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Úvod 

Cílem práce je sledovat problematiku fenomén neostrosti a ostrosti (jako přirozeného protikladu) fotografického obrazu. Práce se bude věnovat obdobím, ve kterých se problematika ostrosti dostala do postavení, v němž přestavovala dělicí čáru mezi starým a novým nebo se stala symbolem určitého uměleckého přesvědčení. Záměrem práce tedy není popsat celou historii média, ale naopak, zaměřit se na období, která jsou ve výše uvedeném smyslu důležitá. Fenomén se pokusím objasnit v širším a obecnějším rámci s odkazy na dobový stav vědy a přemýšlení o fotografii a záměrně rezignuji na vysvětlování ve schématu umělec a jeho dílo. 

V práci poukážu na dobové teoretické texty, které vidí ve fenoménu ostrosti a neostrosti hodnotu, která může zásadně přispět ke specifickému vnímání a hodnocení fotografie. V souvislosti s těmito texty se zamyslím nad tím, jak se proměňovala recepce daných hodnot a jak dobové parametry „správné“ fotografie odrážejí vztah k fenoménu ostrosti a neostrosti. 

Zásadním problémem pro sestavení této práce byla sekundární literatura, která operuje pouze v historicko-uměnovědném rámci. Zcela tedy vytlačila z kritické reflexe různé kontexty fotografického obrazu. Jak zmínila Petra Trnková
, z uvažování o fotografii jako uměleckém médiu zmizely celé fotografické obory. Převážná většina „klasických“ prací, věnujících se teorii fotografie, tak stojí na pozitivisticko-historizujícím pojetí, které není schopné zhodnotit širší význam různých fenoménů s fotografií spojených. Přesto jsou pro účely této práce zmíněné texty dokladem o způsobu uvažování určité éry, a stávají se tak, s kritickým odstupem, dobrým zdrojem informací a podnětů, ke kterým lze zaujímat stanovisko. 

Práce bude strukturována do čtyř kapitol. První tři kapitoly představují období, ve kterém budeme zvolený fenomén sledovat. Čtvrtá kapitola se bude věnovat vztahu zobrazovací vlastnosti fotografie a technologických nároků na fotografický obraz, zejména ostrosti. 

V první kapitole se budu věnovat počátečnímu kritickému uvažování o fotografii. To se pohybovalo pouze mezi dvěma póly – fotografie, coby pomocník vědy, případně fotografie, coby plnohodnotný umělecký druh. Tím, že se fotografická teorie pohybovala pouze v tradičním  umělecko-historickém modelu, byl samotný přístup k možnostem fotografie a jejímu dosahu značně oklestěn. V průběhu vzniku fotografie a ustanovování její technologie hrála ostrost významnou roli, dokonce zastupovala primární kvalitu, která určovala prosazení ne vždy nejjednodušší technologie. V této kapitole budu vycházet z textu Petry Trnkové, Technický obraz na malířských štaflích – Česko-němečtí fotoamatéři a umělecká fotografie 1890–1914
, který se věnuje situaci na českém území a popisuje propojení s německou amatérskou fotografií a německými periodiky.

Následující kapitola se bude věnovat přerodu v rámci nastupující generace umělecké fotografie, 
 ta naopak upřednostňovala práci s neostrostí a dokonce ji považovala za parametr „uměleckosti“. Důvodem byla právě snaha o etablování fotografie mezi tradiční umění a obhajoba této často zpochybňované pozice. Celkový přístup k fotografii ze strany uměleckých fotografů, po opadnutí okouzlení technickým obrazem, byl pouze jako k jedné z mnoha uměleckých disciplín, bez ohledu na její multiplikační povahu. V práci se pokusím naznačit teoretická východiska, která vedla k vytvoření konceptu neostrosti coby tvůrčího uměleckého prostředku, jakým způsobem tento koncept reflektovala skupina fotoamatérů a jak ovlivnila profesionální fotografii. Dotknu se jednotlivých konceptů, které posloužily pro ustanovení teorie o uměleckém působení neostrého obrazu, a popíšu, jak fenomén neostrosti vedl k rozkolu v rámci vnímání hodnot fotografie. Výchozí pro mne bude zejména výzkum zraku Hermanna von Helmholtze, teorie vcítění, ale i vliv Henryho Peach Robinsona, jehož myšlenky byly zprostředkovány nejprve díky textům Fritze Matthiese-Masurena a dále pak v teoretickém uvažování Jaroslava Petráka
.

Třetí kapitola je věnována proměně ve vnímání fenoménu neostrosti. V této souvislosti se pozastavím nad diskusí ohledně kvalit fotografie, která byla vedena v rámci českých periodik a předznamenávala generační roztržku a prosazení ostrého obrazu v rámci avantgardní fotografie. Objasním možné vlivy na zmíněnou proměnu v hodnocení ostrosti a proměny v teoretickém uvažování o fotografii jako takové. Pokusím se poukázat na to, jak názor na fotografii, vzniklý v meziválečném období, ovlivnil zpětně vnímání fotografie ze začátku minulého století, ale vytvořil i hodnoty, které jsou v určitých oblastech fotografie respektovány dodnes, a jak mohly tyto hodnoty vytvořit propast mezi tzv. uměleckou fotografií a fotografií, kterou tvořili umělci mimo fotografické prostředí. V této kapitole budu pracovat s texty, které se objevovaly v dobových periodikách, zejména v Přítomnosti a Fotografickém obzoru. Dále se pokusím, s ohledem k problematice fenoménu neostrosti, interpretovat dobové avantgardní uvažování, a to zejména práce Karla Teigeho, László Moholy-
-Nagye a Franze Roha. 

Dále se ve čtvrté kapitole pokusím naznačit, jaký vliv na uvažování o fotografické ostrosti, ale i o fotografii obecně, měla její nebývalá mimetická vlastnost. Jak reflexivní povaha média ovlivnila postavení fotografie ve společnosti a vytvořila mýtus pravdivosti fotografického obrazu. Zamyslím se, jak se s tímto fenoménem vypořádala fotografie právě skrze manipulaci s ostrostí, ale i jinými obrazovými kvalitami, které se zdají být fotografii vlastní. Dále naznačím, jak uvažování o pravdivosti fotografického obrazu zpětně ovlivnilo nároky na technologickou kvalitu fotografického obrazu.

1 Počátky fotografie – okouzlení ostrostí

Problematika hodnoty ostrého obrazu se objevuje od samotného ustálení základních fotografických technik. Funkce fotografického obrazu, která byla od počátku vysoce hodnocena právě pro svou veristickou kvalitu, směřovala k zapojení do vědeckého zkoumání coby věrný nosič informací. Tímto zapojením se stala zcela nezbytnou ostrá kresba, nicméně i mimo rámec vědeckého zkoumání se počátky rozvoje fotografie točí právě okolo hodnoty ostrého obrazu. Právě schopnost podat věrně realitu byla tím okouzlujícím faktorem, který vedl k ohromnému rozšíření kupříkladu kabinetních fotografií – carte de visite. Schopnost zachytit moment popsaný Rolandem Barchesem jako „Teď a Tady“
, zastavit čas a oproti malbě podat naprosto přesně podobu našich blízkých, vedlo k ohromnému světovému rozmachu technického obrazu. Přestože později byla schopnost pravdivosti zobrazení fotografie mnohokrát zpochybněna, na počátku byla ústřední vlastností, která vedla k její oblibě.

Popsaná fascinace schopností fotografie ostrého a věrného podání reality vedla i k rozšíření daguerrotypie, jakožto ústřední technologie na počátku fotografie. Přestože se v následujících letech objevují stále nové a nové techniky, daguerrotypie si v 19. století stále uchovává svou vůdčí pozici. Nové technologické postupy přitom nabízely značné výhody, ať už to byla schopnost tvorby reprodukcí ve smyslu negativ–pozitiv u talbotypie
, případně krátká expozice a vyvolávání u přímého pozitivního tisku
, který dokonce pracoval s obyčejným dopisním papírem. Důvodem, proč si i přes další četné vynálezy daguerrotypie stále uchovávala svoji pozici, byla právě schopnost dobré kresby a ostrého obrazu, který svým věrným podáním vyvolával pocit pohledu do jiné reality. Tato vlastnost tak dokázala převážit významné slabiny této techniky, která dokázala vytvářet pouze jeden pozitiv, jehož vytvoření spočívalo v pěti různých operacích, které předpokládaly technickou zručnost autora.
 Výsledný komplikovaně vytvořený obraz byl značně choulostivý na dotek, musel být proto překrytý sklem a následně pečlivě adjustovaný. Přesvědčivost obrazového podání, které bylo dosaženo právě zmíněnou ostrostí kresby, vedla přesto k popularitě uvedené techniky, která byla vystřídána až další fotografickou technikou poskytující stejně kvalitní zobrazení, mokrým kolodiovým procesem
, který byl základem fenoménu carte de visite.

1.1 Fotografie v rámci vědy

Od okamžiku vzniku fotografie a prvotního ustálení technologických postupů si vědecká obec uvědomovala významný záznamový aspekt tohoto média. K uplatnění jejích dokumentačních vlastností došlo záhy, a stala se tak samozřejmou součástí vědy, coby jedno z jejích médií. Samotné představení fotografie Françoisem Aragem proběhlo na vědecké půdě a bylo také interpretováno jako nosič a zprostředkovatel vědeckých informací. Při inauguračním proslovu bylo dokonce užito výrazu „pomocník vědy“, což byl výraz, který fotografii dlouho provázel a stal se na dlouhá léta součástí diskuse o teorii fotografie. Schopnost věrného zachycení obrazu „bez jakéhokoli zásahu umělcovy tužky“
 považuje jeden z jejích vynálezců William Fox Talbot za klíčovou vlastnost a ve spojení s objektivní povahou fotografie hovoří dokonce o „novém poznámkovém bloku“
. Pro počátek století byla typická snaha o katalogizaci, či klasifikaci okolního světa pomocí fotografie. Tato snaha o encyklopedizaci souvisela se světovými výstavami z druhé poloviny 19. století a také s rozvojem sbírkové a muzejní činnosti. Fotografie byla v těchto souvislostech brána čistě jako technologický postup, bez uměleckých ambicí média či snah o autorský rukopis. V souvislosti s technickým rozvojem na počátku století byla tato snaha o záznam a popis zcela nezbytná a pochopitelná. Dochází nejen k rozvoji v technice, ale i v cestování a je vysoká poptávka po jednoduchých formách dokumentace. Od zrodu této fotografie je za základní parametr pokládána jasná čitelnost obrazu a precizně zvládnutá fotografická technika. Uvedené tendence měly svůj původ i v dobovém proudu pozitivismu, který se prosadil v přírodních vědách, coby platná teorie poznání.
 Víra v pokrok, techniku, zaměření na daná fakta a snaha o věcné a nezaujaté poznání pravdy bylo teoretickou základnou pro užití fotografie v rámci vědy. Tím, že fotografie vytvářela dojem věrného záznamu světa, byla začleněna automaticky jako součást vědy bez nároku na zapojení do uměleckého kontextu. Dobová teorie umění stavěla právě na schopnosti subjektivní výpovědi. Pro toto vymezení se stalo na počátku teorie umělecké fotografie podstatné právě popření veristického fotografického obrazu skrze popření ostrosti a popisnosti.

Pro vznik vědeckých fotografií byla technická stránka fotografie naprosto primární. Kvalita obrazu, hloubka ostrosti a čistota kresby byly nejzásadnějšími aspekty pro začlenění fotografie do kontextu vědeckého zkoumání. Parametry vědecké fotografie tak zůstaly naprosto neměnné od prvopočátku svého vzniku. Svým zaměřením na samotný objekt zkoumání a požadavky na výsledný obraz, který byl zcela oproštěn od úvah o fotografii coby umění, dosahovaly výsledné fotografie vysoké přesnosti zobrazení a výtečné ostrosti. Veškeré aktivity v rámci vědeckého zkoumání tak směřovaly k posílení schopnosti přesného záznamu fotografického média, k posílení ostrosti obrazu a k vyvážení kontrastu. Tedy vlastností, které byly určujícími faktory při ustanovování samotné fotografické technologie. Výsledné vědecké fotografie oslovily právě těmito kvalitami nastupující generaci autorů po první světové válce a staly se inspiračním zdrojem pro pozdější uměleckou fotografii. Tomuto vlivu a konkrétním projevům se věnuji více ve třetí kapitole.

Pro fotografii v rámci vědy bylo zajímavé i sociální pozadí, které mohlo přímo vést k nejednoznačnému přístupu k otázce ostrosti a rozdílným nárokům na fotografii. Mezi významná centra prvotní vědecké fotografie v Čechách patřila Praha, bylo to důsledkem vzájemné kooperace univerzit a vědeckých pracovišť s profesionály, ale významnou měrou se na situaci podíleli i fotoamatéři. Mezi členy fotografických klubů často nalézáme samotné vědce a badatele, kteří používali fotografii v rámci své profese. Nejednalo se ovšem o fotografy profesionály, základem jejich práce byl vědecký výzkum, případně používali fotografii právě pro její schopnost přesného popisu jako vhodné záznamové médium. Vhodným příkladem je vzájemná kooperace mezi Klubem německých fotoamatérů – Club Deutscher Amateurphotographen in Prag a univerzitním prostředím, zejména přírodovědným. 
 V rámci této spolupráce tedy fotoamatéři z jiných oborů pomáhali zaznamenávat fotograficky zkoumané skutečnosti, případně byli aktivními členy klubu samotní vědci. 

Příznačné pro povahu fotografie je, že se tito amatéři ve svém volném čase věnovali i umělecké fotografii, jejíž hodnoty vnímali odlišně. Zatímco při práci v oblasti vědy se soustředili na dokonale přesný záznam, usilovali o ostrý obraz s dobrou kresbou, malým zrnem a dostatečným kontrastem, při práci v rámci umělecké fotografie vnímali kvalitu obrazu jinak. Díky svým kontaktům s Vídní si kluby zapůjčovaly kolekce tisků a diapozitivů, a tak mezi amatéry získává oblibu třeba gumotisk a další umělecké techniky.
 Jeden autor tak v rámci vědeckého zkoumání používá fotografii jako perfektní záznamové médium a vzápětí coby uměleckou techniku postavenou na zcela odlišných kvalitách. Je tedy zřejmé, že si byli vědomi rozdílných hodnot a zároveň i možností, které fotografie poskytovala.

Výběr technologie tedy určovala funkce výsledného obrazu a zejména kontext, ve kterém měla být fotografie prezentována. Užití ostrého a neostrého obrazu tak bylo zcela vědomé a záměrné a nebylo výsledkem náhody, či neumělství. Stejně tak jejich vědecká práce, která ze své podstaty vyžadovala precizní obraz, nevypovídala nic o jejich autorských snahách, uměleckém cítění či napojení na proud dobové umělecké fotografie. Právě tato mnohostrannost užití fotografie je vlastnost, která je pro fotografii samotnou definující.

Zmíněná situace v českém prostředí nicméně není obecně platným stavem tehdejšího teoretického uvažování. Zmínění fotoamatéři si uvědomovali proměnnost média a klady obou vlastností – ostrosti i neostrosti – a dokázali mezi zmíněnými koncepty plynule přecházet. Zatímco uvedení autoři vytvářeli jak vědeckou, tak uměleckou fotografii v rámci působení ve fotoamatérském klubu bez zásadních rozporů, kupříkladu v Anglii vedlo rozdílné vnímání kritérií fotografie k významné roztržce. Zastánci ostrého obrazu se dostali do konfliktu s Henrym P. Robinsonem, který byl přívržencem neostrosti v zájmu uměleckého pojetí fotografie. Zatímco Henry Peach Robinson vnímal fotografii zejména jako umění, zastánci přesného zobrazení v ní primárně spatřovali pomocníka vědy. Spor vyústil v rozštěpení společenstva fotografických amatérů Photographic Convention of United Kingdom (ve kterém byli činní jak profesionální fotografové, tak vědci 
 a vážní amatéři) a vznik The Linked Ring Brotherhood. Toto nové společenství fotografů amatérů tvořilo uměleckou fotografii v duchu piktorialismu, hnutí, které později získalo mezinárodní charakter. Zmíněný konflikt mezi vnímáním fotografie jako čistě záznamového média bez nároku na zařazení mezi seriózní umění a snahou o plnohodnotné zařazení mezi ostatní druhy umění se u nás objevilo o něco později. Sporným bodem v tomto případě byla opět schopnost média precizně zaznamenat realitu, tentokrát ale v souvislosti se znovuobjevováním ostrosti jako kvality umělecké fotografie. Tedy naopak obhajoba ostrého obrazu prezentovaného v rámci umělecké fotografie.

1.2 Profesionální fotografie, carte de visite

Profesionální prostředí bylo v tomto období počátku 20. století tvořeno naopak fotoateliéry, jejichž primární obživou byla tvorba podobenek a vizitek. 
 O tento typ fotografie byl ve společnosti takový zájem, že již v sedmdesátých letech 19. století jsou fotografické ateliéry jednou z nejperspektivnějších živností
. Vzniká Český fotografický spolek, který tyto živnostníky sdružuje. Estetika těchto fotografií byla pochopitelně primárně určována zákazníky a také funkcí, kterou podobenky a vizitky zastupovaly. Ty měli v první řadě potvrzovat společenské postavení, původ, ekonomický status, v některých případech i způsob trávení volného času a zařazení do společenského života [obr. f.].

První ateliérová portrétní fotografie vznikala jako čisté portréty s nekomplikovanou, středovou kompozicí, s důrazem na precizní kresbu a s velkou hloubkou ostrosti. Pro ateliérový typ fotografie byla důležitá její schopnost dobře zachytit podobiznu portrétovaného, tímto očekáváním byla ovlivněna i estetika a hodnocení konečných fotografií. Zákazníci  od fotografie očekávali, že „coby zrcadlo“ věrně zaznamená skutečnost tak, jak ji sami vnímali. Postupně se na portrétech a vizitkách začínají uplatňovat i ateliérové dekorace a zároveň je součástí této fotografie i retuš, která často dosahuje značného rozsahu. Právě problematika používání retuše byla konfliktním tématem mezi profesionály a amatéry, kteří retuš v rámci portrétu v umělecké fotografii odmítali. Přestože umělecká fotografie byla založená na manipulovaném obraze, vyžadovala zároveň technickou preciznost a výsledný obraz měl svědčit o vysoké řemeslné zručnosti tvůrce. Retuš byla v tomto kontextu považována za prostředek zakrývání chyb v celém procesu a k těm docházelo, podle amatérů, právě v rámci masové produkce vizitek a portrétů.

Je zajímavé, že podobného uhlazujícího a zamlžujícího efektu dosahovali amatéři u portrétu právě prací s lokální neostrostí. Postupem času se po roce 1900 začíná prosazovat estetika spjatá původně právě s uměleckou fotografií, zejména v otázce výraznějšího svícení a také zmíněné nízké hloubky ostrosti.
 Z fotografií, které pro dobrou čitelnost pracují s plochým rovným světlem, nejčastěji přírodního zdroje, tak získává mezi některými zákazníky oblibu i práce se světlem a neostrostí, do té doby charakteristická pro amatérskou fotografii. Neostrost na portrétní fotografii umožňovala částečně zakrýt vady pleti, zmenšovala tak nutnost retuše, která byla u zákazníků velmi žádaná. Díky nízké hloubce ostrosti a dílčí neostrosti získávaly vzniklé portréty současně módní vzezření, a tak portrétovanému umožnily distancovat se od průměrné masové produkce a získat pocit jisté kulturní převahy. 

Jako dobrý příklad aplikace principů umělecké fotografie v rámci profesionálního portrétu lze uvézt portrét Josefiny Schlosser z roku 1910 od ateliéru Schlosser & Wenish [obr. h.]. Snímek je netypického horizontálního formátu,  užívaného spíše pro fotografii krajiny. Má jemnou tonalitu s nízkým kontrastem, který mu propůjčuje lehce snový výraz. Ve stejném duchu je pracováno i se světlem, které je jemné, rozptýlené a celý obraz je podaný ve světlých, jemných tónech, bez přítomnosti čistě bílé, či černé. Světlo na uvedeném portrétu odpovídá standardům průměrné portrétní fotografie, není s ním záměrně výtvarně pracováno, slouží pro dobrou čitelnost obrazu a nevytváří ostré tonální přechody. O to významnější je užití nízké hloubky ostrosti, až kompletního rozostření. To zajišťuje, dle dobového uvažování, překrytí „rušivých detailů“ a celkově jemné umělecké vyznění portrétu. Zajímavý je i ořez fotografie, který zachází do „masa“ samotného snímku a podtrhává tak moderní kompozici. Oproti tomu je klasická dobová podobenka [obr. g.] komponována na střed a práce se světlem je podřízena dobré čitelnosti fotografie. Tomuto účelu slouží i kontrast v kombinaci s precizní kresbou a velkou hloubkou ostrosti. Ta zajišťuje dobrou identifikovatlenost zobrazeného a je podřízena čistě informativnímu účelu portrétu.
Vyjma vizitek ve formě rodinných portrétů vznikaly i vizitky s jinou funkcí, vytvářely se reprodukce uměleckých děl, místopisné pohlednicové fotografie, snímky exotických krajin, případně žánrové komické scénky. Fotografie velmi rychle přejala i zábavnou funkci ve formě, která zůstala zachována do dneška. Vznikaly nové techniky, které pracovaly se schopností fotografie vytvářet dojem přesného zobrazení, iluzi skutečného prostoru například zprostředkovávala stereofotografie.
 Formální estetika těchto fotografií byla ale shodná s portrétní vizitkou, důraz byl na dobrém technickém provedení, čitelnosti sdělované informace, tím pádem ostrém, dobře prokresleném obraze. Stejně tak i další profesionální fotografie vytvářená například za účelem dokumentace industriálního rozmachu a výstavby měst pro účely světových výstav stavěly svou hodnotu právě na schopnosti přesného záznamu, ostrého obrazu a čitelnosti kresby.

2 Umělecká fotografie

Prvotní snahy o stanovení hodnotícího systému fotografie je možné spatřovat na konci 19. století, kdy v sílícím mezinárodním umělecko-fotografickým hnutím vzniká touha prohlásit fotografický obraz jako autonomní umělecký druh. Tato snaha je podporována vzrůstajícím množstvím jak amatérských uměleckých spolků, tak i k řadě nových periodik a publikací jim určeným. Významný vliv na amatéry v českých zemích měla periodika vycházející v Německu a Rakousku, kupříkladu Photographische Rundschau, Photographische Corespondenz a po umělecké stránce zejména Photographische Kunst Fritze Matthiese-Masurena. Velká část obsahu těchto titulů se věnovala klubové činnosti jednotlivých spolků, popisu aktuálního dění a technologických novinek, stále častěji se v nich ale vyskytovaly i úvahy na téma umělecké fotografie a ostrosti. Díky těmto úvahám postupně vznikaly normy, které pronikaly i k širší veřejnosti a formovaly její vkus a názor na uměleckou fotografii. Z česky psaných periodik jmenujme alespoň Fotografický obzor, dále kromě technicky orientované literatury vyšlo v češtině i pár textů, ze kterých lze vyčíst snahu o teorii a kritiku fotografie, kterým se budu věnovat v dalším textu. Tvorbě teoretických textů se věnoval i Vladimír Jindřich Bufka, pro tuto práci je ale významná zejména kniha Karla Wellnera Umělecká fotografie krajiny a nástin krajinomalby z roku 1908, dále pak kniha Jaroslava Petráka Žeň světla a Stínu, která vyšla v roce 1910. Celé dobové uvažování o fotografii se pohybovalo v rámci obhajoby umělecké fotografie. Do teoretických textů se nijak nepromítla její multiplikační povaha a možnost rozmanitosti užití fotografického obrazu. Fotografie tak byla stále chápána jako pomocník vědy, nebo umělecký druh. Argumentace tak byla stavěna na těchto protipólech bez hlubší reflexe fotografie jako média.
2.1 Neostrost parametrem umělecké fotografie
Neostrost se stává jedním ze základních parametrů amatérské umělecké fotografie. Tento koncept není na počátku století novinkou, jedná se o myšlenku v té době starou už několik desetiletí. Jak už bylo uvedeno v předešlé kapitole, princip neostrosti se stal zlomovým tématem, které od sebe oddělilo zastánce pojetí vědecké a umělecké fotografie. Neostrost coby umělecký prostředek byl popsán zmíněným Henrym P. Robinsonem v knize Pictorial Effect in Photography
 koncem šedesátých let 19. století. Je třeba poznamenat, že záhy se objevil názor, že i nemanipulovaná fotografie (dokonce i bez retuše) je dostatečně umělecky nosná. její autor Peter Henry Emerson vycházel z dobové vlny uměleckého příklonu k realismu. Vliv zde měla i výše zmíněná vlna pozitivismu a obecná snaha o oproštění se od metafyziky příklonem k „pravdivému zobrazování“. Úvahy, které Emerson prezentoval, vyvolaly ohromnou debatu na téma objektivity fotografie, umělecké hodnoty nemanipulované fotografie a samotné podstaty umělecké hodnoty fotografie. Henry Peach Robinson na to reagoval obhajobou manipulace ve jménu nutnosti subjektivní autorské výpovědi. Fotografie má podle něho stejně jako ostatní druhy umění právo na vlastní invenci a fikci, která potlačí banalitu reality, na subjektivní verzi pravdy.
 Tento koncept se stal ústřední myšlenkou, která ovlivnila celou uměleckou fotografii. Na jejím základě vznikne řada teorií, kterým se budu postupně v textu věnovat a které se v různých interpretacích objevují v uvažování mnoha autorů. Pojem subjektivita je přitom vnímán jako primární argument. Na základě této konfrontace se Emerson vzdává svého konceptu a vydává knihu The Death of Naturalistic Photography
, která už hovořila pro manipulaci s obrazem a umělecké tisky. 

Uměleckým parametrem u fotografie se tedy stává manipulovaný obraz a neostrost. Užití neostrosti má dokonce tak rozhodující význam, že určuje samotnou „uměleckost“ fotografie a to ve větší míře než volba motivu. Za jeden z vrcholů zmíněného uvažování považuje Petra Trnková výstavu vídeňského fotoamatérského spolku Kameraklub v roce 1888
. Dělení výstavy bylo provedeno právě na základě užití ostrosti, či neostrosti v obraze na část „realistickou“ a část „idealistickou“.
 Později se pro určení „uměleckosti“ fotografie více užívalo celkové řešení fotografického obrazu a vhodný motiv, přesto je neostrost zásadní součástí umělecké fotografie.

Užití neostrosti a ustoupení od realismu fotografie lze interpretovat také jako důsledek vlivu impresionistické malby. Ta opustila popisné zobrazení se záměrem lépe zprostředkovat celkový dojem a ideu. Oba umělecké druhy byly zároveň ovlivněny stejnými vědeckými nálezy z oblasti optiky a vnímání barev, kterým se budu věnovat dále v textu. Neostré, rozechvělé umělecké fotografie tak mohou evokovat působení impresionistické malby. Tento dojem vedl některé teoretiky fotografie k vytvoření termínů impresionistický či secesní piktorialismus. 

Texty Henryho Peach Robinsona byl ovlivněn i jeden z velkých propagátorů neostrosti v českém prostředí Hans Watzek. Sám byl členem výše zmíněného vídeňského spolku fotografů amatérů Kameraklub a Triforia, jejichž členové se věnovali umělecké fotografii, pracovali s neostrým obrazem a zabývali se i možnostmi začlenění nových zjištění z oblasti zrakového vnímání do teorie fotografie. Sám Watzek užíval pod vlivem nových poznatků při vytváření umělecké fotografie dírkovou komoru, případně opticky narušoval obraz
 (překrytím objektivu gázou, případně užitím jednoduché čočky, tzv. monoklu). Watzek obhajoval užití neostrosti jak uměleckou tradicí, tak přirozeností lidského pohledu. Prosazení této technologie ovlivnil výzkum zraku prováděný Hermannem von Hemholtzem, jehož badatelské práci se budu věnovat samostatně v následující kapitole. Hans Watzek se stal později členem spolku The Linked Ring Brotherhood a dále experimentoval s technologií fotografických tisků.

Přes velké rozšíření v ostatních evropských zemích se principy pictorialistické fotografie jen pomalu prosazovali na českém území a plně se prosadily až se značným zpožděním. Příčina leží v tradičním opoždění v přejímání nových vlivů, zároveň byla česká amatérská fotografie od svého počátku daleko silněji propojena s německým a rakouským prostředím. Přestože se postupně i do českých zemí dostanou myšlenky uměleckého působení neostrého obrazu, velká část amatérské obce je okouzlena schopností fotografie věrně zachytit skutečnost a více než umělecké fotografii se věnují tzv. fotografii domoviny. Fenomén neostrého obrazu tak zůstává generačním vymezením nových autorů a nebyl starší generací fotografických amatérů přijat samozřejmě.

K vytvoření požadovaného neostrého a snového obrazu lze použít více cest. První, optická cesta byla založena na práci před samotným snímáním, kdy se fotografie vytvářely pomocí měkce kreslicích objektivů. Právě o nich, coby technologické novince, vychází ve Fotografickém obzoru zajímavý článek, který dobře přibližuje požadovanou dobovou vizualitu fotografie, zejména problematiku ostrosti. Autor Karel Anderle hovoří o moderním neostrém pojetí fotografie. Přílišná ostrost a nadbytek detailů jsou u umělecké fotografie na škodu a měly by být potřeny buď při snímání, či následném zvětšování. V článku jsou popisovány nové objektivy, u kterých bylo docíleno velmi měkké kresby obrazu a autor tuto technologii přiřazuje k novému trendu, který se objevuje zejména u portrétní fotografie. Mezi kýžené efekty a sledované hodnoty v umělecké fotografii dále počítá i jemnou halaci, jemné tóny a mírnou gradaci i zastření rušivých detailů a ostrosti: 

Jistě, že tyto a podobné snad nové objektivy uspokojí každého umělce-fotografa. Nebude tu již vázán na umělecké vyjadřování svých myšlenek na procesy umělecké a těžké […] Poněvadž již sám negativ obsahovati bude všecky vlastnosti a kvality uměleckého cítění fotografa. Dobré linie a arrangement bude zde, jemné tóny a gradace nebudou scházeti, vtírající detaily a povšechná ostrost budou odstraněny, jedním slovem negativ bude uměleckým produktem fotografickým. 
 

Zajímavá je v této souvislosti zejména změna postavení negativu v celém procesu. Do té doby byl za umělecký produkt chápán samotný výsledný nezvětšovaný obraz, vytvořený jednou z mnoha uměleckých technik. Negativ byl tedy pouze meziproduktem, se kterým se dále pracovalo a teprve pozitiv ve formě ušlechtilého tisku byl potvrzením uměleckých kvalit autora. Tento článek byl tedy předznamenáním určitého posunu v chápání, které se prosadilo až po první světové válce, kdy se přenesl důraz ze zvětšeniny na negativ, a negativ se tak sám stal uměleckým dílem. „Pro umělce fotografa bude komora s příslušnou optikou tím, čím je pro malíře štětec a barva, jeho vliv a jeho individualita vyjádřena bude v negativu samém.“
 Tento pohled je v přístupu k fotografii velmi důležitý a zlomový, i když plně prorazí až v meziválečném období s nástupem bromu. Zmíněný americký objektiv nebyl jedinou známou optickou cestou k neostrému obrazu, někteří autoři využívali i upravených předsádek, objektivů s dlouhým ohniskem, či prosté narušení stability stativu, často tyto techniky byly kombinovány ještě s uměleckými tisky.

Přes obeznámení amatérských fotografů s optickou cestou docílení měkkého obrazu s pomocí „amerických“ objektivů se v Evropě více ujal druhý způsob, který vedl skrze práci se samotným pozitivem díky tzv. ušlechtilým tiskům. V této fázi procesu se skrze manuální zásahy mohlo pracovat jak s tonalitou, tak s výslednou barevností obrazu. Tyto tvárné procesy nebyly založeny na halogenech stříbra, ale pracovaly s citlivými solemi chrómu ve spojení s různými, často organickými koloidními látkami.
 

Důsledkem neostrosti obrazu byla zhoršená kresba, špatná čitelnost detailů, která vedla k zjednodušení celého obrazu a tím i k zdůraznění nálady a atmosféry na snímku. Tento efekt měl důsledek i ve změněné tonalitě fotografií, výsledný obraz je méně kontrastní a měkký. Fotografie se tak oprošťuje od jednoduchého zobrazení reality, získává specifickou lehkost, charakter a náladu, která byla žádoucím prvkem tehdejší umělecké fotografie.

Vhodnou ukázkou zvoleného přístupu je fotografie Josefa Binka z roku 1911 [obr. c.], ve které je kladen důraz právě na zmíněnou atmosféru snímku. Tonalita celé fotografie zcela postrádá bílé tóny, pracuje s pozvolným a jemným kontrastem. Fotografie je zároveň překryta jemnou halací, která společně s neostrostí podtrhává kompozici snímku. 

2.2 Výzkum zraku a Hermann von Helmholtz

Příčina, která vedla k záměrnému oproštění od technologie, která ve své době zobrazovala velmi kvalitně, leží v dobové umělecké teorii. Technologie byla na počátku dvacátého století již velmi pokročilá a to jak v otázce fotografické chemie, tak světelných možnostech tehdejší optiky. Fotografický obraz je na tak vysoké technologické úrovni zobrazení, že se běžně aplikuje ve vědeckém zkoumání, před koncem století dokonce vzniká na ČVUT Ústav praktické fotografie. Zároveň již nebylo nezbytné vytvářet si vlastní fotografické desky, negativní fotografický materiál byl v dostatečné kvalitě dostupný a již připravený ke snímání. Rozpor, který tehdy panoval mezi technologií a jejím užitím v rámci umělecké fotografie se nám tak může zdát nepochopitelný. Důvodem byla tehdejší teorie umělecké fotografie a teorie umění obecně, zejména teorie vcítění
 a obecně dobové poznatky o fyziologii oka a vnímání. 

Dalším vlivným argumentem pro užití neostrosti byla nová zjištění z oblasti teorie vidění, zejména práce Hermanna von Helmholtze. Ten se věnoval fyziologii zraku a díky svým znalostem přesahujícím rámec jednoho vědního oboru a schopnosti propojit poznatky z medicíny, fyziky a matematiky ovlivnil celou teorii smyslového vnímání. Věnoval se výzkumu zrakové percepce, které vyústilo k sestrojení oftalmoskopu, vynálezu, který Helmholtzovi pomáhal sledovat funkci vnitřní struky oka, zejména sítnici. Vedlo to k objevu, že lidské oko pracuje na stejném principu jako „camera obscura“.
 Zjištění rozvířilo diskusi o následném přenosu informací ze sítnice do mozku, tedy dvěma názorovými skupinami, kdy starší teorie prosazovala názor, že obraz, který vnímáme, je vytvořen už na samotné sítnici a názor, že vzniká teprve v naší mysli. Jednalo se o důležitý bod principu vnímání, kdy jedna strana argumentovala objektivitou našeho vidění a druhá naopak subjektivitou, kdy je viděný obraz důsledkem mentálního procesu, kdy sítnice zaznamená pouze dopadnuté světlo a teprve následně jej zpracuje komparací s vlastní subjektivní představou a vizuální zkušeností. Otázka objektivity, případně subjektivity samotného vidění se výrazně dotýkala i otázky reflexivní povahy samotné fotografie. Představa schopnosti člověka nestranně vnímat obraz byla narušena, a tím pádem i snahy srovnávat fotografický obraz s obrazem promítaným na sítnici. V roce 1860 vydává další díl Handbuch der physiologischen Optik (Rukověti fyziologické optiky)
 a pořádá přednášky o vztahu optiky a umění. V těchto přednáškách ještě více rozpracovává úvahy o obrazových vjemech a následném zpracování představ, které vycházejí ze subjektivní zkušenosti diváka.
 Ve svých přednáškách upozorňuje na rozdíl mezi vnímáním prostoru a geometrickým vnímáním, tedy na to, že náš pohyb ovlivňuje naši percepci prostorových vztahů. 

Na principu mentálního zpracování sítnicí zaznamenaného obrazu dále Helmholtz pracuje i v souvislosti s problematikou barev a našeho vlastního barevného vidění. Zpochybňuje dobové teorie o směšování barev a pomocí svých znalostí z fyziky určuje základní barvy, které jsou zaznamenávány díky třem druhům receptorů na naší sítnici. Poznatky, které Helmholtz popsal, významně přispěly k porozumění smyslové percepce, když experimentálně ověřil a ustanovil originální teorii vztahu zpracování vizuální informace mezi sítnicí a mozkem. Skutečnost, že lidské vnímání je výrazně ovlivněno mentální činností a samotnou zkušeností a pamětí jednotlivce se stalo oporou dobové umělecké fotografii, která svou teorii stavěla právě na pojmech jako je subjektivita. 
 

2.3 Teorie vcítění

S tímto konceptem byla propojena i další teorie, ze které umělečtí fotografové vycházeli a kterou argumentovali ku prospěchu možnosti uměleckého působení neostrého fotografického obrazu, teorii vcítění. Ta byla postavena na principu psychologickém mechanismu, kdy je jednotlivec obdařen schopností projektovat emoce do neživých předmětů. Teorie byla formulována v roce 1872 Robertem Fischerem v knize Über das optische Formgefühl. 
 Tvary, které vnímáme, v nás tak mohou vyvolat pocity různých významů, od prostého estetického upokojení až po myšlenky a to díky promítání určitého „živého obsahu“. Celý proces probíhá zcela nevědomky, pomocí přenosu naší vlastní projekce, kterou Vischer označuje coby „vcítění. (Einfühlung). S touto myšlenkou dále pracoval Johannes Volkelt, který považoval vnímání zcela propojené s „vciťováním“, v okamžiku nazírání si jednotlivec projektuje do předmětu své vlastní pocity a myšlenky a tím se s předmětem ztotožňuje. Teorii dále ve vztahu k umění rozvinul Theodor Lipps, který nalézá v principu tohoto ztotožnění a projekce příčinu našeho estetického upokojení, kdy uspokojení přináší zpětné „sebevcítění“
. Tím pádem je vnímání estetické hodnoty či krásy pouze vnímáním původní projekce, vnímáním vlastní osobnosti. Tímto argumentem je vysvětlována i různorodost estetické recepce mezi lidmi, kdy důležitou podmínkou je obdobná sebereflexe. Různí vnímatelé tak mohou mít na estetickou recepci rozdílnou vnitřní odezvu.

Princip subjektivity, o který se opírala teorie vcítění a nové objevy z oblasti smyslového vnímání se staly pojmy, se kterými dále pracovala teorie umělecké fotografie. Fotografie tím pádem mohla v rámci svého použití v kontextu umění opustit reflexivní povahu, princip objektivního zobrazení. V důsledku toho došlo i k oproštění od ostrého obrazu. Užití neostrosti se naopak stalo v dobovém uvažování o uměleckém působení obrazu vhodným tvůrčím prostředkem. Tím, že Hermann von Helmholtz ve svých objevech zpochybnil objektivní schopnost člověka vnímat obraz a naopak zdůraznil význam subjektivní zkušenosti diváka, ovlivnil i chápání fotografie co by „zrcadla reality“. V tomto kontextu tak byla fotografie osvobozena od funkce pravdivého média.

2.4 Fritz Matthies-Masuren

Umělecká fotografie bez pochyb čerpala z malby, její autoři se snažili překročit rámec pouhého doslovného zobrazování skutečnosti, dosáhnout fotografického obrazu, který mohl působit na divákovy city. Zároveň se snažili od samotného počátku ctít vlastní výrazové možnosti fotografie, ale zároveň pracovat s výtvarnou tradicí zejména s pojmy, jako je kompozice obrazu, symbol, vyrovnanost tónů, světelná atmosféra a podobně. Právě následování této tradice a touha dosáhnout obdobného působení na smysly jako zdroj jejich inspirace, vedl k potlačení zobrazovací schopnosti s cílem zvýšení umělecké působivosti fotografie. Autoři byli vybízeni k důkladnému studiu malby, které mělo posloužit jako východisku pro individuální práci s fotografií. 

 Stejné pohnutky vedly k rozmachu práce s ušlechtilými tisky, manipulací s fotografickým obrazem a rozvojem zmíněných tvárných procesů. Značnou roli v prosazování této práce s fotografickým obrazem měl německý překlad výše zmíněné knihy Henryho P. Robinsona, který ovlivnil značně fotografickou teorii v německých zemích a tím pádem i okruh českých fotoamatérů, kteří byli z tohoto prostředím úzce propojeni.
 Jeho teoretické úvahy byly dále zprostředkovány díky pracím Fritze Matthiese-Masurena, co by ústřední postavu německé umělecké fotografie. Jeho myšlení vycházelo ze stejného rámce, kdy fotografie měla opustit princip objektivního záznamu skutečnosti a čerpat svou inspiraci z malířství. Umělecké působení mělo být podpořeno, dokonce bylo závislé od „uměleckého rozostření“. To umožnilo dodat do obrazu lehkost, tajemnost a atmosféru, tedy vlastnosti, které byly kontrareflexivní povaze fotografie a pomáhaly tak obhájit pozici fotografie v rámci dobového vnímání umění. Matthies-Masuren přikládal malířství co by zdroji inspirace a ponaučení velkou váhu, pro dosažení uměleckého působení fotografie bylo nezbytné studovat malířské mistry a snažit se fotograficky pracovat se stejnými prostředky. Těmi byly zejména harmonické působení obrazu, jeho jednota, kompozice obrazu a podobně. Matthies-Masuren čerpal do svých úvah o problematice uměleckého působení obrazu nejen ze zmíněného Henryho P. Robinsona, vliv na jeho texty mělo i předchozí studium na umělecké akademii v Karlsruhe. Jeho texty nicméně nevybízeli k přímé nápodobě, umělečtí fotografové měli pracovat s uměleckou tradicí, coby vzorem kompozice, nálady, stylizace a tématu. Stejného působení pak měly dosahovat fotografickou cestou, neostrostí a prací s tvárnými tisky. Malba tak měla poskytovat určitý návod a poučení, se kterým fotografie dále pracuje. V následujícím období avantgardy je proti umělecké fotografii často užíván argument, že slepě následuje a kopíruje malbu. Napodobování konkrétní děl, či autorů ale nebylo hnutí umělecké fotografie vlastní, jejich snaha směřovala více k vycházení z malířské tradice a utvrzení umělecké fotografie co by samostatného uměleckého druhu.

Jako další motivaci pro potlačování ostrosti a zobrazovací schopnosti fotografie lze považovat i přirozenou snahu vážných amatérů, zastánců umělecké fotografie, odlišit se od fotografie prezentované v rámci vědy, případně dobové profesionální produkce. Fotografické vizitky a různé formy portrétu zasáhly celou společnost coby módní vlna, zároveň dosáhla fotografie širokého uplatnění v rámci vědy. Umělecká fotografie na to mohla reagovat určitou distancí od obrazové formy zmíněné fotografie a snahou o dosažení jiného, specificky uměleckého vzezření. Jako jedna z forem dosažení takového působení mohla být snaha o potlačení nejvíce využívané vlastnosti fotografie, a to je její precizní schopnost ostrého obrazu, přesného popisu, její reflexivní povahy. Reflexivní povaha fotografie byla tou vlastností užívanou v rámci vědy a také tou vlastností, která v rámci dobového teoretického uvažování distancovala fotografii coby médium od skutečného umění. Tím, že umělecká fotografie hledala svůj vlastní svébytný obrazový výraz, který by ji odlišoval od ostatních technických obrazů a zařadil ji do kontextu dobového umění, vzdala se ostrosti, která umožňovala zmíněný precizní popis. Umělecká fotografie se tak snažila vymanit z kategorie objektivního obrazového média a získat pozici svébytného uměleckého druhu, které dokáže být subjektivním obrazovým sdělením.

Z výše uvedených souvislostí není překvapující, že na oživení tehdejší fotografie měli výrazný vliv fotoamatéři, v jejichž spolcích vycházela různá teoretická periodika a jejichž tvorba vznikala pod jinou, uměleckou motivací. Díky jejich prostřednictví a díky jejich napojení na německé prostředí se tak do českých zemí s mírným zpožděním dostává vlna pictorialismu. Výrazný vliv amatérské fotografie je ostatně pochopitelný už z rozšířenosti samotného hnutí a ohromující produkci, kterou amatérská fotografie nikdy neztratila. Základní podmínkou pro rozvoj amatérské fotografie byla také přístupná technologie. 

2.5 Jaroslav Petrák

Fotoamatéři byli mnohdy osvícenými milovníky umění, kteří si skrze fotografii nejen uplatňovali svůj společenský status, ale i výtvarné ambice. Z výše zmíněných skutečností by mohlo vyznívat, že umělecká fotografie měla jasně vystižený program, ale tak tomu bohužel nebylo. Přestože měla na českém území své zastánce, kteří pracovali pod stejným vlivem zejména německé umělecké fotografie, nikdy zde nezískala tak silné postavení nebo případně jasné vymezení v teoretické rovině. Sice se zde objevovaly tendence sjednocení a ustálení pojmů a terminologie, tato tendence ale nebyla jednoznačná ani na německé straně, a tak často docházelo pouze k překladům. Vzhledem k rezervovanému vztahu, který pozdější dějiny fotografie k tomuto období zaujaly, není s podivem, že nejasnost terminologie pokračuje dodnes. Částečně je to způsobeno nejasností terminologie u prvotních pramenů, kdy se pracuje s termíny jako Kunstphotographie, künstlerische Photographie, photographishe Kunst, mezi českými jmenujme třeba obrazovou fotografii, fotografický obraz či uměleckou fotografii. Vliv na to má i pozdější snaha o nové pojmenování tendence coby secesní či impresionistický piktorialismus. 

V reakci na tuto situaci vydává v roce 1910 Jaroslav Petrák knihu Žeň světla a stínu. Inspirací pro tuto knihu mu pravděpodobně byla práce Fritze Matthiase-Masurena
, významného stoupence umělecké fotografie, ve své době nejvýznamnějšího odborníka v německém prostředí. Hlavním tématem knihy je otázka vhodného motivu, kompozice a problematika výtvarného působení světla ve fotografii. Právě světlo a stín jsou podle Jaroslava Petráka nejzásadnějšími činiteli fotografického obrazu, protože tehdejší fotografie neznala práci s barvou. Úvodem se ale dotýká i dobové teorie vnímání a na jejím základě ilustruje klady používání neostrosti pro zvýšení uměleckého působení fotografie. Základním argumentem se stává neschopnost oka pojmout najednou ohromné množství detailů okolní reality: „zrakový náš orgán není úplně způsobilý k takovému absolutnímu realismu a že stává podstatný rozdíl mezi funkcí komory fotografické a oka lidského.“
 Problémem se tak stává schopnost negativu obsáhnout veškeré detaily v ostrosti a úplnosti najednou, zatímco lidské oko si (dle dobové teorie) vybírá jevy, které mají estetickou hodnotu. Na rozdíl od malířství tak autor nemůže provést úplnou selekci estetických motivů pro fotografický obraz a pomáhá si proto zastřením nevhodných detailů neostrostí. 

Z toho následuje, že negativ ve svém absol. realismu jest velice málo způsobilým k tomu, aby sloužil jako surogát pro ony hodnoty, které umělce v přírodě inspirovali a u něj estetický dojem vyvolaly a že jest tedy úkolem fotografie umělecké, […] aby své umělecké nazírání, svůj estetický dojem tak zařídila, aby realismus tento potlačila, […] k čemuž nutno použíti všech prostředků po ruce jsoucích, kteréž zvláště proces positivní skýtá. 

Jako vhodný příklad postupu dále Petrák uvádí v poznámce u ilustračního snímku použití krátké expozice a zcela otevřené clony „jelikož tyto snímky mají vždy resultovati v jakousi neostrost a zamlžení“.
 Pokud se není dosaženo dostatečného efektu a působení na negativu, je vhodné jej docílit při zvětšování, protože pro uměleckou fotografii „jest směrodatnou pouze esthetická hodnota a malebnost pozitivu“.
 Přes toto doporučení je v knize zdůrazněna coby hlavní esteticko-
-umělecká činnost výběr motivu, na který jsou kladeny jiné parametry než na motivy ostatních druhů umění. Dále je zdůrazněna nutnost odstranit anebo potlačit bezvýznamné detaily, které odvádějí pozornost od hlavního motivu. Konkrétně u portrétu doporučuje Jaroslav Petrák „jen do té míry zaostřiti, by všechny zevní charakteristické známky osoby portrétované oku zůstaly zřejmy“.
 Právě přesvědčení o potřebě zastření detailů a umocnění působení hlavního motivu vedla k využívání zmíněné neostrosti coby pomocného prostředku. Výsledná fotografie se měla co nejvíce přiblížit lidskému pohledu a napodobit ve dvourozměrné ploše pocit skutečného pohledu do prostoru, zreprodukovat reálný pohled fotografa, který jej chce přes plochu fotografie dále předat. Tím byla motivována i snaha o propojení dobové teorie vnímání a teorie fotografie. 

Jedním z dochovaných Petrákových článků, věnujících se parametrům hodnocení fotografie, je článek „Podstata a ráz tzv. umělecké fotografie“.
 V tomto textu prezentuje fotografii coby vynález zpřístupňující estetický zážitek nejširší vrstvě a zmiňuje i výrazný sociální efekt: „[…] nejnádhernější díla umělecká jak mistrů doby staré tak i moderní vnikla v milionech exemplářích do těch nejzazších koutů lidské kultury, že skorem každý žebrák v nynější době poříditi si může galerii svých milých jest zásluhou dítka století XIX.-fotografie“.
 
Ještě zajímavěji hovoří autor o ostrosti obrazu. V textu čtenáře důrazně vybízí, aby se vzdal „konventionelní“ ostrosti, kterou přiřazuje k průměrnému vkusu širokého publika. Vyžadovaná neostrost má docílit kýženého zjednodušení obrazu a zároveň má podpořit fantazii diváka. „ Ne co obrazem řekneme, nýbrž co jím zamlčíme, činí nás mistry stylu.“
 Moderním přístupem k fotografii je tak chápáno potlačení této její technické vlastnosti. Progresivním ve své době tedy bylo tvárně pracovat s technologií, ve smyslu potlačit nežádoucí ostrost a docílit lehkého, rozechvělého obrazu, který uměleckou fotografii vyčleňoval z proudu amatérů-cvakařů a stál v opozici s tehdejší ateliérovou tvorbou.

Obdobný důraz na motiv a monumentálnost nalezneme i u Karla Wellnera, který věnuje teorii fotografie značnou část svého spisu Umělecká fotografie krajiny a nástin rozvoje krajinomalby.
 Nepokládá přesné a doslovné napodobení přírody za úkol umění. Poslání umělce spatřuje více v jeho schopnosti očistit námět od nahodilostí a malicherností. Stejně tak i fotograf má ve svém konání zesílit vše, co je typické, charakteristické a věci nahodilé na fotografickém obraze zastřít. Pro podpoření této své argumentace srovnává rozdílná díla se stejným motivem provedená jednou pomocí fotografie a podruhé pomocí jiných uměleckých technik. Porovnáním dochází k závěru, že největší slabinou fotografie je právě odkázání na realitu a naprosté reprodukování přírody.
 Pro dosažení uměleckého působení fotografie je tedy nutné zvolit námět, který je oproštěn od nedůležitých detailů, případně dosáhnout monumentálnosti vhodnou kompozicí, rozostřením či v průběhu pozitivního procesu.

Odborná fotografická literatura se nejvíce věnovala problematice námětu. Čtenáři byli podrobně vedeni jak námět, kompozice a použitá technika zesílí „umělecké působení“ výsledného obrazu. Převážná většina textů se věnovala nejvíce technologickému návodu, otázkám fotografického procesu, kompozičním pravidlům, pouze sporadicky nalézáme teoretické úvahy o samotné fotografii, případně řešení čistě uměleckých a estetických problémů.

3 Avantgarda

3.1 Situace po první světové válce
Významnými změnami prošla fotografie v období mezi světovými válkami, v období dvacátých a třicátých let  dvacátého století. Po osamostatnění Československa se významně rozvíjí stavební ruch a to v často v novém architektonickém slohu, který se postupně výrazně odklání od dekorativní architektury počátku století. Vznikají nové výtvarné skupiny a tento přerod se zákonitě odrazil i v estetice fotografie. Na zásadní proměny v umění měla vliv zejména poválečná nálada ve společnosti, kdy mladá generace požaduje jasné oproštění se od všeho starého, vytvoření nových hodnot a nové, čisté estetiky.

Zatím co portrétní fotografie odpovídala dobové produkci, používala malou hloubku ostrosti, retuš, případně stále ještě zavedené salonní stereotypy ve fotografii celých postav, fotografie architektury používá až avantgardní postupy, klade důraz na ostrost, detail a geometrii. Příčinou pro rozdílné přístupy můžeme hledat jak v zadavatelích fotografických zakázek, tak v zaměření fotografů. Před rokem 1926 nebylo možné provozovat živnostenskou fotografii specializovanou kupříkladu na architekturu, v reálné praxi tak někteří autoři kvalitní fotografie architektury vytvářeli průměrné portréty pouze pro zachování živnostenského oprávnění
. 

Proměna přístupu ke kvalitě fotografie vycházela vždy z funkce, kterou fotografie zastupovala. Podstatný tedy nebyl vklad autora, záznam jeho vlastního osobitého vidění, ale účel vzniku snímku. Lze předpokládat, že i autoři čistě avantgardní fotografie vlastnili a vytvářeli rodinné snímky pod jinými měřítky a na které nahlíželi s rozdílnými očekáváními vizuálních parametrů. Stejně rozdílné postupy nejsou novinkou meziválečného období, jak bylo zmíněno výše, autoři první vědecké fotografie vytvářeli mimo prostor vědeckého zkoumání i umělecké snímky jejichž estetika byla popřením fotografických snah v rámci vědy. Taktéž autoři avantgardních fotografií funkcionalistických staveb ve dvacátých a třicátých letech vytvářeli v ateliérech pro běžné zákazníky konzervativní portréty či pro účely vlastního rodinného archivu snímky s primární funkcí připomínky a památky. Popsaná mnohoznačná podoba užití média fotografie nikoli různými společenskými skupinami, ale jedním jediným autorem, je pro fotografii charakteristická. Hodnoticí parametry pro fotografii se tak utvářely nikoli rozdílným vkusem jednotlivých autorů, ale rozdílnou funkcí fotografie a rozdílným očekáváním. Podstatná při tom byla jak různé role fotografie, tak i kontext, ve kterém se výsledný snímek prezentoval. Popsaný rozdílný přístup ke kvalitám a hodnotám fotografie není typický pouze pro vybrané období, vzhledem k velkým změnám v samotné fotografii je ale dobře patrný. 

3.2 Diskuse „Po proudu“ a „Proti proudu” 

Poválečná teorie fotografie uveřejňovaná v amatérských periodikách se v daleko větší míře než otázce ostrosti věnovala problematice uměleckosti samotné fotografie a problematice manipulovaného obrazu. V průběhu druhé poloviny třicátých let vzniká rozsáhlá diskuse na stránkách Fotografického obzoru a Přítomnosti. Podstatou sporu se staly jak technický původ, tak i manipulace s obrazem, a představoval tak střet dvou principiálních pohledů. Na jedné straně stáli zastánci přímé fotografie, na druhé zastánci manipulace pro zvýšení uměleckého působení snímku. V listopadu roku 1927 Rudolf Paďouk v článku „Proti proudu“ hovoří o nutnosti posuzovat fotografii „se zřetelem k působnosti, dokonalosti, vystižení nálady apod. […] Ponechte proto fotografickému tvůrci úplnou volnost způsobu tvorby, jeho názor, výběrem motivu počínaje a positivním procesem konče; nevažte mu rukou dogmatem o čisté fotografii!“
 Jednalo se o tradicionalistický pohled, jehož argumentace byla postavená na uměleckém působení uměleckých tisků, která označovala užití technologie bromu, tedy „přímou fotografii“ za módu a manýru
. Reakce zastánců nemanipulované fotografie přišla vzápětí, kdy ve Fotografickém obzoru vychází článek Jana Lauschmanna pojmenovaný „Po proudu“, kde autor hovoří v souvislosti s uměleckými tisky o pseudoumění: […] Chceme-li tvořiti ryzí fotografii, pak musí nám negativ býti svatým. Musíme míti stále na paměti, že účelem positivních procesů je pouze přeměniti krásu, ležící v negativu, v jistou formu konvenční, tj. ve formu obrázku, které by bylo lze pohodlně pozorovati a našimi smysly vnímati.“
 Pro Lauschmanna byl skutečný tvůrčí okamžik při výběru kompozice, námětu a stisku spouště, další postupy byly jen technologického rázu, které měly umožnit zobrazení latentního obrazu zachyceného na negativu. Vzápětí vychází článek od Josefa Šubrta snažící se smířit oba tábory „Po proudu a proti proudu“ stavějící na myšlence svobodného výběru technologie: „[…]Ponechme Dr. Lausmannovi jeho oltář ryzí fotografie a nesahejme ani těm druhým na svátosti – rádi máme oboje. Ušlechtilé závodění a různost názorů mohou ve fotografii přivoditi jen pokrok, který jest jimi ostatně podmíněn.”
 Zmíněná diskuse dobře nastiňuje různorodost názorů v amatérské obci. Zatímco většinová obec amatérů přistupovala k nové vizualitě s rozpaky, nastupující generace nových tvůrců ovlivněných avantgardou, toužící se distancovat od předválečné éry fotografie, velmi rychle přejala novou technologii. Společně s novou technologií a avantgardním pojetím fotografie mohlo dojít i k přijetí ostrosti jako kvality umělecké fotografie.

Do této diskuse zasáhl i významný popularizátor „ostré“ fotografie Jiří Jeníček. Ve Fotografickém obzoru se ve svém článku „Krise fotografie?“
 zastává pozice přímé fotografie. Jeho kritika umělecké fotografie a ušlechtilých tisků zachází dál, tuto fotografii považuje z principu svého vzniku za „lživou“, nedodržující charakteristické rysy svého média, opouštějící svou specifickou veristickou povahu, svou dokonalou objektivitu a ostrost.
 Jeníček měl nezpochybnitelný vliv na rozšíření principů ostré přímé fotografie mezi rozsáhlou amatérskou fotografickou základnu. Byl členem redakce Fotografického obzoru, vydával knihy a coby angažovaný fotoamatér zpřístupňoval teoretické uvažování o přímé fotografii ve fotoamatérských organizacích.
 Jeho vliv lze sledovat zejména po 2. světové válce.

Jeníčkovo uvažování o fotografii bylo podmíněno účelem snímku, fotografie měla umožnit divákovi percepci toho, co jeho oko nemůže postihnout. V jeho konceptu byla fotografie důsledkem autorových intelektuálních snah, jeho osobitého vyjádření. Právě vyjádření autorovy myšlenky bylo ústředním tématem jeho teoretických úvah, formální stránka tomu byla jasně podřízena. Důležitými prvky byla věrnost podání, Jeníček dokonce hovoří o pravdivosti snímku
, a trvá proto na nemanipulované podobě výsledné fotografie. Formálně měla proto být fotografie vždy ostrá a měla umožnit jasné a přesné formulování autorových myšlenek. Důležitým bodem jeho úvah je skutečnost, že fotografii nepovažoval za umění, měla být vyjádřením určitého významu. Technika, kterou autor použil, tedy měla posloužit znázornění výsledku mentálního procesu pomocí bravurně zvládnuté fotografické techniky. Upřednostňoval uvažování o fotografii jako o řemesle, které obsahuje určité estetické stránky, primární bylo ale zprostředkování nějaké informace. Ostrá kresba byla pro Jeníčka specifikem fotografie, byla proto ve fotografickém obraze zcela klíčová: „je jen ostrá kresba, ba co nejostřejší kresba. Jen ostrá kresba dělá fotografii fotografií!“
 

Součástí Jeníčkových úvah je kromě účelu snímku i již zmíněný požadavek po pravdivosti fotografie. Pojmy typu pravdivost zobrazení, kult pravdy, zrcadlo skutečnosti, věcný obraz apod. Jeníček rád používal. Odpovídalo to dobovému pojetí fotografie a zároveň i určitému mýtu, kdy realistický obraz byl chápán jako zprostředkovatel pravdy. Záměna realistického obrazu za prostředníka skutečnosti je nicméně stále živá. Problematice chápání ostrého obrazu jako pravdivého zobrazení se více věnuji v následující, čtvrté kapitole.

Významnou roli v přijetí „přímé“ fotografie a ostrosti sehrála i další zajímavá diskuse věnující se buď obhajobě, nebo naopak popření fotografie coby uměleckého média. Téma nebylo nové, tyto diskuse se objevovaly od okamžiku, kdy se začala prosazovat umělecká fotografie; zmíněný konflikt věda kontra umění byl popsán již výše. V rámci tohoto opětovně otevřeného tématu lze sledovat měnící se parametry hodnocení fotografie a proměnu ve vnímání jejích kvalit. Přestože základem většiny článků bylo právě určení pozice fotografie ve vztahu k umění, autoři se vyjadřovali i k problematice základní charakteristiky fotografie. Právě technická stránka fotografie a její fyzikálně-chemický původ byl stále pro část teoretiků nepřekonatelnou překážkou pro uznání fotografie coby umění. Jako první na problematičnost uměleckosti fotografie upozornil Otakar Hostinský
, následně se k jeho stanovisku přidal Václav Vilém Štech
. Fotografii označili jako záznamové a dokumentační médium bez nároku na zařazení do kontextu umění. Stejný názor ostatně zaujme o něco později i Josef Čapek.
 

Na stránkách Přítomnosti vychází řada textů Otakara Mrkvičky (pod zkratkou O. M.), který komentuje přerod ve fotografii slovy: „Chtěla se podobati obrazům, státi se uměním. Vypůjčila si tedy bez ostychu všechny efekty malířství […] V té honbě za malířskými efekty zcela už zapomenula na své úkoly a vlastní věcné hodnoty.“ Se snahou o oproštění se od předcházející formy fotografie se začíná kriticky přehodnocovat její pozice vůči umění. Podstatnou změnou v přístupu k umělecké fotografii je sílící názor, že sama ostrá „přímá“ fotografie přesně zobrazující okolní svět může být uměním. Fotografie snadno reprodukovatelná, která je bez dalšího uměleckého zásahu, který by poukazoval na speciální zručnost tvůrce a ospravedlňoval uměleckost fotografie, může být dostatečně nosná. Právě zdánlivá snadnost vzniku technického obrazu, jeho masovost a oproštění od tradičně pojímaného řemeslného zpracování bylo jednou stranou sporu chápáno jako zásadní slabina pro zařazení do kontextu umění. Druhá strana sporu, zastupovaná novými autory, naopak interpretovala ty samé argumenty coby klady a vlastní hodnoty fotografie. Avantgardní autoři chápali právě technický původ obrazu jako vhodný předpoklad pro médium nového moderního umění. Karel Teige pro nové médium argumentuje: „Je zákonité, že avantgardní koncepce moderního umění, programově stírající rozdíl mezi uměním a vědou, technikou, užitým uměním, spatřuje právě v ní, ve fotografii jako dítěti techniky, chemie a fyziky, vhodný prostředek k vyjádření měnícího se světa.“ 
 Tato fascinace technikou, moderní průmyslovou dobou a přesahy mimo tradiční pojetí umění společně s nově objevovanými hodnotami fotografie přinesly automaticky velké změny ve fotografickém obraze.

3.3 Karel Teige

S novou estetikou a zaměřením fotografií se opět dostává do popředí ostrost obrazu. Ta je v této souvislosti považována za nově objevenou kvalitu, která je fotografii z její podstaty vlastní. Tato kvalita se stává zásadním argumentem většiny nových autorů proti předcházejícímu období umělecké fotografie. Jako příznačný názor nových avantgardních fotografů lze považovat další komentář Karla Teigeho:

Umělecká fotografie, totéž co umělecký průmysl, je věc nedůstojná, odpadková, kalná a nezdravá […] Pustota, nuda, nemístný artismus. Oč krásnější je jasná, ostrá foto, již vidíme v angloamerických obrázkových listech! […] v nich je pravá poesie a hymnická krása básní Whitmanových. 
 

Karel Teige coby mluvčí avantgardních snah byl výrazným zastáncem nových postupů v rámci fotografie. Díky jeho napojení na současnou funkcionalistickou architekturu, konstruktivismus a Bauhaus byl zprostředkovatelem a teoretickým obhájcem nové fotografie. V řadě článků ve Fotografickém obzoru se zastává využívání ostrého obrazu. Krajinářská fotografie ve svém impresionistickém stadiu jest jen výchovným prostředkem… Neboť ideálem fotografie vůbec a krajinové zvláště zůstane vždy kresba ostrá.“ 

Pro Karla Teigeho byla otázka ostrosti spojena se samotnou technickou podstatou fotografie. Technologický původ fotografického obrazu pro něj představovala určitou spojnici s reálným světem, s jeho modernitou a technickým pokrokem. Fotografie se tak dostává až do pozice vzoru pro ostatní umělecké druhy, zcela do jiného postavení, než byla v rámci předválečného uvažování. 

Krása fotografie, právě tak, jako krása děl moderní techniky, je dána prostou a naprostou dokonalostí a podmíněna účelností: krása fotografie je téhož rodu jako krása aeroplánu nebo transatlantického korábu či elektrické žárovky: je dílem stroje a zároveň prací lidských rukou, lidského mozku, chcete-li, i lidského srdce.

Zmíněná účelnost se tak stává další hodnotou fotografie, která ji řadí mezi uznávané formy nového umění, zcela v duchu vládnoucího funkcionalismu. Tím, že samotným základním kamenem fotografie je její zobrazovací schopnost, tedy vlastnost věrně podat okolní realitu, posiluje se pozice ostrosti obrazu. Právě ostrost je vlastností tak specifickou pro fotografii a důraz na účelnost snímku a v podstatě na účelnost fotografie samotné, vedla k rozšíření ostrosti v rámci nového pojetí fotografie: „Ano, v reálnosti a pravdivosti je morálnost fotografie, ostatně pravdomluvnost platí vždy za ctnost a shoduje se s účelem, pro nějž byla fotografie vynalezena.“ 
 Tato interpretace fotografie má zpětný vliv i na negativná hodnocení předcházející éry piktorialistické fotografie. Její mystika a důraz na řemeslné zpracování nenachází v nové době žádnou odezvu a je interpretována coby klam a lživost či snaha zbytečně přikrášlovat. V myšlení avantgardních fotografů je sama skutečnost dostatečně hodnotná, že nepotřebuje interpretaci, pouze přesný ostrý a popisný záznam. Okolní realita má být znovu objevena ve své podstatě až s vědeckou přesností, bez jakékoliv manipulace, pouze s důsledným použitím vizuálních možností, které fotografie sama poskytuje.

Dalším důležitým bodem teoretického uvažování Karla Teigeho je skutečnost, že fotografie není automaticky uměním, ale pokud chce, může se jím stát. Tedy sama fotografie má i jiné funkce a záleží na kontextu užití fotografie. Fotografii staví na úroveň písma, které také zprostředkovává určité sdělení a může se za určitých okolností stát i uměním. Přesto je nejčastěji použité v rámci každodenního života, v rámci vědy, a stejně tak i fotografie má plnit zejména funkci média nesoucího informaci, určité sdělení. Sama koncepce avantgardního umění měla za cíl zastřít rozdíly mezi uměním, vědou, užitou tvorbou a technikou. Fotografie tak zcela naplňovala zamýšlené pojetí nového umění. 

Teigeho uvažování o fotografii tak navazuje na jeho texty věnované poesii. Stejně jako odmítá romantickou, melancholickou estetiku éry umělecké fotografie, staví se i proti romantickým tendencím v literatuře.
 Poetická báseň měla sice obsahovat prvky hry, fantazie a svobody, obsah byl ale vždy optimistický. 
 Jak fotografie, tak poesie měla opustit zachmuřelost a mystiku. Totožný byl zájem o moderní společnost, zejména město, důraz byl kladen i na formu, experiment a obrazotvornost. Pro Teigeho teoretické uvažování je příznačná i určitá rozpolcenost v níž on
sám spatřoval dialektickou jednotu. Zatímco je uchvácen modernitou a technikou fotografie, spatřuje v ní propojení s vědou a zástupce nového umění, jeho práce věnované poetismu popisují lyrismus jako obranu před racionalitou.

Stejně jako u předcházející éry si umělečtí fotografové uvědomují význam světla na fotografickém obraze. Za použití stejného prostředku, tj. značně výtvarně působivého světla se dosahuje zcela rozdílných výsledků a kvalit. Zatímco první amatéři dosahovali pomocí světla poetické, dramatické, až divadelní nálady, nyní se světlo stává nástrojem pro jasné obrazové vymezení a popsání reality. Umělečtí fotografové jsou fascinováni povrchy předmětů, otázka ostrosti a precizní kresby se tak stává pro dosažení žádaného popisu primární. Světlo tak funguje jako prostředek pro modelaci tvaru zobrazovaného předmětu, případně pro vytváření až grafických ploch v obraze. Důvodem této proměny byla snaha o objektivní podání vnějšího světa. Ve vnímání kvality fotografického obrazu se fotografická teorie dostává jakoby zpět k okamžiku vzniku samotné fotografie, kdy byla představena coby nové médium ve vědě. S tím je jasně spojený i požadavek opětovné ostrosti obrazu. Josef Slánský ve Fotografickém obzoru píše: „Chce-li se fotografie zařaditi do dnešního světa, musí začít úplně od začátku.“ 
 Právě představa nového světa a potřeby zrevidovat staré hodnoty, znovu objevit okolní realitu, nalézt nové pohledy vytvořila požadavek na užití světla k popisnému, nestrannému a ostrému zobrazení. 

3.4 László Moholy-Nagy a Telehor

Významnou inspirací pro skupinu českých avantgardních fotografů představovala práce László Moholy-Nagye, jehož dílo Malerei Fotografie Film (1925), dílo, které zásadně ovlivnilo vnímání možností fotografie. Kniha byla vydána na půdě Bauhausu v rámci série Bauhausbücher v roce 1925. Jejím hlavním posláním bylo objasnění pozice fotografie, ale i ostatních druhů umění, v rámci nově se ustanovujících pravidel vizuální kultury. Moholy-Nagy hovoří o zpětném vlivu fotografie na malbu, kterou tím, že převzala její zobrazující funkci, osvobozuje malířství k abstrakci a volnější práci s barvou. Podstatné je zmínit, že fotografie neměla slepě zaujmout uvolněné místo po malbě. Naopak měla stavět na vlastních schopnostech a oprostit se od malířských schémat, zejména v rámci perspektivy a kompozice. Fotografie získává novou funkci, kdy má pomoci znovu reálně objevit okolní svět. Právě do té doby problematická objektivnost fotografického obrazu se stává novým námětem. Schopnosti objektivu přesně reprodukovat perspektivu bez zkreslení, ke kterému dochází díky lidskému vnímání, je přiřčena vlastní kvalita. V podstatě novou funkcí fotografie se stala právě její schopnost přesného zobrazení a popisnosti, která se mohla stát protikladem zkresleného a subjektivního lidského vidění: „Pochopením těchto možností jsme totiž přispěli k tomu, že lze pomocí fotografického přístroje učinit viditelnými existence, které svým optickým nástrojem, okem, nevnímáme nebo nezachycujeme: to znamená, že fotografický přístroj může náš optický nástroj zdokonalit či doplnit…“ 
 Fotografie tedy může nově přejímat chybějící funkce oka, zejména schopnost přesně zachytit pohyb v různých fázích, zachytit detail, případně zobrazit nezkresleně perspektivu. Pro naplnění výše popsaných funkcí se stala ostrost podstatnou součástí fotografického obrazu. Pouze ostrý obraz může plnit funkci objektivního zprostředkovatele okolního světa.

Popsáním těchto nových možností fotografie došlo k obhajobě určitého spektra fotografií, které v rámci předešlých chápání fotografického obrazu vázaných na malířskou tradici, vycházely jako chybné. Tím, že se fotografickému obrazu přiřknula vlastní specifická hodnota nezávislá na malbě, mohlo teprve být plně využito technologických a zejména obrazových schopností fotografie. V této souvislosti Moholy-Nagy ilustruje nové parametry fotografie na příkladech fotografií, které byly dle starého schématu označeny jako nepovedené, protože pracují s nezvyklou perspektivou a kompozicí. László Moholy-Nagy tyto skutečnosti naopak oceňuje a považuje je za klady fotografie, se kterými by se mělo více pracovat: „… ani možnosti zkreslení objektivem – podhled, nadhled, boční pohled – nelze hodnotit negativně, protože nám nabízejí nezaujatou optiku, která je nedostupná očím vázaným zákony asociace.“ 

Revize fotografického obrazu, která proběhla v rámci nové filozofie Bauhausu, osvobodila fotografii z vlivu malby a pomohla jí definovat své vlastní, jedinečné kvality. Součástí přehodnocování fotografické technologie byla i ostrost obrazu, která se stala součástí moderního pojetí fotografického obrazu. Ostrost zastupovala technologickou specifičnost fotografie, která jí odlišovala od ostatních fotografických druhů. Díky ostrému obrazu mohlo být docíleno zobrazení nových souvislostí, jak to požadoval Bauhaus, ostrost byla projevem strojové přesnosti fotografie, a tedy zastupovala tolik požadovanou technologičnost nového média. 

Fotografie László Moholy-Nagye osvobodila malbu od vazeb na realitu, protože tuto funkci má zcela převzít fotografie a film. Fotografii byla zároveň nově přiřknuta celá řada nových možností použití, mimo jiné reklama, propaganda, typofoto, souběžné kino apod. 
 Tím pádem bylo fotografii přiznáno mnohočetné užití přesahující běžné schéma myšlení mezi dvěma póly: pomocník vědy kontra umělecký prostředek. Fotografie se v myšlení Bauhausu stává skutečně moderním médiem
, jehož základní vlastností je schopnost proměny dle žádané funkce a kontextu.  

Zásluhu na zpřístupnění zmíněných teoretických úvah měl i František Kalivoda, který část jeho textů zpřístupnil v rámci svého byť jediného čísla almanachu Telehor. Číslo bylo sestaveno ze vzájemné korespondence s Moholy-Nagym a obsahovalo kromě teoretických textů i filmový scénář. Ve zveřejněných esejích jsou přehodnocovány základní parametry fotografického média. Pro problematiku ostrosti byla zvláště podstatná esej Fotografie, objektivní forma vidění naší doby z roku 1932, která se věnovala otázce vnímání. Tím, že Moholy-Nagy přičítá fotografii schopnost pomoci přehodnotit možnosti lidského vnímání, a doplnit tak chybějící vlastnosti lidského oka, pomáhá fotografii plně docenit právě ty vlastnosti, které byly v předcházejícím období chápány v rámci umělecké fotografie problematicky. Jedná se zejména o přesnou zobrazovací schopnost, dobrou kresbu objektivu, tedy ostrost, která je hodnocena jako optická kvalita umožňující nové vidění. 

 […] technické rozšíření vede téměř k fysiologické transformaci našich očí tím, že nám ostrost objektivu, jeho bezvadná přesnost popisu předmětu napomáhá k pozorovacímu nadání, vychovává nás k vidění, jehož standard dnes sahá až k předimensujícím, přerychlým momentkám a mikroskopickým snímkům.“ 

V eseji je vyjmenováno množství způsobů vidění, které nová fotografie umožňuje, konkrétně:

1. abstraktní vidění přímou světelnou tvorbou – fotogram jako nejjemnější odstupňování světelných hodnot (světlo–tma popřípadě barva),

2. přesné vidění normální fixací skutečnosti, reportáž,

3. rychlé vidění fixací pohybů v nejkratší době – momentka (snímek časosběrný),

4. pomalé vidění fixací pohybů v delším časovém trvání, například světelné stopy vozů projíždějících v noci (snímek časorozptylný),

5. vystupňované vidění: a) mikrofotografie, b) filtrofotografie, tím že chemické vlastnosti citlivé vrstvy se mění, a tak se získává vystupňování výkonů, například vyjasnění velmi vzdálených, v mlze nebo parách ležících krajin až k fotografování i v naprosté tmě (infračervená fotografie),

6. vícevidění panorámovou kamerou, rentgenovou fotografií,

7. simultánní vidění přecloněním, sem náleží budoucí způsob „automatické reportáže“,

8. jinakvidění, optický vtip, kterým se dá vytvořit automaticky: a) při snímku objektivem, případně hranolem nebo zrcadlením,

b) po snímku mechanickým a chemickým porušením citlivé fotografické vrstvy.

Tato nová definice možností fotografie má prvotně za úkol osvobodit fotografický obraz od výtvarné tradice. Zároveň vyzdvihuje již zmíněnou schopnost překračovat historicky vnímané hranice fotografie. Dokonce vyslovuje názor, že není podstatné, zda fotografie produkuje „umění“, či nikoliv
, její hlavní přínos leží mimo tradičně vnímanou uměleckou fotografii. Zásadní vizuální přínos byl Moholy-Nagym spatřován právě mimo kontext umění, a to ve vědecké fotografii, která byla osvobozena od tradiční estetiky. Zdůrazňuje ale, že možnosti fotografického obrazu nejsou tímto vyčerpány, je ale třeba vytvořit nová estetická měřítka, kterými bude fotografický obraz hodnocen. 

Pro problematiku ostrosti jsou významné body 2. a 3., pro naplnění jejich obrazové funkce je ostrost nezbytná, naopak bod 4. – pomalé vidění vytváří prostor pro užití neostrosti v rámci fotografie s popisnou funkcí. Neostrost v tomto novém kontextu tedy nemá zastírat rušivé prvky či vytvářet ve fotografickém obraze náladu, lehkost a atmosféru, naopak má být nápomocna k novému typu záznamu. Pohybová neostrost má tedy zachytit něco, co je mimo vnímání lidského zraku. Další schopnost fotografie dosáhnout pro lidské vnímání nemožné přesnosti a popisnosti, případně přesáhnout schopnosti lidského oka, je popsána v 5. bodu nového vidění. Moholy-Nagy tak zahrnuje do definice nových možností fotografie i užití fyzikálních schopností fotografického materiálu vidět to, co lidský zrak nezachytí.

V dalších textech uveřejněných v Telehoru jsou kladeny otázky věnující se základním složkám fotografického obrazu, jakými je světlo, stín, případně čas a dále otázce originálního rukopisu. Těmito snahami o vybudování nových definicí fotografie a naznačením cesty vývoje celého fotografického média výrazně ovlivnil českou fotografickou avantgardu. Ta se posléze snažila o přehodnocení dosavadního přístupu k umělecké fotografii. 

Citované texty László Moholy-Nagye se staly teoretickým základem pro experimenty s fotografickým obrazem. Vliv těchto textů přesáhl fotografii a ovlivnil i další vizuální umění. Zmíněné texty vytvořili teoretickou argumentaci, která umožnila distanci od předcházející éry fotografie. 

3.5 Franz Roh a Film und Foto

Avantgarda požadovala po fotografickém médiu, aby oproštěně od výtvarné tradice znovu objevovalo realitu. Zaměřena přitom měla být na povrch předmětů, jejich formu a zevnějšek. Ve stejném duchu se neslo i teoretické uvažování Franze Roha a jeho pojetí magického realismu, ve kterém se měl autor věnovat věrnému popisu vzhledu s tím, že podstata a kouzlo objektu se odkryje samo. Předcházející éru umění 19. století nazývá érou vcítění (Einfühlung), meziválečné období je naopak popisováno jako éra „magického realismu“ 
. Tento termín Roh vytvořil coby náhradu za označení „po expresionismu“, které nedostatečným způsobem definovalo podstatu nově nastupujícího směru, později je tento termín (zvláště ve fotografii) nahrazen pojmem nová věcnost.
 Nové pojetí realismu se nicméně nevázalo k předešlé éře naturalismu, ve fotografii se sice pracuje např. s přímou fotografií, ale efekty se vytvářejí novou cestou. Začíná se využívat retikulace želatiny, která vytváří dojem hrubého zrna, Sabatierův efekt, případně jiné destrukce fotografického materiálu. Výsledný obraz ale ničím nepřipomíná manipulovanou fotografii předcházející éry, fotografie nové věcnosti jsou zcela zaměřené na objekt. Pro novou věcnost obecně je charakteristické zaměření na důsledný popis okolní reality. Německý historik Wieland Schmied popisuje charakteristické rysy nové věcnosti takto:

1. ostré vidění světa a nesentimentální, neemocionální pohled, 

2. obrácení pozornosti k banálním a bezvýznamným věcem a chybějící ostych před ošklivými a nepříjemně působícími náměty, 

3. vytváření obrazu pomocí statické pevné skladby a prostoru, který sugeruje vzduchoprázdno, 

4. eliminace stop malířského procesu vedoucí k tomu, že obraz nevypadá jako dílo vytvořené lidskou rukou, 

5. nový spirituální vztah ke světu věcí.

Pro fotografii nové věcnosti bylo příznačné zejména užití prvních dvou bodů. Ostrost obrazu je ale naprosto zásadní, fotografie by se měla pokusit o naprosto přesný až vědecký popis objektu. Hloubka ostrosti a přesnost vyobrazení může působit až nereálně a nezvykle, obraz může připomínat i grafiku, případně fotografii pořízenou za účelem vědeckého zkoumání. 

Významný vliv na formování české avantgardy měla i výstava Film und Foto ve Stuttgartu v roce 1929. Ta představovala fotografii coby široce uplatnitelné médium, prezentovala její tranzitivní povahu a její přesahování do různých poloh, mimo tradiční uvažování. K vidění tak byla fotografie coby technická dokumentace, umělecké médium, v rámci reklamního letáku, případně fotogramy a montáže. Přehlídky se účastnili někteří čeští autoři, kteří byli vybráni Karlem Teigem, mimo jiných Alexander Hackenschmied, který o výstavě podal ve Fotografickém obzoru krátký komentář, kde napsal „Ostrost je vzrušující zázrak fotografie.“
. Dopad, který uvedené texty a výstava na fotografii měly, pomohl k ucelení definic a vymezení moderního umění vůči předcházejícímu období. Zároveň byl inspirací k formulování obecných charakteristik moderní fotografie a rozvoji teoretického uvažování v rámci fotografie.

Na formulování zásad moderní fotografie měl vliv i text doprovodné publikace výstavy „foto-auge /oeil eti photo / photo eye“
, sestavený Franzem Rohem a Janem Tschicholdem. Franz Roh spatřuje v předešlé etapě fotografie odchýlení od skutečné úlohy fotografického média. Přestože funkcí fotografie není pouhé kopírování skutečnosti, její hodnota leží v estetice samotné reality
. Při výběru fotografií do katalogu se proto snaží překročit realitu ve smyslu „the world is beautiful“
, zastoupené fotografie mají představovat realitu ve své podstatě. V textu Franz Roh vyjmenovává možnosti aplikace fotografického média. Jedná se o fotogram, fotomontáž, fotografii upravenou novou cestou, fotografii použitou v kombinaci s typografií a „the reality-photo“
. Poslední ze jmenovaných možností měla představit realitu oproštěnou od emocionálního pohledu, nově ji objevit a to s důrazem na ostrý obraz:

next to a new world of objects we find the old seen anew. here the difference in degree of intensifying plasticity becomes a pictorial means. for long time we had photographers who clad everything in twilight (imitators of rembrandt in velvet cap, or all softening impressionist minds). today everything is brought out clearly.
     

V jeho uvažování byla dobrá fotografie závislá na uspořádání několika individuálních principů. Na rozdíl od malby nemá fotografie možnosti zjednodušení a přetváření okolního světa, nicméně má schopnost práce s ostrostí, výřezem, světlem a výběrem objektu. Výběr objektu považuje Roh za tvůrčí činnost a zdůrazňuje, že právě limitované možnosti umožňují fotografii uskutečňovat významnou individualizaci
. 

Zajímavý rozměr jeho práce představuje i důraz na význam amatérské fotografie. Franz Roh spatřuje ve fotografii médium, které umožní tvorbu každému. V rámci výstavy Film und Foto jsou představeni jak profesionálové, tak amatérští fotografové. Roh považuje amatérskou tvorbu za novou krev, za tvorbu „outsiderů“
, kteří dokážou narušit zkamenělou konvenci profesionální fotografie a stále zůstávají nestranní.
Stejný přístup ke vztahu profesionální a amatérská fotografie lze sledovat i u nás.       V amatérské fotografii se začíná výrazněji pracovat s obrazovou plochou ve smyslu nečekaných a novým kompozičních přístupů. Předcházející éra umělecké fotografie sice také užívala výtvarnějšího dělení obrazové plochy než třeba fotografie profesionální, která vždy komponovala střed obrazu, přesto nové technologie umožnili amatérům ještě větší rozmach. Lehčí fotoaparáty a vysoká citlivost materiálů společně se světelnými objektivy umožňovala fotografům snímání i z nezvyklých úhlů, jako je výrazný podhled či nadhled. Je důležité si uvědomit, že tyto fotografie se starou technikou počátku dvacátého století nemohly vzniknout bez výrazných technických komplikací. Fotografové předcházející éry umělecké fotografie pracovali s jinými technologiemi, které jim mnohé věci, samozřejmé v období tzv. čisté fotografie, neumožňovaly. Nutnost pracovat se stativem fotografa značně omezovala při svobodné práci s kompozicí. Teprve okamžik, kdy mohl fotograf začít pracovat „z ruky“, mohla přinést zásadní změnu v samotné skladbě fotografického obrazu.

Výše popsaná fascinace světlem a stínem dostává během let výraznější podobu. Na rozdíl od předcházející éry se výrazně snižuje rozsah tonality obrazu, klesá množství přechodových tónů. Široká škála šedých polotónů předcházejících let již neplní zamýšlený účel. Fotografie by měla mít jasný kontrastní obraz, bez jakékoli halace či závoje. Nastupuje období, které výrazně vyzdvihuje jako výtvarnou hodnotu kontrast. 
Rozdíl v užití tonality a neostrosti je dobře patrný na snímcích od Josefa Sudka [obr. k.] a Jaroslava Funkeho [obr. l.]. Obě fotografie pracují s výtvarně působivým světlem. Zatímco první fotografie zcela odpovídá principům „umělecké fotografie“, fotografie Funkeho pracuje s motivem světla výlučně v duchu avantgardy. Sudkova fotografie má kompozici středovou, její atmosféra je jemná, tajemná až něžná. Jemný kontrast vytváří tonalitu s absencí čistě bílé, či černé. To vše je podtrženo neostrostí, která vytváří v obraze výrazný výtvarný prvek a je nejvýznamnějším tvůrcem atmosféry. Naproti tomu Funkeho snímek pracuje s motivem  nadhledu, kdy je kompozice tvořena mimo střed obrazu. Fotografie je kontrastní, s velkými tonálním skoky, které potrhávají výtvarné působení světla. To na obraze vytváří svébytný kompoziční prvek. Pro celkové vyznění fotografie je opět důležitá práce s ostrostí. Právě dokonalá ostrost vytváří v obraze dojem grafických ploch, zvýrazňuje ostré tonální přechody a podtrhává kontrast.

Pro novou estetiku byla důležitá i zmíněná inspirace vědeckou fotografií a jejími precizními záznamy okolního světa. Právě fotografie přírodovědců z počátků vědecké fotografie upoutávají pozornost na estetickou hodnotu detailu a již zmíněné struktury různých materiálů. Ve dvacátých letech se stává významnou dobovou tendencí konstruktivismus a již popsaná nová věcnost, tedy směry, které se plně věnují vnější podobě předmětu. Zájem o náladu a atmosféru tak střídá zájem o strukturu 
 a samotný objekt. „Chtějíc využít i možností detailu, části krajiny, zachycovali jsme čtvereční metr země a život na něm a nazývali tyto fotografiemi neskutečných krajin.“ 
 Dochází tak k přerodu v samotném hodnocení fotografie, kdy fotografický obraz už nemá zprostředkovávat substanci předmětu, dojem či jeho působení. Výchozí se stává zaměření na formu zejména s ohledem na její povrch a přesný popis. S tím je spojená i změna námětu, kde se do popředí zájmu dostává znovuobjevování předmětů a zdánlivě banálních témat. Pozornost se obrací k běžným předmětům, industriálním zákoutím, stínům, stopám
 či zdánlivě náhodně pohozeným předmětům denní potřeby. 
3.6 Neostrost v době avantgardy

Tato kvalita ale neovládla pole fotografie úplně. I nadále si někteří avantgardní fotografové uvědomovali sílu a hodnotu neostrého obrazu, se kterou se snažili nově pracovat. Tato tendence byla opět vázána k novým poznatkům fyziologie vidění.
 Podnětem pro neostrý obraz se ale nestává touha po rozechvělém magickém působení, ale přání zaznamenat dojem periferního pohledu. Fotografie tam měla zaznamenat skutečné pohyby oka, proces sledování okolních předmětů. Ostré detaily předmětů tak zaujímají na fotografickém obraze netypické umístění mimo samotný střed kompozice či tak oblíbený „zlatý řez“ stavby obrazu. Objektiv se tedy stává okem, které má věrně zaznamenat skutečný pohled autora, kdy při pozorování zaostří oko pouze v určitém rozsahu. Této přirozenosti lidského vnímání si ostatně všiml i výše zmíněný Peter Henry Emerson, který hovořil o nutnosti pouze jednoho ostrého „plánu“ ve fotografickém obraze už na konci 19. století. 

Mimo tuto práci s velmi malou hloubkou ostrosti v obraze se objevují i fotografie, které ostrost zcela popírají. Obraz se stává až těžko identifikovatelný, přístupem ke kompozici a práci se světlem zůstávají ale tyto snímky součástí avantgardních tendencí. Přestože zcela popírají jakoukoli ostrost, je jim dána určitá struktura prostřednictvím výrazného zrna obrazové plochy. Díky tomuto zrnu je zřejmé, že snímek byl již jako neostrý naexponován
, že se jednoznačně jedná o záměr a nikoli chybu při samotném zvětšování fotografie. Výrazné zrno zároveň dává neostrému obrazu tak žádanou strukturu či rastr, aniž by objekt snímání výraznou strukturu obsahoval. Pomocí výrazné kontrastní tonality tak výsledná fotografie zcela zapadá do dobového proudu fotografie a nijak nepřipomíná neostré snímky éry umělecké fotografie. Přes rozdílné přístupy k ostrosti zůstává spojujícím tématem námět, který si klade za cíl znovu objevit banální předměty skrze nový úhel pohledu: „[…] Neboť víme dobře, že teprve fotografie dovedla nám přiblížit mnohé krásy, kolem nichž jsme nevšímavě chodili, že teprve fotografie naučila nás dívat se na svět kolem nás a znásobovati jeho, často skryté krásy.“ 

Nová práce s námětem je často motivována i snahou zasadit tyto předměty do nových významových souvislostí, což je tendence, která se plně rozvine po druhé světové válce v rámci surrealistického hnutí. 

Avantgardní tendence pochopitelně nezasáhla celou šíři umělecké a amatérské fotografie, stále se ve dvacátých letech setkáváme s pojetím umělecké fotografie z předválečných let, například s používáním ušlechtilých tisků, zejména olejotiskem a bromolejotiskem
. Mezi většinou svátečních amatérů stále převládá estetika umělecké fotografie, která upřednostňuje slabou ostrost a široký rozsah tonality obrazu. Stále více se prosazují měkce kreslící objektivy a postupně i myšlenka nedotknutelnosti negativu. Inspiračním zdrojem pro změnu uvažování mohl být i vliv Drahomíra Josefa Růžičky, který českému prostředí zprostředkovával postupy amerických piktorialistů, kteří sice oceňovali estetické působení neostrého obrazu a jemných polotónů, získávali je ale optickou cestou zmíněnými měkce kreslicími objektivy bez zásahu do negativu. Boj ve vnímání hodnoty ostrého a neostrého obrazu byl tedy aktuální i v meziválečném období, kdy nastoupila zcela nová vizualita avantgardy. Fotografická avantgarda se svým pohledem na ostrost jako kvalitu a hodnotu fotografie netvořila v amatérské fotografii většinový proud. Ta sice byla přijata pokrokovými amatéry, velká část klasické amatérské produkce, či dokonce i profesionální portrétní fotografie stále částečně čerpala z východisek předcházející umělecké fotografie. Principy ostré fotografie se tak ujaly zejména u mladé generace vážných amatérů, kteří se toužili distancovat od předešlé éry, zatímco starší generace stále pracovala buď s ušlechtilými tisky, případně s optickou neostrostí a kompozičnímu konvencemi umělecké fotografie počátku 20. století. Tento postoj byl podporován i v rámci klubových aktivit, které se po válce příliš nezměnily.

Určité další oproštění od předcházející období ušlechtilých tisků je patrné v momentě, kdy se pro dosažení neostrého obrazu využívá optická cesta. Přerod ve fotografii tak můžeme vnímat už v okamžiku, kdy se důraz klade na samotný neexponovaný negativ. Před první světovou válkou se tak objevují „přímé fotografie“, které sice stále vyznávají neostrost, zároveň ale i nedotknutelnost negativu a pozitivu. Zjemnění obrazu je dosaženo opticky, měkce kreslicím objektivem, dále není už do fotografického procesu více zasahováno. Pozdější období meziválečné fotografické avantgardy tak na tyto principy „přímé fotografie“ navázalo a odmítnutím estetiky neostrosti dalo vzniknout modernímu fotografickému obrazu a způsobu nazírání, který zůstal zachován dodnes. Přestože se fotografická avantgarda výrazně ohradila vůči předcházejícímu období umělecké fotografie, pracovala s obdobnými prostředky, jako je nečekaná kompozice a výtvarné působení světla. Stejně tak přejala i pozdější (ale ne všude rozšířenou) tendenci zmíněné „přímé fotografie“. Nejzásadnější a nejzlomovější přelom oproti umělecké fotografii tak nastal ve vnímání ostrosti, kresby a celkové tonality obrazu. Jak bylo zmíněno výše, ostrost nebyla pojímána jako kánon všemi avantgardními autory, přesto většina dobové literatury a teorie označuje znovuobjevení ostrosti coby tezi nové fotografie. Rozdíl, který nastal ve vnímání neostrosti těmito dvěma tábory tak spočíval více v různých efektech, jakými bylo neostrosti dosaženo. Právě k tonálnímu rozdílu těchto rozdílných neostrostí Alexander Hackenschmied píše: „Účel světí prostředky. Fotografická technika je mnohotvárná. Tvrdého zpracování, ostré i neostré (ne měkké!) kresby, obrazového a výškového úhlu, šikmého řezání obrazu, surimpresse, halace, potlačené citlivosti k barvám atd. lze užíti jako výrazu. […] Měkké kresby nevidíme.“ 
 Avantgardní autoři dosahovali neostrosti buď malou hloubkou ostrosti, tj. použitím nízké clony, případně zcela záměrným kompletním rozostřením obrazu před snímáním. Kdežto autoři předcházející umělecké fotografie dosahovali obdobného působení zcela rozdílným postupem, který vedl k jiné tonalitě obrazu a dojmu lehkosti a jemnosti obrazu, díky dalším přidaným efektům. Pro nové autory tak nebyl zásadní rozdíl, zda k neostrosti došlo cestou uměleckých tisků, nebo upravenou optickou cestou, výsledný neostrý obraz byl manipulovaný, tím pádem nebyl čistou fotografií. 
Problematika ostrosti se přímo pojí s problematikou vnímání fotografického média, které se od počátku svého vzniku pohybuje v rámci konfliktu osobitého vyjádření a veristického záznamu. V konfliktu, kdy je fotografie na jednu stranu chápána jako objektivní záznam skutečnosti a identifikátor, je na druhé straně snaha potvrdit její pozici v rámci umění coby nositele subjektivní výpovědi. Požadavek na funkci fotografického média jako objektivního popisu se promítl do nároku na ostrý obraz. Naopak užití neostrosti coby tvůrčího prostředku lze interpretovat jako snahu o zvýšení subjektivity ve fotografickém obraze. Neostrost pomáhala vytvořit v obraze dojem skutečného lidského pohledu, tlumočit záznam autorova procesu vidění, případně potlačovala reflexivní vlastnost fotografie.

Přes občasné užití neostrého obrazu je pro nastupující generaci nových autorů ostrost zásadní kvalitou. Jejich argumentace, která se výrazně distancovala od autorů předcházející éry umělecké fotografie, zřetelně ovlivnila i interpretaci tohoto období v následujících letech. Avantgardní tendence byla většinou pozdějších teoretiků obdivována a jejich úvahy často bez výhrad přejaty. Umělecká fotografie tak byla mnohdy vnímána skrze jejich rétoriku, bez snahy o přehodnocení v rámci soudobého uvažování. To se odrazilo v rezervovaném vztahu a badatelském nezájmu o celé období, které se promítlo i do výše uvedené nejasnosti terminologie. Na to ostatně upozornila Petra Trnková ve své práci Technický obraz na malířských štaflích.
 Avantgardní fotografie vytvořila zároveň hodnoty, které jsou v určitých oblastech fotografie respektovány dodnes. V amatérském fotografickém prostředí jsou tak stále fotografie hodnoceny na základě ostrosti, výtvarně působivého světla, případně osobitého autorského vidění. Vzniká tak propast mezi výtvarným pojetím fotografie v rámci fotografických kruhů a užitím fotografie umělci, kteří tvoří mimo fotografické prostředí.

Zmíněný rozkol ve vnímání „dobré“ fotografie je stále živý. Diskuze okolo díla Miroslav Tichého je často stavěna právě na zmíněných hodnotách avantgardní fotografie a právě tyto hodnoty často vedou k zamítnutí jeho díla. Fotografické a  amatérské prostředí vnímá otázku ostrosti a kvality obrazu za natolik zásadní, že se v rámci kritiky často obrací právě na tyto principy. Pro současného fotografického amatéra je existence neostré fotografie zcela nepochopitelná. Intenzita zamítnutí Tichého díla ze strany fotografických amatérských kruhů je zajímavá zejména svou argumentací, vystavěnou na vnímání fotografie příznačném pro meziválečné období a na již zmíněném avantgardou ustanoveném hodnocení fotografie.

Otázka kánonu umělecké, či „správné“ fotografie byla konfliktním místem i dříve. Významný byl zejména hluboký rozkol mezi umělci a fotografy v 90.letech, který dodnes nebyl zcela překonán. Umělci pracující s fotografií zpochybňovali koncept „správné“ fotografie a vycházeli přitom ze zcela rozdílného přístupu k médiu. Jan Freiberg v katalogu k výstavě Fotografie ?? píše:

Silná tradice moderní a dokumentární fotografie, dlouhodobé rozdělení v systému vzdělávání i neochota k dialogu napříč všemi zájmovými skupinami přispívají k rozkolu mezi fotografií a uměním. […] V Čechách je navíc zvykem přemýšlet o fotografii jen v rámci velmi úzkého zorného pole. Chybí jak vazba k ostatním vizuálním disciplínám, tak i zařazení fotografie do širšího společenského kontextu. Zkoumání uvnitř systému fotografie samotné se kromě nekončícího procesu škatulkování neuskutečnilo.

V této situaci tak autoři fotografií, které polemizují s představou „správné“ fotografie, vystavují svá díla zejména v rámci uměleckých galerií, mimo klasické fotografické prostředí. Vzájemné nepochopení těchto dvou skupin autorů, pracujících s fotografií, je v podstatě ideové a mohlo tak motivovat Pavla Vančáta a Jana Freiberga k vytvoření termínu „nefotografie“ 
. Přestože autoři sami přiznávají, že vytyčený termín je značně vágní 
, je vhodným označením pro odlišnou rovinu přístupu k médiu. Toto pojetí fotografie popíralo vybudované hodnoty čistého a přesného zobrazení, ostrého, kontrastního a dobře prokresleného obrazu, případně kompozice a námětu. Obecně tedy těch hodnot, které Lukáš Jasanský a Martin Polák označují „fotografismem“:

Nelíbíme se jim proto, že postupy, kritéria a hodnoty, které se fotograf většinou snaží ovládnout, my záměrně ignorujeme. Od začátku jsme navíc byli velmi dobře přijímáni «nefotografy», zatímco tzv. fotografická komunita se o nás vůbec nezajímala, což ještě umocnilo naše přesvědčení, že jakékoli oborové společenství je vlastně ideologický nesmysl a člověka velmi omezuje. Fotografický řád, desatero, prostě fotografismus «án gró» stíráme.

Přestože tradiční fotografické prostředí postupem času bylo schopno zmíněnou „nefotografii“ rámcově přijmout
, v amatérské základně a obecném vnímání fotografie je problematika precizního fotografického obrazu stále živá. Neostrost ve fotografickém obraze se tak objevuje stále jako určitá „anomálie“
 a představuje způsob odmítnutí tradičního fotografického kánonu, případně je užita jako ironie a zprostředkovává odstup od fotografické estetické normy. 

Mezi autory, kteří přistupovali k fotografické konvenci bez respektu a s lehkostí, patří  například Markéta Othová [obr. v.]. Její fotografie důsledně popírá tradiční vnímání “dobré” fotografie, kompozice ignoruje pravidla zlatého řezu, námět je pro tradičního diváka banální, na snímku nenalezneme působivé světlo a obraz je až dráždivě neostrý. Podobnou nedbalost a uvolněnost vůči klasickým fotografickým kvalitám nalezneme i u Michala Kalhouse [obr. w.], kde je neostrost doplněna i o celkovou halaci obrazu.

Cyklus fotografií Jolany Havelkové Dočasná setkání [obr. x.], využívá neostrost pod jinou motivací. Neostrost tu neslouží jako distance od tradice fotografické estetiky, spíše zpochybňuje reflexivní povahu média, schopnost zaznamenat realitu. Portréty tak popírají účel svého vzniku a způsobilost fotografie jako záznamového média.

4 Fotografie jako zrcadlo

„Fotografie nikdy nelže, ale ani nikdy neříká pravdu.“

                                                                            neznámý autor

V teoretické literatuře se při posuzování problematiky fotografického obrazu stále objevuje odkaz na reflexivní povahu média a jeho výrazně mimetickou vlastnost. Nejedná se o nový způsob myšlení o uměleckém díle, který by vycházel z této specificky fotografické vlastnosti. Je zvykem používat k posuzování podstaty a funkce umění teorii nápodoby okolního světa a tato tradice se přenesla i do úvah o fotografii coby médiu v rámci umění. Původ tohoto myšlení lze vysledovat až k Ústavě, ve které Platón popisuje námi vnímanou realitu coby pouhou reflexi či odraz světa idejí.
 Ve vztahu k fotografii je zajímavá zejména desátá kniha Ústavy, ve které je demonstrováno postavení umělce vůči tvorbě na příkladu lehátka. Platón nebyl příznivcem umění, a proto doporučuje umělci pro ulehčení tvorby nosit sebou zrcadlo.
 Přestože tato analogie zrcadla vyznívala pro jakoukoli uměleckou tvorbu v podstatě nelichotivě, stala se obvyklou cestou pro definování přínosu umělecké tvorby a popisu různých druhů umění. Společně s dalšími pojmy Platónova uvažování jako je idea, nápodoba a mimesis se stává součástí terminologie teorie umění a na dlouhou dobu i ústředním tématem úvah řady estetiků až do poloviny 18. století.
 

Zmíněná terminologie se promítla i do teorie fotografie, a to i přesto, že k rozšíření technologie došlo až skoro o sto let později. Důvodem byla zejména popsaná veristická schopnost fotografie, která k představě zrcadla sváděla daleko více než jakákoli předcházející umělecká technika. Meyer Howard Abrams situaci komentuje: „Před vynálezem fotografie sloužilo malířské dílo jako nejlepší možný příklad toho, co zachycuje a zachovává nějakou podobu.“ 
 Vznik fotografie se tedy okamžitě projevil i v malířství, kdy fotografie přebírá funkci určitých druhů malby, zejména portrétu. Shearer West o funkci portrétu před nástupem fotografie říká:

In the centuries before photography, portraits were the only way of conveying the appearance of an absent or unknown person, and they were a method of preserving the physical appearance of someone that would remain after their death. Portraits also could act as reminders of particular events, such as marriages, treaties, or diplomatic visitations. 

Z podstaty média samého bylo zřejmé, že malba je pro tento typ záznamu zcela nevhodná a byla tak fotografií rychle vystřídána. Otevřela se tak cesta k širokému uplatnění vizuálního sdělování informací, protože malba neposkytovala svou časovou náročností a závislostí na schopnostech autora dostatečnou pružnost. Na druhou stranu vytvářela fotografie od počátku svého vzniku, v porovnání s ostatními formami vizuálního záznamu, velmi rychlé výsledky a vyžadovala od svého tvůrce výrazně méně zručnosti. Na druhou stranu vyžaduje fotografie pro vznik fotografického obrazu nevyhnutelně viditelný svět, okolní realitu, a tímto propojením má skutečně blízko k  analogii „zrcadla neseného umělcem“.
 Tuto analogii dále utvrzuje i skrze svou obrazovou kvalitu a precizní ostrý obraz, který může vést k představě dokonalé nápodoby reality.

Propojením s touto metaforou vyvstává pro fotografii nový teoretický problém. Tím, že je ve své podstatě závislá na okolní realitě, svou popisností, zrcadlivostí, svou základní zobrazovací vlastností ztrácí proti jiným druhům umění schopnost znázornit 

dle Plótínovy teorie „čisté ideje“.
 V klasickém teoretickém uvažování tak fotograf nemá nárok na pozici „tvůrce“. Tím že fotograf pouze zaznamenává okolní, na jeho vůli nezávislý, svět, pomocí kombinace fyziky a chemie převádí okolní trojdimenzi reality do dvojdimenze fotografie, není překladatelem „čistých idejí“. Tak ceněná zobrazovací vlastnost, aura okna do světa, je to, co pozici fotografie v dobovém uvažování oslabovalo. Problematika „zrcadla“ je pro uvažování o fotografii příznačná. Jak později konstatoval Roland Barthes, fotografie má: „v sobě ze své povahy vždy cosi tautologického: dýmka je tu vždy neoblomně dýmkou.“ 
 Zmíněné úvahy o zrcadlivosti fotografie a jejím provázání s realitou vedly k výše popsaným snahám o potlačení verističnosti obrazu díky práci s neostrostí. 

V druhé kapitole bylo naznačeno, že autoři uměleckých fotografií právě proti mimetickým vlastnostem fotografie pomocí neostrosti bojovali a snažili se je potlačit. Příliš dokonalý obraz a napojení na realitu bylo vnímáno zejména jako problematika příliš dobré kresby, proto se vytvářejí technologie zpracování materiálu, které tyto vlastnosti potlačí skrze tzv. ušlechtilé tisky. Popsání této technologie jsem se věnovala výše. Mimo zmíněné techniky se objevovaly i další více či méně sofistikované formy potlačení ostrosti nebo přesnosti zobrazení, a tím i „zrcadlivosti“ fotografie. Fotografický obraz se upravoval znejasněním optické cesty například potřením čočky, případně narušením stability stativu při snímání. Z hlediska problematiky provázání fotografie s okolní realitou je zajímavá i snaha o osvobození fotografie od danosti snímané reality pomocí práce s výsledným pozitivem. Od ustálení technologie fotografického obrazu se vytvářely fotografie, které sestávaly z více pozitivů, které byly vhodným způsobem seskládány dohromady. Výsledná koláž se vyretušovala, znovu neexponovala a výsledný obraz byl tak zdánlivě osvobozen od reality. Mezi první autory těchto manipulací patřil Henry Peach Robinson
, stejné techniky se ale uplatnily i mimo okruh umělecké fotografie, například u pohlednic s žertovnou tematikou. 

Zmíněná fotomontáž se nicméně jako umělecká metoda uplatňovala i později, například v meziválečném období, kdy společně s fotogramem zastupovala významnou tendenci v rámci moderního umění. Fotogram představoval v rámci dobového uvažování způsob, jak se vymanit z přirozeně mimetického charakteru fotografie. Pro převážnou většinu autorů ale představovaly příliš radikální přístup odklánějící se od principů „přímé“ fotografie. Úvahy o přílišné provázanosti fotografie s reálným světem byly tak postupně nahrazeny teoriemi o pravdivosti fotografického obrazu a unikátním autorském vidění. Problematika „zrcadlivosti“ fotografie tak ustupuje do pozadí a důraz je ve fotografii kladen na nemanipulovaný obraz. Společně s principem nové fotografie a návratem ostrého popisného obrazu se začínají vytvářet nové estetické hodnoty fotografie, které stavějí opět na dokonalé nápodobě okolního světa. Vyzdvihují se kvality typu působivá světelná atmosféra, úhel záběru, tonalita, precizní ostrost obrazu, to vše ve službě originálního pohledu. V této souvisloti je verističnost fotografického obrazu kladem, dokonce se oběvují termíny jako kult pravdy. Karel Teige v rámci nového pojetí fotografi prohlašuje, že „v pravdivosti je morálnost fotografie…“
 a také Jiří Jeníček staví své uvažování na termínech jako věcný obraz, zrcadlo skutečnosti a pravdivosti snímku 
. Pro důsledné uplatnění myšlenky pravdivého obrazu byl v tomto kontextu nezbytná ostrost fotografie, umožňující jasné a přesné zobrazení reality.

Se záměrem posílení pocitu skutečné reality je fotografie i charakteristicky prezentována.

K utvrzení dojmu pohledu do prostoru, okna do světa, byla fotografie často adjustována specifickou formou. Mezi obvyklé způsoby, které se tradičně objevovaly zejména ve fotografických galeriích, patřilo užití pasparty a rámu se sklem. Podobného působení pohledu z okna se dosáhlo i v samotném fotografickém obraze a to užitím dynamického úhlu záběru, který zesílil dojem perspektivy, to společně s ostrým obrazem svádělo k pocitu pohledu ven, jinam. 

V rámci umělecké fotografie se postupem času objevuje tendence, která upozorňuje na zmíněnou tradici ve vnímání fotografického obrazu a snaží se ji utlumit. Umělci pracující s fotografií tak zobrazují fakt, že fotografie nedokáže zaznamenat realitu, zpochybňují zmíněné vnímání zrcadla a snaží se zdůraznit, že fotografie neobsahuje pravdivé sdělení, ale pouze fotografii. Kromě práce s neostrostí obrazu se vyskytuje i snaha o potlačení trojrozměrného působení obrazu. V českém prostředí můžeme jmenovat alespoň Jana Svobodu, který s aspektem dvojrozměrnosti výrazně pracoval a snažil se, aby fotografie působila dojmem plochého obrazu. 

Nebývalé propojení s okolním světem prokazovala fotografie ještě v jednom aspektu, a sice v důsledném zobrazování perspektivy. Fotografie dokázala zobrazit přirozené zákony lomu světla, na které lidské oko nebylo do té doby zvyklé. Tento nezvyk vyústil v aplikaci malířské formy zobrazování perspektivy, která více odpovídala lidskému vnímání prostoru. Tím pádem došlo k situaci, kdy přesné „zrcadlo“ fotografie muselo ustoupit návyku lidského zraku, kdy měřítkem přesnosti zobrazení představovalo následování kánonu správné perspektivy. Na problematiku aplikace této formy upozornil Nelson Goodman.
 Fotografický obraz znázorňuje okolní svislice, jak se sbíhají, a výsledná fotografie tak vyvolává pocit, že např. architektura „padá“. Pro vytvoření fotografie, která odpovídá našemu vnímání, tedy „správné“ fotografie, je třeba popřít zákony optiky. Pro vytvoření popsané perspektivy se využívá kamera
, která upravuje vcházející paprsky světla a pozměňuje jejich lom vzhledem ke zvyklostem ve vnímání geometrické perspektivy. Dochází tak k zajímavému paradoxu, kdy fotografie ustupuje přesnému zobrazení reality, pokřivuje optické zákony, aby vytvořila pocit zrcadla přírody, kterou jsme zvyklí vnímat chybně. Náš návyk na určitou formu perspektivy je přitom tak výrazný, že nebyl narušen ani „zrcadlem skutečnosti“, kterou fotografie představuje. Fotografie tedy ustupuje ze své přesnosti vzhledem k našemu subjektivnímu vnímání.

Jakkoli byla pravdivost fotografického obrazu historicky mnohokrát zpochybněna, je stále vnímána coby reprezentant pravdy a otisk reality. Konvence hodnocení fotografie skrze její schopnost věrně zobrazit realitu je při běžném užití fotografie platná dodnes. Zejména fotografie objevující se v kontextu vědeckého zkoumání, ve zpravodajství i v kriminalistice je historicky vázána na vlastnost, kterou Roland Barthes označil jako „toto bylo“.
 Primárním důvodem pro zmíněné vnímání byla domněnka, že cokoliv fotografie zobrazuje, muselo existovat. Tedy ať už se jedná o dokumentaci reálné události, případně události inscenované, skutečnosti které jsou na fotografickém obraze znázorněné, musely ze zákonitosti vzniku fotografie být reálné. Zobrazovací vlastnosti fotografie jsou tedy v tomto kontextu vnímány jako zrcadlo a dochází k mylné představě, že realistický obraz může poskytnout skutečnou reflexi reality. Tato představa je stále nebývale živá a důvěru v kvalitně a ostře provedený technický obraz nenarušila významněji ani proměna fotografie z analogové do digitální sféry. Přestože tato transformace obrazu umožnila práci se zobrazovanou realitou ještě ve větší míře, je realistické zobrazení, které fotografie poskytuje často vnímáno co by pravda.

Mýtus fotografické správnosti lze sledovat v rámci společenského užití fotografie. Eva Syrovátková popisuje ve své práci proměnu funkce fotografie, kdy sociální sítě propůjčili fotografii stejnou funkci, jakou měly fotografické podobenky/vizitky na počátku století – tj. prezentace zobrazovaného.
 Více než funkce paměti je prvotním motivem pro užití fotografie v rámci sociálního prostoru snaha budovat si přes fotografii, coby transparentní médium, společenský status a obraz. Kvůli tomuto motivu je využívána právě zdánlivá zrcadlivost, věrnost a pravdivost fotografie. Fotografie není uchována v rámci rodiny, stává se veřejnou prezentací, manipulací v rámci příjímání fotografie coby reprezentanta pravdy. V tomto kontextu je důležitá i určitá fascinace zobrazovacími schopnostmi fotografie. Fotografie, která je prezentována jako nosič zmíněných funkcí, je fotografie ostrá, s velmi dobrou kresbou. Primární pro hodnocení v tomto kontextu je tedy zobrazovací kvalita a fotografie, které nesplňují očekávané parametry ostrosti a tedy i míry zobrazení, jsou vyřazovány jako chybné.  
Závěr

Problematika hodnoty ostrého fotografického obrazu společně s ustanovováním funkce média provází fotografii od samotného okamžiku jejího vzniku. V zahraničí vedl fenomén neostrosti k významné generační roztržce, v českém prostředí dochází ale k zajímavé ambivalenci. Od jednoho autora nalézáme fotografie založené na rozdílných vizuálních kvalitách. Pro výběr a užití ostrosti a neostrosti tak rozhodovala funkce a účel snímku, kdy ostrý a precizní obraz užitý v rámci vědeckého zkoumání nijak nevypovídal o možném autorově příklonu k zastáncům umělecké fotografie. 

Fotografie od svého vzniku uchvacovala schopností věrně napodobit okolní realitu. Tato vlastnost byla vázána právě na schopnosti podat ostrý, dobře prokreslený obraz. Ostrost se stala určující vlastností, primární kvalitou, která vedla k převaze daguerrotypie nad ostatními, často jednoduššími technologiemi. Tato skutečnost, společně se značným rozšířením média fotografie, mohla podpořit vznik hnutí umělecké fotografie. Pro její zastánce byla neostrost natolik zásadní otázkou, že jednu dobu představovala parametr „uměleckosti“ fotografie. Motivací pro užití neostrosti mohla být jak reakce na masivní nástup technického obrazu, tak touha po generačním vymezení. Zároveň hnutí usilovalo o přijetí fotografie mezi tradiční umění a užití neostrosti tak korespondovalo s dobovou teorií umění. Na prosazení fenoménu neostrosti v rámci umělecké fotografie tak měla vliv teorie vcítění, ale i dobové poznatky o fyziognomii oka a teorie vnímání Hermanna von Helmholtze. Právě jeho práce se staly oporou vznikající teorie fotografie, která stavěla svou argumentaci na pojmech jako je subjektivita a umělecké působení neostrého obrazu.

Na vznik zmíněného konceptu měl výrazný vliv Henry Peach Robinson, jehož myšlenky se k nám dostaly také díky textům Fritze Matthiese-Masurena. Jeho vlivem a napojením na německé fotoamatérské prostředí se u nás začíná pomalu prosazovat neostrost a ušlechtilé tisky. Užití zneostřujících technologií se stává znakem určitého uměleckého přesvědčení a zároveň i zlomem a rozkolem ve vnímání hodnoty fotografického obrazu. Ve stejném duchu se nesou i práce českých fotoamatérů Karla Wellnera a Jaroslava Petráka. Inspirováni prací Fritze Matthiese-Masurena a zahraničním hnutím umělecké fotografie spatřují ve fenoménu neostrosti hodnotu, která přispívá k posílení uměleckého působení fotografického obrazu. Přestože základ jejich práce hovoří více o vhodném výběru motivu a hledání poučení v klasické malbě a kompozici, zmiňují se i o neostrosti a účelu jejího použití.

V meziválečném období dochází k posunu v parametrech „správné“ fotografie. Předznamenáním proměn v chápání daných hodnot byla diskuse ohledně obecných kvalit fotografie, vedená v rámci několika českých periodik. Na počátku generační roztržky a pozdějšího prosazení ostrosti v rámci avantgardní fotografie stála diskuse. V této souvislosti je potřeba zmínit, že na užití ostrosti, případně neostrosti měl stále vliv i kontext užití. Stejně tak jako v předešlé éře fotografie snímky vznikající za účelem rodinného archivu vznikaly pod jinou estetikou, významná proto byla funkce snímku. Důvodem pro odstoupení od konceptu neostrého obrazu byla snaha válečné generace odpoutat se od předešlé éry, snaha vytvořit zcela nová pravidla vizuální kultury. 

Pro ustavení argumentace pro ostrou fotografii byl významný vliv Bauhausu, konkrétně textů László Moholy-Nagye. Ten spatřoval v dříve problematicky přijímaných vlastnostech fotografie, jako je verističnost fotografického obrazu, technický vznik a ostrost, svébytnou kvalitu. Důvody, které vedly k předešlému odmítnutí fotografie coby uměleckého druhu, ji v rámci nových pravidel vizuální kultury naopak vyzdvihovaly. Její technický původ jí pomáhal etablovat se coby médium nového umění. S tím byla propojena i ostrost ve funkci nové kvality. Zatímco umělecká fotografie pod vlivem teorie vcítění a vnímání fotografickým obrazem manipulovala, avantgarda interpretovala schopnosti nemanipulované fotografie zcela rozdílně. Fotografie, která dokázala přesně, ostře, důsledně a nemanipulovaně popsat okolní realitu v jejich myšlení přejímala nedostatečné funkce lidského oka. Tím, že byla fotografii přiřčena tato nová funkce, proměnila se recepce fotografických hodnot. Upřednostněna byla zobrazovací schopnost, dobrá kresba objektivu a zejména ostrost, coby optická kvalita umožňující nové vidění.

Na definování nové fotografie měly významný vliv i texty Franze Roha a výstava Film und Foto ve Stuttgartu. Fotografie na ní byla nově představena ve formě tranzitivního média, přesahujícího do různých poloh. Výstava významně ovlivnila i Karla Teigeho, který pod vlivem Franze Roha a Bauhausu píše své teoretické texty prosazující přímou fotografii. Ostrost fotografického obrazu je v jeho chápání propojena se samotnou podstatou fotografie. Tím, že základní funkci fotografie spatřuje v její zobrazovací schopnosti, tedy vlastnosti věrně podat okolní realitu, je ostrost obrazu primární kvalitou. Zároveň ostrost zastupuje vlastnost tak specifickou pro fotografii, která je společně s uvažováním vyzdvihujícím primárně funkci obrazu základem jeho nového pojetí fotografie. Teige připouští mnohoúčelnost média, zároveň ale pro něj fotografie představuje svou propojeností s reálným světem a technikou vzor pro ostatní umělecké druhy.

Ostrost neovládla avantgardní fotografii úplně. I v tomto období se objevují fotografie, které pracují buď s velmi malou hloubkou ostrosti, případně ostrost na fotografickém obraze zcela chybí. Přesto se jedná o zcela jiný typ neostrosti, než v období umělecké fotografie. Zatímco fotoamatéři tohoto hnutí vytvářeli neostrost pomocí manipulace – buď optické, případně díky ušlechtilým tiskům, autoři avantgardních fotografií chápou neostrost rozdílně. Neostrost v přímé fotografii vždy obsahuje určitou strukturu, díky tomu, že neostrost vzniká při snímání rozostřením objektivu, je na výsledné fotografii zřejmé fotografické zrno, rastr. Výsledné fotografie tak ničím nepřipomínají neostré, měkké a snové obrazy umělecké fotografie. Rozdíl je i v motivaci pro užití neostrosti. Zatímco se umělecká fotografie snaží oprostit fotografii od rušivých detailů, vytvořit atmosféru a zdánlivě lehký obraz, avantgardní autoři se snaží vytvořit dojem periferního pohledu, zaznamenat proces vidění.

Uvedená proměna ve vnímání hodnoty ostrého a neostrého obrazu ovlivnila i parametry, s nimiž bylo zpětně nahlíženo na období umělecké fotografie. Zároveň jsou nově definované hodnoty fotografického obrazu, zejména ostrost, v některých oblastech respektovány dodnes. Tato situace přispěla k vytvoření propasti mezi chápáním fotografického média v rámci fotografických kruhů a umělci tvořícími bez vazeb na fotografické prostředí.

Dobové teoretické uvažování při stanovování hodnoty ostrého či neostrého obrazu stavělo svou argumentaci často na problematice mimetických vlastností fotografie. Tím, že fotografie vytvářela svou teorii pod vlivem estetiky a dějin umění, byla nucena reagovat na problematiku svého technického původu. Zároveň se musela vypořádat i se svou schopností věrně zobrazovat a s tautologickou povahou, která sváděla k metafoře „zrcadla neseného umělcem“. Tím, že fotograf pouze reprodukuje okolní svět, který nezávisí na jeho vůli, není předkladatelem „čistých idejí“ 
. Autoři umělecké fotografie proto stavěli svou argumentaci na potřebě odtrhnout se od doslovného reprodukování reality a uměleckost fotografie zakládali na manipulovaném obraze a neostrosti. Neostrost měla zajistit odstranění rušivých detailů, vnést do obrazu pouze autorův výběr skutečnosti. Z předpokladu pravdivosti fotografického zobrazení vycházeli i avantgardní autoři. Jejich přístup se sice lišil v obdivu k dříve problematické technologičnosti a propojení s realitou, jejich důvěra v pravdivost fotografického obrazu byla ale stejná. Představa, že realistický obraz může být zárukou pravdivosti fotografie, vedla i k odsouzení neostrého podání umělecké fotografie. Stejně tak argument, že neostrý manipulovaný obraz je lživý, přispěl k prosazení ostrosti a přesné kresby ve fotografii. Přestože koncept pravdivosti fotografického obraz byl v následujících letech přesvědčivě narušen, je stále ostrý a realistický obraz chápán jako reprezentant pravdy.

Resumé

Práce je věnována problematice fenoménu ostrosti a neostrosti fotografického obrazu. Sleduje období, ve kterých se problematika ostrosti dostala do postavení, v němž představovala mezigenerační zlom a symbolizovala určité umělecké přesvědčení. Poukazuje na dobové teoretické texty, které spatřovaly ve fenoménu ostrosti a neostrosti specifickou kvalitu, která přispívala k určitému vnímání a hodnocení fotografie. V práci je popsána proměna parametrů „správné“ fotografie a změny ve vnímání hodnot, které odrážely vztah k fenoménu ostrosti a neostrosti. Práce je rozdělena do čtyř kapitol, z nichž první tři se věnují obdobím, ve kterých je popsaná problematika sledována a čtvrtá kapitola poukazuje na vztah „zrcadlivosti“ fotografie a požadavku na ostrost.  

První kapitola je věnována počátečnímu uvažování v rámci teorie fotografie. Ostrost hrála při ustanovování fotografie klíčovou úlohu, dokonce byla rozhodujícím faktorem pro prosazení určitých technologií. Fotografická teorie byla ovlivněna tradičním umělecko-historickým modelem bez ohledu na multiplikační povahu média. Uvažování o fotografii se tak pohybovalo pouze v rozmezí fotografie – pomocník vědy, případně fotografie – plnohodnotný umělecký druh. Na tuto situaci navážu v druhé kapitole, která je věnovaná hnutí umělecké fotografie. Ta zastupovala generační přerod v přístupu k médiu pod vlivem teorie vcítění, pracím Hermanna von Helmholtze ustanovují koncept neostrosti, coby uměleckého prostředku. Tento fenomén vedl v rámci vnímání hodnot a funkce fotografie k rozkolu. Třetí kapitola je věnována meziválečnému období a proměně ve vnímání zmíněného fenoménu neostrosti. V této souvislosti je popsána diskuse, která vedla ke generační roztržce a byla předznamenáním prosazení ostrého obrazu v rámci avantgardní fotografie. Kapitola se dále věnuje možným vlivům, které vedly k této proměně a důsledkům na vnímání možností média fotografie jako takového. V kontextu ostrosti interpretuje dobové avantgardní uvažování o fotografii především práce Karla Teigeho, László Moholy-Nagye a Franze Roha. Čtvrtá kapitola je věnována problematice reflexivní povahy média, jeho vlivu na mýtus pravdivosti fotografického obrazu a dopadu na požadavek ostrosti či manipulace.

Sommario

La tesi si concentra sul complesso fenomeno della non-nitidezza di una immagine fotografica. Segue il periodo in cui questo fenomeno divenne una trasformazione inter-generazionale e rappresenta una certa persuasione artistica citando vari testi di teoria del periodo. Questi testi descrivono una qualità specifica nel fenomeno della non-nitidezza che si aggiunge al modo in cui una fotografia viene percepita e valutata.

La tesi descrive il cambio dei parametri di una "buona" fotografia ed anche il cambio dei valori riflettendo la relazione al fenomeno della nitidezza e della non-nitidezza.

La tesi si divide in 4 capitoli principali. I primi tre dei quali sono dedicati al periodo in cui il fenomeno della non-nitidezza è osservato ed il quarto capitolo tratta la relazione fra il "mirroring" fotografico ed il requisito per la nitidezza.

Il primo carattere è dedicato alle iniziali considerazioni riguardo la teoria della fotografia. La nitidezza ha giocato un ruolo chiave nella diffusione della fotografia - inoltre, fu ragione determinante nella fase decisionale riguardo la scelta di alcune tecnologie. La teoria della fotografia è stata influenzata dal modello tradizionale storico-artistico indipendentemente dalle molteplici caratteristiche del media.

Una fotografia veniva ristretta solo al campo della fotografia - sia come una scienza ausiliaria, sia come una distinta categoria artistica.

Seguirò questa situazione nel secondo capitolo il quale è dedicato al movimento artistico della fotografia.

La fotografia artistica ha rappresentato la trasformazione generazionale nell'approccio al media sotto l'influenza della teoria dell'empatia. I lavori di Hermann von Helmholtz hanno instaurato il concetto della non-nitidezza come forma artistica.

Il terzo capitolo è dedicato al periodo durante la guerra ed al cambiamento della percezione del predetto fenomeno della non-nitidezza.

A riguardo, è descritta una discussione che ha portato ad un diverbio generazionale. Questa discussione prefigurava l'asserzione dell'immagine nitida nella fotografia avant-garde. Inoltre, nel capitolo si discute di altre possibili influenze che hanno contribuito a tale cambiamento e descrive l'impatto nella percezione delle possibilità della fotografia in quanto tale. Nel contesto della nitidezza interpreta il periodo avant-garde riflettendo sulla fotografia, di fatto i lavori di Karel Teige, Laszlo Moholy-Nagy e Franz Roh.

Il quarto capitolo è dedicato alla problematica area della capacità riflessiva del media, la sua influenza nel mito della veridicità dell'immagine fotografica ed il suo impatto nel requisito di nitidezza o manipolazione.
Sumario

La siguiente tesis se centra en el fenómeno problemático que constituye la  no-nitidez de una imagen fotográfica. Recorre el período desde la conversión de este fenómeno en una transformación generacional y como representó un símbolo de cierta persuasión artística.  Los textos describen una cualidad específica del fenómeno de la no-nitidez, que se adicionó a la manera en la que se percibía el fenómeno y también el cambio de valores que reflejaban la relación de la no-nitidez y la nitidez.

La tesis esta divida en cuatro capítulos. Los primeros tres capítulos  están dedicados al período en el cual el fenómeno de la no-nitidez es observado y el cuarto capítulo enfatiza la relación entre el reflejo fotográfico y los requisitos que se requieren para la nitidez.

El primer capítulo esta dedicado a las consideraciones iniciales dentro de la teoría de la Fotografía. 

La nitidez jugó un papel clave en el establecimiento de la Fotografía. Además, fue un factor decisivo para el uso de algunas tecnologías.  La teoría de la Fotografía fue influenciada por el modelo artístico-histórico independientemente del carácter múltiple de la media.  El pensamiento hacia una fotografía estaba restringido solamente al campo de la Fotografía como una ciencia auxiliar o como una categoría artística distintiva.

Continuaré abordando este tema en el segundo capítulo, que es dedicado al movimiento artístico de la Fotografía. 

 La Fotografía artística representó  la transformación de una generación en cuanto a la percepción de la media, bajo la influencia de la Teoría de la Empatía,, trabajo de Herman von Helmholtz, que estableció el concepto de la no-nitidez como medio artístico.

El tercer capítulo esta dedicado a la guerra interna y al cambio en la percepción del ya presentado fenómeno de la no-nitidez.  En cuanto a esta relación, se describe un debate generacional que ocurre durante esta época.  Este debate prefiguró la afirmación de la imagen nítida en la fotografía de Vanguardia.   Mas adelante, el capítulo discute otras posibles influencias que contribuyeron a este cambio y describe sus impactos en la percepción de las posibilidades de la fotografía como parte de la media.

En el concepto de nitidez se interpreta el período de vanguardia de la Fotografía, concretamente el trabajo de Karel Teige, Laszlo Moholy-Nagy y Franz Roh.¨

El cuarto capítulo esta dedicado al área problemática que constituye el carácter reflexivo de la media, su influencia en el mito de la veracidad de la imagen fotográfica y su impacto en los requisitos de la nitidez o la manipulación.
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c. Josef Binko, Krucemburk, 1911.
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e. George R. Lawrence: Luxusní vlak Alton Limited, kontaktní zvětšenina 2,4 x 1,3 metru, 1900.
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r. Hans Watzek, On the Elbe, 1896.
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p. Telehor: mezinárodní časopis pro vizuální kulturu, obálka. František Kalivoda (ed.),1. vyd. Brno: Typla. 1936.
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o. Fotograficky obzor 12, 1939, FLVII, obálka.
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s. Alena Kotzmannová, From the Classic series, 2004.
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t. Alena Kotzmannová, From the Kitchen, 2006.
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x. Jolana Havelková, Dočasná setkání, 1999 – 2002.
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y. Jolana Havelková, Krajina 06, 2007.
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