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Ulevaade. Eesti Vabariigi siind 1918. aastal andis tugeva touke rahvusliku
kutselise teatri, sh tantsuteatri arengule. Siiski joudsid rahvuslikud algu-
parandid, st eesti ainestikule tuginevad ja kohalike heliloojate muusikale
loodud tantsuteosed lavale alles 1930. aastatel. Uheks esimeseks rahvus-
likuks teemaks on Kalevipoja lugu, mille esimene tantsuline ksitlus on
périt aastast 1934. See oli aeg, mil Eestis, nagu mujalgi Euroopas, tugevnesid
rahvuslikud meeleolud ning kirjandusliku rahvuskangelase toomine lavale
rahvatantsudest inspireeritud liikumismaterjaliga laks iildise vooluga kaasa.
Enne sdda alustati to6d ka Kalevipoja-teemalise balleti valjatoomiseks Esto-
nia teatris, kuid okupatsioonide ja soja tottu jdi see idee toona realiseeri-
mata ning uuesti joudis Eugen Kapi muusikale loodud tantsuline , Kalevi-
poeg” lavalaudadele 1948. aastal Estonias, 1950. aastal Vanemuises, jillegi
Estonias 1953. ning 1961. aastal. Kuna lavastuste ldhenemine soolisusele oli
isna sarnane, koreograafilistele erinevustele vaatamata, kasitlen neid siin-
kohal iihtse tervikuna, abiks 1953. aasta lavastuse jaadvustatud 16igud fil-
mist ,,Kui saabub ohtu” (1955). Just nendes avalduvat rahvuslikku soolisust
parodeerib Sulev Nommiku 1981. aastal Eesti Televisiooni saate ,,Harilik
kontsert” tithe osana loodud ballettpantomiim ,,Kalevipoeg”, mis oli artikli
esmane inspireerija. Uued versioonid Eugen Kapi muusikaga koreograafili-
sest poeemist tulid lavale Vanemuises Ulo Vilimaalt (1985) ja Estonias Tiit
Harmilt (,Kalevite kange poega”, 1986); kasitlen neist esimest. Koéik nime-
tatud lavastused kasutasid ithe koreograafilise lahtepunktina tugevalt mar-
keeritud soolisusega lavalist rahvatantsu, mille véidukaik sai samuti alguse
1930. aastatest. Pogusalt puudutan Dmitri HartSenko Vanemuises lavas-
tatud postmodernistlikku ,,Exitust” (1998), milles oli loobutud nii Sérevi
libretost, Eugen Kapi muusikast kui ka lavalisest rahvatantsust.

Votmesonad: rahvuslus, soorollid, sooline stereotiiiip, eesti ballett, lavaline
rahvatants
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Sissejuhatus

Moni aasta tagasi nditasin Tallinna Ulikooli sisseastumiseksa-
mitel Sulev Nommiku tantsulist sketsi ,Kalevipoeg” (1981), mida
tudengikandidaadid pidid analiiiisima. Kirjatoid lugedes torkas
silma asjaolu, et enamik ei tuvastanud isegi tegelasi (Saarepiigat ja
Kalevipoega), rddkimata parodeeritavatest olukordadest ja kditumis-
mustritest. See toik saigi selle artikli kirjutamise toukeks, mistottu
alustan just sketsi analiiiisist. Kuid see lithike paroodia ei siindinud
tiihjalt kohalt, vaid sellel oli mitu eellugu ,,Kalevipoja” koreograafi-
liste lahenduste kujul, millest mones oli Nommik Estonia tantsijana
kaasagi teinud. Numbril on ka jéarellugu ,,Kalevipoja” uute tantsitud
versioonidena. Kuna tihe artikli raames on voimatu koikeholmavalt
lavastustest radkida, valisin sketSist lahtuvalt rahvuslike sooliste
stereotiilipide teema.

Asjasse siilivides avastasin, et kdttesaadavat materjali ,,Kalevi-
poja” tantsitud versioonide kohta on ebaiihtlaselt. Eesti Ringhda-
lingu arhiivis on katkendid Ida Urbeli ja Udo Viljaotsa 1953. aastal
Estonias lavastatud ,,Kalevipojast” ja Vanemuises 1985. aastal Ulo
Vilimaa vilja toodud versioonist. On arvustusi ja iilevaateid Gerd
Neggo (1934), Helmi Tohvelmani (1948), Ida Urbeli (1950), Vladimir
Burmeistri ja Senta Otsa (1961), Ulo Vilimaa (1985) lavastuste kohta;
samas on vahe kirjutatud Tiit Hirmi ,Kalevite kangest pojast”
(1986) ja Dmitri Hartsenko Kalevipoja-ainelisest ,,Exitusest” (1998).
Allikmaterjalid on piiritlenud ka kasitletavat: kui need ei voimalda
soolisust piisavalt analiilisida, olen lavastuse kas tdiesti korvale jat-
nud (Hérmi versiooni puhul) voi seda puudutanud sel méaral, mil
allikas voimaldab (Hartsenko lavastuse juures). Samuti olen suu-
resti iiheks peatiikiks koondanud tantsitud ,,Kalevipoja” s6jajargsed
versioonid, mis soolisest vaatepunktist on vdga sarnased, muudele
lavastuslikele erinevustele vaatamata. Kui teisiti pole deldud, viitab
pealkiri ,Kalevipoeg” Andres Sdrevi libretoga Eugen Kapi muu-
sikaga koreograafilisele poeemile, mille aluseks on Kreutzwaldi
loodud eepos.
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Paroodiline Kalevipoja ja Saarepiiga lugu

Sulev Nommiku teleprogramm ,,Harilik kontsert” sisaldab viieminu-
tilist sketsi Saarepiigast ja Kalevipojast, mida nimetatakse ballett-
pantomiimiks ,Kalevipoeg”. Teleprogrammi paroodia on mitme-
kihiline:esmaltironiseeritakse ndukogude taidluskultuuriiileméarase
ambitsioonikuse iile, kus kolhooside-sovhooside hobiringides voeti
esitamiseks iile jou kdivat kunstilist materjali, mis sageli méjus soovi-
matult koomilisena. Lisaks sellele pilatakse klassikalise balleti ja lava-
lise rahvatantsu vormilisi ja neis esinevaid soolisi kliseesid.

! oleva valgeisse rahvaroivaisse

Stseen algab maas ,luigepoosis”
riietatud blondi Saarepiiga (nditlejanna Ines Aru) drkamisega harfi-
helide saatel kidsi lainetades, mille plastika toob esile naiseliku
ornuse ja graatsia. Neiu ajab end istuma ja tema poos — pea pisut
kuklas, kded graatsiliselt kiilgedel — on iseloomulik paljudele hap-
raid titarlapsi kujutavatele ballettidele. Sel ajal kui ta kétega ujub
ja neid luigelikult lehvitab, tuleb ujudes blond mees - Kalevipoeg
(balletiharidusega lavastaja Sulev Nommik), peas sinine muru-
miitsike, seljas sinine ,rahvuslik” tuunika, jalas valged piiksid. Ta
on turske ja naisest pisut lithem, mis kohe 16hub ettekujutust pikast
ja sihvakast kangelasest, kes peaks Ornast tiitarlapsest tublisti pikem
olema. Mdlemad on blondid (parukates), nagu rahvusromantiline
diskursus pohjamaalase (ja eestlase) puhul ette ndeb. Rannale uju-
nud Kalevipoeg on vésinult maas, kui Saarepiiga teda mérkab ja hui-
kab (,,Ma vaatan paadist kiikriga, kui kaugelt paistab Saaremaa”),
ise samal ajal kelmikalt, teeseldud habelikkusega kiiljele vaadates.

Kui traditsiooniline soolisuse diskursus kisitleb meest naist
jalitava kiitina ja suhete algatajana, siis sketsis votab Saarepiiga

! Poosis istumine maas koverdatud jalal, teine jalg ette sirutatud, mille kohale keha

on ette kummardunud, kded jala kohale sirutatud. Selline poos on tuttav ,Luikede
jarve” II vaatusest, kus luigeks néiutud printsess Odette on nimetatud poosis hetkel,
kui tema juurde tuleb teda ndidusest pddsta sooviv prints Siegfried. Sama poosi on
kasutatud ka etiitidis ,,Surev luik”. Molemad on klassikalise balleti traditsiooniga tut-
tavas kultuuriruumis kohe dratuntavad.
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suhteohjad kindlalt oma kitte. Kalevipoeg ajab end polvili ja kuu-
lab Saarepiiga sireenihuiget, poorates pead iihele ja teisele poole
ning jattes nii kergelt kohtlase mulje. Saarepiiga ei jaa Kalevipoja
taipamist dra ootama, vaid ruttab mehe juurde ning haarab ta oma
embusse. Kalevipoeg innustub sellest ja teeb, nagu paljude klassi-
kaliste ballettide kangelased, Saarepiiga timber suuri jeté-hiippeid
(mida vilise sarnasuse tottu on nimetatud ka iile-kraavi hiipeteks),
millele naine vastab erutust viljendavate balletilike tippivate (bour-
rée) sammudega kohapeal, lehvitades kite kui tiibadega — koik tema
liigutustes on liialdatult ilinaiselik. Selliseid liigutusi sooritavad
balletikangelannad oma variatsioonides, kuid Ines Aru ei ole hapra
baleriinikehaga, vaid toekas naine. Seejérel tostab ta jala taha padsu-
kesse (arabeski) ning Kalevipoeg poorab teda selles poosis — just nii,
nagu ndeme paljudes balletiduettides; seejdrel on Saarepiigal teine
poos (jalg kergelt koverdatult ees — attitude en avant’is), Kalevipoeg
hoiab neidu kitest ning keerutab teda. Jargneb veel paar tiitipilist
balletipoosi, seejdrel laskuvad molemad polvili ning Kalevipoeg teeb
ohus kitega imber Saarepiiga ndo suure ringi nagu dhates: kiill sa
oled kaunis! Saarepiiga reageerib ornalt ja heidab siis kutsuvalt selili,
Kalevipoeg vaatab teda pisut noutult ja viskub siis selili naise kor-
vale, teda puudutamata. See on otsekui viide eesti mehe seksuaal-
sele taipamatusele ja meenutab anekdooti, milles eesti mees naudib
seksi harvemini kui esineb joulusid. Harfihelide rahutus viljendab
Kalevipojas vemmeldavat verd, ta rahkleb seljal, misjarel touseb pol-
vedele ja ringutab korduvalt, samal ajal kui Saarepiiga maas rind-
kere lainetusega sellele kutsuvalt reageerib. Kalevipoeg ei suuda
enda kirge taltsutada: ta touseb piisti ja haarab maast hiigelrahnu,
mille tdstab pea kohale ning heidab eemale - nii réhutatakse kan-
gelase tugevust ja viidatakse kiviviskamise stseenile (meenutagem,
et just kivi viskamisega sai Kalevipoeg kuningaks) nii eeposes kui
ka varasemates tantsitud Kalevipoja-lugudes. Siis haarab ta suure
sarvpasuna (mida sojajargses lavastuses kasutas Tark) ja kuulutab
seda puhudes oma saavutust koigile ldhedal ja kaugel - jéllegi voib
selles tegevuses aimata irooniat meeste enesekiituse iile. Saarepiiga
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jookseb Kalevipoja juurde ja haarab ta vaimustunud naeratusega
oma embusse — milline mees, milline kangelane! Ja siis lahevad nad
voidukate sammudega kaljurahnude taha, mille varjus nad iihte
heidavad.

Moo6dub aeg, molemad tulevad jooksupolkas hiipeldes vilja,
rohutades onnelikku paarisuhet, algul rinnati tantsides, siis aga
likkab Saarepiiga Kalevipoega iihele poole ja teisele poole - vastu-
pidiselt tavalisele soolisele jaotusele tantsus, kus mees naist suunab
ja juhib - ning annab seejdrel Kalevipojale tema sarve, millest mees
jalle voidukalt puhub. Niitid kahmab Saarepiiga mehel kdest kinni
ning tirib ta jdlle kaljude varju, kuigi Kalevipoeg proovib dra joosta,
kui taipab, kuhu teda tommatakse — mis on vastupidine tavapiarasele
arusaamale, mille jargi just mees on see, kes kogu aeg seksida tahab.
Parast viivitust tulevad molemad Saarepiiga entusiastlikul veda-
misel vélja ning naine paneb mehe arabeski (nii taha kui ka ette),
teda jalgapidi keerutades — vastupidiselt sketsi algusele - ja jookseb
siis sarvpasuna jarele. Kui Kalevipoeg olukorda mdistab, hiippab
ta vette ja ujub minema; Saarepiiga jadb {iksi, nuusutab métlikult
jahisarve, piitides taibata, mis mehe eemale peletas, ja laskub siis
tihele polvele, ahastav-igatsev-kutsuvasse hei-kuhu-sa-ometi-laksid
poosi, ndjatudes sarvpasunale kui sauale.

Lithike sket$ naeruvdiristab peenelt soolisi stereotiiipe (mil-
lest lahemalt edaspidi), mis esinevad klassikalises balletis ja rah-
vuslikus diskursuses ning on mélema mojul jouliselt kinnistunud
lavalise rahvatantsu traditsiooni: tegelaste blond pea, Saarepiigale
kui tiitarlapsele sobilik malbus ja kelmikus, Kalevipoja iilirohuta-
tud tugevus, mis varjab aeglast taipamisvoimet. Soorolle pannakse
kahtluse alla vastassugupoolele omaseid jooni nédidates: nii on siin
erootiliselt aktiivsem pool Saarepiiga, kelle seksuaalse rahuldama-
tuse eest Kalevipoeg 16puks minema ujub. Ja kogu oma tugevuse
juures ndeme Kalevipojas eesti mehele sageli omistatavat aeglast
motlemist ja isegi juhmust, millele Kreutzwaldki eeposes mitmel
korral tahelepanu juhib.
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Esimene tantsitud ,,Kalevipoeg”

Sulev Nommiku paroodia ei siindinud tiihjalt kohalt, vaid sellel
oli pikk eellugu. Esimesena t6i Kalevipoja teema tantsulavale Gerd
Neggo (1891-1974), kes 1934. aastal lavastas ,Kalevipoja siiidi”
Eugen Kapi, Evald Aava ja Adolf Vedro muusikale. Siiidis oli kolm
osa: ,Noor Kalevipoeg”, ,Kalevipoeg ja Saareneiu” ning , Kalevipoja
surm”. Arvustused toovad vilja, et esimeses osas ndidatakse ,,lirg-
sangarit” (tantsis Dionis Anvelt), keda ndeme murul kurnikaikaga
méngimas; teises osas ,,0li onnelikult lavastatud ja tantsus labi vii-
dud see looduslaste iiksteise uudistamine, arglikust lahenemisest
kujunev jarkjarguline dramaatilisse kaldumine, kusjuures rdaakida
lasti enam aimustel kui i-le punkti peale pandi” (ArA 1934) ning
kolmandas oli kujutatud kangelase voitlust porgulistega, tiheks
tegelaseks ,jubedust dratavas maskis sortsiplika [kes] varitseb mo6-
gaga Kalevipoega ja loikab kangelase jalad” (Uudistantse 1934). Nii
pakub juba esimene Kalevipoja tantsuversioon nii eeposest voetud
materjali kui ka rahvatantsudele tugineva koreograafiaga rahvuse
kui ,kujuteldava kogukonna” (Anderson 1983) paremaks sidumi-
seks pasliku kuvandi, mida iseloomustavad perekonnaliikmeid
tahistavad moisted: rahvusel on ,,isamaa”, rahvuskaaslased on ,,ven-
nad ja 6ed”, rahvuslikud juhid ,,rahva pojad”, kodune keel on ,,ema-
keel”. Just selline keelekasutus ,,millega tutvuti ema polvel ja millest
lahkutakse hauas”, taastab mineviku ning ,loob kujuteldava hoéim-
luse ning tulevikuunistused” (Anderson 1983: 154). Perekujund
teeb rahvusest loodusliku nahtuse, mida peab kaitsma ja vaartus-
tama, ning naistel on sellises kuvandis iisna vastuoluline roll: ithest
kiiljest on nad samasugused rahvuse liikkmed nagu mehed, teisest
kiiljest aga nahakse nende rolli rahvuses meeste omast erinevana.’
Kbige olulisem naise roll rahvuses on ema oma, mis Neggo ,,Kalevi-
poja siiidis” veel puudus. Kiill aga oli siiidis esindatud naine teises

2 Soolisuse ja rahvusluse teemat on pdhjalikumalt kisitlenud Kandiyoti 1991, Yuval-

Davis 1997.
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rahvusele olulises rollis: kangelase morsja, siilitu neitsi, keda peab
hoidma ja kaitsma kui rahvuslikku aaret - just selline oli Neggo
lavastuses Geeni Raudsepa esitatud Saareneiu: ,kerge liikumisega
ja arguse [loe: tagasihoidlikkuse — HE] viljendustega” (ArA 1934).
Seejuures on ,ununenud”, et Kreutzwaldi eeposes on Saarepiiga
teise mehe morsja, kelle noor Kalevipoeg vdgistas: ,,Saare piiga, pee-
nikene, / Istus ise mehe korva, / Langes lapse rumalusel / Kogemata
kalda peale, / Sammeldunud kivisdngi. / Saare piiga, sostrasilma! /
Mis sul veeres vigastusta? / Miks sa kisal kiljatama, / Pisarate kaebe-
pillil / Hakkad appi hiitidemaie? / Kas sind Kalevi kaisussa, / Armus-
tile haudumisel / Niuetest ehk niksatie, / Labaluust ehk naksatie /
Puusaluiel pigistie? / Mis sul tiili tehtanekse, / Mis sul viga siinnitie?”
(Kreutzwald 1975: 54). Saareneiu ja Kalevipoja suhte tantsulised ver-
sioonid on rahvuslikule diskursusele sobivalt romantilises votmes.
Negatiivseid tegelasi ehk porgulisi juhtis Sortsipiiga (Salme
Reek), kes oli ,jubedas maskis gongi ja iiksikute trummilookide
saatel tantsimas pahaaimamatult magava Kalevipoja imber mooga-
varguse stseenis” (A.M. 1934), ja hiljem ta ,,varitseb moogaga Kalevi-
poega ja loikab kangelase jalad” (Uudistantse 1934). Nii kehastab
Porgupiiga pahelist ja hukatusse viivat, n-6 langenud naist, kes on
vastandatud tervele ja loodusldhedasele rahvuslikule naisele. On
tahelepanuvdirne, et kangelase surm saabus selles lavastuses just
kurja naistegelase kde ldbi. Nii vastandati selles versioonis ,,omad”
ja ,vaenlased” just naistegelaste kaudu: kui looduslaps Saareneiu,
kelles on potentsiaali saada ,rahvuse emaks”, kuulub hoidmisele ja
kaitsmisele, siis Porgupiiga on ohtlik ja hdvitav ,teine”.
Rahvuslikud kangelased, nagu ka eepose ja tantsulavastuste
Kalevipoeg, esindavad traditsioonilist hegemoonilist maskuliin-
sust. Kreutzwaldi Kalevipoeg on suur ja tugev mees, kes on aeglane
vihastuma, kuid kord iiles keeratuna on teda raske, kui mitte voi-
matu peatada. Ta on tookas, valmis rabama oma maa voi rahvuse —
voi tavalistes oludes perekonna - nimel, iisna kidakeelne ja tundub
emotsioonituna (Kolga 2000) ja just selline on stereotiilipne etteku-
jutus eesti mehest. Neggo stiidis mojus Kalevipoeg hiiglaslikuna,
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tema liikumist iseloomustasid laiad kaared ja korghiipped (kurni-
nuia 6hkupildumise hetkedel), rasked astumised ja kehahoid, milles
oli tunda ,voitlusemehe olemust ja rithti” (ArA 1934). Traditsioo-
nilise maskuliinsusega ei sobi kokku see, mida Artur Adson kir-
jeldas kui ,teatraalseid ringutusi ja ahastusvéljendusi surma eel”;
arvustaja meelest tulnuks need retuseerida ja ,asetada traagika
iitleme sangari turja, keha vahemliikuvusse, kuid ometi véljendus-
likku olekusse” (ArA 1934). Kangelase joulisele tantsukeelele vas-
tandus porguliste ,kukerpallitamine” (Gerd Neggo stuudio 1934),
milles viljendus kerglus ja vahene tosiseltvoetavus ning mis vastan-
das meestegelased omavahel, sarnaselt naistegelastega. Seejuures
on dihhotoomia vastupidine: kui rahvuskangelane on raskeparane,
tema pruut aga orn ja habras, siis meessoost vaenlane on kerglane,
tema kaasa seevastu tugev ja voimukas.

Rahvusliku tantsukeele loomine

Koikides ,Kalevipoja” tantsulistes versioonides peale HartSenko
1998. aasta ,,Exituse” on koreograafilise keele aluseks rohkemal voi
vahemal médral lavaline rahvatants. Seejuures tuleb mainida, et eri-
nevalt muu folkloori kogumisest ja uurimisest, mis sai alguse koos
rahvusliku eneseteadvuse tousuga 19. sajandi teisel poolel, hakati
rahvatantsu kohta kdivaid andmeid koguma alles 20. sajandi algul
Eesti Uliopilaste Seltsi liilkmete eestvottel (Torop 2008: 15). Soomes
voimlemisopetajaks oppinud Anna Raudkats (1886-1965) tegi esi-
mesed rahvatantsu kogumisretked 1913. aastal. Raudkatsi ,Eesti
rahvatantsudes” (1926) kirjeldati nii rahva hulgast kogutud tantsu-
materjali kui ka selle alusel loodud autori enda tantse, sh ,,Tuljakut”.
Aasta hiljem ilmus kogumik ,Valik P6hjamaade rahvatantse” ning
jargmistel aastatel mitu Raudkatsi kirjutatud laulumangude raama-
tut (Teller 2012: 39). Teadaolevalt oli Raudkats ka {iks esimesi rahva-
tantsuetenduste publiku ette toojaid, millega ta pani aluse lavalise
rahvatantsu harrastusele (Torop 2008: 16). Voib oletada, et Neggo
kasutas Raudkatsi avaldatud materjale , Kalevipoja stiidi” loomiseks.
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Siiski ei olnud koik tantsutegelased iihel arvamusel eesti rahva-
tantsu autentsuse ja selle lavale seadmise véartuse iile - eriarvamu-
sel selles osas oli naiteks Rahel Olbrei (1898-1984), kes 1940. aastal
pidi Estonia teatris ,,Kalevipoja” lavale tooma, kuid selle katkestasid
Olbrei haigus ning okupatsioonid. Veel 1936. aastal oli ta Justa Kur-
feldtile antud intervjuus seisukohal, et elavana siilinud eesti tants
koosneb suurelt osalt voorsilt laenatud materjalist. Selleks et leida
nn ehtne rahvuslik osa, ,Puhastatagu rahvatants, heidetagu vilja
koik vooras, tootatagu labi koéik muuseumid ja arhiivid - voib-olla
leidub siis see, mis on nii-iitelda iirg-eestiline rahvatantsus” (Kur-
feldt 1936: 68). Olbrei arvas, et omapiarasemad voiksid olla need
tantsud, ,,mis on kujunenud vélja teatud t66- ja tegevusliikumisest,
vahest sedalaadi nagu pulgatants” (Kurfeldt 1936: 68). Siiski kahtles
Olbrei, kas need tantsud on puhtal kujul laval kasutatavad: ,,Kui ma
seaksin lavale sellase labajalavalsi nagu seda tantsivad praegu vani-
mad tundjad - see on 16puta korduv ikka ithesugune tammumine
tervel jalal, keha voimalikult liikumatuna ja rahulikuna hoides - siis
kukuks see tants kindlasti laval 1abi” (Kurfeldt 1936: 68).

Olbrei muutis hiljem osaliselt oma seisukohta; voimalik, et seda
toetas avalikkuse kasvav huvi rahvatantsude kogumise ja kirjelda-
mise vastu. Gerd Neggo rahvatantsuseadete etendusega samal 1934.
aastal toimusid I Eesti Mangud, kus esitati kogutud ja soveldatud
(arranzeeritud) rahvatantse. Rahvatantsuliikumise algatajad kaisid
vdlja idee, et koigil suurematel eeskavaga rahvapidudel tuleb leida
koht rahvatantsudele ja -muusikale (Kermik 1983: 122). 1930. aas-
tatel jdtkasid vilitoodega Rudolf Poldmée (1908-1988), Herbert
Tampere (1909-1975), Ullo Toomi (1902-1983) ja teised. Esime-
sed kaks avaldasid oma ,Valimiku Eesti rahvatantse” 1938. aastal,
Toomi iillitas samanimelise kogumiku 1947 ning tilimahuka teose
»Eesti rahvatantsud” 1953. Toomi viimane teos sai ndukogude korra
toel rahvatantsuharrastuse pohimaterjaliks ning méjutas tugevalt
lavalise rahvatantsu esitamise stiili (Teller 2012: 38).
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Sojajargsed ,,Kalevipojad”

Noéukogude voim soovis oma riigikorra tugevdamiseks ja ideoloo-
gia populariseerimiseks kasutada rahvuslikke teemasid: kunst olgu
vormilt rahvuslik ja sisult sotsialistlik. Nii sai eludiguse ka ,,Kalevi-
poeg”, mille libreto oli kirjutanud Andres Sirev (1902-1970) ja muu-
sika Eugen Kapp (1908-1996) - sama koreograafiline poeem, mil-
lega oli Estonias t66d alustanud Rahel Olbrei, kes aga 1944. aastal
Rootsi pogenes. Niiiid anti ,,Kalevipoja” lavastamise tilesanne Gerd
Neggo opilasele Helmi Tohvelmanile (1900-1983) ja lavale joudis see
1948. aastal. Hilisemad lavastused Vanemuises (1950, koreograaf
Ida Urbel), Estonias 1953 (koreograafid Ida Urbel ja Udo Viljaots)
ning 1961 (Vladimir Burmeister ja Senta Ots) ldhtusid samast libre-
tost ning olid erinevatele koreograafilistele lahendustele vaatamata
sooliste suhete nditamisel {isna sarnased.

Voldemar Haasi kujunduses on tunda nii Kristjan Raua eesti
muinasaja kui ka vene kunstnik Nikolai Roerichi slaavi muinasaja
kujutelma, milles tooni annavad puidust linnused, kaljused saared,
heledad tuunikad ja kapukad meestel ning pikad rahvuslike motii-
videga riiiid voi valged pluusid koos triibuliste seelikutega naistel.
Tuuslarist ja tema kaaskonnast on tehtud keskaja kuradit meenuta-
vad saba ja sarvedega tegelased. Rahvas on heledapdine, naised kind-
lasti pikkade blondide palmikute v6i lahtiste juustega. Nii on loodud
visuaalselt ithtne pilt rahvast, kes meenutab Kitzbergi Tammarusid:
»kollaste juuste ja siniste silmadega” (Kitzberg 1969: 32). Ka Toh-
velmani esimene Kalevipoeg Ferdinand Veike oli heledapdine.
Niitlejanna Naima Kasak on meenutanud, et valis koos lavastajaga
Kalevipoja osatditjat ning teineteisest soltumatult pidasid nad Fer-
dinand Veiket sobivaimaks: ,, Ta oli Kalevipojaks nagu loodud - hea
kasvuga, intelligentne — eestiparase ndoplaaniga, heledajuukselise
pea ja sinisilmadega” (tsit Lepik 2008: 33).

Sojajargne ,Kalevipoeg” oli kolmevaatuseline koreograafiline
poeem. Erinevalt eeposest, kus naised on vaid pogusalt esindatud,
olid nad tantsulaval esindatud kangelasega vordvédrselt, seda nii
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»Kalevipoeg” 1948. Koreograaf Helmi Tohvelman. Kalevipoeg - Ferdinand
Veike, Saarepiiga — Geeni Raudsepp. Armin Alla foto. Rahvusooper Estonia
arhiiv

emana, morsjana kui ka ahvatlejana. Kalevipoja mitme vastase ase-
mel oli aga tegemist nende koondkujuga — Sortsiga. Tantsulavastuse
esimene vaatus toimus Kalevite talus, kus lesk Lindat kiilastavad
kosilased, sh Sorts, kes Linda keeldumisele vastab dhvardustega.
Kui Kalevipoeg on koos kaaslastega toole ldinud, tuleb Sorts Lindat
r6ovima, kuid Linda kivistub. Koju joudnud Kalevipoeg leiab ema
kivikuju ning selle juurest Sortsi kiibara. Noormees otsustab kurja-
tegijale ema eest kitte tasuda. Teine vaatus on piithendatud Saare-
piiga ja Kalevipoja armastusloole ning Kalevipoja modgaostule
Soome seppade juures, viimases vaatuses saab Kalevipojast osavus-
voistluste kaudu rahvajuht. Selle stindmuse pidulikku tdahistamist
katkestab teade, et Sorts on maale tunginud ning kiiladest neiud
ro6ovinud. (Siinkohal tahaksin juhtida tahelepanu sellele, et rahvus-
luse diskursuses on just noored neiud need, keda roovitakse ja keda
kangelane peab vabastama - mitte kunagi ei ole sellise tegevuse
sihtmirgiks mehed ega ainult vanurid. Noored naised esindavad
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stiitut, veel drkamata seksuaalsust, on tulevased voimalikud rah-
vuse emad ja seetottu tuleb neid erilise hoolega hoida.) Kalevipoeg
liheb porgusse, vabastab neiud, lennutab Sortsi poolenisti kaljusse
ning naaseb voidukalt maa peale. (Lepik 2008: 90-103)

Sojajargsetest ,,Kalevipoja” lavastustest on pdhjalikult kirju-
tanud Lea Tormis (1963 ja 1967). Ta rohutab, et toonane aeg vajas
»suuremastaabilist, kangelasliku kolaga” lavastust, milles Kalevi-
poeg oli ,rahva jou monumentaalseks kehastuseks” (Tormis 1967:
95). Koreograafiline poeem keskendus Kalevipoja ja Tuuslar-Sortsi
vahelisele voitlusele, milles Kalevipoeg on tidini positiivne rahvus-
kangelane, Sorts aga kujutab vilisvaenlast (mitte vaenlast rahva
seast), kes ka viliselt on teine, st inetu (suure kongus nina ja tuge-
vate viljaulatuvate hammastega), tumeda sagrise peaga, tumedais
roivais.

Kalevipoega (Ferdinand Veike v6i Verner Hagus, filmis® Ulo
Rannaste) on sojajargsetes lavastustes ndidatud kui head ja armas-
tavat poega, kurjuse ja vigivalla eest kittetasujat, kes kasvab oma
rahva juhiks, voimsaks viagimeheks. Tema olemus viljendub raske-
pérases, marsilises liilkumises, suurtes ja mastaapsetes zestides, uut
ja kindlat mooka Soome seppadelt saades ka voidukates suurtes
hiipetes ja tuurides. Ema kivikuju ees on temas karmijooneline pin-
geline staatika, ja kui ta ema kivistelt polvedelt tostab oma kurbuses
tardunud ja mehistunud nio, tduseb ja sammub aeglaselt ettepoole,
rusikasse surutud kitest, olgadest, hoiakust ja astumisest kdlamas
vanne kitte maksta (Tormis 1967: 98) — ilma vilise paatoseta voi
ahvardavate Zestideta —, siis esindab ta taielikult vaoshoitud, oma
stigavamaid tundeid varjavat traditsioonilist maskuliinsust. Sorts
(Boris Blinov) vastandus Kalevipojale mitte tiksnes vdlimuselt, vaid
ka liikumiselt: tema koreograafiline keel tugines veidratele, fantas-
tilistele, otsekui peeneks hakitud liigutustele, need olid teravad ja
usjalt looklevad. Erinevalt sirgjooneliselt liikuvast Kalevipojast olid

* Aleksandr Mandrokini kontsertfilm ,,Kui saabub 6htu” (1955) sisaldab labiloiget
Eugen Kapi ,Kalevipojast”.
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Sortsi liitkumisjoonised koverad, moodustades fantastilise kujundi
(Tormis 1967: 101-102). Nii esindab Sorts vadarastunud maskuliin-
sust, sest sellesse on sugenenud naiselikku salakavalust, mida nii-
datakse liigutuste plastilisuse kaudu.

Kui Neggo ,Kalevipojas” kohtame kangelase morsjat — Saare-
neiut, siis sdjajargsed ,,Kalevipojad” esitavad kolme erinevat naise-
kuvandit: lisaks siititule neitsile ja pahelisele, hukutavale naisele ka
rahvuslikus diskursuses nii olulist ema. Naised kui emad voi tuleva-
sed emad siimboliseerivad rahvuse piire ja vaimu: on meil ju ema-
keel ning emade kui kodu ja perevdirtuste hoidjate kaudu siilitab
rahvus poélvkondliku jdrjepidevuse. Sojajargses iihiskonnas, kus
mehed ja isad olid muutunud harulduseks, omandas emadus veelgi
suurema vadrtuse. Linda kujus (Juta Arg) oli naise kui lese ja ema
vadrikus esile toodud tema {illas ja lihtsas hoiakus, liigutuste rahu-
likus suursugususes, olemuse graatsilisuses ja harmoonilisuses -
Linda oli Kodumaa ja solvatud Ema siimbol (Tormis 1963: 69).

Sojajargne Saarepiiga oli kontseptuaalselt Neggo Saareneiu jitk,
ilmselt toetas seda ka sama tantsija (Geeni Raudsepp, filmis Eike
Joasoo), kelles oli ,valgete 66de habrast poeesiat, hommikuse mere
varskust ja kevadpiikese sooja roomu” (Tormis 1967: 100). Saarepilt
oli iiks tantsulisemaid kogu lavastuses, kuid ei sarnanenud klassi-
kalise balleti traditsiooniliste duetivormidega (Tormis 1963: 69),
vaid oli 1abi poimitud folkloorsete elementidega (Aassalu 1986):
nii hakkas Kalevipoeg Saarepiigaga suhtlema lavalise rahvatantsu-
sammuga, rohutatult kannaga vastu maad liiiies, millele jargnes
kerge hiipak, jalg ette tostetud, kded puusas. Tema samm oli ithtaegu
mehelikult raskepérane ja balletilikult kerge. Kui 1948. aasta lavas-
tuses varvastantsu ei kasutatud, siis hilisemates versioonides tantsi-
sid naised varvaskingades, nagu nagi ette noukogude balleti norm.
See rohutab traditsioonilist, 6rna ja haavatavat naiselikkust, vastan-
dudes kangelase raskepirasele mehelikkusele. Saarepiiga ja Kalevi-
poja duett oli siidamlik ja siiras, emotsionaalseid tundepuhanguid
vdljendasid Saarepiiga tostmised Kalevipoja sirutatud kitele, millele
jargnes roomsameelsust ja tihtsust viljendav keerutus katest kinni
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hoides. Selle roémsa momendi katkestas Tuuslari-Sortsi tulek ning
meeste kahevoitlus, milles Sorts kadus kaljudesse ja Kalevipoeg
oma mddga pooleks 16i. Ja see oli Saarepiiga, kes Kalevipoja teed
ja oma missiooni jatkama saatis, nii nagu truud ja ustavad naised
saadavad sotta voi missioonile oma kallimaid, mehi, isasid ja poegi.
Saarepiiga igatsev sirutus kalju lahkuva Kalevipoja suunas viljendas
selgelt koikide mahajadanud naiste valu ja oli traditsioonilise naise-
likkuse ilmekas ndide. Eeposes hukkub Saarepiiga 6nnetusjuhtumi
labi: ,Ehmatanud hellakene, / Saare piiga, peenikene. / Liugles kalda
ligemalle, / Akilise serva peale, / Sealap sammu komisteles, / Sealap
piiga libistelles / Ule kaela merre kukkus, / Langes laia lainetesse, /
Mere pohja siigavasse. / Laine kattis lapsukese, / Vesi mattis piiga-
kese, / Kattis, mattis noorukese!” (Kreutzwald 1975: 55-56). Tantsu-
listes versioonides saab Saarepiiga hukutajaks Sorts, kes neiu kaljult
alla toukab.

Hukutav naiselikkus ilmnes Porgupiiga kujus (Inge Poder),
kelle liikumises oli rohutatud naiselike kehavormide esiletoomist:
puusakaart, kerepoordega esiletousvat rinnakumerust, sensuaalset
katelooklust. Tema sammud varbaotstel meenutasid korgetel kont-
sadel tippimist ning jalgade ristiastumises oli modellide konnakut
piitinel, mille seksuaalne ahvatlus selgelt vastandub lavalise rahva-
tantsusammu rohutatud lihtsusele voi klassikalise balleti puhtale
joonele.

Soolisus rahvatantsus

»Kalevipoja” tantsulised kujundid toovad vilja rahvuslikus dis-
kursuses rohutatud soolised suhted nii klassikalise balleti kui ka
lavalise rahvatantsu vahenditega. Viimane on tugevalt balletist
mojutatud: 19. sajandil muutusid rahvatantsud balletis rahvuste
iseloomulikke jooni niitavateks karaktertantsudeks (Shay 2011:
34), peale selle muutus Noukogude Liidus balletitreeningule tugi-
nev soojendus peaaegu kohustuslikuks koikidele rahvatantsu har-
rastavatele tantsurithmadele. Balleti mojusid leiame Ullo Toomi
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1953. aasta ,,Eesti rahvatantsudes” nii liigutuste kirjeldustes kui ka
soolises jaotuses. Kui elavas rahvatantsutraditsioonis on soolisus
selgelt markeerimata, siis lavalises rahvatantsus on see palju selge-
malt esile toodud, eriti kui see on riiklikult soositud ja toetatud ning
rakendatud poliitiliste eesmarkide teenistusse (Shay 2011: 35). Kuigi
néukogude retoorikas olid sugupooled vordsed, soodustati ,,vormilt
rahvuslike, aga sisult sotsialistlike” rahvatantsude puhul naiste ja
meeste erinevuse rohutamist, nii et selles osas langes reziimi soo-
line kuvand tantsulaval kokku rahvusluse diskursuses kinnistatuga.
Erinevalt Toomi ja varem RaudKkatsi kirjeldatud segapaaritantsust ei
olnud eesti rahvatraditsioonis naisest ja mehest koosnev paar sugugi
ainus tantsiv itksus. Kui vaadelda eestlaste tantsukombeid ajaloolises
perspektiivis, siis on soolised vahekorrad olnud kirevad. Nii leiame
August Wilhelm Hupeli 1777. aasta kirjeldusest, et paaris tantsivad
vana ja noor, sageli mees mehega ja naine naisega. Ka liigutused ei
ole olnud klassifitseeritavad kindlateks naiste ja meeste liigutusteks,
sest leidub ka kirjeldusi, kus sooritatakse vastassugupoole liigutusi,
monikord parodeerivalt voi on need osa monest sooliselt méaarat-
lemata tantsust. Kuid linna seltskonnatantsud eeldasid tantsimist
segapaarina, mistottu rahvatantsude kogujad, sh Raudkats, kandsid
selle iile vanemale rahvatantsule voimaliku naispaarides voi naiste
rithmas tantsimise tava arvele. Neidude tantse iseloomustab vaos-
hoitus, mis ndib Raudkatsile meeltmddda olevat, sest ta peab seda
oma raamatu sissejuhatavates peatiikkides Eesti rahvatantse iseloo-
mustavaks pohielemendiks. (Teller 2012: 40-41) Hillitsetus iseloo-
mustab eelkoige Saarepiiga rolli - ja nii representeerib Saarepiiga
eesti neiut. Just selle vaoshoituse iile ironiseerib 1982. aastal Sulev
Nommiku skets.

Tdnases lavalise rahvatantsu harrastuses on soolised stereotiiii-
bid ja arusaam eestlastest kui maarahvast iisna tugevalt esindatud,
nagu ndhtub Eesti Tantsuagentuuri néukogu liikkme Kristjan Kurmi
ettekandest eesti laulu- ja tantsupidude tulevikku kasitleval konve-
rentsil ,,Uhesmétlemine”. Kurm réhutas, et pidude traditsioon on
»eesti maarahva kultuuri osa”, milles oluline roll on ,kaunitel eesti
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tutarlastel kaunites eesti rahvariietes”, kes annavad kaaluka panuse
eesti rahva iibesse (Kurm 2013).

Folkloorne aines ,Kalevipojas” ja teistes eesti rahvuslikke tee-
masid késitlevates tantsuteostes on ideede ja liikumise pdhimater-
jali allikas, ent seda on, — kasutades Shay viljendit (Shay 2011: 35) -
balleti ja teiste lavatantsu vahenditega ,rikastatud” ja ,kunstiliselt
korgemale tasemele tostetud”. Eesti lavarahvatantsu suhe etnilisu-
sega on darmiselt ambivalentne, aga praktikas kehtib suhtumine,
mis kehtestab kindla esteetika eesti mehe ja eesti naise kujutamisel
(Teller 2012: 3-4) ja seda on selgelt ndha ka rahvusliku temaatikaga
tantsulavastustes.

Puhtstidamlikult siiras ,,Kalevipoeg”

Mo66dunud sajandi kaheksakiimnendad t6id lisaks ,,Hariliku kont-
serdi” sketsile ka tdispikad ,,Kalevipoja” uuslavastused, millest veidi
lihemalt vaatlen Ulo Vilimaa 1985. aasta lavastusest Saarepiiga ja
Kalevipoja stseeni, mille salvestis on Eesti Rahvusringhddlingu
arhiivis.

Vilimaa ,,Kalevipojas” on ohtralt viiteid sojajargsetele lavastus-
tele: Meeri Sdre kujundus, positiivsete tegelaste heledais ja nega-
tiivsete tegelaste tumedamates toonides kostiiimid ning tegelaste
heledad juuksed viitavad rahvuslikule essentsialismile, kuid roh-
maka liikumiskeele ja rahvusromantiliste joonte iile volli keerami-
sega (nt Saarepiiga tlipikk pats voi Kalevipoja peaaegu maani ula-
tuv mook) antakse neile kergelt irooniline alatoon, kuigi tunduvalt
mahedamas votmes kui ,,Hariliku kontserdi” sketsis. Saarepiiga ja
Kalevipoja stseen saab alguse ootava neiu kujundiga, kuigi me ei
tea, keda voi mida ta ootab. Traditsioonilises soolisuse diskursuses
ootavad neiud printsi valgel hobusel, Kreutzwaldi Saarepiiga igat-
seb oma meretagust armastatut: , Kaugella on minu kaasa, / Vete
taga armukene, / Kaugel on, kaugel néhikse; / Vahel palju vasta-
lisi,” (Kreutzwald 1975: 52). Vilimaa lavastuses saabub Saarde val-
geis roivais Kalevipoeg (Aleksandr Kikinov), maani mook vool.
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~Kalevipoeg” 1985. Koreograaf Ulo Vilimaa. Kalevipoeg — Aleksander

Kikinov, Saarepiiga - Rufina Noor. Eino Reinapu foto. Vanemuise teatri
arhiiv

Saarepiigat (Rufina Noor) kohates paneb ta moodga kiest ja ajab
piigat taga kui varateismeline poisike (kes ta Kreutzwaldi jargi
ilmselt ongi), haarab tiidrukul patsist ja kerib ta niimoodi enda
juurde. Jargnevas piiramises ndeme ringiratast kdimist: neiu ont-
likult pisikeste sammudega ja Kalevipoeg avarate, maadligi hoid-
vate ssmmudega, iilakeha ette-taha koigutades, kési puusa korgusel
peopesast ette avatuna hoides - mélemad rahvuslikku vaoshoitust
demonstreerides. Kuni mees neiu kétte saab ja stiliseeritult embab,
mille peale Saarepiiga siida vokirattana 166ma hakkab (kéed rinna
kohal jéljendavad ratast), mehe siidamel6okidest annab tunnistust
jala edasi-tagasi astumine. Jairgnev duett on nagu kahe suure lapse
vallatlemine, erootiline alatoon on vaevumirgatav, ja alles siis, kui
Kalevipoeg Saarepiiga selili viskudes oma rinnale tombab, votab
mang seksuaalse tooni. Noorte vallatuse katkestab Sorts, kelle saba
ja sarved on pdrit kui keskaegsest moraliteest, tema olek ja kribu-
krabulik liikumine seevastu meenutavad pigem luuavarrest tehtud
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tehislikku kratti kui lihast-luust olendit. Ago Herkiil pahandas, et
Sortsi (Aivar Kallaste) kiiretes ja peenetes pas’des ei olnud joudu,
kiirust ega kavalust, mis muutis tegelase tithiselt komavaks (Vark,
Herkiil 1986). Nii ei jad Vilimaa lavastuses kolama meestegelaste
vastandus teljel kangelane - antikangelane, vaid ,infantiilne noor-
mees, poisike, kelle vaim ei juhi tegu”, nagu teda iseloomustab Vahur
Virk (1986), ja tilekite ldinud tehisolend. Selline tolgendus on mitte
tagasi muinasaega, vaid edasi, tulevikku vaatav: just poisikesed on
need, kes tinases maailmas valmistavad elu muutvaid vidinaid, mis
oskamatu kasutamise voi rikkimineku korral voivad toesti muutuda
millekski sortsitaoliseks.

Titarlapselikule Saarepiigale on vastandatud valus ja traagiline,
siigavalt ja kumedalt kélav Linda (Jelena Poznjak), kelle koreograa-
filine tekst ei ole pikk. See ,,on valus, ootav ja vist isegi lootev. On
nagu podrdumine saali poole... Siis langeb kalmule jarjekordne
kivi, langevad kded, langeb pilk: selles minimaalses Zestis on tohutu
ahastus, isegi tunne, et Linda nutab,” kirjeldab Ago Herkiil (Virk,
Herkiil 1986). Kui Sorts tuleb teda r6ovima, poordub Linda Uku
poole ja kivistub: ,,tema ahastavad-vérisevad kded sirutuvad suurelt,
kogu kehast, keha joont pikendades. Poosis on palvet, anumist, tun-
givat soovi - padstke mind! Ma palun!” (Virk, Herkiil 1986). Leinav
ema on rahvuslikus diskursuses eriti jouline kuju juba alates neitsi
Maarjast, keda sageli on kujutatud surnud Kristust polvedel hoid-
vana. Leinava ja ahastava ema kujud on sageli rahvusliku leina ja
sojasangareid milestavate skulptuuride teemaks, mille abil rahvus-
lik ideoloogia réhutab patriootlikke sonumeid (Ostrowska 1998).

Ega Vilimaagi lavastus péddse pahelisest naisest — Sortsipiigast
(Rita Dolgihh v6i Jelena Tsaulina), kelle vorgutuskunsti puhul Ago
Herkiil polnud kindel, kas tegu oli kuramaazi v6i armumise paroo-
diaga (Virk, Herkiil 1986) - seega on selleski stseenis annus irooniat
sooliste stereotiiiipide ja ootuste suhtes.

Vilimaa lavastust soolisest vaatepunktist meenutades voib nen-
tida, et sellest voib leida elemente eesti kultuuri naiselikkusega seo-
tud miidist: tugevad naised on moraali, traditsiooniliste vaartuste
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ja elu hoidjad, samal ajal kui mehed on mé6duv voi ajutine néh-
tus — keegi, kes tuleb ja ldheb; keegi, keda oodatakse (nagu ootab
Saarepiiga). Sageli kujutatakse eesti meest nérgema sugupoolena,
kes pole tdielikult kiips - see on poisilik tegelane, keda naised soo-
vivad tugevaks kasvatada (Kiin 1995: 228), nagu ndeme Vilimaa
balleti algusstseenis, kus Linda piiilab magavat Kalevipoega dra-
tada ja jalule turgutada, see aga ,vajub 16ssi ema hoolitsevate kite
vahel”, nagu kirjeldab Vahur Viark (1986). Kalevipoja siirust ja puht-
stidamlikkust rohutab Lea Tormis, kellele Vilimaa tolgendus méjub
eneseiroonilise ja dramaatilisena ning tegelaskujud olevat lahemal
Kreutzwaldi eepose kui Sarevi libreto karakteritele (Tormis 1986).

Rahvusiilene ,,Kalevipoeg”

Eelmise sajandi kaheksakiimnendate teise poole suur rahvusliku
eneseteadvuse tous ja Eesti Vabariigi taaskehtestamine 1991. aastal
tekitasid theksakiimnendate keskpaigaks teatud vasimuse rahvus-
kiisimusest, seda enam, et rahvusvaheline kontekst tousis esiplaa-
nile nii vilispoliitiliselt (liitumisprotsess Euroopa Liiduga) kui ka
tantsustrateegiliselt (uute tantsustiilide, nagu modern-, niitidis- ja
dzédsstantsu sissemurd Eestisse). Nii pole ime, et 1998. aastal Vane-
muises Dmitri HartSenko lavastatud ,Exituses”, mis oli eksperi-
menteerimine Kalevipoja looga (Karja 1998), ei kasutatud Eugen
Kapi ,Kalevipoja” muusikat, vaid loo muusikaliseks taustaks olid
Georg Friedrich Handeli, Meredith Monki, Laurie Andersoni, Leo-
nard Coheni ja Bob Dylani helito6d. Rohuasetus on sonal ,taust”,
sest erinevalt traditsioonist, kus helilooja kirjutab valminud libre-
tole muusika (Kapp Sarevi omale), tulid uued, postmodernsed ldhe-
nemised tantsukunstile suhtumisega, et koreograaf valib loodud
litkumistekstile just sellise helitausta, nagu talle sobiv tundub. Post-
modernistlikule esteetikale kohaselt ei olnud ,Exituses” ka selge
struktuuriga narratiivi, vaid vaatamiseks pakuti karaktereid: eesti
meest Kalevit, tema naist Lindat, nende jdreltulijat Kalevipoega,
viimase girlfriend’i Saarepiigat ja vdikest varest, kelle olemasolu
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eeposes ei kajastata. Hart$enko lahenduses vois ndha rahvusliku
diskursuse segunemist postmodernse internatsionalismiga, milles
koike, ka rahvuslikke ,,pithakujusid” saab kidsitleda meelelahutusli-
kus votmes, eesti folkloorile omaseid elemente liikumises ja kujun-
duses saab l6imida teiste liikumis- ja kostiiiimielementidega ning
rollid, sealhulgas soorollid, on {iksnes maskid, mida saab soovi voi
vajaduse korral vahetada. Voimalik, et Hart$enko internatsionaalne
lihenemine johtub tema etniliselt mitte-eesti taustast.

Kokkuvote

Rahvusriigi rajamine andis touke ka rahvusliku tantsukunsti kujun-
damisele, seda nii folkloorsete tantsude kogumise, kirjeldamise
ja lavale seadmisega kui ka rahvuslike teemade toomisega tantsu-
lavale. Esimene paasuke rahvuskirjanduse tolkimisel tantsukeelde
oli Kreutzwaldi ,Kalevipoja” ainestikul loodud Gerd Neggo siiit
aastast 1934. Selles olid hilisemate lavastuste seemned juba olemas:
Kalevipoja kujunemine kangelaseks, tema ja Saareneiu armastus-
lugu, Kalevipoja voitlus porgulistega. Suurem osa hilisemaid tant-
sulisi lahendusi on tdukunud Andres Sérevi libretoga ja Eugen Kapi
muusikaga koreograafilisest poeemist (esietendunud 1948), mis on
avardanud oluliste naistegelaste paletti: hukkuvale morsjale lisaks
on rohutatud ka Lindat mitte ainult kangelase, vaid ka kogukonna
emana, ning laiendatud pahelise Porgupiiga partiid. Positiivsele rah-
vuskangelasele on vastandatud Sorts kui koondkuju vaenlasest, kes
hukutab nii Linda kui ka Saareneiu. ,Kalevipoja” tantsulise teksti
tthe alusena on kasutatud lavalist rahvatantsu, milles on virvikalt
esindatud rahvuslikult soolised stereotiilibid: tugev, kuid aeglase
taipamisega kangelane; tema riukalik ja kaval, kuid fiitsiliselt nor-
gavoitu vastaspool; hell ja hooliv, kuid deseksualiseeritud ema; 6rn
ja tagasihoidlik, kaitset vajav neiu; paheline ja ohtlik naine teiselt
poolt. Need on vorminud ka lavalisi karaktereid ning andnud aluse
parodeerivale (Sulev Nommiku skets ,,Kalevipoeg”, 1981) ja enese-
iroonilistele (Ulo Vilimaa »Kalevipoeg”, 1986; Dmitri Hartsenko



Tantsitud ,, Kalevipoeg” 1dbi rahvuslike soostereotiiiipide prisma

»Exitus”, 1998) tolgendustele. On tdendoline, et Kalevipoja tantsu-
line lavateekond jatkub, sest ,,see teos vadrib, et tema juurde tagasi
poorduda senistest tdiuslikuma ja kaasaja kunstinduetele vastava
lahenduse andmiseks” (Tormis 1963: 87).
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SUMMARY

KALEVIPOEG DANCED THROUGH THE PRISM
OF NATIONALIST GENDER STEREOTYPES

The idea for the present article emerged from a short, humorous
dance sketch for a TV show from 1981 that was based on a scene
from the national epic Kalevipoeg, which portrayed the nationalist
gender stereotypes in an ironic fashion. The sketch, choreographed
by director and former dancer Sulev Nommik, was not wholly ori-
ginal, but rather used earlier choreographic versions (1934, 1948)
on the same theme as its reference point. This article discusses the
creation of national dance language and the construction of gender
in staged folk dance, as well as the gender stereotypes of the above
mentioned choreographed versions of Kalevipoeg: the hero (Kalevi-
poeg / Kalev’s Son), the bad guy (Sorts / the Devil), the pure maiden
(Saarepiiga/ the Island Maiden), the mother (Linda, Kalevipoeg’s
mother) and the evil woman (Sortsipiiga / the She-Devil). The article
also discusses a later version of Kalevipoeg by Ulo Vilimaa (1986),
which can be described as self-ironical and in which gender roles are
portrayed in a slightly mocking manner.

The analysis is based on reviews of the period, as well as recor-
dings in the Estonian National Broadcast archives. The lack of
sources allows only a brief mention of Exitus by Dmitri Harchenko
(1998), which was written in a postmodern and post-dramatic man-
ner with a non-linear narrative and in which gender was presented
in a less stereotypical manner than in the earlier versions. This ver-
sion did not make use of Eugen Kapp’s score, any folk dance material
or the original libretto by Andres Sirev.

Keywords: nationalism, gender roles and stereotypes, Estonian bal-
let, staged folk dance



