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ANNOTATSIOON

Magistritoo ,,Autentsus kui niitidistantsu strateegia“ eesmark on uurida autentsuse strateegiaid
konkreetsete niitidistantsu lavastuste niitel. To0s tulevad vaatluse alla Karl Saksa ,,Planet
Alexithymia“; Henri Hiiti ja Jan Teeveti ,,Esimene tants. Viimast korda“ ning Mart Kangro
,Enneminevik“. Uurimiskiisimusele ,,Missugused on autentsuse efekti loomise strateegiad
niitidistantsus® vastamiseks on t66 on jagatud kahte ossa. Esimeses osas luuakse etenduste
analliiisiks teoreetiline baas ja teises osas vaadeldakse lavastusi ldhtuvalt strateegiast, mida
igaiiks neist autentsuse efekti saavutamiseks kasutab. Teooriaosas tegeletakse autentsuse kui
moraalse ideaali geneesiga lddne kultuuriajaloo kontekstis ning selles on piihendatud eraldi
alapeatiikid teatrile ja tantsule. Tantsu puhul antakse t66s ka ajalooline tilevaade, et luua

niitidistantsu véljenduslike strateegiate moistmiseks vajalik taust.

Mairksonad: autentsus, autentsuse efekt, niiiidistants, keha



Sisukord

SISSEJUHATUS . ...ttt ettt st st b e st et e b et s st b e e bt ebe st et et et et eneebessenbenaens 4
1. KULTUURIAJALOOLINE SISSEVAADE.........coctitiieeeestse ettt st 8
1.1. Autentsus Kui moraalne ide@al...........cooveeiirieiene e 8
1.2, TEALEK JA AULENTSUS ......eeuiviiirtertentet ettt ettt ettt b e st b ettt ese b sseebenaen 11
1.2.1. Kohalolu kui teatraalse 0leViKu NetK ............coovirerenieiieienseseseee s 12
1.2.2. Kohalolu kui fiktsionaalSuse Pingestaja ........ccccvvveevieriieeceseeiesieeeesre e seesveereseeennens 14

1.3. Autentsus: tantsuajalooling VAAE ..........c.ccvvveecierieeieieceeeceeese sttt 16
1.4. Teater, autentsus ja neoliberaalne iihiskond ....................ccccooiiniiniiiiie, 21

2. LAVASTUSTE ANALUUS ....cootititeisirieeieisieessesessessse s sse st sse st st sssssssessssssssssssesssssssessssnns 26
2.1. ,,Planet Alexithymia* — kehade lahustumine argiSUSES...........cecuverererenienienienieceesese e 26
2.2. ., Esimene tants. Viimast korda“ — autentsus alltoovotuna .................ccccceeeeiiiiiiiiiieeee e, 34
2.3. Mart Kangro ,,Enneminevik® — autentsus voorituse kaudu..............ccocceeevviiniiiiniiecrieennne. 41
KOKKUVOTE ..ottt sttt sttt b sttt st nsenses 47
LT TT1 7= L LH o I 11 126 o U 50
SUMMARY .ttt sttt sttt s bt e bt et e s b e st e s e st e st e st e st e bt sbe e b e st et et et eneeneebestenaenes 55



SISSEJUHATUS

Viita, et midagi omab strateegiat, tdhendab omistada néhtusele ldbimdeldud tegevuskava
kaugema cesmirgi saavutamiseks. Magistriolevas t60s viidan, et niitidistantsu labimdeldud
tegevuskavaks on autentsus, ning piitian kolme lavastuse nditel vilja selgitada, milliste
vahenditega seda saavutatakse ning mis voiks olla sellise tegevuse kaugemaks eesmargiks.
Vaatluse alla tulevad Karl Saksa ,,Planet Alexithymia“ (Kanuti Gildi SAAL ja e lektron 2020);
Mart Kangro ,,Enneminevik® (Kanuti Gildi SAAL 2019) ning Henri Hiiti ja Jan Teeveti
,,Esimene tants. Viimast korda“ (Kanuti Gildi SAAL ja Paide Teater 2022). Tegemist on
viimase viie aasta oluliste teostega kogu Eesti niitidistantsu vilja silmas pidades, Eesti teatri
aastaauhindadel nomineeritud ja auhinnatud® lavastustega, mis koik eri moel
autentsusekiisimusega tegelevad. Keskendudes t66s autentsusele, ei piitia ma véita, nagu oleks
see niitidistantsu puhul ainus strateegia vai et need kolm lavastust ainult selle taotlusega oleksid

stindinud. Magistrito6 piiridesse mahub aga ainsa strateegiana autentsus.

Autentsust, mille levinumad seletused rohutavad usaldusvéirsust, ehtsust ja algallikail
pohinemist, voib mdista ladnemaises kultuuris siindinud inimelu moraalse ideaalina, nahtusena,
mida teatriuurija Patrice Pavis’ sdnade jargi ,,inimesed tdeotsingutel kunstlikult eesmérgina
konstrueerivad“ (Pavis 2020: 18-19). Nii teatri kui autentsuse puhul on Pavis’ jaoks siiski
tegemist illusiooni loomisega: ,,Kas teater pole juba definitsiooni jargi taasloomine? Ja kui
meil on tdepoolest juurdepiis selle taga olevale tdelisele objektile, siis kes saab otsustada, et

see on Oigesti ja autentsel viisil esitatud?* (samas)

Virginia {likooli antropoloogiaprofessor Richard Handler rohutab, et tdde, mis autentsuse
kaudu justkui paljastuks, niib viitavat tegelikult murele eksistentsi usaldusvéaérsuse pérast
maailmas, kus ndimine ja olemine suure tdendosusega lahknevad. Mdiste on tihedalt seotud
ladne individualismiga, mis voimaldab inimesel 10pliku reaalsuse enda seest leida. (Handler
1986: 2-3) Fragmenteerunud tihiskonda, kus on véga keeruline leida absoluutselt {ihist
sotsiaalset moddet, iseloomustab teatriteadlase Anneli Saro ka niiiidisteatri autentsuse ihalust,
nii et ainukese tdsiseltvdetava voimalusena jadbki iile uurida oma kogemusvélja ning piitida

seda siis mingil viisil abstraheerida ja tildistada (Saro 2006; Saro 2014). , Etenduskunstides

1 Planet Alexithymia“ oli nomineeritud lavastaja- ja tantsuauhinnale 2021; ,Enneminevik* tantsu ja

etenduskunstide ithisauhinnale ning pélvis laureaaditiitli tantsu kategoorias 2020; ,,Esimene tants. Viimast korda“
oli tantsuauhinna nominent 2023.



silma torkav reaalsuseiha viitab sellele, et pihustunud ja vodrandunud maailmas on suurenenud

tarve leida kontakt reaalsusega“ (Saro 2014: 68).

Kaasaja mdjukas tantsuteoreetik André Lepecki kasutab niitidistantsust radkides singulaarsuse
mdistet, rohutades mitte niivord individuaalsust vOi unikaalsust, vaid pohiolemusena
voodristuse? kandmist. Mdiste tihistab tema jaoks ennekdike tantsu Kriitilist vdimet pdgeneda
vormidest ja protseduuridest, millega see kui esteetiline distsipliin on méaratud piirduma ja
samastuma. Singulaarsused tekitavad alati paljusust, keerukust, hargnemisi ja ootamatuid
korvalekaldeid, kaasates koiki reaalsuse dimensioone. (Lepecki 2016: 6) Niitidistantsus kohtab
laval tihti kehasid, mille stilistika on pigem argine kui koreografeeritud ning mille
tegutsemisloogika pohineb individuaalsel kehalisel kogemusel sotsiaalse ja kultuurilise

normatiivsusega porkudes, mitte niivord kunstisiseste koodide jargimisel.

Autentsust ei mdisteta Siin t60s vadrtushinnanguna kunstiteosele, vaid niitidistantsu
véljendusliku strateegiana, mis pdhineb singulaarsete kehaliste identiteetide kohalolul
kodeeritud territooriumil, st teatriruumis, ning nende vastasmojus tekkival avatud vdimalustega
performatiivsel ruumil, mida voikski pidada alguses mainitud strateegia kaugemaks
eesmargiks. Radkides niiidisteatri puhul kogemuse individuaalsusest, kehtib see nii etendaja
kui vaataja puhul. Viide peab seda enam paika niiiidistantsus, kuna vaatajalt nGuab argiste
kehadega kohanemine pigem distantseerumist intellektuaalseks pingutuseks kui lootmist
jagatud emotsionaalsele elamusele, mida tantsu puhul ikkagi eeldatakse. ,,Tihti on need
lavakehad vaataja jaoks mingitesse isekatesse autistlikesse omailmadesse suletud, millele

esmapilgul pole lootustki ligi paaseda“ (Valtna 2022: 35).

Nagu igal strateegial, on ka autentsuse taotlemisel omad tagajarjed, millest olulisimaks pean
tantsuteatri traditsioonilise virtuoosse illusoorsuse lammutamist ja teatava bioloogilis-
sotsiaalse autentsuse efektiga ruumi tekitamist. Eelmise sajandi 16pu md&jukamaid tantsu-
uuendajaid, ameerika koreograaf ja tantsija Yvonne Rainer arvab, et niiiidisajal ei ole tantsus
spetsiifiliselt treenitud kehade virtuoossuse eksponeerimine enam mdttekas, pigem otsitakse
kehalise olemuse asjalikumat, konkreetsemat ja banaalsemat kvaliteeti, rohudes liikumistele,

kus konkreetset oskust kehas oleks voimatu lokaliseerida (Rainer 1974: 65).

2 Bearer of strangeness (Lepecki 2016: 6) Eesti keelde vdiks tdlkida ka kui kummastus, mdeldes siinkohal
tajumise rutiini katkestust. Ka Brechti vddritusefekti (Verfremndungseffekt) puhul on tegemist tajurutiinide
katkestamisega, kuid erinevalt vdoritusest, kus nditav ja ndidatav (v3i tegu ja kommentaar) on korraga vaataja
tajuviljas, see vodristuse puhul nii ei ole.



Uhekiilgsest virtuoossuseihalusest viljakasvamine pole niiiidistantsu puhul pelgalt esteetiline
eelistus. Virtuoossuse asemel kehade argisusele panustamine voimaldab tiihistada tantsija kui
naiivse tehnilise spetsialisti kuvandit, millega selle elukutse esindajaid tihti samastatakse, ning
siduda see etenduskunstniku identiteediga, mis laseks tekkida kontseptualiseerivamal hoiakul

suhetes maailma, iihiskonna ja kunstiga.

Selle t06 eesmérk ei ole tantsu defineerida. Lahtun eeldusest, et kdiki kolme késitletavat
lavastust saab pidada tantsulavastusteks. Mitmes katses niitidistantsu defineerida kirjeldatakse
ndhtust paradigmanihkena viljenduslike strateegiate suhtes. Niiiidistants ei tdhista iihtset
esteetilist koolkonda, vaid mérgib vajadust iimber motestada keha, liikkumise ja viljenduse
vahelised suhted, kus tantsulavastuse tdhendus avaneb mitte subjekti sisemise véljendustahte

kaudu, vaid keha suhtes objektiivses kontseptuaalses raamistikus.

T60s vaatluse alla tulevate lavastuse puhul voib kasutada kontseptuaalse tantsuteatri méératlust,
mis on Eestis harjumuspérane, viidates niilidistantsu juhtivale suundumusele 1990ndate
keskpaigast, mille lipulacvaks on ldbi aastate olnud Mart Kangro. Tantsu-uurija ja -dramaturg
Bojana Cveji¢ on samas juhtinud tdhelepanu moiste kitsale kasutusalale, millega piititakse leida
ihisnimetajat nn puhtale tantsule vastanduvale niitidiskoreograafiale, kus loojad
manifesteerivad oma meetodeid ,,antitantsu‘ voi ,,mittetantsuna®, seelébi justkui tantsu olemust
ennast eitades (Cveji¢ 2015: 5-6). Uhegi siinse lavastuse koreograaf ei tegele tantsu eitamisega,
pigem tantsu ontoloogiliste printsiipide (imber)motestamisega kaasajas. Mart Kangro on seda
seisukohta ka selgesonaliselt vdljendanud: ,,Liikumine selle sdna klassikalises mottes ei ole mu
toost kadunud, see on lihtsalt tdpsustunud, ehkki selles suunas, kus paljud enam koreograafiat
ei nde” (Kangro 2019: 43). Ka Raineri jaoks on litkkumine terviklik ja iseseisev siindmus, mida
el pea tingimata fantaasiaga rikastama, et selles tantsu ndha, digupoolest v3iks viimane muutuda
peaaegu ndhtamatuks (Rainer 1974: 68). Nii voib delda, et autentsus véljendub niiiidistantsus
representatsioonivormide Kriitikana, mis véljendub laval pigem argiselt funktsionaalsete kui

kunstiliselt stiliseeritud kehade kohalolus.

Magistritoé uurimiskiisimus on ,,Missugused on autentsuse efekti loomise strateegiad
niitidistantsus. Uurimiskiisimuse sonastamisel toetun Pavis’le, kelle jaoks on teatri puhul
kohasem radkida mitte autentsusest, vaid autentsuse efektist: stilistilisest voi kunstilisest
efektist, mis on piisavalt adekvaatne illusiooni loomiseks mdne autentseks peetava detaili
kaudu (Pavis 2020: 18-19). Analiiiisitavad kolm lavastust esindavad selles tegevuses kolme eri
strateegiat. ,,Planet Alexithymia* puhul vitan vaatluse alla nn tantsukeha lahustumise argisuses
ja vastupanu, mida selline keha tolgendavale loogikale v3ib avaldada. Lavastust ,,Esimene
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tants. Viimast korda“ nimetan autentsuse alltoovotuks — laenates selle mdiste rahvusvaheliselt
tuntud kaasaegse kunsti kuraatorilt Claire Bishopilt (Bishop 2012: 91) -, kus
mitteprofessionaali autentne keha ja isiklik mélestus muudetakse vaatemanguks. Kui nendes
kahes lavastuses kannab autentsust etendaja keha, siis ,,Enneminevikus* luuakse autentsuse
efekt peamiselt brechtiliku vodritusena, mis tekib etendaja kohalolu, (pseudo)autobiograafilise

narratiivse raami, ,lavastatud“ vaatajakogemuse ja teatrimangu kokkupdrkes.

Magistritoo on jagatud kahte ossa. Esimeses 0sas loon etenduste analiiiisiks teoreetilise baasi ja
teises osas vaatlen lavastusi ldhtuvalt strateegiast, mida igaiiks neist autentsuse efekti
saavutamiseks kasutab. Toetun teoreetikutele, kes tegelevad autentsusekiisimusega teatris voi
tantsus, enamik neist kiill mitte otseselt seda moistet kasutades. Bertolt Brechti ja Yvonne
Raineri voorituse ja ,,leitud liikumise* kontseptsioonid aitavad moista argisuse kvaliteeti laval
ja selle eesmérke niilidistantsus. André Lepecki ,singulaarsus®, omamoodi niitidistantsu
,vastutus“ kaasaja neoliberaalses iihiskonnas, kus performatiivsus on kolinud igapievaellu,
seob endas autentsuse kui lddne individualismi siimptomi ja personaalse kehakogemuse Kkui
vooristuse kandja tdhendusviljad. Arutluses selle iile, kuidas autentsusekiisimus voib teatris
iiles kerkida, toetun ennekdike Patrice Pavis’ teooriatele. Eugenio Barba ,,kohalolu‘ mdiste on
siinkohal votmesona. Anneli Saro ja Luule Epneri niiidisteatrialased teoreetilised t66d aitavad
mdista teatri autentsuseihaluse sotsiaalseid ja kultuurilisi tagamaid ning avaldumisvorme, mida
tldistatult iseloomustab fiktsionaalsuse ja reaalsuse vahekorra komplitseeritus ja vaataja rolli

umbermotestamine selles.



1. KULTUURIAJALOOLINE SISSEVAADE

Selles peatiikis vaatlen autentsust neljast perspektiivist. Esimeses jdlgin autentsuse kui moraalse
ideaali ja ladne individualismi vahelise seose geneesi ning selle seose eri varvinguid, mida iiks
vOi teine ajastu lisab. Selle kaudu dritan paremini mdista niitidiskultuuri orienteeritust
autentsusele ning selle kuvandi tekkimise tagamaid, mida autentsus inimelu l14binisti positiivse
pilirgimusena tdnapéeval on saavutanud. Teises peatiikis tuleb vaatluse alla kiisimus, kas {ildse
ja mille kaudu teatrit ja autentsust siduda. Molemal juhul on tegemist siiski illusiooni
loomisega, kultuuriliselt konstrueeritud situatsiooni voi seisundiga, mis modlemad vajavad
illusiooni tekkimiseks reaalsuse kohalolu. Selleks voib pidada etendaja keha ja lava
materiaalsuse kohalolu ning tekkivat elavat ja ainukordset suhet siindmuse osaliste vahel.
Kolmas peatiikk loob tantsuajaloolise konteksti niitidistantsu kontseptuaalsete piirgimuste ja
véljenduslike strateegiate moistmiseks, sest ndhtus tervikuna kujutab endast pohiliselt
representatsioonikriitikat ning loobumist tantsus traditsioonilisteks muutunud vdtetest ja
vormidest. Niitidistants alles loob enesemiaratluseks vajalikku ,,tooriistakasti , mis aitaks
imber mdtestada liikkumiskunsti ees seisvaid ilesandeid kaasaja {hiskonna ja
kultuurisituatsiooniga kooskodlas. Neljas peatiikk vaatleb teatri funktsiooni muutumist kaasaja
tthiskonnas, kus elu ise on votnud iile performatiivsed vormid ja autentsuseihalus toidab kunsti

viljenduslikke strateegiaid.

1.1. Autentsus kui moraalne ideaal

Autentsus hdlmab laia ja laialivalguvat tdhendusvorgustikku, mis ulatub loomulikkusest
toeparasuseni. Moiste iihendab lootused tdetruule, siirale personaalsele ja kollektiivsele
esitusele — kas miski on tdepoolest see, millena end esitleb. Sotsiaalantropoloog Dimitrios
Theodossopoulos rohutab, et lddne kultuuritraditsioonis juurdunud arvamuse jargi voib
autentse olemiseni jouda vaid siigavalt sissepoole podratud enesekaemuse 1abi
(Theodossopoulos 2013: 342). Autentsus moraalse ideaalina oleks vdimatu, asetamata

reaalsuse moistmisel ja motestamisel kesksele kohale esmalt indiviidi (Handler 1986: 2).

Keskaegse jumalikku péritolu maailmakorralduse kadumine téhistab iihtaecgu uusaja siindi ja
uut tiitipi ihiskonna teket, mis on labinisti inimlik konstruktsioon, individuaalsete energiate ja

soovide summa (samas: 3). Alles indiviidi esilekerkimisega sotsiaalsele areenile ja seega ka



toeklisimuse komplitseerumisega tekib vajadus individuaalse olemise mdistmise ja samas ka

,,vahendite* jarele personaalse elu tdisvaartuslikkuse hindamiseks.

Sajandeid antiik- ja keskaegset maailma valitsenud teesi ,,tunne iseennast* vahetab uusaja
koidikul vélja hdmaram, kuid palju kategoorilisem ,,0le sina ise”, kui esimest korda ajaloos
tekib indiviidil voimalus ennast teostada ja kuhugi piirgida olenemata klassiiihiskonna
hierarhiast (samas). Autentsus kui ldbinisti positiivne ideaal saab tekkida mentaalses 6hustikus,
kus ndimine ja olemine suure tdendosusega lahknevad, kus {ihiskonna olemust mdistetakse
rollimidngude ja seega ebasiiruse paigana. Vdimalus petta saada — et keegi ei osutugi selleks,
kellena end esitleb —, paneb alati hindama tdde. Utrechti Ulikooli filosoofiaprofessori Hanne
Laceulle sonul vahetab uusaegne autentsus inimelu peamise voorusena vilja keskaegse siiruse
(sincerity), avades iihtlasi tee moodsa hinge solipsismile. Erinevalt autentsusest ei tajutud siirust
eesmirgina iseeneses, vaid vahendina sotsiaalsete suhete loomisel. Moodne iihiskond, mis
propageerib elu elamisviérsust iseendale truuks jadmise imperatiivi 1dbi, teeb autentsusest
eesmadrgi iseeneses. See pole enam iiksikisiku sotsiaalse toimimise vajalik tingimus, vaid

egoistlik ideaal, mille poole iseseisvalt, enda huvides piitielda. (Laceulle 2018: 191)

Norbert Eliase jargi on selliselt oma siseilma maetud Homo Claususe esilekerkimine seotud
konkreetse  sotsiaalajaloolise  perioodiga  uusaja  alguses, mida ta  nimetab
tsiviliseerumisprotsessiks ning kus leiab aset individuaalsete afektide jirjest rangem kontroll
vilise ja enesesunni kaudu ning seega muutub ka teatud mottes inimese koikide
eneseviljenduste struktuur (Elias 2005: 23, 62). Homo Claususe metafoor selgitab Eliase jaoks
ka kaasaja inimese ettekujutust iseenda ja maailma suhetest. ,,Indiviid voi tipsemalt 6eldes see,
mille kohta praegune indiviidimdiste kéib, tundub ikka ja jélle olevat miski, mis eksisteerib
,»Vviljaspool iihiskonda. Ja see, mille kohta kéib {ihiskonna mdiste, niib ikka ja jélle olevat

miski, mis eksisteerib viljas- ja teisel pool indiviide.” (samas: 57).

Bostoni Ulikooli antropoloogiaprofessor Charles Lindholm toob vilja, et protestantismi
moraalses kliimas tduseb sisekaemus ja sellega ka autentsusekiisimus teravdatud moel esile.
Erinevalt katoliiklusest vdidab protestantism, et iga koguduseliige on individuaalselt vastutav
enda lunastuse eest, vilistades niimoodi igasuguse preesterliku vahendustegevuse jumala
juures. Halastamatu introspektsioon saab seega iga protestandi kohuseks ja igapdevaseks
praktikaks. Protestandile ei piisa vaid tegude moraalsusest, iga kaalutlus nende taga peab samuti
olema kristallpuhas. (Lindholm 2013: 365-366) Modernne subjekt siinnib niisiis personaalse
iiksinduse stigavustes ja descartes’iliku keha/vaimu vastandusena, kus keha on lihtsalt
eksistentsi materiaalne sattumus ja vaim see, mis tegelikult olemist méérab. Kristluses
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moodustavad igavikuline vaim ja ajalik keha koos eksisteerides tidiuslikkuse. Descartes
radikaliseerib seda vastandust nii, et jérele jadb vaid vaim. Solipsistlikusse 16ksu piiiitud ego

kogeb olemist tiielikult iseseisva ja maailmast eraldatuna, oma mottetdo viljana.

Iga selline eraldi eksisteeriv osake, monaad, nagu Gottfried Wilhelm Leibniz seda nimetab,
esindab tervet maailma. Monaad on ,,substants, mida on toeliselt iiks*, ithik, mis ei koosne
teistest substantsidest. Leibnizi jaoks asustavad monaadid maailma, ithismdddutus muudab nad
kdik ka omavahel sarnaseks. Igal sellisel ,,iksusel“ on tegelikkusele oma vaatenurk ja
individuaalne tunnetuslik ,,mahutavus“. Kuna selline substants saab Leibnizi jargi eksiteerida
vaid iseseisvana, peab ta peegeldama ja esindama kogu maailma. Kuitahes piiratud ka ei oleks
iiksiku inimese ettekujutus maailmast, esindab see talle siiski kogu tegelikkust, nii ,,vdljendub*

ka igas iiksikus monaadis maailmatervik. (Leibniz , viidatud Saarinen 2002: 140-141 kaudu)

Romantismis saab emantsipeerunud indiviidi kinnisideeks eneseotsing (Furet 2003: 10). See
kinnisidee lahendatakse esteetilise eneseteostusena, kus mitte ainult ei seata kunsti kodigest
korgemaks, vaid elu ise, elamine muutub loominguks ja inimene kunstiteoseks. ,,Mina, kes on
universumis liksinda, otsib pddsemist loomingust ja ilu kontemplatsioonist /.../ Dandy ja
flaneur — kaks varianti radikaalselt soltumatust indiviidist, kaks moodsa aja esteedile
stidameldhedast kuju. Mdlemad kaitsesid end maailma vaateméngu eest illusioonivabadusega,
mis tdrjus selle traagilisust nihilismi kuulutamisega.” (samas: 16-17) Firenze iilikooli
esteetikadppejou, filosoof Sergio Givone arvates suunab ja ergutab romantismiajastu
intellektuaali eneseotsinguid iiksnes eitus ja mitteolemine. ,,See on kirg mitte selle voi teise
puuduoleva asja jérele, vaid puuduolemise kui sellise jarele. Muidugi ilmneb see, mida suurem
on mddratlematus, paljude nimede ja kujude all: armastatu, kodumaa, jumalus, ideaal, absoluut.
[...] Tegelikkus ei vedele iial iseendas, vaid viitab ikka ja alati oma teisele, just absoluutsele
teisele, eimiskile, mis on kodikide voimalike tdhenduste horisont, olemise koda.* (Givone 2003:
227-228) Nonda stinnib ennast maailmast lahti haakinud subjekti ja esteetika ristumiskohas
moodne traagika (Furet 2003: 17) kui

iseennasttoitev valus igatsus, mis ei leia asu mitte sellepdrast, et ta ei suudaks kitte saada
oma ihaobjekti vOi et see objekt jadks talle hdgusaks, vaid selleparast, et tegemist on lihtsalt
objektiveerimatu objektiga. See, mida ei saa objektiveerida, on eimiski ise. Ja eimiski on
koige oleva algne avatus:[...] saladus, miisteerium, kdrgem mdte vai,[...] nagu Goethel, aja
tithistumisel vélgatav igavik. ( Givone 2003: 228)

Rousseaulikus visioonis autentsuse voimalikkusest moodsast lddne tsivilisatsioonist puutumata
aladel muutub ,,Toeline* eksootiliseks ,,Teiseks. Theodossopoulos kirjeldab ,,Teiseni*

joudmist kui kurnava sisekaemusliku retke ettevotmist voi teekonda isoleeritud kaugete maade
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ja kogukondade juurde (sulatades need eneseotsingulised eesmirgid tihtipeale {iheks).
Mbolemal juhul tuleb iiletada takistusi, infiltreeruda sotsiaalse pealispinna alla, {iletada hirmu
ja ebamugavust, selleks et kogeda varjatud, salajast ,,toelist” olemist. (Theodossopoulos 2013:
241-242)

Handleri arvates tuleks autentsust pidada puhtalt lddnemaise kultuuri konstruktsiooniks ning ta
on veendunud, et meie kirg rikkumata, podlise, ehtsa, puutumatu ja traditsioonilise
kultuurikogemuse leidmiseks, millele antropoloogias suuresti pea XX sajandi 16puni pithenduti,
iitles uurija kohta palju rohkem kui uuritava kohta. Mdiste on omakorda tihedalt seotud ldéne
individualismiga, mis vdimaldab inimesel 16plikku reaalsuse enda seest leida. (Handler 1986:
2-4) ,,See, et sona [autentsus — K. V.] on muutunud meie aja moraalse sldngi osaks, viitab meie
langenud seisundi eripdrale, meie murele eksistentsi ja individuaalsete eksistentside
usaldusvadrsuse parast™ (Trilling 1971: 93). ,,Ootus, et meist igaiihel on rikas ja kordumatu,
fantaasiatest, méilestustest, tunnetest ja unistustest koosnev ,siseelu”, mis maiératleb meie
autentse mina ja seisab vélisest maailmast tiiesti eraldi, on Freudi-jargses maailmas saavutanud

antropoloogilise lildistuse ja epistemoloogilise eelduse staatuse (Greco 2001: 477).

Autentsuseihalus, tung varjatud tdelise olemise jérele sisaldab endas romantismiaja parandina
ka igatsust kaotatud maailma, jagatud kogemuse vdi Silmandhtava tde tunnetamise jérele.
Teater on ldbi ajaloo pakkunud kohta ja métteainet millegi olulise kollektiivseks ldbielamiseks
ning teinud seda fiktiivsete lugude kaudu ja nende lugude kehastamiseks leiutatud spetsiifiliste
etendajatehniliste oskuste abil. Nii lood kui tehnikad moodustavad koodi, jagatud
kogemusvilja, kuidas neid lugusid mdista voi mida tihiskond eri ajastustel teatrilt kui eriomaselt
kultuuriliselt praktikalt on oodanud. Nii vdiks esmapilgul viita, et teater on vaheseid paiku, kus

autentsuseiha ei saa muutuda eesmargiks iseeneses.

1.2. Teater ja autentsus

Siin peatiikis tuleb vaatluse alla kiisimus, kuidas autentsust teatriga siduda. Mdlema néhtuse
puhul on tegemist illusiooni loomisega, kultuuriliselt konstrueeritud eesmérgi voi
situatsiooniga, mis vajab illusiooni tekkimiseks reaalsuse kohalolu. Teatris voib selliseks
reaalsuseks pidada etendaja keha ja lavamateriaalsuse kohalolu, mis pingestab fiktsionaalsuse

teket. Autentsusekiisimus kerkib esile siis, kui etendaja lavalist kohalolu markeerib muu
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tegutsemisviis kui tehniline suutlikkus voi kokkuleppeline opitud kood. Kiisimus, millistel
alustel lavale minnakse, voib iga lavastuse puhul erineva vastuse saada, provotseerides ka

stindmuse teist poolt, vaatajat, situatsiooni ainukordsena tajuma.

1.2.1. Kohalolu kui teatraalse oleviku hetk

Teatri olemuses on muuta iga objekt margiks, semiotiseerida objekti eksistentsi, panna see
tdhistama midagi, mis objektis iseenesest algselt puudus. Antiikteatri suurim asjatundja Eestis,
filoloog ja tolkija Anne Lill virdleb mimeesi mdistet Platoni ja Aristotelese filosoofias. Platoni
jargi tahistab mimesis fiktsiooni loomist ehk selle jdljendamist, mida tegelikkuses sellisel kujul
ei esine (Lill 2004: 172). ,,See on looming, mis ei tekita uut, vaid jdljendab, nii nagu seda teevad
poeet, kunstnik, skulptor ja nditleja, kusjuures viimane loob kujundi omaenda isiku abil“
(Soph.267a5-b1, viidatud Lill 2004: 172, kaudu). Lille jaoks aitab mimeesi mdiste Platonil
pohjendada idee iilimust materiaalse maailma suhtes ning seostada seda lihtlabase pettusega:
vaatajad/kuulajad pannakse uskuma asju, mida tegelikult olemas ei ole. Aristotelese
lahenemiskoht on teistsugune. Ta vaatleb kiisimust kujutamise tehnika ja mdju seisukohalt.
Aristoteles seostab mimeesi katarsisega ega pea jaljendavate kunstide moju kahjulikuks, pettus
pole selle puhul probleemiks. Mimees on tal rohkem kui jidljendamine, See on ka esitamine,
reprodutseerimine, sarnastamine. Selle eesmirk ongi midagi uskuma panna. Aristotelese jérgi
on mimees kdige laiemas mottes kunst korraldada iiht asja nii, et See mdjuks nende omaduste
kaudu, mis kuuluvad tegelikult teisele asjale. (Lill 2004: 172-173) Siin jouab teater
mitteautentsete vahendite koostoime abil vaataja mgjutamiseni ja seda mdju v3ib pidada vagagi
autentseks. Siinkohal voiks kiisida, kuidas teatrile omast mdju kirjeldada v3i missugused on

tingimused selle tekkimiseks.

Tegemist on néhtusega, millel on sarnasusi Pavis’ Kirjeldatud ,,teatraalse oleviku hetkega‘“ ning
mis on seotud niitleja ja publiku vahelise otsese kehalise suhtlusega. Niitleja kohalolu &ratab
vaatajates kohe samastumist, jittes viimastele mulje, et nad viibivad igaveses olevikus.
Kobhalolu ei saa samastada konventsionaalse margiga. Pavis eristab keha ja lava kohalolu, kuid
tildistatult puudutab selle mdiste sisu tema jaoks iiht pdhilist teatrikogemuse aspekti. (Pavis
1998: 285-286) Richard Schechner toob vilja, et etendus saab toimuda vaid tegevuse,
interaktsiooni ja suhtena, nii ei ole see millegi ,,sees®, vaid ,,vahel* (Schechner 2020: 46). Gay

McAuley kirjeldab omakorda tingimusi sellisesse suhtesse astujate jaoks: ,,Selleks, et mingit
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tegevust saaks pidada etenduseks, peab selle juurde kuuluma etendajate ja pealtvaatajate
kohalolu, teatud intentsionaalsus kas etendaja voi vaataja poolt voi ka molema poolt (Mc
Auley 2010: 45). Nii voib o6elda, et etendussituatsioonis osalejate kohalolu autentsus voi ka
toeline valmisolek selliseks interaktsiooniks vdimaldab iildse siindmusel tekkida ja koiki osalisi

selles mojutada.

,,.See, mida me kohaloleva niitleja kehas vaatajana ndeme, ei ole midagi muud kui meie enda
keha, sellest ka meie rahutus ja vaimustus sellest voorast ja tuttavast kohalolekust. Iga néitleja
muudab elavaks oma tegelaskuju mina, kes seisab silmitsi teistega (Sina). Mina saab luua ainult
seoses Sinaga, kellele laenatakse samastumise kaudu oma ego. “ (Pavis 1998: 285-286) Lava
katkematu kohalolek tdhistab Pavis’ jaoks olukorda, kus koik representeeritu on suhtes néitleja

reaalse situatsiooniga siin ja praegu (samas).

Multidistsiplinaarse kunstniku Hendrik Kaljujarve jaoks ongi laval olemine etenduskunsti
koige tundlikum liili. Tema sonul ,.ei ole professionaalsus moddetav tehniliste oskustega,
nditeks sellega, kas tantsija oskab tantsida. Ta oskab niikuinii, niiiid on kiisimus selles, mida ta
lisaks tantsimisele oskab. On tekkinud kontekst. On tekkinud etenduskunstid.* (Kaljujarv 2016)
Tehnilise tdiuslikkuse asemel on Kaljujarve jaoks paidsterongaks teadlikkus sellest, millistel
alustel etendaja lavale 1daheb. Autentsus tekib enda konteksti asetamisest. ,,Niipea kui hakkad
oma tegevusega millelegi viitama, on asi mage. Autentsus ei tdhenda muidugi, et sa oled laval
sina ise: mina ise lava peale ei ldheks. Aga sa pead oma olekuga autentne olema.“ (Samas)

Kaljujarve jaoks defineerib etenduskunsti miski, mida ta nimetab Mr. Beani fenomeniks.

Kas méletate, kuidas ,,Mr. Beani“ teleseriaal algab? Ténavale ilmub valguslaik, Mr. Bean
kukub ploraki maha, tduseb iiles, jalutab minema, kirikukellad ja koorilaul saadavad teda.
See on fundamentaalne algus selleks, et Mr. Beani moista. Kui Mr. Bean hakkaks {iles
ehitama karakterijoonist, looma tegelase ,,ajalugu®, siis see ei toimiks, temasugune mees ei
tohiks olla iihiskonna liige: ta ei saa endaga hakkama, ta peaks olema hullumajas. Aga kuna
ta tekib valguslaiku ilma mingi taustsiisteemita, siis peame teda aktsepteerima lihtsalt
sellisena, nagu ta on. Alles siis saame tema iile naerma hakata. Etenduskunstides on
samamoodi: kui tegelased tulevad lavale, ei teki kiisimust, kes nad on. Kood on selline, et sa
saad aru: ei pea vaatama karakteri psiihholoogilist arengut, vaid hakkad teda kohe karakterina
ndgema ja vajaduse korral lood ise tegelasele mingi tausta. (Kaljujarv 2016)

Kohalolu maiste toob teatri kontekstis fookusesse teatriantropoloogia ,,isa* Eugenio Barba, kes
kirjeldab kohalolu eelekspressiivsuse tasandi kaudu. (Barba 1999: 67) Barba eestindaja ja
»Paberlaevukese® kommentaaride autor Mati Unt on defineerinud kohalolu nii: ,,Niitleja on
oma body- mind’i lahutamatus terviklikkuses siin ja praegu, ta on toeline ja reaalne, ta on
usutav. Ta on jutuvestja, kes ise on see jutt [...] teda iseloomustab dratuntav ja sugestiivne

pstihhofiitisiline Dasein.“ (Unt 1999: 367) Sarnaselt Kaljujarvega ei arva ka Barba, et kohalolu
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moiste tdhistaks nditleja lavaleminekut ,,tema endana‘“. Kui Kaljujdrve jaoks eristab lavalist
kohalolu teadlikkus, millistel alustel lavale minnakse, siis Barba jargi luuakse lavaline kohalolu
alati mitteargiste tehnikate kaudu, isegi kui tegemist on argisuse esteetikaga. Eristades argiseid,
mitteargiseid ja virtuoosseid kehatehnikaid, saab lavasituatsioonis ikkagi rddkida vaid kahest

viimasest.

Tavalisi (daily) kehatehnikaid kasutatakse kommunikatsiooniks, virtuoosseid (virtuosity)
tehnikaid hammastamiseks. Ent ebatavaliste (extra- daily) tehnikate eesmérk on
informatsioon: nad sdna-sonalt deldes panevad keha vormi (put into form), esitades teda
kunstlikult/kunstiliselt (artificial/artistic, glaubwiirdig). See ongi pdhimdtteline erinevus
ebatavaliste tehnikate ja nende vahel, mis ainult transformeerivad keha akrobaadi voi
virtuoosi ,,usutamatuks* (incredible) kehaks. (Barba 1999: 66)

Nii on etendussituatsioonis autentsuse loojateks ikkagi mitteargised kehatehnikad — kuigi
eesmargiks voib olla tekitada argisuse efekt — ja etendaja teadlikkus sellest, millistel alustel
fiktiivsesse ruumi sisenetakse, kontseptuaalse raami loomine oma konkreetsele,
funktsionaalsele ja argisele kehalisele tegevusele. K&ik representeeritu on suhtes etendaja
reaalse situatsiooniga siin ja praegu. Kui etendaja saavutab autentsuse iseenda konteksti
asetamise kaudu, siis vaataja jaoks touseb esile reaalse oleviku hetk, milles etendajapoolsed
kontekstualiseeringud ei pruugi olla vaatajale arusaadavad voi voivad osutuda tdhenduse
tekkimise seisukohalt kasutuks. Vaataja on pigem sunnitud uurima individuaalset

kogemusvilja ja ise ndhtule tausta looma (Saro 2006: 23).

1.2.2. Kohalolu kui fiktsionaalsuse pingestaja

Pavis’ jaoks on teatri tekkimise eelduseks sotsiaalse siindmuse ja fiktsiooni kokkuporge laval.
See kollisioon loob teatava kahetise ndgemise, mis on olemuslik lava ja vaataja suhtele teatris.
(Pavis 1998: 285) Luule Epner toob vilja, et suhet fiktsionaalse ja reaalse vahel teravdab teatri
taandamatu materiaalsus. ,,Erinevalt néiteks kirjandusest, kus kujutlusloome ees pole mingeid
takistusi, vOib teatri tihke ainelisus kujutluse n-6 materjali viimisele vastupanu osutada.
Lavamaailma elusarnasus soodustab vaatajal fiktsiooni siitivimist, kuna mitterealistlik esteetika
toimib vastupidiselt, barjddrina.” (Epner 2013: 147) Fiktsionaalse — reaalse suhte seisukohast
nduavad tema arvates niilidisteatris tdhelepanu vihemalt kaks kiisimust: vaataja osalemise ja
tema kogemuse erilaad ning representatsiooni ja kohalolu vahekord (samas: 157). ,,Uhel juhul
on piitieldavaks reaalsuseks puhas lavaline kohalolu, tihendatud olemishetkede ilu, esteetika
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vald, vaataja seisukohast — uued, erksad tajukogemused ja teiselt poolt reaalsuse reziimi

kehtestamine ja liikumine teispoole teatri esteetikat.” (samas: 162)

Epner seostab niiiidisteatri autentsuseotsinguid® moéddunud sajandi 60ndate kunstis toimunud
performatiivse poordega, mil etendust hakati kontseptualiseerima stindmusena. ,,Stindmus on
miski, mis kellegagi (kellelegi) slinnib; miski, mis toimub, juhtub, s.o selles sdnas puudub
fiktsionaalsusele viitav tihenduskiht.” Siindmus viib rdhu etendajate ja vaatajate suhtele, koos

sellega toonitatakse iga etenduse ainukordsust. (samas: 156)

Saro seob teatri autentsuseihaluse vaataja sooviga ,,tungida ndivuse ja paistvuse taha, jduda
stigavama kogemuseni clust ja teatrist (Saro 2007: 108). Lavastusi, mis seda vaataja soovi
ndivat rahuldavat, ihendab ontoloogilise sarnasusena fiktsionaalse tasandi puudumine ehk
mitterepresentatiivsus (Saro 2006: 23). ,Kui traditsioonilise teatri etenduses nditlejad
representeerivad justkui kuskil eksisteerivaid tegelasi ja fiktsionaalset maailma, siis
postdramaatilises etenduses néditlejad presenteerivad vaid iseennast (vélistamata, et ka see
,»mina” on mask) ning nende lavalisel tegevusel pole muud referentsiaalset, viitelist vélja kui

see konkreetne lava“ (samas).

Siiski ei saavuta teater ei Epneri ega Saro jaoks kunagi representatsiooni absoluutset
nulltasandit. Et siindmust saaks dra tunda kunstina, st paigutada (otsingulise) etenduskunsti
konteksti, peab Epneri arvates ka esteetiline tajumine (mis eeldab distantseerumist) olema
voimaldatud, kasvdi osaliselt ja ajutiselt (Epner 2013: 162). Mdlemad viitavad pohjusena teatri
semiotiseerivale toimele, mis tddtab representatsioonimehhanismi kaudu. Ka esteetiline on juba
tahendustega ,.koormatud* tegelikkus, vormistatud ruum kogemuse tekitamiseks. Saro kahtleb,
kas teater suudaks kunagi saavutada totaalset autentsuse illusiooni ja seda etenduse kui
kordamisakti ja erilise kunstilise raami pérast (Saro 2007: 126). Kui postdramaatilise teatri
puhul rohutab Saro lavalise tegevuse referentsivilja puudumist véljaspool konkreetset lava
(Saro 2006: 23), siis niitidistantsus tuleks rohutada vastupidist. Just viited valjaspool lava
eksisteerivatele elulistele kontekstidele, mis etendaja keha ja tegutsemist ka konkreetses
lavalises situatsioonis iimbritsema jddvad, moodustavad kontseptuaalse raamistiku, teiste
sonadega etendaja teadlikkuse, millistel alustel fiktiivsesse ruumi sisenetakse. Siit laheb ka
oluline veelahe, mis eristab niitidistantsu tantsukunsti ajaloolistest ja traditsioonilistest

vormidest, kus liikuva keha referentsivili ulatub ainult konkreetsesse illusoorsesse aegruumi.

3 Ka teatriuurimises tdusevad esile mdisted, nagu ehtsus, pirisus, elusus, autentsus. (Epner 2013: 156)
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1.3. Autentsus: tantsuajalooline vaade

Kiillaltki kindlad ja muutumatud tingimused on lubanud {ihte etenduskunsti vormi vdhemalt
XX sajandi keskpaigani tantsuna identifitseerida. Kui Kangro jaoks on selleks liigutuste
kuhjamine (Kangro 2019: 43) ja Raineri jaoks litkumise fantaasiaga elavdamine (Rainer 1974:
66), siis viitavad need maéiratlused asjaolule, et kunstiline viljendusvahend piirdub vaid
katkematult liikuva inimkehaga, mis funktsioneerib sellisena fiktsionaalses ruumis. Selle ruumi
iseloomust tulenevad ka ettekirjutused kehade sooritusvdimele, koreograafia stiliseeritusele ja
esteetilisele I0ppnidgemusele. Klassikaline ballett eelistab romantilist muinasjuttu, moderntants
kaevub XX sajandi alguses noorest psiihhoanaliiiitilisest mottest kannustatuna moodsa inimese
hingesiigavikesse. Tantsu puhul on autentsus véljendunud ennekdike eesmairgiparase

kinesteetilise imperatiivi teostumises kehade argisuse iiletamiseks.
Lepecki toob vilja jargmised tantsu ajaloolised pohielemendid:
e suletud ruum sileda porandaga;
e vihemalt iiks nduetekohaselt treenitud keha,
e selle keha soov alluda kasklustele litkuda;
e nihtavaks saamine teatri tingimustes (distants, illusioon, perspektiiv);

e usk keha ndhtavuse, kohaloleku ja subjektsuse vahelisse stabiilsesse {ihtsusesse.
(Lepecki 2006: 46)

Kuigi nédides loomuliku ja enesestmoistetavana, on tantsu isomorfism liikumisega alles XX
sajandi leiutis. Modernism oli ldbinisti progressiusku kineetiline projekt ja tantsija sobis
suurepdraselt selle pidurdamatu motoorika teostamiseks. Modernsuse ideed kujundasid
esteetilise stiili, kirjutasid ette tehnikad ja vormisid selles sobilikke kehi. Tantsu samastamine
lilkumisega andis sellele teiste korgete kunstide seas iseseisva kunstiala staatuse ja autonoomse
esteetika. (samas: 7) See tdhistas ka arveteklaarimist oma minevikuga, lahtiiitlemist

narratiivsusest ja muusikakummardamisest.

Tantsu allutamine narratiivsele loogikale ja muusikalisele harmooniale ilmutab tdsiasja, et
pikka aega ei peetud seda iseseisvaks kunstialaks. Tants pidi jédljendama maa peal taevaste

sfadride harmooniat, etendades tdiuslikku kooskodla kosmose ehk matemaatika ehk muusika
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harmoonia ja keha vahel. Liikumine iseseisva nihtusena ei touse selles koosluses kuidagi
kontseptuaalselt esile. Nii vihemalt motlesid XV ja XVI sajandi inimesed, kes nigid tantsu
modernse  enesekeskse  renessansiinimese  haridusprogrammi  kohustusliku  osana.
Enesekontrolli momendita ei ndhtud kunstil motet, mis omakorda tekitas tdendoliselt
rafineerituma ja vilunuma suhtluse individuaalsest enesekontrollist kantud kunstniku ja
samasuguse vaataja vahel. Emotsioon, mis siinnib sisemuses, taltsutatakse muusika
harmooniaga ja viljutatakse kontrollitud liigutusena, mis on omakorda kooskolas emotsiooni
jamuusikaga.* Kuni selle ajani peeti liigutusest tantsuni ehk pelgalt fiiiisilisusest esteetilisuseni
joudmisel midravaks faktoriks etendaja sisemise tunnetuse kooskdla véljendusliku plaaniga.
Vastavus vilise ja sisemise liilkumise ehk hinge ja keha koherentsuse vahele luuakse
renessansiaja kunstis, kus inetult litkuv voi kujutatud keha viitas otseselt hinge inetusele ja

rikutusele.

Norbert Eliase defineeritud tsiviliseerumisprotsess, mis lddne tihiskonnas tdhistab tungide
mahasurumist ja kehalise viljenduse taltsutamist, tdmbab XVI sajandiks tsiviliseerituse ja
staatika vahele vordusmirgi. Analoogne suhe nihtavate ja nihtamatute asjade vahel®
metafoorse asemel on mentaalseks kontekstiks, mille najal tantsu varauusaegses Euroopas
identifitseeritakse. Keha ei tdhista kosmilist harmooniat, vaid loob seda, nii et kehaline korratus
(mis voaib viljenduda ka improvisatoorses diinaamikas) viitab otseselt korratusele hingeasjades.
Korratult lilkuv keha laval on naeruvddrne, sest kujutab endast korrumpeerunud hinge

sekkumist universumi loogikasse.

XIX sajandist® alates téhistab keha laval midagi, mida ta ise ei ole, ehk muutub mirgiks. Kehad
ei saa iseenesest olla laval haprad, joulised, vasinud voi tiilgastavad, vaid nad tahistavad seda
koike. Kehalise kosmose rituaalne osalus universaalse harmoonia suures vaateméngus
asendatakse lavaga, kuhu kehad ilmuvad maailmast eraldatud individuaalse siseilma

peegeldustena. Korrastatus on see, mis jddb, tehes oma peenhdilestustood individuaalsete

4, The virtue of dancing is an action demonstrative of spiritual movement, conforming with the measured and
perfect consonances of a harmony that descends pleasurably through our sense of hearing to the intellectual parts
of our cordial senses; there it generates certain sweet movements which, as if enclosed contrary to their own
natuure, strive to escape and make themselves manifest in active movements. Nii on méératlenud tantsu 15.
sajandi Itaalia tantsuteoreetik, koreograaf ja tantsudpetaja Domenico da Piacenza. (Nevile 1991: 4)

5 Kuni XVI sajandi I5puni tiitis sarnasus Shtumaise kultuuri teadmises iilesehitavat rolli. Just sarnasus juhtis
suurel mairal tekstide eksegeesi ja tdlgendamist, organiseerides siimbolite mingu, lubades tunda nihtavaid ja
ndhtamatuid asju ning méérates kindlaks nende representeerimise kunsti.“ (Foucault 2015 : 46)

6 Ballet d’action kui iileminek antiiksete jumalate sekelduste kujutamiselt (ballet de cour) inimlike ihade ja
ambitsioonide kujutamisele. Balletilavadele ilmuvad iileloomulike kdrvale inimlikud tegelased ning pohikonflikt
tekib just kahe maailma {ihitamatuse pinnalt ja 13peb inimestele enamasti fataalselt. Liikumine peab méirgistama
karakteri pohijooni ja eraldama selgelt eri maailmade tegelased.
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kehade peal, neid koiki iihtlaseks voolides. Lepecki kirjeldab seda koreograafiana, mis ,,slinnib
kehade ja ihade allutamisest distsiplineerivatele reziimidele (anatoomilised, soolised ja
rassilised normatiivid kuni toitumiseni vélja), eesméargiga teostada kokkulepitud ja olemuselt
transtsendentaalseid samme, poose ja zeste perfektselt* (Lepecki 2006: 9). Iga keha teostab end
seda tdielikumalt, mida taiuslikumalt idee temas realiseerub. Nii saab oluliseks vahendite valik,
mis kehastaksid nditeks hapruse, joulisuse, vdsimuse voOi tiilgastuse ideed. Tantsuteatri
tekkimisel tdusevad esile mentaalne ruum ja keele loogika, mis joondavad fiiiisilisi ruume enda

reeglite jargi. ,, Toelised” ei ole mitte keerlevad kehad, vaid narratiiv nende timber.

Modernism viib 16pule X VII sajandil avastatud tehnokeha ideaali. Keha ndhakse siin masinana,

mille eeskujuks on marionett.

Lisaks[...] on nukkudel see eelis, et nad toimivad raskusjoule vastu. Mateeria inertsusest,
mis on koigist omadustest kdige tantsuvodram, ei tea nad midagi, sest joud, mis nad dhku
tostab, on suurem kui see, mis neid maa kiilge aheldab.[...] Nukud nagu haldjadki vajavad
maapinda vaid selleks, et teda puudutada ja liikmete hoogu hetkelise pidurduse kaudu uuesti
elustada; meie vajame maapinda, et temal puhata ja tantsupingutusest toibuda: moment, mis
ilmselgelt pole ise tants. (von Kleist 2003 : 253-254)

Lepecki jaoks omab moodne kineetiline subjekt ohtlikku fantaasiat, nimelt ettekujutust, et
liilkumine leiab aset siiiituses (Lepecki 2006: 14). Uhtlasi nieb ta sellise mdtteviisi
kaugeleulatuvaid tagajirgi: ,,Kineetiline vaateméing uhub ira kdik 6koloogilised katastroofid,
personaalsed tragoodiad ja kogukondlikud kollapsid, mille on endaga kaasa toonud ressursside,
kehade ja subjektide koloniaalne riiiistamine, et hoida modernsuse kinesteetilist utoopiat,

progressiusku iga hinna eest elus* (samas).

Lepecki rohutab singulaarsuse representatsioonikriitilist rolli, mis toimib ldbi vdoristuse.
Maiste singulaarsus hdlmab tema jaoks tantsu voimet pogeneda vormidest ja protseduuridest,

millega see kui esteetiline distsipliin on méératud piirduma ja samastuma. (Lepecki 2016: 6)

Laval ,seisev tantsija on niiiidistantsus mitte ainult esteetiline, vaid ka poliitiline
seisukohavott, sest avab ukse etendaja sisemise autentse motiveerituse juurde, kus otsus, kas
liikuda vdi mitte, saab kunstilise valiku osaks. Autentne lavaline olemine toetub niitidistantsus
pigem sotsiaalsetele ja personaalsetele kehalistele identiteetidele kui rolliloomele
tantsutehnikate esitluse kaudu. Niitidistantsus pole olemas siilitut keha, ruumi ega vaataja
silma, keha on etendamissituatsioonis alati esteetilise, sotsiaalse ja poliitilise ruumi osa. See
ruum méddrab dra ka tantsu parasjagu domineeriva definitsiooni ehk millised kehad ja

véljendused jdetakse selle piiridest véljapoole.
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Niisiis voib delda, et niiiidistants toob nihtavale ,,inimkeha’, mis on nii isikupérane, sotsiaalne,
emotsionaalne, elav, seksuaalne, bioloogiline kui ka psiihholoogiline, see ihu on liikumise
algatajaks (agent) ja asetseb kindlas kontekstis kindlas ruumis, mis ise on sotsiaalne, poliitiline,
isiklik, abstraktne jne.“ (Preston-Dunlop, Sanchez-Colberg 2002: 16). Lepecki jargi ei pea
sellised kehad olema tingimata allutatud kinesteetilisele imperatiivile, kiill aga kontaktis ja

kontekstis maailmaga viljaspool lava (Lepecki 2006: 6).

Kontakt maailmaga, nagu Lepecki seda nimetab, muutub tantsus oluliseks eelmise sajandi
60ndate tantsu-uuenduses, mis hakkab rohutama objektiveeritud kehalisust, lahutades
kinesteetilisest kogemusest subjektiivse modtme (Siegmund 2017: 24). Viljenduse soltuvus
sisemisest hingelisest motivatsioonist kerkib tantsukunstis taas eriliselt esile XX sajandi alguse
tantsu-uuendajate praktikas kisikédes psiihhoanaliiiitilise motte voidukdiguga, rhudes siis kiill
hinge- ja kehaliikumiste vastastikusele tingitusele, mitte tsiviliseeritud keha vilisele
kontrollitud elegantsile. Paljud eelmisel sajandil tantsu maérkimisvdérselt mojutanud
koreograafid (Graham, Bausch, Forsythe jt) ,lavastasid“ moodsa hinge dngi ja sisemisi
konflikte, mille juures liigutuse sisemist impulssi jargida oli alati olulisem kui véljendusliku

vormi harmoonia v0i katkematu diinaamika hoidmine.

Niitdistantsus saavad otsustavaks mitte lilkumise emotsionaalsed ja kineetilised kvaliteedid,
vaid fiiiisilisuse kontseptuaalsed kontekstid. Giesseni Ulikooli teatriteadlase Gerald Siegmundi
sonul sisemine stseen séilib, kuigi ,,sisemine* defineeritakse timber, psyche siigavike asemel on
selleks niitid bioloogia- ja fiilisikaseadused, sisckosmosest saab rakkude, liigeste, luude ja
lihaste ruum, mida koordineerida. See laiendab otsustavalt spektrit, mida tantsuna késitleda.
Igapédevased liikkumised, argikehade litkumised, objektide liikumised vdivad samuti tantsu alla
kuuluda, mitte ainult inimkeha argisusest kdrgemale tdstnud hingestatud kinesteetiline

kompetents. Tants on see, mida tantsuna nahakse. (Siegmund 2017: 24-25) Keha muutub ise

7 Juhul, kui on tegu inimkeha liikumisega. Koreograafia tekkimiseks pole inimkeha tegelikult vajalik, tants saab
tekkida ka elutute objektide liikumisest, enamasti siiski objekti ja inimese koostoimel. Niitena v3ib esile tuua
ameerika koreograafi ja tantsija William Forsythe’i koreograafilised objektid, millest iiks on olnud eksponeeritud
ka Tartu Kunstimuuseumi 2017/18 aasta nditusel ,,Muuseumi koreograafia“. Tegemist oli jaanalinnu udusulgedest
tolmuharjaga, mida sai kitte votta koreograafipoolse soovitusega uurida, kas on vdimalik see objekt téielikult
litkumatuks vaigistada. Praegu kaunistab iiks sama kunstniku koreograafiline objekt Holmi parki Atlantise maja
korval, mis kujutab endast 30meetrist kummikattega teerada, millel igaiiks saab harjutada ilma igasuguse riitmita
kondimist. Kunstnik ise méaratleb oma koreograafilisi objekte ,,diskreetsete siisteemidena, mis tuleb aktiveerida
kas teadliku voi alateadliku péddevuse abil“. https://tartu.ee/et/uudised/uued-avalikku-ruumi-aktiveerivad-
kunstiteosed-tartus
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tantsu subjektiks, asendades ettekujutuse kehast kui vahendist ekspressiivsete metafooride

véljendamiseks (Banes 1987).

Raineri jaoks muutuvad ilmselgeks alternatiivid, mida niitid liikumises uurida: seismine,
kdndimine, jooksmine, sddmine, telliste kandmine jne. Ta kasutab moistet ,,leitud litkumine®.
(Rainer 1974: 66). Raineri ,leitud liikumisel“ on sugulus Marcel Duchamp’ readymade
objektidega. Mdlemad kujutavad endast argikontekstist parit tegevuste voi objektide galeriisse
vOi lavale asetamist, tdstatades sarnaseid kiisimusi kunstniku, etendaja ja publiku rollide kohta.
Just Duchamp viitis, et loomingulist akti ei tee kunstnik {iksi, vaid teos on 1dpule viidud alles
siis, kui vaataja teeb esteetilise otsuse teose vadrtuse kohta. Loomingulise aktiga kaasnevas
reaktsioonide ahelas on liink, mille tdidab vaataja. (Burt 2006: 28-29) Niihdsti readymade
objektide kui ,leitud liikumiste puhul pole teose esteetiline véértus piiratud kunstniku
tehniliste oskustega. Uheks XX sajandi avangardi piiiidluseks oli kaotada kunstlikult tekitatud
piirid ,,korge* ja ,,madala“ kunsti voi ka elu ja kunsti vahel. (samas: 30) Ka Kangro on oma

intervjuus 6elnud, et t66d alustades ei ldhe ta midagi leiutama, vaid leidma (Kangro 2019: 48).

Magistritoos vaadeldavates lavastusetes ei pruugi liigutus tingimata viljendada etendaja
sisemisi konflikte ja tdukuda hingelistest impulssidest, digupoolest kohtab niiiidistantsus seda
tileiildse harva. Pigem meenutab etendaja siin triksterlikku tegelast, kelles on ithendatud palju
olemise viise, millest likski pole védljendusplaani ja sisemise tde koherentsuse tagamiseks
olemuslikult médravam kui teine. Filosoof Nelson Goodmani jaoks on representatsiooni (mida
kunst oma olemuselt ju on) puhul identiteedi koherentsusest problemaatiline rddkida, kuna
kujutatakse alati ainult osa tervikust (Goodman 2023: 18-19). ,,Objekt minu ees on iiks mees,
parv aatomeid, rakkude kompleks, viiuldaja, sober, tola ja paljugi muud. Kui kdik need on

objekti olemise viisid, siis iikski neist ei ole iiks médrav viis, kuidas objekt on.* (samas: 18)

Liigutus saab minna vastuollu etendaja sisemise motivatsiooni ja lavastusterviku kontekstiga,
soltuda vajadusest Okonoomselt reageerida reaalsetele olukordadele; liigutus voib tsiteerida,
olla vajaduse korral irooniline voi naiivne, emotsionaalne voi tehniline; lii gutus iseenesest
ei tdhenda midagi. Liigutusest loobumine voib olla niilidistantsus kordi tdhenduslikum kui
kehaline sooritus. Katkestatud diinaamika etendaja poolt voib moningatel juhtudel suunata
tahelepanu lavaliselt tegevuselt hoopis vaataja enda autentsetele kehalistele tajudele ja
kinesteetilistele reageeringutele, mille teadlikku esilekutsumist voiks samuti nimetada
niitidistantsu  koreograafide strateegiliseks tooriistakastiks. Igal juhul on tegemist
kommunikatsiooniga, millel puuduvad vastastikuse teineteisemdistmise jaoks turvalised ja igas
olukorras toimivad koodid, kuidas tantsuetendust ,,lugema* peaks.
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Kuigi kdik kolm t66s analiiiisitavat lavastust presenteerivad justkui argiseid tegevusi ja kehi,
esitatakse neid siiski mitteargiste kehatehnikate kaudu, mida nouab lavaline kohalolu. Ainult
selliselt vormistatud kehad, kui Barba sdnastust kasutada, on laval voimelised kandma endas ja
edasi informatsiooni, mis nendes kehades argisituatsioonis puudus. (Barba 1999: 67-68)
Seepérast on ka niitidistantsu puhul kohasem rédédkida autentsuse efekti tekitamisest argisuse
efekti kaudu. Argisuse illusiooni tekitamine mitteargiste kehatehnikate kaudu laval on
niitidistantsus {iks olulisemaid autentsuse strateegiaid. Samal ajal voib niilidistantsu — sarnaselt
renessansis siindinud ideega inimkeha litkumisest kui kosmilise korra pidevast taastootmisest
— samuti taandada analoogsuhtele maailma ja selles olemise vahele, kus kehad ei tdhista, vaid
loovad kohalolu, kus kehasid ei omata, vaid need ollakse. See kattub niitidisteatri huviga
kontseptualiseerida etendust kui siindmust, milles keskendutakse kohapeal siindivale

voimalikkusele etendaja ja publiku vahelises interaktsioonis.

1.4. Teater, autentsus ja neoliberaalne iihiskond

Nii Saro kui Lepecki ndevad kaasaja neoliberaalses ithiskonnas teatri positsiooni ja funktsioone
muutumas. Molema arvates on etendamine teatris muutunud problemaatiliseks, kuna elu ise on
omandanud performatiivse viljundi. Lepecki sonul on etendamine pidev protsess igapdevaelus,
kus subjekt saab leida eneseteostuse, emotsionaalse enesekindluse ja sotsiaalse integratsiooni

ainult 14bi 16putute eneseviljenduslike representatsioonide (Lepecki 2016: 8).

Saro sOnastab selle motte iihe voimaliku tulevikustsenaariumina: ,,Kui autentsuse dramaatiline
presentatsioon saab {lihel hetkel meelelahutusmaailma normaalparadigamaks, alates siis lastest
ja loomadest laval ning 1opetades reality show’dega ja lavastatud turismiobjektidega, siis mis
jaab selle koige taustal teatri parusmaaks? Kas teatraliseerida veelgi voi piitida Grotowski
kombel luua teatris siiruse ja autentsuse kaitseala? Kui otsustatakse viimase kasuks, siis mis
vahenditega seda saavutada?* (Saro 2007: 124, 126)

Lepecki rohutab, et niilidistants peaks omama Kkriitilist meelt pdgenemaks vormidest ja
protseduuridest, millega tants kui esteetiline distsipliin traditsiooniliselt samastub ja piirdub.
Kogu ladne avangard pohineb tema arvates representatsioonide kriitikal — ,.et luua 10he
modernsuse toereziimi, mis pohineb usul reaalsuse illusiooni, ja paljastada, kuidas needsamad
tuttavlikud vormid taastoodavad diskursiivseid ja performatiivseid domineerimise vorme.*

(Lepecki 2006: 45-46)
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Huvitaval kombel joonistub mdlema teoreetiku kirjutistes vélja puuduolek niilidisteatri
ontoloogilise karakteristikuna. Saro jaoks on postdramaatilise vOi mitterepresentatiivse teatri
ontoloogiliseks omaduseks fiktsionaalse tasandi puudumine (Saro 2006: 23). Lepecki peab
niddistantsu juba olemuselt dekonstruktsiooniks, kus lahti lammutatakse kdik modernsed
tantsija identiteedi tuumelemendid, muutes solipsistliku retoorika kaasajal tantsust raékimisel
viltimatuks. Mirksdnad, millega Lepecki niiiidistantsu ontoloogilist alust ,,vilja kurnab*®, on
omakorda konekad: solipsism, viivitus, melanhoolia, ,,limber kukkuv, roomav ja komistav*
tants.” (Lepecki 2006: 4) Saro sdnastatud ithismodtme puudumisele lavastuse ja publiku
omailmade vahel vastab Lepecki singulaarsuse kontseptsioon, mis toetab autentsuse

endassesulgunud olemust ja jidb oma olemuselt alati vodristuse kandjaks.

Uheks pdhjuseks, miks autentsus XXI sajandil® niiiidisteatrit jétkuvalt intrigeerib, on kindlasti
asjaolu, et tdnapdeva Okoloogilise ja sotsiaalse Kriisi tingimustes ning tunnetuslikus
toejargsuses pole rousseau’lik autentsus personaalse ega sotsiaalse ideaalina kuidagi oma
aktuaalsust  kaotanud. ,Uha enam teatraliseeruvas, simuleerivas, kopeerivas,
multimedialiseeruvas ja vddranduvas maailmas ongi teatrikunsti tugevaim relv ja ausaim
meedium ehk inimese pilk, mis teise inimese pilku otsib. Isekiisimus, kas kdigil on julgust

sellesse suhtesse astuda.* (Saro 2006: 31)

Iseasi, kas see on just pilk, mida tahetakse otsida. Niilidisteatri autentsuse strateegiad voivad
provotseerida vaatajat etendusega intellektuaalset distantsi hoidma, kuna paljastavad
ebamugavalt tihti ka teatrimehhanismi ennast. Publiku katarsisele panustavat
kommunikatsiooni lava ja saali vahel on niilidistantsus raske ette kujutada. Tantsu
vaatamiskogemusele on traditsiooniliselt iseloomulik olnud, vdidab Siegmund, et tantsija
liigutused stimuleerivad vaataja motoorset taju ja proprioretseptorid'® paistavad valla samu
emotsioone, mida tunneb ja véljendab tantsija laval. Sddrane kommunikatsioon lava ja saali
vahel garanteerib vaatajale katkematu emotsioonide ja tdhenduste voo, mis vastab tantsija

katkematule liikumisvoole laval. (Siegmund 2017: 20)

Niitdistantsu puhul on selge, et mida argisem maailm laval avaneb, seda aktiivsemat

kontseptuaalset pingutust ja siigavamat kontekstilugemist see vaatajalt nduab ning

8 Viide tema raamatu pealkirjale ,,Exhausting dance*.

® Patrcice Pavis’ 1998 aastal ilmunud teatrisdnastikus (,,Dictionary of theTheatre: Terms, Concepts, and Analysis*)
mdiste puudub; 2020 aastal ilmunud sdnastikus (,,The Routledge Dictionary of Performance and Contemporary
Theatre®) piihendatakse autentsusele kolm lehekiilge.

10 Lihaskoes, kodlustes ja liigestes paiknev retseptor, mis vdtab vastu tundeirritusi.
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emotsionaalsest kaasatusest voib asi kaugel olla. Madis Kolk kirjutab arvustuses ,,Planet
Alexithymiale®:
Meil on justkui mingi ideaalmudel, millele peab etenduskunsti lavastus vastama, ja see
ilmselgelt sellele ei vastanud. Elamus jii saamata ja naudingut ei pakutud. Laval tehakse aga

midagi, mida me igapdevaclus nimetada ei oska. Vaataja ei taha tunda end rumalana ja nii
tolgendab ta toimuva virgutusvdimlemiseks. (Kolk 2020)

Jacques Ranciere’i viitel ei ole aktiivne vaatamine ja vaataja iildse teatrile omane, vastupidi.
Teatrivaataja passiivsus on tema jaoks kahekordne: esiteks pole tal tooli kiilge aheldatuna
voimalustki tegutseda, vaid ainult vaadata, ja teiseks on illusiooni reaalsus sedavord terviklik
ja tdiuslik, et puudub vdhimgi vajadus oma kujutlusvéimet pingutada. Individuaalse
kujutlusvéime sisenemiseks etenduse reaalsusesse pole jdetud {ihtegi eendit vdi Onarust.
Pealtvaatamine on rangelt eraldatud nii teadmisest kui tegutsemisest. (Rancicre 2009: 2) Siiski
viitab Ranciére asjaolule, et vaatamise ja kuulamise passiivsus tekib ainult opositsioonis
tegutsemisega, muutes need tegevused a priori vastavalt voimetuse ja vOimekuse
markeerijateks. Ranciére’i sonul teeb vaataja tegelikult viga paljutki — vaatleb, valib, vardleb,
tolgendab. Ta seob seda, mida ndeb, eelneva elu- ja teatrikogemusega, ta loob omaenda poeemi
elementidest, mis on tema ees.” (samas:13) Ka koigi kolme t60s analiiiisitava lavastuse puhul
saab vaatamisest tegelikult kogemus, mis, Ranciére’i jargi ,,muudab jaotust passiivsuse ja

aktiivsuse teljel* (samas).

Ranciére viitab vaataja passiivsuse puhul Guy Debord’i vaateméngu méaératlusele ndgemise ja
visiooni valitsusajana, mis vdimaldab vaatajal ennast sellele téielikult loovutada, kuid ainult
enesest loobumise hinnaga. (Ranciére 2009: 7) ,,Eraldus on vaateméngu A ja O.” (Debord
2013: 21) Ranciére’i jaoks on olemas vaid kaks viisi, kuidas vaatajat ,,iiles raputada‘“ — Brechti
voi Artaud” meetod. Nii Brecht kui Artaud tahtsid pealtvaatajad muuta kollektiivses praktikas
osalejateks. Brechti jérgi peaks teater panema vaataja teadvustama oma sotsiaalset olukorda
ja soovima selle muutmist. Artaud sunnib pealtvaatajat loobuma oma distantseeritud
positsioonist vaatemdngu suhtes. Vaataja tOmmatakse tegevusse kaasa, asetades teda

vaatemangu sisse, mitte ette. (Ranciere 2009: 8)

Brechti eepiline teater toob vdoritusefekti (Verfremdungseffekt) kaudu uue pdorde

vaatajakogemuse iseloomu ning fiktiivse ja reaalse vahekorda teatris.

Kodanliku teatri etendused taotlevad alati vastuolude kinnimatsimist, harmoonia
etteluiskamist, idealiseerimist. Olukordi esitatakse nii, nagu nad teistsugused olla ei saakski,
karaktereid kui individuaalsusi, sdna otseses tihenduses jagamatuid Uhikuid, kui esineb
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areng, siis ainult pidev, mitte kunagi hiippeline, ja need arengud on alati piiratud kindlate
raamidega, mida ei saa kunagi purustada. (Brecht 1972: 252)

See ei vasta Brechti jaoks tegelikkusele ja tema arvates peab realistlik teater sellest jarelikult
loobuma. ,,Vodritusefektide ehtne, siigav, mdjukas kasutamine eeldab, et iihiskond vaatleb oma
olukorda kui ajaloolist ja parandatavat.* (samas) ,,Selleks, et kdik see rohke kdegakatsutav ndiks
talle [st teatrivaatajale — K. V.] vordsel maéral kaheldav, peaks ta arendama seda v3orast
pilku,[...] nii hasti tiilikat kui produktiivset, teater peab oma publikut imestama panema ja see
siinnib tuntu vddritamise tehnika 1ibi. (44)!! , Hetkekski ei lase ta [niitleja — K. V.] toimuda
jadgitut muutumist kujuks; ta peab oma kuju lihtsalt nditama, mitte lihtsalt 14bi elama* (47).
»See, et nditleja seisab laval kahel kujul,[...] et nditav ei kao ndidatavas, ei tihenda 16puks muud
kui seda, et argist siindmust enam ei looritata — seisab ju laval tdepoolest nditleja ja néitab,
kuidas ta tegelast ette kujutab* (49). Koopiate edasiandmine néitleja poolt nduab veel iihte
muudatust ja seegi teeb stindmuse ,,argisemaks*. ,,Nii nagu niitleja ei pea oma publikut tiissama
sellega, et laval pole mitte tema ise, vaid luulendatud tegelane, nii ei pea tiissama ka ses suhtes,
nagu poleks laval toimuv mitte kittedpitud, vaid esma- ja ainukordselt siindiv (50). (Brecht

1974: 233-235)

Kui Brechti arvates peab niitleja laval lihtsalt nditama, kuidas ta tegelast ette kujutab, siis
Raineri jaoks on laval tegutsemine huvitavam ja tegevus ise tdhtsam kui iseloomu ja hoiakute
,hditamine koreograafia abil (Rainer 1974: 65) Sarnaselt Brechtiga peab aga ka Rainer silmas
pigem vaataja intellektuaalset kui emotsionaalset haaratust. Tegevusele (mida Rainer mdistab
argise seismisena, kondimisena, jooksmisena, telliste tassimisena, soomisena jne) saab vaataja
keskenduda siis, kui tantsija on sinna ,,ennast kaotanud®, nii et ideaalis pole oluline, kes kdnnib,
vaid kondimine ise. Tantsija peaks muutuma neutraalseks tegijaks, vodritama ennast tegevuse
tahenduslikkusest ja koreograafia personaalsest ,,tunnetamisest™. Seda eesmérki kannab Raineri
jaoks niiteks markeerimine kui proovisaalist périt soorituse kvaliteet lavale kantuna. (Rainer
1974: 66) Nii Brechti ,,nditav niitleja* kui Raineri ,,litkkumisse sulandunud tantsija“ ei tdhenda

16puks muud kui seda, et argist siindmust ei looritata enam, kui Brechti sdnastust kasutada.

Siinkohal on oluline markida, et selliselt vooritatud lavategevus ja intellektuaalselt aktiivne
vaataja stinnivad enamasti just vaateméngust loobumise hinnaga. Niitidisteater kasutab sageli
vaatemangulisuse funktsiooni ,,véljaliilitamist™ vOi vaatepunktide mitmekordistamist iihes
aegruumis ja hetkes, nii et vaatajal tekib vastutus otsustada, millele oma tdhelepanu podrata.

Ka vdib olla vaatajate paigutus lava suhtes juba nii organiseeritud, et igaiiks publiku seas néeb

1 Numbrid viitavad Brechti enda tekstiliigendusele ,,Viikeses teatriorganis®.

24



,erinevat etendust” iihe lavastuse sees. Teisalt voib teatriskdigust kujuneda vaid tiksiku vaataja
ja etendaja vaheline kohtumine voi jalutuskéik vaataja valitud ruumis, toeks vaid lavastaja

juhised nutitelefonis.

Koik kolm t060s analiiiisitavat lavastust — kuigi lava ja saali vahelise suhe on neis
traditsioonilisem — lasevad individuaalsel markamisel oma t66d teha, avaldades sellega austust
vaataja funktsioneerivale kujutlusvoimele, tdites vaatevidlja strateegiliselt millegagi, mis
paradoksaalsel moel isegi vaatamist ei vadriks. ,,Planet Alexithymias“ on korduvalt hetki, kus
vaataja istub pilkases pimeduses, nii et teatris nii oluline publiku silm muutub korraks téiesti
tahtsusetuks ning aktiveeritakse tema teised tajumehhanismid, kasvoi sel moel, et saalisistujad

saavad korrakski keskenduda oma kehalisele ebamugavusele.

Vihemalt kahe t60s analiiiisitava lavastuse puhul saab vaataja ,,iiles raputatud™ pigem Brechti
ideaalis, sest ndhtu ja kogetu vastuvotmine ndouab vaatajalt markimisvéirset kontseptuaalset
vOOritust, mis ei jdd maha antropoloogide kirjeldatud kurnava sisekaemusliku retke sooritaja
kannatustest autentse minani joudmiseks. Tegeleda tuleb ju staatiliste kehade ja diinaamiliste
kontseptsioonide ,,lahtimuukimisega®, kuigi eeldaks, et tantsulavastuses kaivad asjad just

vastupidi.
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2. LAVASTUSTE ANALUUS

Lahtuvalt piisitatud uurimiskiisimusest analiiiisin siin peatiikis autentsuse strateegiaid kolme
cesti niilidistantsu lavastuse nditel. ,,Planet Alexithymia“ puhul votan vaatluse alla nn
tantsukeha lahustumise argisuses ja vastupanu, mida selline keha tolgendavale loogikale voib
avaldada. Lavastuses ,,Esimene tants. Viimast korda“ luuakse autentsuse efekt
mitteprofessionaalide autentsete kehade impordiga etendusruumi. New Yorgi ilikooli
kunstiajaloo dotsent ja rahvusvaheliselt tunnustatud kaasaegse kunsti kuraator Claire Bishop
kasutab mitteprofessionaalide osalusel siindinud kunstiaktsioonide kirjeldamiseks ,,autentsuse
alltoovotu™ voi ka ,,delegeeritud lavastuse® moistet. Kui nende kahe lavastuse puhul kannab
autentsust etendaja keha, siis ,,Enneminevikus* luuakse autentsuse efekt peamiselt vodritusena,
mis tekib etendaja kohalolu, (pseudo)autobiograafilise narratiivse raami, ,lavastatud®

vaatajakogemuse ja teatrimdngu kokkupdrke kaudu.

2.1. ,,Planet Alexithymia*“ — kehade lahustumine argisuses

Niiiidistantsus kohtab laval tihti kehasid, mille stilistikat voiks iseloomustada pigem argise kui
koreografeerituna. Seejuures ei ole enamasti tegemist argisuse kui liikumiskvaliteedi ega
mitteprofessionaalidest  etendajatega, vaid argisuse esteetikaga, mida kannavad
professionaalsed etendajakehad nagu ,,Planet Alexithymias<!?. Karl Saksa liikumiskeel
véljendab siin selgelt Raineri arusaama, et niitidisajal ei ole tantsus spetsiifiliselt treenitud
kehade virtuoossuse eksponeerimine enam mottekas ning otsida tuleks kehalise olemuse
asjalikumat, konkreetsemat ja banaalsemat kvaliteeti 14dbi liikumiste, kus konkreetset oskust
kehas oleks voimatu lokaliseerida. (Rainer 1974: 65) Saksa huvi keha tehnilise sooritusvdime
vastu pole tema enda sonul kuhugi kadunud ning Saksa voibki pidada liheks vahestest Eesti

niitidiskoreograafidest, kelle lavastustel on enamasti selgelt litkumisuurimuslik ldhtekoht.

12 Autor, helikujundus: Karl Saks

Dramaturg: Maike Lond

Laval: Ruslan Stepanov, Karl Saks

Kunstnik: Johannes Siire

Valgus: Henry Kasch

Projektijuht: Maarja Kalmre
Kaasprodutsendid: Kanuti Gildi SAAL, e lektron
Esietendus: 1.07.2020, Baltoscandal Festival
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Vaib 6elda, et mu huvi tehnika vastu on suurenenud, aga mitte spetsiifiliste liikumistehnikate
vastu, vaid iildise kehatehnika, fiiiisikalisuse, keha kui objekti ja raskuse suhte vastu.[...]
Tunde juhendades tegelen jérjest vihem koreograafiaga, mulle imponeerib pigem kehaline
tehnika: puudutamise tehnika, keha limitatsioonide fikseerimine ddrmustes, kus keha hakkab
ise viljapadsu otsima.[...] Kontseptuaalne keha kui selline ei ole minu jaoks kunagi loomingu
keskmes olnud. (Saks 2019: 145)

Saksa lavastustes saavad otsustavaks mitte liikumise emotsionaalsed ega kineetilised™
kvaliteedid, vaid litkumise sisemise ja véljendusplaani lahutamine. Sisemine stseen séilib, kuigi
sisemine defineeritakse iimber, psyche siigavike asemel on selleks niiid bioloogia- ja
fiitisikaseadused, sisekosmosest saab rakkude, liigeste, luude ja lihaste ruum, mida
koordineerida (Siegmund 2017: 25). Nii voib Oelda, et ,,Planet Alexithymiat“ ei kanna
inimkeha argisusest korgemale tdstev hingestatud kinesteetiline kompetents, vaid lavakeha

lahustumine argisuses.

Argised kehad on laval haaratud tegevustega, mis eeldavad kehalisi tehnikaid, kus Saksa sonul
,.keha hakkab ise véljapddsu otsima“ ehk siis kineetiliselt reageerima iilesandele, mille eesmérk
ei ole ellu viia kindlaid tantsutehnilisi seelébi esitada standardiseerunud esteetikat. Erinevate
tantsutehnikate ithendavaks eesmérgiks ongi ju enamasti just fiisioloogilise funktsionaalsuse
iletamine abstraktse idee nimel, keha vormi asetamine. Argine keha tegeleb laval vaid millegi
haaramise, kuhugi joudmise, puudutamise, kukkumise, s00stmisega jne, see tdhendab, et
teatripubliku vaatevilja ilmuvad kehad puhta fiiiisikalise ndhtusena. Muidugi voib sisaldada ja
sisaldabki ka abstraktne koreograafia kukkumist, so0stmist ja puudutust, aga sellisel juhul on
need litkumised stiliseeritud ja muudetud iseenda mérkideks ning need tdidavad oma iilesannet,

luues dratuntava esteetilise vormi lavastuskontseptsiooni sees.

,Planet Alexithymias“ tegelevad etendajad nditeks vdga pikalt tegevusega, mis meenutab
nérviarsti 1dbivaatust, kus iiks etendaja liigub helihargiga koputades mooda teise, toolilistuja
keha, mispeale viimane reageerib norkade héélitsustega, mida saali kuulda pole. Tegevus pole
ei stiliseeritud ega kanna mingit muud eesmérki kui konkreetselt puudutus, millele oodatakse
reaktsiooni. Tegevuse kestus ei nai soltuvat isegi mitte kompositsioonilise terviku huvidest ega
koreograafilise lause loogikast, pigem praktilisest vajadusest asjaga iihele poole saada. Héil,
mis ei joua publikuni, paneb vaataja etendussituatsioonis jallegi ebamugavasse olukorda —

vaadata ega kuulata pole suurt midagi.

13 Voorsonade leksikonis on kineetiline selgitatud kui liikuv, liikumis- , liikumapanev ja kinesteetiline kui
litkkumistajumuslik, liigutustega seotud. Liikumine v3ib niitidistantsus puududa, aga etendaja kehaline staatika ei
lilita litkumistaju vélja, pigem tduseb see fookusesse 1dbi pingestatuse, mis iseloomustab sellist kohalolu.
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Niisiis on tantsulavadele ilmunud koreograafi teadliku liikumisesteetilise valikuna liigutused,
mis ei tdhista iseenesest midagi, vaid kannavad endas sama funktsionaalsust, mida vaataja
igapdevaelus alateadlikult kulgedes sooritab, st argisuse autentsust. Igapaevasuse banaalsust
kandvaid lavakehasid v3ib pidada lavastuse autentsuse efekti kandjateks, kuna nende
tegutsemisloogika ei pohine kordustel, siimmeetrial ja abstraktsusel nagu koreograafias, vaid
kordumatusel, asiimmeetrial ja funktsionaalsusel nagu elus. Liigutus ei tdhista lavastusterviku
seisukohalt otseselt midagi, kuid on selles tervikus siilitanud oma lavavalise konteksti, ehk
kausaalsiisteemi, nagu Schechner seda nimetab (Schechner 2020: 50). ,,Planet Alexithymia“
lavakehad kannavad jOuetuse, apaatsuse voi mingi funktsioonirikke maailmu, sest vaataja
,,loeb* selle nende liigutuskvaliteedist vilja, ,,tunneb dra“ ning oskab oma eluliste kogemuste
pohjal selliselt kdituvaid ja tegutsevaid kehasid ka taustsiisteemi paigutada, kusjuures enamasti
vilistatakse selliste kehade jaoks tants kui voimalikkus. Sellised kehad ilmuvad vea, rikke voi

puuduoleku siisteemis, kuhu ,,normaalsuse‘ paradigma need sulgeb.

Argielust ,leitud litkumised* kaotavad &ra seose kunstniku tehniliste oskuste ja teose esteetilise
védrtuse vahel (Burt 2006: 28). Sellise tegutsemise puhul ei aktiveeru tantsulavastuse pohiline
vastuvotustrateegia kinesteetilise empaatia nédol, kus kaunis katkematuses liikuvad kehad
vaatajal emotsionaalset haaratust voimaldavad. ,,Planet Alexithymia“ puhul tegeleb vaataja
pigem etendajate ja enda seisundite registreerimisega. Uks etenduse stseenidest kulgeb publiku
jaoks pilkases pimeduses, kus nad kuulavad teksti, mis manab silme ette inimesest puutumatute
vihmametsade lopsakust ja troopika vérve, 10hnu ja haili. Masin on moonutanud lugeja hilt,
see kolab madalalt, aeglaselt ja kiretult. Kui tekst 10peb, rebestab ere kiilm valgus halastamatult
pimeduse. Uhtikki on kogu ruum seda tdis. Kui silmad harjuvad, nieb laval valget
giinekoloogitooli meenutavat seadeldist iileni valges ruumis. Pikka aega ei toimu midagi, siis
loivavad paremalt poolt lavale kaks mustades lithikestes spordipiikstes ja valgetes sokkides
meestantsijat. ,,Teksti barokne vohavus ja meeleline intensiivsus on karjuvas vastuolus kogu
jargneva tegevuse aeglase kliinilise minimalismi ja kehalise armetusega. Kdiges selles kokku
on midagi katartilist ja meditatiivset. Solipsistlike kehade vastupanu ennast mérgina hdlpsalt
paika panna loob seisundilise ruumi. Muidugi saab sellest vaataja jaoks kehaline kogemus, kui
publik suudab endas tolgendamiskarsituse ja pretensiooni maha suruda ning keskenduda oma

kehalisele ebamugavustundele.« (Valtna 2022: 35)
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Tantsukriitik ja -uurija Evelin Lagle nimetab Eesti niiiidistantsu pildis viimaste aastate** kdige
huvipakkuvamaks arenguks kontseptuaalse tantsu korval just seisundilist tantsu ja Karl Saksa
selle suuna silmapaistvaimaks koreograafiks. Seisundiline lavastus piiiiab raputada vaataja lahti
motete ja assotsiatsioonide domineerimisest ning suunata publikut aistima, tajuma ja tunnetama
hetke ning olema kohal antud aegruumis. Esile tduseb teose struktuur, mis haarab tdhelepanu
jameeli hoopis uuel viisil. Elemendiks, mis struktuuri elama ja toimima paneb, on etendaja (kui
lihast ja luust inimese) kehalise kohalolu intensiivsus. Et suunata kedagi teist ,,0olema‘, peab
esitaja enda ,,olemine* olema teadvustatud ja elav. (Lagle 2015: 23) Lepecki kasutab mdistet
viivitus, mis peatab liitkumise, et tduseks esile tempo, Zest, paus ja pinge, hetk, kui etendaja

kaudu ilmub ndhtavale aja struktuur (Lepecki 2006: 15-16).

Kuigi vélisel vaatlusel ei erine Saksa ja Stepanovi kehad mitte kuidagi kahe pisut vormist viljas
nooremas keskeas jousaalikiilastaja omast, erineb etendajate Saksa ja Stepanovi ,,energeetiline
tuum® sellest kardinaalselt. Keha kasutatakse argielus pdShimotteliselt teistmoodi kui
etendussituatsioonis. Barba viitel on enamik argielu tehnikatest alateadlikud ja jargivad
iildiselt minimaalse pingutuse printsiipi, see tdhendab, et minimaalse energiakuluga piiiitakse
saavutada maksimaalne tulemus. Kehatehnikad laval nduavad aga maksimaalset energiakulu
minimaalse tulemuse jaoks. Koik lavalised kehad on energiakasutuse mdistes ,,avardunud®,
pigem pillavad kui sdistlikud. (Barba 1999: 65) Selline etendaja ,,avardunud keha* on
voimeline vaataja meeli kiitkestama, isegi kui see otseselt midagi ei véljenda vdi véljendab
mingit aneemilist vaikelu nagu ,,Planet Alexithymia®“ puhul. Kuidas pillav energiakasutus

kehade staatilist kohalolu pingestab, on selle lavastuse puhul suurepéraselt jalgitav.

Madis Kolk kirjeldab nihtust aja peatamisena, pideva loobumisaktina jirgmisest sammust, mis

tema arvates loob ,,Planet Alexithymia* atmosféarilise ,,ttheduse®.

Kiisimus ,,miks?* haarab pdhjuse ja tagajérje jarele. Need leitakse alati tagantjarele vaatlusel.
Karl Saks néitas meile kohalolu olevikus, siin ja praegu, kus veel ei ole analiiiisi toimunud.
Ta peatas hetke. Lavastuse painava ja samas voluva efekti 161 just see enda kohalolus
hoidmine, pidev loobumine jairgmisest sammust, mis aitaks ehk siindmusest iile libiseda ja
tegevuste jada jétkata. Olukord, kus keha tahab liikuda, aga mdistus ei taha. (Kolk 2020)

Kolk viitab ka dratundmisele, et sedakorda pole keele loogilisest arhitektoonikast mingit kasu

lavastuse provokatiivse kinesteetilise absurdi tuumani jdoudmisel. Rainer toob lddne lavatantsu

14 Artikkel on kirjutatud 2015. aastal, aga seisundiline tantsukunst ei ole kuhugi kadunud. Pigem iseloomustab
seisundilisus, mis kutsub vaatajat tdlgendamise asemel koreograafias ,,0lema‘ voi koreograafial ennast ,,kanda“
laskma, huvitaval moel praegu koreograafide t6id, kes taasavastavad enda jaoks liitkumist. Néitena sobib Ruslan
Stepanovi vérske lavastus ,,Floor on Fire*, mis esietendus selle aasta maikuus e lektronis.
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iseloomustava joonena vilja koreograafilise fraasi konventsiooni, mida iseloomustab teatud
kindel energiajaotus, kus fraasi algusesse ja 10ppu jddb energia ,,viljapurskumine” ja
rahunemine toimub fraasi keskel. Kulminatsioonihetk kannab endas seega vaikelu ja vaataja
registreerib selle staatikana diinaamika siidames. Selline koreograafiline struktuur loob Raineri
arvates tantsu dramaatilist vélisilmet ning ettekujutust, et tants ja keel alluvad sarnasele
loogikale, kus lause silintagmaatiline korraldus tagab loetavuse ja loetu mdistmise. (Rainer
1974: 65-66) ,,Planet Alexithymia“ puhul ei saa me kindlad olla, et etendajate tegutsemist
annaks eelpool kirjeldatud moel hdlpsalt fraasidesse jaotada. Oigupoolest ei laotu
,,Alexithymia“ lahti ajas tihelt kulminatsioonihetkelt teisele kulgedes, vaid pigem ruumis, kus
mdistmine tdhendab terviku tajumist hetkes. Lavastust kannab seega pigem pildi kui narratiivi

loogika, mis on iildse seisundilisele tantsukunstile omane.

Banaalsuses voib ndha omamoodi kehalise soorituse ideaali, sest tantsus on muutunud
huvitavamaks ja olulisemaks see, mida keegi lihtsalt teeb, mitte ei ,,ndita®, arvab Rainer (samas:
65). Eero Epner jagab Raineri siimpaatiat banaalsuse suhtes, tema arvates voib selle tihenemine
viia poeesiani (Epner 2011), mida ta nimetab Kundera jérgi elu dkktiheduse iluks, kus mdttetuse
voim lahustab mingi teo, Zesti vOi vastuse igapdevasuse voolavas vees (Kundera 2008: 25).
Epner kasutab abstraktse kujundi mdistet, mis on tema jaoks laval asi iseeneses: see ei viita
mitte millelegi, mis asub véljaspool seda, ei stimboliseeri, kommenteeri ega illustreeri midagi.
Abstraktne kujund ei soltu fiktsionaalsest, vaid kohalolevast aegruumist, see on hetkeline,
sellel puudub eel- ja jarellugu, me ndeme ainult puhast hetke ennast ja kogu barokne jutustus
selle puhta hetke iimber sunnitakse onnestunud abstraktses kujundis vakatama. (Epner 2011)
Ka ,,Planet Alexithymias* ei ,,tee* etendajad midagi, mida poleks voimalik kirjeldada kdige
funktsionaalsemal tasandil (tdstmine, seismine, kuulamine, istumine jne), siin ei piiiita
saavutada afektiivseid seisundeid, vaid pigem tahetakse tabada midagi olemuslikku, nihestades
asjade loomuliku seisu, mis ennekdike toimub ldbi aegluse ja viivituse. Kuna traditsiooniline
narratiivi tilesehitamise loogika (sissejuhatusest teemaarenduse kaudu kulminatsioonini ja sealt
lahenduseni) ei to6ta, siis muudab intensiivne kehaline kohalolu iga hetke

kulminatsioonihetkeks.

,»Tuleb nentida, et kehade jouetus ilmneb vorrelduna keeleméarkide abil loodud kujuteldava
ruumi ja visuaalsete maérkide abil loodud fiiiisilise ruumiga, kus mdlemad nimetatud

maérgisiisteemid tootavad tdistuuridel semantilisel ja afektiivsel tasandil* (Valtna 2022: 35):

Valge poranda ja valgusega tilekallatud ruumis on vasakul pool lava keskel valge tool, mille
otstarve viitab ilmselgelt mingile meditsiinilisele toimingule. Porand touseb lava tagakiiljel
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piistloodis otse taevasse. Heli valgub iile saali, tungib kehasse ning jddb pulseerima kusagil
diafragma ja kori vahepeal. See on tdiesti konkreetne kehaline aisting, mdletan siiani
liuglemist kusagil ootuse ja minnalaskmise vahepeal. Siis valgus tumeneb (justnimelt ei kustu)
Jjdrsult ning mehaaniline hddl kisutab: KUULA SEDA! Aga kuulda on ainult EKG helisid ja
nédhtavale tulevad jooned, mis liiguvad lava tagant otse ette ja haihtuvad publikusse. Uus
kéisklus (voi tungiv palve): VAATA SEDA! Valgus ja pimedus vahelduvad nonda jouliselt ja
dramaatiliselt, et minu kujutlusvoime on valmis pimeduses ndgema templeid piihal mdel ja
mingite miitoloogiliste olendite korskamist kauguses, kui dkitselt valgub ere valgus uuesti iile
lava ja jddb sinna etenduse lopuni ning meie silme ette ilmuvad dsja kirjeldatud utoopilise
planeedi lihast ja luust asukad, paraku kiill virviliste ninasoormetega armastusele andunud
imeilusate muretute isendite viimased degenereerunud jdreltulijad, kellega koos diinastia vilja

sureb.

Léaédne individualistlikus kultuuris levinud ettekujutuse jérgi saab autentsust, nimetatagu seda
rikkumatuseks, aususeks, eheduseks voi veel kuidagi muud moodi, leida ikkagi vaid kurnaval
sisekaemuslikul teekonnal, sest 15plik tdde asub meis eneses. Meditsiiniajaloolase ja sotsioloogi
Monica Greco jaoks teeb moiste tegelikult ndhtavaks tugeva sotsiaalkultuurilise ootuse
inimesele: et igaiihel meist on rikas ja ainulaadne ,siseelu®, mis koosneb fantaasiatest,
maélestustest, tunnetest ja unistustest. Oletus, et meil kdigil on olemas téielik varjatud psiitihiline
sisu, mis kuidagi méératleb meie autentse mina, on freudismi jérel saavutanud antropoloogilise
tildistuse ja epistemoloogilise eelduse staatuse. (Greco 2011: 477) Sarnane loogika valitseb ka
meie ettekujutuses kunstiteosest kui varjatud motte kandjast. Kui Epner Kirjeldab abstraktse
kujundi siindi teatris, siis rohutab ta just selle hetkelist iseloomu, nahtust, millel puudub eel- ja
jarellugu, mis ei viita mitte millelegi valjaspool ning sdltub vaid kohalolevast aegruumist
(Epner 2011). Voimalus, et tdde ongi see, millena paistab, raskendab tegelikult meie maailma

moistmist ja suhteid niitidiskunstiga.

Meditsiiniajaloolane ja sotsioloog Monica Greco toob vilja, et aleksitiiiimia tdhendus
véljendub sona etiimoloogias. Kreeka keeles a- (puudus), lexis- (sdna) ja thymos- (meeleolu,
tunne vOi emotsioon) tdhendab see otseses mottes ,,sonade puudumist tunnete jaoks®.
Aleksitliiimia peamised tunnused voib kokku votta jargmiselt: raskused tunnete tuvastamisel ja
kirjeldamisel; raskused tunnete ja emotsionaalse erutuse kehaliste viljenduste eristamisel;
piiratud kujutlusvoime, millest annab tunnistust fantaasiate nappus. (Greco 2001: 473) Modned
autorid réhutavad aleksitiitimia puhul ka eelistust konfliktide lahendamiseks voi véltimiseks

tegutseda (mitte verbaliseerida) ning kaldumist konformismile (Pedinelli 1992, viidatud Greco
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2001: 473, kaudu). Aleksitiitimia ei ole meditsiiniline ega psiihhiaatriline diagnoos, nagu aids
voi skisofreenia, pilt aleksitliiimikust kui subjektist, kes on ,,kohal, aga tithi* (Marty and de
M’Uzan 1963, viidatud Greco 2011: 477, kaudu) viitab juba iseenesest ettekujutusele inimesest
kui olendist, keda tavaliselt iseloomustab varjatud tdisvaartuslik psithholoogiline sisu, mille

puudumist késitletakse patoloogiana. (Greco 2001: 473,476)

Sellise maailmaga me ,,Planet Alexithymias* kohtumegi. Need tegelased ei ole psiihhopaadid,
vaid omamoodi ,,normopaadid“ (Mc Dougall 1987: 26), kes on lihtsalt liiga normaalsed, igavad,
kohanduvad ja banaalsed. Karl Saksa ja Ruslan Stepanovi jouetud kehad kohanduvad
tegelikult suurepdraselt lavastuse kliinilise minimalismi atmosféériga, tott-6elda tunnevad nad
ennast oma ,,arstimidngudes* véga histi. Kuid mote, et tegu voib olla meie enda iihiskonna

peegelpildiga, tekitab vaatajas loomulikult ebamugavust.

Prantsuse sotsioloog Mahmoud Sami-Ali peab aleksitiitimilist, tema sOnastuses banaalset
eluviisi kaasaja kultuurile iseloomulikuks. Ta nimetab seda kohanemise patoloogiaks (Sami-
Ali 1987, viidatud Greco 2011: 479 kaudu). Kui Freud ldhtus repressioonimehhanismi
ebadnnestumisest ja alateadliku materjali ainulaadse repertuaari tagasipoordumisest (Greco
2011: 479), siis Sami-Ali sdnul iseloomustab meie acga repressioonimehhanismi siistemaatiline
ja jarjepidev edu, mis meid kdiki iihetaolisusse suunab. Freud eeldas, et kdige taga, mis ndib
olevat ilmselgelt banaalne, peitub alati varjatud sisu rikkus. Sami-Ali soovitab jéilgida
teoreetilist voimalust, et banaalne voib eksisteerida sellisena, mitte lihtsalt illusioonina. (Sami-
Ali 1987, viidatud Greco 2011: 480 kaudu) Ka autentsuseihalus vo0ib oma tiihjas
pretensioonikuses banaalseks osutuda. Horvaatia juurtega Ameerika sotsioloog Stjepan
Mestrovi¢ kirjeldab autentsust kaasaja lddne kultuuris toostusharuna, niisiis mitte ehtsa ja
isikupédrase kogemuse loomisena, vaid standardse ndude rahuldamisena, mida kaasaeg inimelu
ideaalina ette ndeb. MeStrovi¢i arvates allub néhtus tdielikult kapitalismi loogikale, viidates
asjaolule, et autentsust on voimalik tarbida nagu iga muud toodet. (Mestrovi¢ 1997: 74)
Molemad sotsioloogid maalivad pildi ihiskonnast ja inimestevahelistest suhetest, kus
emotsioonid ei ole lihtsalt puudu voi véljendamata, vaid kus need on omandanud majandusliku
funktsiooni tarbitavate esemetena, ,disniseerunud“ ja kohandunud pealiskaudse
vaatemangulisuse nduetega (Greco 2001: 480). Mote ,,Planet Alexithymiast® kui mingist
draspidisest Disneylandist, kaasaja iihiskonna ette asetatud koverpeeglist, kus kehasid ei
pingesta mitte Kkiiruse intensiivsus ega emotsioonide vaheldumise kaleidoskoop iihes hetkes,
vaid aegluse ja apaatsuse hoopis talumatum kuhjumine, tundub Saksa ja Stepanovi keha peal

toOtavat.
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Kui kahe utoopilise planeedi asuka veidrad arstimédngud 16pule jouavad ja nad jaksavad 16puks
ka giinekoloogitooli lahti lammutada, mis, selgub on eelménguks nende kahe omavahelise
suhte jargmisele, flilisilise aktiivsuse tasandile, laseb iiks neist sinna kliinilisse ruumi &dkki
robotlinnu lahti. Lind rapsib tiibadega, kord maapinnale laskudes ja siis jdlle dhku tdustes
»hagu elus®. Maillu s60bib Zest, kuidas mdlemad neist abitult seda imeelukat kitte piitida
iiritavad. Fiitsilise aktiivsuse tasand kujutab endast maadlusmatSi, kus asjatundmatu silma
jaoks kasutatakse iisna ehedaid votteid. Ka etendajate iiksteisele ldhenemine, haarangud ja
ndoilmed kuuluksid justkui maadlusmatile. Publikule tuleb muidugi selline liigutusliku

aktiivsuse plahvatus {isna ootamatult.

,Planet Alexithymia“ loob autentsuse efekti kinesteetilise kompetentsi kaudu, mis ,,toodab*
argisuse esteetikat seisundiliste olukordade tekitamise kaudu. Need olukorrad loovad ka
vaatajale voimaluse tajuda oma individuaalset kehalist eksistentsi, kasvoi ebamugavustunde
kaudu, mida tunneb vaataja, kelle tajumehhanisme iimber suunatakse, néiteks tuleb pikalt istuda
pilkases pimeduses voi liillituda pérast pooleteisetunnist visuaalset vaikelu timber aktiivsele

vaatamisele.

Saksa loomingulised impulsid koreograafina ldhtuvad huvist piirsituatsioonis toimivate

reaalsete kehade loogikate vastu:

On inimesi, kelle keha on reaalselt piirsituatsioonis: halvatud vdi on inimene aastaid
tiksikvangina kongis teistest eraldatud. Kui me seda uuriksime, saaksime palju sisukamat
infot, isegi kui see pole kdige meeldivam. Liikumisuurimuste ja -residentuuride, showing ute
mugavus ja ohutus nende formaadis ei ole minu jaoks tdsiseltvoetav. See on pigem nende
praktikate sdnastamise mehhanismide méing, mis jaab kehast viimaks véga kaugele. Elu ei
ole tants. (Saks 2019: 151-152)

Autentsus avaldub ,,Planet Alexithymia“ kehade iseolemise kaudu, seda viimast tantsukunsti
traditsioonilise kineetilise imperatiivi kontekstis. Kehad laval ja saalis on asetatud ruumi, kus
narratiivsed loogikad ega kinesteetiline empaatia lavastusterviku tolgendamisel ei toimi,
vaataja asetatakse olukorra sisse, kus jaab iile registreerida vaid seisundimuutusi etendajate
tegevuses ja enda personaalses (kehalises) vaatamiskogemuses. Banaalse argikditumise
loogikale allutatud kehad ei lase ennast ka hdlpsalt tdlgendada. Nonda kujutab singulaarsete
kehade vooristav kohalolu endast ka Kriitikat tantsukunsti representatsioonivormide suhtes, mis
taastoodavad kehade esteetilise domineerimise vorme. Singulaarsuse moiste seob endas
autentsuse kui lddne individualismi stimptomi ja personaalse kehakogemuse kui vooristuse

kandja tdhendusviljad.
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2.2. ,Esimene tants. Viimast korda“ — autentsus alltoovotuna

Niitdistantsus kohtab laval tihti kehasid, mille tegutsemisloogika baseerub individuaalsel
kehalisel kogemusel sotsiaalse ja kultuurilise normatiivsusega porkudes, mitte niivord
kunstisiseste koodide jargimisel. Kuna tihtipeale soovitakse tantsus néha liikumise algatajana
,,inimkeha, mis on nii isikupérane, sotsiaalne, emotsionaalne, elav seksuaalne, bioloogiline kui
ka psiihholoogiline” (Preston-Dunlop, Sanchez-Colberg 2002: 16), saab mdistetavaks ka
koreograafide soov mitteprofessionaalist etendaja kohaloluga eksperimenteerida. Amatoorist
etendaja toob lavastusterviku fiktiivsesse ruumi kaasa oma reaalse identiteedi ja individuaalsed
kehalised praktikad, mis on kujunenud kindlas sotsiaalkultuurilises kontekstis ehk ,,autentsuse
hongu“. Saksa-Sveitsi eksperimentaalse teatririithmituse Rimini Protokoll tegijate jaoks, kes on
loonud mitmeid lavastusi mitteprofessionaalsete etendajatega, on amatoorid laval
huvitavamad, kuna neid ei saa vaadata teatrikoodi sees nagu professionaali ning seega
keskendub vaataja tdhelepanu sisule, milleks etendaja laval on, mitte viisile, kuidas
professionaalne etendaja ennast kindlakskujunenud oskuste 14bi realiseerib (Gomila 2020). Ka
Rainer arvas, et niiiidisajal ei ole tantsus mdttekas eksponeerida spetsiifiliselt treenitud kehade
virtuoossust, pigem tuleks otsida kehalise olemuse asjalikumat, konkreetsemat ja banaalsemat
kvaliteeti, rohudes litkumistele, kus konkreetset oskust kehas oleks vOimatu lokaliseerida
(Rainer 1974: 65). Seda koike ,kehastab® tantsulaval ka atleetlike virtuoossete kehade

puudumine.

Lavastuses ,,Esimene tants. Viimast korda“!® pole tegemist mitte niivord treenimata kehadega,

kuna koigil osalistel on markimisvédarne pikaajaline tantsuline kogemus, kui amatdorist

15| avastaja: Henri Hiitt

Dramaturg: Jan Teevet

Kunstnik: Nele Sooviili

Helikunstnik: Roland Karlson

Valguskunstnik: Kermo Pajula

Produtsendid: Harri Ausmaa, Mariliis Peterson

Esitajad: Riho Hiitt, Jaak Jalakas, Malle Piibemaa, Imbi Pirna, Raivo Riim, Kai Rohumie, Ene Saaber,
Hillar Saarmann, Milvi Saarmann, Niina Vaher, Marju Raja, Urve Ristmigi, Eevi Raudmets, Silva Jirve,
Virve Norma, Elgi Burk, Eha Kaibiainen, Krista Péifsik, Reet Tammsaar, Pilvi Kriisa ja Anu Vaarma.
Esietendus 22.04.2022 Paide Muusika- ja Teatrimajas.
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etenduskunstnikega, kes peavad tantsus oluliseks just soorituse puhtust ja taiuslikkust, mille

poole nad harrastustantsijatena 1dbi elu piitielnud on.

Bishop kasutab mitteprofessionaalide osalusel siindinud kunstiaktsioonide kirjeldamiseks
,autentsuse alltoovotu voi ka ,,delegeeritud lavastuse moistet ning peab sellisel juhul silmas
ndhtust, kus mitteprofessionaalist etendaja tegutseb laval professionaalse lavastaja nimel ja
juhendamise jargi. Amatdori soovitakse professionaalses kunstis niha ennekodike kunstniku
loodud narratiivi sees oma sotsiaalset vOi individuaalset identiteeti esindamas. Loodavad
narratiivid voivad omakorda olla seotud nende identiteetide esiletoomise voi problemaatikaga
tthiskonnas laiemalt. (Bishop 2012: 91, 112) Bishopi viitel kaasavad kunstnikud oma t66desse

mitteprofessionaale viga erinevatel pShjustel ja eesmarkidel, muu hulgas selleks, et:

e vaidlustada traditsioonilisi kunstikriteeriume néiteks lavastusi argitegevuste kaudu

kujundades;

e poorata tdhelepanu marginaliseeritud kogukondadele, muutes iihiskonnas levivat
pealiskaudset suhtumist keerukamaks ja siligavamaks, vahetult kohalolevaks ja

futisiliselt tajutavaks;
e uurida juhuse, riski ja esteetika vastastikust moju;

e problematiseerida vilistavat suhet elusa ja vahendatud, spontaanse ja lavastatud,

autentse ja leiutatu vahel,

e uurida kollektiivseid identiteete ja seda, mil mééral iksikindiviidid neid kategooriaid

alati tiletavad. (samas: 112)

Eestis seostatakse sotsioloogilist vdi ka dokumentaalset teatrit peamiselt Merle Karusoo
lavastustega, kus alusmaterjal pohineb kirjadel, mailestustel, pédevikutel, intervjuudel voi
muudel autentsetel dokumentidel, mida siis kunstilise terviku huvides to6deldakse (Saro 2010:
144-145). Karusoo etendajad esindavad eelkdige ametliku malunarratiivi poolt tdrjutud ja

marginaliseeritud identiteete, millele lavastus annab héile ja agentsuse (samas: 145).

Kuigi ,,Esimese tantsu“ etendajad olid koik kadestamisviérselt vitaalsed ega mdjunud
tihiskondliku tdrjutuse tdttu mérgistatud grupina, on vanadus sotsiaalse stigmana Eesti
tthiskonnas jatkuvalt aktuaalne teema. Lddne heaoluiihiskond vananeb, eluiga pikeneb ja
elukvaliteet paraneb, aga koige selle juures tundub vanadus mitte ihaldatud rahunemisena, vaid

seisundina, mida tiletada. Omamoodi muidugi loogiline, et vananev tihiskond védrtustab seda,
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mis kéest libisemas — noorust, seksapiilsust, 166givalmidust ja elukestvat uue omandamist.
Samas on nukker, et iihiskond ei hinda elukogemust omaette véirtusena, mis lubaks inimesel

rahulikult elusiigise nautimisele keskenduda.

»Esimene tants. Viimast korda™ oli Paide Teatri ja Kanuti Gildi SAALi koostdds siindinud
teos, mis t0i lavale liikkuma ja mélestusi jagama grupi inimesi, kes kdik olid vanemad kui 63
aastat. ,,Lavastuse fookuses on tants, esimene ja viimane. Kuidas aeg meid muudab. Kuidas
keha ajas muutub. Kuidas see, mis 18-aastasele on lihtne, on 79-aastasele katsumus. Kuidas
tegelikult ei muutu midagi. Kdike raamib tants. Tépselt nagu meie eludeski.” (Esimene tants.
Viimast Korda) Lavastust méangiti Paides ja Rakveres, molemas olid etendajateks kohaliku
kogukonna liikmed. Enamasti kujutavadki amatoore kaasavad lavastused endast nn frantsiise,
kus etendajad leitakse kohalike seast, kes siis lavastaja(te) vialjatootatud formaati tipsete juhiste
jargi eri paikades ellu viivad. Ndidetena tasub siinkohal tuua Rimini Protokolli ,,100 % Linna“
,mis enne Narvas etendumist 2022. aastal oli joudnud etenduda juba 39 linnas iile maailma, ja
Prantsuse niiiidiskoreograafi Jérome Beli ,,Galat“ Rakveres Baltoscandalil 2018. aastal,
kusjuures Bel ise lavastusprotsessi Eestis 1dbi ei viinudki. ,,Gala* iilesehitus on lihtne.
Amatoorid (voi peaks iitlema tantsuvohikud), sekka modned professionaalid, sooritavad
tikshaaval eri tantsustiilidest (klassikaline ballett, Viini valss, disko jne) périt
litkumiskombinatsioone ja harjutusi. Stiilid vahelduvad kehaliste ettekirjutuste jarkjargulise
1ddvenemise suunas. Lavastuse kodulehe jirgi ,,voimaldab situatsioon, kus hinnanguid ei anta,
paljastada tantsu kohta midagi olemuslikult uut 1dbi iga etendaja erilise ja ainulise suhte

sooritatavasse koreograafiasse” (Gala).

Lavastaja Henri Hiitt positsioneerub Eesti niitidistantsu véljal sisult ja vormilt tugeva
kontseptualistina. Lagle sonul paneb Hiitt alati publiku endaga kaasa mdtlema. Tema
kontseptualism on seejuures visuaalselt kaunis ja teatud mottes romantiline. Igal
teemaarendusel on ka tugevalt ,,omafilosoofiline* lahendus, mis eeldab vaatajalt tahtmist Hiiti
mottemaailmast osa saada. (Lagle 2015: 27-28) Hiitti on alati huvitanud ka teatri kui sotsiaalse
konventsiooni mehhanism, see eripdrane suhe, mis jagab inimkonna {ihel hetkel vaatajateks ja
vaadatavateks. Performatiivsete installatsioonide sarjas ,Kapriisid“!®, mida esitati nii
etenduskunstikeskustes kui galeriides, kujutas iiks episood galeriinurka piisti pandud

teatrisituatsiooni, kus teatritehniline varustus ja publikuala toolid olid roosa virviga iile valatud.

18 Loodud koostds visuaalkunstnik Mihkel Tlusaga.
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Dramaturg Jan Teeveti esimese Paide teatri perioodi voib lithidalt kokku votta  kui
,lavakunstikooli korgustest kogukonna eestkdnelejaks®. Teevet on iiks postdramaatilisemaid
teatritegijaid Eestis. Tema jaoks saab teater oma rolli ithiskonnas tédita ainult elusa suhtluse

paigana.

»Esimese tantsu® puhul kujunesid just jutustatud ja teatud mottes ,,lavastamata“ maélestused
veenvamaks ja huvitavamaks kui etendajate koreograafilised eneseotsingud. Koik need
soorituspdhised, kehasid iihesuguseks tasandavad tantsustiilid, mida oli eelmise sajandi 50- ja
60ndatel aastatel Noukogude Eesti viikelinnas voimalik harrastada (ballett, karaktertants,
rahvatants)!’, omandasid luust ja lihast elulugudes palju inimlikuma nio. Kesiste vdimalustega
elus kustutas tants kdigi jaoks nidlga ilusama elu jirele ning enesedistsipliini kaudu kogetud
enesevadrikusetunne, mida tantsuga tegelemine pakkus, kandus ka ,,Esimese tantsu® lavale.
Lavastuses saavutas tants subjektsuse 1dbi etendaja ,,jutustatud ja liigutud* personaalse suhte
sellesse. Enamasti ,,ei méletatud* ju tantsu, vaid emotsiooni, tunnet voi elulist situatsiooni, mis
koreograafia esituse seisukohast osutus tdiesti asjassepuutumatuks. Naitena voib tuua iihe
proual® loo ,,Marjuliste tantsust®, kus tants ise oli mélestusest tiiesti piihitud, kuid seda
reljeefsemalt kerkis esile védikese tlidrukuna kogetud kadedustunne teise tantsija kaunima
marjakorvi pérast. Enamasti avanesidki mailestused elavate kujutluspiltidena, mis suutsid
etenduse reaalse fiilisilise tasandi kujutlusvoime abil fiktiivsusele valla liiia. Lavastuse
pohipaatosena jéigi 10ppkokkuvdttes kolama vanaduse viidrikus, mitte vanade kehade ja

hingede nérviline nooruseihalus, ehkki esimene pool etendusest pakkus ka seda.

Etenduse!® alguses satub vaataja (kooli)peole, mis tiiiirib oma 15pu poole, kui tuled on kustus
ja kehalise vabaduse tunne saavutab haripunkti. Siin on kdike - jouharjutustest
liblikalendlemist matkiva liuglemise ja pdrandal kdputamiseni, sest millegipérast vajab just
saaliporand dkki kellegi tdit tihelepanu; draseletatud ndoga seisatamisi, veidraid poose ja dkilisi
porandale langemisi. Aeg-ajalt otsitakse vdimalusi ka kellegagi koos liikuda, kuid enamasti on
litkumine pigem iseendale suunatud kui vaatajale ja partnerile orienteeritud. Uleiildises saginas

piitiavad pilku dramaatilised poosid, eriti iihe harrasmehe omad, kes pikalt publiku ees métleja

17 Need kandsid ilmselgelt ka ideoloogilise tasandustdd eesmérki, ideed vene kultuuri ja rahvuse iilimuslikkusest
ndukogude rahvaste sdObralikus peres, nagu toonast superriiki Noukogude Sotsialistlikku Vabariikide Liitu
armastati hellitavalt kutsuda. Koik harrastatavad stiilid, ka eesti rahvatants, joondusid ndukogude ajal tegelikult
vene balletikoolkonna esteetika jérgi.

18 Etendajaid hirradeks ja prouadeks nimetada on veider, aga lavastuse kodulehel ei mainita iihegi etendaja nime,
ei Paide ega Rakvere etendustes osalejaid. See fakt ndib kinnitavat alltéovotu kontseptsiooni. Leidsin  nimed
Teatrielu 2022. aasta kogumikust, aga sealgi olid Rakvere ja Paide etenduste seltskonnad eraldamata.

19 Négin etendust Rakvere kohalikega.
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poosis maas istub vOi Samas poosis teiste tantsijate keskel seisatab. Selle etendaja
koreograafiline riitmiseeritus dratab tdhelepanu, kuna see jargib mingit sisemist tempot, mitte
muusika pakutavat diinaamikat ja sisu. Mehed®® on iildse ettevotlikumad ja kehakeele poolest
niitidistantsulisemad, nemad on ka need, kes julgelt eri tasandeid (nditeks porandat
,rullimiseks*) kasutavad. See toob esile tdsiasja, et naisi kasvatatakse oma kehalist viljendust

palju rangema kontrolli all hoidma kui mehi.

Muusika ulatub atmosfddri loovast ambient’ist kommertsiaalse popini, Enyast Vivaldini.
Hektilise muusikalise dramaturgia eesmérk on ilmselt pakkuda etendajale turvalist ja samas
variatiivset viljendusruumi, kus muusika iseloom ja tonaalsus jiatkuks koreograafias. Koiki
neid vitaalseid, heas fiilisilises ja vaimses vormis seeniore seob arusaam tantsukunstist kui
sisemise psyche viljendusest muusika saatel. Mitteprofessionaalile omaselt kasutatakse
emotsiooni véljendamiseks niitlejameisterlikkust, liikkumisel rohkem iilakeha ja kdsi. Siin
eristubki meeste niiiidistantsulisem ja abstraktsem kehakeel naiste modernistlikumast,
emotsiooni viljendavast liikkumisest. Lavastaja lilesanne on kiill igal hetkel tajutav ja etendajate
kohalolu varjuna saatmas, aga tegelikult ,,miiiib* ikkagi lavaolijate sarm, siimpaatsus ja oma
tegevuse nautimine, teatraalse oleviku hetk. Kare Kauksi lugu ,,Tants ldbi elu“ toob
pidustustesse ka tosisemaid noote. Memento mori ja carpe diem — kasutagem meile antud aega,
sest see on iilirike. Anne Veski ,,Lahe atmosfair” sulatab iiles ka viimased skeptikud vaatajate
hulgas ja paneb publiku toeliselt kaasa elama. Vaataja skepsise poOhjuseks voib olla
ebamugavus, mida tuntakse amatoori siirast eneseviljendust ndhes ning samal ajal tajudes, et
lavastajal on olnud sellega oma kontseptuaalne plaan. Suhted professionaalses ja amatoore
kaasavas lavastusmeeskonnas on erinevad, kasvoi juba selle poolest, millist informatsiooni iga

terviku osa valdab.

Grupitants demonstreerib valmisolekut iihtse koreograafia esitamiseks, kus siiski eristuvad
pigem iiksikud individualistid kui korralikud sooritajad. Uhtlasi tuleb vilja ka tdsiasi, et grupp
toob etendajate liikumistes esile vana hea ,,kuidas peab*, ehk alateadlikult keskendutakse varem
kattedpitud koreograafia sooritusele, mille puhul omaenda isikupéra jadb tagaplaanile. Nii nagu
ei unustata rattasditu ja uisutamist, oskab iga lapsepdlves tantsinu terve {iilejadnud elu

instinktiivselt tantsusaalis ndoga pedagoogi poole maleruutu rivistuda ja selja sirgu ajada, ehk

20 (Jks neist osutus lavastaja isaks. Isiklik suhe mingib amatoore kaasavas lavastusprotsessis palju tihtsamat rolli
kui professionaalse lavastustiimi puhul, kuna professionaalsed suhted konkretiseeruvad siin alles t66 kaigus.
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iroonilisel kombel saavad siin ndhtavaks tantsukunsti  Kineetilise  imperatiivi

dressuurimomendid.

Lavastuse kandvamaks osaks osutuvad siiski maélestused elatud eludest lihtsalt ,,maha
jutustatuna®. Tants on kiill kdigis lugudes olemas, aga omandab statisti rolli ja esile kerkib elu
ise oma cheduses. Noukogude Eesti karm tegelikkus 50ndate 10pu viikelinnades — pioneeride
palee tantsuring ja rahvavaenlasest isa, lastekodu, kesised olud ja balleti volumaailm, esimene
televiisor, kus Helmi Puur tantsis surevat luike; aga ka esimene armastus, suudlus ja suureks
kasvamine. Jutustamise hetkeks rahunenud kehasid on tegelikult meeldivam vaadata Kui

eelnevat improvisatsioonilist ptitidlikkust.

Bishopi jargi kaasavad kunstnikud oma téodesse amatodre muu hulgas selleks, et
problematiseerida valistavat suhet elusa ja vahendatud, spontaanse ja lavastatud, autentse ja
leiutatu vahel (Bishop 2012: 112). Teatri olemuses on muuta suhe autentse ja lavastatu vahel
olematuks, transformeerida iga objekt mérgiks ja taaskasutada seda konstruktsiooni jatkuvalt.
,Mimees Aristotelesel on kdige laiemas mdttes kunst korraldada {iht asja nii, et ta m3juks
nende omaduste kaudu, mis kuuluvad tegelikult teisele asjale* (Lill 2004: 173). Lavalise
kohalolu argisus saavutatakse mitteargiste vahenditega ja see, mis paistab meile elu endana,
on tegelikult dramaturgiline raam ja oskus vaataja tdhelepanu suunata ehk lavastaja
,tooriistakast®. Selle eesmérk ongi illusiooni uskuma panna. Teater on elava kohtumise paik,
aga need, kes kohtuvad, on enne kategoriseeritud vaatajateks ja etendajateks. ,,Esimene tants*
ei 16hu neljandat seina ega proovi suunata vaatajat 1abi aegluse ja viivituse seisundi omaenda
kehalisusega tegelema. Vastupidi, see on vaateméng ja puhas Idbu, mis tahab rddkida lugu

iseendaks jadmisest.

Matlen siinkohal 10bu brechtilikus tdahenduses, kelle arvates voib teatri moraalsus vOi tema
opetlikkus ainult vdita, kui teatrit ei unustata vaataja meeltele 1obustavaks teha.(3) ,,See on
koige Oilsam funktsioon, mille meteatrile oleme andnud.” (2) Nii ei tuleks teatrit tema
arvates nimetada millekski korgemaks ega madalamaks kui inimeste 16bustamiseks.(4) (Brecht

1972: 218-219)

Erinevalt ,,Planet Alexithymiast®, kus etendaja keha on kaotamas oma mérgilisust, muutuvad
,,Esimese tantsu“ etendajad oma elude méarkideks, millele tants annab struktuuri ja vormi. Siin
pohineb etendaja kehaline stilistika ja lavaline tegutsemisloogika tantsukunstisiseste koodide
jérgimisel, aga lavastuse kontseptuaalsel tasandil muutub tantsiv keha sotsiaalse ja kultuurilise

normatiivi kandjaks. Etenduskunstnik Hendrik Kaljujarve jaoks tagab lavalise autentse olemise

39



etendaja teadlikkus sellest, millistel alustel ta iildse lavale ldheb (Kaljujarv 2016), ehk
kontseptuaalse raami loomise voime oma konkreetsele, funktsionaalsele voi argisele kehalisele
tegevusele. ,,Esimese tantsu“ puhul loovad kontseptuaalse raami lavastajad ning etendajad
sisenevad loodud ruumi lavastaja antud iilesandega, seega lavalise autentsuse allikaks saab

etendaja teadmatus sellest, millistel alustel ta lavale laheb.

,,Esimese tantsu“ etendajate jaoks tdhistab tants ennekdike kunsti, mis on voimeline nii tantsijat
kui vaatajat emotsionaalselt endasse neelama, mis paneb sind armuma v6i unustama, ,,lendama*
vOi ahastama. See oli harrastustantsu paatoseks etendajate noorusajal ega ole kuhugi kadunud
ka praegu. Enesedistsipliini abil kindlakskujunenud kriteeriumitega esteetika poole pilirgimine
ehk hingestatud kinesteetiline kompetents on tinini suuresti harrastustantsu , kaubamaérgiks®,
véhemalt juhul, kui véljundiks on lava. Selle néhtuse juuri Eestis v3ib otsida eelmise sajandi
40ndatest aastatest, kus ainsaid tdsiseltvoetavaid professionaalseid, esteetilisi ja ka
ideoloogilisi kaanoneid tantsule suutis kehtestada vene balletitraditsioon, tihtlustades nii ka iga
harrastaja piitidlusi kogu toonase Noukogude Liidu territooriumil rahvatantsijateni vilja. Enne
II maailmasdda Eestis kanda kinnitanud moderntantsuliikumine ja rohkearvuline vabaplastika
harrastajate hulk taastub alles taasiseseisvumise jarel, nii on mdistetav ka niiiidistantsu ja

harrastustantsija omavaheline jdine suhe, mis on tdnapéevani tajutav.

,Esimese tantsu“ narratiivne raam viib keha suhte liikumisega hoopis objektiivsematele
alustele, kus keha ei ole enam pelgalt viljendusmasin ega emotsioonianum, vaid personaalse
identiteedi kandja, mida tants terve pika elu jooksul on muutnud. Me ndeme enda ees etendajat,
kes liigub subjektiivses diskursuses, mis tants tema jaoks on, aga vaataja jaoks ka objektiivses
diskursuses, kuidas tants seda elu ja keha muutnud on. Jutustatud lugudest tuleb vilja, kuidas
tants muutub personaalse identiteedi lahutamatuks osaks, kuidas see voib anda kellelegi hiile
ja subjektsuse, tantsimine elukaaslase ja elustiili ja voimalik, et 15puks ka autentsusetunde.
Autentsete kehade ja lugude kohalolu suunab tantsuetenduse soorituslikke aspekte
kontseptuaalsetena vastu votma, suunates fookuse tantsule kui olulisele sotsiaalse praktika

vormile.
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2.3. Mart Kangro ,,Enneminevik* — autentsus voorituse kaudu

Kui ,Planet Alexithymias“ ja ,,Esimeses tantsus“ kannab autentsust etendaja keha, siis
,Enneminevikus*?? luuakse autentsuse efekt vOdritusena, mis tekib etendaja kohalolu,
(pseudo)autobiograafilise narratilvse raami, vaatajakogemuse eripdra ja teatrimdngu
kokkupdrkes. Kangro vaatleb keha teatrirituaali sees, tema lavastuste lahtepunktiks ei ole huvi
keha liigutusliku véljendus- ega sooritusvdime vastu, vaid kontekstid, mis keha tdhenduslikuks
muudavad. Uks ja sama liigutus vdib — ja enamasti omandabki — eri kontekstides erinevaid
tahendusvélju. ,,Enneminevikus* tekib autentsus vooritusefekti kaudu, metatasandilise
ndhtusena, kus iihes situatsioonis on koos tegu ja kommentaar, kohalolu ja kood, nagu ka

lavaruumi publikuga jagav etendaja.

Brechtil on vodrituse instrumendiks niitleja, kes seisab laval kahel kujul ja tdepoolest néitab,
kuidas ta tegelast ette kujutab. Asjaolu, et niitav ei kao niidatavas, ei tdhenda 16puks muud kui
seda, et argist siindmust ei looritata enam. (49) (Brecht 1972: 235). Mart Kangro seisab laval
viahemalt neljal kujul — etendaja, koreograafi, kunstniku ja kodanik Kangrona. Sellest rollide
plejaadist esitletakse kord iiht ja siis jdlle teist kombinatsiooni, kuid erinevalt Brechti teatrist
voivad siin nditav ja ndidatav ka iihte sulada, sest etendaja Kangro sarnaneb dravahetamiseni
tegelasega, koreograaf Kangroga, ja nii v3ib nauditav méng fiktiivsuse ja reaalsuse vahel alata.
Etenduse alguses tervitab tegelane Kangro etendaja Kangro suu 14bi publikut sobralikult ja veidi
kohmakalt nagu juubilar, kel nii suure hulga inimeste ees rddkimisega raskusi ja kes on
iillatunud, et tema tdhtpdev nii palju inimesi kokku on toonud: ,,Mul on nii hea meel, et te olete
tdna siin laval koos minuga.“ Tegelikult tehakse seda vist kiill selleks, et publik Kanuti
paljakskistud lava ja kinnikaetud toolidega saalis véiga ldhedalt kangrolikkuse fenomenist osa
saaks. Lahkudes jadb publikule mulje, et teab niitid Mart Kangrost kui inimesest ja kunstnikust

véga palju rohkem kui saali sisenedes.

Kui viidata kellegi puhul, et miski on ,,vdga temalik®, siis hinnatakse kellegi iiksikus teos voi

kéditumises dratuntavat personaalset kvaliteeti, olenemata, kas tegu on positiivse voi negatiivse

21 |dee, lavastus, esitus: Mart Kangro

Dramaturgia: Mart Kangro, Eero Epner

Tehniline juht: Kalle Tikas

Lava, heli, valgus: Kalle Tikas, Mart Kangro, Anu Vahtra

Ruumi konsultatsioon: Anu Vahtra

Projektijuht: Kaie Kiiiinal

Kaasproduktsioon: Kanuti Gildi SAAL, Moving in November (Helsingi)
Esietendus: 14.10.2019, Kanuti Gildi SAAL
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hinnanguga. Autentsus ei kujuta endast mitte omadust, vaid pigem tunnetust, et asjad on
,oiged, kusjuures ,,0ige” selgub vaid personaalse sisekaemuse tulemusena. Individuaalsete
piitidluste iseloomu teadlik voi juhuslik kordumine voib véljapoole paista nédhtusena, mida me

defineerimegi iseloomulikkusena.

,Enneminevikus* tegeleb lavastaja ja etendaja Mart Kangro selgitamisega, mida digupoolest
kangrolikkuse all moista. Kangrolikkust iseloomustab ennekdike asjaolu, et see, mida etendaja
Kangro konkreetselt laval ette votab, pole nii oluline kui tdhendus, mis selle tegevuse kaudu
16puks avaneb. Utlen 15puks, sest ,,Enneminevik® kannab endas kordamise ideed, mida
esitletakse kui mélu protseduuri. Maailm eksisteerib kordusena. Kordamine on ka
,Ennemineviku“ dramaturgilise iilesehituse printsiip ja iildisemalt koreograafia modus
operandi. Kangro lavastustes tasub koreograafiat otsida nii kehadest kui dramaturgiast, sellena
nédeb ta ka etendaja ja vaataja vahel etenduse jooksul tekkivat ja arenevat suhet. Kordamine
1abib ,,Enneminevikku® teema ja struktuuri tasandil, selle printsiibid réédgitakse laval lahti ja
méngitakse ldbi. Kui koreograafia moistet tdlgendab Kangro vdga laialt — ka igasugune
isetekkeline inimestevaheline diinaamika on tema jaoks koreograafia —, siis tema lavastustes

juhuslikkusele palju ruumi pole (Kangro 2019: 43-44).

Kangrolikkus tihendab lavastusest lavastusse teatrirituaali kordamist, selle eriparase konteksti
tilesehitamist ja labiméngimist, milles etendaja ja publiku reaalse kohtumise kaudu luuakse
fiktsionaalne ruum. Pean siinkohal silmas Kangro sooloprojekte, kus idee, lavastus ja esitus on
koik Kangro enda teostatud. Mangu kéivitajaks on alati lavastaja Kangro kujutlusvdoime pluss
etendaja Kangro fiiiisiline pingutus. Tema lavastustes domineerib tugev autoripositsioon, see
pole kindlasti mitte osalusteater ega ka sotsiaalne eksperiment, vaatamata asjaolule, et nditeks
,,Enneminevik® to6taks justkui reaalsuse reziimil,??> kui Luule Epneri sonastust kasutada.

Reaalsuse reziimi loob siin vaataja suunamine etenduse kui ruumilise kogemuse poole.

Vottis viaga kaua aega, kuni ma piitidsin kinni ilmselge teadmise, et tegelikult on veel iiks
keha laiend — vaataja keha.[...] Sellest tulenevalt ei saa ma enam mdelda kehast laval, vaid
kehadest ruumis. See neljas sein esitaja ja vaataja vahelt ei kao, see defineerib ainult rolli.
Kogemuse mdttes oleme kdik tihes ruumis.[...] Kuhu ruumi ma vaataja kutsun ja mis nende
kehadega seal siis toimub, on kiisimus, mida endalt kiisin. (Samas: 44-45)

,Enneminevikus® on publik lavale palutud, nii et kdik, mis juhtub Kangroga, toimub vaatajatele

viiga lihedal, peaaegu igaiihe isiklikus ruumis.® Kanuti Gildi SAALI suure saali publikuala on

22 Selle kehtestamiseks liigub teater teispoole esteetikat (Epner 2013: 162). Epner toetub siin Hans-Thies
Lehmannile, kes nimetab sotsiaalset vdi poliitilist dimensiooni rohutavaid eksperimente ,teatriks pérast teatrit*
(Lehmann 2007: 51-52).

23 Prokseemika jagab inimest {imbritseva ruumi neljaks: intiimruumiks, isiklikuks, sotsiaalseks ja avalikuks
ruumiks. https://novaator.err.ee/637639/lift-ja-kinganinad-kogu-tode-personaalsest-ruumist
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valge kangaga kaetud, neljandat seina poleks justkui kunagi siin olemas olnudki, aga tegelikult,
nagu Kangro ka intervjuus iitleb, ei kao see kuhugi (samas: 44). Voimalik, et selle kadumisel
kaoks ka teater, tahaks Kangro delda. Publiku kogemus, kuhu kuulub ,,Ennemineviku* puhul
ka etendajapoolne familiaarne suhtlustoon ja pihtimuslikkus, on ikkagi esteetiline kogemus.
Luule Epner iitleb, et esteetiline tajumine peab olema vdimaldatud, kasvdi osaliselt ja
ajutiseltki, et publik saaks iildse siindmuses kunsti dra tunda, st paigutada selle (otsingulise)

etenduskunsti konteksti. Esteetiline tajumine eeldab aga distantseerumist. (Epner 2013: 162)

Hoolimata publiku ja etendaja vahelise fliiisilise distantsi kahanemisest, on Kangro lavastustega
tegelikult lihtne intellektuaalset distantsi leida, sest ennekdike vajavad need tolgendamist, mitte
tajumist, semantilisi seoseid, mitte fenomenoloogilisi mérkamisi. Publikut kittpidi teretav,
kohati lobisemisse kalduv ja suurema osa aja laval argise asjalikkusega toimetav etendaja on
ainult kattevari, mille varjus lugu jérjest filosoofilisemate pooretega katartilise 16pplahenduse
poole tiitiritakse, nii et etenduse 1dpetab Kanuti laest alla sadav vihm otsekui puhastuse ja
lunastuse mirgina. Etenduse viéltel kiilub ennast muu jutu sisse ka fraas: ja siis ta kadus, jalgi
jatmata. See ilmub alati ootamatult ja kuidagi publikut selliseks fataalseks avalduseks ette
valmistamata. Ka mélestuskatke oma isast lavastuse 16pu poole tdombab Kangro kummastaval
kombel kokku samal moel. Nende sonade jarel kaob ta publiku vaateviljast, sukeldudes
tooliridu katva kanga alla, kust dige pea kostavad millegi raske ja jdiga lohistamise v3i tagumise
helid. Etendaja on laval, aga samas ka mitte. Kui Kangro markamatult taas publiku keskele
ilmub, on saal hamar ja Kanuti milestustest tikitud seinale ilmub vanast diaprojektorist
kappava hobuse ja ratsaniku vaevuaimatav pilt. Hobune ja ratsanik kaovad ja tekivad, vastavalt
sellele, kas Kangro oma kédega projektoriava varjab voi mitte. Oluliseks saab siin milu ja
méletamise kujunemine personaalse identiteedi osaks, mida demonstreerib diaprojektori

lagtsele tekkinud mora, mis on sestpeale koikide seal eksponeeritavate piltide osaks saanud.

Iga etendaja Kangro sammu saadab tingimata koreograaf Kangro kommentaar sellele. Mitte
miski pole lihtsalt nii, nagu esmapilgul paistab. Kanuti lava, mille seintele ja pdrandale aecgade
jooksul jdetud tikkeid, kriime ja ,,haavu* Kangro publikule elavalt tutvustab, muutub mingiks
niitidistantsu lahingukuulsuse toaks; iga samm ja tegu, mida etendaja laval sooritab, on juba
enne tehtud, nii et 10puks muutub ka ,,Ennemineviku* Kangro kodikide oma eelmiste lavastuste
monumendiks. Meie minevik jitab meisse samamoodi jélje nagu nael Kanuti seinale —

defektina, milles head lugu 4ra tunda.

Usna etenduse algul selgitab Kangro publikule oma kahetist suhet liikumisega, a la niisama
litkuda pole ju nagu mdtet, aga tdhenduslik liigutus kipub olema jdlle selline, mis tdhenduse
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raskuse all dgab. Huvitav, motlen, mida on publikul selle teadmisega peale hakata. Brechtil
oleks muidugi vastus olemas. ,,Selleks, et koik see rohke kdegakatsutav niiks talle [S.t teatri
vaatajale — K.V.] vordsel méaaral kaheldav, peaks ta arendama seda vodrast pilku, [...] niithésti
tillikat kui produktiivset. Teater peab oma publikut imestama panema.* (44) (Brecht 1972: 233)
Brechti jaoks eeldab vooritusefektide ehtne, siigav, mdjukas kasutamine, et tihiskond vaatleb
oma olukorda kui ajaloolist ja parandatavat (Brecht 1972: 252). Koreograaf Kangro jaoks on
ajaloolised ja parandatavad tantsukunsti vormid ning eelkdige see, mida iihiskond on iihel voi
teisel ajaloolisel perioodil tantsult oodanud, selle teema timber keerlevad pea koik lavastaja ja

koreograaf Kangro sooloetendused.

Kangrot on kontseptualistina alati huvitanud pigem sotsiaalne kui tantsutehniline keha,
sotsiaalsest kontekstist leitud litkumine, mitte kunstlikult stuudiovaikuses leiutatud liikumine.
Kontekstiviline keha on tema jaoks iildse utoopia. Liikumise puhul huvitab teda t66
struktuuride ja kontseptsioonidega, mis loovad keha. (Kangro 2019: 54-55) ,,Enneminevikus*
demonstreeritakse, kuidas sotsiaalsest Zestist saab koreograafi kées abstraktne materjal, kuidas
kordamine  tithjendab lihtsa terekde puhtaks liigutuslikuks vormiks, mis sellisena
koikvoimalikele tdhendustele avatuks jadb. Lavastus ongi nagu Kiikamine koreograafi
tooriistakasti, pseudolaboratoorium, voi lavastaja ja koreograaf Kangro loomingulise ,,k66gi*

kiilastus, kus publiku jaoks lammutatakse detailideni laiali kangrolikkuse fenomen.

Too6tan palju kavatsuse ja fookusega: millisest kavatsusest mingi liigutus siinnib ja kus on
fookus seda sooritades. Need on mingid printsiibid, mida litkumise aluseks votta ja vaadelda,
mida see kehaga teeb. Jillegi, to6tan palju ka kohaloluga, see nduab alati mdttega kaasas
olemist. Kuidas valtida seda, et kehaline mélu, nn autopiloot, votab iile ja m&te ldheb uitama.
(samas: 54)

Etenduse alguses palutakse publik lavale, kus etendaja on juba kohal. VVasakul pool on valgele
pleksiklaasile asetatud keha, pigem skulpturaalne vorm kui inimene. Algust tdidabki pikalt
publiku argine sagimine ja etendaja, kes seda argielu kaootilist hetke laval jd1gib ja viga
aeglaselt liigub. Endale seina ddres kohta otsiv ja sumisev vaataja on sunnitud peaaegu Kangro
kehast iile astuma, ise seda vdibolla tihele panematagi. Siis, kui elevil inimesed on oma koha
leidnud, maha istunud ja vaikseks jaanud (mis tdhistab etenduse algust), toimub dkki midagi
ootamatut: kiiresti korjab keha ennast kokku, kdigepealt polvili, misjérel langetab jirsult pea
porandale ja tardub mdneks hetkeks. Seda asendit v3ib pidada alandlikkuse mérgiks; aga
kindlasti on see liigutus parit monest varasemast Kangro lavastusest, millisest tépselt, ei joua
moelda, sest juba on ta piisti ja teretab kohaletulnuid kohmetult ning véljendab heameelt koigi
iile, kes temaga sellel Shtul lava jagavad. Paari minuti jooksul (aga loomulikult on aeg laval

suhteline moiste) vahetuvad Kangros kehalised registrid abstraktsusest tsitaadini ja sealt
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argisuseni, andes publikule kétte ka koodi kogu etenduse ,,lugemiseks*. Kangro laseb publiku
nii ldhedale, et see oleks tunnistajaks, kuidas vooritus toimib, millal votab fiktiivne tegelane

etendaja kohalolu iile, millal saab elust narratiiv ja millal narratiivist kujund.

Teha tavaline keha eriliseks, banaalne ilevaks, leida argises iiles vaatemédng — see on minu
passioon. Muidugi pole olemas sellist asja nagu tavaline keha, aga teatavasti on kontekstil
voime normaliseerida. Nii et kui ma kehaga todtan, siis ma pean todtama kogu tervikuga ehk
keha koigi tasanditega korraga. See on ka pdhjus, miks minu nn kehad rddgivad nii palju.
(samas: 46)

Kangro kehastatud tegelased radgivad toesti palju, aga laval kolav tekst omandab
tahendusniiansid ikkagi 1dbi konkreetse tihke ainelisuse, st suhtes etendaja keha, liilkumise ja
situatsiooniga tervikuna. Usna sageli on suhe teksti ja tegevuse vahel Kangro lavastustes pigem
irooniline kui tdsiusklik. , Ennemineviku“ tekst on autobiograafiliste sugemetega
kultuuriajalooline ja filosoofiline tagasirdnnak aega, mil Mart Kangro ennast méletada saab,
kuid suurem osa sellest kantakse ette joostes ja hingeldades v6i kohmetult tammudes ja abitult

zestikuleerides, nagu teeks seda inimene, kellel jaab sonadest puudu.

Et vooritus saaks tekkida, on tarvis, et ,nditav ei kaoks nididatavas®, misldbi saab vaataja
arendada endas ,,seda voorast pilku, niihdsti tiilikat kui produktiivset™, mis laseb tal asjade iile
jéarele moelda. Mida ldhemal ,,Ennemineviku® publik etendajale asub, seda suuremaks distants
nende kahe vahel kasvab. Nagu Kangro oma intervjuus mainib, on vaataja samuti roll
teatriméngus (samas: 44), mis ,,Ennemineviku* puhul tdhendab seda, et iga publiku liige on
,vaadeldav* ja ,,vaatav* iihtaegu. On vOimatu, et etendaja satuks siin kellegi vaatevélja ainult
puhta fiktsioonina. Iga publiku liige ndeb Kangrot ja seda, kuidas keegi seda ,,ile lava

minemist*?* pealt vaatab.

Etenduse keskel on pikk koreograafiline osa, mis algab veidralt vetrudes litkuva ja kési pilduva
Kangroga, kelle sonul meenutavat selline kondimine talle nende kiila kahte meest — austatud
sOjaveterani ja samal ajal ka pensionil balletitantsijat, kes olevat s66nud ainult poest ostetud
kalakonserve, sest ei usaldanud kohalikelt véarsket kala osta. Koreograafia, mis algab
anekdoodist, areneb derviSite keerlemist meenutavaks liikkumiseks, millel Kangro laseb pikalt
kesta, vahepeal ka huilgavat ruuporit kdes hoides. Koreograafiat saadavad peaaegu katkematult
Kangro kommentaarid — publikule luuakse side lavastusega ,,NO34 Revolutsioon“?®, kus
seesama keerlev liikumine périt on, samuti piiiiab Kangro keerlemise ajal selgitada, kui raske

on tegelikult sedasama keerlemist sooritada, fookust hoida ja igas liigutuses kohal olla. Iga

24 Ma vdin votta iikskdik, millise tiihja ruumi ja nimetada seda lavaks. Keegi liheb libi selle tiihja ruumi, mdni
teine vaatab teda, ja ongi koik, mida on vaja selleks, et tegemist oleks teatriga.* (Brook 1972: 7)
25 Teatri NO99 lavastus 2017. aastast.
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véiiksemgi fiilisiline ja vaimne véadratus voib osutuda fataalseks. Laval siiski midagi paris
fataalset ei juhtu. Publik elab kaasa etendaja eneseiiletusele, kuid ikkagi juhtub
kokkukukkumine ootamatult, tekitades publikus kohmetust, kui tema ees vasimusest porandale
varisev etendaja ei saa veidi aega hingeldamise péarast sdnagi suust. Alles dsja ju kuulati
tahelepanelikult sellesama etendaja asjalikku ja informatiivset kommentaari kogu tegevusele.
Kuid higi on ehtne, vdsimus tdeline ja kollapsis pole kiibetki teesklust. Ometigi pole
koreograafia eesmirk mitte keha kurnata, vaid ,,trampliinihiipe* tundmatusse, nagu Marina
Abramovi¢ nimetab fiilisise kaudu mentaalsesse maailma avanemist (Abramovi¢ 2010). See
on ka Kangro kohalolu tuum ,Enneminevikus“. Kangro demonstreerib samm-sammult
teekonda liigutuslikust piiratusest ja soorituse triviaalsusest vabadusse; kuidas iganes iga
publiku liige ka vabadust ei defineeriks, tajuvad koik Kanuti saali pealtvaatajad seda tunnet

hetkeks sarnaselt.

Luule Epneri jaoks nduavad niitidisteatris fiktsionaalse-reaalse suhte seisukohast tdhelepanu
viahemalt kaks kiisimust: vaataja osalemise ja tema kogemuse erilaad ning representatsiooni ja
kohalolu vahekord (Epner 2013: 157). Kuna Kangro demonstreerib vaatajale iiksikasjalikult,
kuidas ta ,.kunsti teeb*, saab vaataja etendusega emotsionaalset distantsi hoida, nagu Brechti
vooritusefekt ette kirjutab. Ometigi pole see kogu tdde ,,Ennemineviku® vaatajakogemuse
iseloomu kohta. Kangro votab omaks Brechti poeetika, et ndidata inimest kunstniku taga,
lavastajat etendaja taga ja niiiidisteatri konventsioone iga iiksiku lavastuse taga, ent erinevalt
Brechtist Kangro neid positsioone ei erista. ,,Ennemineviku®“ puhul tekib autentsus
metatasandilise ndhtusena, kui iihes situatsioonis on koos tegu ja kommentaar, kohalolu ja
kood, nagu ka lavaruumi publikuga jagav etendaja. Siin vdidakse alustada liigutuslikust
piiratusest ja soorituse voi teksti triviaalsusest, aga vilja joutakse kuhugi, mida voiks nimetada
ka etendaja psiihhofiilisilisteks plahvatushetkedeks. Publikul on véimalus kogu peadpdoritav
retk kaasa teha, kui ta laseb end intellektuaalse distantsihoidmise korval ka emotsionaalselt
kaasa haarata. Erinevalt ,,Esimesest tantsust®, kus autentsete kehade ja lugude kohalolu suunab
tantsuetenduse soorituslikke aspekte kontseptuaalsetena vastu votma, suunab ,,Ennemineviku*

vooritatud metatasandiline tegelikkus ndhtust autentsena kogema.
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KOKKUVOTE

Magistritoo ,,Autentsus kui niitidistantsu strateegia“ eesmérk oli uurida autentsuse strateegiaid
konkreetsete niitidistantsu lavastuste nditel. To0s tulid vaatluse alla Karl Saksa ,,Planet
Alexithymia®; Henri Hiiti ja Jan Teeveti ,,Esimene tants. Viimast korda“ ning Mart Kangro
,,Enneminevik“. Kitsendasin autentsuse mdistet viljenduslikuks strateegiaks ning mééiratlesin
tegurid, mille vastasmdjus autentsus siinnib. Nendeks sai kehade singulaarsus kodeeritud
teatriruumis. Uurimiskiisimuses sOnastasin niilidistantsus kasutatava strateegia autentsuse
efekti loomisena. Lahtusin arusaamast, et autentsuse puhul on nii sotsiaalses kui teatrikontekstis
tegemist illusiooni loomisega, esimesel juhul inimelu moraalse ideaalina ja teisel juhul

viljendusliku kategooriana.

Eesmirgi saavutamiseks ja uurimiskiisimusele ,,Missugused on autentsuse efekti loomise

strateegiad niitidistantsus* vastamiseks jagasin t60 kahte ossa.

Esimene osa eesmirk oli luua teoreetiline baas etenduste analiilisiks autentSuse moiste
kontseptualiseerimise kaudu neljast perspektiivist. Esimeses alapeatiikis jalgisin autentsuse kui
moraalse ideaali ja 1d4ne individualismi vahelise seose geneesi; teises alapeatiikis tulid vaatluse
alla teatri ja autentsuse suhted; kolmandas alapeatiikis 16in tantsuajaloolise konteksti
niitidistantsu  kontseptuaalsete pilirgimuste ja véljenduslike strateegiate moistmiseks ning

neljandas alapeatiikis vaatlesin teatri funktsiooni muutumist kaasaja neoliberaalses iihiskonnas.

Teises, etenduste analiilisiga tegelevas osas, vOtsin autentsuse strateegiana ,,Planet
Alexithymia“ puhul vaatluse alla nn tantsukeha lahustumise argisuses ja vastupanu, mida
selline keha tolgendavale loogikale vdib avaldada. Lavastuse ,,Esimene tants. Viimast korda“
tegeles vastupidiselt ,,Alexithymiale“ autentsete kehade vaateménguks muutmisega. Kui nende
kahe lavastuse puhul kandis autentsust etendaja keha, siis ,,Enneminevikus“ loodi autentsuse
efekt peamiselt vooritusena, mis tekkis etendaja kohalolu, (pseudo)autobiograafilise narratiivse

raami, ,,lavastatud* vaatajakogemuse ja teatrimiangu kokkupodrkes.

Toost selgus, et autentsus ,.tekib* kehade, litkumiste ja situatsioonide koostoimel, mis on
tildiselt iseloomulikud niitidistantsu otsingulistele suundumustele. Seda protsessi defineerib
ennekodike vajadus timber motestada keha, liikumise ja viljenduse vahelised suhted. Mitte
tihegi t00s kisitletud lavastuse loomise eesmérk ei olnud autentsuse saavutamine iseenesest.
Erinevalt sotsiaalsest kontekstist, kus autentsus voib olla sonastatud indiviidi otsingute,

tegutsemise vOi elamise eesmérgina iseeneses, on See kunsti puhul paigutatav siiski
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iildisemasse, avangardi identiteediotsingute ja representatsioonikriitika meetodite sdnastamise
konteksti. Autentsuse strateegiaid mojutavad tugevalt kunstizanri kaanonid, mille najal
avangard ,,eituse formuleerib. Niiiidistantsu ontoloogilise karakteristikuna joonistub t60s valja

»puuduolek®.

Niilidistantsu representatsioonikriitika sihtméargiks saab balleti- ja moderntantsutraditsioonide
nn ,,stilitu” keha, kus tantsulavastuse tdhendus avaneb esimese puhul hingestatud virtuoossuse
ja teises subjekti sisemise valjendustahte kaudu. Molemal juhul ei ulatu kehade referentsivili
lavamaailmast véljapoole. Niiiidistants uurib keha pigem néhtusena, mille puhul esteetiline
diskursus luuakse sotsiaalse ja bioloogilise tdhendusvilja ristumispaigas. Ka teatriruumi
defineerib sotsiaalne ja poliitiline kontekst, see ei asetse vaakumis. Autentsus tekib, kui litkuv
keha jadb seotuks kdigi eelmainitud tdhendusviljadega, kui kinesteetiline funktsioneerib

sotsiaalse ja poliitilise diskursuse osana.

Liigutuse funktsiooni {imbermdtestamine ja ,véljatdstmine” koreograafilise terviku
katkematusest saab niilidistantsu representatsioonikriitika modus operandi. Liigutus
emantsipeerub, saavutab iseseisvuse ja omandab tdhenduse objektiivses kontekstis, milleks
voib pidada konkreetse lavastuse kontseptuaalset raami. ,,Planet Alexithymia®“ argiste kehade
katkestatud diinaamika vaikelu suunab tdhelepanu lavaliselt tegevuselt hoopis vaataja enda
autentsetele kehalistele tajudele ja kinesteetilistele reageeringutele, olukorra seisundilisusele.
,.Enneminevikus* ilmub liigutus koos kommentaariga ja seda sdna otseses mdttes. Uhel hetkel
demonstreerib Kangro, kuidas sotsiaalsest Zestist saab koreograafi kdes abstraktne materjal,
kuidas kordamine tiihjendab lihtsa terekde puhtaks liigutuslikuks vormiks, mis sellisena

koikvoimalikele tahendustele avatuks jadb. Koik see toimub publiku silme all ja kaasosalusel.

To6o6s analiiiisitavad lavastused toovad ilmsiks tdsiasja, et professionaalsete etendajatega
lavastused otsivad jarjest argisemaid liikkumiskvaliteete jérjest rafineeritumate kontseptuaalsete
raamistike sees, samal ajal kui amatoore alltoovotjana kasutav lavastus uurib tantsukunsti
traditsioonilisi soorituslikke vorme esindava harrastaja kaudu selle kunsti agendat ja m&juvélju
tthiskonnas laiemalt ning laval on esindatud etendajate kehade kaudu ka needsamad
traditsioonilised vormid. Autentsuse strateegiad vdivad ldahtuda nii litkumisuurimusest kui
kontekstiuuringutest. Seejuures voib litkumisuurimus vélise diinaamika minimeerimise 14bi
pingestada hoopis kehade staatilist kohalolu, nagu ,Planet Alexithymia®“ puhul.
Kontekstiuuringutest ldhtuva ,,Esimese tantsu“ puhul osutub niiteks lilkumise soorituse
kvaliteet tahenduse tekkimise seisukohalt ebaoluliseks. ,,Ennemineviku* puhul tekib autentsus
metatasandilise ndhtusena, kui tihes situatsioonis on koos tegu ja kommentaar, kohalolu ja
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kood, nagu ka lavaruumi publikuga jagav etendaja, siin voidakse alustada liigutuslikust
piiratusest ja soorituse triviaalsusest, aga vilja joutakse kuhugi, mida voiks nimetada ka
etendaja psiihhofiiiisilisteks plahvatushetkedeks. Etenduses demonstreerib ja kommenteerib
Kangro samm-sammult teekonda argisusest viljamurdmiseks, kusjuures liigutuse viline vorm
ei pruugi muutuda. Autentsete kehade ja lugude kohalolu suunab tantsuetenduse soorituslikke
aspekte kontseptuaalsetena vastu votma, keskendudes tantsule kui olulise ja erilise sotsiaalse

praktika vormile.

T60st selgub, et niitidistantsu autentsuse strateegiad nduavad vaatajalt pigem distantseerumist
intellektuaalseks pingutuseks kui lootmist jagatud emotsionaalsele elamusele, mida tantsu
puhul ikkagi eeldatakse. Tott-6elda on publiku katarsisele panustavat kommunikatsiooni lava
ja saali vahel niitidistantsus iildse raske ette kujutada. On selge, et mida argisemad maailmad
siin avanevad, seda aktiivsemat kontseptuaalset pingutust ja siigavamat kontekstilugemist see
vaatajalt nduab ning emotsionaalsest kaasatusest v3ib asi kaugel olla. Autentsete kehade ja
lugude kohalolu voib suunata tantsuetenduse soorituslikke aspekte kontseptuaalsetena vastu
votma, samas kui vodritatud metatasandiline tegelikkus néhtust autentsena kogema. Igal juhul
on tegemist kommunikatsiooniga, millel puuduvad vastastikuse teineteisemdistmise jaoks

turvalised ja igas olukorras toimivad koodid, kuidas tantsuetendust ,,lugema* peaks.
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SUMMARY
AUTHENTICITY AS A STRATEGY IN CONTEMPORARY
DANCE

In contemporary dance, one often encounters bodies on stage whose stylistics are
commonplace rather than choreographic, and whose logic of action is based on an individual
bodily experience that clashes with social and cultural normativity rather than on an adherence
to artistic codes. Bodies subjected to the logic of everyday behaviour do not allow themselves
to be easily interpreted. André Lepecki's notion of "singularity" combines the semantic fields
of authenticity as a symptom of Western individualism and personal bodily experience as a
carrier of alienation. The presence of singular bodies in contemporary dance performances is
thus also a representational critique of a dance art, that reproduces aesthetic and kinesthetic

forms of domination.

One of the reasons why authenticity intrigues contemporary theatre and dance in the twenty-
first century is surely the fact that, in the conditions of today's ecological and social crisis, and
in the aftermath of the cognitive truth, the authenticity « " /a Rousseau as a personal and social

ideal has in no way lost its relevance.

This research paper explores strategies of authenticity in contemporary dance in three
productions: ,,Planet Alexithymia* by Karl Saks (Kanuti Gildi SAAL and e lektron 2020);
,Past Perfect“ by Mart Kangro (Kanuti Gildi SAAL 2019); and ,,First Dance. Last Time* by
Henri Hiitt and Jan Teevet (Kanuti Gildi SAAL and Paide Theatre 2022). These are important
productions to the Estonian contemporary dance scene as a whole, all dealing with the question
of authenticity in their own way. Authenticity is not understood in this work as an assessment
of a work of art, but as an expressive strategy of contemporary dance based on the presence of

deviant bodies in a coded territory such as theatrical space.

These three dance productions represent three different strategies in this action. In the case of
"Planet Alexithymia”, I will take a look at the dissolution of the "dance body" into the banality
of commonplace and the resistance that such a body can offer to interpretative logic. "First

Dance. Last Time“ I would call performative documentalistics in which the non-professional
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performer’s authentic body and personal memory are transformed into spectacle. While in these
two productions the authenticity is carried by the bodies of the performers, in ,,Past Perfect™
the effect of authenticity is created mainly as a Brechtian alienation effect, which arises from
the collision between the presence of the performer, the (pseudo)autobiographical narrative
frame, the 'staged’ spectator experience and the theatrical play. Authenticity strategies can be
based through conceptualizing movement as well as context. Rethinking the function of
movement and "taking it out” from the continuity of the choreographic whole becomes the

modus operandi of representational criticism of contemporary dance.

Contemporary dance's authenticity strategies require the viewer to distance themselves for
intellectual effort rather than relying on shared emotional experience, which is still expected in
the case of dance. It is clear that the more mundane worlds that open up here, the more active
conceptual effort and deeper context reading it requires from the viewer, and it can be far from
emotional involvement. The presence of authentic bodies and stories can lead one to accept the
performative aspects of a dance production as conceptual, while the alienated meta-level reality
to experience the phenomenon as authentic. In any case, it is a communication that lacks safe

codes how a dance performance should be "read".
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