.MISKI POLE VORRELDAYV BALLETI
VAHETU KOGEMISEGA...":
Balanchine, Kylian ja teised grusiinide,
tSehhide ja eestlaste ettekandes
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Metropolitan Opera HD-tilekannete
ajal kutsub voorustaja rollis ooperilaul-
ja vaatajaid kiilastama Meti etendusi
v6i nende endi kohalikku ooperiteatrit,
kinnitades, et ,miski pole vorreldav
ooperi vahetu kogemisega lavalt”. Eriti
aga kehtib see viide tantsu kohta, mil-
lest olen kirjutanud juba varemgi.'

Seetottu on eriti meeldiv, kui tekib
voimalus ndha XX sajandi suurmeist-
rite loomingut elavas esituses; see vOi-
malus avanes moodunud veebruaris.
Gruusia Rahvusballett? ja Rahvusooper
Estonia toid publiku ette gruusia juur-
tega, Peterburis kasvanud ja suurema
osa elust New Yorgis tootanud George
Balanchine’i erinevatel aegadel loodud
balletid.

Télgendades XVIII sajandit a la Ba-
lanchine ja Kylian

Kuigi Balanchine’i nimi on kultuu-
riavalikkusele tuntud,® on eesti publik
ndinud tema loomingut vahe — 1988.
aastal toodi Estonias Kaie Korbi ohtu
raames lavale Balanchine’i ,,Serenaad”
(esmalavastus 1934) ja alles niitid,
kakskiimmend kolm aastat hiljem, bal-
lett ,, Who Cares?” (esmalavastus 1970).
Grusiinid tdiendasid seda, niidates
,Mozartianat” (1934), ,Pas de deux’d”
(1960), ,Tarantellat” (1964) ja ,Duo
Concertanti” (1971).

Balanchine’i ehk Mr B (nagu teda
kodutrupis kutsuti) loomingus toimus
murrang 1934, aasta pédrast seda, kui ta
oli kolinud New Yorki. Ta naasis klas-
sikalise balleti juurde, kuid loobus see-
juures selgepiirilisest stizeest;* lahutas
,balletisonastiku” selle tavaparasest
repertuaarist, ajaloolisest ja dramaati-
lisest kontekstist ning nditas oma nn
abstraktsetes ballettides klassikalise
balleti omadusi vaid muusikalises kon-
tekstis. Mr B taotles n-6 puhast tantsu,
mistottu ta loobus ka tdhendusi lisa-
vaist kostiitimidest ja dekoratsiooni-
dest, suuremat osa tema ballette esita-
takse peaaegu treeningrdivais. Esime-
ne samm selles suunas tuli TSaikovski
muusikale loodud ,Serenaadis”, mille-
le jirgnes ,,Mozartiana” sama helilooja
muusikale.

»Mozartianat” vaadates (muusi-
ka: T8aikovski Orkestristiit nr 4 op 61
alapealkirjaga ,Mozartiana”) meenus
Fokini , Chopiniana” (Lddnes tuntud
nime all ,Stlfiidid”). Kui viimane on
kummardus romantilisele ,valgele”
balletile, selle atmosféddrile ja meele-
olule, jittes korvale romantilise konf-
likti, siis Balanchine’i ,Mozartiana” on
tihelt poolt austusavaldus rokokooliku
komoodia Ghustikule ja teiselt poolt
Fokinile, kes loobus mainitud balletis
stizeest ja keskendus tiksnes meelesei-
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sundi edasiandmisele. ,Mozartianas”
moodustavad tantsutrupi neli viikest
tidrukut, tulevased baleriinid; tiid-
rukute kdrval on nende tiiskasvanud
teisikud. Seda naisrithma tiiendavad
kaks meessolisti, kellest iiks on lusta-
kas Figaro-tiitip, teine tundub esma-
pilgul olevat , esimene armastaja”, kel-
le roll on aga taandatud elegantseks
~kraanaks”. Ja kuigi ,Mozartiana” on
oma olemuselt siizeetu ballett, voib sel-

les soovi korral leida ka klassikalisele
prantsuse komoodiale iseloomulikku
jutuldnga. Esimeses osas (,Preghie-
ra”/ ,Palve”, tugineb TSaikovski ver-
sioonile Liszti tehtud Mozarti moteti
~Ave verum corpus” transkriplsioo-
nist) on priimabaleriin palves, kuid te-
ma hoiakust ja kditumisest ilmneb, et
ta ei palveta mitte jumala, vaid publiku
poole. Tuleb kelmikas teenritiitip, kes
esitab lustliku dziigi, sellele jargneb




nelja tantsijaga menuett ja maskiball,
kus tuleb ette mitmeid arusaamatu-
si ja dravahetamisi, l1opustseenis aga
ilmneb peategelase iseloomu puhtus
ja kargus. Koik tantsud on rajatud tee-
male variatsioonidega ja variecrida Ba-
lanchine méistab. Ta muudab liigutus-
te suunda nii, et kordus lisab alati ikka
midagi uut. Sama toimub ka liigutuste
~SOnavaraga”: klassikalise balleti lii-
gutuste véadrikust ja viljapeetust viirt-
sitavad vulgaarsevoitu puusanoksud;
elegantseid jooni Iohuvad iilikorgeks
aetud arabeskid ja developpé’d (mis
1934. aastal olid uudsed ja tdnapdeval
on saanud normiks). Balanchine piitid-
leb liilkumisjadade ja kujundilihtsuse
poole, kusjuures kujundi keskpunktiks
on alati lava keskpaik ja muu tegevus
keerleb selle timber.

Kui Balanchine’i XVIII sajandisse ta-
gasivaatav ,Mozartiana” jadb hoolima-
ta moningatest tdiendustest ja XX sa-
jandist périt vihjetest rangelt klassika-
listesse raamidesse, siis Hollandis t&6-
tav tsehhi paritolu Jifi Kylidn kasutab
oma ,Kuues tantsus” (,Sechs Tanze”,
muusika: Mozarti , Kuus saksa tantsu”
KV 571)° éra ka tantsijate méngulisust.
Stizeetus ldhendab teda Balanchineile,
kuid likumiskeel ja teemale lahene-
mine on hoopis teine. Kylidni tantsu-
keel on tdnasesse balletimaailma sis-
se murdnud sama jouliselt ja enesest-
moistetavalt nagu Balanchine’igi oma,
kui aga Balanchine n-6 pikendab klas-
sikalist joont, siis Kylian painutab ja
védnab seda. Balanchine’i tantsijad jaa-
vad ka nalja tehes kaugeks ja kargeks,
Kylian seevastu toob nad ldhedale ja
muudab omadeks. , Kuues tantsus” on
puuderdatud parukatega ja aluspesus
tegelased — kord teenrid, kord hir-
rad, kusjuures tileminekud on sujuvad
ja voolavad, suhete vorgustik tihtaegu
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peenjardme. Liigutused m&juvad kord
rohmakalt, siis jdlle viljapeetult ele-
gantselt, et murduda v&i vajuda viltu
monda liialdatud, argielust parit poosi.
Nii nagu muutub pidevalt tegelaste sot-
siaalne positsioon — teener astub hiig-
laslikku ratastel veerevasse daamiklei-
ti ja teiseneb aadlikuks —, nii muutub
kogu aeg ka tantsukeel puhttantsulis-
test liigutustest argiliigutusteks ja vas-
tupidi; liialdus teiseneb normaalseks
balletiliigutuseks ja muutub kohe jarg-
miseks liialduseks — sellest ka Kyliani
t6d humoorikus. Ta on arusaadav ka
tantsust kaugematele inimestele (mida
Balanchine tingimata ei pruugi olla),
sest olukorrad tekivad dratundmise ja
samastumisvdimaluse kaudu, mitmed
piltlikud valjendid (,pead kaotama”,
»ninna kargama”, ,tuliste siite peal
olema” jne) ja konek&dnud on leidnud
kehalise ja tantsulise véljenduse. Kus-
juures selleks, et Kyliani teost taielikult
nautida, peab seda vaatama live'is, sest
vaid vahetus laheduses tuleb kehakee-
le sonum tdiel mééral esile.

Cool ja kuum Balanchine’i moodi
Tagasi Balanchine’i juurde.® Louis
Moreau Gottschalki muusikale loo-
dud ,Tarantella” on balletikonkurs-
side lemmikuid, sest nduab tantsija-
telt nobedust, kiireid suunamuutusi
ja suurt tdpsust, kusjuures seda peab
tegema enesestmoistetava kergusega.
Klassikalisele ,,sonavarale” on lisatud
itaalia rahvalikest tantsudest parit lii-
gutusi, mis annavad tantsule rahvus-
liku iseloomu. Just samamoodi luuak-
se ameerikalik karakter balletis ,Who
Cares?” George Gershwini muusikale.
See on iiks Balanchine’i teoseid, kus
klassikalisse balletti on p&imitud eri-
nevatest populaarzanritest (muusikali-
dest ja Soubisnisest) parit liikumisvot-
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teid: stepptantsust parit (kuid balletile
kohandatud) libistused, steppimine,
chorus line (afroameeriklaste $6udest
ile voetud efekine Idpunumber, kus
rithm rivistub solistide taha ja sooritab
unisoonis keerukaid liikumisjadasid)
jms. Niisamuti nagu Gershwin vottis
mustanahalistelt iile muusikalisi vot-
teid, nii kasutas Balanchine afroamee-
riklaste tantsudele omast svingilikkust
ning cool-hoiakut ja -liikumisi. Just nii
nagu sving andis eludiguse viga ava-
rale, varem l4bi uurimata heliskaalale
ning vastu- ja ristriitmidele, nii avardas
afro juurtega dzdsstants keha liikumist,
andes eludiguse keha eri osade (puusa-
de, piha ja rindkere) mitmesuunalis-
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George Balanchine’i , Who Cares”. Eesti Rahvusballett, Estonia teater.

tele liigutustele, isolatsioonidele (kus
liigub ainult iiks kehaosa, niiteks olg,
tilejisinud keha kaasamata) ja poliiriit-
miale kehas, kus erinevad kehaosad
liiguvad erinevas riitmis. Siia lisandub
veel cool, mida on kerge tdlgendada
ebaviisakusena, sest ta kitkeb endas
osavOtmatust ja eraldatust, lohakuse-
na tunduvat hooletust, kuid mis selgelt
vastandub esteetilisele kategooriale /it
(kuum) — see on kiire, hoogne, energi-
line.” Balanchine’i ,, Who Cares?” miin-
gib suuresti nendel vastandustel, sest
tantsijate klassikalised poosid nihestu-
vad mugavast asendist pisut lodeva-
na ndivaks, kuid see on kalkuleeritud,
tdpselt valja timmitud lahe olek, mis



varjab ,kuuma” tempot ja litkumisja-
dade keerukust. Just balletiga ,Who
Cares?” sarnanevates teostes teeb dis-
sonants meid teadlikuks konsonant-
sist; ,meil ei saa olla jahedat varju il-
ma valguseta,” ehk ,sissepoole poora-
tud jala tdhendus tuleb ilmsiks sellele
jirgneva véljapoole podratuse kaudu
ning painutatud labajalg touseb esile
véljasirutatu korval,”® on Balanchine
delnud. Estoonlased saavad vormiga
kenasti hakkama, nende liikumistes on
teravust ja kuumust, kuid cool’iga on
raskem toime tulla, sest see on pigem
kehatunnetuse kui vilise vormi kiisi-
mus.’ Artjom Maksakov ja kolm nais-
solisti (Olga Malinovskaja, Marika
Muiste ja Tiina Ojanen) loovad liiku-
misjadad notke enesekindlusega, kuid
dzasstantsule omane raugus, sensuaal-
sus ja lahe olek jadb tabamata. Osaliselt
on selle pohjuseks ka elava muusika
puudumine; ka Gruusia Rahvusballe-
i etendustel, kus osa tantse esitati ela-
va ja teine osa konservmuusika saatel,
andis tunda, et isegi keskparaselt esi-
tatud elava muusika kasutamine mo-
jub alati paremini kui mis tahes suure-
pérane helisalvestis — dZ&ss ja cool ei
ole konserveeritavad, sest siin on vaja
musitseerimisel-tantsimisel  tekkivat
hingust, tihisest kunstitegemisest stin-
divat siinergiat. Seda enam, et Mr B
ideed on suuresti ldhtunud muusikast,
tema soov liikuda saab alguse teda
erutanud muusikast. Balanchine alus-
tas koreograafia loomist parast seda,
kui oli teinud endale selgeks muusika
struktuuri ja vormi. Ta nigi ja kuulis
muusikat ajaliste signatuuridena, ka-
dentside, akordide ja teiste muusikalist
struktuuri moodustavate elementide-
na; igale taktile v&i fraasile seadis ta
kindla liikumisjada, mille ajastamine,
rohuasetus ja omadused olid tema ar-

vates paralleelsed kirjapandud noo-
tidega. Teisisonu, Balanchine piitidis
viia tantsuliigutusi vastavusse muusi-
kaga. Ta kohandas samu mudeleid ja
sageli ka sarnaseid litkumisjadasid sol-
tumata sellest, kas oli tegemist Bachi,
Mozarti, Bizet’, Stravinski vdi mone
XX sajandi USA helilooja loominguga.
Sellist muusikast l&htuvat tantsule 14-
henemist, dialoogi muusikute ja tant-
sijate ning helide ja liikkumise vahel
demonstreerib hésti néiteks Stravinski
muusikale loodud ,, Duo Concertant”.

Kehade ,kone” Kyliani ,Langevates
inglites”

Muusikaga dialoogis olek ja selle
riitmimustritele koreograafiliste vas-
tete otsimine iseloomustab ka Kyliani
balletti ,Langevad inglid” (,Falling
Angels”; iiks osa 1989. aastal loodud
~Mustadest ja valgetest ballettidest”)
Steve Reichi muusikale, mida Kylian
ise on nimetanud ,looks meie elukut-
sest”.

Kaheksa mustas trikoos baleriini
seisavad valgusruutudes ja ptitidlevad
riitmiliste trummihelide saatel tdiu-
se poole. Nende liigutused on selge-
piirilised ja konkreetsed ning nagu ka
Balanchine’i abstraktsetes ballettides,
on siin tegemist vaid »palja luustiku-
ga”, siin ei ole midagi liigset, on ainult
liigutused, mis korduvad I6pututes va-
riatsioonides: sirge késivars murdub
liigestest nurgeliseks jooniseks, jalad
voivad lainetada voi moodustada eri-
nevaid ,nurklaudu”, sirge selg kumer-
duda hetkeks ja sirutuda taas, et siis
hoopis pihast murduda... Moodustu-
vad kujundid, mis rddgivad igale vaa-
tajale tema kogemusest lahtuvat lugu;
kes ndeb seal naiste elu kajastust, vii-
teid lapseootusele ja stinnitusele, kes
pelgalt kehaimpulsside stimfooniat.

Jifi Kyliani ,Langevad inglid”. Gruusia Rahvusballeti etendus Nokia kontserdimajas.
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Kehad , konelevad” eriti tungivalt siis,
kui on véimalus teost ndha elavas et-
tekandes. Vaataja hakkab mottes esine-
jatega kaasa tantsima, hingama samas
riitmis ja loo 16ppedes tekib tas sama-
sugune drgas pingeseisund ja energia-
voog, mis sageli jirgneb parajale ke-
halisele (tihti sportlikule) tegevusele.
Erinevalt nditeks Kyliani , Kuuest tant-
sust”, kus on oluline koht méngulisu-
sel ja ndomiimikal, seob ,Ingleid” Mr B
ballettidega ka see, et siin on tantsijate
ndod maskitaolised, mitte midagi val-
jendavad.

Ja veel iiks seos, mis torkas silma
just eespool mainitud teoseid vaada-
tes: tikskoik kui erootilisi liigutusi voi
votteid Balanchine voi Kylidn ka ei ka-
sutaks, jadb valdavaks karge, peaaegu

Lstuttu” mulje; isegi konkreetsed viited
seksuaalsele mojuvad meie tileseksua-
liseeritud ja tile-erotiseeritud maailmas
kasinalt ja kainelt. Molemad meistrid
ndivad tantse luues olevat arvamusel,
et kuigi seksuaalsus on iiks osa kehali-
sest olemisest, ei pruugi see isegi mees-
te-naistevahelises suhtluses olla domi-
neeriv — suhtlemine on véimalik ka
teistel tasanditel.

Tekst ja tants tsehhi moodi

Mai Murdmaa on juhtinud tiahele-
panu sellele, et maailma balletikoreo
graafias valitseb , post-kylianism” voi
»post-ekism”,!% st suurt osa tinapieva
ballettmeistritest on tugevalt mojuta-
nud Jifi Kylidni ja Mats Eki liikumis
te murtud jooned ja moderntantsulik



raskustunnetus. Praha Rahvusteatri
balletitrupi esitatud Petr Zuska ,Soolo
kolmele” esindas oma liikumiskeelelt
ja esteetikalt just sellist ,post-ekismi”
voi , post-kylianismi”, jaddes aga tant-
sulise motte stigavuselt ja leidlikkuselt
oma eeskujudele alla.

Kylidniga seob Zuskat Praha, mo-
lemad koreograafid on sealt périt ja
alustasid seal oma tantsuteed, kuigi

peaaegu kolmekiimneaastase vahega.
Kylianile sai médravaks suundumine
1967. aastal Londoni (kuigi ta dppis
Kuninglikus Balletikoolis, voimaldas
Londoni kultuurielu kokku puutu-
da tantsukunsti uute suundadega) ja
seejirel John Cranko kutsel Stuttgar-
di balletitruppi, kus ta Cranko &rgitu-
sel proovis kitt ka tantsude loomisel."'
Zuska karjddris on olulist osa mén-

Petr Zuska , Soolo kolmele”. Praha Rahvusteatri balletitrupp.
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ginud Praha Kammerballett,”? kus ta
tootas tantsijana 1989—1992 ja alates
1994. aastast (kiilalisena). Lisaks Pa-
vel Smoki teostele tantsis ta ka Kyliani
ja Martha Grahamist mojutatud Ro-
bert Northi loomingut. Koreograafina
alustas Zuska juba 1990. aastal, tema
teosed on leidnud pidevat tunnustust,
niiteks said 1994 loodud ,Adagietto”
ja ,Viiksed kaagid” Tsehhi Kirjandus-
fondi preemia, 1996 valminud duett
,Udus” Leos Janaceki muusikale sai
auhinna parima koreograafia eest. Ta
on tantsinud ja tegutsenud koreograa-
fina maailma paljudes truppides ja ta
toode muusikavalikus korduvad sageli
Janéceki ja Pardi teosed.” Johvi balle-
tifestivali raames Tallinnas naidatud
Zuska ,Soolo kolmele” on valminud
2007 ning tugineb Jacques Breli, Vladi-
mir Vossotski ja Karel Kryli lauludele.

Kuigi teost labib romantilise poee-
di ja lauliku ning tema muusa liin, ba-
lansseerib ballett jutustava ja abstrakt-
se piiril. Laulude tekstid on kiill kohati
tisna tiks-itheselt liigutustesse tolgitud,
liikumises kordub sageli tekstis kolav,
st sona on illustreeritud liikumisega.
Erinevalt Kylidni ,Kuuest tantsust”,
kus tantsukeelde on pandud mitmed
konekujundid, on Zuska votnud teks-
tist koige pindmisema kihi ja sageli 1d-
heb kaduma sonade taha ja vahele jadv
poeetilisus. Kuna teksti vois jélgida
subtiitritest (tantsus kiill vaga tiilikas
tegevus, sest silmal on raske jdlgida
laval ja lava kohal toimuvat korraga),
tuli see eriti selgelt vilja. Koigisse lau-
ludesse kitketud véike jutustus leidis
laval piltliku véljenduse suurepdrases
esituses — viljendusrikkalt, hea keha-
ja nditlejameisterlikkusega. Ometi hak-
kas see teksti piltlik kordamine pika-
peale tiilituks muutuma. Breli kuulus
,Ne me quitte te pas” (,Ara jata mind

maha”), mille prantslased kavalehe
andmeil on hdiletanud sajandi pari-
maks lauluks, ja mitte ainult see, kao-
tas Zuska koreograafilise illustratiiv-
suse tottu suure osa oma poeetilisest
valust ning muutus melodramaatili-
seks kallima kiilge klammerdumiseks.
Kasutatud oli pantomiimi, mida esitas
meisterlikult Michal Stipa, kes kehas-
tus lauljaks ja niis, nagu kolaks laul
tema suust, mitte lindilt. Kuid suure-
ma mojujou omandasid need , pildid”,
mis moodustasid laulutekstiga pigem
dialoogi ja kehalise, abstraheeritud
motiskluse elu erinevatest tahkudest:
oma koha leidmisest, igatsusest, tik-
sindusest — ja ka erinevast huumorist.
Jutustav laad, elu- ja olustikustseenid
ning meenutused vaheldusid abstrakt-
se, slizeetu tantsuga, mille vorm, nagu
mainitud, tuletas oma kehakallutuste,
poiaflekside ja kontraktsioonidega tu-
gevasti meelde Mats Eki kdekirja.

Koreograafilise narratiivi vagi Kesleri
,,Othellos”

Kui ,Soolo kolmele” jutustas palju
vaikesi, omavahel norgalt seotud lugu-
sid, siis Marina Kesler jitkab , Othello-
ga” suurte lugude vestmist, vaatama-
ta sellele, et narratiivid pole endiselt
,moekaup”. Ometi, nagu olen varemgi
kirjutanud,™ on lood meie elus tdhtsad,
sest ,just (...) narratiivi ja stimboli vagi
— konkreetne reaalsus stimboli ja loo
kujundlikus vormis kannabki maailma
tihendust, samas kui abstraktne arut-
lus ei anna tegelikult mitte midagi,” on
velnud neuroloog Oliver Sacks."” See
kehtib ka tantsukunsti kohta. Tuleb
vaid mdista, et jutustus ei ole tantsus
sama mis kirjanduses voi muusikas, et
narratiiv ei tdhenda koreograatias so-
nalise teksti illustratsiooni, nagu ,S00-
los kolmele”, vaid kdige selle avamist,



Marina Kesleri ,Othello”. Eesti Rahvusballett, Estonia teater. Vasakul Jago — Sergei
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mis jé&b sonade taha ja vahele. Just
liilkumine ja tants voib teha moisteta-
vaks nahtusi, mille puhul keeles tuleb
kasutada keerulisi kénekujundeid ja
metafoore. Selles suunas on liikumas
Marina Kesler, kelle arengut koreo-
graafina on olnud véga ponev jalgida.
Keslerile meeldivad konkreetse stizee-
ga lood, kuid tiha enam on ta leidnud
sealt seda, mida sonaline tekst edasi
anda ei suuda. Nii on ka ,Othelloga”,
mis on loodud kollaazile Arvo Pérdi
teoste muusikast'é, — stizee on antud
punktiirina vaid selleks, et avada inim-
kirgede tagamaid. Varasemast rohkem
oli ka tunda, et liikumiskeel ei kujune
enam {iksnes visuaalse pildina ega ole
kombineeritud vélist muljet arvesta-
des, vaid siin on siivenetud liikumise
loogikasse ja liigutused kasvavad vilja
tegelase sisemisest seisundist.
,Othellot” vaadates vois tajuda ka
Kesleri austust John Neumeieri loo-

mingu vastu. Ka Neumeier on tiks té-
napdeva balletimaailma suuremaid
jutumeistreid ning tema ,Othello”
(kus on ka kasutatud Pardi muusikat)
on ilmselgelt Keslerit mojutanud. Ent
erinevalt Neumeierist, kelle lavastus-
tes on ka olustikul tshtis osa, toimub
Kesleri balleti tegevus n-0 abstraktses,
konkreetse ajaloota ruumis, rdhutades
nonda loo ajatust, olulisust siin ja prae-
gu. Tegelasi iseloomustab neile omane
kehakeel ja koreograafiline tekst: me-
hed mundrites (,tdelised mehed”) on
tisna sirgete liilkumistega, vélja arvatud
siis, kui nad Jago juhtimisel , pidu pa-
nevad”; naised, romantilistes kleitides,
on vastukaaluks iisna koketsed, isegi
15bujanulised, erandiks , peostseenid”,
kus nad mojuvad nodrist tommatud
marionettidena. Nooritdmbajaks on
muidugi Jago (Sergei Upkin), kelle
litkumises puuduvad sirgjooned; teda
iseloomustab siuglemine, viinlemine

ja koverus. Naistest jadb Desdemona
(Eve Andre) silma oma hapruse ja va-
hetu ning siira kelmikusega; Othello
(Aleksandr Prigorovski) m&jub lihvi-
tud mundrimeeste seas seevastu (taot-
luslikult) tahumatuna.

Korvuti  siindmusi vahendavate
stseenidega, nagu Jago loodud int-
riig ratikuga (Cassio ja Bianka armu-
r6omud, mille jédrel Cassio piihib na-
gu Desdemona rétiga ja mida Othello
,juhtub” pealt ndgema, ning jargnev
Desdemona vigistamine ja tapmine),
on ka stimboolsed pildid: erootilist
naudingut kujutavad neli naist, kel-
le poosid niivad olevat kopeeritud
mone erootikaajakirja lehekiilgedelt,
— Othello ja Desdemona muidu nii
balanchine’ilikult karge ja klaari dueti
taustal; Othello dudusviirastusi ja mot-
teid vahendavad valgetes pikkades
Kleitides tegelased, kelle kehade vonk-
lemine loob pildi ,mottemadudest”
ajus.

Jago intriigi kéivitamine ei nii

Kesleril lihtuvat niivord iihiskond-
lika tunnustuse vajadusest nagu
Shakespeare’il, vaid (helt poolt Ja-
go poorasest voimuihast inimeste ile
(nagu voib aimata peostseenist, kus
ta opetab kogu seltskonnale uut 3D-
prillidega ,méngu” ja kus ta ainsana
neid prille pahe ei pane ning jitab en
dale niiditdmbaja rolli) ja teiselt poolt
seksuaalsest ihalusest Othello jirele."”
Othello puhul aga néib kiisimus oleval
vihem usalduse kaotuses Desdemona
vastu kui omandis. Naine pole iiks-
nes tema ,oma”, vaid, nagu paljudes
patriarhaalsetes tihiskondades, naiste
seksuaalsus kannab ka mehe ,,au”, mi-
da tema (oletatav) truudusemurdmine
marib ning mida saab puhtaks pesta
vaid riivetaja verega.

Kesler on ,,Othellos” joudnud selle-
ni, et vaatajale ei mdju ainult visuaalne
pilt, vaid ta kogeb seda ka kehaliselt.
Selleks, et tekiks siigav empaatia te-
gelaste vastu — milleks muidu koreo-
graafid tantsulugusid vestavad —, on
vaja toimuvaga vahetut kontakti. Sellel
aga on omakorda tugev moju meie sot-
siaalsetele ja vaimsetele voimetele. Ilma
teise inimese keha kujutist ndgemata ei
saa ka temale kaasa tunda — vahemalt
juhul, kui me v3tame sona ,tundma”
tdsiselt.!® Miski pole vorreldav tantsu
vahetu kogemisega ruumis.
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