FILMIDRAAMATEHNIKA IX

OLEV REMSU

(Algus TMK 2004, nr 2, 7, 8/9, 10, 11 ja 2005, nr 1, 2 ja 3)

7. Missud loo struktuuri vastu

Orson Wellesi ,Kodanik Kane”
(Citizen Kane, 1941, sts Herman J. Man-
kiewicz ja Orson Welles) eirab enam-
viahem koiki Hollywoodi jutustamis-
kaanoneid, film algab kodanik Kane’i
surmaga!

Mida pohjustab surm, mis on surma
tagajarg?

Surm pohjustab matused, ning selle
tseremoonia vdgevuse ja samuti minu
meelest tileméddra pateetilise jutustaja
inforikka kommentaari abil portreteeri-
takse kodanik Kane’i, demonstreeritak-
se tema rikkust ning véimu pikalt ja pii-
ripidamatult; véimuka, edeva ja tiihise
tegelase karakter luuakse pigem seleta-
des kui kujutades.

Siiski on surm midagi 16plikku; kui
inimene sureb, siis on see ilmselgelt mil-
legi tagajdrg, ja me tahame teada poh-
just, miks inimene suri, ja loomulikult
kehtib see isedranis mangufilmi tegelase
kohta. Oletatavate pohjuste vahel antak-
se meile ,Kodanik Kane’is” valida taga-
sivaadetes ehk retrospektiivides, ing-
lise keeles flashback, monikord ka ana-
lepsis (Lothe, 1k 54), mis siis meie keeli
oleks analeptikum ehk virguti. Utlen ko-
he, et mulle sihuke kunstlik termin ei
meeldi, kuid ma ei suru oma maitset
peale. Kui keegi filmi vaadates on tuk-
kuma jadamas, siis pole vaja teda mingi
virgutusvahendiga {iiles raputada —
roomsaid unendgusid talle!

116

Tagasivaatega jutustamistehnika
puhul on vaatajal siis kdigepealt teada
tagajarg (antud juhul kodanik Kane’i
surm), jutustaja suunamisel asutakse
otsima, mida voiks tdhendada surija
huultelt libisenud tema viimane séna
roosinupp, sellele vastuse leidmiseks so-
ritakse ldbi kroosus Kane’i naeruvéérne
elu, see on korrastatud ilusti mineviku-
etappidesse, etappidel on tummfilmi
vahetiitritena toodud vahepealkirjad —
,Hispaania sdda, 1898”, ,,Suur Depres-
sioon, 1929” jne. Jdrelikult on tegemist
klassikalise enigmalooga (Georges Polti
Klassifikatsiooni jargi XI draamasituat-
sioon), milleks on paljud kriminaalfil-
mid. Skeem on niisugune: leitakse laip,
asutakse lahendama kuritoomaoistatust,
piititakse leida stitidlane. Kronoloogili-
sel faabulateljel vaadatakse olevikust
minevikku.

Tagasivaated jaotataksewviliseks, si-
semiseks jasegatagasivaateks. Viliseks
nimetatakse tagasivaadet, mis ulatub
kaugemale loo algusest, sisemiseks ta-
gasivaadet, kui pilk heidetakse loo sisse,
aga ettepoole pilguheitmiskohast, sega-
tagasivaate puhul on meil tegemist ju-
htumiga, kui uuritakse tegevust, mis
toimus varem, kui lugu algas, ent tagasi-
vaade ise on nonda pikk, et selle tegevus
kiitinib loo tegevustiku sisse (Lothe, 1k
54 —55).

Tagasivaates iseenesest ei ole midagi
uut, digupoolest on niitidne dramatur-



,Amarcord”,
1973.
RezZisstor
Federico Fellini.

gia stindinud koos tagasivaadetega, ni-
teks Sophoklese , Kuningas Oidipust”
harutatakse lahti kui enigmat, jarelikult
tagantpoolt ettepoole, tegemist on vélise
tagasivaatega, kuna arutatakse asju, mis
stindisid enne pouda ja katku, millega
ndidend algab.

Miletate, koik tahavad teada, miks
Teeba hukkub, miks on ndrbunud vilja-
pead poldudel, miks loomad l6pevad ja
lapsed lambuvad emaihus, miks linna
miirgitab katkuhaldjas oma tapva lee-
giga? Teebas on katk, tobi, see peab ole-
ma millegi tagajdarg. Oidipus ise on
Kreoni ldkitanud Delfi oraaklilt Phoibo-
selt tagajdrje pohjust parima, algul
oodataksegi Kreoni, kelle tulles haka-
takse hddade tekitajat selgitama. Otsi-
takse ja otsitakse, ja siis leitakse, et stitidi
on otsija ise, nimelt kuningas Oidipus.
Enigma laheneb esimesel tasandil, ikal-

duses ja katkus on siitidi Oidipuse joletu
kuritegu, ent lahtiseks jadb, miks saatus
on Oidipuse vastu nonda karm ja karis-
tanud teda ehk aegade k&ige hirmsama
nuhtlusega, pani ta tapma oma isa, ja
miks ta siis abiellus oma emaga, miks
sigitas poegi-vendi ja tiitreid-odesid
(Sophokles, 1k 94).

,Kuningas Oidipuse” struktuurist
ongi vélja kasvanud detektiivizanr, mis
kuidagi ei saa hakkama ilma tagasivaa-
teta (Lehman ja Luhr, 1k 343). , Kodanik
Kane’i” tilesehitus on samalaadne.

,Hamletis” on sisemine tagasivaade,
see ulatub aega, mida ndidendi tegevus
juba katab. Hamlet rddgib alles parast
kalmistustseeni merelahingule eelne-
vast stiindmusest, sellest, kuidas ta asen-
das kuningliku kirja teisega, mis saadab
surma tema enda asemel hoopiski Ro-
sencrantzi ja Guildensterni.
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Hoolimata klassikalistest eeskuju-
dest maksis just tagasivaadetele oma fil-
mi rajamine Orson Wellesile tookoha
Hollywoodi stuudiotes, hiljem said sa-
mal pohjusel hundipassi Francis Ford
Coppolaja Martin Scorsese (Hayward,
1k 44).

Kas Orson Welles siis ei matki elu?

Kui palju on inimesi, kelle olemas-
olust ja tegemistest saame teada alles
nende nekroloogi kaudu! Aga just niisu-
gust infotulemist peegeldab , Kodanik
Kane'i” jutustamisviis vaataja jaoks.

Réadgitakse, et surija silme eest vilk-
sab valgukiirusel ja assotsiatiivselt siia-
sinna hiipeldes moodus kogu tema elu.

Ehk mo6dus kodanik Kane’i silme
eest temagi elu ning Orson Welles liht-
salt fikseeris rapiidmeetodil selle mo6-
dumise?

Kommertsliku suunitlusega filmi-
draamadpikud annavad hiiva néu hoi-
duda tegevuslikest tagasivaadetest, mil-
lega algajad filmikirjanikud ptitiavad
luua karakterit, oskamata seda teha kro-
noloogilise tegevustikuga (Herbert, 1k
62). Tagasivaateid peetakse koguni
autori saamatuseks, mis kahandavad
loo jutustamise tempot ning vaataja hu-
vi (Blacker, 1k 28). Hollywoodis soovita-
takse tidnagi tegelas(t)e minevikku siiii-
vimisel piirduda tiksnes dialoogireplii-
kidega, neist selgugu, kus ta stindis, mi-
da 6ppis, kes on ta isa ja ema, missugu-
sest keskkonnast périt jne — on ju ka-
rakteri loomiseks vaja tausta.

Kujukas ndide on meil mitut puhku
koneks olnud Milos Formani , Lendas
iile kdopesa” (One Flew Over the Cuck-
00’s Nest, 1975, sts Lawrence Hauben ja
Bo Goldman). Algne, Ken Kesey ro-
maaniversioon on antud indiaanipealik
Bromdeni tagasivaadetena, retrospek-
tiivsus on sdilinud ka Dale Wassermani
nadidendiversioonis, mis iseenesest ei ole
eriti teatriparane meetod. Ent filmis néde-
me kronoloogilist tegevustikku, enne-
niiiid-pdrast-keti taielikku ja tthesuuna-
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list kehtimist, mida Hollywoodis pee-
takse filmi spetsiifikaks. Alles padrast
Jonathan Demme ,,Voonakeste vaiki-
mise” (The Silence of the Lambs, 1991, sts
Ted Tally) voidukdiku moonavad seal-
sed produtsendid siiski visuaaltagasi-
vaadete voimalikkust (Grove, 1k 31),
sest film teenis 1992. aastal viis ,,Osca-
rit”, nende hulgas parima ekraniseerin-
gu eest. Ka , Lendas tile kdopesa” palvis
viis ,,Oscarit”, muuseas, samuti ekrani-
seeringu-, Oscari”. Tundub, et 1975.
aastal anti ekraniseeringu-"Oscar” taga-
sivaatelisuse véljaredigeerimise, 1991.
aastal aga retrospektiivi moistliku pruu-
kimise eest.

Mialetate praktikandist uurija Clarice
Starlingi méluassotsiatsioone, mida kut-
sub esile Serifimark politseiauto uksel?
Clarice’ile meenub lapsepdlv, tema san-
garpolitseinikuna langenud isa.

Siinkohal ongi paras kiisida, mida
tahendab amarcord?

Itaalia keele Romagna murdes on see
miletan; kuna sellest sonast ohkuvat mi-
dagi graafiliseltja foneetiliselt sugestiiv-
set, valiski Federico Fellini selle oma 15.
filmi pealkirjaks. , Kdik mu filmid stin-
nivad segastest ja hajevil motetest,” tun-
nistab samas Fellini (Fellini ja Guerra,
1k 87). Ehk teeb ta ainult suitsukatet?

,Kodanik Kane'i” jalgides voiks ta-
helepanelik vaataja talle pakutud infor-
matsiooni jargi pisikese méttepingutuse
tulemusel reastada kogu filmi tegevus-
tiku kausaalselt ja fabuleerida kronoloo-
giliselt — see asi toimus sellel pohjusel,
see teisel pShjusel, see asi oli enne, see
oli pdrast, see toimub praegu.

Ja mis veel olulisem — vaataja jaoks
loogiliselt (vahemteadmiselt rohkem-
teadmisele) tiles ehitatud pShjuste otsi-
misel ei saaks me kuidagi episoodide
jarjekorda filmis muuta ilma selgust ja
arusaadavust kahjustamata.

»Amarcordi” (1973) pdhiloos ei kehti
pohjuse-tagajérje ahel tildsegi (ent keh-
tib episoodidesiseselt), me ei saa delda,



et Bobo ema surm voi Olgelahke pulm
filmi 16pul oleksid kogu filmi tegevusti-
ku tagajdrg, ning eespool ndgime pohju-
si, miks suri véidrikas viikelinnadaam
signora Miranda voi kuidas sai mehele
signorina Olgelahke.

Kuid episoodide sees on enne-niitid-
pdrast ning pohjuse-tagajdrje kett
~Amarcordis” jous, nditeks koolitund
algab, kestab ja 16peb, kestmise ajal kii-
sib kreeka keele dpetaja Vile opilast Bo-
bot (Fellini alter ego’t), poiss hédldab so-
na emarpsamen valesti, tema suust kuul-
dub inetu hiilitsus, mis sarnaneb kohu-
tuulepupsudega, klassitdis aabitsakiitte
lagistab naeru. Ja nonda kolm korda.
Niisiis, sellepérast, et Vile kutsus Bobo
vastama, pidi Bobo hddldama kreeka-
keelset sona; selleparast, et Bobo haal-
das naljakalt, pistsid klassikaaslased
naerma.

Episoodide endi seostega omavahel
on asjalood keerulisemad, iiks episood
monikord kutsub esile teise, harilikult
mitte, ja sellel ei olegi suurt tahtsust.

Kisime, kas me voiksime ilma lugu
kahjustamata episoodide jdrjekorda
muuta? Voi koguni mdne episoodi dra
jitta?

Jean-Luc Godard on parafraseeri-
nud Aristotelest — jah, igal teosel olgu
algus, keskpaik ja 16pp, kuid mitte ni-
metatud jérjekorras (Horton, 1k 95).

»~Amarcord” algab loodusstindmu-
sega, kevadise ebemete lennuga (esime-
seks tegevuseks on liblikavorguga ebe-
mete puitidmine), film 16peb samuti loo-
dusstindmusega, Itaalias erakordse lu-
mesajuga (mil maetakse Bobo ema).
Selge, et neid kaht episoodi ei vaheta
kuidagi dra, kevad on algus ja talv on
surm, jarelikult on loo ja jutustatava loo
algus ja 16pp kindlalt paigas.

Ent keskpaiga episoodide puhul ei
ole tdesti oluline, kas ndeme enne nii-
teks itaalia ja pirast kreeka keele tundji,
voiksime teisigi filmi episoode vabalt
timber tdsta ning mone neist viljagi

votta, ilma loo loogikat kahjustamata.
Loogikat! Kiill aga haavaksime filmist
ohkuvat meeleolu. Ja ausalt 6eldes, ei
ole ka tdhtis, mis jarjekorras need keele-
tunnid toimusid filmitinglikkuses , te-
gelikult”? Miks? Sellepérast, et Bobo te-
gevuses puudub motivatsioon, mis on
raudselt olemas kodanik Kane'i tege-
mistes.

,Amarcordis” on tavatult suur osa
ilmastikustindmustel. Kord keerutab
tuul tiles vesipiiksi ja dlgkaabud linna-
kodanike peast; kord kumendab péike
labi varbkardina ja dratab Bobo; kord
avab paabulind oma suure sabalehviku.
Loodussiindmused, nagu teame, ei allu,
erinevalt tegevusest, tegelas(t)e kontrol-
lile. Aga kas malu allub?

Moelge oma noorusajale ning néete,
et teil vilksatavad inimesed teie kooli-
polvest peast ldbi enam-viahem samal
moel nagu ,, Amarcordi” tegelased. Teile
ei turgata pahe, kas mingi juhtum oli en-
ne voi parast mingit teist juhtumit, ning
te ei pea kronoloogilist jarjekorda kuigi
oluliseks, eks ole? Harilikult ei vilgata
teile ka pdhjus, miks teie parajasti selles
juhtumis osalesite.

Kui ,Kodanik Kane’is” jutustaja
meenutab, mis on sihipdrane tegevus,
siis ,Amarcordis” jutustaja méletab,
episoodid kerkiksid nagu esile mingis
vaevalt tabatavas psiiiihilises sidestu-
ses, olgu seisundite sarnasuse, ajalise
ldheduse v6i hoopiski vastandlikkuse
alusel.

Fellinit on stiitidistatud, et ta raagib
peamiselt iseenesest, kuid , Amarcor-
dis” on ta jutustajast méletajaga loonud
autorikujundi (mis ei pruugi olla autor)
ja selles kujundis on portreteeritud meid
koiki — meie assotsiatsioonidki toimi-
vad samal moel.

Tédhendab, Fellini on Platoni ja Aris-
totelese poolt kohustuslikuks kuuluta-
tud mimeetilisuse printsiibist kinni pi-
danud, ainult et Fellini ei matki vilist
tegevustikku, tema filmid alates , Cabi-
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ria 66dest” (Le notti di Cabiria, 1957, sts
Federico Fellini, Ennio Flaiano ja Tul-
lio Pinelli) peegeldavad meie mélus toi-
muvaid protsesse, kasvatavad need me-
tafooriks.

Kui ,,Kodanik Kane’is” on tegemist
tagasivaadetega, siis ,Amarcordis”
korvalepoigetega (inglise keeles digres-
sion), see on filmiloos d4armuslik eksten-
siivne ja horisontaalne tegevus, korvale-
poikeepisoodid ei seostu pShitegevusti-
kuga kausaalselt, nende ajalinegi jarg-
nevus voib jadda hagusaks.

Godard’i ,Weekend” (1967, sts
Jean-Luc Godard) suuresti ainult kor-
valepdigetest koosnebki, kusjuures te-
gemist on ka , pdris” korvalepdigetega
— paaristegelased Roland ja Corinne
poorduvadki teelt korvale. Moned kor-
valepodiked, nagu niiteks telefoniepi-
sood ooperilauljaga, Mozarti-episood,
végistamine, ema roimamine, vabadus-
voitlus koos inimséomisega jne on ot-
sekui iseseisvad absurdsed filminovel-
lid, see tdhendab, viikesed lood suure
loo sees, kusjuures enne-ntitid-parast-
ning pohjuse-tagajarje-loogika episoodi
sees voib kehtida ja voib ka mitte keh-
tida. Mozarti-episoodis ei kehti (on
tdiesti tikskoik, kuhu keegi klaveriklim-
berdamise ajal astub), Corinne’i vigis-
tamisepisoodis kehtib.

,Weekendi” hoiavad tervikuna tee-
kujund ja kummaline tegelaspaar, kes
kaitub loo keskpaigas jarjekindlalt moti-
veerimatult, ent ei asu teele sugugi ju-
huslikult (nagu vdiks Godard’i teoree-
tiliste seisukohtade jdrgi oodata), Ro-
land’il ja Corinne’il on selleks lausa hol-
lywoodlikult sundiv motiiv — ajada
korda raha- ja parimisasjad emaga. Nii-
siis on Aristotelese parafraseerija enda
manifestfilmis algus ja 16pp veel kindla-
mini paigas kui , Amarcordis”, mida
hoiab koos koolipdlvest dhkuv nostal-
gia. Keskpaigas domineerivad molemas
filmis kas rohkem v6i vihem sidusad
korvalepdiked.
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Minu lemmikreZisso6r Luis Bufiuel
kuulutab, et korvalepdige on inimese
maailmatajumise esimesi viise, inime-
sele ei ole midagi iseloomulikumat kui
tema assotsiatsioonid, mida filmida Bu-
fiuel ihkaski (MacDonald, 1k 338).

Oma olemuselt kuulub kérvalepoige
karnevalikultuuri juurde, eks pillerkaar
ja prassing ole rajatud hoopis teistsugu-
sele tektoonikale kui argipdevasele poh-
juse-tagajédrje toimele. Karneval pidi ini-
mese vabastama koigest, isegi kausaal-
suse mojuvoimust ning aja tthes suunas
kulgemise piinast.

Karnevali ajal vahetati poolusi —
toest pidi saama viljamoeldis ja vélja-
mdeldisest reaalsus, I6huti piir illusioo-
ni ja tegelikkuse, peegelduva ja peegel-
datava vahel. Godard’i , Weekendis”
ilmuvad meile korvalepdigetes ootama-
tult, otsekui maa alt, tuntud muinasjutu-
tegelased ning loevad ette pikki tsitaate
teostest, kust nad on périt. Ndeme katset
vahetada illusiooni ja tegelikkust.

,Weekend” ei tiritagi luua illusiooni,
et niimoodi oli, on, vdiks olla voi saab
kunagi olema. Godard ei tahagi vaatajat
veenda, et ta matkib tegelikkust, mis
tildjuhul on filmiautorite tilesanne num-
ber tiks. Seda tehakse ulme- ja kauge
moddaniku teemalistes filmideski, siis
kiill inimlikke, meile tuttavaid ja arusaa-
davaid karaktereid luues.

Godard’ist veelgi revolutsioonilise-
mad on Bunuel jaSalvador Dali, nende
manifestfilmides , Andaluusia koer”
(Un chien andalou, 1928, sts Luis Buiiuel
ja Salvador Dali) ja , Kuldajastu” (L’Age
d’or, 1930, sts Luis Buifiuel ja Salvador
Dali) on ldhtutud juba puhtalt karneva-
liesteetikast, voiks delda, et neis ei ole
tegelikkuse jdljendamisega enam mingit
pistmist. V6i vastupidi? Te voite kum-
maski filmis alguse, keskpaiga ja lopu
dra vahetada, sellest, nagu teistegi epi-
soodide timbertdstmisest, ei johtu digu-
poolest midagi, lood on tisna tabamatud
just kausaalsuse ja kronoloogilisuse



printsiibi olematuse tottu. Ma kiisin, kas
~Andaluusia koeras” on peidus tiks voi
mitu lugu? Vastust ei olegi, nagu ei ole
vastust kiisimusele, kas inimese elus on
tiks voi mitu lugu.

Bufiuel ja Dali jdljendavad Sergei
Eisensteini ja Vsevolod Pudovkini
kinojazok’i abil reaalsust enda meelest
tilima adekvaatsusega (surréalisme on
prantsuse keeles iilireaalsus), edastavad
spontaanset, autori(te) kaalutlemistest
(mida votta, mida jétta, kas see detail
sobib?) rikkumata tode.

Meie késitlesime Francis Ford Cop-
pola ,Ristiisa” (The Godfather, 1972, sts
Francis Ford Coppola ja Mario Puzo)
kui Hollywoodi klassikalise jutustamis-
tehnika ideaali, seal on peaaegu kogu
tegevustiku areng kausaalses seoses, ka
aegjookseb enne-nuitid-parast-ketis mi-
nevikust olevikku, viimane liigub kogu
aeg edasi, tipselt nonda, nagu me enda
teada tajume looduses ja elus erinevat,
tapselt nonda, nagu formuleeris selle
korrapara Platon (Platon, Ik 109), tipselt
ndonda, nagu soovitavad Hollywoodi
produtsendid, kelle ndudmised pohine-
vad europotsentristliku maailmamudeli
kahel suurimal vaalal — Platonil ja Aris-
totelesel.

Pohjuste ahelas pohjustab iga selle lii-
ge jargmise liikme toimumise, ja see kir-
jeldab tildjuhul meile harjunult lineaar-
setrida — niiteks, komistamine pShjus-
tab kukkumise, kukkumine pdhjustab
luumurru, luumurd viib haiglasse jne.

Kummatigi on juba antiikaja skepti-
kud Pyrrhon, Ainesidemos jt viditnud,
et pohjuslik side ei saa olla tegelikult ta-
jutav, me ndeme, et juhtumid jargnevad
tiksteisele, kuid iialgi ei tea me seda ette,
kuidas rida kulgema hakkab.

Just siin paikneb ennustamatuse
hetk, millest rddgib Juri Lotman oma
teoses , Kultuur ja plahvatus”, kui kirjel-
dab episoodi ,Jevgeni Oneginis”, kus
Onegin ja Lenski kahevditluseks piisto-
leid laevad. Milline kausaalsusanaliitis

suudaks selgitada kuuli lennu trajek-
toori? Kumb duellantidest hukkub?
(Lotman, 1k 143.)

Niitid kiisime, kumb on mimeetili-
sem, kas hollywoodlikult , korralikult”
arenev ,Ristiisa” voi ,, Andaluusia koer”,
mis ei ,,arene” iildsegi?

Aga mis on tildse areng? Uku Ma-
sing peab arengumiititi suureks vilja-
moeldiseks ning nimetab selle propa-
geerimist ei rohkemaks ega viahemaks
kui rassismiks; see on iiksnes indo-
euroopalik ndhtus, seda usuvad koéik
Euroopa kultuuri osalised, olgu nad
teadlased voi lihtsurelikud, uskmatud
voi usklikud (Masing, 1k 60).

Peattikis ,Mis on dramaturgia?” ka-
sitlen Georges Polti 36 draamasituat-
siooni ja vdidan, et hoolimata sellest, et
draamadpikuis heidetakse nalja ja las-
takse tudengitel otsida 37. draamasi-
tuatsiooni, mida nagu ei oleks olemaski,
leian selle.

On tulnud aeg lubadus tdita. Palun,
siin on neid rohkemgi kui tiks:

1. Laps sooritab kuriteo ja ta hiiljatakse.
Millise kuriteo laps sooritab?

a) selle asemel et 16het piitida, toidab
poiss kotkaid; b) ta s66b pidusoogilt ko-
ju saadetud toitu; c) ta on laisk; d) tiid-
ruk varastab merimune; e) poiss on ab-
las ja kerjab toitu; f) poiss s66b tileloo-
muliku vde harjutamise ajal; g) tiidruk
abiellub koeraga; h) ttidrukul on tead-
mata isaga laps.

2. Loomad véi tileloomulikud olendid
aitavad hiiljatut last.

a) poiss leiab seedripuu alt toitu; b) poiss
parandab haigru noka ja haigur aitab te-
da; c) tiidruk pititiab kalakorviga vete-
vaimu; e) koera lapsed aitavad oma
ema; f) poiss saab abi ndgemuse kaudu;
g) pdike aitab lapsi; h) hiiljatud ttidruku
lapse isa aitab teda.

3. Lind viib toitu hiiljatud laste sugulas-
tele.

4. Avastatakse hiiljatud laste hiiva kde-
kaik.
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a) orja laps, keda salaja toidetakse, lam-
bub, janonda avastatakse hiiljatud lapse
joukus; b) vanainimene, kes on hiiljatud
poissi salaja kiilastanud, avastatakse sa-
laja soomas talle antud toitu.

5. Inimeste tagasitulek.

a) inimesed riietavad oma tiitred uhkelt,
soovides, et poiss nendega abielluks; mo-
ned neist on nii néljas, et korjavad veest
rampsu, need liikatakse tagasi; b) noo-
ruk abiellub ttidrukuga, kes on tema
vastu lahke olnud; c) inimesed tapetak-
se jamuudetakse kivideks; d) vaal tapab
inimesed; e) koigile inimestele antakse
stitia, vdlja arvatud nooruki vanematele;
f) inimestele antud toit ei 16pe otsa. (Ma-
sing, 1k 126 —127.)

Need lood on tiles kirjutatud Amee-
rika indiaanlastelt ja Siberi pohjarahvas-
telt, need ei ole klapitatavad Polti draa-
masituatsioonide klassifikatsiooni.

Bunuel, Godard, Andy Warhol ja tei-
sed missasid oma revolutsioonilises
loolammutamistuhinas mis kole, ent
koigi nende teoste struktuurid olid am-
mu olemas, tuleb vilja, et aborigeenid
on olnud avangardistidest hulga suure-
mad avangardistid.

(Jargneb)
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