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REZUMAT	‐ Cu toate că negrul, prin definiție, nu are loc în spectrul vizibil, fiind caracterizat ca absența sau absorbția completă a luminii (referire la negrul 
absolut, care, la rându-i, este inexistent, deși știința face uz de corpul negru 
absolut ca punct de referință, e.g. Legea lui Wien, Legea Stefan–Boltzmann, Constanta lui Planck), intimitatea acestei nonculori cu percepția și implicit cu re(prezentarea) este cea mai accentuată dintre toate celelalte combinații posibile. De asemenea, negrul are cea mai largă gamă de asocieri de-a lungul istoriei umanității. Se pot reitera asocieri de la cele simbolistice (doliul, răul, decăderea, dar și puterea, autoritatea, solemnitatea și multe altele), culturale (unele mișcări politice, militare, religioase, expresiunile idiomatice ș.a.), până la cele științifice (fizică, chimie, biologie, astronomie, psihologie) și bineînțeles estetice și artistice, cu multiple conexiuni inter- și intradisciplinare. 
Cuvinte	cheie:	evoluția negrului, culoare și formă, expresie artistică, nonculoare, percepție vizuală.  „Negrul nu este o culoare”, era de părere Leonardo da Vinci. Cu toate acestea, negrul era un pigment în paleta sa și pe care îl folosea des, mai ales pentru fundaluri.1 Una dintre operele sale artistice, Dama cu hermină (1489-90) este pictată cu culori pale, evazive parcă - cu excepția mânecii roșii clare - dar în spatele ei există doar un negru solid, mat. De asemenea, ea poartă un colier negru. Din nou în Salvator Mundi, Leonardo pictează un Iisus aproape fantomatic, care pare că ne privește, din lumea morților. În spatele lui, de asemenea, se află fundalul negru, mat. Așadar, chiar dacă negrul, pentru Leonardo, nu era o culoare în sensul literar al cuvântului, totuși acesta constituia fundalul perfect pe care se arăta culoarea.  

                                                            

1 BELL, Janis, “Aristotle as a Source for Leonardo's Theory of Colour Perspective after 1500” în Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, vol. 56, 1993, pp. 100-118. 
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Alți artiști au fost mai entuziaști. Matisse a mărturisit că negrul este o forță, o afirmație pe care a și „documentat-o” în Porte-Fenetre a Collioure (1914), o pictură în care negrul ocupă cea mai mare parte a pânzei. În acest caz, negrul nu este pur și simplu o negație, ci o latență bogată în posibilități. Renoir, la rândul său, era de părere că negrul era „regina culorilor”, citându-l pe Tintoretto care spusese că cea mai frumoasă culoare este cea neagră. Din punct de vedere istoric, a existat întotdeauna întrebarea: unde se află negrul în raport cu culoarea? Negrul nu este o culoare în spectrul vizibil: nu poate fi, deoarece culorile spectrale sunt făcute din lumină. Pe de altă parte, Aristotel a crezut - și mai târziu, Goethe a ajuns să creadă - că strălucirea este dată de cât de mult negru și alb avem într-un amestec. Ambiguitatea legată de culoarea neagră – dacă este o forță sau nimic, o culoare sau întuneric? – i-a oferit acesteia valori opuse: sol fertil sau cenușă; veșmintele legiuitorilor sau ale doliului; misterele ascunse ale nopții sau ale morții, culoarea depresiei și a durerii. Din punct de vedere artistic, statutul negrului nu mai este contestat, pictorul francez Odilon Redon (1840-1916) afirmând că "Negrul 
este cea mai esențială culoare,"2 tot el afirmând că este adeptul formelor 
infinite pe care negrul le poate genera. Deci, reapare această temă recurentă a nemărginitului, a infinitului. Niciunei alte culori nu i-au fost identificate valențe atât de opuse și absolute.  Negrul obișnuia să marcheze, în principal, tărâmurile terifiante care se aflau în afara vieții umane, dar de-a lungul timpului am adus negrul aproape de noi: l-am căutat în corpurile noastre și chiar în sufletele noastre. Pe etape, această culoare a morții, terorii și negației a ajuns să ocupe un loc fruntaș în credința, arta și viețile noastre sociale. Văzută în această perspectivă, istoria negrului este de fapt o istorie a acomodării noastre cu terifiantul.  Michel Pastoureau, un istoric al culorilor, se întreabă dacă negrul, în cele din urmă, a devenit o culoare ca toate celelalte. Totuși, negrul diferă de alte culori prin faptul că nu putem aprinde o lumină neagră, în timp ce putem aprinde una roșie sau albă. Wittgenstein a spus că nu putem avea, într-o lampă, o lumină gri sau maro. Dar totuși gri sau maro sunt făcute din lumină, în timp ce negrul se spune că nu are lumină. Așadar, negrul este o contradicție, un paradox. În același timp, nimic nu este complet negru: până și cea mai neagră catifea, chiar dacă este umbrită, reflectă fotoni. În laboratoare există un tărâm de „meta-materiale”, de nanotuburi de carbon, mai mici decât lungimea 
                                                            

2 HAUPTMAN, Jodi. Beyond the Visible: The Art of Odilon Redon, The Museum of Modern Art, 2005. 
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de undă a luminii, care poate reflecta mai puțin de 0,01% din lumină; aplicațiile lor variind de la panouri solare la camuflarea avioanelor militare. Lumina reflectată, în acest caz, are un nivel atât de scăzut încât nu putem distinge detalii. Acest lucru ridică întrebarea: ce vedem când vedem negru? Și la fel ca întrebarea dacă negrul este lumină sau absența luminii, există și întrebarea: a vedea negrul este o senzație sau absența senzației? În același timp, simțim că „vedem” un lucru negru; nu că am avea o „gaură” în vederea noastră. Hermann von Helmholtz, om de știință în domeniul opticii, era de părere că negrul este o senzație reală, chiar dacă este produs de absența luminii, senzația de negru fiind în mod distinct diferită de lipsa tuturor senzațiilor. Studii recente au conturat intuiției sa, demonstrând că dacă vedem ceva, vedem datorită luminii, și nu lipsei acesteia. Profesorul Sir Alan Hodgkin a observat, despre celulele din retină, că întunericul, mai degrabă decât lumina, face ca interiorul celulelor fotoreceptoare să fie pozitive din punct de vedere electric, ele eliberând un transmițător chimic pentru a excita următorul strat de celule. Este ca și cum nevoia primară de lumină a ochiului ar fi pentru a vedea unde erau locurile întunecate.  Atât celulele cu con cât și cele cu bastonaș, eliberează transmițătorul chimic la care se referă Hodgkin - acid glutamic - către celulele bipolare care alcătuiesc al doilea strat al retinei. Suma totală a semnalelor trimise de retină rămâne destul de constantă (călătorind pe celulele ganglionare către creier). Semnalele spun „lumină aici” sau „culoare aici”, sau „întuneric” sau „fără culoare aici”, oferind negrului și întunericului o percepție comparabilă cu cea a luminii și culorii. Aceasta este explicația pentru valența pozitivă a negrului și este chiar posibil ca, în termeni optici, negrul să aibă o importanță mai puternică decât albul. Kandinsky, spunea despre negru:  „o tăcere total moartă... armonia interioară a negrului are o tăcere fără 
posibilități. În muzică este reprezentat de una dintre acele pauze profunde și 
finale, după care orice continuare a melodiei pare răsăritul unei alte lumi. 
Negrul este ars, precum cenușa unui pir funerar, ceva nemișcat ca un cadavru. 
Tăcerea negrului este tăcerea morții. Negrul este culoarea cu cea mai mică 
armonie dintre toate, un fel de fundal neutru pe care nuanțele minuscule ale 
altor culori se evidențiează clar. De asemenea, diferă de alb și din acest punct 
de vedere, deoarece, pe un fundal alb aproape fiecare culoare este în discordie 
sau chiar se anulează unele pe altele.”3 

                                                            

3 KANDINSKY, Wassily. Concerning the Spiritual in Art. (1911) tr. Michael T. H. Sadler, Editura The Floating Press, New York, 2009, p. 85. 
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Cu o popularitate crescândă în design-ul vestimentar și de produs, nu este deloc surprinzător faptul că negrul a revenit în forță și în artele vizuale. În 1915 Kazimir Malevich a pictat faimosul Pătrat negru și când a fost expus pentru prima dată, a fost atârnat în colțul superior al camerei, așa cum se practică în Rusia în cazul icoanelor. Apoi mai avem Pictura 
suprematistă: dreptunghi negru, triunghi albastru (1915).  Există atât o afinitate, cât și o tensiune între aceste forme geometrice simple. Ne amintește poate de rolurile conexe pe care albastrul și negrul le-au avut în imaginile occidentale, ambele fiind legate de spiritualitate, astfel încât Fecioara, din Evul Mediu, a purtat negru sau albastru. Matisse, a folosit un negru cu o senzualitate clară - chiar, de exemplu, atunci când a pictat un coș de begonii trasând linii albe pe un fundal negru (1938). Chiar și Picasso s-a mutat în sfera monocromiei pentru una dintre capodoperele sale, 
Guernica (1937). Pictura este un soi de coșmar suprarealist, un coșmar accentuat de geometria plană drastică, cu zone texturate care amintesc de hârtia de ziar, ca și cum artistul ar fi ales să ne sugereze să uităm de culoare căci se întâmplă ceva mai presus de culoare. Utilizarea negrului de către moderniștii timpurii este totuși ocazională. Cazul este diferit atunci când ajungem la mijlocul secolului. În 1949 Barnett Newman a pictat Abraham, despre care a afirmat ulterior că este primul tablou complet negru din istorie. De fapt, Abraham nu este complet negru, deoarece dunga neagră și groasă care trece de sus în jos are un panou de ambele părți ale acestuia, de un negru amestecat cu verde. Pânza este îngustă și înaltă. Pictura sugerează o solemnitate, un omagiu. El a văzut abstractizarea ca pe un limbaj care aborda cele mai îndrăznețe teme metafizice și spirituale. Newman însuși a vorbit despre „onestitatea tragică a primului tablou negru” și a simțit că s-a apropiat de o limită periculoasă, chiar terifiantă, recunoscând că a fost rodul unui instinct aproape violent, marcat de moartea tatălui său. Abraham nu a rămas „singurul” tablou negru.  În 1951, Robert Rauschenberg a produs un abstract fără titlu, cunoscut sub numele de Pictură neagră lucioasă. Evident, acest lucru nu a fost considerat o provocare serioasă de către Newman și nici Rauschenberg nu a rămas în sfera negrului. Cu toate acestea, Newman a fost înfuriat și a încercat să-l dea în judecată pentru plagiat pe Ad Reinhardt, atunci când acesta a început să producă picturi negre la începutul anilor '70. Reinhardt știa cu siguranță despre opera lui Newman, deoarece el a ajutat la panotarea primei expoziții a lui Newman - care a inclus o pictură neagră - la galeria Betty Parsons în 1950. Reinhardt a produs un negru mai închis decât al lui Newman, în sensul că a depus eforturi mari pentru a îndepărta uleiul din vopsea. 
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Suprafața rezultată era mată și extrem de fragilă. Reinhardt s-a referit la picturile sale negre ca fiind de nevândut, inexplicabile, dar, în același timp le-a numit și „picturi finale, atemporale, lipsite de spațiu, 
neschimbătoare, conștiente de nimic altceva decât de artă”.4 Reinhardt era interesat atât de misticismul creștin, cât și de cel budist, și de transcendența realizată prin scădere și negare.  După sfârșitul anilor 1940, Pierre Soulages nu a mai folosit aproape nicio altă culoare, decât cea neagră. Tușele sale largi și negre au forță și dinamicitate; construcțiile sale au o poziție fermă și verticală. Soulages, prin întunecimea tușelor, își închide din ce în ce mai multe pânzele dintre anii 1960-1970, până când în 1979 a adoptat stilul pe care l-a numit Outrenoir (ultranegru) sau dincolo de negru. Pânzele sale au devenit acum negre complet, cu linii palide care se deslușesc acolo unde a fost adăugată vopseaua în straturi groase.   „Negrul nu este niciodată la fel, deoarece lumina îl modifică. Sunt mai multe 

nuanțe ne negru. Pictez cu negru dar lucrez cu lumina. Lucrez mai mult cu 
lumina decât cu vopseaua”,5   spunea Soulages, în anul 2019, într-un interviu acordat editorialului The 

New York Times. Fotograful Lucien Hervé (1910-2007), care în perioada dintre anii 1949-1965 a lucrat cu arhitectul Charles-Édouard Jeanneret (Le Corbusier), a introdus noul brutalism în fotografia arhitecturală. Le Corbusier a cunoscut afinități deosebit de eficiente cu Lucien Hervé, al cărui stil fotografic a documentat ultimii cincisprezece ani ai producției arhitectului de origine elvețiană. Alegând un fotograf și rămânându-i loial pentru o perioadă semnificativă de timp, Le Corbusier s-a asigurat că arhitectura sa are parte de consistență care este parțial produsul secundar al unei minți fotografice apropiate de sensibilitatea sa arhitecturală. După al Doilea Război Mondial, există numeroase exemple de astfel de relații, printre cele mai notabile fiind Neutra/Shulman, Bunshaft/Stoller și Ellwood/Rand, cu grade diferite de 
                                                            

4 PATTERSON Sims, Ad Reinhardt, a Concentration of Works from the Permanent 
Collection of the Whitney Museum of American Art: A 50th Anniversary Exhibition, December 10, 1980-February 8, 1981, numărul 16216, editura Whitney Museum of American Art, New York, 1980, p. 27. 
5 Nina SIEGAL, „Black Is Still the Only Color for Pierre Soulages” în The New York Times, 29 Noi. 2019. 
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intensitate, dar toate dezvăluind modele similare de constructivitate reciprocă. O astfel de dinamică interdisciplinară a fost vizibilă în special în Europa și America de Nord. În anul 1969, Hervé călătoreste de la Paris la Marsilia unde, într-o singură zi, a realizat o serie de 650 de fotografii ale Complexului Unité d’Habitation, un conglomerat modernist de locuințe proiectat de însuși Le Corbusier.6 Imaginile au fost respinse de revista care le comandase pe motiv că Hervé „nu știa nimic” despre compoziția necesară în fotografiile arhitecturale. Cu toate acestea, când Le Corbusier le-a văzut, l-a chemat imediat pe Hervé la apartamentul său din Paris și a declarat că fotograful posedă chiar „sufletul unui arhitect”. Relația de cooperare dintre cei doi artiști a durat șaisprezece ani, până la moartea lui le Corbusier, în anul 1965. Colaborarea dintre cei doi a avut un impact asupra status quo-ului fotografiei de arhitectură din Europa, respingând convingerea că imaginile documentare cu fotografii simple cu linii mari, continue și unghiuri frontale erau cel mai bun mod de a comunica stilul și caracterul clădirilor.7 Hervé, prin compozițiile brute constituite din forme geometrice negre care alternau cu dinamismul luminii naturale, a pus astfel în valoare viziunea arhitecturală brutalistă a lui De Corbusier. Fotografiile de dimensiuni mari dezvăluie afinitatea lui Hervé pentru detalii abstracte semnificative și pasiunea sa caracteristică pentru unghiurile oblice, corelații strânse și contrastele dramatic intense între negru și alb. Abstractizarea îi permit lui Hervé să sugereze mișcarea ritmică și să delimiteze spațiul, în special volumele interpenetrante, într-o manieră tridimensională. În plus, fotografiile sale transmit texturi într-un grad aproape tactil, negrul oferind forme albe, abstracte.8,9. 
                                                            

6 "LE CORBUSIER & LUCIEN HERVÉ: A DIALOGUE BETWEEN ARCHITECT AND PHOTOGRAPHER." Aperture. 205 (2011): 75. ProQuest. 28 Feb. 2021, oferă un fragment edificator din Quentin Bajac's introduction in Expressing Architectureb în care este prezentat arhitectul Le Corbusier și fotograful Lucien Herve. Le Corbusier a apreciat rapid fotografiile pe care Herve le-a făcut într-o singură zi pe șantierul Cite d'habitation din Marsilia la sfârșitul anului 1949. Herve a diferit atât prin metodele sale de lucru, cât și prin cultura sa fotografică oferită de practicienii pe care Le Corbusier i-a angajat până la acea vreme. 
7 IULIANO, Marco. „Lucien Hervé and Le Corbusier: pair or peers?” în Journal of 
Architecture, vol. 21, nr. 7, Routledge, Oct. 2016, pp. 1100–1126. 
8 LION, Antoine. „Architecture of Truth: The Cistercian Abbey of Le Thoronet Photographs by Lucien Hervé Introduced by Le Corbusier and with an Afterword by John Pawson” în Architectural Research Quarterly, vol. 6, nr. 1, Cambridge University Press (CUP), 2000, pp. 89–93. 
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În 1960 Frank Stella își începuse propriile picturi negre, în care benzile de vopsea neagră, așternute orizontal, vertical sau în diagonală, erau separate de porțiuni de pânză nevopsită. Un stil similar a fost practicat, la mijlocul anilor 1970, de un pictor francez mai puțin cunoscut, Jean Degottex. În benzile sale negre paralele, există un joc subtil cu saturația vopselei, care poate oferi mai multă informație perceptivă decât dungile dure ale lui Stella.  Un eveniment semnificativ a fost decizia lui Mark Rothko, la mijlocul anilor '60, de a se dedica în întregime negrului profund pentru Capela Rothco din Houston, Texas. Efectul acestor picturi negre este bine descris de către criticul de artă James Elkins (1955-): „Picturile sunt ca niște capcane: 
par inofensive de la distanță, dar dacă te apropii prea mult de un Rothko, s-ar 
putea să te regăsești în interiorul lui.”10 Elkins consideră efectul picturilor negre ale lui Rothko mai negativ, iar la sfârșitul primei sale zile în capelă, Elkins consemnează că înconjurat fiind de atâta negru se simțea aproape ca și cum s-ar îneca. Picturile lui Rothko nu poartă o amprentă religioasă. Mai degrabă, ele par înregistrarea unui abandon pentru care adevăratul remediu ar trebui să fie spiritual, deși speranța unui astfel de remediu a murit. În ansamblul ei, capela este un templu al credinței pierdute, al iubirii pierdute, al puterii pierdute și, implicit, al pieirii. Referitor la negru și alb, Andy Warhol a spus: „negrul este culoarea 
mea preferată; iar albul este culoarea mea preferată”.11 Warhol purta negru și își vopsea părul în alb, iar în serigrafiile sale, utilizarea negrului conferă un clarobscur puternic. Roy Lichtenstein a folosit fâșii din cărți care ilustrau benzi desenate. Apoi, după 1960, odată cu arta Op, negrul s-a întors, dar de data aceasta într-un parteneriat de aceeași greutate cu albul. În tablourile lui Bridget Riley, Victor Vasarely și Richard Anuszkiewicz, jocul dintre negru și alb creează diverse iluzii optice, distorsiuni, jucându-se practic cu puterea noastră de a percepe opera de artă. Op-art-ul confirmă din nou frumusețea nemuritoare a combinației alb-negru, însă, ea nu era limitată la monocrom. Utilizarea majoră a combinației dintre alb și negru din secolul trecut trebuie totuși atribuită artei fotografice: o formă de exprimare artistică născută în 
                                                                                                                                                    

9 ELWALL, Robert, "A Modern eye" în The Architects' Journal, Vol. 221, Nr. 2,  2005, Londra, p. 43. 
10 BABKA, Susie Paulik. Through the Dark Field: The Incarnation through an Aesthetics of 
Vulnerability. Editura Liturgical Press, Collegeville, MN, SUA, 2017, p. 272. 
11 KENNETH Goldsmith, I'll Be Your Mirror: The Selected Andy Warhol Interviews, Editura Hachette, Londra, Marea Britanie, 2009, p. 124. 
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monocromie, care, timp de mai multe decenii, a fost limitată la această „tem-niță” cromatică.  Dintre cei mai prolifici și apreciați fotografi care sunt cunoscuți în cea mai mare parte pentru munca lor în monocrom pot fi amintiți: Eugene Atget, Henri Cartier-Bresson, Walker Evans, Ansel Adams - și de multe ori găsim că tonurile lor au reușit să facă o utilizare puternică a negrului. Într-una din operele lui Ansel Adams, Moonrise, Hernandez, New Mexico, peste jumătate din spațiul de imagine este negru solid. Comparativ cu acest negru pur, savurăm albul norilor îndepărtați. În prim-plan ies în evidență micile cruci albe strălucesc pe negrul vegetației; dincolo de oraș există alte fâșii negre de pădure. Imaginea, care are o frumusețe „abstractă”, plasează simpatia umană împotriva frumuseții reci și magnifice a cosmosului inuman (Anexa I, ilustrația 6). Ulterior, după anii ’60, când fotografiei i s-a dat posibilitatea redării lumii în culori, treptat, reprezentarea în alb-negru a pierdut din areal. Tehnologia a evoluat, și în secolul al XXI-lea imaginea color este la apogeu, omniprezentă, în buzunarele fiecăruia dintre noi, dând monocromiei un alt sens, poate mai artistic ca niciodată. Acest fapt se datorează tocmai imboldului artistului de a apela la monocromie, în condițiile în care această lume versatilă, colorată, aidoma unui curcubeu, „violează” cumva statutul imaginii. Așadar, în acest secol, sensul monocromiei este altul decât cel din secolul XX. Urmează să analizez, în următoarele capitole, dedicate sensurilor culorii negre, această temă. Apariția fotografiei color, nu a pus stăpânire pe alb-negrul în fotografie, aceasta continuând cu o forță notabilă. Utilizarea blițului în monocrom poate duce realul spre suprarealism. În Anomaliile lui Marten Lange din 2009, contrastul puternic al blițului face ca cerul din exterior să fie negru ca spațiu interstelar. Clarobscurul are un avantaj semnificativ: ni se poate așterne ca o narațiune. Imaginea este astfel creată de lumină, o lumină care separă, delimitează, conturează. Ce se câștigă și ce se pierde prin această rocadă dintre culoare și alb-negru. Michel Pastoureau critică cultura contemporană pentru disponibilitatea sa de a crede că o imagine poate spune mai mult în alb-negru decât în culoare. Și în cartea sa, „Chromophobia” (2001), David Batchelor urmărește relația sentiment-culoare, parcurgând sacralitatea. Bridget Riley a scris un eseu elocvent despre genul de frumusețe realizat în pictura în ulei occidentală, unde transparența vopselei permite nenumărate nuanțe să coopereze în acorduri de culoare elaborate. În cursul discuției sale, Riley distinge două tipuri de negru: negrul clarobscurului, unde 
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Caravaggio și succesorii săi foloseau negru în umbrele lor pentru a estompa și anula culoarea; și negrul coloriștilor - al lui Rubens, Velazquez, Delacroix - ale căror negru acționează pozitiv, ca o culoare în jocul său cu roșu, albastru și auriu. În arta fotografică, Robert Mapplethorpe, jonglează cu valențele metafizice ale culorii negre, pe mai multe planuri perceptive. Tereza Zelenkova (n. 1985), o artistă de origine cehă, lucrează în principal cu fotografii analogice alb-negru. Abordează misticismul, idei abstracte despre moarte și sacru, pentru a documenta locații concrete legate de mitologii locale sau de evenimente istorice misterioase.12 Suntem familiarizați cu artiștii care colecționează fotografii „găsite” pentru a le folosi în munca lor, dar colectarea nu trebuie să însemne căutarea, acumularea și utilizarea de imagini ale altor persoane; ar putea implica utilizarea fotografiei pentru a aduna impresii despre oameni, locuri și obiecte. Așa este și pentru Tereza Zelenkova, care spune că colectarea reprezintă o parte importantă a practicii sale bazate pe cercetare, dar că vede procesul fotografic ca o formă de colecționare în sine. Destul de des, inspirația ei vine din lectură și citează science fiction, romantism, literatură gotică și fenomene supranaturale. Ea povestește cum obișnuia să sublinieze sau să scrie pasaje care o interesau din cărți, dintre care unele ar putea inspira sau influența ulterior o imagine sau o serie.13 Deși culoarea neagră este acceptată de artiști drept culoare importantă, esențială, percepția obiectelor negre nu a fost examinată în mod sistematic. Cu toate că negrul nu există din punct de vedere științific (nefiind o culoare) acesta și-a dovedit importanța în toate domeniile actuale; până și un fizician s-ar raporta la negru ca la o culoare, dacă ar fi laureat cu premiul Nobel sau ar merge la o înmormântare. Avem și paradoxul faptului că vedem 
ceva ce nu există, paradox care îl și incită pe sculptorul de origine indiană, Anish Kapoor la substanța „Vantablack” despre care vorbisem mai sus, substanță pe care a și folosit-o, de altfel, în 2018, la o expoziție în Portugalia (ca fapt divers, lucrarea, un cerc negru asemeni unei găuri negre, s-a numit „Descent into Limbo” și a fost amplasată la intrarea în galeria care îi găzduia și alte lucrări). În 2015 artistul își exprima entuziasmul:   
                                                            

12 PADLEY, Gemma, Personal Archives of Tereza Zelenkova, în The British Journal of 
Photography, vol. 164, nr. 7863, 09, Londra, 2017, p. 98. 
13 SMYTH, Diane. Stranger than Fiction, în „The British Journal of Photography”, vol. 160, nr. 7808, 01, 2013, pp. 58-63. 
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„Închipuiți-vă că pătrundeți într-o încăpere în care, literalmente, nu percepeți 
zidurile – nu știți unde sunt pereții și nici măcar dacă ei există. Nu e vorba 
despre o cameră întunecată pustie, ci despre o cameră plină de întuneric.”14   Kapoor, în 2016, a licențiat utilizarea exclusivă a pigmentului „Vantablack” în lucrările proprii ceea ce a generat un val de discuții din partea comunității artistice.  Christian Furr își exprima, tot în 2016, opinia în legătură cu acest fapt:   „Nu am auzit niciodată de un artist care să monopolizeze un material. Toți 
artiștii buni au avut o înclinație pentru negrul pur: Turner, Manet, Goya. Acest 
negru este ca o dinamită pentru lumea artei. Ar trebui să îl putem folosi cu 
toții. Nu este corect să aparțină unui singur om”15  Artistul contemporan Stewart Semple, ca răspuns la restricția de a folosi pigmentul lui Kapoor, a creat în februarie 2017 pigmentul Black 2.0, despre care Semple spune că absoarbe 96% din lumina vizibilă, iar mai apoi, în martie 2017, o versiune îmbunătățită a acestuia, Black 3.0, care ar absorbi 99% din lumina vizibilă. Atât aceste două versiuni de negru cât și Vantablack, având un grad extrem de ridicat de absorbție a energiei radiante, lumina reflectată este imperceptibilă, rezultând un negru extrem de mat. Importanța acestui fenomen are relevanță în cazul în care se dorește în mod specific acest efect. 

CONCLUZII	Deși culoarea neagră este acceptată de artiști drept culoare importantă, esențială, percepția obiectelor negre nu a fost examinată în mod sistematic. Cu toate că negrul nu există din punct de vedere științific (nefiind o culoare) acesta și-a dovedit importanța în toate domeniile actuale; avem și paradoxul faptului că vedem ceva ce nu există. Toate acestea, pentru un cercetător, nu fac altceva, decât să confere negrului o dizerabilitate aproape mistică, la care contribuie, desigur, și caracterul său contradictoriu, unic de altfel. Această aparentă problematică a negrului ne conduce la un mister al filosofiei și psihologiei: conștiința. Motivul principal constă în nevoia de a găsi un loc 
                                                            

14 David Scott KASTAN, Culorile - pasiune și mister, Editura Yale University Press, 2020, p. 211. 
15 DELANEY, Brigid. „You could disappear into it: Anish Kapoor on his exclusive rights to 
the blackest black”. The Guardian, The Guardian. 
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pentru orice proprietate calitativă sau lipsă a acesteia, a-i asocia o senzație imaterială într-o lume concepută ca fundamental materială. Principul bazic al unei alte științe, de această dată logica, face posibilă o relație remarcabilă între lumea fizică și cea metafizică: dacă culoarea (sau absența ei) ține de 
sfera perceptivului, atunci filtrul prin care percepția este obligată să treacă este conștiința și imaginația, izvoarele expresiei artistice. 
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