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Tantsuetendus kui siindmus

Iga tantsuetendus eksisteerib kui
stindmus ja toimub vaataja jaoks ainult
siin ja praegu, moodustades unikaalse
ja tihise aegruumi. Tantsuetendus ei
kinnistu ruumis ja kordumise ajal ei ole
n-0 iseendaga vordne. Patrice Pavis ju-
hib oma raamatus ,Languages of the
Stage: Essays on the Semiology of the
Theatre” tdhelepanu sellele, et pohimot-
teliselt on teatriuurija véga paradoksaal-
ses olukorras, sest peab tegelema eten-
dusega, mis objekti kui sellisena puu-
dub.! Tdnu tantsuetenduse diinaamili-
sele iseloomule ilmuvad ja kaovad ku-
jundid selle toimumise ajal, peaaegu
mitte tikski element ei eksisteeri viljas-
pool selle ajalisi raame.

Vorreldes teiste kunstiliikidega on
tantsu puhul sidilinud teostest vaid tiksi-
kuid niiteid. Kui XXI sajandil véib muu-
seumides ndha maale ja skulptuure, mis
on loodud isegi aastatuhandeid enne
meie ajaarvamist, siis teatrite ja tantsu-
truppide repertuaaris on viga raske lei-
danditeks XV v6i XVI sajandi lavastust,
mis oleks lisaks ka identne originaaliga.
Uheks pohjuseks on nn universaalse
hoiustisteemi puudumine. Tantsuteo-
reetik Judith Alter? toob vilja kaks tant-
su fikseerimise voimalust: stimboolne ja
mehaaniline. Esimese puhul aitab tant-

32

suteksti meelde jatta korralik liigutuste
kirjeldus mingis tantsunotatsiooni stis-
teemis, teine tihendab salvestamist
kaasaegse videotehnika abil. Siin tuleb
silmas pidada, et siimboolne moodus
sobib pohimbtteliselt ainult koreograa-
fidele ja esinejatele, kes omavad eeltead-
misi tantsuteksti struktuurist ja on voi-
melised rakendama nn aeglase lugemi-
se ja kirjeldamise meetodit. Nad koosta-
vad tantsuteksti, jatavad selle meelde,
harjutavad seda, vajadusel kirjutavad
tiles, muudavad ja sdilitavad oma maé-
lus. See annab tantsu loojatele ja esitaja-
tele vdimaluse mis tahes hetkel vastavat
tantsuteksti esitada nii tervikuna kui ka
ajalise jdrjestuseta osade kaupa. Mehaa-
niline stisteem ei toimi aga vaataja jaoks,
kes ei ole tildjuhul tekstiga tuttav ja va-
hel ei tunne isegi tantsukeele spetsiifi-
kat. Uks miinus seisneb ka stimboolse
mooduse subjektiivsuses — tantsu no-
teerimine on niivord individuaalne, et
nduab erialast haridust ehk koolitatud
spetsialiste. Mehaanilise mooduse teke
XX sajandil muutis situatsiooni paremu-
se poole. Sellest on abi nii lavastuse loo-
mise protsessis kui ka selle sailitamisel.
Kuid enne videotehnikat on tantsuajalu-
gu kestnud sajandeid ning ka videokoo-
pia ei ole reaalse etendusega identne ter-
ve rea parameetrite jargi.



Tantsuetenduse mnemoonilised votted

Tantsukunst on kolmemdootmeline
— liikkuv, muutuv ja efemeerne. Kuigi
selles on olemas nii ruumiline kui ka aja-
line aspekt, on viimane siin domineeriv.
Judith Alteri sonul on tants ruumi vallu-
tamine ja tantsija ei ole ajas fikseeritud
objekt, vaid vahend, mis katkeb endas
tantsujoonist etenduse ajal.> Maalilised
staatilised kompositsioonid ja fikseeri-
tud poosid, mis kontrasteerivad tegevu-
se diinaamikat, aitavad tantsukunsti
ruumis kinnistuda.

Tants poleks kunst, kui ta ei oleks
voimeline ennast kultuuris sdilitama.
Palju informatsiooni tantsuajaloost lei-
dub selle sonalistes kirjeldustes (ilukir-
jandus, biograafilised raamatud, dukon-
napidustuste kirjeldused, tantsuteoree-
tilised traktaadid jne) ning ka visuaal-
kultuuri parandis (kujutav kunst). Kuid
need ei ole tantsuetenduse ekvivalen-
did, vaid pigem tolked teistesse kultuu-

rikeeltesse. Iga tdlge toob endaga kaasa
oma keele spetsiifika ja jdtab vilja need
jooned, mis sinna ei sobi. Tundub, et
pikka aega oli kdige parem tantsu fik-
seerimise viis teksti ja pildi sulam. Ver-
baalne kirjeldus séilitab narratiivsuse ja
ajalise kestuse. Pilt nditab ainult hetke,
mis on valja 16igatud ajalisest ketist,
kuid on ruumiline ja visualiseerib tant-
siva figuuri, poosi, liigutuse iseloomu,
kostiitimi jne.

Selleks, et kinnistuda kultuurimélus,
kasutab tantsuetendus ka oma struk-
tuuris spetsiifilisi mnemoonilisi votteid,
mis mojutavad vaataja visuaalset taju.

Elementide kordumine

Esmalt tuleb mainida pidevat ruu-
miliste elementide kordumist erinevatel
tasanditel, ka visuaalsel. Juba kogu
prooviperiood on {iles ehitatud koreo-
graafilise materjali kordamise printsii-
bil. Kordumine on aga ka tiks komposit-

Luikede stseen , Luikede jarve” teisest vaatusest.
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siooni tilesehitamise printsiipe, mida
kasutatakse elementide rea tthendami-
seks. Siin sarnaneb tants muusikaga,
mis kasutab riitmiliste ja meloodiliste
figuuride kordamist ning mojutab tihel
voi teisel méddral tantsu riitmi ja iseloo-
mu. Sarnaselt muusikaga voib tiks ja sa-
ma voi sarnane liigutuste kombinat-
sioon tantsuetenduse jooksul korduda.

Uks tugevamaid mnemoonilisi vot-
teid on visuaalsete kujundite kordamine,
kus laval asub korraga hulk tithtemoodi
tantsijaid. See vote on eriti populaarne
Kklassikalises balletis. Balleti kdige popu-
laarsemad stseenid on just need, kus
toimub tihe ja sama kujundi visuaalne
kordumine — vilide tantsud ,, Giselle’is”
(1841), varjud , Bajadeeris” (1877. a), lui-
kede stseenid , Luikede jarves” (Mosk-
vas 1877, Sankt-Peterburgis 1895). Nai-
teks , Luikedejirve™ teises vaatuses tu-
leb lavale kolmkiimmend kolm tantsijat
— kordeballett, koriifeed ning naissolist
—, kes oma vilimuselt on tdiesti sarna-
sed: kosttitimid, soengud, grimm (ill 1).
Samasugune pdhiméte on ka koreo-
graafias — puhas joonis, vordsed vahe-
maad tantsijate vahel, rangelt stinkroon-
sed liigutused. Sellega on loodud balle-
tistseeni puhas visuaalne riitm. Kori-
feed ja naissolist erinevad kordeballetist
ainult laval paiknemise (koriifeed on
publikule Iihedamal, solist on esiplaanil
keskel) ning koreograafia keerukuse
poolest. Kuid naissolisti tildine stiil,
riitm ja liigutuste iseloom tihtib korde-
balleti ja kortifeedega ning see loob mul-
je, nagu heiastuks naispeaosatditja kuju
tihel ja samal ajal mitmes peeglis. Toi-
mib peegli tildtuntud kultuuriline oma-
dus — peegelduva inimese hinge ja elu-
jou kinni hoidmine, kus peegeldava ja
peegelduva vahel tekib maagiline side.
Kordeballett viljendab naissolisti hin-
gelisi elamusi — luiged kui Odette’i hin-
ge peegel. Visuaalse kujundi kordamise
ehk multiplitseerimise abil toimub
emotsionaalse seisundi mitmekordista-
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mine, mis avaldab vaatajale tugevat
moju.

Sellesarnane peategelase multiplit-
seerimise printsiip leiab aset ka ,Baja-
deeri” nn varjude vaatuses (ill 2), kus
lavale tulevad tiksteise jarel kolmkiim-
mend kaks kordeballeti tantsijat, soori-
tades tihte ja sama liigutust. Vadim Ga-
jevski sonul toimub siin jédrjestikune ja
tiliinimlik moéjude koguseline kuhjumi-
ne — varjude entrée, mis tdidab arabes-
que’idega tiihja lava, pinge kasvab pik-
kades pausides-poosides, mida kolm-
kiimmend kaks tantsijat hoiavad uni-
soonis ja aeglane, kuid matemaatiliselt
tapselt mdoddetud teema kasv. Varjude
stseen on Solori, rikka ksatria unendgu,
milles teda jalitab ndhtamatutes peegli-
tes mitmekordselt voimendunud Nikia-
Bajadeeri surmandgemus.®

Liikumisfaaside fikseerimine

Teine tdhtsam mnemooniline vote
tantsukunstis on lilkumisfaaside fiksee-
rimine. Tantsus kehtib oma kood, kus
iga liigutus on funktsionaalselt sarnane
tavakeele sonaga. Ja nii, nagu vastuvotja
ei saa aru sdonadest, mis kolavad ebasel-
gelt, tuhmilt, ilma intonatsiooni, alguse
ja loputa, ei avalda vaatajale muljet ka
tantsija, kes esitab liikumist oskamatult,
ebakindlalt, ei soorita liigutusi 16puni
ning ei erista neid puhaste ja selgete tile-
minekutega, ta ei jdd vaataja mallu.
Tantsija peaks suutma idee tantsu kau-
du vélja tuua.

Tantsukunstis on iga liigutus jaga-
tud faasideks — need on liitkumise tihi-
kud, millest koosneb etenduse kontii-
num. Siin voib tantsu vorrelda palju
noorema kultuurinidhtuse, filmikunsti-
ga, mis liigendab nédhtava ja diinaamili-
se reaalsuse osadeks. Tegelase liilkumise
illusioon luuakse filmikunstis tema lii-
kumisfaaside kaadrite kaupa ekraanile
projitseerimise kaudu. Sellega annab fil-
mikunst vdoimaluse jélgida liikumise
kulgu selle igas eraldi voetud ajatihikus.



Varjude vaatus , Bajadeeris”.

Nadib, nagu kujundanuks professionaal-
ne tants lavalist liikumist sajandeid
enne filmikunsti teket samal printsiibil.
Kuna tantsu polnud véimalik lindista-
da, ptitidis see end ruumis fikseerida.
Liikumise liigendamismeetodiga en-
nustanuks tants nagu filmikunsti pohi-
mbtteid, selle teke motestas aga oma-
korda timber teiste kunstiliikide pohi-
printsiipe, sealhulgas ka tantsu.
Uheksateistkiimnenda sajandi 16pul
ja kahekiimnenda sajandi algul stindis
Euroopas palju avangardistlikke kunsti-
voole, mille iiks iseloomulikumaid jooni
oli kunstiliikide ja Zanrite piiride segu-
nemine, tihe koost66 ja stintees. Ana-
lutisides avangardismi pdhiprintsiipe,
mérgib néiteks Jan Mukafovski, et
kunstid mitte ei arenenud tiiksteisega
paralleelselt, vaid ristusid, ldbistusid
vastastikku ja vahel isegi asendasid tiks-
teist.” Seoses liigutuse faasidega tahak-
sin poorata erilist tahelepanu futurismi-
le (sai alguse 1909. a Itaaliast), mille loo-

mingulised otsingud olid piihendatud
lilkumise kujutamisele. Inspireeritud fil-
mikunsti esimestest sammudest, piitid-
sid futuristid oma maalides tiheaegselt
edasi anda tihe ja sama liigutuse mitut
momenti ning samas ka objektide vormi
transformeerumist litkumise ajal. Nad
kasutasid liigutuste tiksteise peale lades-
tamise , kronofotograafilist” votet. Tule-
museks olid kujundid, milles on kokku
pandud objekti mitu liikumisfaasi ja
mille diinaamika on loodud {tiksikutest
eraldi voetud staatilistest seisunditest.®
See vote on selgelt eksplitseeritud
Vatslav Nizinski tihevaatuselises balle-
tis ,Fauni pérastlouna” (1912. a Parii-
sis), kus ballettmeister kasutas balleti,
skulptuuri ja kino liikumise kujutamise
votete siinteesi. Balleti alguse kujundas
Lev Baksti suure maalina, mille taga-
plaanil lamav Faun sulab kokku maasti-
kuga ja vaataja markab peategelast alles
siis, kui tantsija hakkab litkuma. Hiljem
astuvad lavale niimfid, kelle koreograa-
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filine joonis kopeerib antiikbareljeefidel
kujutatud tantsijate liikumist. Fauni
koreograafilise keele stilistika on {iles
ehitatud liikumisfaaside fikseerimise
printsiibil. Iga liigutus, iga Zest on akt-
sentueeritud pausiga, mis toob sisse
katkestusi ja kunstilisust. Sellega esile
toodud staatika, faasideks ldigatud lii-
kumine ja pooside rohutamine aitab fik-
seerida tantsukujundit ruumis.

Universaalsed graafilised skeemid
Tantsuetenduse pika kultuurilise
eluea kolmas tingimus on universaal-
sete graafiliste skeemide sisestamine
etenduse tekstuuri. Need on sellised vi-
suaalse kompositsiooni votted, mille
aluseks on kahe- (joon, ring, ovaal, ruut,
rist, kolmnurk) ja kolmemdodtmelised
(ptiramiid, koonus) geomeetrilised fi-
guurid, andmaks visuaalseid aktsente
ja mojutamaks vaataja taju mnemooni-
liste valemitega. Nad on nn tantsujoo-
nise alus ehk need jooned, mille kaudu
toimub tantsuliikumine poérandal ja
ruumis. Tantsukunsti diinaamilise ise-
loomu tottu need geomeetrilised figuu-
rid etenduse jooksul ilmuvad ja kaovad.
Geomeetrilised figuurid on koige le-
vinumate kultuuristimbolite alus ja val-
jendavad kollektiivse alateadvuse arhe-
tutipe. Juri Lotman kirjutab, et maakera
keerlemine, taevakehade liikumine ja
looduse kalendritstiklid mojutavad ot-
seselt seda, kuidas inimene modelleerib
oma maailmapilti.’ Iga tantsutrupp, mis
pohineb universaalsel graafilisel skee-
mil, funktsioneerib omamoodi ,, méiles-
tusmérgina” ehk ruumilise méargina,
fikseerides seda, mis hetkel veel toimub,
kuid peagi kaob. Jelena Grigorjeva jargi
on milestusmérgi kui mnemoonilise
kanali funktsioon kultuuris unikaalse ja
juhusliku stindmuse ithendamine uni-
versumi (jumaliku, kosmilise, loodus-
liku, ajaloolise) maailmakorraldusega.”
Unikaalse stindmuse universaalse skee-
miga tihendamise abil saab tantsueten-
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dus vdimaluse minna oma ajalisest raa-
mistikust vélja: see, mis toimub siin ja
praegu ehk ajaline stindmus, saab uni-
kaalse stindmuse jooned ja fikseerub
vaataja méllu mingi mnemoonilise plo-
kina, tantsukunsti abil loodud monu-
mendina.

Ring, kolmnurk, rist, ptiramiid ja
koonus, mis on iithe voi teise tantsulise
monumendi aluseks, representeerivad
abstraktset aja moistet (see viljendub
kellade vormis — tippepidi tthendatud
liivakella ptiramiidid, immargune kel-
la numbrilaud osutitega). Nende ele-
mentide kasutamine annab tantsukuns-
tile voimaluse kehastada aega ruumis,
luua selle ruumiline mérk. Kindlasti
voib siin viidata levinud vottele kella-
toostuse reklaamides, kus kell seostub
tantsuga visuaalselt — balletitantsijad,
kes formaalselt kujutavad osuteid. Luues
aja visuaalse ekvivalendi, muutuks tants
nagu ise ajaks.

Naditeks on paljude klassikaliste bal-
letide (,, Luikede jarv”, ,,Don Quijote”,
,Korsaar”, , Armastuse legend”) kulmi-
natsiooniks 32 fueteed priimabaleriini
esituses lava keskel. See virtuoosne iihes
punktis varvastel keerlemine on laiale
vaatajaskonnale muutunud juba klassi-
kalise balleti kdige tuntumaks mérgiks.
Tundub, et selle votte populaarsus seis-
neb miitoloogilise metafoori tdlkimises
regulaarselt tootavaks mehhanismiks.
Fueteed kordavad véga tdapselt kellade
toopohimotet. Selles liigutuses on tihen-
datud ristja ring nagu traditsioonilistes
kellades; baleriini kéed ja jalad jookse-
vad mooda keerlemise ajal tekkivat rin-
ginagu osutid numbrilaual. Ringi mar-
keerib ka tantsija kosttitim — klassika-
line balleti-tutu. Titus Burckhardti arva-
tes' tdhendab risti ja ringi kombinat-
sioon algust, 16ppu ja igavest keskpunk-
ti. Kolmkiimmend kaks fueteed toimi-
vad tantsuetenduses ajalehtrina. Kiires
tempos keset lava keerlev rist muutub
ringiks ja keskendab endale vaatajate



tdhelepanu aega representeeriva liigu-
tuse mitmekordse sooritamisega.

Uhe ja sama liigutuse kiires tempos
kordamine — see on trikk, kuid sellel
trikil on tugev mdju vaatajate alatead-
vusele. Siin leiab aset samasugune efekt
nagu varjude ilmumisega , Bajadeeris”,
kuid esimesel juhul sooritavad tihte ja
sama liigutust kolmkiimmend kaks
tantsijat, siin kordab aga tiks ja sama
tantsija sama liigutust kolmkiimmend
kaks korda. Mélemal juhul tuuakse tu-
gev mehaaniline riitm tantsuetenduse
visuaalse tekstuuri sisse, personifitsee-
rudes iihe voi teise tegelase kujus ning
olles vastuvdetav autonoomselt aktiivse
elemendi v6i mehhanismina, mis on
pandud to6le justkui mingi ebainimliku
jou abil.

Koik eespool toodud mnemoonili-
sed votted avaldavad vaatajale tugevat
visuaalset ja emotsionaalset mdju, aita-
vad tantsuetendusel vallutada ruumi,
teha aega ruumiliseks ja ndhtavaks ning
kinnistuda sel kombel nii liihiajalises
vaatajamalus kui ka pikaajalises kultuu-
rimélus.

Giacomo Balla
,,Keti otsas oleva
koera diinaamika.
Kett litkumises”.
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