikaks

perioodiks, voiks selles ndha mirki tantsuvilja sumbumisest ja seisakust.

Tuuma ja perifeeriaga on ldhedalt seotud kaasaegse tantsu valjal kehtivad koodid ja
esteetlised suundumused vai printsiibid, samuti see, millised Zanrid on valdavad. Tuuma-
perifeeria diinaamika demonstreerib ka koodide vaheldumist ning auorite esteetiliste valikute
uusi suundi, samuti teatud vottestikest loobumist voi nende asemel teist laadi kdekirja
esiletousu. Niilidisaegsed tantsulavastused ldhtuvad kaasaegse tantsu tehnikatest ja
ideoloogilistest alustest (keha vabastamine, piiride kaotamine, pluralism, koodide nihestamine
ja segunemine). Poordutud on igapaevaliikumise poole, esemete koreograafia poole. Samas
on vihelevinud tdnavatantsu elementide sidumine niitidistantsulavastusse, mida voibki
taheldada iiksnes Twisted Dance Company ja nende koreograaf-lavastajate Carmel ja Rene

Kosteri kéekirjas.

Twisted Dance Company téddes on uue tendentsina kombineeritud kaasaegse tantsu kunstilisi
votteid ja esteetikat tdnavatantsu erinevate stiilide ja vastava kehatehnikaga. Integreerides

tdnavatantsu elemente lavastuslikult korgetasemelistesse (ka aastaauhindadele nomineeritud )
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toodesse, on lisatud kaasaegsele tantsule teine kood, tulemuseks aga molemat tantsustiili
arendav ja edukalt kombineeriv kéekiri. Nii vOib nende viimaste téode (,, NOX“ 2013,
,,RSKSD* 2015) pohjal viita, et kujunemas on kaekiri, mis kaasab kaasaegse tantsu tehnika ja
konteksti (t60d tuuakse vélja kaasaegse tantsu lavastustega tegelevas etenduskunstide
keskuses), kuid mille litkumiskeele puhul on tuntav erinevate tinavatantsustiilide elemendid
ja kehatunnetus. Tdnavatants paikneb vorreldes kaasaegse tantsu lavastustega tantsuvéljal
selgelt perifeerias ning seda seostatakse harrastajate, hobitantsijate ning laste voi noortega.
Kui lavale, kus ollakse harjunud nidgema etenduskunsti ja kaasaegset tantsu, tuuakse keskme
viliste tantsustiilide aspekte, viib seda vaadelda kui ammutamist perifeeriast. Tulemuseks
vOib pikas perspektiivis olla ka muutus tdnavatantsu positsiooni suhtes: see, mis muidu jadb
ddrealale, kuuludes pigem kitsa subkultuurilise ringkonna sfairi, tuuakse ldhemale
tantsukunsti keskmele, kus sihiks on eelkdige lavastustervik, selle kunstiline tase ja autorite

kontseptsioon.

Tuuma- ja perifeeriavaheliste suhete kaudu voib kirjeldada ka kaasaegse tantsu positsiooni ja
rolli, vorreldes kultuuri teiste tantsuvormidega nagu néiteks rahvatants ja ballett. PArimustants
on osa kultuuriparimusest, funktsioneerib kultuuri méletamisel ning paigutub seetdttu moneti
tuuma. Ballett kui klassikaline, traditsiooniline tants hdivab samuti osa tuumast — seda
ndhakse vahel ka elitaarse tantsuvormina, samuti on sellel rohkem publikut kui kaasaegsel
tantsul. Teatri aastaauhindadel antakse balletiauhinda vélja tantsukunsti auhinnast eraldi ning
see on Oigustatud ja loogiline, arvestades kahe Zanri kardinaalset erinevust ja hindamise
pohimotteid. Kaasaegse tantsu kogukond ei pruugi kéia vaatamas klassikalist balletti ega
osaleda rahvatantsusiindmustel ja vastupidi — viimastest huvitatud ei pruugi jouda vaatama
kaasaegset tantsu voi katsetamisaldist etenduskunsti. Koreograafide eriala dppekava hdlmab
samas nii rahvatantsu kui balletti. Kaasaegse tantsu maastikul tegutseb koreograaf-
lavastajatena vaid osa tantsukunsti ja koreograafia eriala 10petanutest, mitmed liiguvad hoopis
tantsupedagoogika voi rahvatantsu arendamise sfddri. Seega ongi kaasaegne tants liks Eesti
tantsuvaldkonna kiilgi ning voib nii teisi Zanre eelistavate publikulitkmete kui ka monede

teiste tantsuvaldkonnas tegevate inimeste jaoks jddda dérealale.

Ruumilis-geograafiliselt vottes voib kaasaegses tantsus samuti tdheldada keset ja ddreala.
Selle jirgi tduseb tantsumaastikul esile Tallinn, kus asuvad suuremad saalid,
produktsioonimajad ja platvormid ning TLU koreograafiaosakond, ent ka Viljandi, kus tinu
tantsukunsti dppekavale, toimuvad mitmed véiksemad esietendused, tantsuteemalised

stindmused, festival NoTaFe ning kus uute tulijate ja noorte koreograafide pealekasvu tottu on
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tantsuvaldkond aktiivne. Teised linnad voi regioonid tousevad esile seoses festivalidega,
nditeks Hiiumaa tantsufestival, samuti Haapsalus 2013 aset leidnud festival Uus Tants.
Draamafestivali ja Tartu Uue teatri etenduspaiga kaudu jouavad mitmed lavastused ka
Tartusse voi toimuvad Tartus esietendusedki, ndnda on ka selle linna publik tantsumaastikul
toimuvast, selle suundadest ja arengutest teadlikum.Ténu rahvusvahelistele kiilalisetendustele,
festivalidele ja vorgustikele on jillegi esil Tallinn. Nii voib Eestis tantsu puhul tdheldada
teatavat keskme viljajoonistumist ka geograafilisel tasandil, kus tuuma kuuluvad suuremad
linnad ja tantsuga seotud piirkonnad, perifeeriasse teised linnad, ka maapiirkonnad, kuhu

etendused enamasti ei jouagi ning mille elanikud kaasaegse tantsuga vahem kursis on.

Selgelt eristunud tuuma ja perifeeria sfaari asemel voib kohalikku tantsumaastikku ette
kujutada ka spiraalina, kus maastik on pidevas ja lisna kiires muutumises ja lavastused ja
autorid iiksteisele pigem ldhemal kui jdigalt eristunud ja sildistatavad. Tantsuvili tervikuna on
Eestis pigem paindlik ning vdga suurt traditsioonilisust voi normidest kinni hoidmist pigem
méirgata ei ole. Et mingil mééral on eksperimeneerimisele ja uuendustele avatud nii praktikud
kui kriitikud, on ka piir perifeeria ja tuuma vahel hdgusam. Et tuuma kuuluvate lavastuste ja
perifeersete lavastuste piir on hajus, muudab see tantsumaastiku moneti iihtlasemaks, teisalt
jéllegi ebakorrapdrasemaks, kuna mistahes lavastus voib mistahes hetkel kaasa tuua tendentsi,
millega ndhakse ka terve vélja muutumist. Lavastustel v3i koreograafidel, kelle t66 esialgu nii

suurt tdhelepanu ei pilvi, on kerge saada jirgmise t66ga juba suurt tdhelepanu.

Kaasaegne tants tervikuna on Eesti kultuuris pigem perifeeriasse jddv ndhtus: publikut on
vihe, vaatamas kaib kindel ringkond (sh kriitikud, teised koreograaf-lavastajad,
koreograafiatudengid, etenduskunstnikud). Viimasele vOib kaasa aidata tantsulavastuste
teemadering, mis tihti tegeleb etenduskunstisiseste kiisimustega. Kaasaegse tantsu ddrealale
kuulumist demonstreerib ka see, kuidas mitmed vaatajad tunnistavad kas pérast konkreetset
etendust, et teos oli arusaamatu voi viidatakse kaasaegse tantsu kui terve valdkonna
kriiptilisusele ja kaugeks jadmisele tavainimese jaoks. Moneti voib see olla tingitud kaasaegse
tantsu jérjest suuremast suhestumisest avangardse ja eksperimenteeriva etenduskunstiga:
tavapublik eelistab turvalisemat rada ning pigem hoidub lavastustest, mis vdivad teda
Sokeerida vO1 arusaamatult ja kummastavalt mojuda. Perifeeria ongi katsetamisele,
traditsioonide murdmisele, koodide vahetusele kdige avatum sfdér, nii on see ka

etenduskunstis ja tantsus.
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Eesti tantsumaastik on piisavalt viike, et perifeeriat ei saa selles kontekstis kasitleda kui
tundmatuks jddvat osa — tdhelepanu saavad ikkagi koik lavastused, ringkond on vidike ning
vahel voib sama publik kdia vaatamas nii alles alustava autori koolitodd kui ka juba pikalt
tegutsenud loomingulise koosluse voi koreograafi lavastust. Perifeeriast on seetottu alust
radkida nende lavastuste puhul, mis saavad vihem kajastust, mdjuvad tavavaatajale
arusaamatult ning tulevad vélja siinses kontekstis nii uuenduslike vormidega, et on vaatajaile
esialgu keerukad suhestuda. Vilja iseloomustav paindlikkus koos vidiksusega tekitab olukorra,
kus, vorreldes mone selgemate joujoonte ja kindlalt tuuma kuuluvate tuntud autoritega
suurriigi tantsumaastikuga, on siin voimalik noortel ja uutel tulijatel kohe nii vaataja kui
kriitikute tdhelepanu ja tunnustus pélvida. Tuuma ja perifeeria eristamine on siinsel
tantsumaastikul seega moneti tinglik ning tduseb esile tantsu hetkeseisu, hooaja voi arengu
kohta kéivate teoreetilistes kokkuvatetes-kommentaaride kaudu. Kriitika hinnangu pohjal
vOib samuti ndha positsioone keskmes voi ddrelaal. Semiootika voimaldab lotmanliku tuuma-
perifeeria diinaamika kirjeldamise kaudu lisaks tantsulavastuste kui iiksiktekstide analiiiisile
laheneda tantsule kui kultuurindhtusele ning konteksualiseerida tantsumaastikku kui niahtust
kultuuris. Samuti aitab see késitleda ja uurida tantsuvaldkonda tervikuna koos selles kdibivate
tendentside, suundade ja allhoovustega,tuues vilja selle diinaamika ja mitmekeelsuse ning

poorates tdhelepanu diakroonia teljele.
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Kokkuvote

Magistritdos olid vaatluse all Eesti tantsukriitika ning kultuurisemiootika kontseptsioonide ja
moistete voimalik rakendamine nii niitidistantsulavastuste kui ka tantsumaastiku analiiiisil.
Tartu-Moskva kultuurisemiootikast 1ahtudes saab tantsu vaadelda tihena kultuuri
maérgisiisteemidest ning niilidistantsulavastust tekstina, kus on suhestatud erinevad

margisiisteemid ja kus kasutatakse erinevaid koode.

Tantsukriitika ja niitidistantsu suhestumisel tduseb esile tantsu méératlemise, nimetamise ja
zanripiiride kiisimus.Kultuurisemiootika voimaldab vilja joonistada erinevuse lavastuse kui
teksti ja niitidistantsu kui kultuurikeele vahel ning vaadelda, kuidas praktikute tantsumééaratlus
vOib olla laiem kui kriitikutel ning 14htuda teistest alustest. Vastavalt konkreetsele lavastusele,
selle esteetikale ja kontseptsioonile v3ib tantsule ldheneda erinevalt, teooria aga nduab
tildistusi ning Zanriteoreetilisi maératlusi. Niiidistantsu iseloomustab paindlikkus ja
maédratlematus, seda ka niitidisetenduskunsti kontekstis, kus enamik lavastusi on
multimeedialised ning kombineerivad tantsu teiste mérgisiisteemidega. ,,Kaasaegse tantsu
lavastus‘ voib tdnase seisuga tdhistada multimeedialist lavastust, kus litkumine on vérdne
mirgisiisteem teiste seas ning kus tants voib esineda véiga erineval kujul, sh igapdevaliitkumise

vOi tantsulise liikkumise taotlusliku minimeerimisena.

Tantsukriitikat saab vaadelda intersemiootilise tdlkimisena, kuna selle objekt on antud
tantsukeeles, kriitikatekst ise aga loomulikus keeles. Margisiisteemide olemuslikust
erinevusest touseb ka teatav tolkimatuse probleem ning ilmneb, et litkumist voib olla
keeruline ilma kadudeta verbaalselt kirjeldada ja arvustuses edasi anda. Semiootika
moistestiku senine kasutus kohalikus tantsukriitikas on pigem hajus, keskendudes tiksikutele
moistetele,samuti torkab silma, et autorid on sel puhul ise semiootika taustaga. Esil on
fenomenoloogiline kirjelduskeel, kus pooratakse tihelepanu atmosféérile, kehakogemusele ja
litkkumisele, samas kohtab ka tekste, kus fookus on teistel mérgisiisteemidel voi narratiivil-
kontseptsioonil. Kultuurisemiootikat saaks tantsukriitikas rakendada senisest
laiaulatuslikumalt ja nii tantsulavastuste kui ka terve niitidistantsumaastiku analiiiisiks
(metakriitika tasemel). Semiootilisi 1dhtekohti voib ndha tdhelepanus tantsu tdhendusloomele

ja sellele, kuidas ja kui edukalt on sisu viljendatud.

Tartu-Moskva koolkonna ja eriti Juri Lotmani t66dest saab tantsulavastuste analiitisis
kasutada erinevaid ideid ja moisteid: Lotmani teksti ja lugeja suhte kaudu on vdimalik

késitleda tantsu vastuvottu, mispuhul on abi ka Eco avatud ja suletud teksti ning Jakobsoni
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kommunikatsioonimudelile toetumisest. Binaarsed opositsioonid voimaldavad uurida nii
kultuuriliste vairtuste ja fundamentaalsete vastanduste representeerimist tantsus kui ka
keskenduda kontrastsetele litkumiskvaliteetidele koreograafias. Liikumises sisalduvate
opositsioonide markamine voib olla abiks ka tantsulavastusest kirjutamisel ning nii
koreograafia kirjeldusel kui ka tegelaste suhete analiiiisil. Tartu-Moskva koolkonna autorite
seas on osutatud ruumilisuse, ruumimetafooride ja ruumiopositsioonide rollile sekundaarsetes
modelleerivates siisteemides ja Semioosis ning seegi on pikemas perspektiivis tantsuga
seostatav. Mingi konkreetse teose uudsust arvestades voib abi olla kultuurilise plahvatuse
ideest sh uuendusliku tantsulavastuse rollist kui loomingulisest tekstist kultuuri tildises

diinaamikas.

,,Piiri“ maistet saab rakendada tegelaskuju arengu ja selle koreograafilise viljendamise
kontekstis, kus tegelaskuju liigub iihelt tihendustasandilt vai tinglikust reaalsusest teise.
Tegelane muundub teosesisest piiri iiletades, mis voib kajastuda liitkumisstiili, intensiivsuse
vOi seisundi muutuses. Samuti voib selle kaudu uurida niitidistantsus muutuvat etendaja-

vaataja suhet ning tantsivat keha nii objekt- kui subjekttasandil.

Tantsu puhul voib tdheldada semiosféaéri-pohise lahenemise voimalikkust mitmel tasandil:
esiteks konkreetse autori todde sees, tema loodud fiktsionaalses maailmas, teiseks teosevilisel
tasandil: tantsuviljas, mis paigutub Eesti kultuuri semiosfaéri. Plahvatuse kontseptsioonile,
mida seni on rakendatud 1990. aastate tantsuuenduse kirjelduseks, vaib toetuda ka siis, kui
uurida, kuidas vahelduvad koodid ja tendentsid ning kuidas juba iiksik tantsulavastus toob
kultuuriviljale uut informatsiooni,véides mojuda plahvatusena. Selle aitab kaasa tendents, kus
niitidistants on ldhenenud avangardsele etendukunstile, koodide valik on laienenud ning uudne

lavastus v0ib suure tdendosusega esile kerkida just niitidistantsuvéljal.

Semiootika raamistik, mis seob konkreetse tantsuteksti kultuuriga, ndeb tantsu kui omaette
keelt (mérgisiisteemi) ning voimaldab uurida semioosi ja tantsumérkide erinevaid aspekte.
Arvestades tantsu kui kehalist modelleerimisviisi ja kinesteetilise motlemise teooriat, on
potentsiaali semiootikat fenomenoloogiaga kombineerivatel kdsitlustel eelkdige tantsuga
kaasneva kehakogemuse, kehalise representatsiooni ja kinesteetilise vastuvotu uurimisel.
Tantsu puhul ilmneb oma spetsiifika: kehalisus, kogemuslikkus ja ruumilisus, mistdttu
omandab tants lisaks visuaalsele lisamddtme, olles seotud ka fiiiisilise kohalolekuga. Tantsu
voib vaadelda tdhenduste ja sisu kunstiliselt artikuleeritud ja fiitisiliselt 1abitunnetatud

kehastamisena, kus keha on meediumiks. Fenomenoloogiline vaade votab fookusse taju,
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kehalised aistingud, reaktsioonid ja seisundid, semiootika aga selle, kuidas (kultuurilist) sisu
vOi kontseptsioone kehatasandil véljendatakse, st kuidas tantsija kehastab ja vahendab ideid,
seisundeid, emotsioone. Ka abstraktse, narratiivita tantsulavastuse puhul ei tegeleta iiksnes
vormiga, pigem voib siis ndha kinesteetilist loomingulisust ja seisundite,tunnete jm

artikulatsiooni, mis l&htub kehast ja selle voimalustest ruumis.

Semiootika on tantsuteooria jaoks viljakas ldhtekoht, kuna voimaldab tantsule 1dheneda nii
keele- kui tekstipdhiselt, vaadeldes kitsal tasandil tantsulavastust (tekst), laiemal tasandil
tantsukeelega seotud kiisimusi (Zanrispetsiifika, vastuvott), kdige laiemal tasandil aga
tantsuvilja tervikuna. Viimasel tasandil on kasu semisofédéri kontseptsioonist, samuti saab
vaadelda nii tantsulavastusi kui ka analiilisivat kriitikat, eristades objekt- ja metakeelt.

Semiootika vdoimaldab vaadelda nii tantsukriitikat, -lavastusi kui ka —maastikku.

On eraldi kiisimus, kuivord mottekas on tantsulavastusi késitleda avangardsest
etenduskunstist eraldi, arvestades, et tihti esineb tants koos muude keeltega ning ka
tantsukunstnikud ise katsetavad oma loomingus eri meediumitega. Pikemas perspektiivis
saaks semiootikat rakendada meediumitepohises analiiiisis, uurides tantsu suhestatust
erinevate kaasaegsete meediumitega niitidisetenduskunstis. Kultuurisemiootika voimaldab
uurida, kuidas tantsulavastus kui tekst panustab tantsu kui keele kujunemisse ja uute koodide
kasutuselevottu: iga Eestis véljatulev lavastus kas kirjutab iile mingeid arusaamu tantsust kui
maérgisiisteemist voi, olles uuenduslik, laiendab selle siisteemi piire. Nonda on iga {iksik tekst
omakorda kultuurkeele kujunemise teenistuses, nagu on seda seisukohta viljendanud ka
Tartu-Moskva koolkonna esindajad. Eestis etendatud tantsulavastus tervikliku kunstitekstina
on omakorda osa suuremast tantsu- ja etenduskunstide tervikust, samuti Eesti kultuuri

semiosfadrist.
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Summary

Thesis studies the possibilities of cultural semiotics in analyzing dance criticism,
performances and dance scene in the context of Estonian contemporary dance. The main
focus is on the notions and concepts of the Tartu-Moscou semiotic school that together with
other semiotical approaches form the methodological basis of the research paper. The aim is
to open the potential of cultural semiotics for contemporary dance analysis and the practice of
dance criticism while also demonstrating ways of applying semiotical terms in the study of
local dance scene in general. In the basis lies the understanding of dance as one of the
languages or secondary modelling systems of the culture and performance as text, emerging
from the body of works of Juri Lotman. Dance criticism is regarded as the textual body of
subjective reviews and theoretically informed critique. Contemporary dance is a complex
phenomenon which is hard to define and is interconnected with the new developments in
contemporary (avangard) performing arts. Thesis proposes cultural semiotics as a theoretical
basis that offers useful insights and concepts both for dance analysis and metacriticism while
opening dance and dance field as a whole. Analysis includes notions ,,language®,
,»code“,“secondary modelling system*, ,,text®, ,,semiosphere, ,,explosion®, ,,boundary*, in
addition to the concepts of core-periphery dynamics and binary oppositions. The concept of
,,open work® by Umberto Eco and the ,,intersemiotical translation” of Roman Jakobson
together with theories of translation semiotics of Peeter Torop are also supporting the
treatment. The analysis is illustrated by examples of dance performances performed in Estonia

during recent years and theoretical texts and reviews from 2005-2015.

The first chapter sketches briefly the former international approaches in dance theory that lean
on semiotical discourse. The second chapter concentrates on Estonian dance criticism: the
first subchapter focuses on naming and describing dance through definitions in local dance
discourse, the second one analyses dance writings from the perspective of translation and the
difference between object-and metalanguage. The third subchapter describes semiotic
tendencies in local dance criticism. The third part applies semiotic concepts to dance analysis,
while placing the performances and dance discourse on the wider semiosphere of Estonian
performing arts scene and culture. Chapter 3.1 describes dance as a sign system, its codes,
semiosis and mediality. In 3.2, reception is analyzed based on semiotic theories of the
relationship of text and reader combined with phenomenological approach of kinaesthetical
reception. The subchapter 3.3 concerns binary oppositions in dance performances as ways of

representing cultural values, meanings, or contrasting movement styles. In 3.4, the notions of
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,,semiosphere®, ,,explosion* and ,,boundary* are applied to analyze the inner level of
performances, such as crossing boundary in the fictional universe, and the level of dance
semiosphere while regarding innovative dance text as explosion. The last chapter draws upon
the relation and dynamics of centre and periphery as positions in culture, while trying to

portrait the changing tendencies in local dance scene.

Semiotics helps to discuss the role of metalanguage, pointing out how dance criticism is
redefining and forming its object. Criticism should develop parallelly integrating new theories
and concepts to wholly and adequately describe the tendencies of contemporary dance. The
variety of descriptive languages reflects the heterogeneity and polyglotism of cultures which
is pointed out among Tartu-Moscou semioticians. The question of genre and naming is one of
the most discussed problems in Estonian dance discourse, including the opposition of body-
based dance and so-called conceptual dance, terminology and the question of boundaries
between dance and performing arts. It seems that the need to redefine dance is relevant during
the periods where new aesthetics or artistic codes are introduced or when a certain
,explosion® can be noticed. Instead of opposing the body-based direction with conceptual
which opposes form and content, we might concentrate on the use of mediums in a dance
performance. This helps to draw out the difference between a dance based performance
(moving bodies as the main medium) and a multimedial performance where different sign
systems (dance with interactive new media or technological theatre) are equally participating

in semiosis and delivering concepts and intentions.

The main conflict of dance criticism lies in the ontological difference between verbal
language of reviews and the physical, phenomenological and experience-based language of
dance. From semiotical perspective, this binarity might serve as the example of the
fundamental communication structure and dynamics in culture according to Tartu-Moscou
school. This leads to ,,untranslatability* which characterizes the conflict between performance
and written text — there are qualities like dynamics, experience, embodiment that are hard to
describe verbally. Reviews where the author has creatively searched for metaphors and
formed a descriptive language that delivers well these aspects of movement and bodily being,
can be seen as ,,explosions® in terms they offer new ways to analyze dance. Dance criticism is
the process of intersemiotical translation (Roman Jakobson), communicating meanings and

content from one sign system to the other.
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In Estonian dance criticism, semiotics is often included implicitly and is expressed mostly in
the usage of concrete terms like ,,dance text, ,,signify*, ,,dance language* or understanding

the dance as a communicative language to create and mediate meanings. Semiotics could be
put into use when describing and analysing the dance scene, its tendencies and the formation
of contemporary dance language due to the emerging dance texts — performances that are

constantly renewing the language.

While analyzing contemporary dance performance, it is important to notice the use of
different languages or sign systems: the meaning and atmosphere is often created with the
combination of new codes known from performing arts. The performances are crossing the
borders of genre, mixing different aesthetics and mediums. As clear narrativity is often
removed, it would be useful to focus on the relations of different sign systems, the use of
codes and bodily representation or embodiment in wider terms. As dance is only one of the
languages in performing arts it is natural that choreographers might turn to other means of
expression, which is reflected in the ways contemporary dance is connected with other
languages and codes in performing arts (including verbal language, sound design, installative
art) and multimediality and technological theatre.

The reception of dance rises from the immediate performance experience, perception and
bodily senses. As dance is a kinetic, movement-based artform, it is essential to consider the
kinaesthetic reception while analyzing the reception and interpretation of a dance work. From
cultural semiotics perspective, performance creates new meanings through the reception
process, activating the reciever and acting as an open work. The change in audience-
performer relationship is noticeable in contemporary Estonian dance scene where audience is
sometimes included directly while different methods of manipulating the reception are also
used. It is expressed in ,,slowness* or the ,,estrangement®. So, the first level of dance
reception is phenomenological, originating from experience and kinaesthetic reactions, while
the second is semiotical, leading to interpretations. Dancer’s body acts as a medium
conveying meanings, somatic states and emotions and together with rhythm, movement
qualities and the use of space holds main role in semiosis. Interpretation begins with the real-
life reception of moving bodies and bodily experiences of the peformers and is supported by
the cultural context and knowledge of the critic or viewer.

Integrating Juri Lotman’s theory of art languages as secondary modelling systems with

Maxine Sheets-Johstone’s ideas about corporeal thinking and representation, dance can be
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approached as an articulated artistic way of representation manifesting corporeal thinking,
kinaesthetic intelligence and embodied knowledge. Dance is therefore a modelling system to
represent and reflect upon content such as emotions, meanings, cultural values or social
understandings through the sensorial and kinaesthetical experience of the choreographer or
dancers. The kinaesthetic creativity is put into use when creating artistic images that are
specific to dance language and emerge from space, movement dynamics and qualities, bodies
and relationship between bodies, objects and space. Bodily concepts might also refer to the
core on the basis of which a dance performance is created and might not be verbalized but
exist only in the senses and moving experience of the choreographer. Dance criticism should
turn its attention towards these corporeal concepts and the ways ideas or meanings are
represented and formulated in movement and bodily being. In dance, the themes and
questions are addressed through body and movement and the result is an articulated bodily
knowledge and creativity in the form of a performance. A situation where dancing does not
refer to an outer content or concepts but to the dance itself, i.e the state of the dancer or the
movement itself is widely used in contemporary dance. In such case the choreographic
images, atmosphere and physical experience are in focus. This does not mean that some
performances only deal with pure form, rather it demonstrates the kinetic semiosis and
representation which are emerging from the kinaesthetic intelligence and creativity of the
choreographer-performer and the possibilities of bodies in performing space.

Analyzing dance performance, the concept of binary opposition becomes relevant both on the
content level and in the context of physical movement. Common cultural oppositions such as
,»good-bad*, ,,own-strange* together with important spatial oppositions like ,,above-below*
can represent cultural values or symbolical meaning in dance performances. Oppositions that
are specific to dance include known movement qualities such as ,,tension-release*, ,,soft-
rigid®, ,,flowing-stiff and are helpful when analyzing the relationship of characters, the
intention of choreographer or the transformation of the character. This leads to the situation
where the performer becomes ,,Other* which is often reflected in changes of the intensity,
tonality and dimensionality of movement. Yet, contrasts are only one aspect to search for
while analyzing a performance and have to be switched into the overall analysis of mediums,

different sign systems and codes present in a dance text.

Concerning the possible transitions, the notion of ,,boundary* by Lotman is suitable to
analyze the ways characters are crossing the borders between different realms, stages or

spheres inside the performance’s fictional world. This is connected to sacral or ritual aspects,
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for example when the performer tries to express an altered state of consciousness or depict the
role of a mediator. It is also relevant when focusing on the audience-performer relationship
and cross-overs that include the audience members as active participants. The concept of
,,semiosphere® (according to Lotman) is applicable both in analyzing the meaning creation

and artistic universe of a concrete choreographer-director and the dance scene as a whole.

Dance performance can be seen as cultural explosion when it presents some new codes or
ways of artistic articulation and addresses ideas in an avangard way. As contemporary dance
scene is tightly connected to the avangard of today’s performing arts, it might be said that
contemporary dance is possibly the direction where novelty or new codes are born (in the
context of theatre in general). The co-existence of codes, aesthetics and approaches shows
Estonian contemporary dance scene as an open and flexible field where experimenting is one
of the main chracteristics. This creates a sphere where the changing of the core or centre and
periphery is rapid and it is easier for emerging choreographers to reach the centre of the
culture. According to the works of Lotman, this kind of constant change is one of the main
mechanisms in culture and fosters innovation and heterogeneity. The role of dance criticism is
therefore describing different tendencies emerging in the dance semiosphere. While the
principles of dance awarding support a more traditional approach and choreographes who
have already formed their style, the field still stays open to welcome even radical code shifters
and performances that at first stay in periphery. The positions of core-periphery are also
noticed in the involvement of other dance styles in local contemporary dance as well as the
geographical level where some cities and areas in Estonia are more included to the dance

development through production centres, festivals or studying opportunities than others.
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