
gaatita /a taievlil&a*

F O T O -  J A  T E L E V I S I O O N  I- 

K U N S T I S T

P. P u к 8, 

diplomand

Kuhu püüda?

Niihästi foto-, filmi- kui ka televisiöonikunst püüa­

vad eelkõige selle poole, et leida inimest, tabada ta elus 

momente, mis oma olemuselt hetkelised olles, jutustaksid 

ka eelnevast ning eelseisvast. Igaüks nimetatud kunstilii­

gist viib maailma ning inimese kahemõõtmelisele tasapinna­

le . Ja et fotograafia ning kinematograafia on televisiooni­

ga võrreldes juba traditsioonilised kunstid, siis tuleb 

televisiooniSurnalistil paratamatult tunda ka nende aluseid. 

Seda enam, et kaasajal on kunstiliikide piirid väga paind­

likud, liikuvad, nende vastastikune mõju aga vältimatu. 

Tänapäev esitab ajakirjanikule - töötagu ta siia 

sule, mikrofoni, foto-, kino- või telekaameraga - väga
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suuri nõudeid-,

Kas pole Lenini preemia saanud Vassili PeSkov aje- 

kirjaniku-fotokunstniku tõeliseks eeskujuks? Sõna ja ku­

jutis on tema käes liitunud, täiandavad teineteist, suu­

rendavad vastastikku reportaaŽide, lüüriliste mõtisklus­

te ja publitsistlike arutluste mõjujõudu. Ökski Surnalist 

ei suudaks sõnadega edasi anda neid J . Gagarini abikaasa 

Valentina Gagarina tundeid ajal, mil kosmoses tegi esime­

se tiiru inimene. V. PeSkov aga tõi miljoneile leheluge­

jaile sisemisest dramatismist tulvil foto, mis kehastas 

kogu inimkonna tundeid sel ajaloolisel päeval ja ainult 

lisas sellele oma mõtted kirjasõnas,

"Wilson, Grean, allohvitser Evans ja mina tõmbasime 

eile selga oma kelguretke-varustuse ja lõime Pontingi ja 

ta kaamera auks jäämägede juures laagri üles; ta väntas 

terve seeria filme, mis tema kollektsioonis kõige huvita- 

vamad peaksid olema." Nii kirjutab oma päevikus kapten 

R. F . Scott 1 . Jutt on esimese suure dokumentaalfilmi 

väntajast, fotografist-kinooperaatorist Herbert G. Pon- 

tingist. 1912. aastal nägidki vaatajad tema filmi "Scotti 

ekspeditsioon Lõunapoolusele" (ehk "Igavene vaikimine").

Ka sellised kuulsad dokumentaalfilmi meistrid, nagu 

Joris Ivens ja Roman Karmen alustasid oma loominguteed 

fotoaparaadiga käes. Esimene neist meenutab: "Oma maailma

ilmumise esimesest tunnist olin ma igavesti seotud foto-
2

graafi aga." Karmenilt aga ilmus esimene reportaažvõte 

"Ogonjokis" juba 1923. aasta septembris, kui ta oli alles 

seitsmeteistkümne-aastane töSlisfakulteedi üliõpilane. 

1927. aastal sai ta Nõukogude võimu kümnendale aastapäe­

vale pühendatud fotonäitusel audiplomi "kaadri dünaamili­

se ülesehituse ja t65 kõrge tehnika eest".

Enamik televisiooni tulnud ajakirjanikest on varem 

tõtanud ajalehtede või raadio juures. See aga tähendab,

1 Scotti viimne ekspeditsioon, Tallinn 1959, lk . 349.

2 С. Дробашенко, Кинорежиссер Иорис Ивенс,Москва,
1964, lk . 8.
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et osatakse töötada sõnaga, vähem aga - kujutisega. 

Filmikunst oma rohkete salapäraste võimalustega bhvatles 

sajandi algul endale maailma head fotograafid. Paraku pole 

aga televisioon veel saanud kinematografistide unistuste- 

maaks. Praeguselt ning tulevaselt televisiooniajakirjanike 

kaadrilt nõutakse head pildilise mõtlemise oskust, sest 

saate kujutuslik lahendamine ei ole ainult režiibrigaadi 

mure, vaid see on oluline ka autori ning toimetaja töös.

Õppida ei ole mitte ainult foto- ja film ikunstilt. 

Kinotöötajad on suurt tähelepanu pööranud maali ja graa­

fika suurte meistrite väljendusvahendite rikkusele.

E. Faure, prantsuse kirjanik, kriitik ja kunstiteoreetik 

kirjutab raamatus "Kino funktsioon", et Tintoretto nägi 

oma 1588.- 1590.a. loodud "Paradiisis" ette kino sündi. 

Lõuendi loomisel kasutas ta elemente, mis jõudsid hiljem 

meieni koos kinematograafiaga .

S . Eisenstein tundis sügavat huvi El Greco loomingu 

vastu, kelle lõuendeid on võrreldud magnetväljaga, mis on 

tulvil energiat ning kutsuvad igas vaatajas esile vastu- 

erutuse. Eriti tundis S . Eisenstein huvi kuulsa hispaan­

lase valguse kasutamise võtete vastu, nähes neis "remb- 

rantliku valguse" eelkäijat. Mõlemad kunstnikud kasutasid 

valgust "täpselt n ii , nagu sõnakunstnik, kellele rembrant- 

lik  vari on . . .  lihtsalt tühik, võib kasutada kirjeldust. 

Rembrandt valgustab seda, mida kirjanik kirjeldaks ja va­

jutab pimedusse ning teeb silmale kättesaamatuks selle, 

milleetkirjanik mööda läheks, arvestades, et just valitud 

joonte ühendamine annab kujule aktsendi, mille poole ta 

püüab" 4 .

Huvitavas töös "Klassikaline maal ja montaaS" ana­

lüüsib S. Eisenstein V. Serovi maalitud näitlejanna 

M. Jermolajeva portreed ja toob järelduse: " . . .  montaaS 

pole mitte niivõrd rea lõikude j ä r j e s t i k k u  s,

3 JJ. Дакзн, Кино- наша профессия, Москва, 1963 ,'lk. 18«

4 С. Эйзенштейн, Классическая живопись и ионтаж.
Вопросы киноискусства 7, Москва,1963, l k . 2^9.
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kuivõrd nende ü h e  a e g a  и з :  vastuvõtja teadvuses 

langeb lõik lõigule ja nende värvi, valguse, kontuuride, 

mõõtmete, liikumise jne. mittekokkulangevus annabki sel- 

le dünaamilise tõuke ning hüppe, mis on aluseks liikumise 

aistingule - lihtsalt f ü ü s i l i s e  l i i k u ­

m i s e  vaatuvõtult üleminekuks mõiste s i s e m i s e  

l i i k u m i s e  keerulistele vormidele, kui meil on 

tegemist metafoorsete, kujutuslike või mõisteliste vas- 

tandite montaariga."

St õigustada televisiooni kohta kunstimuusade seaa, 

tuleb televieioonitöStajail õppida nägemismeelele mõju- 

vailt vanemailt kunstidelt.

Veidi a.ialugu

Fotograafia hälli juures seisavad prantslased 

Joseph Nicephore Niepce (1765-1833) ja Louis Jacques 

Mande Daguerre (1778-1851) ning inglane William Henry 

Pox Talbot (1800-1877). Neist esimene leiutas esimese 

fotograafilise protsessi - mida ta nimetas heliograa- 

fiaks (kujutise saamine bituumenile). Oma esimese helio- 

graafilise võtte tegi ta 1826,aastal ning sellel võime 

näha vaadet Niepce aknast. L . Daguerre leiutas teise 

fotograafilise protsessi - dagerrotüüpia, milles 1837 .p. 

tehtud esimest fotot - natüürmorti - hoitakse praegu 

Pranteuse fotoühingus Pariisis. F. Talbot avastas 1835.- 

-1841.a. kolmanda, kaasaegsele hõbeda halogeensoolade toi­

mele rajatud negatiiv-positiiv protsessi - kalotüüpia 

(kr. kalos - ilu  ja typos - jäljend) e. talbotüüpia.

1835 .a . tegi ta õnnestunud võtte oma maja võretatud aknast.

7. jaanuaril 1839. aastal esitas prantsuse füüsik 

ning astronoom Francois Arago Prantsuse Teaduste Akadeemia 

istungil ametliku ettekande fotograafia leiutamisest.

Seel samal, 1839. aastal istus prof. J . Drapperi

5 Sealsamas, lk . 253.
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puuderdatud näoga assistent kolmkümmend minutit liikuma­

tult lõõmava päikese all. Sai teoks esimene portreevõte 

fotograafia ajaloos.

Fotokunstnikud alustasid oma loomingulisi otsinguid 

maalikunsti kui iseloomult kõige lähedasema kunstiliigi 

väljendusvahendite võimalustest lähtudes. Kuid samal 

ajal on fotograafia - nagu kino ja televisioongi - 

oma tekke- ning arenguprotsessis alati olnud seotud tea­

duse ja tehnika edusammudega. Paljude eri maade ning 

aegade teadlased on uurinud meeleorganite füsioloogiat 

ning füsioloogilist optikat, rakendusmehhaanikat ja täp- 

pisaparaadiehitust, optikat ning fotokeemiat, krono- ja 

momentfotograafiat, elektro- ning valgustehnikat.

Iseloomulik on, et üks suuremaid portreevõtete pio-
V

neere, Soti maalikunstnik David Octavius Hill (1802-1870) 

tSStas käsikäes noore keemiku Bobert Adamsoniga (1821- 

-1848). Kunstnik ja teadlane - koos valmistasid nad viie 

aasta jooksul rohkem kui 1500 fotot, millest paljud ära­

tavad tähelepanu oma kompositsioonilise lihtsuse ja täius­

likkusega. Püüdes kasutada XVII-XVIII sajandi klassikali­

se maalikunsti võtteid olid "fotograafia Tiziani" (nii 

kutsuti H iili) otsingud eriti edukad valguse kui kunstili­

se väljendusvahendi kasutamisel.

Ei tohi unustada ka esimest ajalehefotot - daggerro- 

tüüpiat tulekahjust, mis tekkis 5 . juulil 1853. aastal.

See näitas teise suuna algust fotograafias - soovi dünaa­

mikale, püüdu jõuda kõikjale.

1850. aastate keskel tegi huvitavaid katseid foto- 

laontaaiiga rootslane Oacar Gustav Bejlander (1813-1875), 

kes lõi keerulisi fotokompoeitsioone (30 ja isegi 67 ne­

gatiivist) .

1863. aastal kasutas esimest korda kunstlikku valgust 

prantslane Gaspard Felix Tournachon-Nadar (1820-1910), 

kui ta pildistas Pariisi katakombe.

1878. aastal jõuti juba momentvõtteni (säritusaeg 

1 /200  sek .), mis võimaldas fikseerida kiiret liikumist.
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28. detsembril 1895« aastal demonstreerisid aga 

vennad August (1862-1952) je Ьош ® (1864-1.948) Lumlere’d 

Pariisi Grand Cafe’ s esmakordselt avalikult kinemato- 

graafi .

Märkigem lühidalt kino arenguetapid* Tuntud prantsu­

se kinoteadlane George S&doul Lirjuxab, et kino muutus 

kunstiks aastail 1909-1914 Ajavahemik 1926-1929 on 

Suure Tumma luigelauluks, 1935*-1941.a. luuakse steros- 

kooplline kino, 1942.- 1945.a. - värviline kino mitme­

kihilisel film ilindilj 1851.a« - laiekraanikino, 1952 .a .

- panoraamkino, 1959.a® - ringpanoraamsüsteem.

9 . mail 1911 .a . on elektroontelevisiooni sünnipäevaks. 

Sel päeval demonstreeris Boris Rosing edukalt laboratoo­

riumis kujutiae edasiandmist, vastuvõtul kasutss ta aga 

elektronkiiretoru.

Esimene avalik teievisioonisaade toimus aga 1925 .a . 

Londonis. Seda demonstreeris J . Beird. Kolm aastet hiljem 

näitas ta ka värvilist telesaadet.

Esimesel televisioonisaatel Nõukogude Liidus, mis 

toimus 29. sprillil 1931 .a . Moskvas, võisid vaatajad näha 

vaid mõningaid fotosid.

Televisiooni arengu peamised etapid esitavad A.Bohlin 

ja V. Sastin järgmiselt:

I .  XIX ssj. lõpp - XX saj. 30 . aastad - televisioo­

ni leiutamine.

I I .  1930. aastate lõpp - 1950. aastani - televi­

sioonitööstuse ja -stuudiote loomine.

I I I .  1950. aastste algusest meie päevini - massili-
7

se televisiooni kiire areng .

See areng on tõepoolest kiire olnud. Nii on Ameerika 

ühendriikides 80 o/o perekondadest televiisorid, mis töö­

tavad kõige vähem 6 tundi päevaa.

Nõukogude Liidus löövad õhtuti helendama kaheteist-

6 Ж. Садуль, Всеобщая история кино,Т.3 . »Москва,
196П, ik. М 2 .

7 А. Рохлин, В. Настин, Телевидение как искусства,
Москва, 1962, lk. 8 .
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kümne miljoni televiisori ekraanid territooriumil, kus 

elab 85-90 miljonit inimest..

Sdu saladusi

Inimelu põhijoonteks on veri ja valgus► Nende айгшиз- 

te vahele mahub võrratult pooltoone, loe na arast uit varjun­

deid - intiimseid minuteid, karakterite aralduiaise täie­

likke hetki. Nenda jäädvustamisele püüabki fotokunstnik. 

Nende ilmumisel teleekraanile haaravad nad jäägitult vaa­

tajat .

Ajalehelugejat huvitab eelkõige fakt, teda haarab 

toimunud aündmuae reportaaž. Ajakirjaniku kangelaseks on 

alati konkreetne inimene. Fotokunatis, dokumentaalfilmis 

ning televisioonis jääb aga inimene paljudel juhtudel ano- 

nüümseka ning tõuseb semal ajal - Inimeseks. See aga 

esitab pildiliae publitsistika meistreile erilisi nõudeid 

objekti valikul, nõuab alalist leidmist sageli väga lühi­

keste ajavahemike vältel, reegeerimiakiirust, kujutiae 

vaatavuat montaaSiks. Fotograafiat, kino ja televisiooni 

seob ühine püüe otsida kõikjalt e l a v a t  inimest.

Pole ülearune meenutada kunagiai portreid fotokunsti 

ajalooat. Neilt vaatavad meile vastu tardunud ilmega oma 

epetaiaalsetesse pea- ja kehahoidjateaae aheldatud in i­

mesed. Kas ei ole ka dokumentaalfilmil tulnud ületada oma 

"peahoidmise" sjajärk? Küllap on, sest ega praegu asjata 

püüta varjatud kaamerate ja mikrofonide ning pikaajaliste 

kinojälituste poole. Ning kas ei ela televiaioon praegu 

üle kaamerate suhtelieeat liikumatusest tingitud "mitte 

liikuda" -perioodi?

Fotograafia ning kino pidid ootama oma tänapäevast 

tehnilist edu. Tundub, et TV muutub siia euureks kunstiks, 

kui teleeilm muutub oma haardelt (sügavuselt nõutakse seda 

Juba praegu) tõeliseks kunstnikusilmaks.

Moment, mil fotograaf vajutab avajale, muutub iga­

veseks. T'a jätab kõrvale hetke jooned ning muutub oma aja,



inimkarakteri, tö8, inimese kunstilise kuju peegelduseks. 

Seejuures seda, mida me näeme heal fotol, me looduses, 

tegelikus elus tavaliselt ei märka (autori retii ja aja­

ühik sekundi murdosa vältel). Autor kadreerib tegelikku­

se, väldib ebaolulisi üksikasju ja detaile, mis tõmbavad 

tähelepanu kõrvale peamisest, Oksiku juhtumi momendi põh­

jal püüab fotograaf anda edasi kõige tüüpilisemat ja seda

- läbi oma vaatenurga ning suhtumise. Vaatajat aga võlub 

eelkõige dokumentaalsus, teadmine, et fikseeritu pidi tin­

gimata aset leidma otse aparaadi objektiivi ees.

Ka televisioonivaatajat haarab eelkõige toimuva doku­

mentaalsus. Ta on tänulik saate eest, kus kaob ebaloomulik 

aupaiste esineja pea ümbert, kee seda teadlikult või eba­

teadlikult endale püüab luua (kee meist ei tahaks endast 

jätta ilusamat muljet fotol ja targemat - teleekraanil!). 

Kuidas saavutada loomulikkust?

Fotograaf tabab inimese iseloomulikus elukorraa. Tele- 

visioenifcurnalistid peavad praegu veel suures osas olukor­

ra ise looma. Just sellepärast õigustavad end Läänes prak- 

tiseeritavad otseülekanded kodudest, ateljeedest, labora­

tooriumidest - võimalikult lähemale harjunud miljõSle, 

kus inimene tunneb end vabamana, eest see paneb teda unus­

tama saadet. Kramplikkuse põhjustab ju eelkõige stuudio 

võõras õhkkond, üksiolek kaamerate, nähtamatu suurearvuli­

se auditooriumi ees. Meenutagem, et ülekannete puhul täna­

vailt ei pSSra enamus inimesi tähelepanu kaameraile, neid 

ei häiri nii väga mikrofon. See aga tähendab, et nende 

käitumine on loomulikum ja kõne vabam, ühel puhul istumi­

sest tingitud liikumatus, teisalt aga võimalus loomulikeks 

liigutusteks. Stuudio piiratud tingimustes on halb, kui 

vähest ruumi veel vähesema - toolipõhjage - piiratakse.

Seepärast ei istu USA telesaadete juhid kunagi kaua ühel 

kohal.

Huvitava lahenduse kramplikkuse ületamiseks on leidnud 

ameerika fotograafid, kes kasutavad nn. "jumplogy": nende 

modellid hüppavad või vähemalt liiguvad pildistamisel* Nii
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olevat raske Üheaegselt ahendada näo- ja liigesteliha- 

seid.

Liikumiseküsimuste loomulik lahendamine võlub vaata­

jat stuudio viktoriinide puhul, kus eelnejad just tänu 

tegevusele unustavad tegelemise iseendaga.

Fotograafi t88 nõuab erakordset reaktsiooni õige 

vöttemomendi tabamiseks. Huvitava võtte saamiseks võib 

kuluda väga palju aega. Kuid fotokunstniku käsutusse jääb 

vaataja piiramatu aeg vaatlemisel, võimalus foto juurde 

ikka ja jälle tagasi tulla, et tungide autori sügavaima­

tesse mõtteisse.

Kunstnik, kelle maali ees me seisame, jääb meile 

paljus saladuslikuks. Me peane ise läbi tungima tema 

mõtete ja tunnete keerdkäikude. Fotograaf on oma t3ös 

sirgjoonelisem, sest tal on tegemist objektiivse tegelik­

kusega, mida jäädvustab aparaadi objektiiv. Televisiooni- 

kunstnikud (ja seda reiissöör ning eperaaterid kindlasti 

on) peavad olema veelgi täpsemad, kuigi ka nende loomingu 

mõistmine nõuab rohkem kui ainult äratundmist. Nende me­

tafoorid ja vastandamised peavad oleme kergesti mõisteta­

vad, sest vaatajal on väga vähe aega neisse süvenemiseks.

Kunstnikelt on aga " . . .  õppida ümbritseva maailma 

vahetut tajumist . . .  See omadus - näha kõike nagu esma­

kordselt, ilma harjumuste raske koormata, näha alati nagu 

uuesti - see on omane lastele ja kunstnikele . . .  Nii 

saab iga inimene, iga ta tegu, lest, sõna, iga asi uudsu­

se, avastuse jõu."

Televisioonikunstnik ei loo ema kangelast, kes astub 

vaataja ette kõigi ome vooruste ja vigadega. Ja kui ta 

juba kord vaataja ees on, siis saab esineja ainsa hetke­

ga kõige karmima ühiskondliku hindamise osaliseks. Tema 

väärtusi kaaluvad momendiga tuhanded vaatajad. Fotograafi 

käsutuses on aga võimalus matta ebaõnnestunud võte igave­

seks laboratooriumi pimedusse. On aga kord foto vaataja

8 К. Паустовсуий, Поэзия прозы. О писательском Труде, 
йосква, 1955» lk . 166-177.
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ees, saab te samuti kindla sotsiaalse tähenduse ning 

ühiskondliku tähtsuse, Televiaioordtööta jad töötavad pide­

valt sotsiaalselt tähtsa kujutisega, See nõuab neilt eksi­

matust, seat nende auditoorium on alati suurem ning kr ii­

tilisem, On ju nende kujutise taga alati ini&ene. Vea tund­

mine jõuab Üheaegselt nii vaatajani kui televisioonitöö- 

tajani. See nõuab erilist tööd ja silma objekti valikul, 

tema ettevalmistamisel saateks.

Kas ei tuleks t#levisioonitöötajail vaadata veelgi sü­

venenumalt ringi praeguses stuudios, kust lähevad saated 

eetrisse, et ette mõistatada esineja üleelamusi saate ajal. 

On ju need nii paljuski sarnased. Tuntud prantsuse foto­

kunstnik Henri Cartier-Bresson on avaldanud ühe loomingu 

tõetruuduse saavutamise saladuse: ta kattis kõik aparaadi 

läikivad osad tumeda paberiga ja selle tulemusena pöörasid 

pildistatavad tunduvalt vähem tähelepanu sellele, et nad 

on fotograafi fookuses. Küllap annab ka stuudios leida sel­

liseid pealtnäha lihtsaid, kuid väga efektseid katmise, 

peitmise ja varjamise võtteid, mis parandavad esineja enese­

tunnet ning aitavad kaasa loomulikkuse saavutamisele.

Veel üks tegur mõjub kaasajal takistavalt televisioo­

ni arengule - analüüsivõimaluste piiratus. Ekraanil ole­

va hindamiseks jääb aega vaid nii palju, kui kaua on kuju­

tis sellel. Kuid kogu loominguline grupp elab pidevalt kogu 

saatele, ta mõtleb rohkem sellele, mis on ees, kui sellele, 

mis on juba ekraanil. See piirab veelgi hindamisaega. H ili­

semal saate analüüsil puudub aga võimalus olnu väga detail­

seks taastamiseks. Ka näeb iga loomingulise brigaadi liige 

saadet oma individuaalse nurga alt, mis võib vägagi erineda 

vaataja omast. Veel raskem on saadet taastada neil, kes 

seda pole näinud ning lces võivad tutvuda vaid selle stse­

naariumiga. Praktiliselt peab nii igaüks toetuma omaenda 

kogemustele. Teiste kogemusi, otsimisi ja leidmisi ei sas 

praegu nii kasutada, nagu nad seda väärivad. Lisaks saadak­

se kogemusi alati otse saatest, see tähendab - vaataja 

silma all, kes ei tee vahet, kas kaamera ees on uustulnuk



v3i kogenud ©sineja kae loomingulises brigaadis töJJtab 

algaja või vilunud esineja,

Operatiivsuselt on fotograafia ees kinokroonikast. 

Televisioon on omakorda kiireni fotograafiast - see on 

tema suur eelis. Kuid fotokunst cn televisioonist veel pal­

judel juhtudel ees inimtunnete skaalale ligipääsemises. Ta 

ei suuda aga enam leppida ainsa võtte võimalustega, vaid 

läheb üha sagedamini üle reportaa&Ldele, f  otoolukir jeldus- 

tele ja -seeriatele. See tuleb püüdest olla täpsem, süga­

vam, avardada foto ruumi ning aega. Meenutagem, et väga 

head reportaaŽvõtted paistavad sageli silma oma mittekül­

laldase kompositsioonilise täpsusega. Nii püütakse saavu­

tada muljet, et pildil toimuv tegevus areneb tunduvalt väl­

jaspool kaadri piire, et see jätkub nii ajas kui ruumis, et 

edasi on antud vaid üks, kuid kõige olulisem detail toimu­

vast. Sel teel püütakse vähendada ka fotograafi osa pildil, 

rõhutades nagu tema vahelesegamatust.

Seeriatel oli suur tähtsus ka tänavusel üleliidulisel 

fotonäitusel "Seitseaastak tegelikkuses 1964 ". Meenutagem 

nende hulgast esimese järgu diplomi saanud M. Alberti 

"Tamina Adil esineb ülemaailmsel naiste kongressil" - suu­

repäraseid portreevõtteid, inimese sisemaailma avamist, vaa­

taja mõttemaailma avardamist. Või märkigem A. Malkini poee­

tilist seeriat "Külmapoolus". Tähelepanu äratasid ning täit 

tunnustust leidsid foto-olukirjeldused N. Rahmanovilt,

E . Tihhanovilt ja L . Porterilt. Palju oli esitatud ka trio- 
g

ttihhone . Kõigilt neilt fotokunstnikelt on õppida eelkõige 

maailma vahetut loomingulist tajumist, selle sügavat lahti­

mõtestamist oma kunsti vahenditega.

Vaadates samal näitusel eksponeeritud ja auhinnatud 

fotosid tahaks märkida veel üht küsimast - käte küsimust 

teleekraanil.

Inimese näoplaani, käitumismaneeri jm. kõrval on tema 

sisemaailma avamise üheks tähtsaks teguriks ka käed -

9 "Советское фото" 1964, Iß 8.
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individuaalsed ning kordumatud. Nad kõnelevad elukutsest, 

east, temperamendist, füüsilisest ning vaimsest olukorrast. 

Tuletagem meelde Auguste Bodini kivisse raiutud "Looja kätt". 

Kätele on maalikunstnikud (näit. I .  Bepin ja M. ITesterov) 

pööranud suurt tähelepanu. Käte liikumise osatähtsusele näo 

väljendusrikkuse täiendamisel juhtis tähelepanu Lessing.

Märkigem, et tihti pole fotoportrees oluline mitte 

käte liikumine, vaid tähtsaks jääb nende asend. Vaadelgem 

käsi juba mainitud M. Alberti aeerial - selle õ võttel 

on neljal oluline osa ka neil. Või käed %amal näitusel 

eksponeeritud J . Ivanovi portreel "Helilooja Kabalevski" 

või V. Maslennikovi tööl "Dolores Ibarruri" või V. Minke- 

v it M  portreel "John Steinbeck".

Süvenegem 86« ja 118. fotosse Rita Maahsi raamatus 

"Frauen der Welt fotografieren" ning me mõistame, kui olu­

list osa nende emotsionaalses ning sotsiaalses mõjus eten­

davad käed - poisikeste ning aaatates naise käed.

Vaadeldes mistahes fotoalbumi, näeme, et käte õigele 

ja sügavalt paühholoogilisele kujutamisele pööratakse 

suurt tähelepanu. Ja küsigem: kui tihti me näeme ekraanil 

esineja käsi, on teil meeles kellegi käed teleekraanilt?

Kas ei vähenda televisioonitöötajad nii võiaalusi inimka­

rakteri detailsemaks avamiseks ekraanil?

Tundes huvi fotoalbumite vastu, leiame neis ka lihtsa­

maid montaaiielemente, vastandamist. See on eriti huvitav 

E. Prehmi ja L . Kannbley "Mosaik aus drei Buchstaben", 

milles erinevate fotode vaatlemisel tekkivaid mõtteid suu­

natakse omakorda veel sõnaga, tekstiga.

Oluliseks erinevuseks fotokunstniku ja televisooni- 

töötaja loomingulises tööa on esimesel juhul selle indi­

viduaalsus, teisel - kollektiivsus. Fotokunsti puhul on 

kunstnik niihästi stsenarist, refciasöör, operaator, labo­

rant kui ka kommentaator. Televisioonisaate ettevalmistami­

ne ja selle läbiviimine on alati kollektiivne, suure, eri­

nevate vaadete ning maitaet^ga inimeste grupi töö, mids 

peavad loominguliselt juhtima toimetaja ning reiissöör.
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Seetõttu en ka televieioonitöötajal hea, kui ta oskab tei­

nekord kontrollida oma mõtteid töös, kue saab otsida, kat­

setada ning veenduda oma vaadete õigsuses või vääruaea 

fotoaparaadi taga, mitte aga tuhandete vaatajate silmapaa­

ride risttules. Nii saab ühe teena arendada pildilist nä­

gemist.

Kuid ei tohi unustada veel üht momenti: 1960. aastal 

tehtud arvestuste järgi le it i , et fotoamatöörid tegid 

selle aasib jookawl kaks ja pool biljonit võtet. See õpe­

tab ja nõuab ka neilt kujutualikku nägemist kui üht vahen­

dit looduse ja inimese olemuse sügavamal mõistmisel ning 

edasiandmisel. See tõstab nende huvi televisioonisaadete 

reiiitöö vastu just tabatud momentide ning kaadri kompo­

sitsiooni suhtes.

TelevisioonireSissööri ahendab ekraan oma jääva suu­

rusega. Kuid ta teostab oma loomingulisi kavatsusi mit­

melt samaaegselt töötavalt kaameralt antava kujutise mon- 

taaSiga. Fotograafil on vabad käed võtte formaadi valikul, 

negatiivi kadreerimisel. Ta saab aeda teha märkamatult 

ning operatiivselt. Taoline formaadivaliku võimalua tele­

visioonis puudub, seda asendab plaanide vahetus, millega 

varieeritakse kujutise suurust ning eraldatakse ebaoluline 

ja tähelepanu häiriv tähtsast.

Kirjandus tungib inimhinge kõige varjatumatesse sop­

pidesse, kuid ta vajab selleks kirjeldust. Foto vöi tele- 

kaader kõneleb oma spetaiifilises Kkkkõnes ja nad mõlemad 

on seotud kaasaja kunsti tõelise relva - alltekstiga.

Kui palju mõtteid tärkab, kui vaatate tütarlast ning noo­

rukit Ursula Zerndcke fotol Klaus Fischeri ra*oatust "Das 

neue Porträt" (lk . 172 ). See on vaid üks näide.

Si ваа märkimata jätta ke Läänes avaldatud mõtet, et 

televiaioon avaldab halba mõju fotolurnalistikale, eest 

ajakirjade toimetajad ja kunstilised juhid rikuvad oma 

maitset ebateravate ja ülevalgustatud kujutistega, mida 

nad näevad iga päev teleekraanidel. Seetõttu avaldatavat 

tihtipeale tehniliselt ebatäiuslikke fotosid. Kuid nii-
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häeti foto- kui ka televisioonikunst püüavad tehnilist 

ebatäiuslikkust Ületada piltliku publitsistika suurema 

mõjukuse nimel.

Uus kunstiliik

Kas televisioon on kunst? tJks hiljuti ilmunud teatme­

teos ©steetika alalt fikseerib televisiooni ühe kunstilii­

gina arhitektuuris dekoratiiv-tarbekunsti, maalikunsti, 

skulptuuri, graafika} muusika, koreograafia, kirjanduse, 

teatri, kino, tsirkuse ja estraadikunsti kõrval. Siin mär­

gitakse, et televisioon on "üks uutest tekkimiejärgus ole­

vatest kunstiliikidest,, ais sünteesib endas selliste kuns­

tiliik ide , nagu kino, teatri ja estraadi iseärasusi ning 

on tihedalt seotud kirjanduse ja muusikaga, kuid millel on 

rida spetsiifilisi iseärasusi, mis ilmnevad televisiooni 

objektis ning vormis."

Samas lisatakse, et "selliste spetsiaalsete võtete 

kasutamine nagu kaamera liikumine, üldiste ja suurte plaa­

nide ühendamine ülekaaluka tähelepanuga viimastele, rakurs­

side vahetus, samaaegne ülekanne mitmest punktist, elava 

kujutise montaal kinokaadritega jne. soodustab vaataja 

emotaionaalset-esteetilist mõjutamist" 1'L.
*

A. Rohlin ja V. Sastin märgivad, et toimuv vaidlus

"kunsti poolt ja vastu" on seotud " . . .  kunsti piiride, uue,

paljus veel tundmatu nähtuse eraldavate joonte" määramise-
12

ga

V. Sappak kirjutab: "Televisioon seisab selle lävel, 

et olla realiseeritud kui kvalitatiivselt uus esteetiline 

võim alus... Televisioon ootab oma Dziga Vertovit, ta ootab 

oma Eisensteini, oma Urusevskit. "Alusepanija" koht on 

vakantne ..." ^

10 Краткий словарь no эстетике, Москва,1963, lk . 366.

11 Sealsamas, lk . 36.
12 д. Рохлин, В. Шастив, teit . teos, lk . 3 .
13 В. Саппак, Телевидение ж мы, Москва, 196З, 1* .  95.
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Ja ta lisab: "Meie silme all sünnib kunst, mis ei 

võta vastu, mis nagu ise pai jastab ebatöde. Täpsus, doku­

mentaalsus, ehtsus on siin . . .  tems enda alusetcs, moodus­

tavad otsekui tema esteetika lälitepankti. "Absoluutne tõe- 

kuulmine" - vaat mille aai televisioon looduselt." Ja 

edasi: "üleüldse, mõelda televisiooni tulevikust - see

tähendab mõelda kaasaja kunsti teedest, selle esteetilis-
14

test protsessidest, selle kujutuslikust keelest."

R. Il j in  aga kinnitab: "Tehnika kiire areng tegi 

selle (televisiooni - P. P .)  kohe "kunstiks kõikide 

jaoks" ja juba praegu, täna peab ta lahendama Ülesandeid, 

milleks teistel kunstidel läks vaja kümneid ja sadu aas­

taid ." 15

Fotograafiatki vaadati tema hälliperioodil kui tehni­

list vahendit elulise materjali fikseerimiseks. Selleks 

andis alust mehhaaniline instrument - aparaat, mille 

optilise süsteemi abil saadud kujutist töödeldi keemili­

selt.

1910. aastal ilmus Joh. Parika artikkel "Päevapilt 

ja kunst", mille ta lõpetas järgmiselt: "Nagu iga kunsti­

tööde saamiseks kõige pealt kunstnikku vaja on, nii ka 

päevapildi juures - ja teiseks:

Kunstnik võib praegusel ajal ka päevapildi abil
lg

kunstitoodet soetada."

Tänapäeval kahtlevad aga väga vähesed selles, et fo- 

togrsafia tõesti kunst on.

USA fotoajakirja "US Camera" küsimusele: "Kas foto­

graafia on kunst?" vastas 100 Chendriikide muuseumi järg­

miselt: 62 o/o - jah, 3 o/o - e i, 6 o/o - käsitöö 

ja 29 o/o - üks suuremaid kunstivorme. Iseloomulik on 

seegi, et Uks vastajaist, suur fotograafia vihkaja, tunnis­

tas, et kõigist fotograafidest on kunstnikud vaid mõned,

14 Sealsamas, lk . 98.
15 Р . Ильин, Телевизионное исображение,Москва,1964, lk . 7.

16 "Perekonnaleht" 1910, nr. 9, lk . 71.
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kuid need on - suured kunstnikud.

Huvitav on aga märkida, et eespool mainitud esteeti- 

kasõnastik ei ole fotograafiat kunstide hulka arvanud (? ).

Baske on mõista, miks see nii on juhtunud, sest tun­

dub, et televisiooni tunnustades on jäänud suuremaid kuns­

tilis i võite saavutanud fotokunst asjatult kshe silma va­

hele.

Kuid Uks on kindel: niihästi televisioonis kui ka 

fotokunstis on praktikud jõudnud kaugele ette teoreetilis­

test üldistustest ning edaspidiseks arenguks läheb nii 

tihel kui teisel vaja tugevat teoreetilist baasi. Selle 

Ьааз! arendamist oodatakse eelkõige praktikuilt endilt.

- 63 -


	Raadio ja televisioon
	1. P. Puks. - Foto- ja televisioonikunstist

