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SISSEJUHATUS

Kéesolev Opetaja 10put6d on loomulik jiatk minu seminaritédle, mis sai ajendi minu enda
isiklikust kokkupuutest kahe teineteisele vastanduva tehnikaga, kaasaegne tants ja ballett. Nagin
probleemina kahe vastandliku litkumiskvaliteedi {ihildumist kehas ning vastavate kvaliteetide
Oigeaegset kasutust. Probleemipiistitus podras tdhelepanu tantsija identiteedi kujunemisele
erinevate tehnikate kontekstis. Kuigi enda seminaritooga rdadgin voimalusest ndha tantsu kui
kehastatud etenduskunsti, et selle abil tantsija identiteeti demokratiseerida, piiiian enda dpetaja
16putdoga jouda arusaamiseni, mil viisil vOiks ndha balletitunni toimimist ja balletti {ildse Tartu
Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemias (edaspidi TU VKA), et see lihtsustaks tehnikate
tihildumist kehas.

Kéesolev t60 ei ole Opetaja 10put6d praktikatundide Kirjeldus ning dige tunni iilesehituseni
joudmine, kuigi voib anda ka pdgusa iilevaate minu poolt antavatest balletitundidest. Nimelt,
praktikas ldbiviidud tundide kéigus kerkisid iiles uued kiisimused, mis ajendasid mul antud
teemat kasitlema pdhjalikumalt kui pelgalt ,,0igesti* antava tehnikatunni valemini joudmine.
Antud t66ks voibki lugeda nende kiisimiste iileskerkimist ning vastuste otsimise kédiku ning on

seetOttu jaotatud faasideks, mil iihe kiisimuse vastus toob mind jargmise kiisimuseni.

To0 esimeses peatiikis annan iilevaate eelloost, kus kirjeldan enda opetaja 10put66 ldhtepunkti
ning mis pdhjusel osutus TU VKA 2.-3. kursuse tantsutudeng minu sihtgrupiks. Toon sisse
»valja“ moiste ning seletan selle toimimist ning olulisust, moistmaks erinevust balleti ja
kaasaegse tantsu tehnikate vahel. Selgitan ka enda esimest eesmaérki - 1dbi balletitundide vaatluse

ning enda tundide labiviimise uurida, mis on need kriitilised kohad, mis pigem ,,lukustavad*



Opilast ning mil viisil on vdimalik viltida Opilase balleti ,,raamidesse* paigutamist, piitides 14bi

avastuste pakkuda endapoolset lahendit.

Too teises peatiikis Kirjeldan enda praktika toimimise kdiku. Kuidas ma ldbi uurimusliku
Opetamismeetodi ehitasin {iles enda poolt antavate tundide sisu ja otsisin mdatestatust, et see saaks
toetada pohidppejou poolt antavaid tehnikatunde. Otsisin vastust enda eelnevale kiisimusele,
leides, et probleem miks dpilane on ,,lukus® ei tulene mitte tehnika norgast baasist vaid probleem
on laiem. Nidgemus ja suhtumine balletti on kui millessegi iiletamatusse, piiiidlus on pigem
jaljendada ja jérgi jouda vormile mis ongi mdeldud olema elitaarne ja kittesaamatu. Seetottu
kujunes uueks eesmérgiks leida viis, kuidas kujundada timber ndgemus balletist ning luua tund,

kus tegeletakse kaasaegse balletiga nii, et dpilane saaks balletitehnika sisust aru.

Kolmandas peatiikis keskendun kaasaegse tantsu ja balleti tehnika véljade erinevusest
arusaamisele. Toon nidhtavale véljade erineva ndgemuse kehast, kehalisusest ja liikumisest.
Pooran tahelepanu litkumisfilosoofilistele erinevustele kuid leian, et nii ballett kui kaasaegne
tants' tegelevad samade liikumisprintsiipidega, mis on kasutusel kaasaegse tantsu sdnavaras.
Jouan selleni, et kaasaegne balletitund peaks olema oma olemuselt uurimuslik, individuaalselt
tantsija keha pohine, liikumiselt seespidiselt viljapoole kasvav, rakendama kehale omaseid
fuitisilisi liikumisprintsiipe enda kasuks nii, et opilane oleks sealjuures viaga kehateadlik. Oluline
on, et kaasaegsel tantsutunnil ja balletitunnil oleks iihine pinnas kuhu peale toetuda —
anatoomiast ja kinesioloogiast pdrinev sOnavara, mis toetab seespidist mdtlemist. Kuigi see
vastab mu eelnevale kiisimusele, t3i antud jareldus mind uue kiisimuseni. Kas me saame timber
kujundada balletikontseptsiooni TU VKA jaoks, sest see kiitkeb endas enamat kui tunni
muutmist. Me peaksime muutma kultuuri. PGhjus, miks me soovime kontseptsiooni muuta on
tantsija identiteedi kujunemisest ldhtuv, selleks, et tantsija ei peaks end identifitseerima

kartesiaanliku kehanidgemise kaudu.

T66 neljandas peatiikis proovin {imber kujundada balleti kontseptsiooni TU VKA jaoks.
Selleks kasutan kunstiteooriast parit kunstiteose lahkamist kaheks — sisu ja vorm. Tegeledes
balletitehnika kui sisuga ning balleti stiili kui vormiga, kus balleti stiil tegeleb ka tehnikaga aga
balletitehnika ei pea stiiliga tegelema. Jouan arusaamiseni, et balleti stiil ja kultuur on omavahel

seotud ning nende eristamine tehnikast aitab meil lahutada tehnikat kultuurist, et kasutada antud

! Kaasaegne tants kui hiibriidvorm, mis on mdjutatud mitmetest kehatehnikatest ning vétab arvesse keha loomulike
omadusi.



tehnikat teisel viljal. Jouan selliselt balletitehnika konteksti muutmiseni TU VKA jaoks, kus
kaasaegse tantsu viljast tulenev kultuur ja nigemus kehast liidetakse tehnikale.



1. EELLUGU

Minu Opetaja 10put6d sai ldhtepunkti erinevusest, mida ma négin, osaledes balletitundides
vahetussemestril Anton Bruckner Privatuniversitit’is Austrias, vorreldes balletitundidega Tartu
Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemias. Anton Bruckner Privatuniversitit koolitab kaasaegseid
tantsijaid ning etenduskunstnikke, pohirdhk on kiill professionaalse tantsija koolitusel, kuid
Opilaste Oppekavasse kuulub nii pedagoogika (iseseisvalt tundide andmine) kui ka
kompositsioon. Kokkuvdetult ndis tunni pohierinevus seisnevat selle mdjust tantsijale — néis, et
tantsija on oma liikumiselt vabam, sooritus on diinaamilisem ning ka plastilisem. Tulemus néib
koonduvat sellele, et dpilastelt ei nduta mitte pikaajaliste traditsioonidega tehnika vormi tditmist,
vaid seda ndhakse kui vahendit ning vajadusel kohandatakse tehnikat vastavalt tantsijale. Balleti
tehniline tdpsus on kiill oluline, kuid tantsija kohandab ndoudmised enda keha jargi, mitte
vastupidi, sest ndudmised, mis ei sobi tantsija anatoomiliste isedrasustega, ei voimalda saavutada
diinaamilist litkumist ning ohutut sooritust. Ballett on vahend, et avastada ja vormida enda keha,
mitte eesmidrk omaette — jargitakse kiill balletiesteetikat, kuid oluline maéarksona on

orgaanilisusel.

Oma 15putddd viisin lidbi Tartu Ulikooli Viljandi kultuuriakadeemia 2.-3. kursuse tantsukunsti
ilidpilaste balletitunnis. Esialgu négin eesmérgina balletitehnika dpetamist kaasaegsele tantsijale
nii, et see toetaks tantsijat ilma, et piitiaks teda tehnika raamidesse suruda. Soovisin, et tehnika-
tund ei jddks pelgalt treeningtunniks vaid pakuks tantsulisemaid kombinatsioone ning oleks
liikumiselt diinaamilisem. Leidsin, et praktikat on kdige parem viia libi TU VKA’s, sest dpilane
on pidanud omandama teadmised oGigest tehnikast (v.a vérskelt sisseastunud) ja Opilane on

kaasaegse tantsu suunitlusega, seega ei peaks balletitund jadma ainult keha treenimise tasandile,



vaid ka haarama endasse keerukamaid koordinatsioone nagu on omandatud liikumissonavara

sidumine pikematesse jadadesse, arendades ja kinnistades sel viisil tantsija liikumissonavara.

Akadeemiliste dpingute 15puks saavad TU VKA Tantsukunsti dppekava iilidpilastest dpetajad ja
koreograafid, kes on kaasaegse tantsu suunitlusega. Opingute jooksul on dpilased ka tantsija
rollis, olles osalised kaasiilidpilaste loodud kompositsioonitéddes. Seetdttu on balletitunnil péris
mitu iilesannet, mis hdlmavad &petaja, koreograafi ja ka tantsija koolitust. Opilase iilesanne
tunnis pole mitte ainult enda keha arendamine, vaid ka siisteemi Oppimine nii, et ta saaks
balletitehnikat tulevikus Gpetajana rakendada, samuti on oluline ka dpilase koreograafilise keele
rikastamine. Tolles ajahetkes mil alustasin enda dpetajapraktikat tundus mulle, et antud hetkel ei
toetanud balletitunnid tiielikult enda eesmirki TU VKA’s. Luues paralleele enda kogemusega
Austrias nigin, et TU VKA’s lihenetakse balletitehnikale sarnaselt, tegemist on siiski kaasaegse
balleti tunniga — néiteks noutakse tudengilt tema fiilisisest ldhtuvat viljapoolsust, kuid miski
siiski piirab neid, sest nende sooritus ndib pigem vormi tditvat Kui tehnikat diinaamilise liikumise

tarbeks rakendatavat.

Jarjest enam hakkas mulle pakkuma huvi millisel kujul peaksid olema balletitunnid 1&bi viidud
TU VKA’s lihtudes sihtgrupist. Eesmirgiks kujunes libi balletitundide vaatluse ning enda tunde
1abi viies uurida, mis on need kriitilised kohad, mis pigem ,,lukustavad* opilast ning mil viisil on
voimalik valtida opilase ,,raamidesse” paigutamist, piitides 1abi avastuste pakkuda endapoolset
lahendit voi vdhemasti suunata Opilast ise otsima endale abi. Olgu 6eldud, et minu eesméark
polnud jouda ideaalse tunni struktuuri tilesmarkimiseni, millel ndpuga jarge ajada saaks, eesmérk
oli siiski jduda arusaamisele kogu kaasaegse balletitehnika toimimisest TU VKA’s. TU VKA
tantsija on siiski tisna lai sihtgrupp, 10puks soltub tunni {ilesehitus tdielikult kursuse
moodustavatest iiliopilastest ehk nende eelnevatest kehalistest kogemustest ning ka liikumise
vastuvotlikkusest. Lopuks on meie eesmirk saada balletitehnika kaasaegse tantsu teenistusse,
seega me peame kasutama ka kaasaegset tantsu balleti teenistuses. Soovides kasutada
balletitehnikat arendamaks ja rikastamaks kaasaegse tantsija kehateadlikust ning liikumist,

peaksime leidma iihise l&henemisnurga.

Balleti vili? ja kaasaegse tantsu vili on erinevad, see tdhendab, et kummalegi véljale

iseloomulikud sotsiaalsed ja siimbolilised véartused on erinevad, samuti ka ajalugu ja kultuur.

2 Champ - mdiste pirineb Pierre Bourdieu'lt ning tahistab erinevaid sotsiaalseid ruume (poliitika vili, majandusvili,
kultuurivéli). Originaalkeeles, mis on tema mdiste.



Tantsutehnika ajalooline voolavus kultuuris médrab dra tehnikale omased prioriteedid, need
prioriteedid loovad kontseptsioonid liikumisest ja kehast, juhendades tantsijat aru saama
diinaamikast, pingutusest, motivatsioonist (seespidine v&i vélispidine) ja kehasse suhtumisest,
ruumi holmamisest ja médratlemisest suhtes kehaga. Need on kontseptsioonid millega tantsija

igapdevaselt tegeleb ning mis kujundavad tema suhtumist kehasse ja liitkumisse.

Kuna TU VKA’s toimetame kaasaegse tantsu viljal, pole mdistlik balletitundi astudes hakata
toimetama ainult balletivélja kontseptsioonide alusel, leian, et targem on tegutseda selle vilja
printsiipide toel mis on antud olukorras iilene. Seega voiks olla loomulik iile votta kaasaegse

tantsu valjale omaseid kontseptsioone liikumisest ja kehast, et need saaks olla balleti teenistuses.



2. ESIMENE FAAS

2016. aasta siigisel alustasin enda Opetaja 15putdd raames tundide andmist Tartu Ulikooli
Viljandi Kultuuriakadeemias, Tantsukunsti erialal. Esialgu asendasin balletioppejoudu (Jane
Raidma- Voolaidu) viies 1abi balletitehnika tunde teisele ja kolmandale kursusele eraldi, kaks
korda nédalas, seda kahel jarjestikusel nddalal. Kuna opilased olid tulnud suvevaheajalt, mil
nende fliisiline koormus oli iisna minimaalne, oli ka balletitundide eesmirk oOpilane ette
valmistada suuremaks koormuseks ning aidata tal taasavastada enda keha balleti raamistikus.
Selleks veetsid dpilased esimese tunni porandal, sooritades harjutusi, mis on mdeldud siivalihaste
aktiveerimiseks, véljapoolsuse parandamiseks, telje leidmiseks ning puusa stabiliseerimiseks.
Jargnevatel tundidel vidhendasin jérk jargult porandal harjutuste tegemisele moeldud aega ning

liikusime tugipuu harjutuste juurde.

Peale esimest kahte nddalat hakkasid minu poolt 1dbiviidavad balletitunnid toimuma regulaarselt
kord nddalas neljapdeva hommikuti kell 8.30. Oktoobriks oli tekkinud kindel grupp, kes ka
piisivalt tundides osalesid — 8 Opilast, neist 5 teise kursuse tudengit ning 3 kolmanda kursuse
tudengit. Pidasin oluliseks, et tegelen kindla grupiga, et saaksin neid analiiiisida ning uurida
kuidas mojub Opilastele minu poolt valitud harjutuste jarjepidev rakendamine. Endapoolt
labiviidavate tundide pohjal sain tegeleda pidevalt analiiiisiga, et jouda selleni, mis piirab dpilase

arengut ning mis aitaks tema arengule antud tehnika kontekstis kaasa.

Esmalt kiilastasin tihedamalt ka Jane Raidma- Voolaiu tunde (Opilaste piisiv oppejoud) ning
kasutasin tema poolt loodud kombinatsioone ka enda harjutusvaramus. Eesmérgiga kinnistada
Opilasele nidala alguses Opitut (Raidma- Voolaiu balletitunnid olid esmaspéeviti ja teisipdeviti)

arvates, et ldbi korduste saab Opilane ka teatava kindluse tehnikas. Peagi sain Opilastelt



tagasisidet, et see neid paraku ei aita, nimelt vajavad nad tundi, kus nad saaks tegeleda pidevalt
kiisimisega. Materjal peab olema edasi antud nii, et dpilased saaksid uurida ja tegeleda sellega,
mis ja kuidas nende kehas toimib, et leida kinnitus voi saada méarkusi, mille kallal veel to6tada.
Kuna nédala alguses toimuv tund on nagunii ndudlik, siis voiks minu poolt ldbiviidav tund
toetada Opilast nditeks 1dbi baasteadmiste kinnistamise ja balleti joondumisele ning liikumise
vormist arusaamisele keskendumisele, sest kui alus on olemas, on tehnikat lihtsam ka keerukama
materjali ja teiste tundidega siduda (kaasaegne, modern ja miks mitte ka lavaline rahvatants, oma
liikumise loomisel ka kompositsioon ja improvisatsioon). Seetottu pithendasid Opilased rohkem
acga ka tugipuu adres, kui keskel olles. Harjutused, mis olid valitud keskel sooritamiseks, olid
pigem tantsulised ning liikumiselt diinaamilised pikemad kombinatsioonid. Erinevalt tiiiipilisest
balletitunnist, kus keskel sooritatavad harjutused algavad adagiost ning loppevad suurte
hiipetega, votsin vabaduse poorata tunnis suuremat rohku iihele neist ning tugipuu harjutused
olid loodud mdeldes eesmirgile. Naiteks valides tunni teemaks suured hiipped, sidusin
harjutustesse rohkem plied, kasutasin pidevat raskuse vaheldumist, et opilane keskenduks enda
puusa stabiliseerimisele ning votsin aega, et lihased, mis vajavad suurteks hiipeteks rohkem

venivust, saaksid harjutuste jooksul lébi to6tatud.

Kuna rakendasin enda tundides uurimuslikku dpetamismeetodit, sain Opilasi analiilisides igas
tunnis vahetut tagasisidet, mis on nende jaoks kdige problemaatilisemad kohad balletitehnikas.
Ma voiksin loetleda, et probleemiks on liigutuse kvaliteedist arusaamine ning selle kvaliteedi
rakendamine voi siis individuaalselt enda keha dige joondumise leidmine ja selle jargi ka telje
leidmine voi siis dige véljapoolsuse otsimine. Paraku nden probleemi aga palju laiemalt —
ndgemus ja suhtumine balletti kui millessegi iiletamatusse, piitidlus on pigem jéljendada ja jargi
jouda vormile, mis ongi moeldud olema elitaarne ja kéttesaamatu. Seetottu hakkasin itha enam
otsima viise, kuidas kujundada timber ndgemus balletist ning luua tund kus tegeletakse kaasaegse

balletiga nii, et Opilane saaks balletitehnika sisust aru.
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3. TEINE FAAS

Balleti ajalugu ulatub 16. ja 17. Sajandi Itaaliasse ja Prantsusmaale. 1662. aastal asutas Louis

XIV kuningliku tantsuakadeemia — Académie Royale de Danse. Selle direktor Pierre Beauchamp

pani kirja sammud ja positsioonid, sealhulgas viis jalgade positsiooni, mis on tinapdeva

balletitehnika aluseks (Castle 2000. Lk 6-7). Erinevad piirkonnad kus hakati balletti esitama

nagu ltaalia, Prantsusmaa, Taani, USA, Venemaa on suuresti mdjutanud selle arengut ning 1abi

selle on saanud klassikaline ballett ka oma tdnapdevase kuju. Taani Kuningliku Balleti trupi liige

ning selle arengu suurim mdojutaja August Bournonville (1805- 1879) pani kirja ndudmised enda

opilastele (Cohen & Copeland 1983, Ik 239):

1.

Fuisilised aspektid, mis on olulised, et tantsija oleks edukas: olulised on ilus nidgu ja
veetlevad keha proportsioonid. Korge musikaalsus toetab ja annab iseloomu nendele

futsilistele tantsu kvaliteetidele;

Tantsija ettevalmistust toetab Opilase intellektuaalne areng. Artistlikku kiipsust loob

tantsu kdikide aspektide vaatlemine suhtes iseendaga;

Graatsia on iiks olulisim koikidest artistlikest omadustest. Kergus on tantsutehnika

eeltingimuseks, omaseks peavad saama ka enesekindlus v3i hoitud maneer;

Kdige olulisem tantsija omadus on diinaamiline lavaline olek. Niitlejameisterlikkus on

tantsija enda karakteri peegeldus. Zestikuleerimine peab olema selgesti mdistetav;

Viimaks, koik need elemendid saavad ilmneda, kui need on 14bi noutavate tehniliste
oskuste tantsijasse juurdunud. Korrektselt viljapoole pododratud jalad, dige puusade,

Olgade ja pea asend loovad iihtse terviku.
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Selline kisitlus méérab dra tehnika olemuse — tantsija vormimine, veel enam tema tiikkideks
jaotamine ning selle 1dbi koikide osade tervikuks kujundamine. Prantsuse filosoof Michel
Foucault kirjeldab kuidas soduri keha muutub voimu objektiks, mida valvata, distsiplineerida,
manipuleerida, vormida, dresseerida; keha, mis kuuletub, vastab, muutub osavamaks ja omandab
mitmesuguseid iiha kasvavaid joude. Selleks ,tlikeldatakse” keha ja neid tiikke tootatakse
detailselt 14bi, talle avaldatakse lakkamatut survet, teda piilitakse votta haardesse mehhaanika
enda tasandil, ohjates tema liikumisi, Zeste, poose. (Foucault 2014, Ik 196) Molemad kaisitlused
kehast on orienteeritud eesmérgile allutada keha nii, et see saaks olla meie idee teenistuses.
Seega voOiks Oelda, et balletitantsija keha muutub idee objektiks, oluline pole mitte keha kui
subjekt ja iseenese objekt, vaid keha mida saaks toodelda, selle struktuurilised aspektid. Selline
vaatlus kehast lahutab struktuuriliste aspektidega keha elavast kehast (keha mis on temaga
koguaeg kaasas, millel on tunded, emotsioonid, tajud ja aistingud). Kogetav ehk seespidiselt

vaadeldav keha pole oluline, keha objektiseeritakse ning vaadeldakse valjastpoolt.

Laval ei liigu mitte enam inimene vaid objekt, mida on t6ddeldud kandmaks edasi ideed
esteetikast. See esteetika on matemaatiline, ilu on moddetav kehaosade analiitisi ning muusikasse
lilkuvate osade tdpsuse labi. Tantsija, kelle keha on tiikkkideks jaotatud, ei saagi nédha enda keha
kui tervikut vaid tiikkide summana. Tantsija pole loodud tundma, tajuma motestama liikumist
enda keha pinnalt, ta on loodud enda ,,mina“ kaotama (vdhemasti ei tule see temaga lavale
kaasa). Tantsija isiksusena peab dppima eristama ,,end” oma kdikide inimlike aspektidega ning
pliidlema balleti idealistliku ndgemuse poole tantsijast. Ilu ei peitu loomulikkuses ja
inimlikkuses vaid vormi ideaalses tditmises. Seetdttu vdib arvata, et balletis on eetiline radkida

kehast, mida tantsija omab, mitte mis ta on, ning selle tulemusel tantsija objektiseeritakse.

Kuigi Bournonville kirja pandud ndudmised voivad ka praegugi tugevasti mdjutada seda, kellest
saavad balletitantsijad voi kellel on iildse vdimalus vastavat opet saada, ei ole antud nouded
normiks kaasaegses balletitunnis. Balletti on voimalik teha lahenedes sellele kui véljakujunenud,
muutumatule vormile, mida rakendada tantsija peal, aga seda on vdimalik vaadelda ka
uurimuslikult — tegeledes keha ja tema kasutusvoimaluste uurimisega ajalooliselt véljakujunenud
balletitehnika vormi kontekstis. Piitides etteantud vormi lihtsalt tdita, 1dhtutakse vaid fiitisilistest
eeldustest, mis tdhendab, et Opilasel, kellel pole eeldusi, pole ka voimalust tehnikat enda tarbeks
rakendada. Selle tulemuseks on tantsija kes on ,,lukus‘ ning seetdttu jadb tema sooritus ,,eelduste
puudumise® taha. Léhtudes aga igailihe kehast on tehnika koigile kehapdhiselt kdttesaadav, see

tdhendab, et tantsija saab tehnikat enda kasuks td6le rakendada. Tehnika on individuaalselt
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kohandatav ja tantsija keskendub iseendale, luues tehnikast teistsuguse arusaamise ja kasutuse.
Kaasaegsel tantsijal ei pea olema balletitantsija eeldusi, aga tal peab olema kriitilist m&tlemist,
analiiisioskust, arusaamist oma kehast kui tervikust ning selle fliiisilistest aspektidest, mida
liikkumisel rakendada. Kaasaegne tantsija ei saaks end identifitseerida Bournonville ndudmiste
jargi, kiill aga toetavad ka teda korge musikaalsus, tantsu koikide aspektide vaatlemine suhtes
iseendaga, enesekindlus, diinaamiline lavaline olek, néditlejameisterlikkus ja tépsus. Ilmselt
toetaks ka balletitantsija diinaamilisust keha fiilisilisusest ldhtumine, analiiiisioskus aitaks
litkkumist motestada, et see ei jadks pelgalt soorituseks. Kriitiline mdtlemine ning keha terviklik
niagemine ei ole iseloomulikud kiill keha drillimisele, kuid saaksid toetada tantsijat, mil temaga

tegeleb kaasaegne koreograaf voi kui temalt ndutakse kehalisust (kaasaegne ballett).

Ko&rgharidustasandil balletidpe ei tohiks piirduda balleti vilise kuvandi rakendumisega. Ope ei
saa jaada pealiskaudseks, vaid peab igast indiviidist 1dhtudes rakenduma ning minema siivitsi.
Pealiskaudsuse all pean silmas pelgalt vormi ja esteetika tditmist, jattes korvale kehale loodavate
nduete funktsioonide arusaadavaks tegemist — Opilane tegeleb enda keha uurimisega ajalooliselt

vélja kujunenud tehnika kontekstis, oluline on see, mis ja kuidas kehas toimub.

Balleti uuendamine ei ole uus kontseptsioon, seda on tehtud ka varem. Naiiteks on balletis
kasutatav sOnavara pidevalt tdienenud. Oluline on mdista, et uuendused ja uued ndudmised

koreograafide poolt ei saa jddda vaid lavale vaid peavad tantsijat toetama ka treeningsaalis.

Piitides leida uut ja pdnevat, andis Diaghilev voimaluse koreograafidele eksperimenteerida ja
avardada klassikalise balleti koreograafia piire vene balletimaastikul, klassikat mitte ei unustatud
vaid kohandati. 20. sajandi alguses avardus ballettides kasutatav soOnavara, kuid
treeningmeetodid jdid traditsioonilisteks, nditeks kasutati koreograafias paralleeli voi isegi
sissepoole pooratud jalgu, ebatraditsioonilisi positsioone kates — klassikaliselt treenitud

tantsijatelt eeldati lilkumisvoimekust mis oli nende treeninguga vastuolus. (Paskevska 2005, Ik
Ik 19)

Varajased moderntantsu innovaatorid ei piilidnud enam liikumist konteksti sobitada vaid
hiilgasid balleti esteetika ning mdistsid selle hukka, kui ebapiisava treeningtehnika nende
eesmarkide tditmiseks. Seda tehes uurisid nad liikumise alust, arendasid teooriaid, et pdhjendada
enda valikuid ning soOnavara, et seda viljendada. Martha Graham ehitab enda tehnika

»contraction and release” kontseptsioonile; Doris Humphrey ,fall and recovery“. Veel
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varasemalt, Isadora Duncan tutvustas ,,centre* kontseptsiooni, millele koik tantsijad on hakanud
tuginema. Jargmise pdlvkonna moderntantsu koreograafid kaldusid rdhutama neid liikumise
omadusi, mis sobitusid kdige paremini nende vajaduste ja mentaalsusega, kasutades liikumise
omadusi selleks, et luua liikumist, mis peegeldaks nende endi individuaalsust. Kuigi paljud
limiteerisid enda katsetused vaid koreograafia viljale, toodi uusi liikumisvoimalusi, mida
avastada ja rakendada ka treeningsdnavarasse. Paljud koreograafid arendasid vélja harjutused, et

treenida tantsijaid lilkkumaks nendele iseloomulikus esteetikas. (Paskevska 2005, Ik 19)

Paradoksaalselt, selle asemel, et tekitada veel suuremat vastandlikkust balleti ja moderntantsu
vahel, t6i antud protsess mdlemad tehnikad tiksteisele lahemale. Hilistest 1970ndatest hakati
moderntantsu ning balletti dpetama korgkoolide tantsuosakondade iihises programmis; ning
koreograafid hakkasid vabalt kaasama mdlemale tehnikale iseloomulikke liikumisi enda teostes.
Balleti kaasamine kdorgharidusse oli vaikiv kinnistus balleti treeningu vGimest suurendada

tantsijate tehnilist voimekust. (ibid 2005, Ik 19)

Eelnev on toestus sellest, et iikski tehnika ei peaks olema ndhtav enda vormilt muutumatuna.
Oluline on kasutada balletitehnikat sihtotstarbeliselt nii, et see 15puks toetaks meie poolt loodud
eesmirke. Looks tantsijale tugeva tehnilise baasi, toetaks fiilisilist arengut ja rikastaks
lilkumiskeelt ning aitaks tehnikat teistes tundides Opituga siduda. Tanapdeval me ei tegele enam
kiisimusega, miks on balletitehnika Sppimine vajalik (uurida ja arendada end viljatootatud
tehnika kontekstis; tehnika kasutab liikumise erinevaid vorme: hiippeid, poordeid jne; tunni
ileschitus katab terve keha t66d; nduab ajult ja kehalt tdpset koordinatsiooni, seda molema
kehapoolega, eest taha ja ka tagant ette; nduab kehalt ruumiga suhestumist; lisaks musikaalsuse

ja fraseerimise dppimine) oluline on see, mil viisil me antud tehnikat edasi anname.

Enda seminaritds kirjutasin tantsija identiteedi kujunemisest balleti ja kaasaegse tantsu tehnika
nditel, kus nigin probleemi Selles, et vastandlikud tantsutehnikad kujundavad tantsija identiteeti
ning seetdttu tuleb leida viis kuidas vastandlikke prioriteete kehas iihtsustada. Leidsin, et kui me
radgime tantsust kui kehastatud etenduskunstist, taandamata seda tehnikale, loome voimaluse
tantsija identiteeti demokratiseerida. Oluliseks ei muutu mitte tehnika, vaid tantsija vdime
litkkumist enda kehaga lidbi elada ja ldbi selle ideed edasi kanda. Tehnika muutub sellises
kasitluses abivahendiks. Me ei kaota seda, tehnika on endiselt vajalik, et tantsijal oleks vahend,

mille abil enda keha uurida ja kontrollitavaks muuta.
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Kehastamine on protsess, mis annab ideedele materiaalse vormi. Samuti on see protsess, milles
seisvad ideed iiles kerkivad. Tantsus sulandab see ideed iihte litkumise ja liikumise sooritajaga.
Tantsut6o kehastamine sulandab koik osalejad siindmusesse, mitmekihilisse reaalsesse protsessi.
Reaalne vorm ilmneb helis ja pildis, erinevates meediumites, mis on eriparased igale etendusele
ja siindmusele. Liikumise kehastamine tantsija poolt on keeruline protsess. See on rohkemat kui
tantsija kehasse liilkumise saamine ja rohkemat kui nende fiiiisiline keha, lihas ning nahk.
Liikumise kehastamine hdlmab kogu inimest, inimese elatava keha olemise teadvustamist, selle
kogemuse elamist, liikumismaterjali eesmérgistamist. See hdlmab iseenda ruumis olemise
tajumist ning enda heli kuulmist, koos Kkinesteetilise teadlikkusega liikumise loomist ja
kontrollimist. (Preston-Dunlop & Sanchez-Colberg 2002, Ik 7)

See tdhendab, et kehastamine nduab meil arusaamist kehast kui subjektist. Sellist keha saab
kujutada ette, temast radkida ja toole panna, kui kohtleme keha kui tervikut. Ballett seda ei tee,

sest keha ei kohelda kui tervikut, vaid kui osade summat.

On arusaadav, et keha, mis kuulub kellelegi teisele, peabki tiikkideks jagama, moonutama, &ra
peitma (naiste mood), et ta méssu ei tdstaks ja esile ei tiikiks. Balletis, kus naine on lavastuse
kesksel kohal ning kus naine on mdeldud kujutama mehe soovunelmat, ei kuulu naise keha ja
selle kuvand enam talle. Moderntantsija on kaasaegne juba feministlike lilkumistega, mis asetab

tema keha hoopis teise iithiskondlikku konteksti. Naise keha on tema enda keha.

Jaotades keha tiikkideks on meil lihtsam seda vormida ja alistada, kaotades &ra loomulikusse.
Nagemus kehast kui instrumendist, eirab keha elavat olemust — pidevalt muutuvat ning kujunevat
keha, mis on inimesega kogu aeg kaasas ning on osa sellest, mis inimeses ja temaga maailmas
stinnib. Tantsija, kelle keha on pidevas to6tlemises, peab seetdttu omandama teadmise, mis on
oige ning mis vale, vastavalt sellele, millisena tantsutehnika litkumist kujutab. Iga tehnika taga
on idee kehast ja liikumise olemusest. See tdhendab, et tantsutehnikate ajaloolis- kultuuriline
kontekst hakkab kujundama tantsija identiteeti, mille jargi kujuneb tantsija arusaam liikumise

toimimisest. (Januskevits 2016, 1k 3)

Tiikeldada keha, drillida ja jérjepidevalt vormida, kiisimata ,,miks?* me midagi teeme on palju
lihtsam, sest keha on alistatud. Nii saabki tantsija kehale omaseks idee, millel tehnika pohineb
ning keha on automatiseeritud, idee toimib ldbi keha ja vaimu eristamise. Seega tdidab ka
tehnikatund, mis késitleb keha kui toodeldavat objekti, enda eesmérki ning aitab balleti ideed

saavutada. Kui eesmidrk pole aga pelgalt idee saavutamine vaid kehastamiseni joudmine —
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litkkumise kehale omaseks saamine nii, et jadb alles tantsija orgaanika ja keha loomulikus, pole
mdistlik tehnikat sellisel viisil ka edasi anda, sest kaasaegsele tantsijale pole sellest kasu, vaid

tekitab tema identiteedis vastuolu (eesmérk ja vahendid ldhevad lahku).

Maurice Merleau-Ponty tajufenomenoloogia (orig.: “Phénoménologie de la perception”, 1945)
olulisim panus seisneb inimihu asctamises filosoofilise motte keskmesse. Kritiseerides
kartesiaanlikku keha ja vaimu eristust ja piilides lihendada idealistlikke ning realistlikke
filosoofilise motte traditsioone, leiab Merleau-Ponty, et inimese keha on elatud keha — ihu.
Mitte anatoomiline ja fiiiisiline rakkude kogum voi asi ega ka puhas teadvus, vaid elav lihalik
organism, mis on iihtaegu nii subjekt kui iseenese objekt. (Nigu 2008, 1k 36) Sona ,,keha on
antud késitluses struktuuriliste aspektidega kui ka n-0 elava kehana. See tdhendab, et ta saab olla
objektiseeritud e. véljastpoolt vaadeldav ja kogetav e. seespidiselt vaadeldav keha. Kogetav keha
on kui organism ning materjal, see ei viita millelegi muule kui iseendale ning pole mingi idee
véljendus, objektiseeritud keha on kui puppet-like (marionett), mis on idee transmitter (edastaja).
(Pavis 1998, 1k 34).

Kuna kaasaegne tants on kujunenud vastandudes balletile, siis on ka selle ideed kehast lahtuvad
— kasutatakse kehale omaseid printsiipe liikumise teenistuses, téotamata neile vastu. Selline
mdtlemine on ldhemal kehastamise moistele, 1dhtutakse ja védrtustatakse keha, mis on meiega
kogu aeg kaasas. Toimetades kaasaegse tantsu véljal on moistlik rakendada sellele omaseid
printsiipe ka tehnikatunnis, mille viline kuvand on vastandlik, pannes printsiibid antud konteksti
raames toole. Mida suurem on integratsioon, seda viiksem on konflikt Opilastel erinevate
tehnikate vastandlike nduete vahel. Oluline on ka mdista, et balletitehnika tunnis tegeletaks
sellega ,,miks seda niiviisi tehakse?* mitte ,,milline see vélja ndeb?“, seega on poOhirdhk

seespidisel arusaamisel ,,kuidas teen, mil viisil?*.

Kaasaegne ballett ei kitke endas kdigest tehnika mugandamist tantsija kehaliste eelduste jérgi,
vaid nduab ka dpetaja poolt tantsijale teistsugust lihenemist. Opetaja iilesanne pole mitte ainult
vormi edasi andmine ja drillimine, vaid uurimuslik dpetamine ja suunamine, et leida ja avardada
Opilase kehale omaseid piire ning luua ka siigavam arusaamine liigutuste toimimisest kehas.
Opetaja peab andma edasi balletitehnikat nii, et dpilane ei peaks end igas tunnis lammutama ja
taas tiles ehitama, lahutades kehale omast orgaanikat. Lahenedes tehnikale uurimuslikult ja

stivitsi, loob see Opilasele voimaluse tehnika toimimisest aru saada ning seda ka teistes tundides

16



rakendada. Oluline on aru saada tehnikate iihisest toimimisest kaasaegse tantsu véljal, mitte

vastandumisest kehas.

3.1 Kaasaegne ballett

Balletitund teenib mitmeid cesmirke. Esiteks, see sisendab liikumismustreid ja aitab kaasa
lihaskonna arengule, mis on kooskolas klassika esteetika ecesmirkidega, nditeks jalgade
véljapoolsus ja tilakehaga hoitus. Lopuks, kui fundamentaalsed liikumised on omandatud, liigub
rohk sammude kombineerimisele viisil, mis esitavad tantsijale viljakutse kogema raskuse
korrigeerimist ja kandumist, viima tema potentsiaalset painduvust maksimumini ja lihvivad
tantsija ekspressiivsust, musikaalsust ja fraseerimist. (Paskevska 2005, Ik 7) Seega peaks tehnika
Oppimine alguses keskenduma puhtalt baasoskuste omandamisele, et mdista tehnika toimimist,
1abi sdnavara kordamise arendada digete lihaste t60d ning jouda enda telje tunnetamise ja dige

joondumiseni.
Uldistavalt vdiks niha balletitehnika tunni areng TU VKA’s vilja alljérgnev:
| aasta

Esimene aasta on Opilasele sissejuhatav ning keskendutakse balletibaasile: hoiak, neli punkti,
lihasjoondumine ja pohielemendid, Opitakse terminoloogiat, oluline on balletile omane
musikaalsus. Opetamise aluseks on Balletikooli | klassi programm, aga dpitakse 14bi kaasaegse
tantsu motlemise, nditeks: kasutatavad harjutused keskenduvad nii sisse kui vélja rotatsioonidele
vordselt, et treenida ja tugevdada kaasaegse tantsija sidekude ja siivalihaseid, keharaskuse
jaotumisel keskendutakse raskuse toomisele maha (lilkka ennast iiles kaotamata kontakti
porandaga, mitte tOmba ennast iiles, maast lahti). Alustatakse pdrandalt — harjutused
kummilindiga siivalihastele ja sidekoele jne. Liigutakse tugipuu &dirde, et luua baas — Opilase
eesmark on 1dbi balletiraamistiku enda keha tundmadppimine, tsentrumi, telje ja piiride leidmine
(nditeks kehapoolte erinevuse puhul tuleb orienteeruda kinnisema kehapoole jérgi, anatoomiliste
isedrasustega arvestamine nagu hiipermobiilne pdlveliiges, X-jalad, jalalaba volvi probleemid
jne.), arusaamine kehast kui tervikust. Jdutakse keskel sooritatavate harjutusteni. Opilane
omandab oskuse enda keha vdimeid hinnata, enese arengut analiilisida ja arusaama temale

optimaalsest kehatoost. Oluline on balletist arusaamine kui ettevalmistusest — ballett Kui
17



tehniline alus, mis loob baasi teistele tehnikatele. Eesmérk oppida: kuidas antud tehnika toimib
konkreetses kehas. Esimesel aastal saab alguses ka tantsulise sOnavara iihtsustamine, lisaks
balletiterminoloogia Oppimisele ka anatoomias ja kinesioloogias Opitava korrektse sOnavara
omandamine, mida kasutatakse I&bivalt koigis tehnikatundides. Seda selleks, et ka Iébi
kasutatava sonavara oleks tehnikatunnid omavahel seotud ning anatoomiast ja kinesioloogiast

tulenev sonavara looks arusaamise kuidas laheneme kehale (seestpoolt véljapoole).
Il aasta

Teise aasta algul toimub lihasto6 taastamine (suvevaheajalt) ja arendamine. Keskel tehtavate
harjutuste ja tantsuliste kombinatsioonide rikastamine. Jatkatakse Dballetileksikoni edasi
Oppimisega, omandatakse keerukamat koordinatsiooni, tdstetakse soorituse tempot. Teisel aastal
peaksid alustama tudengid liikumist iseseisvuse suunas. Tundides alustatakse praktiseerimist
Opetamise poolega, luues ise harjutusi, tantsulisi kombinatsioone, kasutades terminoloogilisi

oskusi. Tudeng omandab vajaliku pdhja ja enesekindluse iseseisvalt tunni ldbiviimiseks.
11 aasta

Jatkatakse taas balletileksikoni edasioppimisega ning rohk on tantsulisusel ja enese ,,mina“
lisamisel. Joutakse iseseisva tunni ldbiviimiseni. Tunni ldbiviimisel orienteerutakse tudengi
isiklikule suunitlusele, kuidas ta integreerib balletti vastavalt oma tuleviku valikutele.
Tegeletakse lahenduste otsimisega vastavalt tudengi vajadustele ning erinevate stilistikate,
koreograafia seoste avastamise oskusega. Praktilise viljundina tegeletakse repertuaari ehk

iseseisvalt valitud modernballeti katkendi Gppimisega ning esitamisega.

Leian, et neid eesmirke toetab vaid kaasaegne mdtlemine ja balletitehnika rakendamine

kaasaegsel kujul, orienteerudes orgaanilisusele ja sidususele.

Sulamith Messerer, mainekas Vene meister, on delnud — ,,Balletis pole trende. On olemas halb
ballett ja hea ballett ja see on koik“. Pidades silmas tehnikasisest tarkust ja reeglite
universaalsust, mis méaidravad selle rakendumise. Kui tehnika késitlemine on vastavuses
flitisikaseadustega, siis see edendab tehnikat ja on ,,hea“ ballett, kui see aga ei tunnista litkumise
printsiipe on tantsija isiklik kogemus ja sGnavara teostus 6dnestatud ning on seega ,,halb* ballett.

(Paskevska 2005, Ik 6)
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Litkumiskontseptsioonid nditavad tantsijale suuna liigutuse alguspunkti ning annavad tantsijatele
vahendid millele toetuda, et aru saada joududest, mis toetavad kindlaid liigutusi. Kontseptsioonid
juhendavad tantsijaid aru saama diinaamikast, pingutusest, motivatsioonist ja kehasse suhtumist,
mil keha tegeleb selle ruumi holmamise ja maédratlemisega, milles ta viibib. Need
kontseptsioonid on inimese lokomotoorse tegevuse baasiks ning seetdttu ka olulised

balletitehnikas sama palju nagu moderntantsu tehnikas. (Paskevska 2005, 1k 5-6)

Neid kontseptsioone toetavad liikumisprintsiibid. Allpool toodud litkumisprintsiipidega
tegeletakse nii balleti kui kaasaegse tantsu tunnis, olgugi, et neid méirgatakse (sdnavara kasutuse

tottu) pigem kaasaegse tantsu tunnis:

1. Tsentrumist ldhtuva liikumisega

2. Raskuse kasutuse ja jaotusega ning selle alamkontseptsiooniga kukkumine ja taastumine,
tagasipdrge

3. Kehaosade isolatsiooniga kui ka suhestumisega tervikusse

4. Opositsiooniga, et luua kergust ja tasakaalu

5. Suspensiooniga (ibid, Ik 3)

Kuna balletiterminoloogia kirjeldab liikumist pigem kvaliteedist kui fiilisilisest aspektist
lahtuvana, on ldhenemine erinev sellest, mil viisil kaasaegne tantsija on harjunud liikumist
omandama. Anna Paskevska votab probleemi lithidalt kokku ,,Kui sammu nimi loob ainult
visiooni kujundist ning keha pindmisest lihasmanipulatsioonist (mis on peaaegu paratamatu kui
Opitakse imiteerides ja mehaaniliselt) on tdendoline, et tantsija, kes liigutust sooritab,
tdhelepanematu sisemiste lihaste toe suhtes ning selle suhtes, millist rolli mingivad gravitatsioon
ja poranda kontakt litkumisel. Veel enam liikkumise kvaliteet, pShjus ja alusdiinaamikad on
peidetud, mitte esile tostetud (ibid, Ik 5). Kiisimus ei ole mitte selles, kas balletiterminoloogia on
vajalik, vaid selles, et lisaks balleti terminoloogiale, vdiks olla balletidpetaja sonavaras kasutusel
ka kaasaegsele tantsijale tuttav, eelpool mainitud terminoloogia. Nii on harjutustes kasutatavad
printsiibid ka oOpilase jaoks ndhtavad ja liikumine jouab kehasse seespidiselt, mitte vilise
vormina. Kaasaegse tantsu printsiibid vdimaldavad balletitehnika omandamisel Opilasel leida
litkkumisele kehapohine fiilisiline alus, et tantsija jouaks arusaamisele kehas toimuvast terviku
suhtes, andes sellisel viisil digele sooritusele funktsionaalse arusaamise, mitte pelgalt vormini
joudmise. Avardades selliselt arusaama litkumise mehaanikast ja diinaamikast, 14bi kehastamise,
mitte jadljendamise kontseptsiooni. Lisaks hakkab siinkohal ka toimima eelpool mainitud
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sonavarade iihtsustamine, mis tuleb anatoomias ja kinesioloogias Opitavast sOnavarast, luues

erinevatest tehnikatest parinevale terminoloogiale {ihtse baasi, mille alusel me kehale 1dheneme.

Printsiipide kasutamine on vaid viike osa kaasaegse tantsu integreerimisest. Kaasaegne tants,
koige iildisemas mottes, lahtub kehast. See tdhendab, et litkumine saab alguse seestpoolt,
motivatsioon on sisemine. Selline ldhenemine tehnikale aitab kohe alguses keskenduda teljele
ning joondumisele, pannes paika baasi. Seespidine lihenemine aitab tantsijal leida tasakaalu,
otsida abi porandast ja gravitatsioonist ning luua ruumi liigeste vahel. See loob ka loomuliku
kehahoiu 1dbi dige joondumise, tantsija ei ole ,,Jukus®. Keha, millel pole tileliigseid lihaspingeid,
tagab sundimatu ja efektiivse kehahoiu ning optimaalse liikumispotentsiaali ja on vaba

véljendama tantsija emotsioone ning erinevaid kunstilisi véljendusi (Autere, Ballet Body Logic).

Lisaks kaasaegse tantsu printsiipidele, sidusin enda tundidesse ka imaginaarsust, mida on
voimalik kasutada erinevate eesmirkide jaoks — loomingulise vabaduse saavutamiseks kui ka
antud kontekstis olulise, digest tehnikast arusaamiseni joudmiseks. Imaginaarsus inspireerib
improvisatsiooni ja tugevdab esitust, tehnikat ja liikumisdiinaamikat. See algatab ajus uusi
mustreid. Imaginaarsus voib tutvustada sonavarasse uusi liikumiskvaliteete ning anda uusi
kogemusi, et avardada litkumissOnavara. Florance Fleming Noyes arendas kahekiimnenda
sajandi alguses uue tantsu Opetamise siisteemi, toetudes looduse pildimaterjalile, et vabastada
naisi nende fiiiisilistest limiteeringutest. Tantsupedagoogid kasutavad imaginaarsust, et
stimuleerida joondumist ja diget tehnikat. Kasutades imaginaarsust, t01 Graham enda Opilastele,
kompanii liikkmetele ja rollidele kdrge kontsentreerituse, et vabastada sisemist energiat. (Fuber &
Minton 2016, Ik 104)

Lébi piltide luuakse tantsijale kuvand, mil viisil liigutust sooritada voi kuidas enda kehahoidu
parandada, siinkohal on oluline, et pildid oleks seostatavad. Balletitundides on viga sagedased
kommentaarid ,,tagumik peitu®, ,,koht sisse®, ,,selg sirgu” mis oma olemuselt on iildistavad ja
kohe esimese harjutuse juures tombavad Opilased krampi. Selle asemel on paslik votta aega ja
keskenduda teljele — raskus kandub maasse ja liilisammas pikeneb, keskendudes néiteks
reieluupeale ruumi loomisega, asetub vaagen ise digesse paika, tekitamata iileliigset lihaspinget
ning luues kohe suurema liikumisamplituudi ka puusaliigeses. See tidhendab, et taaskord on
oluline kasutada tehnikaid tihtsustavat, korrektset sdnavara. Samal ajal aitab antud lahenemine

tantsijal olla ka kehateadlikum, sest siinkohal on ldhenemine lébi sisemise dratundmise ja tantsija
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tegeleb enda keha kui elava kehaga, mitte objektiga, mida ndhakse vaid véljapoolt. Tuttavad ja
diged sOnad aitavad tantsijal saada kiiremini aru, kuidas enda liigutust korrigeerida, nii piisib ka
tunni tempo. Pilt v3ib olla edastatav ka 1dbi dige puudutuse, mis taas paneb tantsija keskenduma
lihasele, mitte vilisele tulemusele. Viga olulisel kohal on anatoomiliselt ja kinesioloogiliselt
korrektne sOnavara, mida kasutatakse labivalt ka kodikides teistes tehnika tundides, sidudes

printsiipe ning terminoloogiat.

Andes tunde ldbi kaasaegse tantsu printsiipide ning toetades ka imagnaarsusele, integreerides
teadmisi, mis on omandatud teistes tehnika tundides ja mille alusel Opilased end kui kaasaegset
tantsijad identifitseerivad ning mille jérgi toimub enda keha pidev kontroll, oli vdimalik néha, et
Opilasel on lihtsam korrektsioonidest aru saada voi kergem enda keha ja litkumist analiiiisida.
Arvan, et tdnu sellele tunneb Opilane end kiill mugavamalt balletitunnis ning hakkab timber
kujundama teadmisi, mis tal balletist on, kuid selleks, et saavutada tulemus, kus ballett ja
kaasaegne tants eksisteerivad koos tantsija kehas nii, et ballett poleks keha allutav vaid
kaasaaitav, peame alustama baasist — balleti kontseptsiooni {imber kujundamisest TU VKA

jaoks.
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4. KOLMAS FAAS

Eelnevalt joudsin selleni, et balletitund v3iks toetada kaasaegset tantsijat koige paremini siis, Kui
me tegutseme balleti viljal kaasaegse tantsu viljale omaste reeglite alusel. Poorates pShirdhu
tunnis kasutatavale sOnavarale ning nigemusele liikumise algmotivatsioonist. Joudsin selleni, et
kaasaegne balletitund peaks olema oma olemuselt uurimuslik, individuaalselt tantsija keha
pohine, liikumiselt seespidiselt véljapoole kasvav, rakendama kehale omaseid fiilisilisi
litkumisprintsiipe enda kasuks nii, et dpilane on sealjuures viga kehateadlik. Oluline on, et
kaasaegsel tantsutunnil ja balletitunnil oleks iihine pinnas, kuhu peale toetuda — anatoomiast ja

kinesioloogiast parinev sOnavara, mis toetab somaatilist motlemist.

Siit joudsin jargmise kiisimuse juurde. Me voime kiill kaasaegset tantsu sel viisil integreerida,
kasutades antud printsiipe tunni teenistuses, kuid véljad on endiselt erinevad. Viljade erinevust
ei markeeri mitte ainult sotsiaalsed ja siimbolilised tunnused vaid ka liikumisfilosoofilised. See
tahendab, et viljade sotsiaalsed, siimbolilised véirtused on erinevad, sealjuures ajalugu ja
kultuur, aga ka arusaam liikumisest ja kehast, diinaamikast, pingutusest, motivatsioonist
(seespidine voi vilispidine) ja kehasse suhtumisest, ruumi hdlmamisest ja maaratlemisest suhtes
kehaga, on erinev. Jarelikult peaks olema ka balletivili timberkujundatud antud kontseptsiooni
jaoks? Balleti ajalugu me timber kujundada ei saa, aga kas on vdimalik {imber kujundada selle

kultuuri TU VKA jaoks?

Jouan tagasi enda seminarito6 juurde, kus nden tantsutehnikat tantsija olemusliku identiteedi
kujundajana. See on identiteet, mis on kindlaks médratud ja muutumatu, ning tantsija puhul
saame Oelda 14bi paika pandud omaduste, mis pole ajaga muutuvad, kas tegemist on voi ei ole

tantsijaga. Tantsija mitteolemuslik identiteet on aga vastavalt keskkonnale pidevalt timber
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kujunev, olemuselt voolav. See on soltuv tantsutehnika kultuurist; ajaloolis- kultuuriline
kontekst, kus tantsutehnikat praktiseeritakse — see kannab endas tantsutehnika ajalugu. Selle
teatavaid hoiakuid kehale (milline peab olema tantsija keha, keha kui objekt, keha kui elav keha),
suhtumist litkkumisse ja ndudeid liikumisele, suhtumist tantsijasse ja tantsudpetajasse
(Januskevit§s 2016, 1k 5). Identiteet on suhestuv ja erinevus saavutatakse vordluses teistega —
stimbolilise tahistamise kaudu. Labi siimbolilise tdhistamise saame aru sotsiaalsetest suhetest ja
tavadest. (Woodward 1997, Ik 12) Sel juhul saame 14bi olemusliku identiteedi pidada tantsijateks
neid, kes tegelevad tantsutehnikaga ning neid, kes tehnikaga ei tegele, mittetantsijaks.
Mitteolemusliku identiteedi uurimisel saab selgeks aga ka see, mil viisil eristatakse tantsijaid,
kes on ja kes ei ole nditeks kaasaegne tantsija ning kujundatakse viljasiseselt arusaam vélja
piiridest. Soltuvalt balletivdlja olemusest ja niiteks selle liikkumise ndgemusest, ei sobitu
kaasaegne tantsija balletivilja piiridesse, sest professionaalne tantsija ei tegutse antud véljal
,»porandal rullimisega“. Kuna kaasaegne tantsija ei muutu aga balletitundi astudes baleriiniks, ei
saa {ihtdkki hakata kehtima balletivilja reeglid. Tantsutehnika aga nduab, et tantsija
identifitseeriks end vastava tehnika kultuuriga. Jérelikult peavad olema antud véljal teistsugused
ndudmised, vordluses tavapdrase balletivdlja kultuuriga. Probleemi lahendus ei saa olla nii
lihtne, et integreerime ainult kaasaegse tantsu printsiipe ja balletitunnid tdidavad tdnu sellele
enda eesmdrki tdielikult. Mil moel saame me vélja reegleid iimber kujundada nii, et me tegeleks
siiski balletiga, kuid samal ajal ka elava kehaga? Kas me saame rédkida vilja reeglitest mida

tuleks muuta v3i mis peaksid jddma alles selleks, et me radgiks endiselt balleti viljast?

4.1 Muutes kontseptsiooni

Varaseim kunstiteooria, kreeka filosoofidelt périnev, vditis, et kunst on mimees (mimesis),
tdeluse jdljendus. Platonil ja Aristotelesel kdib kunsti mimeesiteooria késikdes eeldusega, et
kunst on alati kujutav. On t0si, et kogu Léédne teadvus ja mdtlemine kunstist on jdédnud piiridesse,
mille médras kreeka teooria kunstist kui mimeesist vOi taasesitusest. Just selle teooria tottu
muutub kunst kui selline — iillema ja enamana iiksikutest kunstiteostest — problemaatiliseks ja
hakkab kaitset vajama. Ja just kunsti kaitse siinnitab veidra nagemuse, kus miski, mida me oleme

Ooppinud nimetama ,,vormiks®, liitiakse lahku millestki, mida me oleme Oppinud nimetama
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,»sisuks®, ning sisu heasoovliku kehtestamise olemuslikuks ja vormi lisandsuslikuks. (Sontag
2002, Ik 11-12)

Asetades balleti kunstiajaloo teooria konteksti, voime pidada ka seda toeluse jdljenduseks,
olgugi, et tdeluseks siinkohal on ajastu idee, mille poole piiiicldi. Vaatamata sellele, et sisu ja
vormi lahku 166mist voib pidada veidraks ndgemuseks, mis on tekkinud kunsti kaitseks, kasutan

seda lahknevust otsides lahendust enda kusimusele.

Arvan, et balletis kui kunstis on esmatiahtis vorm, oluline on keha viline kuvand, balleti
skulpturaalsusele omaste joonte ja iimarvormide saavutamine, keha fiiiisilisuse eiramine, tantsija
virtuoossuse demonstreerimine, tantsija eesmargiks laval pole olla inimlik ja vaatajaga
samastuda, ebamaisus ja iileinimlikus on siht. Kuna litkumise alge tuleb mujalt (viliselt loodud
kuvandist), mitte kehast, siis saame seda eristada orgaanikast, muidu me ldhtuksime kehast.
Samamoodi saame siit lahutada ka diinaamika, mida on voimalik kiill liigutusele lisada, kuid mis
puhtale vormi tditmisele omane pole. Balleti sisuks voiks seejuures pidadagi tehnikat ning ehk ka
tantsija kehale toetumist, mis oma fiilisilisusega tagaks ka orgaanika ja diinaamika, seda vaid
juhul, kui me ei eiraks tantsija elavat keha. Kuna eesmirk on tdita vormi, mis piitidleb
vastanduda fiiisilisusele, eirab see ka keha elavat olemust, seega liikumisdiinaamika on ehk
saavutatud flilisikaseaduste vastu tootades, kuid orgaanika liheb kaduma. Votan appi sona
,,stiil“S, mis on antud juhul sama mis vorm. Sellise tdlgendamise kdigus voime balletti lahata

kaheselt, balleti stiil on vorm ning balleti sisu on tehnika.

Balletistiil on kujunenud ldbi siimboliliste ja sotsiaalsete véirtuste ning seetdttu on ka need
vadrtused esmatidhtsad. Tsiviliseeritust nditab eksalteeritud ja rafineeritud, lihvitud, kontrollitud
kaitumine ja keha, seega keha ei ole ega pea toimima loomulikult ajastul, mil ballett siinnib.
Sotsiaalsed ja slimbolilised védrtused on stiili kujunemisel esmatéihtsad, seetottu on ka
kehaloogilisus teisejérguline. Mistottu ei saa ka tantsutehnika ja selle tantsutehnika najal loodud

kunst kanda endas keha loomulikkuse mdtet.

Balletistiil, mis podrab tdhelepanu vilisele olemusele, tegeleb ka tehnikaga, sest tehnika on
loodud antud stiili toetama. Balletitehnika aga ei pea tegelema stiiliga, see vOib pddrata
tdhelepanu liigutuse funktsionaalsusele ilma, et votaks omaks néiteks stiilile vastava fiiiisilisuse

eiramise.

¥ Stiil- (kunstis, kirjanduses, muusikas:) autorile, voolule, koolkonnale v. ajastule omane viljendus- v. kujutuslaad,
sellele iseloomulikud iihtsed jooned (ess)
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Isegi niilidisajal, mil enamik kunstnikke ja kriitikuid on hiiljanud teooria kunstist kui vilise
toeluse taasesitusest ning eelistab teooriat kunstist kui subjektiivsest eneseviljendusest, on
jddnud mimeesiteooria pohitunnus piisima. Kas me hoomame kunstiteost pildimudeli alusel
(kunst kui reaalsuse pilt) voi vaitemudeli alusel (kunst kui kunstniku védide), on sisu ikka esmane.
Sisu voib olla muutunud. See voib olla vihem kujutav, vihem ilmselt realistlik. Kuid endiselt

eeldatakse, et kunstiteos ongi samane oma sisuga. (ibid, Ik 12-13)

Leian, et ballett ongi balletitehnika, aga vaid siis, kui me ei lahuta sealt balleti stiili. Kui aga
lahutada balletist stiil, jattes alles vaid tehnika, ei rddgi me enam Kkunstist vaid
treeningsiisteemist, mis on loodud stiili toetama, et tekkida saaks ballett. Seega lahutades
balletist stiili, jattes alles tehnika, on meil olemas vahend, mis aitaks toetada ka teisi stiile. Meil
on seega voimalik seda ka rakendada kaasaegse tantsija tehnilise treeningu tarbeks, kui meil on

arusaam antud tehnika toimimisest ehk selle funktsionaalsusest keha suhtes, mitte vormi suhtes.

Normatiivne jéljenduspoeetika, mida esindasid uusaristotellastest humanistid kuni XVII sajandi

teise pooleni, tugineb kolmele mimeesi ndudele.

1. eeskujulikkus: antud poeetilises Zanris tdhtsaimate teoste kui eeskujude tundmadppimine
(ildndue);
2. idealiseeritus: tdendolise ja voOimaliku, mitte tegelikult asetleidnud inimtegevuse

kujutamine (périneb Aristoteleselt);

3. funktsionaalsus: poeetiliste votete allutus kunstilise mdju eesmirgile (samuti
Aristoteleselt). (Priiméagi 2005, Ik 94)

16. sajandil vilja kujunenud ballett ei olnud oma olemuselt uuenduslik, ta esindas mimeesi
ndudeid tdiuslikult. Kuigi balletitehnika on loodud kindla stiili eesmérki tditma, ei tihenda see

seda, et me ei voiks tehnikat enda eesmirgi nimel rakendada.

Poorates eelnevalt tdhelepanu tantsija identiteedile, radkides, et seda kujundavad tehnikavilja
ajaloolis- kultuuriline kontekst ning piitides seda konteksti iimber kujundada, on see ehk
voimalik 1dbi kultuuri muutmise. Siinkohal voib kiisida, kas balletitehnika kultuur on loonud
stiili voi stiil kultuuri. Mulle tundub, et balleti puhul ei saa nende teket teineteisest tdielikult

lahku liiiia, kultuur ja stiil on omavahel 1dbi pdimitud.
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Piitides saavutada balleti stiili, mida saab saavutada vaid teatavate fiiiisiliste eeldustega tantsija,
muudame me zanri kohe elitaarseks. See paneb paika viisi, kuidas saab antud stiili edasi anda,
mil viisil ndhakse tehnikat, keha ja Opetajat. Samas tdi balleti teke endaga kaasa esmakordselt
tantsija professionaliseerumise, kultuur mééaras dra kellel on ligipads tehnikale ning ka selle, mil

viisil korgklassis tekkinud kunsti edasi kantakse, kes sellega tegeleda saab.

Esimesed naisballetitantsijad tulid lavale 1861. aastal. Jark-jargult nende tdhtsus kasvas,
saavutades 19. sajandi romantilise balleti ajastul tihelepanu iile meestantsija. Opetamine,
treening, teooria, koreograafia ja juhtimine jdi endiselt meeste kontrolli alla. (Thomas 2003, Ik
96) Tantsukriitikud késitlevad balletti patriarhaalse surve all olevana, baleriin on
vaatamisvadrsus meesvaatlejale. Ballett kannab edasi stereotiiiipset ndgemust haprast, mehe tuge
vajavast naisest, naise keha on objekt ning mehe ihade edasikandja. Keha demonstreerimine ja
sooliste erinevuste rdhutamine tuleb kdige paremini vélja pas de deux’s (mehe ja naise vaheline
duett) — naistantsijat koheldakse sageli passiivse objektina, kelle funktsiooniks on olla
meestantsija poolt manipuleeritud, soltuv ja toetatud. (ibid, Ik 96) Siinkohal v&ib tddeda, et
patriarhaalne kultuur on ka kujundanud stiili. Seega jdén endiselt arvamuse juurde, et stiil ja

kultuur kaivad balletist raakides tihedalt koos.

Viidates sellele, et tantsutehnika ajaloolis- kultuuriline kontekst kujundab tantsija identiteeti, ei
ole me senini silmas pidanud tantsutehnikat, kui pelgalt treeningsiisteemi, vaid siiski kunsti.
Lahutades sellest niiiid kultuuri vai stiili, jadb alles treeningsiisteem, millele on vdimalik lisada
teine ajaloolis- kultuuriline kontekst. Naiteks kehastamise kontekst, mis voimaldab meil otsida
tehnika funktsionaalsust. Seega kujundab tantsija identiteeti selle vélja ajaloolis- kultuuriline
kontekst, mis on iilene (kaasaegse tantsija puhul kaasaegse tantsu vili) ja teisel véljal kujundaks
seesama kontekst (niiteks balletiviljal) ndgemuse treeningsiisteemist ning arusaamise, kuidas
rakendada antud vélja treeningsilisteemi enda otstarbeks. Kui ndha siinkohal probleemina, mis
jaéb balletist alles siis, kui me ndeme seda pelgalt treeningsiisteemina, voin siin kohal 6elda, et
sisu on siiski tekkinud kandmaks edasi teatavat esteetikat. Seega saame me tegeleda elava
kehaga, kuna kasutame balletitehnika funktsionaalsust selleks, et uurida ja arendada enda keha
antud stiili kontekstis ilma, et me peaks rakendama stiilile omaseid ndudeid kehale. Teisisonu me

tegeleksime kehastamisega.

Kaasaegses tantsus lavale joudev lugu tekib puhtalt kehalisusest ja kui uskuda Trisha Browni

,»Minu tantsudes ei ole salajast tdhendust. Nad on fiiiisilise kuju saanud vaimsed harjutused.*
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(Brown, 2017. aasta rahvusvahelise tantsupdeva tervitus), siis muud, peidetud tdhendust poelgi.
Ballett tostab aga esile, et kdigepealt ta ongi lugu ning mida kaugemal toorest kehalisusest, seda
parem. Leian, et balletti on voimalik kasutada ja ka sellele tuleks kasuks, kui me vabastame ta
mehe soovunelma ebamaisuse kammitsaist ning seame selle reaalsesse tantsija kehasse, mehe
ning naise kehasse. Muudame arusaama sellest, millisena ndeb antud kultuur tantsijat ning
tantsija keha, kellele see kuulub ja kuidas seda koheldakse. ,,Meie keha on véljendamise tooriist,
mitte millegi kujutamise vahend. See mdte vabastab meie loovuse, see on kunsti tegemise

esmane Oppetund ja kingitus* (ibid, 2017. aasta rahvusvahelise tantsupdeva tervitus).

Maistes tantsu kehastamisena, loob see pinnase liikumise ,,ldbielamiseks®, nii muutub see
tantsija enda jaoks pShjendatuks ning publikule veenvaks. Lavale jouab tantsija poolt ldbielatud
eluline kogemus, sest tantsija ndeb keha elavana ning kdiges ,,kohal olevana“ — kaasas koiges,
mis tantsijas ning tema iimber siinnib. Kehastamise spetsiifilisus kdib endiselt 1dbi tantsutehnika.

(Januskevits 2016, 1k. 31)
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5. JARELDUSED

Eelnevalt olen otsinud vastust kiisimusele, mil viisil peaksid olema balletitehnika tunnid
labiviidud TU VKA’s arvestades, et koolitatakse kaasaegse tantsu suunitlusega Opetajaid,
koreograafe, kes opingute jooksul on ka tantsijad. Pohjuseks, et praegune balletitund ei toeta
Opilasele seatud eesmérke tdielikult ning millegipdrast ndib tehnika Opilast ,,lJukustavana“ mitte
lilkumise tarbeks rakendatavana. Joudsin arusaamisele, et Gpilase liikkumist ei piira mitte tema
vihene tehniline baas, vaid suhtumine balletti kui {iletamatusse ja elitaarsesse vormi. See viis

mind taaskord uue kiisimuseni, kuidas voi mil viisil saab seda suhtumist muuta?

Kasutades véljateooriat, toon ndhtavale balleti ja kaasaegse tantsu vilja erinevused — erinev
ajaloolis-kultuuriline taust ning liikumisfilosoofia, mis méiravad dra arusaamise tantsija kehast
ja liikumisest. Arvestades, et TU VKA’s toimetame kaasaegse tantsu viljal, pole mdistlik
balletitundi astudes hakata toimetama ainult balletivéilja kontseptsioonide alusel, leidsin, et
targem on tegutseda selle vilja printsiipide toel, mis on antud olukorras iilene ning leida tihine

pinnas, mis aitaks erinevaid kontseptsioone kehas siduda.

Tuues néhtavale, et nii kaasaegse tantsu tehnika kui balletitehnika tegelevad samade
litkumisprintsiipidega, kuigi nende kasutamine on erinev, leidsin, et erinevaid
liikumisfilosoofiaid aitaks kehas tihtsustada ja Opilasele arusaadavaks teha kaasaegses tantsu
sOnavarast tulenevate litkumisprintsiipide integreerimine, sest kaasaegse tantsu vili on hetkel
tilene. Kaasaegsest tantsust tulenevad litkumisprintsiibid  viitavad  koheselt ka
lilkumismotivatsioonile ning aitavad sel viisil kaasaegsel tantsijal leida liikumise Jige

sooritamine lébi seespidise tunnetamise, mitte 14bi vilise vormi saavutamise.
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Antud sonavara integreerimine toi ka arusaamise, kuidas anatoomiast ja kinesioloogiast tulenev
sOnavara kasutus iihtsustab kogu tantsulist sdnavara ning voiks olla kasutatud kdikides tehnika
tundides. Olles sel viisil kdiki tehnikatunde siduvaks osaks, ning looks ka arusaamise, et kehale

laheneme seestpoolt viljapoole.

Samuti leidsin, et balletitehnika ei tohi eirata tantsija keha fiitisikalisi omadusi, vaid peaks neid
lilkumise tarbeks rakendama, seda aitab teha kaasaegse tantsija seespidine vaade kehale. Luues
sellisel viisil uue arusaamise balletitehnika diinaamikast, pingutusest, motivatsioonist ja kehasse
suhtumisest, ruumi hdlmamisest ja méasratlemisest suhtes kehaga. Opilane tegeleb antud viisil
tehnika funktsionaalsusega, mitte vormiga ning ldhtub kehast kui elavast kehast, mitte kui

objektist mida toddelda.

Saan vastuse enda kiisimusele. Suhtumist saab muuta ndhes balletitundi kui kaasaegset balleti-
tundi, mida toetab anatoomiline ja kinesioloogiliselt korrektne sOnavara, kaasaegse tantsu
printsiipide sidumine, keha fiiiisilisuse teadvustamine ja rakendamine, uuriv dpetamismeetod ja
ka imaginaarsuse sidumine. Antud jéareldus t3i mind aga uue kiisimuseni. Kas me saame timber
kujundada balletikontseptsiooni TU VKA jaoks, sest see kiitkeb endas enamat, kui tunni
muutmist? Me peaksime muutma Kkultuuri. PGhjus, miks me soovime kontseptsiooni muuta, on
tantsija identiteedi kujunemisest ldhtuv, selleks, et tantsija ei peaks end identifitseerima

kartesiaanliku kehandgemise kaudu.

Vattes appi kunstiteooria ning eristades balletis kui kunstis vormi ja sisu, saame me raékida
balletitehnikast kui sisust, ning stiilist, kui vormist. Kus balletistiil tegeleb ka tehnikaga, aga
balletitehnika ei pea stiiliga tegelema. Pohjus, miks me seda teeme, on balletistiili ja -kultuuri
sidusus, mis on kujunenud 14bi mehe soovunelma nidgemaks keha kui objekti ning mis seetdttu
tantsijale ei kuulu, vaid on pelgalt idee kandja. Kaasaegne tantsija tegutseb kehalisuse pinnalt ja
ballett piitidleb kehalisusest voimalikult kaugele. Selline stiili ja tehnika eristamine aitab meil
lahutada tehnikat kultuurist, et kasutada antud tehnikat teisel véljal. Néahes seda kiill, kui
treeningsiisteemi, kuid millel samal ajal sdilib esteetika, ilma et kannaks edasi stiililisi
vaartuseid. Tegeleme endiselt balletiga, aga viljast tulenevalt saame me tegeleda elava kehaga,
kuna kasutame balletitehnika funktsionaalsust selleks, et uurida ja arendada enda keha antud

stiili kontekstis, teisisonu me tegeleksime kehastamisega.

Jarelikult 1dbi  Dballeti sisu (tehnika) ja wvormi (stiil) eristamise saame me muuta

balletikontseptsiooni, sest me eristame treeningsiisteemi kultuurist. See annab meile véimaluse
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liita balletitehnikale (kui treeningsiisteemile) teise vélja, kultuuri, meie kontekstis olulise,
kehastamise kultuuri. Selline késitlus balletist vdimaldab meil néha ka balletitehnika kontekstis
tantsija keha, kui inimkeha tema individuaalsuses, fiiiisilist keha. Keha jddb viljendamise
tooriistaks, mitte millegi kujutamise vahendiks, andes vdimaluse moista tantsu kehastamisena
ning luues sellisel viisil pinnase liikumise ,,lébielamiseks®. Tantsija néeb enda keha elavana ning
koikjal ,.kohal olevana®, mis on oluline keha tervikliku nagemise aspektist. Balletitehnika on
sellisel kujul kittesaadav ja ka hoomatav TU VKA tantsija jaoks, mis tihendab, et vaatamata

vastandlikele prioriteetidele, on tehnikate iihildumine kehas lihtsam.
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KOKKUVOTE

Kiesolevas Opetaja 10putods kiisin ldbi faasid, mis juhatasid mind otsima, kuidas muuta

balletitehnika kontseptsiooni Tartu Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia jaoks.

Tegelesin kiisimusega, mis piirab TU VKA tantsutudengi diinaamilist ja plastilist sooritust
balletitunnis, sest sageli ndib tudeng balletitunnis ,,lukus* olevana. Lahendit otsides joudsin
suurema probleemini, tundus, et nigemus ja suhtumine balletti, on kui millessegi iiletamatusse,
piiiidlus on pigem jiljendada ja jdrgi jouda vormile, mis ongi mdeldud olema elitaarne ja
kattesaamatu. Poorates tdhelepanu tehnika erinevale nagemusele kehast ja kehalisusest ning
liikumisfilosoofiast, piitidsin leida iihtset pinnast, mille toel kaasaegne tantsija balletitehnikale
vOiks ldheneda. Joudsin jareldusele, et suhtumist saab muuta néhes balletitundi kui kaasaegset
balleti tundi, mida toetab anatoomiline ja kinesioloogiliselt korrektne sdnavara, kaasaegse tantsu
printsiipide sidumine, keha fiilisilisuse teadvustamine ja rakendamine, uuriv dpetamismeetod ja

ka imaginaarsuse sidumine.

Arvates, et antud jareldus ei muuda balleti ajaloolis- kultuurilist konteksti, mille ndgemus tantsija
kehast ja kehalisusest ei lahe kaasaegne tantsijaga kokku, vajab muutmist ka balletikontseptsioon
TU VKA jaoks, sest kaasaegne tantsija ei tohiks end identifitseerida kartesiaanliku
kehandgemise kaudu. Leidsin, et kontseptsiooni muutmine kétkeb endas enamat kui tunni

muutmist, me peaksime muutma kultuuri.

Joudsin kunstiteooria vormi ja sisu eristamisele ning eristasin balletis vormina balleti stiili ning
sisuna balletitehnika. Kuna stiil ja kultuur on balletis tihedalt seotud, aitab see eristada
treeningsiisteemi kultuurist. Andes meile sel viisil vOimaluse liita balletitehnikale (kui

treeningsiisteemile) teise vilja, kultuuri, meie kontekstis olulise, kaasaegse tantsu kultuur,

31



kehastamise kultuuri. Vdimaldades meil nii ndha tantsija keha kui elavat keha, flitisiliste
aspektidega keha. Muutes sellisel viisil balletikontseptsiooni TU VKA jaoks ning nihes

balletikultuuri kaasaegse tantsu vélja alusel.
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SUMMARY

In this following teachers thesis i worked trough phases that led me to find a way how to change

ballet conception for University of Tartu Viljandi Culture Academy.

| dealt with a question what limits the dynamic and ductile movement of UT VCA dance student
in ballet lessons, because it is often seen that student seems to be stiff in the ballet lessons.
Trying to find an answer | came up to a bigger problem, it seems that the way ballet is seen and
perceived is insuperable, and students are striving to imitate and catch the form that is made to
be elitist and unobtainable. Paying attention to the way different techniques vision body,
materiality of the body and movement philosophies, | tried to find mutual grounding that could
help contemporary dancer to approach ballet technique. Finding that perception can be changed
by viewing ballet lesson as a contemporary ballet lesson that is supported by: vocabulary from
anatomy and kinesiology, use of principles from contemporary dance, acknowledgment and use

of body physicality, exploratory teaching method and also binding imaginary.

Thinking that this conclusion does not change the historical and cultural context of ballet, its
vision of the body and materiality of body doses not conform with contemporary dancer,
conception of ballet needs to be changed for the UT VCA because contemporary dancer should
not identify themselves trough cartesian vision of the body. Finding that changing conception

includes more than changing the lesson, we need to change the culture.

| reached to art theory, separation of form and content, and separated ballet style as a form and
ballet technique as a content. Style and culture in ballet are closely tied therefor helps to separate
training system from the culture. That way, giving us an opportunity to merge ballet technique

(as a training system) with a different culture from another field, in our case, the culture from
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contemporary dance, embodiment culture. Allowing us to see dancers body as a living body with
its physicality. In that way changing the concept of ballet for UT VCA by viewing ballet

techniques culture through the vision of contemporary field.
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