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Philosophy and visual arts seemed to agree: from an intelligible point of view, col-
ours are submitted to the light despite the sensible fact that no light is visible without
colour. Colour is submitted to the drawing as secondary qualities are to primary
ones; colours are unable to create forms or figures. When Newton discovered that
white differs from other colours, the latter achieved a new status especially in visual
arts: they achieved a certain freedom from drawing. A long time after Newton, Kupka
came. But between Newton and Kupka, Goethe wrote his Theory of colours and
criticized Newton’s indifference to the visual experience. According to Goethe, col-
ours are produced by the world itself, i.e. by a certain degree of turbidity in the air.
So colours are no more obliged to give credit to the drawing as a paradigm of the
forms. As Robert Delaunay says, colours create forms.
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Uvod. Ak zaujmeme poziciu zmyslového vnimania, tak farba sa objavuje za istého
stupnia intenzity svetla, tento stupen je prostredim farby. Bez svetla je farba neviditel'na,
a privela svetla nechdva farbu zmiznut'. Zda sa, Ze farba zavisi od svetla, a naopak, svetlo
nevidno inak ako sfarbené ¢i zafarbené. No ked’ svetlo a farbu uchopuje myslenie, vzt'ah
medzi nimi sa stava hierarchickym. Svetlo méze dosiahnut’ déstojnost’ bytia, ba stat’ sa
povodnym bytim, je — a to nielen metaforicky — stotoznované s pravdou, je znakom seba
samého a temnoty. Na rozdiel od neho farba je v najlepSom pripade kvalita, druhotna kvalita,
efemérny a premenlivy jav, ktorého existencia mimo vnimania je neistd. Navyse je prikra-
sou, klamom. Farba je skratka menlivym, podenkovym, klamlivym, podruznym javom az do
tej miery, Ze — ako rad vravel Goethe — tak, ako Cerven platna rozzuri byka, farba ako taka
rozzuri filozofa. Ale rozzurila by ho, keby bola len klamnym zdanim, povrchnou prikrasou?

1. Farba, svetlo, Cisté vidite’né entity a kvality

Cisté vnimatel’no, spoloéné vnimatel’no. Svetlo a farba su Eistymi zmyslovymi en-
titami, Co znamena, Ze su vylucne a bezprostredne vnimané zrakom. Zmyslové vnemy sa
totiz kombinuju a asociuju. Napriklad asociacia medzi farbou, svetlom a zvukom vytvara
fenomény synestézie, farebného pocutia alebo znelého videnia. VSeobecnejsie, videnie je
zmysel, ktory sa kombinuje s ostatnymi a pouziva pri vnimani terajsie alebo zapamé&tané
udaje ostatnych zmyslov (hmatu, sluchu). A tak st veci, ktoré vnimame zrakom bez spro-
stredkovania (farba a svetlo), a iné zas vnimame zrakom ako sprostredkované (t. j. pro-
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strednictvom inych zmyslov ako zraku, ked’ vidime napr. vzdialenost, objem, konfigura-
ciu, rozmer). To znamen4, ze vo vSeobecnosti ni¢, o vnimame vizudlne (farebna postava,
krajina a jej vzdialenost’ podl'a atmosférickej perspektivy), nie je Cistym viditelnom, ale
kompoziciou zmyslovych dat. Zakoncime prvy bod: ,,Farba a svetlo su Cisto viditelné
veci — na rozdiel od velkosti, pohybu, poctu a figury, ktoré su spolocnymi zmyslovymi
entitami, a nie cistymi, akou je svetlo® (Dante, Hostina).

Druhotné kvality. Farba (ponechajme svetlo docasne bokom) je viditel'nd kvalita
vnimanych veci, ¢iZe to, ¢o sa oznacuje pridavnym menom. Napriklad, kvet je Cerveny,
Cervena je kvalitou kvetu, tym, ¢o o kvete vypovedame, istym sposobom bytia kvetu.
Farba je zmyslova kvalita.

IbaZe medzi zmyslovymi kvalitami sa také, ktoré moZeme polahky oddelit’ od veci,
od objektu, a také, ktoré oddelit nemozeme. Cerveny kvet viidne, uZ nie je Cerveny, ale aj
vo vaze, aj na zéhone je stale kvetom, ostdvaju mu kvality, vd’aka ktorym je stale kvetom.
Mal voriu, uz ju nemd, a stale mu ostavaju nejaké kvality kvetu. Ak vSak tento kvet rozdr-
vim alebo spélim, zmyslové kvality mu neostanu, prestane existovat’ na tento spdsob. No
dokonca i rozdrveny bude vypliiat’ isty priestor. John Locke odlisoval kvality, ktoré sa
nedaju oddelit’ od objektu a ktoré nazval prvotnymi kvalitami, od kvalit oddelitel'nych od
objektu, ktoré nazval druhotnymi kvalitami (farba a vomna). Prvotnymi kvalitami su pev-
nost’, rozpriestranenost’, tvar a pohyb; st neoddelitel'né od telesa.

Okrem toho, druhotné kvality su vztahové kvality, st to u¢inky jedného telesa na iné
teleso — mimo situdcie vnimania — alebo Ucinky telesa na vnimajuce telo. Napriklad farba
kvetu mdze byt u€inkom svetla pdsobiaceho na kvetné lupienky, ale takisto vysledkom
posobenia Castic svetla na sietnicu. Jedno, samozrejme, nevyluCuje druhé. V tme kvet
straca svoju ¢ervenu farbu a nadobudne ju znova az na svetle.

Co teda hovoria filozofi, ked’ zarad'uju farbu medzi sekundérne kvality? Je dopln-
kom predmetu, moze byt’ od neho oddelend, je vztahov4d, je takou kvalitou, o ktorej ne-
vieme, ¢i sa vnem, ktory z nej mame, podoba na to, ¢im je (Locke: ,,Idey, ktoré si v nas
vytvorené sekundarnymi kvalitami, sa im vobec nepodobaju.©) A Sextus Empiricus (Py-
rrh. hyp. L. 11 C. 7, 72-75) hovori, Ze nepozname veci také, aké su samy osebe, pozname
ich len ako fenomény; je to rovnaka situécia, ako ked’ ten, kto pozerd na Sokratov portrét,
ale nepoznd Sokrata, nemdze povedat, €i sa portrét na Sokrata podoba... Farba je ako
Sokratov portrét, o ktorom nevieme, €i je to Sokratov portrét, pretoZze nepozname model,
¢ize Sokrata. Je to teda jav.

Figira, farba a hierarchia kvalit. Prvotné kvality ako rozmer ¢i tvar, sekundarne
ako farba; hovorime o prvotnych a druhotnych kvalitach, ¢ize o istej hierarchii. Prvotné
kvality budi mat’ va¢si koeficient reality a objektivity ako druhotné kvality. Vznika otaz-
ka, ¢i farba ma nejaku realitu okrem ucinku svetla na naSe oko, ¢i skutocne patri k veci,
ktort vidime, alebo ¢i neurcuje skoér spdsob javenia veci, ktort vidime, alebo aj sposob
videnia veci. Je tu vel'ké pokuSenie urobit’ z nej modalitu vzhl'adu, povrchovy efekt, a nie
vyjavenie reality. Sekundarne kvality st vzdialené substancii objektu, si mu vzdialené
ovel’a viac ako primarne kvality.
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Tato hierarchia, ktord pochadza od Aristotela a ktorti Locke v 17. storoc¢i oprasil, nasla
svoj vyraz v spore medzi kresbou a farbou, ktory zachvétil svet vytvarného umenia najprv
pocas renesancie — Toskanci verzus BenatCania —, potom v 17. storo¢i — stipenci Poussina
verzus stipenci Rubensa — a nakoniec na zaciatku 19. storocia — Ingres verzus Delacroix.

Kresba a farba. PribliZit’ sa k veci ¢o najviac znamend vnimat’ obrysy, hrubku, rozmer,
polohu v priestore, vSetko, o ¢om mame dojem, Ze patri k veci, nezavisle od nasho pohla-
du anaSich impresii. ,,Nepoznam to, ¢o som nenakreslil,” hovorieval Goethe. Kreslit
neznamena reprodukovat’ to, co vidime, znamena to uvidiet’ (faire voir), ¢im je nakreslena
vec. Kreslit' znamené spoznévat’. Farbu vidime, obrys kreslime. Ale je tu nezodpovedand
otazka: Co v mal'be vytvéra tvar alebo figiiru? Je to kresleny obrys, alebo je to farba, kolorit?
(Francuzstina rozliSuje medzi coloris ako koloritom, farbou malby a couleur ako farbou
v prirode.)

To bol jeden aspekt sporu medzi kresbou a farbou, sporu medzi stupencami Poussina
a stipencami Rubensa. Blanchard, obranca koloristov, pouZival nasledujuci argument:
Ucel svojho umenia, ktorym je pomylit' o¢i a imitovat’ prirodu, dosahuje maliar predo-
vSetkym prostrednictvom farby.

Proti tomu maliar Philippe de Champaigne, akademicky obranca kresby, namieta:
Mobze farba vytvarovat’ figiru? Nie, to dokéze jedine kresba. Mal'ovat’ znamena vykreslit,
¢ize vytvorit’ podobnost’, a to dokaze jedine kresba. U Poussina vidime tri zdkladné farby
odliSené jasnym obrysom, nijaké ovzduSie ani atmosféra, a to ani na Nanebovstipeni sv.
Pavla (ilustracia 1, Nicolas Poussin, 1594 — 1665, Svdtda rodina na schodoch, 1648, Muzeum
vytvarného umenia, Cleveland; 2, Nicolas Poussin, Nanebovstupenie sv. Pavila, 1649 —
1650, Louvre, Pariz).

Kresba stvisi s obrysom, tvarom, poznanim; farba zasa s matériou, klamlivost'ou, poci-
tom.

Roger de Piles, zastanca farby, robi vo svojich Predndskach o principoch malby aristo-
telovské rozliSenie. Mal'ba je umenie patriace do rodu kresby, ktorého druhovou diferen-
ciou je farba. Svetlo nevytvéara obrysy, obrysy si zaleZitostou hmatu. Roger de Piles rad
rozpraval historku o slepom sochérovi, ktorého oci st na konéekoch jeho prstov.

Uvediem priklad toho, ¢o obhajoval Roger de Piles: Je to Rubens, konkrétne ,,Juno
a Argos®, citime vzduch, pocitujeme vietor, v§imnime si tieZ Argove o¢i poukladané na
perach pava, akoby sfarbené viditelno obsahovalo svoj vlastny orgén videnia (ilustracia 3,
Peter Paul Rubens, 1577 — 1640, Juno a Argos, 1611, Walraf-Richartz Museum, Kolin).

Linearne a maliarske. Pomimo akademického sporu, ktory sa opakovane objavuje od
renesancie az po 19. storocie, Heinrich Wolfflin vo svojom diele Zdkladné principy dejin ume-
nia tvrdi, ze protikladnost’, ¢i prinajmensom rozdielnost’ medzi kresbou a farbou je prejavom
dvoch tendencii vo vizualnych umeniach, ktoré nazyva linedrna a maliarska tendencia.

Prechod od linearneho klasicizmu k maliarskemu ,,baroku a k moderne umozZni
svetlu a farbe ziskat’ Zivot nezavisly od objektov: .,V klasicistickom umeni sa farby ponu-
kaju ako vedla seba ulozené entity, takmer izolované, zatial ¢o v pripade maliarskej farby sa
zdd, Ze jedinecna farba je vsadend do spolocného zdkladu ako lekno v jazierku. [..]
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U Rembrandta farba tryskd tu i tam z tajuplnej hibky.« Tu je jeden priklad, ktory sice ne-
pochadza od Rembrandta, ale vyhovuje kontextu (ilustracia 4, Diego Velazquez, 1599 —
1660, Merkur a Argos, 1659, Prado, Madrid). A d’alsi priklad, ktory komentuje Wolfflin (ilu-
stracia 5, Pieter de Hooch, 1629 — 1684, Matka s uvolnenym Zivétikom pri koliske, 1661, Ge-
méldegalerie, Berlin).

»~Na obraze Pietera van Hoocha, ktory zobrazuje matku sediacu pri koliske, maliar
premyslal o sulade planiicej cervene avelmi teplej Zitkastej hnedi. Tato hned md svoj
kulminacny bod na zarubni dveri v pozadi, cerven nemda svoj kulminacny bod napriklad
na Satdach matky, ale ma ho na Satach pohodenych ndhodne na posteli. Hra farby kulmi-
nuje uplne mimo 0sob. Nikto nebude pocitovat, ze sa ublizilo jasnosti kompozicie. Ide tu
o emancipdciu farby, ktoru by klasicka epocha chapala len tazko.*

2. Farba a svetlo. Aj vtedy, ked’ sa spor kresba/farba, linia/farba priklonil na stranu
farby, privilegované postavenie farby az po impresionizmus a Cézanna nikdy nespocivalo
v tom, Ze by znicilo vietko, ¢o vytvara figuru, teda obrysy, liniu, ale spocivalo v tom, Ze
kladlo farbu ako princip malby. Kresba je tu, aby prijala farbu, aby pripravila jej roz-
mach. Kresba je potencidlna malba, farba je mal'ba realizovana. Dalej, je mozné naugit’ sa
kresbu od majstra alebo ju napodobnit, ale je temer nemoZzné naucit’ sa ¢i napodobnit’
majstrovu farbu. Redlne obrysy sa totiZ podobajt linearnym obrysom, pravidlo, ktorym je
perspektiva, umoziuje prepisat’ jedny do druhych, zatial’ ¢o vytvarné farby sa nepodobaju
prirodnym farbam, niet pravidla ur€ujiceho, ako prepisat’ jedny do druhych, alebo ak aj
existuje nejaké pravidlo, nestaci ho aplikovat,, je to zaleZitost’ odhadu. NavySe obrys, linia
oddel'uju figaru. Jedna figara sa kladie k druhej vd’aka ¢iaram bez toho, ze by vznikol
medzi nimi zmétok, zatial’ co farby navzajom na seba reaguju, ich senzorické pole prekra-
¢uje hranice, ktoré vyfarbuju (ilustracie 6 a 7 Josef Albers, 1888 — 1976; podl'a (Albers,
2008)), a v ich pomere nie st 'ahko identifikovatel'né ani odliSitelné.

No vratme sa k vztahu medzi svetlom a farbou. Od Aristotela urcuje farebn(i Skalu
svetelnost: biela, ZIt4, oranZov4, Cervend, fialovd, modr4, Cierna. Biela je jasnym svetlom,
¢ierna je tmavym svetlom, ZItd je menej jasnym svetlom, modré je jasnejSou temnotou.
Niet nesfarbeného svetla.

V3etko sa meni, ked’ od Newtona biela prestava byt farbou medzi inymi farbami a Cierna
sa stdva absenciou svetla, a tym absenciou farby.

A. Newton a vizualne umenia

Newtonova prizma. Newton opisuje svoj slavny experiment v liste Kral'ovskej spo-
lo¢nosti 6. februara 1671 (alebo 1672), nazyvanom list Oldenburgovi. Tento experiment,
ktorého zobrazenie mame k dispozicii (ilustracia 8, Isaac Newton, 1643 — 1727, zobraze-
nie jeho pokusu), bol uskutocneny v ramci atomistického modelu (korpuskularnej tedrie
svetla) a predznamenany problémom spojenym s optickymi sklami (bezpochyby problé-
mom chromatickych aberacii, t. j. odchylky optickych obrazov po prechode svetla pros-
tredim, ktoré ho rozptyl'uje). Newton je prekvapeny, Ze vidi obraz s intenzivnymi farbami
v pozdiznom tvare, zatial’ ¢o podla zikonov lomu mal byt tento obraz kruhovy. Obraz je
pozdizny, a nie kruhovy, lebo rézne li¢e sa nelomia rovnako. Newton potvrdzuje d’al$imi
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experimentmi, Ze svetlo pozostdva z rozne lomivych lucov, svetlo nie je rovnorode, ale
tvorené odlisnymi lucmi, niektoré su lomivejsie ako iné, kazdy je preduréeny na Specificky
stupen lomu, refrakcie (Newton 1671/1672).

Kra¢ k pévodu farieb. Tento zaver, ktory sa zrodil z prekvapenia z pozdizneho ob-
razu prizmatickych farieb, poskytne Newtonovi k/%c¢ k pévodu farieb. Luce svetla sa liSia
stupfiom lomu, ale takisto — ako vidime — tym, Ze maja nejakt farbu: Cervent, zelenu,
modr( atd’. To meni Gplne vSetko. AZ po Newtona si vSetci v podstate mysleli, Ze farbu
vytvéara lom svetla v telesach ¢i jeho odraz od telies, Ze farba je jednoducho nieco, co sa
prihodi svetlu, ked’ sa ld&me alebo odraza.

No podl'a Newtona farba je vlastnostou samotného svetla, vlastnost'ou, ktord sa ref-
rakciou iba prejavuje, ked’Ze bez nej ju nevidime.

Podl'a Newtona totiz rovnakému stuprniu lomu zodpovedd vidy rovnaka farba a rov-
nakej farbe zodpovedd vidy rovnaky stupen lomu. Najmenej lomivé luce maju Cervenu
farbu, a naopak luce cervenej farby su najmenej lomivé. Najlomivejsie luce maju fialovu
farbu, a naopak lice fialovej farby su najlomivejsie (Newton 1671/1672).

Tento vzijomne jednoznacny podstatny vztah umoziiuje stanovit’ matematicky za-
kon farieb a presne kvantifikovat’ ich rozsah. Newton z toho vychadza, aby rozlisil dva
druhy farieb (¢o sa mu v8ak nepodari): Farby pévodné ¢i prvotné (...). Cervend, zltd, zele-
nd, modrd a fialovo-purpurovd, ku ktorym sa pripdjaju oranzovd, indigovd a neurcity
pocet prechodnych ténov. Farby rovnakého druhu ako prvotné farby mozZzeme dosiahnut
aj mieSanim ¢i skladanim: zmes Zltej a modrej dava zelenu, zmes Cervenej a zltej ddva
oranzovu, zmes oranzovej a zltozelenej ddva zitu. Napokon, najuzasnejsia a najprekva-
pivejsia zmes je td, ktord ddva biele svetlo, tvorené nie lucom, ale zmesou vsetkych prvot-
nych farieb. To je nepochybne najnejasnejSia Cast’ Newtonovej tedrie, pretoze niektoré
farby, nazyvané jednoduché (prizmatické), moZu existovat’ aj ako zmieSané ¢i skladané
(zelend, oranZova, ba i ZIt4).

Svetlo a jeho luce maju farbu ako svoju kvalitu, Newton vSak v tomto liste pripusta,
Ze stanovit’ preciznejsie, €o je svetlo, akym spoésobom sa lomi a napokon akym spdsobom
vyvolava v naSom duchu vnemy farby, vobec nebude I'ahké.

Chromaticky kruh. Ked” Newton chce kvantifikovat, zmerat' farebné spektrum
a usporiadat’ mozné zmesi, prerobi pozdizny obraz, ktory ho prekvapil, na kruh (ilustracia
9, Newtonova pozdizna a kruhova prizma). Hrla, tu je (ilustracia 10, Newtonov Farebny
kruh z Rozpravy o optike (1704)) Ciernobiely obrazec kruhu, ktory ilustroval Newtonovu
Rozpravu o optike. Vo vnutri kruhu vidime pismeno Z, ktoré oznacuje farbu premietant
na kruznicu na mieste Y. Stred O predstavuje biele svetlo vytvorené spojenim vsetkych
farieb prizmy. Biela je bodom, $picom, nema rozmer. Farba Z je tu svetla oranzova blizia-
ca sa Cervenej. Vzdialenost' od O k Z odmeriava Cistotu ¢i syfost’ farby. Vd’aka kruhu je
farba odmeriavand prostrednictvom svojho farebného tonu (Y) a svojej sytosti (Z).

Hudobny model. Newtonovo rozdelenie spektra na sedem farieb je problematické.
Bolo by totiz mozné aj iné delenie tejto kontinuity. Model tohto delenia je hudobny.
V diatonickej hudobnej stupnici je osem tonov, Cize oktava, a sedem intervalov; medzi
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tymito siedmimi intervalmi je pat’ tonov (do-re, re-mi, fa-sol, sol-la, la-si) a dva poltony
(mi-fa, si-do). Sedem farieb zodpoveda siedmim intervalom s dvoma poltéonmi: oranzova
(medzi Cervenou a Zltou) a indigova (medzi modrou a fialovou). Poradie: ¢ervena — ton,
oranzova — poltén, ZIta — tén, zelend — ton, modra — ton, indigova — poltdn, fialovd — ton
je kopiou hudobnej stupnice D-dur v dérskom mode (poltony na druhej a Siestej pozicii).
Na oznacenie zaciatku s ¢erveiiou na kruznici pouzil Newton pismeno D, teda re. Ked’
hudobné umenie, najmatematickejSie zo vSetkych umeni, poskytlo model poradiu
a vztahom farieb, pozrieme sa teraz, ako sa toto poradie farieb a ich vzt'ahy prenieslo do
vizudlnych umeni.

Predpoklada sa, Ze prvykrat sa v oblasti umenia dovoldva Newtona vynalezca fareb-
nej grafiky Le Blon.

Farebna grafika. Jacob Christoph Le Blon vydal v roku 1725 knizku Le coloritto
(ilustrécia 11, Jacob Christoph Le Blon, 1667 — 1741, titulnd stranka knihy Coloritto,
1725). Podava v nej vysledok svojho Usilia vystavat’ racionalny systém mieSania farieb,
ktory sa rozchadza s anarchiou individudlnych intuicii aj s jednotvarnostou rutiny. Pri-
pominam, Ze v klasickej akademickej koncepcii maliarskeho umenia spoc¢iva privilegova-
né postavenie kresby v jej raciondlnom charaktere, spojenom s prvotnymi kvalitami, za-
tial’ ¢o farba ako druhotné kvalita je subjektivna a klamliva. Dokonca aj stipenci kolo-
rizmu, ako bol Roger de Piles, hoci urobili z farby druhovy znak malby, odliSujuci ju od
ostatnych umeni, hoci odlisili farbu-matériu od farby-tvaru, priznavajua, ze pouZitie farby
urCuje pocit, vkus a odhad, a Ze preto sa da jej aplikacia len vykonat’, no neda sa vyuco-
vat’. Je skor odhadom ako technikou ¢i remeslom.

Bolo by teda treba zalozit' vedu, ak nie priamo techniku farby. Tento problém sa
rozvinie u Le Blona v celom rozsahu. Stane sa totiz vynalezcom mechanického postupu
reprodukcie farieb, trichromatickej grafiky, a aby vybudoval tuto technickt metodu, oprie
sa prave o Newtonovu vedu. Malba moze reprezentovat’ vSetky viditelné objekty pomocou
troch farieb. Zltej, cervenej a modrej. Le Blon odliSuje zmes materidlnych farieb (teda
farieb, ktoré pouzivaji maliari) od zmesi prvotnych nehmatate'nych farieb (teda prizma-
tickych farieb). Prv4, materidlna zmes vytvori Ciernu farbu, druhd, optickd zmes bielu
farbu, ako to demonstroval neprekonatelny rytier Newton vo svojej Optike. Le Blon teda
rozliSuje dva typy farieb (ktoré sa vizudlne mézu podobat’) a nésledne dva typy zmesi.
Toto odliSenie bude hrat’ dolezitu tlohu v otdzke komplementéarnych farieb.

Le Blon ponechd medzi prvotnymi farbami len tri, zatial ¢o Newton povaZoval za
prvotné farby — z nejasnych dovodov — sedem farieb. No najmé najde harmonické pravid-
la platné pre mieSanie farieb, ktoré s inSpirované Newtonovym hudobnym modelom
a pravidlom taZisk odvodenym z kruhového diagramu zmesi navrhnutého Newtonom.

Mezzotinta. Ked’ chcel Le Blon grafiky tlacit’ priamo farebne, vyuzival najprv gra-
ficku techniku nazyvanu mezzotinta, pri ktorej je doska (vlastne tri dosky, kazda pre jed-
nu prvotnu farbu) dopredu rovnomerne ozrnend na celom povrchu pomocou tzv. kolisky.
Tento postup na nazyva mezzotinta alebo po francuzsky ,,Cierny postup®, pretoze ak dos-
ku natrieme Ciernym tuSom a otlatime ju, dostaneme hebku, hlboku, absolutnu Cerii.
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Zoskrabovanim alebo vyhladzovanim dosky dostaneme vietky mozné odtiene sivej. Certi
je tu surovinou, vychodiskovou matériou, jas a svetlo sa rodia z temnoty. Cierna a biela su
ponimané ako stupne intenzity svetla, a prave tieto stupne vytvoria figiru, a nie obrys
pomocou Ciary. Mezzotinta spociva v tom, ze pri grafike je autor viac koloristom nez
kresliarom. Tu, hl'a, je rozdiel medzi touto a inou grafickou technikou nazyvanou lept
(ilustréacia 12, Claude Lefébvre, 1632 — 1670, Podobizen Alexandra Boudana, lept, okolo
1660, B.N.F., Pariz a ilustracia 13, Isaac Sarrabat Podobizer Alexandra Boudana, mez-
zotinta, 1702, B.N.F., Pariz).

Tri dosky. Ked’ su tri dosky uz takto upravené a pripravené, Le Blon prenesie na
kazda z nich kresbu zodpovedajicu selekcii pre jednotlivii dosku. Doska, ktord bude
modra, bude vyrytd len tam, kde je potrebna modré, rovnako to plati pre zIti a Cerventl
(ilustrécia 14, Le Blon, modra doska grafiky Kardinal de Fleury, 1738, Bibliotheque de
I’arsenal; 15, Le Blon, zIta doska, ibidem; 16, Le Blon, ¢ervena doska, ibidem; 17, Le
nal de Fleury, 1738, rytci Jacques Gautier a Pierre-Frangois Tardieu, BNF, Pariz). VSetky
tri kresby su poukladané presne na seba. Zakladné rysy st prenesené pomocou priesvitné-
ho papiera alebo priehl'adnej tkaniny. Zvyraznenia pomocou ¢iernej a bielej dotiahnu tlac.

Farby a pohyb, Kupka. Druhd oblast’ Newtonovho vplyvu na vytvarné umenie
spociva vo formulovani vztahu farby a pohybu. Vratme sa preto k jeho chromatickému
kruhu. V strede kruhu sa nachadza biela a vSetky farby spektra blednu, ako sa postupne
priblizuju k stredu. Ked’ sa tento kruh pohybuje, farby sa zmieSavaju a vytvaraja isty druh
bielej. Preto stupenn pohybu nejakého farebného podkladu urcuje objavenie sa toho alebo
onoho ténu, sytosti ¢i bledosti farby.

Viac ako dve storocia po Newtonovych optickych pokusoch Frantisek Kupka, ktoré-
ho chromaticky kruh tu mame (v§imnime si, Ze biela zabera vel’kl plochu, teda tento kruh
je v pohybe; ilustracia 19, Kupkov Chromaticky kruh), vytvoril dielo Newtonove kruhy,
Studia k fuge dvoch farieb (ilustracia 20, FrantiSek Kupka, 1871 — 1957, Newtonove kru-
hy, Studia k fuge dvoch farieb, 1911 — 1912, Centre Pompidou, Pariz). Toto dielo pred-
stavuje zasadny moment v dejinach, pretozZe je to prvé vystavené dielo, ktoré by sme moh-
li povazovat’ za abstraktné v modernom vyzname slova. Je z rokov 1911 — 1912 a Kupka
k nemu urobil mnoho §tudii ¢i variacii. Preskimame ho, aby sme pochopili inspiraciu,
ktort vytvarny umelec moze n4jst’ v priekopnickom Newtonovom geste.

Co tu vidime? Velky kruh s &ervenou farbou v strede, s fialovou vlFavo, farby su Gis-
to odlisené a pravdepodobne naznacuju, Zze kruh sa nepohybuje. A potom je tu prstenec,
ktory akoby vstupoval do stredu ¢erveného kruhu a prechadzajiac pred velky nehybny
kruh sa sfarbuje prizmatickymi farbami. Mame tu optické zmesi, ale aj prekrytia, modra
na Cervenej, komplementarny oranzovy kruh, ¢ervenu a zItu; a biely kruh, ktorého obvo-
dovy lem je sivy; biely kruh, pohyblivy, predstavuje optick zmes a sivy lem predstavuje
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zmes pigmentov. Tri Youngove' farby sa rozptstaju v bielej: Cervena, zelend a modré. Su
tu pomiesané rozne kruhové tvary, kruh, prstenec, vigik, gul'a, Spirala; rozne zmesi: mate-
ridlne a optické; prekrytia bez premiesania; pohyb a nehybnost’; povrch a hibka; dva roz-
mery a rozmery tri. Obraz patri k tomu, ¢o Apollinaire nazval orfizmom, aby tak oznacil
podoby svetla — konkrétne tu je svetlo rozlozené na farby podl'a Newtonovych zdkonov —,
ale aj pribuznost’ medzi hudbou a malbou (ilustracia 21, idem, 1912, Museum of fine arts,
Philadelphia).

Takto Newtonov objav, ze farby podliehaji zdkonom refrakcie svetla, poskytol umel-
com pravidla mieSania a susedstva farieb vich kompoziciach. NavySe, organizovanie
chromatického kruhu podl'a hudobného modelu mohlo poskytniit’ umelcom v istom zmys-
le matematické kompozi¢né pravidlad. A napokon, chromaticky kruh, ktorého stredom
alebo Spicom, na ktorom spociva, je jeho biela, ovplyvni farby, ich odtien, ich sytost’ po-
hybom aenergiou. Farby nadobudaju nezavislost, udrziavaju medzi sebou vztahy, cesta
k abstrakcii je otvorena.

B. Goethe, filozofia prirody a vizuilne umenia

No Newtonova teoria je k vizualnej sktisenosti koniec-koncov nevs§imava, ked’ze vi-
ditel'nost’ farieb (roznych indexov refrakcie) ni¢ nemeni na tom, Ze jestvuju v syntéze
bieleho svetla, kde su neviditeIné. Prave s tymto bude neustile bojovat” Goethe, a to
z dovodov, ktoré vyplyvaju zo samotnej povahy farby a zo vztahu subjektu a objektu,
ktory farebny fenomén vyzaduje.

Goetheho tedria farby. Goethe rozliSuje tri druhy farieb: fyziologické, fyzikalne
a chemické. Nebudeme sa zaoberat’ chemickymi farbami. Fyziologické farby su farby
vytvarané okom. Stava sa, Ze oko produkuje to, ¢o vidi, lebo oko je sIne¢né, je ako foton
tvorené svetlom a svetelné ako svetlo, bez toho by oko svetlo nevidelo (por. Plotinos).

Oko tuzi po celku, neuspokojuje sa s polovicatostou a tizba po celku v pripade fa-
rieb znamena odpovedat’ vytvaranymi farbami na iné, vnimané farby, napriklad reagovat’
na vnem purpurového briezdenia vytvaranim zelenych tiefiov. Tieto fyziologické farby
nezodpovedaju nijakému stupriu refrakcie, a napriek tomu ich vidime.

Oko vyhladéava variéciu, snazi sa neustale prechadzat’ od svetla k tme a opacne. Jed-
notvarnost’ ho unavuje. Oko si Ziada vzdy celok a samo si dopifia farebny kruh. To zna-
mend, ze su farby vyvolavajice a farby vyvolavané; to si komplementarne farby.

Fyzikalne farby su farby vytvarané v oku bezfarebnymi objektmi. Nie st teda produ-
kované okom. Ide napriklad o bezfarebné, priehl'adné, priesvitné ¢i priezracné prostredie,
o vzduch, atmosféru. Goethe si vS§ima, Ze vzduch sa vyznacuje akousi kalnost'ou, prie-
hladnost’ je prvym stupniom kalnosti, nasleduje nekonecny pocet d’alSich stupniov az po
bielu nepriehl'adnost’. Ak je svetlo videné cez slabo kalné prostredie, je ZIté, Zltne, a ako sa
toto svetelné prostredie ¢im d’alej, tym viac zakal'uje, svetlo sa stava zZlto¢ervenym a po-
tom rubinovo Cervenym. Ak je tma vidend cez viac ¢i menej kalné atmosférické prostre-

! Prave Thomas Young objavil, Ze bielu moZno namie3at’ z &ervenej, zelenej a modre;j.
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die, ktoré prijima svetlo, javi sa ako modra. Cim je stupefi kalnosti vyssi, tym viac modra
bledne; ak sa kalnost’ meni na priehl'adnost’, modra sa zosiliiuje az na fialovu. Napriklad
slnko je videné cez hmlu ako bledozIté; ak hmla hustne, sinko sa bude javit’ ako cervené.
Iny priklad predstavuje modré nebo alebo aj hory, ktoré na vicsiu vzdialenost’ vidime
sfarbené do modra a uz nevidime ich vlastnu farbu. Svetlo, ktoré k nam vysielajt, nedo-
siahne k naSmu oku, s ako temny objekt, ktory sa cez hmlu ¢i svetelna zakalenost’, lezia-
cu medzi nim a nami, javi ako modry.

Tu sa stretdvame s fenoménom, ktory je podl'a Goetheho rozhodujuci: svetlo, temno-
ta, kalnost’. Niet viditelného svetla bez kalnosti. Niet viditeI'nej farby bez svetla, avsak
niet viditelnej farby bez temnosti. Zakladna polarita je medzi jasom a tmou. ZItd — po-
temnené svetlo; modra — presvetlené temno.

Antinewtonovské principy farebnej grafiky. Vratme sa k technickému objavu fa-
rebnej grafiky, ktory je omnoho star$i ako Goethe, ktory ale vyvolal vo Franctzsku deba-
ty, aZ polemiky, z ktorych Goethe Cerpal vo svojej tedrii farby (Cital po franctuzsky, prelo-
zil do nem&iny Rameauovho synovca od Diderota). Ako sme videli, Le Blon sa dovoldva
Newtona, rozkladania svetla na rozmanité farby a moznosti vytvorit’ vSetky tény vypoci-
tanym skladanim troch prvotnych farieb, modrej, Zltej a ¢ervenej (hoci toto nie je u New-
tona jasné). Le Blon z viacerych dovodov (predovietkym finan¢nych) nikdy nedokézal
svoj objav naplno presadit’, a vyuzit’ tak svoje prednostné pravo na tento objav, ktoré mu
udelil kral. Umiera a jeden z jeho Ziakov Fabien Gauthier-Dagoty za nejasnych okolnosti
ziskava kral'ovské privilégium pre seba, odSkodni vSak rodinu Le Blonovych, ktora sa citila
poskodend. UkaZe, Ze Le Blon nedokazal zuzitkovat’ svoj napad, lebo ho zaloZil na neu-
celenych ideach, na vratkych teériach, Newtonovych tedridch; a podl'a Newtona je ¢ierna
absenciou svetla, preto pouzival iba tri dosky: modrt, ZItd a Cervenu. A tak Gauthier-
Dagoty publikuje antinewtonovské dielko Chroa génésie o vznikani farieb podla anti-
newtonovskych principov. V fiom zddvodiiuje pouzitie Stvrtej, Ciernej dosky (ilustracia
22, Jacques Fabien Gautier-Dagoty, 1716 — 1785, titulnd stranka knihy Chroa-Génésie,
1749). Jeho hlavna myslienka, zaloZzend na pokuse, znie takto: Farby vobec nie su
v lucoch, ale vytvdrajii sa v opozicii medzi tmou a svetlom; alebo inak, svetlo a tma vytvd-
raju vsetky farby svojim ohybom, namiesto toho, aby ich zmieSanie vytvorilo len sivu.
Z hladiska techniky farebnej grafiky je teda podstatnd kvadrichrémia. Tu st priklady prac
Gauthiera-Dagotyho: Zacneme préacou, ktorti oslavovali surrealisti (ilustracia 23, Gautier-
Dagoty, grafika z knihy Myologie; 24, titulnd stranka knihy Myologie, 1746; 25 — 30 grafi-
ky z knihy Myologie).

Prizmy otca Castela, Gautiera-Dagotyho a Goetheho. Pokus (ilustracia 31, Johann
Wolfgang von Goethe, 1749 — 1832, grafika z Nduky o farbdch, publikovanej v r. 1810),
ktory sme prave spomenuli, spo¢iva v tom, Ze nechdme svetlo (nie jednotlivy Iuc¢, ale
obdiznik svetla) prejst’ cez dost’ hrubt prizmu. Svetlo prechadzajiice prizmou sa premieta
na stenu, zo zasady tmavSiu. MoZeme konStatovat, Ze biele svetlo sa premieta na stenu
nesfarbené, ale Ze napriek tomu horné rozhranie medzi stenou a premietanym prizmatic-
kym svetlom tvori tenky pasik Cervenej a Zltej a dolné rozhranie tenky pasik modrej
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a fialovej. Farby sa teda objavuju na hranici svetla a tmy. Ak teraz pootofime prizmu
do istého uhla, farby sa zacnu prekryvat’ a objavi sa zelend. Tento pokus prebera Gautier-
Dagoty od otca Castela, zvlastnej postavy a vynalezcu o¢nej klaviatary, ktory je autorom
antinewtonovskych diel (ilustracia 32, schéma z Optiky farieb, otec Castel, 1688 — 1757,
1740). Prave tento pokus zasa Goethe preberie od Gautiera-Dagotyho (navrat k ilustracii 31).

Kalnost’ a polarita. Kalnost’ (zakalenie) vzduchu umoziuje videnie a objavenie sa
farieb. Svetlo, ktoré vidime cez zakalené prostredie, poskytuje Zltu; tma vidend cez osvet-
lené prostredie poskytuje modru. Zakalenost’ je polaritou svetla a tmy; Goethe definuje
polaritu takto: pévodné rozdvojenie, ktoré je schopné spojenia, alebo povodna jednota,
ktord sa méze rozdvojit (Goethe 1981, 186). Zékal charakterizuje prostredie, v ktorom je
farba viditel'nd, je objektivnou sietnicou, ktoru si vyrobila priroda, aby rozvinula hru svo-
jich farieb (Elie 1993, 81). Farba je miestom, kde sa videnie a videné zhoduja. Tuto mys-
lienku prevezme Schelling: Svetlo vytvara svoj organ, aby mohlo byt videné. Co je teda
svetelny luc? Je uz sadm osebe videnim, a dokonca pévodnym videnim, nazeranim samym
(Schelling: Systém transcendentdlneho idealizmu, 111, 2, C, cit. podl'a Elie 1993, 112).

Newton a Goethe nehovoria tym istym jazykom. Podl'a Goetheho je subjektivne po-
zorovanie fenoménov farieb podstatné, lebo toto subjektivne pozorovanie je sucastou
samotného fenoménu. Spomeiime si, Ze Goethe nazyva komplementarne farby farbami
vyvolavajucimi a vyvoldvanymi (volajicimi a volanymi). Oko tuZi po totalite, a preto
bude produkovat’ farby ono samo. Tak je fenomén farby vztahom subjektu a objektu,
jednotou individua a sveta. Toto zjednotenie s celkom prirody, ktoré sa v klasickej filozo-
fii uskuto¢niuje pravdivym poznanim, sa u Goetheho uskutociiuje prostrednictvom farby
a videnia farieb.

Rungeho farebna gul’a. Umenie je podl'a Goetheho prejavenim istych skrytych za-
konov Prirody, ktoré by bez neho nemohli byt’ vyjadrené. Potom je otdzka, ako umenie
moze vyjadrit’ zdkony svetla a farby. Maju svetlo a farba zdkony? Obratme sa na Goethe-
ho sucasnika, maliara Philipa Otta Rungeho, autora farebnej gule (ilustracia 33, Philip-
Otto Runge, 1777 — 1810, Gula farieb): tri rozmery, ktoré ohlasuju tri kritéria farby (sve-
telnost’, ton, sytost’); jej (neviditelny) stred je sivy (zodpovedd Goetheho pigmentovej
zmesi, a nie Newtonovej optickej zmesi), na jednom pole je biela, na druhom ¢&ierna (po-
larita svetla a tmy), tma nie je absenciou svetla. Rungeho gul'a je zndzornenim systému
farieb, ktoré ma najblizsie ku Goetheho teorii.

Orfizmus Roberta Delaunaya. Ak sa vSak nechceme zastavit’ pri obyc¢ajnej ilustra-
cii, ale snazime sa hlbsie pochopit’, ako umenim prechidzala opozicia medzi Newtonom
a Goethem, treba sa obratit’ k Robertovi Delaunayovi a porovnat’ jeho dielo s dielom
FrantiSka Kupku (ilustracia 34, Robert Delaunay, 1885 — 1941, Simultdnne oknd, 2. mo-
tiv, 1. ¢ast’, 1912, Guggenheim, New York). Zarazia nés farby videné v priehl'adnosti,
médium farby, priehl'adnost’ €ize zakalenost’ je namalovand tak, ako by medzi zobraze-
nim a tym, ¢o je zobrazené, nebol nijaky rozdiel (¢o je privilégium geometrickej figlry).
Ako povedal Pierre Francastel: U Delaunaya svetlo vytvdra formy zo seba samého, nezd-
visle od svojich odrazov na matérii (hoci tu mame odraz svetla od Eiffelovej veze). Svetlo
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je teda aktivne, ma vytvarnu aktivitu a tto aktivitu charakterizuji rozmanité odtiene fa-
rieb. Farba nie je vlastnost’ svetla, ktoru odhali analyticky pokus s prizmou, farba je akt
svetla. Ale na ¢o a ako moze farba pdsobit’? Farba nepdsobi v homogénnom priestore
(ako hovoril Schelling, svetlo nevypiiia priestor, svetlo ho vyty&uje), vyznacuje sa mno-
host'ou aktivit, ¢o Delaunay nazyva (simultinnym) syn-chromnym pohybom svetla; a to je
jediny a naozajstny namet malby.

Mimo svetla a farby. No mal'bou bola vykolikovand aj iné cesta, cesta, ktord je sta-
le otvorend, cesta oddelenia svetla od farby v umeni — Malevi¢ov suprematizmus. Cielom
suprematizmu je nechat’ zjavit’ svet bez objektu, transformovat’ svieZi svet z mésa a kosti,
svet, ¢o nds syti, na svet puste, nechat’ zjavit’ sa neexistenciu tvarov a farieb. Problémom
je vsak to, Ze farba, to nie s akési data, farba je emandciou bytia sveta, a nie (ako si mys-
lel Newton) produktom rozkladu farby v naSom videni. Odtial’ ndzov opery Vitazstvo nad
slnkom, lebo slnko osvetl'uje figurativny svet, svet objektov, ktory bude zatieneny Ciernou
a bielou farbou suprematizmu. Hladanie svetla je jednym z hlavnych Usili kazdého a len
konstrukcia pouli¢nej lampy, ktord osvetl'uje, ndm zretel'ne ukéze autenticku cestu vedicu
k pravde (ilustracia 35, Kazimir Malevi¢, 1878 — 1935, Biely Stvorec na bielom pozadi,
1918, MoMA, New York). Tak, ako Diogenes zo Synopy hl'ada iné, nie bezné svetlo,
Malevi¢ vyraba lamp4s, pouli¢nt lampu, toto iné slnko. Ide o zatienenie objektov ¢iernou
a bielou. Prenikol som modrym tienidlom farebnych obmedzeni, vysiel som do bielej (Ma-
levi¢, 1916).

Zaver. Zaciatok a koniec filmu Bldznivy Petricek od Jeana-Luca Godarda rezumuju
cestu, ktori sme presli.

Na zaciatku, na konci ivodnych titulkov vidime dva modré kruhy na ¢iernom poza-
di, potom dievca v zltom tricku hrajice tenis v Luxemburskych zahradach, cervené nebo
nad Seinou pri zapade slnka, najprv po¢ujeme Belmondov hlas voiceover a potom ho aj
vidime, ako ¢ita kapitolu o Velasquezovi z Dejin umenia od Elieho Faurea. Velazquez je
maliarom vecera, priestorov a ticha.

Na konci vidime Belmondovu tvar natretd na modro, ovija ju dvoma pasmi dynami-
tu, zltym a potom cervenym, poradie je rovnaké ako na zaciatku. Explozia, panoramatic-
ky zaber na modré more a modré nebo, farba sa strati a objavi sa biela a Belmondo
a Karina (hlasy mftvych postav) recituji voiceover Rimbauda: Uz sa znova nasla. Co?
Vecnost. Je to more, ktoré islo so slnkom.
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