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Catalin
Balescu

Posibilitatea de a echivala in termeni de raport numeric o imagine, un text sau un pasaj
muzical constituie una dintre realizarile majore oferite de tehnologia informationala.

Gematria, avangarda artistica, generatii intregi de designeri in domeniul computerului,
dublate de personalitati ale aceluiasi domeniu, care au avut forta de a sintetiza solu-

tii secventiale referitoare la un alfabet universal, au anticipat si au definit caracteristici-
le configurarii numerice. Este de subliniat ca multe dintre aceste realizari se regasesc
in formularile utopic poetice ale curentelor de avangarda ale secolului XX. Ceea ce pa-
rea un delir sistematizat pe criterii artistice, capata o forma de o concretete fara prece-
dent in spatiul virtual al computerului.

Concret, odata introduse in computer, imaginea, textul sau sunetul pot fi cuantificate,
comparate si ierarhizate cantitativ-valoric sau factorial, oferind astfel posibilitatea unor
concluzii cu caracter global care transcend epocile istorice, curentele estetice si per-
sonalitatile creatorilor lor, stabilind constante sintactice utile in definirea unor campuri
bazate pe similitudini cantitative, de ritm etc. Fenomenul are o mare influentain zona
comunicarii, in general. De aici pana la predictii, e o cale scurta.

in ceea ce priveste estetica, cea informationald opereaza in sens invers, cultivand nu
unicitatea operei de arta, cat constantele mai putin luate in calcul de estetica specu-
lativa. Aparitia sintagmei de estetica a bazelor de date a fost generata de dezvoltarea
tehnologiei informationale si pare a avea avantajul unor observatii cu un grad mare de
obiectivitate precum si capacitatea de a cuprinde si clasifica grupuri mari de date.

Bazele de date aleatorii, usor accesibile, pot fi cuprinse in toata amplitudinea doar cu
ajutorul acestor criterii generale. E un paradox in faptul ca o imagine artistica reprezen-
tativa poate fi evaluata in parametri cuantificabili prin filtrul unor raporturi numerice.

Tn acest context, imaginea virtuala se substituie cu usurinta originalului greu accesibil
si aduce cu sine o amprenta a acestuia. Problema e ca odata cu ea apar, fara a fi solici-
tate, alte mii de imagini cu identitate proprie, care se constituie ca un ansamblu de pro-
iectii cu pondere egala.

La fel sunetul, la fel textul.

Acest volum mare de informatie nu mai poate fi asimilat cu ajutorul principiilor clasi-
ce, al ierarhiilor filosofice sau estetice, pentru simplul motiv ca nu poate fi cuprins de-
cat prin mijloace specifice. Asa se face ca apare o estetica specifica, ce scoate din cal-
cul patetismul estetic si criteriile axiologice.

Consacrata esteticii numerice, revista una 2 prezinta rezumate ale unor texte esentiale
din domeniu, texte cuprinse in carti ce urmeaza a fi traduse in cadrul Editurii UNArte.

Prin intermediul acestei strategii de cercetare incercam sa punem in lumina o opera
fundamentala atat pentru comunicare, cat si pentru arta contemporana, inteleasa ca
forma de comunicare, si nu ca act estetic.
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Poetul, Holderlin, a avut dreptate: ,Niciodata nu a fost atat de mult inceput!” Lucrarea
1T héatre d'Opéra Spatial” a fost premiata, in august 2022, la Targul de stat din Colorado,
programul de inteligenta artificiala din spatele sau fiind pe deplin identificat. Dar, ca
de obicei, succesul are multi parinti, adica o gramada de cercetatori din domeniul inte-
ligentei artificiale pretind ca ei (Jascha Sohl-Dickstein, Patrick Esser, Robin Rombach,
Bjorn Ommer etc.) au descoperit stiinta care ne ajuta sa traducem vorbe in imagi-
ne. De ce e important acest aspect? Vom vedea, in masura in care vom intelege ce in-
seamna ,agenera” o imagine in contrast cu,a crea” o imagine. Expozitia A Garden
in the Machine, pictata in complicitate cu retele neurale adversative, a fost deschi-
sa la New York, in septembrie 2022. Galeria, Kate Vass” din Ziirich a anuntat o expo-
zitie, Dear Machine, paint for me, cu trimitere la proiectul lui Martin Kippenberger din
1981, de la New York, care prezinta lucrari de Frieder Nake, Alex Mordvintsev, Manfred
P.Cage, Ganbrood, Espen Kluge si regretatul Herbert Franke. in spatele acestor exem-
ple se afla modelele mari de limbaj (LLM - large language model), algoritmi de invatare
automata ce se ocupa cu prelucrarea limbajului natural, precum si baze de date cu pe-
isaje, portrete si arta figurativa sau nonfigurativa, printre care si Met'.,,Reciti propozi-
tii pe care inteligenta artificiala le transforma in imagini si te vei simti ca un artist.”, asta
scria pe Twitter cineva care ancercat tehnologia text-to-image. Se intampla atat de
multe lucruriincat site-urile dedicate pentru ceea ce, cu cavalerism, se numeste , arta
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computationald” (computer art) sau ,arta a inteligentei artificiale” (Al Art) sunt sufoca-

te la propriu.

Contextul mai larg este, cu siguranta, mai revelator pentru ceea ce se intampla, de fapt,
decat orice multime de exemple, care in curand se vorinvechi inevitabil. Editori renu-
miti de reviste stiintifice se confrunta cu contributii false (fake). In unele cazuri, chiar
ilustratiile oferite ca marturie pentru dovezile experimentale se constata caisi au origi-
neain proceduri de invatare automata similare celor din care provin cele mai noi ima-
gini care concureaza pentru a fi recunoscute ca arta.

Va mai amintiti momentul de euforie din jurul ,Jurnalului lui Hitler”, din 19837? Konrad
Kujau, un falsificator, a intins o capcana, in care revista Stern din Germania, precum si
Newsweek si Sunday Times din Londra au cazut cu aceeasi naivitate ca posturile de
televiziune si radio care furnizeaza stiri fake celor care nu mai sunt capabili sau dornici
sa distinga intre fals si real. Un film - Fvine de la Fake - documenteaza falsurile inca de
pe vremea cand acestea erau inacceptabile din punct de vedere moral. Se presupune
ca si marele Michelangelo a produs artefacte antice contrafacute. ElImir de Horry (care
a castigat cincizeci de milioane de dolari din arta contrafacuta), Eric Hebborn (care a
pictat copii dupa Bruegel, van Dyck si Rubens, avand ca scuza revolta impotriva celor
aflati la putere), Van Meegren, Wolfgang Beltracchi si Ken Pereny - fiecare dintre aces-
tia s-au intrecut unii pe altii. Au ales anonimatul, desi abilitatile lor le-ar fi adus, cu usu-
rinta, statutul de celebritate, dac3 ar fi fost folosite altfel. inca un lucru: China a lichidat

1 Se face referire la baza de date a Muzeului Metropolitan din New York, care contine peste 490.000 de opere de arta,
din diverse genuri si curente artistice, si peste 5.000 de ani de istorie a artei.
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operatiunea Declan din regiunea Shenzhen, care obisnuia sa produca manual aproa-
pe 80% din toate copiile picturilor celebre vandute in SUA si Europa de Vest. Chinezii
preferd acum sa investeasca in cercetarea din domeniul inteligentei artificiale in loc
sa concureze pe piata operelor de arta contrafacute. Siinca un detaliu: ei cer ca pro-
dusele mediale generate de inteligenta artificiala (text, imagine, voce, sinteza video)
sa fie marcate ca atare, pentru a evita raspandirea de mesaje false si pentru a proteja
drepturile legitime.

Performanta tehnologica versus relevanta artistica

Creatia - faptul de a da nastere - este un efort seducator. Unicitatea, definitorie pen-
tru tot ce este viu, nu este un capriciu al naturii, ci mai degraba o necesitate existenti-
ala. Nu exista doua celule identice printre sutele de miliarde de celule din corpul nos-
tru. Viata este, prin chiar natura sa, o creatie fara sfarsit. Arta, ca una dintre multele
forme prin care se exprima nevoia de cunoastere (a propriului sine, a celorlalti sau a lu-
mii), poate rezulta in realizarea de artefacte (de exemplu: picturi, sculpturi, fotografii, fil-
me), in texte si in muzica, in spectacole performative (de exemplu: cantece, miscari,
teatru,jocuri).Tntr—o lume care se schimba din ce in ce mai repede, intr-o lume a inova-
tiei tehnologice, arta insasi se schimba, si ea, nu printr-un decret sau capriciu estetic,

ci din necesitate.

Supravietuirea explica nevoia existentiala de a cunoaste, iar arta este una din multe-
le forme de cercetare. Rezultatul activitatii artistice este o expresie estetica a consti-
intei impartasite. Ritualul, miticul, religiosul sunt interogatii cu relevanta social3, iar
arta nu este mai putin interogativa cu privire la modul in care universul functionea-
za decat descrierile pe care le numim ,stiinta” si ,filosofie”. Darin loc sa caute ele-
mentul comun al schimbarii in natura sau in firea umana si sa-l exprime prin legi, arta
dezvaluie unicitatea.

Pe acest fundal, a ceea ce face ca expresia artistica sa fie necesara, poate fi analizata
orice noua forma a artei. /Tocmai de aceea/, pionierii pasionati ai graficii computeriza-
te de lainceputul anilor 1960, incercand sa-si defineasca in mod corespunzator creati-
vitatea, merita respectul nostru pentru cercetarea posibilitatilor estetice puse in lega-
tura cu computatia.

Atunci cand, in 1971, Nake a exclamat: ,,Nu ar trebui sd mai existe artd computationa-
1a!” (titlul eseului sau din Computer Arts Society Bulletin [1]), experienta sa cu compute-
rul s-a metamorfozat intr-un punct de vedere ideologic (comunismul lui Mao Tze Dun).
Erau multe in joc. A face arta computationald, asa cum credea el, implica sa te inscrii in
apararea capitalismului si sa sustii razboaiele. Cu cativa ani Thainte, in 1965, o publica-
tie studenteasca de la Universitatea din Stuttgart reproducea una dintre primele sale
imagini generate pe calculator, precum si una a lui Georg Ness (v. fig. 1), numindu-le
Larta stocastica”.
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> Fig.1
n 1965, intr-o serie de volume numita
rot (rosu), publicata de Max Bense si
Elisabeth Walther, numarul 19 a fost
intitulat ,computer graphik”. Studenten
Zeitung (ziarul studentilor) a reprodus
imagini din acest numar al seriei rot.

Idolatria masinii

Ceea ce a devenit cunoscut sub numele de ,,artd computationald” nu este, din punct
de vedere practic, nimic altceva decat aplicatiile graficii computerizate. Aceasta da-
teaza din anii 1950: sistemul SAGE pentru apararea aeriana folosea reprezentari vi-
zuale ale spatiului. Cand Ilvan Sutherland [2] a conceput programul Sketchpad, /figu-
rile/ vizuale primitive (de exemplu: linii, poligoane, arcuri), definite in traditia Bauhaus,
au devenit disponibile pentru aplicatii de tot felul: schite si desene preliminare de pro-
iectare (design drafting), dar si aplicatii din domeniul militar. Grafica vectoriala, permi-
sa de modelul IBM 2250, aparut in anul 1965, si, in cele din urma, grafica raster, inspira-
ta de nimeni altii decat de postimpresionisti, au permis modelarea obiectelor. Accentul
pe aplicatiile militare nu a fost niciodata declarat in mod explicit.
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rot#19

computer-grafik. georg nees: programme. ;

computer: stochastische grafik. max bense: ———“—*”____
projekte generativer asthetik. =t

herausgeber: max bense, elisabeth waither -
umschlagentwurf: walter faigle R |
druck: hansjérg mayer Max Bense il !
1965, Aufi. 300 Georg Nees I I

Frieder Nake —

Max Bense (profesorul lui Nake) era, ca si prietenul sdu Abraham Moles (profesor la
Strasbourg), impotriva esteticii speculative. Acestia au oferit fundalul conceptu-

al al esteticii generative, combinand matematica lui Birkhoff si semiotica lui Peirce.
Alternativa propusa era,, masurarea” operei de arta pentru a o intelege si folosirea da-
telor rezultate din masuratori pentru a genera arta noua. Descrierea cantitativa detali-
ata a formei, de obicei definita, in semiotica si informatica, drept sintaxa, impreuna cu
regulile operationale de generare a variantelor, sunt suficiente pentru a face ca rezul-
tatul sa fie relevant din punct de vedere estetic. Faptul ca aceleasi date pot fi deriva-
te dintr-o opera de arta /autentica/, cat si din copia acesteia nu prezenta niciun interes.
Ei au ignorat cu nonsalanta avertismentul lui Walter Benjamin privitor la ,,arta in epo-
ca reproducerii sale mecanice”’. Epoca falsului isi are originea in punctul de intalnire al
computatiei — adica al masinii de prelucrare automata a datelor - cu estetica lor gene-
rativa. Odata cu Bense, cu Moles si cu adeptii lor, aura artei a fost inlocuita de aura pre-
lucrarii datelor. A fost pasul premergator idolatriei masinilor, o atitudine care isi are ori-
ginea in determinismul reductionist al lui Descartes.

Sutherland, precum si Andries van Dam (de la Universitatea Brown), care le-au fost pro-
fesori aproape tuturor celor implicati in grafica computerizata, sunt pionierii traducerii

2 Titlul eseului lui Benjamin a fost tradus in romana ca ,Opera de arta in epoca reproductibilitatii sale tehnice”.
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n imagini a cunoasterii relevante pentru perceptia realitatii. Dar niciunul dintre ei
nu a pretins vreodata sa fie recunoscut ca artist.

Vizualul, spre deosebire de alte forme de reprezentare (de exemplu, formalismul logi-
cii, limbajul formulelor matematice etc.), faciliteaza forme diferite de intelegere decat
o face limbajul natural. Limbajul vizual isi dovedeste utilitatea foarte bine in activitati
diferite: medicina, designul, chimia, ingineria si, deloc surprinzator, operatiunile de raz-
boi. n acest sens, este destul de graitor faptul ca revista Computers and Automation
(publicata de Edmund C. Berkeley, incepand cu 1950), dupa ce a descoperit,,0 noua
slujnica a esteticii”, a lansat un concurs anual de artd computationala. Castigatorii din
1963 si 1964 sunt cei de la laboratorul de cercetare balistica al armatei americane din
Aberdeen, Maryland, iar imaginile distinse cu premii (de exemplu: gloante ricosand)
corespund misiunii acestui laborator. In cele din urm3, Frieder Nake insusi avea sa pri-
measca un premiu. L-a acceptat inainte de a intelege felul in care computerele (si gra-
fica computerizata, in mod deosebit) au devenit stiinta si tehnologia care stau la baza
tuturor razboaielor recente. Daca ar fi priceput, entuziasmul sau revolutionar s-ar fi
risipit curand.

Pozitia ideologica pe care Nake o adopta -, sa nu mai existe arta computationala” - re-
flecta profilul sdu politic. Selectiile sale estetice corespund unei viziuni ancorate intr-o
estetica lipsita de miezul ei: intelesul este abandonat in favoarea masurarii. Unul din-
tre artistii moderni preferati ai lui Nake este Sol LeWitt. Pentru el, conceptualismul (cu
care s-a identificat) inseamna ca ,toata planificarea si deciziile sunt luate dinainte, iar
executia este o chestiune lipsita de importanta” [3]. Propozitia lui LeWitt: ,,ideea ajun-
ge sa fie masina care face arta” defineste productia algoritmica a unui artist care nu a
folosit computere.

Artistii, mereu dornici sa isi extinda investigatia asupra realitatii, asa cum au facut-o
atunci cand au aparut, de exemplu, fotografia si, mai tarziu, cinematografia, nu au ezi-
tat sa experimenteze cu Sketchpad-ul lui Sutherland sau, ca Ness, Nake, Noll si altii, sa
accepte provocarea de a ,vorbi” cu computerul - masina digitala a civilizatiei noastre.
Harold Cohen a fost unul dintre acesti artisti, Manfred Mohrinca este. Indiferent daca
foloseau programe scrise de altii (ca in cazul lui Shaffer, care a programat, si Csuri, care
a folosit programul) sau daca incercau sa programeze ei insisi, intrebarea inevitabila
ramane: Cine este artistul? intrebarea privind interactiunile cu noua masina nu le sca-
pa din minte: Arta mea sau productia masinii, la fel ca orice altceva produs de masini?
Acasa la Harold Cohen, el si cu mine am dezbatut daca, dupa ce isi vaincheia viata, tot
ceea ce va produce ,Aaron”, algoritmul de inteligenta artificiala pe care I-a conceput,
va fi arta lui sau un produs masinal. In opinia sa, selectia dintre numeroasele varian-

te ale imaginilor produse de masina face parte din procesul creativ. Repet: selectia ca
moment al creatiei. Partial, el avusese dreptate. Partial. Nicio mama nu a selectat intre
celulele vii din care, la un moment dat, un nou-nascut si-a cucerit dreptul la existenta.

Bineinteles, Nake, ca multi altii, s-a intrebat daca exista un obiect produs in dome-

niul ,artei computationale” care sa se califice drept exceptional (cu sau fara succes co-
mercial): ,Cat de departe suntem de prima capodopera a artei computationale?” [4].
Jasia Reichardt [5] a remarcat ca efortul ,,nu a produs pana acum nimic care sa poata

fi numit o mare opera de arta”. Din nou, Nake [6]: ,,Und wann nun endlich «Kunst»-oder
doch Lieber nicht?’ (,Si cand, in sfarsit, artd — sau mai bine nu?”). Cu alte cuvinte: Este

arta sau mai bine sa nu ne mai amagim? Cei pasionati de experimentarea celor mai noi
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tehnologiiisi pun adesea laindoiala propriile eforturi. Jackson Pollock a fost, de ase-
menea, chinuit de intrebarea aceasta.

intrebarile persoanelor sincere in stradania lor de a deveni artisti populeaza discutiile
de pe social media. Dintr-odat3, ei sunt capabili sa genereze imagini cu ajutorul algo-
ritmilor care ,traduc” cuvintele in picturi, de fapt, doar potrivind patternurile lingvistice
cu imagini din imensa lor baza de date. Dar nu au nicio idee daca ceea ce fac se califi-
ca drept arta. Cei mai decenti asteapta ca altii sa decida - sau saii catalogheze ca fi-
ind artisti. Exista deja filme scurte generate automat (maschine generated), postate
de world wide web si, de asemenea, jocuri, multe jocuri. Si multd muzica (daca putem
vorbi de muzica).,,Destul de aiurea”, a spus un critic de arta cunoscut ca fiind deschis
la experiment si inovatie. Gunoaiele estetice, poate nu la scara la care pot fi generate
cu ajutorul computerelor, nu sunt o noutate in cadrul culturii. Ele sunt inevitabile, la fel
cum sunt inevitabile si gunoaiele stiintifice sau tehnologice. Asa cum gunoiul e inevi-
tabil! Dar este oare tot atat de inevitabila speranta de a avea o arta autentica generata
automat cu ajutorul unor masinarii mai rapide si mai sofisticate? Costul asociat cu ex-
plorarea productiei artistice automatizate nu a fostinca luat in seama.

in cadrul scolii ATEC - Arté si Tehnologie (nume inspirat dupa vechiul Ars & Techne al
grecilor) -, din cadrul Universitatii Texas din Dallas, scoala care acum nu mai exista, am
desfasurat un experiment care a implicat peste 1000 de studenti (acum absolventi),
timp de peste 18 ani, pentru a vedea daca o masina estetica (aesthetic machine) este
posibild sau nu. Mai precis: putem construi un automat care face arta? in limita talentu-
lui lor, studentii au produs prototipuri si au definit algoritmi transformati in programe de
calculator. Rezultatul a fost publicat in forma unor prezentari pe YouTube. Pana la ulti-
ma incercare (2023), concluzia a fost c3, pana in prezent, astfel de algoritmi si astfel de
masini nu produc arta. Au iesit multe produse interesante, dar nu arta. Pianul mecanic
si pianul lui Lipatti (ca exemple) nu se pot reduce unul la celdlalt. Experimentele au ara-
tat ca este bine sa stim nu doar tot ceea ce se poate, dar si ceea ce nu e cu putinta.

Dobandirea de cunoastere, care este si scopul final al demersurilor artistice, indife-
rent de forma acestei cunoasteri (teorii stiintifice sau opere de arta) este o sarcina no-
bila, dar nu neaparat reusita intotdeauna. Multe premii Nobel au fost decernate uno-

ra care au produs, neintentionat, gunoaie stiintifice. Va amintiti premiul acordat pentru
stiinta care a dus la dezvoltarea lobotomiei? De-a lungul istoriei, maestrii, adica artistii
de succes, au produs adesea gunoaie si s-au debarasat de ele cu aceeasi fervoare cu
care au promovat ceea ce era reusit si cu care si-au gasit mecenati. Prin urmare, eva-
luarea rezultatelor calculului din spatele numarului tot mai mare de incercari de auto-
matizare a productiei artistice, prin comparare cu ceea ce este recunoscut ca fiind arta,
este un exercitiu inutil. Avand in vedere natura proprie artei, intrebarea este daca forma
dominanta de computatie de astazi — adica cea algoritmica - poate duce la art3, ex-
ceptionala sau nu. La urma urmei, arta se legitimeaza prin interactiunile pe care le de-
clanseaza. Prin intrebarile pe care le pune. Nicio masina nu a formulat vreodata o intre-
bare. Masinile dau raspunsuri laintrebari: cum ne putem deplasa (in spatiu sau Tn timp),
cum putem sa controlam temperatura in dormitor, cum putem sa producem haine mai
ieftine s.a.m.d. intelesul artei este rezultatul unor interactiuni provocate de intrebari
care se schimbain timp, asa cum omulinsusi se schimba continuu.
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Imposibilul: este doar o chestiune de timp?

Caintroducere, o scurtd comparatie: masina pe care o numim aparat de fotografiat si
implementarile ei digitale auin comun faptul de ,,a picta cu lumina”. Astazi, toata lu-
mea ,face poze”, fara a deveni, in mod automat, artist fotograf, desi fiecare poate avea
acces la un program cu ajutorul caruia o comanda de text este transformata in imagini
generate cu ajutorul inteligentei artificiale. inainte de acest moment, platforma Tik Tok,
cu algoritmul sau de invatare automata, transforma versurile in cantece. lluzionistul din
masinarie nu isi ascunde secretele. Ceea ce e produs nu celebreaza arta, ci tehnolo-
gia care produce obiecte ce arati ca arta, deci masinéria. In calitate de artisti, fotogra-
fii folosesc aparatul pentru a face posibila cunoasterea unicitatii unei persoane, a unui
peisaj, a unui gand, a unor forme s.a.m.d. Ei nu inregistreaza, asa cum facem noi, doar
simplele amintiri ale unei vacante sau ale unei serbari de absolvire. Fotografia a extins
spatiul estetic: invizibilul, indepartatul, intimul au fost facute vizibile. Astfel, ea a creat
posibilitatea unor noi experiente creative.

2/2023

Aceasta schimbare in sine poate fi examinata, cu avantajul de a pune in lumina sen-
sul, semnificatia noilor forme de reprezentare ale invizibilului. Imaginile generate cu
ajutorul computerului (si, de asemenea, sunetele sau obiectele 3D imprimate, jocu-
rile, animatiile s.a.m.d.) exemplifica noi mijloace de productie. Spatiul estetic de care
dispun cei care folosesc computatia (inclusiv inteligenta artificiala) este cel al tre-
cutului: datele sunt intotdeauna o descriere a ceea ce a fost, inclusiv a artei din tre-
cut. Prin compararea impactului fotografiei si al demersurilor artistice sustinute de
computere se impune o intrebare transanta: Este creativitatea posibila in contextul
calculului algoritmic?

~Cvadratura cercului” este exemplul clasic de sarcina imposibila: construiti in cativa
pasi un patrat cu suprafata unui cerc, folosind doar un compas si o rigla. Dovada mate-
matica - imposibil de facut - se reduce la faptul ca t este un numar transcendental. Se
pare ca masina Turing, parintele tuturor masinilor algoritmice, este rezultatul unei alte
misiuni imposibile. Aceasta misiune - Entscheidungsproblem, adica problema decizi-
ei — a fost formulata de Hilbert si Ackerman [7]: Exista o procedura eficienta care, date
fiind un set de axiome si o propozitie matematica, sa stabileasca daca aceasta este
sau nu demonstrabila prin respectivele axiome? (Adica, bazat pe axiome, poate o ma-
sina decide daca o formulda matematica este adevarata sau nu.)

Nimeni interesat sa afle daca arta computationala este posibila nu ar citi aceasta pro-
vocare privitoare la decidabilitatea unei demonstratii matematice ca avand vreo lega-
tura cu faptul ca arta computationala este posibild. Dar provenienta (originea, evidenta
proprietatii’) intrebarii daca arta computationali este posibila sau, chiar, daci realiza-
rea automata a imaginilor poate fi considerata arta incepe cu o provocare matematica.
Desi tipul de cunoastere dobandit prin matematica este diferit de cel dobandit prin de-
mersuri artistice, exista arta si unicitate in ambele. Matematica este arta in aceeasi ma-
surain care este stiinta.

Interogarea - intrebarile pe care le genereaza - le defineste pe ambele. Prin ur-
mare, problema deciziei (Entscheidungsproblem) este relevanta pentru art3, la fel

3 Concept juridic care se refera la actele doveditoare ale calitatii de proprietar pe un anumit teren, folosit aici
n sens metaforic.
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de mult ca pentru matematica. Turing (pe urmele altora) a demonstrat ca aceasta
Entscheidungsproblem nu poate fi rezolvata. Lucrarea sa Despre numerele compu-
tabile, cu o aplicatie la Entscheidungsproblem [8], descrie o modalitate de a trata ori-
ce lucru care poate fi descris printr-o reteta (,algoritm” este termenul mai pretentios).

.Da"-ul sau ,nu”-ul unei demonstratii matematice nu poate fi derivat dintr-o reteta, adi-
ca nu este o procedura algoritmica.

Conceptul de ,masina Turing” cuprinde, in sine, toate masinile care lucreaza pe baza
de retete: masinile de scris reduse la programe de procesare a textelor, calculatoarele,
creioanele si pensulele digitale pot fi reduse la calcule algoritmice. Toate imitatiile (Tik
Tok sau Stable Difussion, ca sa nu mai vorbim de DALL-E 2 sau cine stie ce mai urmea-
za sa apara) sunt, de asemenea, reductibile la calcule algoritmice.

Pentru tot ceea ce este de natura determinista, pentru care putem identifica o cauza si
un efect sau o reteta (mai mult zahar ca sa se prinda sau mai mult ulei, ca motorul sa nu
se topeasca etc.), masina ofera o descriere testabila a functionarii sale. Aspectul im-
posibil este ca ea nu poate determina daca o demonstratie este corecta sau gresita in-
tr-un timp limitat si intr-un numar limitat de pasi.

Aceasta nu este o limitare provizorie, ci o consecinta necesara a premisei pornind de la
care a fost conceputa. Matematica si artele, totodata, sunt, prin natura lor, activitati ne-
deterministe, ceea ce inseamna ca aceeasi cauza poate avea rezultate imprevizibile.
Prin urmare, nu este surprinzator faptul ca un calcul algoritmic nu ar fi suficient pentru
a decide in ce masura ceva este corect din punct de vedere matematic sau, de aseme-
nea, semnificativ din punct de vedere artistic. Arta lui Jackson Pollock, a lui Mondrian, a
lui Picasso si a lui Jasper Johns exemplifica acest gand. Ele sunt descoperiri pe care ni-
cio descriere, oricat de detaliata ar fi, nu le poate inlocui. Ratiunea lor de a fi este inte-
lesul lor. Interactiunile cu privitorii din zilele noastre sunt diferite de cele din vremurile
trecute. /Operele de arta/isi deriva natura vie din astfel de interactiuni. Sa transpunem
aceste consideratii despre logica si matematica la subiectul particular al ,artei algorit-
mice”, care este un alt nume pentru arta computationala.

Bineinteles ca arta nu este o demonstratie matematica. Mai mult decat atat, arta nu
este traducerea realitatii, in sensul cel mai larg al cuvantului, adica incluzand realitatea
gandirii, a emotiilor si a artei insesi, ci mai degraba interpretarea sa singulara. Arta evo-
caintelesul acolo unde stiinta cauta si demonstreaza adevarul. Masina Turing are doar
o dimensiune sintactica: nu exista niciun inteles in succesiunea celor doua litere din
alfabetul sau (O si 1). Nu exista pragmatica in computatie: ea poate calcula traiectoria
unei pietre care cade, a unui glont in aer, a zborului dronelor, indiferent de temeiul (the
WHY?) migcarii lor in timp si spatiu. De-ce-ul artei este de natura pragmatica. Aspectul
sau formal, adica esteticul, limbajul sau, asa cum este uneori definit, devine esential

n atingerea scopului sau. A cunoaste, in termeni de art3, inseamna a implica publicul
in interogatie.

Ainteractiona cu o opera de artd inseamna, inevitabil, a o re-produce, cu scopul de a
ointelege in contextul perceptiei sale. Guernica lui Picasso declanseaza intrebari di-
ferite in contextul celui de-al Doilea Razboi Mondial, facut posibil de era industriala, si
in contextul razboaielor actuale, facute posibile de computatie. Cautarea a ceea ce

a intentionat artistul, adica opera de arta vazuta ca o ghicitoare, este la fel de iluzorie
ca explicarea a ceea ce suntem prin examinarea genomului mamei si al tatalui nostru.
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Suntem ceea ce facem, nu ceea din ce suntem facuti, desi ceea ce facem este in multe
feluri conditionat de constitutia noastra. Arta este ceea ce eainseamna, nu datele care
descriu materia prin care ea este intrupata si transmisa. Nu exista nicio autoritate - cri-
tic de art3, teoretician, politician, consilier de investitii etc. — care sa decida ce este arta
si ce nu este. Arta este ceea ce artistii au facut-o sa fie de-a lungul timpului, indiferent
de modulin care opera lor a fost descrisa in cartile de teorie sau de tehnologia pe care

au folosit-o.

~Arta computationala” este ,,.Supa Campbell’ - supa din conserve

Sa explicam acest subtitlu: artefactele generate de computer - muzica, imaginile,
obiectele multimedia, jocurile etc. - sunt la fel de mult arta precum ,Supa Campbell”
(sau conservele Heinz, Kraft, Nestlé sau Maggi) este (sunt) supa. Desigur ca referinta
imediata aici este la arta gatitului: supa (pe care o pregateau mamele, bunicile si, une-
ori, tatii si bunicii nostri), adica mancarea lichida care aminteste de painea inmuiata in-
tr-un sos, dupa cum sugereaza etimologia cuvantului. Ea nu era niciodata la fel, chiar
daca reteta pe care o dorea toata lumea promitea o repetare. Dar lucrurile nu stateau
astfel: apa folosita e diferit3, oalele nu sunt aceleasi (unele poarta in materialul lor gus-
tul experientelor culinare anterioare), un varf de sare adaugat dupa gustare, cateva
condimente, inca un clocot. /Arta gatitului/ este repetitie fara repetitie, o formula pe
care N.A. Bernstein [9] a folosit-o pentru a descrie modul in care functioneaza sistemul
motor uman. Aceasta observatie, mai degraba inocenta, m-a inspirat sa atribui artefac-
telor generate de computer provocatoarea eticheta de ,arta la conserva” (canned art),
intr-o discutie pe care am moderat-o despre ,Estetica graficii computerizate” siin care
Tmi manifestam entuziasmul fata de posibilitatile deschise de grafica computerizata
(SIGGRAPH, 1985) [10]. Hiroshi Kawano, Frank Dietrich, Charles Csuri si asistentul sdu
Tom Linehan (un geniu ca administrator) mi s-au alaturat intr-o conversatie care i-a de-
ranjat pe antreprenorii din Silicon Valley. Ei erau interesati mai degraba de monetizarea
graficii computerizate. Militarii activi in finantarea acesteia nu erau interesati de pro-
movarea unei noi estetici. A se consemna ca artistii consacrati din acea vreme priveau
cu interes grafica computerizata, dar au ramas mai degraba reticenti in a-si schim-

ba felul de a face arta. Nu merita efortul de ainvata cum sa foloseasca un program de
computer, ca sa nu mai vorbim despre cum sa exprime in limbajele de programare po-
nosite ale vremii ceea ce asteptau ca o masina sa faca pentru ei.

> Fig. 2

Dusul de curcubeu

© Barbara Nessim, 1982-1984
(reprodusa cu permisiunea autoarei)

Barbara Nessim a fost atrasa de grafica pe calculator (Fig. 2), la fel ca Nam June Paik
si, mai tarziu, David Hockney, nu atat pentru ca ar fi putut atinge cu ajutorul acesteia
obiective estetice irealizabile in alt mod, ci mai degraba pentru ca au cautat noi mijloa-
ce de expresie.




on Epoca falsului — noua normalitate una.unarte.org
Mihai Nadin

Ca artista rezidenta la Time Video Information Services (TVIS,1982-1984), Barbara
Nessim ainvatat sa foloseasca sistemul Norpak la care avea acces. Interfata acestui
sistem era formata din tastatura, stylus si tablet3, iar formele disponibile erau arcul de
cerc, cercul, dreptunghiul, linia, poligonul si punctul. Trebuia sa construiesti imagineain
straturi, de la fundal la prim-plan. La acest nivel tehnologic, masina ,se folosea” de ta-
lentul artistului. Era o paleta destul de saraca; in loc de pigmenti, masina oferea un nu-
mar limitat de culori deschise si o rezolutie destul de rudimentara. Tot ceea ce se rea-
liza cu ajutorul programului ar fi putut fi facut de mana, mai repede si mai bine.n cele
din urma3, ins3, arta lui Nessim a invins, beneficiind de descoperirea faptului ca, mai
putin inseamna mai mult”.

Dar nimic din aceasta etapa de pionierat a artei computationale nu se compara cu
ceea ce are loc astazi. in gara principala din Ziirich, oricine (si cainele lor) poate veni

cu fraze (cu cat mai ridicole, cu atat mai bine) care sunt transformate in imagini de ca-
tre un program online de inteligenta artificiala. Ceea ce se produce este arta fals3, care
seamana cu ceea ce este imitat, dar e goala de sens si, astfel, in mod necesar, cadu-

ca din capul locului - un joc de urmarire a noutatii. Dependenta de ceea ce este de uni-
ca folosinta, care isi are originea in economia de consum, inlocuieste idealul perma-
nentei. Cunoasterea dobandita prin procesarea digitald automatizata devine caduca
pe masura ce fiecare nou artefact este scos din uz, asa cum fotografiile facute cu apa-
ratele digitale sunt uitate inca dinainte ca oricine altcineva, in afara de autor, sa doreas-
ca sa le vada.

Aproape toate masinile din trecut - cele hidraulice (puse in miscare de caderea apei),
cele pneumatice (miscate de presiunea aerului) si cele electrice - au fost de inte-

res pentru artisti. In cea mai mare parte, ele puteau ajuta (si chiar au ajutat) la realiza-
rea sau ,productia” de arta, cum mai este ea numita, dar nuinlocuiau efortul creator.
Uneltele in sine erau expresii ale cunoasterii, in special ale cunoasterii din fizica, dar nu
de genul celor pe care artistul le descoperain timp ce adauga noi realitati la realitatea
de care ele apartin.

Libertatea de exprimare este definita in context

Exista insainca un aspect al inceputurilor a ceea ce avea sa fie cunoscut, in cele din
urma, ca,arta computationala”: libertatea de exprimare. Masinile utilizate in proce-
sul de productie artistica permit libertatea, dar mai ales in legatura cu efortul fizic, cu
techné-ul sau confectionarea. Acest fapt nu este lipsit de importanta, daca ne gan-
dim la efortul necesar nu doar pentru a construi piramidele sau pentru a asambla ar-
mata de teracota de la mausoleul imparatului Qin Shi Huang, ci si pentru a picta fres-
cele care orneaza tavanele multor biserici (de exemplu, Michelangelo pictand Capela
Sixtina) sau, in vremuri mai recente, pentru a face posibile sculpturile uriase din me-
tal ale lui Richard Serra. Cu toate acestea, libertatea de exprimare depaseste proce-
sul de confectionare a artei. Ea tine de cunoasterea pe care o face accesibila sau, mai
exact, deintelesul pe care il evoca. Arta, mai mult si in moduri diferite decat stiinta, a
dezvaluit intelesuri de natura provocatoare, a devenit o forma de rezistenta impotri-
va diverselor forme de opresiune, inclusivimpotriva opresiunii artei consacrate si a
esteticii conformiste.
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Evident, anul 1965, cel in care au avut loc primele expozitii de imagini generate de
computer, poate fi considerat o referinta temporala pentru o provocare. in Stuttgart,
primele expozitii consemnate au avut loc la Galeria-atelier a Technische Hochschule si
la Galeria ,Niedlich”. Tot Tn 1965, Galeria ,Howard Wise", din New York, a organizat o ex-
pozitie concentrata pe performantele grafice ale computerului. Chiar si cea mai simpla
computatie (intersectarea liniilor, cercurilor, poligoanelor etc.) era celebrata ca o alter-
nativa la desenul de mana:, Nu poti desena un cerc, nicio problema, masina o va face
pentru tine” Indemanarea urma s fie inlocuita de performanta tehnica si, dupa cum se
pretindea, acest lucru urma sa democratizeze arta. Nu mai erau doar cativa artisti, adi-
ca indivizi albi privilegiati, in special barbati, cum se spune in jargonul de astazi, ci toa-
ta lumea putea sa faca arta. Cum se stie, unii maestri ai trecutului aveau propriile insta-
latii de ,productie”, adica studenti dornici sa invete de la ei, lucrand pe compozitii de
mari dimensiuni. Mai recent, ne vine in minte Vasarely, creatorul artei optice faimoa-

se de dupa cel de-al doilea Razboi Mondial, care detinea un atelier asemanator unei fa-
brici, angajand multi asistenti, care executau manual programe de ,,picturi”. Era un sis-
tem de grile de numerotare, ca un cod de culori pe un sablon, cu numere in locul unde
erau amplasate fundalurile patrate. Masina algoritmica putea fi programata sa imite
opere de arta. Acest tip de , libertate de exprimare”, surprins in mod profetic in lucra-
rea lui Walter Benjamin [12], are un ecou, astazi, in frenezia algoritmilor text-to-image
produsa de ,arta” generata de inteligenta artificiala, care este, fara indoiala, mecani-
ca. Din pacate, ins3, gandurile lui Benjamin, desi sunt celebrate, nu sunt luate in sea-
ma. Vizionarul exilat la Paris, in timpul nazismului, a avertizat asupra pericolelor pe care
le implica supunerea fata de tehnologie. Nu de aura pierduta a operei de arta ar tre-

bui sa fie preocupata comunitatea artistica, ci mai degraba de abandonarea valorilor
in favoarea succesului.

In timp ce in Occidentul avansat /din punct de vedere tehnologic/ puteai experimen-
tain cadrele trasate de limitarile economiei artei, in Imperiul Sovietic lucrurile erau oa-
recum complicate. In Europa de Est, unde arta oficiala era codificati de regulile rea-
lismului socialist, ancorat in ideologia dominant3, realizarea de imagini cu computerul
era o modalitate de a scapa de catuse. Pentru aceia care cautau libertatea de expri-
mare, acest fapt insemna oportunitatea de a exprima ceea ce nu era oficial acceptabil.
Cunoasterea pe care arta o dezvaluie nu este intotdeauna comoda, nici pentru public,
nici pentru cei aflati la putere. Folosirea computatiei a deschis o cale de a evita cenzu-
ra, in masura in care nu puteai atribui intentionalitate masinilor. Desigur, doar cei putini,
care aveau acces la computerele detinute de stat, puteau sa experimenteze. Cei care
doreau sa le foloseasca trebuiau confirmati de serviciile secrete, ca nereprezentand un
pericol pentru sistem, /ceea ce reprezenta/ privilegiul de a fi verificat ca fiind demn de
incredere. in lucrarile lui Vuk Cosié, Vladimir Bonagié si Edward Zajec (mai multe nume
ar merita sa fie amintite aici, si nu numai din Serbia si Croatia), ceea ce conta era mult
mai mult decat formalismul graficii computerizate. Ei ,cercetau” vizualul inainte ca vi-
zualul sa devina mediul de comunicare dominant, fiind subversiviintr-o societate in
care a fi subversiv, asa cum arta este intotdeauna, era considerat o crima.

Acesta nu este insa locul potrivit pentru a relua sau rescrie istoria graficii computeriza-
te sau acea parte a acesteia ce revendica identificatorul de ,,arta computationala”. Dar
este locul potrivit pentru a pune in contrast inovatia gandita ca un nou formalism es-
tetic si inovatia gandita ca o noua modalitate de a transmite inteles estetic. Accentul a
fost pus pe cautarea unor mijloace de expresie eliberate de presiunile politice si ideo-

logice. Cautarea libertatii estetice prin adoptarea noii masini /de calcul/ insemna mai
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mult decat procesarea numerelor si transpunerea lor in grafice pe hartie, insemna a fi
n opozitie cu ceea ce promovau regimurile din Uniunea Sovietica, Romania, Germania
de Est si fosta lugoslavie. Era /o forma de/ dizident3, un calificativ asociat, de obicei, cu
scrisul. Ne vine Tn minte Soljenitin, dar multi altii (samizdatul) au pus in circulatie lucra-
rile lor de opozitie la dictatura.

Tn general, incercarile de a genera imagini computerizate pot fi puse in legatura cu arta
revolutionara a lui Malevici, Moholy-Nagy, Tatlin si a atator alti artisti din asa-numite-

le tari socialiste. Noile tendinte (NT4 si NT5) si cercetarea vizuala (19968-1969) au fost
impulsionate de creativitate. Procesele generative asociate cu aceste miscari au fost
desfasurate in cautarea creativitatii. Un exemplu impotriva dominatiei tehnologiei este
Boris Kelemen, in catalogul ,Tendinte 4" (Zagreb, 1970), si cautarea ,,unei aliante cu
cele mai avansate cercetari din domeniul inteligentei naturale si artificiale” (Manifestul
de la Zagreb, 1971). Astfel de obiective stau marturie pentru constientizarea posibilita-
tilor, dar si a pericolelor /implicate/. in mainile artistilor - Sherban Epuré fiind un exem-
plu pe care il cunosc [13] - computerele trebuiau sa devina parte a procesului lor cre-
ativ. Nu rezultatul algoritmic, adica arta bazata pe retete si productia automatizata, era
ceea ce facea diferenta, ci scopul era libertatea, si anume libertatea artistului de a inte-
gra un nou mod de gandire, profilat in afara ideologiei prescrise, in procesul de creatie.

Clocotul oceanelor: Caducul este costisitor

Pentru a face ca,arta computationald” sa fie perceputa ca arta umana, falsii profeti ai
acelor vremuri au teoretizat ca au nevoie de o componenta aleatorie. Prin urmare, o
altd masina (generatorul de numere aleatorii) trebuia sa faca masina de facut arta sa
para mai umana. In lipsa intelegerii a ceea ce este arta si a motivelor pentru care indi-
vizii creativi se identifica prin cunoasterea specifica pe care arta lor o impartaseste cu
ceilalti, au fost avansate teorii privind descrierea artei prin intermediul datelor. Acestea
se bazau pe ,teoria informatiei”, prin care geniul lui Shannon a fost pus la lucru pentru a
rezolva o sarcina militara, sianume cum sa transmiti datele in siguranta dintr-un punct
(/centrul de/ comanda) catre un alt punct (executantul). A devenit cunoscuta ca ,teoria
informatiei”, care este o denumire improprie si la fel de confuza ca si cea de ,,artd com-
putationala”. In realitate, , stiinta informatiei” a lui Shannon era ,stiinta datelor”, lipsite
deinteles, asa cum chiar Shannon a subliniat. Aceasta afirma ca termodinamica trans-
miterii datelor, adica electronii care calatoresc prin cabluri sau undele electromag-
netice propagate in atmosfera, afecteaza procesul. Cu alte cuvinte, ea descrie fizica
procesului, inclusiv rolul ,interferentelor” (noise), care sunt independente de ceea ce

reprezinta datele transmise.

Acesta este elementul central a ceea ce in zilele noastre a devenit noua obsesie:

sa descrii in limbaj ceea ce doresti sa transformiin imagine. Inteligenta artificiala va
face acest lucru pentru tine, pe baza datelor care descriu imaginile folosite pentru a
antrenaretelele neurale. Aceasta este semiotica de la baza /intregului/ proces. Cu cat
colectia de date este mai mare, cu atat este mai bine, intrucat bazele de date uimi-

tor de mari sunt presupuse a fi memoria vizuala a intregii omeniri. /O astfel de aborda-
re/ reprezinta forta bruta la lucru, fara a luain calcul cat de multa energie se consuma.
O prima reactie la ceea ce este nevoie pentru aindeplini aceasta sarcina a venit sub
forma unui tweet, pe contul meu:, Pentru mine, intrebarea despre inteligenta artificiala
nu este «poate aceasta sa faca arta buna?», ci «poate ea sa faca arta atat de bunaincat
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sa merite clocotul oceanelor?»”. Multi oameni (si artisti, in mod special) sunt ingrijorati
ca separarea unui iceberg din Antarctica ar putea duce la cresterea nivelului oceanelor
cu un metru peste nivelul actual. Dar ei par mai putin ingrijorati de separarea depozite-
lor de deseuri estetice, care includ toate bibliotecile de imagini reciclate de masini din
ce n ce mairapide, /de valorile artei/. Sustenabilitatea, in sensul utilizarii unor cantitati
uriase de energie (si 0 imagine generata intr-o secventa text-to-image are o ampren-
ta energetica mare) poate fi usor de cuantificat. Dar pericolul mediocritatii, generata in-
tr-un ritm rapid, este mai perfid. in loc de inovatie, productia automatizata de imagini
lipsite de sens genereaza mai multe deseuri care afecteaza profilul cognitiv si emoti-
onal al celor supusi rezultatelor invaziei. Sa incercam sa intelegem ceea ce este expri-
mat aici, presupunand ca sustenabilitatea autentic3, ce integreaza in sine constientiza-
rea valorilor, este o preocupare a societatii, nu doar un slogan din discursurile politice
ipocrite (fake) si oportuniste.

Facand un reportaj despre un pictor (acest calificativrdmane ambiguu, deoarece nu
se mentioneaza daca era vorba doar despre cineva care picteaza zugraveste case sau
despre un artist), publicatia New Yorker (Petruisch, 2022) a consemnat faptul ca acesta
genereaza interpretari ale altor imagini (,de obicei, culese din carti de artd mediocre”)
intr-un ritm de peste saizeci de imagini pe zi. Publicul poate comanda /aceste lucrari/,
la pretul de zece dolari per bucata, de pe site-ul sau, fara a avea insa posibilitatea de a
alege. Clientul primeste una dintre lucrarile disponibile. Bineinteles ca pentru a produ-
ce peste 300.000 de astfel de obiecte (intr-o viata intreaga dedicata confectionarii lor),
se foloseste multa energie. Nu exista niciun motiv pentru a compara aceasta produc-
tie de asa-numita arta cu ceea ce produc diversele versiuni ale DALL-E, MidJourney,
Stable Diffusion s.a.n gara din Ziirich (si cine stie ce alte ,terminale” din aeroporturi
si din centrele comerciale mai ofera acelasi serviciu) pasagerii pot ,face arta”, solici-
tand, in limbaj natural, orice /doresc/ sa descrie. Walter Kirn (2022) a dat un exemplu,
0 tarantuli care poarta o esarfa verde” li poti spune inteligentei artificiale si redea ta-
rantulain stilul unui desen cubist, al unei fotografii de epoca sau chiar al unui afis de
propagand3 politica. In China, astfel de imagini ar fi etichetate ca fiind generate de in-
teligenta artificiala pentru a preintdmpina neintelegerile.

Panain 2016, AlphaGoi-a invins pe toti jucatorii de sah, iar pentru asta a folosit ener-
gia pe care o consuma, in medie, un oras intreg. Faptul ca programul de sah dotat cu
inteligenta artificiala a eliminat, practic, sahul, in timp ce a consumat o cantitate uriasa
de energie in procesul de a juca toate jocurile posibile (Shannon a calculat ca nu exis-
ta mai mult de 10?° de posibilitati), nu a fost insa adus in discutie niciodata. Consultati
epopeea recentei partide de sah in care un tanar adversar (Hans Niemann) al campio-
nului mondial la sah (Magnus Carlsen) este acuzat ca a jucat ca o masina si corpul sau
a fost verificat in cautarea unor posibili microtransmitatori. A juca sah (sau orice alt joc)
precum o masina este echivalent cu a picta precum o masina.

Astfel, sahul, asa cum il cunoastem in cadrul culturii noastre, s-a sfarsit, fie ca ne pla-
ce sau nu acest lucru. Este insa oare si arta, expusa la metode de forta bruta pentru a
face imagini din alte imagini, de asemenea, sfarsita? In acelasi context, instantele exa-
mineaza daca lucrarea Purple Prince a lui Andy Warhol, o interpretare a unei fotogra-

fii de Lynn Goldsmith, cu licenta de utilizare platita in conformitate cu legea, nu se in-
cadreaza in termenii doctrinei juridice a ,utilizarii echitabile”. Exista si un Orange Prince,
la fel cum exista mai multe interpretari semnate de Warhol, nu foarte diferite de ceea
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ce face inteligenta artificiala cand se hraneste cu baze de date imense care traduc tex-
te in imagini, fara nicio numire a autorului. Dar pentru un Warhol se platesc milioane!

Va amintiti apelul ideologic lansat de Nake, potrivit caruia ,,nu ar trebui sa mai exis-

te arta computationald”, care a dus la o discutie destul de aprinsa despre computere

si arta? Desigur, raspunsul la numeroasele intrebari asociate cu schimbarea (in stiint3,
tehnologie, conditia umana, activitatea economica, razboaie, sexualitate, in intelege-
rea noastra a notiunilor de ,gen”, ,rasa”, ,etnie”, ,privilegii” etc.) nu este acela de a opri,
interzice sau eticheta ceva. Hilbert, a carui provocare (problema deciziei) 1-a condus
pe Turing la descoperirea principiilor masinii algoritmice, credea ca fiecare problema
matematica are o solutie. , Trebuie s cunoastem, vom cunoaste”, aceste cuvinte sunt
sculptate pe piatra sa funerara. Artistii actioneaza in acelasi spirit. Masini sau nu, ceea
ce conteaza este intelesul dezvaluit prin interactiunile dintre arta si cei carora artistii li
se adreseaza. in spiritul optimismului, s3 avansam printr-un argument destul de solid
ideea c3, pentru a sti ce consecinte aduc cu sine aceste schimbari (si multe altele, care
ne asteapta), trebuie s ne reajustidm inevitabil perspectiva. In noul sistem de valori,
asociate cu productia automatizata de arta sau cu substituirea artei insesi cu NFT-urile,
caducitatea inlocuieste permanenta. Sa fie acesta, oare, sfarsitul ideii de ,,proprieta-

te intelectuald”? O adresa chainlink considerata dovada a autenticitatii? Sa fie aces-
ta, oare, sfarsitul artei mercantilizate (engl. commoditized)? Nu va doriti o revolutie cu
ale carei consecinte nu sunteti pregatiti sa traiti. Multe capete au cazutin revolutiile din
America, Franta si Rusia.

Arta este consubstantiala vietii

Exista doua conditii distincte ale planetei PAmant: inainte si dupa aparitia vietii. Acest
eveniment nu este insa un moment definit, ci mai degraba un proces indelungat. Tot
ceea ce are loc inainte de aparitia vietii, cum ar fi producerea elementelor /chimice/
sau functionarea universului, constituie domeniul de cunoastere al fizicii. In retrospec-
tiva, adica privind in urma din perspectiva a ceea ce stim acum despre schimbare in
domeniul a ceea ce nu este viu, adica a universului fizic, aceste fenomene sunt deci-
dabile. Asta inseamna ca ele pot fi descrise in mod complet si consecvent, iar legile fi-
zicii sunt un exemplu de astfel de descrieri. Pe baza lor, pozitiile planetelor sunt deter-
minate cu precizie, iar explorarea spatiala a devenit posibila. Dar odata ce apare viata,
schimbarea lumii nu mai este doar o chestiune de coordonate spatiale care descriu
miscarea /obiectelor/, ci si de reproducere, adica de supravietuire. Progenitura nu este
niciodata la fel ca parintele. Fizicul se defineste prin caracterul sau de identitate: gravi-
tatia, de exemplu, nu se inmulteste, nu are urmasi. Nici pietrele nu se inmultesc. Viul se
defineste prin schimbarea care i asigura continuitatea, el se reproduce, dar niciodata
in identitate /cu descendenta sa/, ci mai degraba in unicitate. Nu exista doua entitati vii
care sa fie identice, de la firele de iarba ale lui Aristotel pana la fiintele umane. Prin ur-
mare, asa cum a observat John Von Neumann, vizionarul epocii masinilor de reprodu-
cere, ceea ce este viu devine in permanenta mai divers decat ceea ce nu este viu.

Acest fapt sugereaza ca o descriere completa /a viului/, chiar daca nu este imposibil3,
depaseste cel putin capacitatea /de descriere/ a unui observator a carui viata este li-
mitata. Mai mult, viul este ,,indecidabil”, el nu poate fi descris in mod complet si coerent.
Dinamica vietii, adica modul in care aceasta se schimb3, este contradictorie.



016

> Fig. 3

Starea actuala a unui proces anticipativ
depinde de starile trecute (care nu pot fi
schimbate) si de starile viitoare posibile
(o multitudine Tn continua schimbare).
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Ganditi-va doar la arheele care supravietuiesc in cele mai vitrege medii de viata, in
medii extrem de calde, cu temperaturi de peste 100° Celsius, extrem de reci, acide, al-
caline, sarate, in adancul oceanului, chiar si bombardate de radiatii gamma sau ultra-
violete etc. S nu mai vorbim de comportamentul uman, care variaza, imprevizibil, de
la cooperare si solidaritate la agresiune si razboi. Arta este una dintre manifestarile
acestei dinamici /a viului/, probabil cea mai fidel3, intrucat reflecta ceea ce inseamna
sa fii supus schimbairii si, totodata, constientizarii acestei schimbari. In acest sens, ea
este cunoasterea intelesului emotiilor, sentimentelor si gandurilor. Constientizarea in-
sasi este inradacinata in ceea ce fac artistii si, mai important, in motivele pentru care ei
se dedica creatiei.

Faptul ca ceea ce nu este viu poate fi descris ca fiind decidabil, iar viul scapa deci-
dabilitatii, nu este Tnsa suficient pentru a explica diferenta fundamentala dintre viu si
non-viu. Viata este in mod necesar creativa, ea da nastere la mai multa viata. Natura
procesului prin care acest lucru se intampla este mai importanta decat rezultatul.
Schimbarea din domeniul fizicii poate fi descrisa in termenii unei forme de cauzalita-
te definita ca determinism. De exemplu: ,,cum se transforma o piatra in nisip?” Pentru
aintelege acest lucru trebuie sa descriem toate fortele implicate in macinarea pietrei.
Dinamica acestui proces isi are originea in trecutul sau. Viul/, pe de alta parte/, purtan-
du-si trecutul ca istorie sau biografie, este condus de supravietuire, ceea ce inseam-
na de un viitor posibil. Pentru viziunea determinista a schimbarii /ce defineste/ ceea ce
nu are viata, este suficienta o descriere a moduluiin care lucrul si-a schimbat pozitia
sau forma. Pe baza stiintei deterministe, fiintele umane au fost capabile sa aterizeze pe
Luna, ca sa nu mai vorbim de faptul ca au conceput si construit felurite masini de dra-
gul producerii unor schimbari din ce in ce mai mari. Pentru conditia nedeterminista a
vietii, iInsa, descrierea schimbarii ca fiind nedecidabila implica faptul ca, alaturi de fizi-
ca actiunii si reactiunii, trebuie sa luam in considerare biologia proceselor anticipative
(Fig. 3). Aceasta nu este doar originea vietii, ci si originea artei si a tuturor celorlalte for-
me de cautare pe baza carora are loc supravietuirea.

present

i possible future

Viul este constient de propria-i viata si de mediul in care ea se desfasoara. Procesele
anticipative, la toate nivelurile existentei, de la celula la organisme si societati, actio-
neaza pentru a face posibila supravietuirea si reproducerea., A cunoaste”, sub diferi-
te forme, este conditia prealabila a supravietuirii. Referindu-ne doar la fiinta umana, dar
intelegand /in acelasi timp/ ca toate formele de viata se definesc prin anticipare, /ob-
servam ca/ toate activitatile desfasurate (vanatoarea, cautarea de hran, fabricarea de
unelte, colonizarea etc.) sunt forme de dobandire a cunoasterii. Arta insasi este o mo-
dalitate particulara prin care cunoasterea se concretizeaza in mijloace de expresie
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Artaimbogateste realitatea

Inca o observatie: fenomenele fizicii pot fi explicate dupa schema reductionista de
segmentare a intregului in parti. Partile sunt mai usor de inteles. Fenomenele vietii sunt
nsa holistice: ele pot fiintelese doarin integralitatea lor. Ele sunt tinute laolalta nu de
componenta material3, ci de sensul lor evolutiv. Intr-adevar, arta este vie, ea evoluea-
za la fel ca oamenii. Viata artei provine din interactiunile dintre operele de arta si cei
dispusi sa le re-produca in experienta perceptiei artei. Faptul ca cea mai mare parte a
ceea ce se produce ca arta sau se doreste a fi arta este menita pieirii, adica sfarseste
cadeseu in gropile de gunoi, corespunde naturii activitatii artistice. Investigatia poate
fi stimulativa sau poate duce la o fundatura.
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care corespund continuumului de perceptie senzoriala. Sunetele, ritmurile, formele,
culorile, texturile, gustul, sinergia a tot ceea ce este perceput alimenteaza diverse ex-
presii ale cunoasterii. - De la interactiuni elementare, cum ar fi cele exprimate prin pre-
ferinte si comportamente sexuale sau cele care corespund perceptiei picturilor rupes-
tre (ce au ,,vazut” cei care se uitau la ele?), pana la orice altceva ce modeleaza evolutia
omenirii. Arta nu este un fenomen de tipul cauza - efect, ci rezultatul unei multitudini
de actiuni anticipative in continua evolutie.

Dar ce legatura au toate acestea cu apelul lui Nake sau cu faptul ca traim intr-o or-

gie de arta generata de inteligenta artificiala, care, de fapt, este orice altceva, dar /nu
artd/? Ce legatura au toate acestea cu faptul ca aura falsului (fake) depaseste consti-
entizarea unicului, a originalului? Amintiti-va, cvadratura cercului este un exemplu a
ceea ce, prin natura sa, este o imposibilitate. Indiferent cat de rapide ar putea deve-

ni computerele si chiar indiferent de cat de mult poate fi redus consumul lor de ener-
gie (pentru a evita clocotul oceanelor), calculul algoritmic nu va duce niciodata la arta.
Falsul (fake) nu se substituie artei, ci se constituie ca produs secundar al activitatii
umane sustinute de masini. Chiar si inlocuirea fiintei umane cu masinile, robotul numit
artist, este parte a aceluiasi proces.

Procesele deterministe pot, in cel mai bun caz, sa reproduca sau sa imite ceea ce a
fost, adica trecutul. Dar nu vor avea niciodata, ca rezultat, procese anticipative. Arta
nu este reflectarea trecutului, nici macar atunci cand subiectul sau este istoria, ci cre-
area viitorului. In absenta unei expresii anticipative, viata este redusa la substratul

sau fizic. Reducerea fiintei umane la 0 masina si practica de a trata oamenii ca pe nis-
te masini corespund aceleiasi tendinte. Idolatria masinii duce la pierderea liberta-

tii, la tot mai putine optiuni, la supunere ca parte a noii conditii umane si la caducitate.
Sustenabilitatea este abandonata de dragul satisfactiei imediate. Mediocritatea sub-
mineaza valoarea autentica.

Arinsemna toate acestea ca muzeele si colectionarii privati de imagini ale grafi-

cii computerizate timpurii isi irosesc banii? Sau ca acestea nu sunt importante pen-
truintelegerea propriei noastre schimbari? Bineinteles ca nu. Din contra, ele merita sa
fie celebrate. Una dintre lucrarile mele (Constructii in forma libera prin iteratie, Nadin,
1966) a ajuns la ,Victoria and Albert” Museum prin intermediul lui Patric Prince si al co-
lectiei Friends of the V&A.
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> Fig. 4

Mihai Nadin, Free Form Construction
by Iteration, 1966, print. Desen negru,
generat pe calculator. Tiparul original
a fost imprimat cu plumb pe hartie.
Program scris cu limbajul de masina
IBM si un generator de numere
aleatorii, Monte Carlo, pentru a genera
un desen cu forma pseudo-libera.
Desenatorul a fost construit de catre
artist. Lucrare originala: 25 x 32 cm.
Donata colectiei V&A de catre American
Friend of the V&A, prin generozitatea
lui Patric Prince. Leonardo, 24, 1991.

Marturiile unui teoretician
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Anne si Michael Spalter sunt colectionari curajosi care, atunci cand au inceput sa co-
lectioneze grafica computerizata, au fost ridiculizati de publicul artei consacrate. ZKM
(Centrul pentru Arta si Media din Karlsruhe) este un colectionar serios de tot felul de
artefacte digitale. Dar reificarea trecutului nu ar trebui sa duca la exacerbarea idolatriei
masinii pana la punctul de a renunta la noi ingine.

(care nu se sfieste sa se identifice ca atare)

in palmaresul meu de realizari (hu mentionez aici propria mea graficad computeriza-
ta) se afla expozitia lui Frieder Nake (Die prédzisen Vergniigen) de la Kunsthalle Bremen
(2005). Aceasta a avut loc dupa ce I-am convins pe Wolf Herzogenrath, directorul mu-
zeului la acea data, ca primele printuri ale lui Nake dupa imagini generate de compu-
ter meritau atentie publica. O alta realizare ar fi retrospectiva Nake de la ZKM, cand
Peter Weibel a cedat presiunilor mele si I-a invitat sa-si arate lucrarile. Nake, gene-

ros, cum il stiu de mult, a recunoscut ajutorul. Dar am avut si esecuri. Nu am putut con-
vinge MIT Press s publice o traducere in engleza a cartii lui Nake, intitulati Asthetik
als Informationsverarbeitung [ Estetica inteleasa ca procesare a informatiei, n. trad.]
(Fig. 5). Ea continua sa fie cea mai serioasa publicatie despre numeroasele aspecte ale
esteticiiimaginilor generate prin metode algoritmice. Cu toate citatele sale fermeca-
toare din Cartea Rosie, a lui Mao, si cu hibele sale privitoare la cultul Bense/Moles, car-
tea ar trebui publicata in engleza, eventual cu adnotari din partea autorului.

> Fig.5

Estetica inteleasa ca procesare

a informatiei. Fundamente si aplicatii
ale informaticii in domeniul productiei
si criticii estetice, Springer-Verlag,
Viena/New York, 1974.

Asthetik
als Informations-
verarbeitung

Un alt esec lamentabil a fost acela de a nu reusi sa conving Muzeul de Arta din Dallas
(adica pe Bonnie Pitman, directoarea de atunci) sa gazduiasca masina Aaron a lui
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Harold Cohen. Aaron reprezinta primaincercare a unui artist de a integra metode de
inteligenta artificiala in producerea de arta. Nici macar arta lui Manfred Mohr, despre
care am scris de multe ori, nu a fost suficient de buna pentru acest muzeu. Astazi, ope-
rele lui Cohen si cele ale lui Mohr apar pe piata internationala a licitatiilor. De aseme-
nea, am esuatin incercarea de a organiza o expozitie Sherban Epuré. Leonardo, revista
care a deschis drumul multora in studiul relatiei dintre arta si tehnologie, a fost dorni-
ca sa ajute. Si am esuat din nou, de aceasta data cu Nake in calitate de co-prezentator,
inincercarea de a convinge Fundatia Nationala pentru $tiinta si Agentia Nationala pen-
tru Mediu sa finanteze o intalnire a tuturor celorincain viata care au generat printre pri-
mele imagini lucrand cu computerul. Propria mea universitate, cu un program de stu-
diuin arta si tehnologie, recent transferat intr-o scoala de stiinte umaniste pentru ca
ceila putere nuinteleg ce se petrece in domeniul interactiunii dintre arta si tehnologie,
nu a fost, nici ea, interesata. 158 de milioane de dolari vor fi cheltuiti pentru a construi
un ,Ateneu”, deja supranumit,,Mausoleu”, dedicat gazduirii unor colectii mediocre si a
unei biblioteci private, exceptionala ca exemplu al documentarii trecutului. Ideea unei
colectii de muzica, imagini si fisiere multimedia timpurii — inceputurile artei influenta-
te de computere - nu a putut incalzi inima niciunuia dintre cei care conduc o campanie
de finantare de 750 de milioane de dolari, pe care i aduna de la cei dispusi sa daruias-
ca. Imaginati-va in locul unui spatiu muzeal nesustenabil (vechea obsesie cu caramida
si mortarul), in locul colectarilor inutile de donatii (ajuta la scAderea taxelor!), o colectie
digitala, deschisa prin intermediul internetului pentru cercetatori dinintreaga lume si
pentru public. In realitate, chiar daca exista sau nu ceva de genul artei computationale,
cercetarile timpurii din domeniile graficii computerizate, muzicii sau instalatiilor inter-
active sunt o marturie a pasiunii cu care oamenii aspira la noutate. O asemenea colec-
tie ar trebui sa fie disponibila in forma sa digitala originala, adica programele primitive
scrise laTnceputuri, nu ca o colectie de printuri. Istoria tehnologiilor de vizualizare (gan-
diti-va la medicina, de la Rontgen-ul - aparatul cu raze X -, aparut inaintea compute-
relor, pana la razele X digitale si RMN si la altele extrem de daunatoare) este importan-
ta pentru aintelege cum gandim si ce facem ca sa reprezentam cele cunoscute in mod
util. Faptul ca noile tehnologii (tehnologia din spatele razboaielor, in special) se bazea-
za pe forta bruta a calculatoarelor nu se poate ignora. Aceste investigatii ne-au afectat
modul de gandire si afecteaza conditia umana, in mod special in epoca retelelor. Omul
pe Internet este diferit de omul care lucra la banda rulanta sau de taranul care isi ara
bucatica de pamant. Fara grafica computerizata, webul nu ar exista.

Prin faptul de a fi legat de propriul telefon mobil (un alt descendent al graficii compute-
rizate), progresul este o problema la fel de deschisd, cum este cea privitoare la schim-
barea notiunii de arta si cea privitoare la schimbarea ireversibila a notiunii de a juca
sah. Desigur ca am sperat si inca sper pentru mai mult bine, chiar si in timpul unei pe-
rioade in care raul pare sa aiba intaietate. De aceea, nu pot sa sustin apelul prietenului
meu: ... gata cu arta computerizatal” Mai degraba sustin ca intelegerea nevoii unei noi
perspective ar putea ajuta la luarea propriilor decizii, pe care arta le ilustreaza ca pe un
proces de viata cu sens, care nu poate fi redus la procesarea datelor. Chiar astazi, cand
continuam sa privim viata prin ,,ochelarii” fizicii, a devenit necesar sa schimbam aceas-
ta viziune. Intelegerea vietii, in general, si a artei, in mod special, ca expresie a sensului
ar putea fi cheia pentru a intelege realitatea mai vasta.

Mi-as fi dorit sa exprim aceasta idee printr-o opera de arta. Dar (din fericire) sunt doar
un simplu teoretician, care a avut norocul de a trai cea mai interesanta perioada din
toate timpurile.
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The poet (Holderlin) had it right: “There was never so much beginning!” Théatre
d’Opéra Spatial—the Al program behind it fully identified—got a prize (August 2022) at
the Colorado State Fair. “Garden in the Machine“—painted in cahoots with adversari-
al neural networks—opened in New York (September 2022). The Kate Vass Galerie in
Zurich announced a show, Dear Machine, paint for me (a take on Martin Kippenberger’s
1981 work in New York) displaying works by Frieder Nake, Alex Mordvintsev, Manfred

P. Cage, Ganbrood, Espen Kluge, and the late Herbert Franke. Behind these examples
is the large language model (LLM)—machine learning that handles natural language
processing, and databases of landscapes, portraits, and figurative and non-figurative
art from many collections (the Met, among others). “Recite sentences that Al turns into
images and you feel like an artist,” so wrote on Twitter some of those who have tried
the text-to-image technology. There is so much taking place that sites dedicated to
what is cavalierly called “computer art” or “Al art” are literally choking.

Technological Performance vs. Artistic Relevance

Creation—giving birth—is a seductive endeavor. Uniqueness, definitory of everything
that is alive—there are no two identical cells among the hundreds of billions in our
body—is not a caprice of Nature, but rather an existential necessity. Life is, by its na-
ture, never-ending creation. Art, as one among the many forms through which the need

una.unarte.org

The broader context is definitely more telling of what is actually happening than any
set of examples (soon bound to be “old” stuff). Reputable publishers of scientific jour-
nals are faced with fake submissions. In some cases, visuals used as proof of exper-
imental evidence turn out to originate in the machine learning procedures similar to
those where the newest images vying to be recognized as art come from.

Remember the “Hitler Diary” euphoria of 199837 Konrad Kujau, a forger, set a trap into
which the Stern magazine in Germany, as well as Newsweek and the Sunday Times of
London rushed into with the same naivete as TV and radio stations that feed fake news
to those no longer capable of or wishing to distinguish between the fake and the real.
A movie—F js for Fake—documents forgeries since the time when they were moral-

ly unacceptable. Michelangelo, the great artist, presumably produced fake antiquities.
Elmir de Horry (50 million dollars from cone art), Eric Hebborn (who painted copies of
Breughel, van Dyck, and Rubens)—rebellion against those in power was his excuse—
van Meegren, Wolfgang Beltracchi, and Ken Pereny—each outperformed the oth-

er. They chose anonymity—although their skills would have easily bought them celeb-
rity status if applied otherwise. One more thing: China is folding the Shenzhen village
of Declan operation that used to make, by hand, almost 80% of all copies of famous
works sold in the USA and in Western Europe. The Chinese now prefer to invest in Al
research instead of competing in the fake art market. One more detail: they request
that Al-generated media (text, image, voice, video synthesis) be earmarked in order to
avoid the spreading of fake messages and to protect legitimate rights.



024

The Age of the Fake—the New Normal 2/2023
Mihai Nadin

to know (oneself, others, the world) is expressed, can result in making artifacts (e.g.,
paintings, sculptures, photographs, movies), in texts and music, in performances (e.g.,
songs, movements, theater, games). In an ever-faster changing world of unprecedent-
ed technological innovation, art changes, too, not by some decree or aesthetic whim,

but by necessity.

> Fig.1

In 1965, in a series called rot (red),
published by Max Bense and Elisabeth
Walther, issue 19, was entitled
“computer graphik.” The Studenten
Zeitung (Students Newspaper) repro-
duced images from this issue of rot.

Survival explains the existential need to know. Art is one among many forms of inquiry.
The outcome of artistic activity is an aesthetic expression of shared awareness. The
ritual, the mythical, the religious are question marks of social relevance. Art is no less
questioning of how the universe functions than the descriptions called science and
philosophy. But instead of seeking the commonality of change in nature orin human
nature, and expressing it through laws, art reveals uniqueness.

It is against this background of what makes art expression necessary that any new
form of art can be analyzed. Passionate pioneers of computer graphics (from the ear-
ly 1960s), attempting to properly frame their creativity, deserve respect for researching
aesthetic possibilities connected to computation.

When, in 1971, Nake screamed: “There should be no more computer art!” (the title of

his essay in the Computer Arts Society Bulletin [1]), his experience with the computer

morphed into an ideological point. A lot was at stake. To make computer art, as he be-

lieved he was, implied to enroll in the defense of capitalism and support wars. Years

before, in 1965, a student publication at the University of Stuttgart reproduced one of

his early computer-generated images (as well as one by Georg Nees, Fig. 1) calling it
“stochastic art.”

rot #19

computer-grafik. georg nees: programme.

computer: stochastische grafik. max bense: ———“—*”____
projekte generativer asthetik. =
herausgeber: max bense, elisabeth waither e\
umschlagentwurf: walter faigle —
druck: hansjérg mayer Max Bense T
1965, Aufi. 300 Georg Nees e

Frieder Nake —

Max Bense (Nake's professor) was, like his friend Abraham Moles (professor in
Strasbourg), against speculative aesthetics. They offered the conceptual background
of generative aesthetics, combining Birkhoff's mathematics and Peirce’s semiot-

ics. The alternative advanced: “measure” the artwork in order to understand it. Use the
data from measurement and generate new art. The detailed quantitative description of
the form—usually defined in semiotics and computer science as the syntax—together
with operational rules for generating alternatives, is enough for rendering the outcome
aesthetically relevant. That the same data could be derived from a work of art as well
as from its copy was of no interest. They cavalierly ignored Walter Benjamin’s warning
about “art in the age of its mechanical reproduction.” The age of the fake originates at
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The Idolatry of the Machine

What became known as “computer art” is, for all practical purposes, nothing other than
applications of computer graphics. This goes back to the 1950s: the SAGE system for
air defense used visual representations of space. lvan Sutherland [2] conceived the
Sketchpad. Visual primitives (e.g., lines, polygons, arches), defined in the Bauhaus tra-
dition, were made available for applications such as design drafting, but also for mil-
itary applications. Vector graphics (supported by the 1965 IBM 2250), and eventu-

ally raster graphics (inspired by none others than the post-impressionists), enabled

the modeling of objects. The focus on military applications was never made explic-

it. Sutherland, as well as Andries van Dam (Brown University), who taught almost every-
one involved in computer graphics, are the pioneers of translating knowledge perti-
nent to perception of reality into images. Neither ever claimed recognition as artists.
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the meeting point of computation—i.e., the data-processing machine—and their gen-
erative aesthetics. With Bense and Moles (and their followers) the aura of art was re-
placed by the aura of data processing. It was the next step in the idolatry of the ma-
chines that originated within Descartes’ reductionist determinism.

The visual, as opposed to other forms of representation (e.g., the formalism of logic, the
language of mathematical formulae, among others) facilitates different forms of un-
derstanding than natural language does. Visual language serves well in activities as
different as medicine, design, chemistry, engineering, and, not surprisingly, war ef-
forts. In this respect, it is quite telling that Computers and Automation (published by
Edmund C. Berkeley since 1950), after discovering a “New Handmaiden of Aesthetics,”
launched an Annual Computer Art Contest. The winners in 1963 and 1964 are the US
Army Ballistic research Laboratory (Aberdeen, Maryland). The images awarded rec-
ognition (e.g., ricocheting bullets) correspond to its mission. Eventually, Frieder Nake
himself would get a prize. This was before his awareness of how computers, comput-
er graphics in particular, became the underlying science and technology of all recent
wars caught up with his revolutionary enthusiasm.

The ideological position that Nake takes—no more computer art—reflects his political
profile. His aesthetic choices correspond to a view anchored in an aesthetic devoid of
its core: meaning abandoned in favor of measurement. One of Nake’s favorite modern
artists is Sol LeWitt. For him, Conceptualism (with which he identified) meant “all the
planning and decisions are made before hand and the execution is a perfunctory affair,
[3]. The sentence: “The idea becomes the machine that makes art” defines algorithmic
art by an artist who did not use computers.

’

Artists, always eager to expand their investigation of reality—as they did when pho-
tography, for example, and later filmmaking emerged—did not hesitate to experi-
ment with Sutherland’s Sketchpad, or, like Nees, Nake, Noll, and many others, to take
up the challenge of “talking” to the machine. Harold Cohen was one of such artists, as
Manfred Mohr still is. Regardless of whether they used programs written by others
(such as Shaffer for Csuri) or attempted to program themselves, somehow one ques-
tion in particular regarding the results gained from interacting with the new machine
could not escape their mind: Who is the artist? In Harold Cohen’s home, he and | debat-
ed whether, after his life ended, whatever “Aaron” (the machine) would output would be
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his art. Selection from among the many variations of an image was, in his view, part of
the creative process.

Of course, Nake, like many others, asked whether there was any accomplishment in
the “computer art” domain that qualified as exceptional (commercial success or not):

“How far away are we from the first masterpiece of computer art?” [4]. Jasia Reichardt
[5] noted that the effort “produced nothing so far that can be called a great work of art.”
Again Nake [6]: Und wann nun endlich “Kunst™oder doch Lieber nicht? (And when, fi-
nally, art—or better yet not?). In other words: Is it art, or better let us stop kidding our-
selves? Those passionate about experimenting with the newest technologies often
question their own efforts.

Questions from individuals sincere in their efforts to become artists populate discus-
sions on social media. Suddenly, they are able to generate images using machines
that “translate” their words into paintings—actually matching language patterns to
images in vast databases. But they have no idea whether what they do qualifies as

art. They expect others to make this call, or to qualify them as artists. There are al-
ready machine-generated short films posted on the world wide web; and games, many
games. “Pretty crapola” said an art critic known to be open to experiment and innova-
tion. Aesthetic junk, maybe not at the scale at which it can be generated using com-
puters, is nothing new within culture. It is inevitable, as much as scientific and techno-
logical junk s inevitable. But is the hope for good art automatically generated through
faster and more sophisticated machines also inevitable? The cost associated with ex-
ploring automated art-making has yet to be acknowledged.

Within the now no longer extant ATEC School (at the University of Texas at Dallas), | car-
ried on an experiment involving more than 1,000 graduate students, for almost eight-
een years. The assignment: Is an aesthetic machine possible? To the best of their abili-
ties, they produced prototypes and posted their presentations on YouTube. If anything,
the realization that, so far, such machines did not produce art was pretty much unani-
mous. It's good to know what does not seem possible.

To acquire knowledge—which is the ultimate purpose of artistic endeavors—no mat-
ter in which form (scientific theories or works of art) is a noble task, but not necessari-
ly always successful. Many Nobel prizes inadvertently recognized junk (remember the
award given for the science that led to lobotomy?). Throughout history, the Masters, i.e.,
the successful artists, often produced junk—and disposed of it with the same fervor
they used in promoting what was successful or in getting more patrons. Therefore, to
evaluate the outcome of the computation behind the increasing number of attempts to
automate the making of art by comparing it to what is acknowledged as art is a futile
exercise. Given the particular nature of art, the question is whether the dominant form
of computation today—i.e., the algorithmic—can result in art, exceptional or not. After
all, art is justified by the interactions it triggers. Its meaning is the outcome of such in-
teractions, changing over time as the human itself is continuously changing.
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The Impossible—Is It Only a Matter of Time?

As a preliminary, a short comparison: The mechanical contraption we call a photo cam-
era, and its digital implementations have in common “Painting with light.” Today, every-
one "takes pictures” without automatically becoming artists. Albeit, everyone can

now have access to a program that a text command turns into Al images. Before that,
TikTok, with its machine-learning-based algorithm turned lyrics into songs. The ma-
chine illusionist is not hiding its secrets—it is not the art that wants to be celebrated,
but the machine. As artists, photographers capture knowledge of the uniqueness of a
person, of a landscape, of a thought, of shapes, etc. They do not merely record impres-
sions of a vacation or a graduation. Photography expanded the aesthetic space: the in-
visible, the remote, the intimate. It made new creative experiences possible.

una.unarte.org

Change itself can be investigated with the benefit of shedding light on mean-

ing. Computer-generated images (and for that matter sounds or 3D-printed objects,
games, animations, etc.) exemplify new production means. The aesthetic space avail-
able to those who use computation (including Al) is that of the past: data is always a
description of what was, including the art of the past. Comparing the impact of pho-
tography and of computation supported artistic endeavors, prompts one clear-cut
questions: Is creativity possible in algorithmic computation?

“Squaring the circle” is the classic example of an impossible task: In a few steps, con-
struct a square with the surface of a circle, using only a compass and straightedge.
The mathematical proof boils down to 1t being a transcendental number. It turns out
that the Turing machine—the mother of all algorithmic machines—is the result of
yet anotherimpossible task. It was formulated by Hilbert and Ackerman [7]: Is there
an effective procedure which, given a set of axioms and a mathematical proposi-
tion, decides whether it is or not provable from the axioms? No one interested in
whether computer art is possible would read this challenge—how to decide upon
a mathematical proof—as having anything to do with whether “computer art” is pos-
sible. But the provenance—the origin, the record of ownership—of the question of
whether computer art is possible, or even whether the automated making of imag-
es qualifies as art begins with a mathematical challenge. Although the type of knowl-
edge acquired mathematically and the type of knowledge acquired in artistic en-
deavors are different, there is art and uniqueness in both. Questioning defines both.
Therefore, the Entscheidungsproblem—the decision problem—is relevant to art as

much as it is to mathematics. Turing (in the footsteps of others) demonstrated that the
Entscheidungsproblem cannot be solved. His paper, “On Computable Numbers, with
an application to the Entscheidungsproblem” [8], describes a way to deal with any-
thing that can be described through a recipe (algorithm is the fancier word). The yes
or no of a mathematical proof cannot be derived from a recipe, i.e., it is not an algorith-
mic procedure. The Turing machine contains every machine that works on recipes: all
the typewriters (reduced to word processing programs), all calculators, all pencils and
brushes can be reduced to algorithmic computations. All imitations—TikTok or stable
diffusion, not to mention DALL-E-2 (or whatever comes next).

For everything of a deterministic nature, for which we can identify a cause and an
effect (the “recipe”), the machine delivers a testable description of its function-
ing. It cannot determine—the impossible aspect—whether a proof is right or wrong
in a limited time and a limited number of steps. This is not a provisional limitation,
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but the necessary consequence of the premise upon which it was conceived.
Mathematics and, for that matter, the arts are by their nature non-deterministic activi-
ties; that is, the same cause can have unpredictable outcomes. Thus, it is unsurprising
that algorithmic computation would not suffice for deciding to what extent something
is mathematically right, or, for that matter, artistically meaningful. The art of Jackson
Pollock, of Mondrian, of Picasso and of Jasper Johns exemplify this thought. They are
discoveries that no description, no matter how detailed, can substitute. Their raison
d’étreis their ever-changing meaning—the interactions with viewers of our time are
different than those of times past. They derive their living nature from such interac-
tions. Let us translate these considerations of logic and mathematics into the specific
subject of “algorithmic art” (yet another name for “computer art”).

Of course, art is not a mathematical proof. Moreover, art is not the translation of reali-
ty in the broadest sense of the word, i.e., including the reality of thought, emotions, and
of art itself. Art is rather its unique interpretation. Art conjures meaning where science
seeks and demonstrates truth. The Turing machine has only a syntactic dimension:
there is no meaning in the sequence of the two letters of its alphabet (zero and one).
There is no pragmatic in computation: it can process the trajectory of a falling stone, of
a bullet in the air, of the flight of drones, regardless of the WHY? of their movement in
time and space. The WHY? of art is driven by the pragmatic. Its formal aspect, i.e., the
aesthetics—its language—as it is sometimes defined, becomes essential in reaching
its goal. To know in terms of art is to engage its public in the questioning. To interact
with a work of art is unavoidably to make it again, with the purpose of understanding it,
in the context of its perception. Picasso’s Guernicain the context of World War Il, made
possible by the industrial age, and in the context of the wars made possible by compu-
tation, triggers different questions. Searching for what the artist meant (the artwork as
ariddle) is as illusory as explaining who we are by examining the genome of our moth-
er and father. We are what we do, not what we are made of—although what we doisin
many ways conditioned by our make-up. Art is what it means, not the data describing
the matter in which it is embodied and transmitted. There is no authority—critic, the-
oretician, politician, investment advisor, etc.—who can decide what is art and what is
not. Art is what artists have made it to be over time, regardless of how their work was
described in theory books, or what technology assisted them.

"ComputerArt” Is “Campbell Soup”

Let us unpack this subtitle: Computer-generated artifacts—music, images, objects,
multimedia, games, etc.—are as much art as “Campbell Soup” (or that of Heinz, Kraft,
Nestle, or Maggi) is soup. Of course, the immediate reference here is to the art of cook-
ing: the soup our mothers, grandmothers, and sometimes fathers and grandfathers
prepared: liquid food, reminiscent of bread soaked in some sauce, as the etymology
of the word suggests. Never the same, even though the recipe that everyone wanted

promised a repeat. But it was not: the water used is different, the pots are not the same
(some carry the taste of previous cooking experiences in their material), a pinch of salt
added after tasting, some spices, another boil. It is Repetition without repetition (a for-
mula that N.A. Bernstein [9] used to describe how the human motoric system works).
This rather innocent observation inspired the provocative label “canned art in a discus-
sion disclosing my enthusiasm for the possibilities opened through computer graphics
(SIGGRAPH 1985) [10]. | chaired [11], “On the Aesthetics of Computer Graphics.” Hiroshi
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Kawano, Frank Dietrich, Charles Csuri, and his assistant Tom Linehan (a genius of art
administration) joined me in a conversation that upset Silicon Valley entrepreneurs
more interested in monetizing computer graphics (the military were active in funding
it) than in promoting a new aesthetics. For the record: established artists at the time
considered computer graphics with interest, but were rather reluctant in changing
their art. It was not worth the effort of learning how to use a computer program—never
mind how to express, in the miserable programming languages of the time, what they
would expect a machine to do for them.

> Fig. 2

Rainbow Shower

© Barbara Nessim, 1982-1984
(reproduced with permission).

The Age of the Fake—the New Normal una.unarte.org
Mihai Nadin

Barbara Nessim was attracted by computer graphics (Fig. 2), as was Nam June Paik
and, later, David Hockney, not so much because they could accomplish aesthetic goals
otherwise not attainable, rather because they searched for new means of expression.

As artist in residence at Time Video Information Services (TVIS, 1982-1984), she
learned how to use the Norpak machine, to which she had access. The interface: key-
board, stylist, tablet. Available shapes: arc, circle, rectangle, line, polygon, dot. You had
to build the image in layers, from the background to foreground. At that level of tech-
nology, the machine was “using” the talent of the artist. It was a rather poor palette; in-
stead of pigments, it offered a limited number of light colors and a rather crude resolu-
tion. Everything accomplished using the program could have been done by hand faster
and better. Ultimately, Nessim’s art won over: it benefitted from the discovery that
“Less is more.”

But nothing concerning the pioneering stage compares to what takes place to-

day. At the main Zurich train station, anyone (and their dog) can come up with phras-
es (the more ridiculous the better) that are made into images by some online Al shop.
What is produced is fake art. It looks like whatever is imitated, but it is empty of mean-
ing. And thus, by necessity, obsolete from its inception. A game of chasing after novel-
ty. Addiction to the disposable, which originates in the economy of consumption, is re-
placing the ideal of permanence. The knowledge acquired through automated digital
processing becomes obsolete as each new artefact is disposed of as pictures taken
with digital cameras are forgotten before anybody else would care to see them.

Almost all the machines of the past—the hydraulic (set in motion by falling water), the
pneumatic (moved by air pressure), and the electric—were of interest to artists. Mostly,
they could (and indeed did) help in the making—"production,” as it is called—but not
replace the creative effort. The tools themselves were expressions of knowledge
(mainly physics), but not of the kind that the artist discovers while adding new realities
to the reality to which they belonged.
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Freedom of Expression Is Defined in Context

There is yet another aspect of the beginnings of what eventually became known as

“"Computer art:” freedom of expression. Machines utilized in the process of artmaking
afford freedom, but mostly in relation to the physical effort involved: the techné, the
making. Not unimportant, if you think of what it took not only to build the pyramids, or
to assemble the Terrace Army at the Emperor Qinshihuang’s mausoleum, but also to
paint the frescoes decorating many church ceilings (Michelangelo painting the Sistine
chapel), or, more recently, to make Richard Serra’s large metal sculptures possible.
However, freedom of expression goes beyond the production of art. It pertains to the
knowledge it makes accessible, more precisely to the meaning it conjures. Art, more
than science, and in ways different from science, disclosed meanings provocative in
nature. It became a form of resistance to all kinds of oppredsion, including that of es-
tablished rt and of conformist aesthetics.

Evidently, 1965—the year the first shows of computer-generated images—counts

as a time reference for a provocation. In Stuttgart, the first shows on record took

place at the Studiogalerie of the Technische Hochschule and the Galerie Niedlich;
also in 1965, the Howard Wise Gallery, in New York, held a show focusing on the ma-
chine’s performance. Even the simplest computation (intersecting lines, circles, poly-
gons, etc.) was celebrated as an alternative to hand drawing: “You cannot draw a cir-
cle. No problem, the machine will do it for you.” Skill was to be substituted by technical
performance. This would, as was claimed, democratize art. No more just a few—art-
ists (i.e., privileged white individuals, mainly males, according to today’s jargon)—but
everyone could make it. As is known, some masters of the past had their “produc-
tion” facilities—students eager to learn from them working on large compositions. In
recent times, Vasarely (of op-art famous after WWII) comes to mind. He ran a facto-
ry-like studio employing many assistants who executed, by hand, programs of “paint-
ings.” It was a system of numbering grids, like a color code on a pattern, with numbers
at the location of the square backgrounds. The algorithmic machine could be pro-
grammed to mimic, artwork. This kind of “freedom of expression,” prophetically cap-
tured in Walter Benjamin's The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction [12],
is echoed today in the text-to-image frenzy of Al generated “art"—mechanical indeed.
Unfortunately, Benjamin’s thoughts, often celebrated, are ignored. The visionary (exiled
in Paris during Nazism) warned about the dangers of submitting to technology. It is not
the lost aura that the art community should be concerned about, but rather the aban-
donment of values in favor of success.

While in the advanced West you could experiment (within the limitations of art econ-
omy), in the Soviet empire, things were somewhat complicated. In Eastern Europe,
where official art was encoded in the rules of socialist realism (anchored in the domi-
nant ideology) making images with machines was a way to shake off the handcuffs. For
those seeking freedom of expression it meant the opportunity to express what was of-
ficially not acceptable. The knowledge that art reveals is not always comfortable, nei-
ther to the public nor to those in power. The use of computation opened a way to get
around censorship. You could not attribute intentionality to machines. Of course, only
those few who had access to computers—the state owned them—could experiment.
Those wishing to use them needed to be certified by the secret service as posing no
danger to the system: the privilege of being vetted as trustworthy. In the works of Vuk
Cosi¢, Vladimir Bonacié¢, and Edward Zajec (more names, and not only from Serbia and
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Croatia, deserve to be remembered) what counted was way more than the formalism
of computer graphics. They were “researching” the visual before the visual became the
dominant means of communication. Being subversive in a society in which to be sub-
versive—as art always is—was a crime.

This is not the place to rehash or rewrite the history of computer graphics, or that part
of it that claims the identifier “computer art.” But it is the place to contrast innovation
as a new aesthetic formalism, and innovation as a new way to convey aesthetic mean-
ing. The focus was on searching for means of expression free of political and ideolog-
ical pressures. Seeking aesthetic freedom by adopting the new machine was more
than number processing and translating it into plots on paper. It was in opposition to
what the regime (in the Soviet Union, Romania, East Germany, the former Yugoslavia)
promoted. It was dissidence—a qualifier usually associated with writing (Solzhenitsyn
comes to mind, but many others—the Samizdat—circulated their works of opposition
to dictatorship).

In general, attempts at generating computerimages connect to the revolutionary art
of Malevich, Moholy-Nagy, Tatlin, and so many others in the so-called socialist coun-
tries. The New Tendencies (NT4 and NT5) and Visual Research (1968-1969) were driven
by issues of creativity. Generative processes, associated with those movements, were
deployed in pursuit of creativity. Against the domination of technology, Boris Kelemen,
in the Catalogue “tendencies 4", Zagreb 1970) and seeking “an alliance with the most
advanced research in natural and artificial intelligence,” (the Zagreb Manifesto, 1971)

is an example. Such goals testify to awareness of possibilities, but also of dangers. In
the hands of artists—Sherban Epuré is one example | am familiar with [13]—comput-
ers were supposed to become part of their creative process. It was not the algorithmic
output (recipe-based art and automated production) that made a difference. The goal
was freedom, the artist’s liberty to integrate a new way of thinking, outside the pre-
scribed ideology, in the creative process.

Boiling the Oceans: The Obsolete Is Expensive

To make “computer art” feel like human art, the false prophets of those days theorized
that they need some aleatory component. Therefore, another machine (random num-
ber generator) was supposed to make the art-making machine seem more human. In
the absence of understanding what art is and why creative individuals identify them-
selves through the specific knowledge that their art shares with others, theories were

advanced regarding the description of art through data. They were based on “informa-
tion theory"—Shannon'’s genius at work solved a military task: how to get data safely
from one point (command) to another (executor). It became known as “information the-
ory"—a misnomer as confusing (and dangerous) as “computer art.” In reality, Shannon's
“information science” was “data science,” devoid of meaning, as Shannon himself point-
ed out. It states that the thermodynamics of data transmission (electrons traveling
through wires, or electromagnetic waves propagated in the atmosphere) affects the
process. In other words, it describes the physics of the process, including the role of
“noise,” which is independent of what the transmitted data stand for.

The core of what in our days became the new obsession: Describe in language what
you wish to make into an image. Al will do it for you based on data that describes
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images (used to train neural networks). This is the semiotics underlying the process.
The larger the collection (amazingly large databases supposed to be the visual mem-
ory of humankind), the better. Brute force at work—regardless how much energy is
consumed. A first reaction to what it takes to accomplish the task came as a tweet to
my account: “For me, the question of Al is not ‘Can this make good art?’ but ‘Can this
make art so good that it's worth boiling the oceans for?” Many, artists in particular,

are concerned that the breaking of an iceberg off Antarctica might lead to ocean lev-
els rising two feet over current levels. But they seem less concerned over the break-
ing of aesthetic dumpsites: all the libraries of image recycled by ever faster machines.
Sustainability, in terms of using huge amounts of energy—an image generated in the
text-to-image sequence has a large footprint—can easily be quantified. But the dan-
ger of mediocrity, generate at a rapid pace, is more insidious. Instead of innovation, the
automated production of meaningless images generates more landfill waste affect-
ing the cognitive and emotional profile of those who are subjected to the invasive out-
comes. Let us try to understand what is expressed here—assuming that authentic sus-
tainability, which integrates awareness of value, is of concern to society, and not just a
slogan in fake, opportunistic political discourse.

Reporting on a painter (the qualifier was left ambiguous—was it someone who paints
homes or someone who is an artist?) the New Yorker (Petrusich 2022) took note that
he generates interpretations of otherimages (“usually culled from cheap art books”)
at a pace of 60 and over per day. The public can order (ten bucks a piece) from his
website. No way to choose—the client gets one work from among those available. Of
course, it takes energy to produce over 300,000 such items in a life-long dedication
to making them. There is no reason to compare this production to what various ver-
sions of DALL-E, MidJourney, Stable Diffusion, etc. output. In the train station in Zurich
(who knows what other “terminals” at airports and in shopping malls offer the same),
passengers can “make art” by requesting, in natural language, whatever they describe.
Walter Kirn (2022) gave one example: “a tarantula wearing a green scarf.” You can tell
the Al to render the tarantula in the style of a cubist drawing or a vintage photograph,
or even a Soviet propaganda poster. (In China, the image would carry an earmark—Al
made—in order to prevent misunderstandings!)

By 2016, AlphaGo had beaten everyone playing chess. For this it used up the ener-

gy that a whole town consumes on average. The fact that in the process of playing all
games possible (Shannon calculated that there are not more than 10120 possibilities),
the Al chess program practically did away with chess—while burning a huge amount of
energy—was never brought up. Check out the saga of the recent chess game in which
ayoung opponent (Hans Niemann) of the world chess champion (Magnus Carlsen) is
accused of playing like a machine (and his body searched for possible micro-transmit-
ters). Playing like a machine is the equivalent of painting like a machine.

Chess, as we know it within culture is finished, whether we like it or not. Is art, exposed
to brute force methods for making images from other images, also finished? In the
same context, the courts are examining whether Andy Warhol’s “Purple Prince”—an in-
terpretation of a photograph by Lynn Goldsmith (license for use dutifully paid)—fits in
the “Fair Doctrine Use.” There is an “Orange Prince,” and there are more interpretations
signed by Warhol, not unlike what Al does, as it chomps on huge image databases that
translate texts into images without any authorship attribution.
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Remember Nake's ideological call, “There should be no more computer art!” that led to
a pretty passionate discussion about computers and art? Of course, the answer to the
many questions associated with change—in science, technology, in the human con-
dition, in economic activity, in wars, in sexuality, in our understanding of “gender,” race,
ethnicity, privilege, etc.—is not to stop, or to forbid something. Or to earmark! Hilbert,
whose challenge (the decision problem) led Turing to discover the seeds for the algo-
rithmic machine, believed that every mathematical problem has a solution. “We must
know, we will know.” (These words are chiseled on his gravestone.) Artists act in the
same spirit. Machines or not, what counts is the meaning unveiled through interactions
between art and those whom artists are trying to reach. In the spirit of optimism, let us
advance, through a rather tight argument, the idea that in order to know what all these
changes are bringing about—so much more lies ahead—we will unavoidably readjust
our perspective. In the new system of values associated with the automated produc-
tion of art, or with the substitution by NFT of art itself, obsolescence replaces perma-
nence. Is this also the end of intellectual property? An address on the chainlink as proof
of authenticity? The end of commoditized art? Don’t wish for a revolution if you are not
prepared to live with its consequences. Many heads fell in the American, the French,
and the Russian revolutions.

Art Is Consubstantial with Life

There are two distinct conditions of planet Earth: before life, and after life emerges. Not
a clear-cut moment, rather a long-term process. Everything taking place before life—
such as the making of the elements, or the functioning of the universe—constitutes
the knowledge domain of physics. In retrospect, i.e., looking back from the perspec-
tive of what we know so far about change in the non-living—the physical universe—
such phenomena are decidable. This means that they can be described fully and con-
sistently. The laws of physics are an example of such descriptions. Based on them
positions of planets are defined precisely, and space exploration became possible.
But once life emerges, change in the world is no longer only a matter of coordinates in
space (describing their movement), but also reproduction, i.e., survival. The offspring is
never the same as the progenitor. The physical is defined by its sameness: gravity, for
example, does not multiply, it has no offspring. Neither do stones. The living is defined
by change that ensures its continuity: it reproduces, but never in sameness, rather in
uniqueness. There are no two living entities, from Aristotle’s blades of grass to human
beings, that are identical. Therefore, as John von Neumann—the visionary of the age
of reproducing machines—observed, the living continuously becomes more abundant
than the non-living. This in itself suggests that a complete description is, if not impos-
sible, at least not within the ability of an observer, whose own life is limited. Moreover,
the living is “undecidable”; it cannot be completely and consistently described. The
dynamics of life, how it changes, is contradictory. Think only about archaea surviving in
the most noxious environments (extremely hot, i.e. more than 100° Celsius, extreme-
ly cold, acidic, alkaline, salty, deep in the ocean, even bombarded by gamma or UV ra-
diation, etc.). Never mind human behavior: from cooperation and solidarity to aggres-
sion and war. Unpredictable. Art is one of the records of this dynamics. Probably the
most faithful, since it reflects what it means to be subject to change, and awareness
of it. In this sense, art is knowledge about the meaning of emotions, feelings, thoughts.
Awareness itself is entrenched in what artists do and, more important, in why they
commit themselves to creation.
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> Fig.3

The current state of an anticipatory
process depends on past states (which
cannot be changed) and possible future
states (an ever-changing multitude).

Art Enriches Reality
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The fact that everything not alive can be described as decidable, and everything liv-
ing escapes decidability is not sufficient for explaining the fundamental difference be-
tween the living and the non-living. Life is by necessity creative: it gives birth to more
life. The nature of the process through which this takes place is more important than
the outcome. The change of the physical can be described in terms of a form of cau-
sality defined as determinism. Let’s say "How does a stone turn into sand?” For this we
need to describe all forces at work in grinding the stone. The dynamics originates in its
past. The living, bearing the past as its history (or biography) is driven by survival, which
means possible future. For the deterministic view of change of what has no life, a de-
scription of how it changed position or shape suffices. Based on deterministic science,
human beings were able to land on the moon, not to mention that they conceived

and constructed all kinds of machines for the sake of prompting more change. For the
non-deterministic condition of life, descriptions of change as non-decidable imply that
together with the physics of action-reaction, we need to consider the biology of antic-
ipatory processes (Fig. 3). This is not only the origin of life, but also the origin of art, and
of all other forms of inquiry based on which survival takes place.

present

i possible future

The living is aware of its own life and of the environment in which it unfolds.
Anticipatory processes, at all levels of existence (from the cell to organisms to socie-
ties), are at work in order to make survival and reproduction possible. To know, in var-
ious forms, is the pre-requisite of survival. In reference only to the human being—but
with the understanding that all forms of life are defined by anticipation—all activities
carried out (hunting, foraging, tool-making, settling, etc.) are forms of knowledge ac-
quisition. Art is a particular way through which to know becomes embodied in means
of expression that correspond to the continuum of sensorial perception. Sounds,
rhythms, shapes, colors, textures, taste—the synergy of everything perceived—nur-
ture expressions of knowledge that range from elementary interactions (such as sex-
ual preferences and behaviors, to cave paintings, as they are called), to whatever else
shapes humankind’s evolution. Art is not a cause-effect phenomenon, but the out-
come of a multitude of ever-evolving anticipatory actions.

One more thing: phenomena of physics can be explained following the reduction-

ist scheme of segmenting the whole into parts that are easier to understand. Life phe-
nomena are holistic: they can be understood only in their wholeness, kept together not
by the material make-up, but by their evolving meaning. Indeed, art is alive; it evolves
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as humans do. The life of art comes from interactions between art works and those
willing to remake them in the experience of art perception. The fact that what most of
what produced as art, or intended as such, is doomed, i.e., end up as waste in landfills,
corresponds to the nature of artistic activity. Inquiry cab be inspiring or it can lead to

a dead end.

> Fig. 4

Mihai Nadin, Free Form Construction
by Iteration, 1966, print. Black,
computer-generated drawing.

The original print was lead on paper.
Program written by IBM machine
language and a Monte Carlo random
number generator to generate a
pseudo-free form drawing. The plotter
was built by the artist. Original work:
25 by 32 cm. Donated to the V&A
collection by the American Friend of
the V&A, through the generosity of
Patric Prince. (Leonardo, 24, 1991)

What does all of this have to do with Nake’s call, or with the fact that we are experienc-
ing an orgy of Al art that is anything but? What does it have to do with the fact that the
aura of the fake surpasses awareness of the unique, the original? Remember, squaring
the circle is an example of what by its nature is an impossibility. No matter how much
faster computers might get, and even how much their energy consumption can be re-
duced (to avoid boiling the oceans), algorithmic computation will never resultin art.
The fake is not replacing art but constitutes as by-product of machine-supported hu-
man activity. Even the replacement of the human being—the robot called artist—by
machines is part of the same process. Deterministic processes can, at best, reproduce
or mimic what was—the past—but never result in anticipatory processes. Art is not the
reflection of the past—even when it subject is history—but the making of the future. In
the absence of anticipatory expression, life is reduced to its physical substratum. The
reduction of the human being to a machine (and the practice of treating people like
machines) corresponds to the same tendency. The idolatry of the machine leads to
lost freedom, less and less choice, submissiveness as part of the new human condition,
and obsolescence. Sustainability is abandoned for the sake of immediate satisfaction.
Mediocrity undermines authentic value.

Would all this mean that museums and private collectors of early computer graph-
ics images are wasting their money? Or that they are not important for understand-
ing our own change? Of course not. They should be celebrated. One of my own pieces
(Free-form Constructions by Iteration, Nadin 1966) made it into the Victoria and Albert
Museum via the collection of the American Friends of the V&A through Patric Prince.

Anne and Michael Spalter are courageous collectors (who, when they started to col-
lect computer graphics, were ridiculed by speculators in established art). The ZKM (the
Center for Art and Media in Karlsruhe) is a serious repository of all kinds of digital arti-
facts. But the reification of the past should not lead to exacerbating the idolatry of the
machine to the extent of doing away with ourselves.
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Testimony from a Theoretician (Not Shy to Identify as Such)

In my record of accomplishments (I don’t report on my own computer graphics

here), there is the Frieder Nake show (Die prédzisen Vergniigen) at the Kunsthalle
Bremen (2005). It took place after | convinced Wolf Herzogenrath, the Museum'’s di-
rector at that time, that Nake's early prints of computerimages deserved public at-
tention. And again, a Nake retrospective at the ZKM (Peter Weibel gave in to my pres-
sure; Nake was generous in acknowledging my help). But there are also failures: | could
not convince MIT Press to publish an English translation of Nake’s book, Asthetik als
Informationsverarbeitung, (Fig. 4). It still is, with its charming quotes from Mao’s Red
Book, and with its Bense/Moles cult blindspot, the most serious publication on the
many aspects of the aesthetics of images generated using algorithmic methods. It
should be published in English—probably with annotations from its author.

> Fig.5

Aesthetics as Information Processing.
Foundations and Applications

of Informatics in the field of

aesthetic production and criticism.
Springer-Verlag, Vienna/New York, 1974

Fi

fisthetik
als Informations-
verarbeitung

Another miserable failure: | could not convince the Dallas Art Museum (i.e., Bonnie
Pitman, the director at that time) to host Harold Cohen’s Aaron—the very first attempt
by an artist to integrate Al methods in making art. Even Manfred Mohr’s art was not
good enough for the Museum. Today, Cohen’s works and those of Mohr appearin the
international auction market. | failed when trying to organize a Sherban Epuré show
(Leonardo was as helpful as possible). And | failed again, this time with Nake as co-host,
in convincing the NSF and the NEA to fund a meeting of all those still alive who gen-
erated early images working with computers. My own university, with a program in art
and technology—folded due to the incompetence of administrators exactly at a time
when the program is more necessary than ever—was not interested. Worse yet: 158
million dollars will be spent to build an “Atheneum” (already nicknamed “Mausoleum”)
dedicated to mediocre collections of oriental art and someone’s private library, while
the idea of a repository of early digital music, images, and multimedia could not warm
the heart of anyone among those running a capital campaign of $750 million. Imagine:
instead of unsustainable museum space (the old obsession with brick and mortar), in-
stead of useless collections dumped as gifts for tax urposes, a digital repository, open,
via the Internet, to researchers around the world and to the public. Indeed, regardless
of whether there is such a thing as computer art, the early investigations of computer
graphics, of music, of interactive installations are testimony to humankind’s dedication
to the new. And it should be available in its digital reality, not as a collection of prints.
The fact that some of these investigations ended up in extremely useful visualization
technology—think medicine, from the pre-computer Roentgen (X-ray machine) to the
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digital “X" rays and MRI—and others extremely harmful—the technology of brute-force
wars—is only one aspect. These investigations affected our ways of thinking, and they
affect human condition in the age of networking. Without computer graphics, the Web
would not exist.

Is being tethered to one’s cell phone (yet another offspring of computer graphics!) pro-
gress is as much an open question as whether our notion of art changed, and whether
the notion of chess playing irreversibly changed. Of course, | was, and still am, hoping
for more of the good, even during a time when the evil seems to have the upper hand.
Therefore, | cannot second my friend'’s call: “...no more computer art.” Rather: under-
standing the need for a new perspective might help in making our own choices, which
art exemplifies as a meaningful living process that cannot be reduced to data process-
ing. Even today, we look at life through the “eyeglasses” of physics. It is time to reverse
this. Understanding life and art, in particular, as expression of meaning, might be the
key to understanding the broader reality.

| wish | could express this idea in a work of art. But | am only (and happily) a mere theo-
retician who was lucky enough to live through the most exciting time ever.
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Abstract

The article attempts to identify the grammatical harmonic parameters in one of Pieter Bruegel the Elder’'s works—
Winter—viewed as iconic for the period analyzed. We think these syntactic relations, identified in several works and
later explicitly resumed in the conceptual art of the avant-garde, as being representative for the Renaissance peri-
od, as areference model for the era. The analysis supported by a software application—3A—is made by evaluating
quantitative and geometric structure relations, established ratios such as rectangle reinforcement, gold section, mu-
sical consonances, regular polygons, Fibonacci sequence. The application is under ongoing update. The purpose of
this model of analysis, exclusively based on elements of expression, implicitly of this article is to demonstrate the ex-
istence of expression parameters that transcend the work of an artist, cultural and historical eras, geographical areas
etc., being constituted as archetypal images. The proposed analysis model does not establish aesthetic hierarchies.
On the other hand, highlighting these models that transcend the epochs demonstrates the presence either of a meta-
physics in the act of creation or the existence of a collective subconscious consolidated on archetypal patterns.

Keywords cluster [imagine numericé]

[constante cantitative] low image

[structuré geometricé]

»~Laurma urmei, acum putem afla cu usurinta ca o anumita imagine digitala contine un
anumit numar de pixeli si un anumit numar de culori; putem, de asemenea, sa gene-
ram o histograma (in Photoshop 7.0, aceastd comanda se gaseste in meniul «<imagi-
ne») care arata cat de frecvent apare fiecare valoare/ cromatica/ intr-o imagine etc. Pe
scurt, transformand o imagine intr-un obiect matematic, computerele digitale ne-au
oferit un nou metalimbaj pentru imagini, adica numerele. Pornind de la astfel de statis-
tici simple, un computer poate, de asemenea, sa scoata la iveala unele indicatii privi-

ol

toare la structura sau semantica imaginii -...

Modelul de analiza propus vizeaza componentele sintactice ale imaginii, elemente le-
gate de raporturi cantitative evaluate in numar de pixeli si raporturi geometrice armo-
nice care se suprapun pe forma existenta in imagine.

Interesul pentru organizarea imaginii, dincolo de orice configuratie sau tehnica, a con-
stituit o preocupare in toate epocile din istoria artei, fiind, in mod permanent, un crite-
riu de departajare a operelor de calitate. Evident, caracterul speculativ al acestor anali-
ze, care, in multe cazuri, suprapun elemente de semantica si gust sau de conventie ale
epocii, au creat o literatura ampl3a, din care putem retine, pe de-o parte, constantele si,
pe de alta parte, judecatile de gust ale autorilor.

Consideram ca modelele expresive ale picturii Renasterii nu coincid totdeauna mo-
mentelor de apogeu, asa cum sunt ele definite in istoria artei. Pe de o parte, evolutiile

1 Lev Manovici, Metadata, mon amour, p. 6 (ultima accesare: 16 ianuarie 2024).
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semnificatiilor, ale tehnicilor, ale limbajului nu sunt corelate in mod direct, astfel incat
sa genereze arhetipuri, iar, pe de alta parte, personalitatile complexe ale perioadei nu
sunt, in mod obligatoriu, si niste modele de referinta, din punctul de vedere al expresi-
ei gramaticale, acestea fiind, mai degraba, supuse experimentului individual ce tine de
viziunea personala anticipativa, mai mult decat de viziunea epocii. Putem specula ca
experimentele au creat premisele unor schimbari care au intervenit mult mai tarziu, iar
aceasta idee da masura personalitatii lor. Personalitatile epocii Renasterii au fost susti-
nute de un anturaj cultural elevat, care i-a consacrat cu ajutorul calitatilor lor iesite din
comun, facand suma preocuparilor si realizarilor pe mai multe domenii artistice si, in
aceasta perioada, si stiintifice.

Pieter Bruegel este un exemplu relativ tarziu, in raport cu perioada de apogeu a
Renasterii, insa opera lui poate deveni un exemplu gramatical de referinta datorita vizi-
unii si unor abilitati tehnice care presupunem ca au permis o executie, in buna masura
alla prima, fara suprapuneri sau interventii multiple, care ar fi generat in timp schimba-
rea raportului tonal, cromatic etc. Tema de fond a acestui articol este aceea de a de-
monstra existenta unui model sintactic arhetipal, ce nu tine cont de configuratii, de di-
ferentele de gust sau de personalitatile din epoca, conservand o seama de constante
cantitative si de structura geometrica, mai concret de expresie, dincolo de diversitatea
subiectului, tematica etc.

Pieter Bruegel este doar unul dintre exemplele demne de a fi analizat. El poate fi asoci-
at, din acest punct de vedere, cu Jan van Eyck, Lucas Cranach, Pierro della Francesca,
Botticelli, Mantegna si altii, oferind astfel exemplul existentei unui arhetip de expresie.

Referitor la modelul de analiza efectuat cu o aplicatie software, acesta presupune

o evaluare cantitativa, executata in termeni de raport de pixeli ai unei imagini reduse

cu ajutorul computerului la doua niveluri (alb, negru), la patru niveluri (alb, negru, gri 1,
gri 2) si la sase niveluri (alb, negru, gri 1, gri 2, gri 3 si gri 4), precum si o analiza de cu-

loare a raporturilor pe doua niveluri rosu, verde, albastru sau pentru primarele aditive,
Tmpreuna cu complementarele lor, cyan, magenta, galben si negru.

Respectand conventiile impuse de computer, evaluareain termeni de raport de numar
de pixeli ai suprafetelor tonale si de culoare ne permite a cuantifica, ierarhiza sau ase-
zain clustere orice fel de imagine, cu sau fara valoare estetica. Odata obtinut, cluste-
rul poate fi analizat in baza uneia sau a mai multor constante. Fara a avea pretentia unei
analize axiologice, un atare model de analiza poate stabili criterii cuantificabile de ex-
presie ale formeiin cadru, criterii care transcend estetica speculativa.

n acelasi sens, putem analiza cu ajutorul computerului constante de structurid geome-
trica referitoare la armatura dreptunghiului, sectiunea de aur, sirul lui Fibonacci, poli-
goane regulate, consonante muzicale denumite dupa terminologia Renasterii*: diaton,
diapason diapenta, diatesaron etc.

Tn sensul modelului de analiz3, putem opera clasificari in baza acestor criterii, creand
clustere care genereaza concluzii referitoare la similitudini ce transcend epoci si sti-
luri definitorii pentru estetica speculativa. Acest model ofera posibilitatea crearii de

2 Charles Bouleau, Geometria secretd a pictorilor, p. 85.
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clustere cu similitudini cantitative si de structura, compuse din imagini apartinand
unor epoci si culturi diferite.

Analiza de caz se face referitor la o lucrare celebra, emblematica si cu o valoare esteti-
ca de necontestat, Vanatoriin zapada (larna), de Pieter Bruegel, si urmeaza principiile
descrise mai sus.

Astfel, in conditiile reducerii pe doua niveluri tonale alb/negru, imaginea ofera un ra-
port de similitudine apropiat de 1/1 (Fig. 1). Desigur, in preluarea unei asemenea imagini
intervin, pe de-o parte, subiectivitatea fotografului si, pe de alta, distorsiunile aleatorii
provocate de prelucrari diverse. Dincolo de experienta de citire a raportului de lumina
din original si experienta tehnic3, putem observa, cu ochiul liber, in conditiile reduce-
rii imaginii cu ajutorul utilitarei de computer la doua, patru si sase niveluri de alb/negru,
relativa egalitate a distribuirii albului, a negrului si a griurilorin cadru.

Putem remarca unitatea de lumina a imaginii, care, in opinia noastra, vine mai degra-
ba din raporturile cantitative decat din rafinamentul tonurilor sau al nuantelor de cu-
loare. Un argumentin plus este ca forma, in lucrarile lui Pieter Bruegel, nu are zone de
pasaj, fapt ce ar fi marit caracterul difuz si ar fi anvelopat in lumina imaginea, margini-
le fiind clar delimitate in toate cazurile. In acest context, rimane ca motiv de mentine-
re a unitatii de lumina in imagine doar raportul cantitativ alb-negru 1/1, evocat in cifre-
le de mai jos.

Tn conditiile unui asemenea tip de imagine, vedem mai clar directiile compozitionale

si ne putem astepta ca ele sa fie asezate pe un raport de forma3, structurat pe retele ar-
monice. Vom vedea ca aceste raporturi cantitative se constituie ca suport pentru o re-
tea armonica ce amplifica spatiul intr-un mod care nu este legat exclusiv de perspecti-
va, de un punct de fuga sau de orice alt principiu al geometriei in spatiu.

Practic, perspectiva imaginii din tablou, care accentueaza adancimea catre un punct
de fuga, este dublata de ritmul din planul lucrarii prin forme asezate pe armatura drept-
unghiului de tipul sfertsau treime, asezate pe sectiunea de aur si pe consonante mu-
zicale.n acest fel se creeaza un tip de spatiu pictural ce are o dinamica in adancime,
prin micsorarea formelor, a perspectivei si a punctului de fuga, siin plan, prin ritmica
subdiviziunilor armonice.
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> Fig.1

Pieter Bruegel cel Batran,
Vanatori in zdpada (larna), 1565.
Valori rezultate din aplicatie,

n procente si pixeli:
Descompunerea pe doua
niveluri, alb-negru: - g Y ".-.\:_ w 2
Negru = 53,05% (2453709) *

Fa
g
Alb = 48,95% (2352831) i R

Raportul cantitativ alb/negru obtinut este suport, asa cum spuneam, pentru o structu-
ra geometrica pregnanta, in care suprapunerile, in numar mare al masurilor armonice
de sfert, treime, sectiune de aur etc., peste anumite forme din cadru, cu functie com-
pozitionala, nu pot reprezenta o simpla coincidenta. Aceste suprapuneri sunt rezultatul
unei viziuni echilibrate a ansamblului.

Raportul cantitativ tonal echilibrat este una dintre cele mai importante concluzii referi-
toare la aceasta lucrare si constituie o constanta ce poate fi identificata in multe dintre
lucrarile Renasterii, fiind reluata, oarecum paradoxal, in lucrari-manifest ale artei mo-
derne. Exemplificam prin Kazimir Malevici, Patrat negru pe fond alb, Fig. 1.A, cel care re-
considera acest raport intr-o imagine cu caracter conceptual.

> Fig. 1.A
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> Fig. 2

Descompunerea pe patru niveluri
cu gri, in procente si pixeli:

Negru =19,58% (941193)

Gril = 31,47% (1512516)

Gri2 = 24,86% (1194937)

Alb =24,09% (1157894)
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Revenind la raportul pe doua niveluri (Fig. 1), putem observa o distributie a unor forme
mari, opace in ecranul din stanga-jos, ecran care evoca un prim-plan. Formele sunt rit-
mate si se micsoreaza, sugerand adancimea cadrului.

Subliniem ca masele cantitatilor de negru se distribuie in adancime si se echilibreaza
in cadru, fiind organizate pe directii cu functie compozitionala.

n acelasi context, intr-o descompunere pe patru niveluri, cu doué griuri, se mentin si-
militudini de natura cantitativa intre albul si griul cel mai luminos, negrul fiind, siel, lao
distanta foarte mica de albul din imagine. Reiteram ideea ca unitatea de lumina si ar-
monia lucrarii sunt semnificate prin acest raport mai mult decéat prin orice alt mijloc de
expresie. Aceasta unitate a luminii ansamblului (semnificata de metadata) apare in ta-
blou, in ciuda contrastelor tonale si cromatice puternice. Tonurile si culorile sunt apro-
piate de raportul culorilorin sine sau al complementarelor. Imaginea se echilibreaza
prin cantitati, mai putin prin modele sau sugestii perspective.
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> Fig. 3

Descompunerea pe sase niveluri cu gri:

Negru = 0,48% (22981)
Gril =24,13% (1159933)
Gri2 = 26,44% (1270795)
Gri3 = 21,5% (1033600)
Gri4 = 20,5% (986496)
Alb =6,92% (332735)

> Fig. 4
Descompunerea pe doua
niveluri: rosu-verde-albastru,
cu complementarele lor,
magenta-cyan-galben-negru-alb,
n procente si pixeli:

Negru = 44,9% (2158129)
Rosu =2,69% (129382)
Verde = 6,66% (320089)
Albastru = 0,63% (30376)
Magenta = 0,07% (3161)
Cyan =2,95% (141875)
Galben =2,95% (276925)
Alb = 36,34% (1746603)

Pieter Bruegel cel Batran — un model gramatical pentru Renastere 2/2023
Catalin Balescu

Tn cazul descompunerii pe patru niveluri, cantitatea de negru se reduce panala ova-
loare nesemnificativa, griurile insumand valori apropiate, in limita a patru procente.
Consideram aceasta constatare una dintre cheile de interpretare a luminii si expresiei
din imagine. Similitudinile cantitative tonale, reducerea imaginii la griuri constituie ca-
racteristicile unei imagini arhetipale, pe baza careia se construiesc o anumita luminozi-
tate aimaginii artistice si un tip de structura geometrica.
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Fig.5 - Anexa |
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> Fig.6 - Anexa Il

Schema definita de Matila Ghyka
si D. Wiener (punctele de pe
latura verticala sunt identice cu
cele de pe latura orizontala)

Pieter Bruegel cel Batran — un model gramatical pentru Renastere 2/2023
Catalin Balescu

in situatia descompunerii imaginii pe dou3 niveluri de culoare apare o dominanta to-
nala, cu similitudini de culoare, dar cu cantitati cromatice reduse. Cantitatile de rosu,
cyan, galben sunt aproape egale.Tn aceste conditii, sublinierile valorice de negru apar
dispuse ritmic, potrivit unor scheme pe care le vom analiza mai jos.
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Subdiviziunile armonice verticale (Anexa |) se succed3 de la stanga la dreapta, $1A° se
suprapune pe copacul din planul secund, ¢1B este copacul urmator din prim-plan, pri-
ma treime marcheaza al treilea copac, in timp ce ¢2F, respectiv $2E sustin ultimii doi
copaci situati in plan secund. Mentionam ca toata gama de subdiviziuni ¢2 are func-

tie compozitionald ornamentala. Verticala care intersecteaza pasareain zbor, o prezen-
ta bizara, pregnanta este ¢2H. Pasarea amintita se afla la intersectia mai multor masuri
armonice. Vom vedea.

Orizontalele armonice analizate, pornind de susin jos, incep cu primul sfert al cadru-
lui care puncteaza pasarea. Aceasta pasare, care se afla la intersectia unor vertica-

le si orizontale armonice, se transforma intr-un punct de fuga virtual, situat deasupra
orizontului. Practic, rabate spatiul pictural al tabloului. Functia ei compozitionala justi-
fica accentuarea ei grafica excesiva, ciudata, ca intr-un desen animat. Acest mod de

a accentua, aparent anecdotic, o forma in cadrul tabloului, este specifica lui Bruegel.
Consideram insa ca argumentele lui compozitionale sunt mai subtile decat anecdotica
imaginii, avand in vedere si faptul ca subtilitati compozitionale apar in mai multe lucrari
disimulate de aparenta figurativa. Prima treime defineste orizontala acoperisului si li-
nia de orizont a peisajului. Urmatoarele masuri cu functie ornamental3, de tip ¢$2, subli-
niaza case, liziere de padure etc.

3 Matila Ghyka, Estetica si teoria artei, plansa 28 (v. Anexa Il).
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in cadranul dreapta-jos, in care se situeaza punctul de referinti P* din cadru, se afla
formele celor doua lacuri inghetate, subliniate orizontal de ¢$B. Practic, orizontul lacului
primeste stabilitatea oferita de prima masura ¢. Prin importanta ei, aceasta subdivizi-
une coboar3, practic, nivelul orizontului. In acest context, orizontul lacului este mai im-
portant, mai greu decéat orizontul peisajului. Faptul este extrem de util expresiei imagi-
nii, deja destul de incarcata cu detalii figurative precum copaci, personaje, patinatori,
pasari, case etc.

Lacul din planul anterior este, si el, menit sa dea greutate si sa sublinieze orizontalita-
tea peisajului. Masuri cum ar fi cea de-a treia treime sau ¢1C definesc aceasta forma si
nu fac decat sa sublinieze orizontalitatea cadrului, altfel excesiv dinamizat de directiile
oblice si perspective.

Dinamica acestui cadru este stabilita de conflictul oblicelor compozitionale, pes-
te care se suprapune ritmul armonicelor plane de tip sfert, treime, sectiune de aur
ale cadrului.

Prima oblica ascendenta se ridica din coltul cadrului (stanga-jos), pe limita lacului,
panain ¢A, dreapta.

Urcand pe latura stanga a cadrului, avem o seama de puncte cu functie ornamenta-
13, de tipul $2, o treime care intersecteaza latura orizontala superioara, prin puncte de
acelasi tip $2. Aceste oblice marcheaza linia muntilor, intersecteaza aceeasi pasa-

re, marcata tonal de Bruegel, si alte detalii, mai degraba anecdotice. De remarcat este
faptul c3, in cateva puncte, aceste oblice marcheaza subdiviziuni muzicale (v. Anexa |).

Oblicele descendente coboara pe stresinile caselor din partea stanga a cadrului,
avand o functie ornamentala. Este neobisnuita plasarea unor asemenea forme unghiu-
lare la limita cadrului. Aceasta tensionare a cadrului este compensata prin consonan-
tele muzicale care amplifica virtual spatiul tabloului.

Dincolo de cele doua oblice, din care una coboara pe muchia dealului, din $1B stan-

ga pana pe punctul ¢B (latura verticala, dreapta) si de oblica ce delimiteaza primul plan
al dealului accentuat si tonal, situata intre $2D stanga si ¢1D latura orizontala, avem ca
oblice active betele purtate de vanatori, drepte care trimit catre subdiviziuni muzicale.
Consideram ca accentuarea acestor puncte semnifica subdiviziuni muzicale care ex-
tind, psihologic vorbind, spatiul tabloului in afara cadrului.

Cu ajutorul formatului cadrului, consonantele muzicale se suprapun masurilor de ar-
maétura ale dreptunghiului. Astfel, pornind de la stanga, avem diatesaron M1_2F pe co-
pacul din planul secund. Masura este apropiata de $1A. Copacul din prim-plan este tan-
gent unui diapason diatesaron_I. Urmatorul are tangenta o verticala diapason I_5 si
treimea cadrului. Cel de-al patrulea copac se suprapune peste diapason 1/2 |_6. Cel
de-al patrulea copac se afla pe diapenta M1/2 1 _3. Si, in sfarsit, cel de-al cincilea copac,
diatesaron M1/2_16.

Paul Klee, Gandirea plastica, vol.|, p. 41.
5 Charels Bouleau, op. cit., p. 86.
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Orizontalele care deriva din consonante muzicale sunt, de susin jos, diapason-diapen-
ta M_11, linie care se suprapune peste linia orizontului peisajului, alaturandu-se subdivi-
ziunii de 1/3, si diapason diapenta M_10, care defineste limita primului lac cu patinatori
si se suprapune pe ultima treime a laturii verticale a tabloului.

Tn formatul acestui tip de cadru se suprapun mai multe subdiviziuni armonice din
retele diferite.

Daca recapitulam constantele gramaticale ale acestei lucrari, in opinia noastra, repre-
zentative pentru un model de expresie renascentist, fara legatura cu o tipologie de for-
ma pe care n-o putem cuantifica cu mijloacele pe care le avem laindemana, atunci
avem un raport cantitativ alb/negru = 1, gri/alb = 1, in contextul unei reduceri a imaginii
pe patru niveluri, gri1= gri 2 = gri 3 = gri 4,1n conditiile reducerii imaginii la o imagine
pe sase niveluri. In contextul reducerii imaginii la o imagine color pe dou# niveluri, ra-
mane dominanta relatia alb-negru cu similitudini cantitativ cromatice, dar cu cantitati
mici de culoare.

Peste acest raport cantitativ se asaza o structura geometrica ce asociaza, in principal,
verticale de sfert, treime a cadrului si sectiune de aur. Orizontalele celor doua lacuri fi-
xeaza doar stabilitatea imaginii.

Oblicele care dau dinamica acestei compozitii directioneaza catre un punct de fuga si
fixeaza raporturi de consonanta muzicala pe marginea cadrului.

Odata semnalate aceste puncte armonice, structura gramaticala a imaginii se dezvol-
ta de la stanga la dreapta (Anexa lll), cu predilectie vertical (avand in vedere numarul de
drepte), cu subdiviziunile diapason, diapent3, diatesaron si multiplele lor.

Subliniem faptul ca aceste constante gramaticale se stabilesc prin viziunea
spatiului pictural.

Din punctul de vedere al analizei de mai sus, imaginea se caracterizeaza printr-o ega-
litate a raportului cantitativ tonal si cromatic. Raportul de similitudine al griurilor poa-
te varia, dar acest fapt doar nuanteaza expresia, nu o schimba. De asemenea, si-
militudinile cantitativ cromatice se pot schimba. Modelul ramane acelasi. Acest

tip de spatiu pictural apare in mai multe cazuri reprezentative ale istoriei artei, din
perioada Renasterii.

Pe aceasta structura cantitativa se suprapune, de regul3, o structura geometrica cu
multe armonice, care nu aparin cazul unei imagini baroce sau orientale.

Dominanta raportului de 1/1 este compatibila, asa cum apare in acest caz (Anexele | si
1), cu subdiviziuni verticale si orizontale, legate de armatura dreptunghiului. Totodata,
sunt vizibile subdiviziuni ale sectiunii de aur (Anexa ll).

Oblicele din imagine marcheaza consonante muzicale pe marginea cadrului si direc-
tii perspective in cadru. Evaluand imaginea din punctul de vedere al armonicelor mu-
zicale (Anexa lll), constatam extensii, ,reverberatii” ale spatiului pictural in stanga siin
dreapta imaginii.
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in interiorul acestor raporturi de tip cantitativ si structural pot exista modificari care nu-
anteaza tema, semnificatiile si expresia. Mecanismul de functionare al expresiei este
similarin mai multe imagini reprezentative; un raport echilibrat tonal de 1/1, peste care
se suprapune o structura geometrica ce dinamizeaza compozitia. Aceasta structura
geometrica amplifica spatiul pictural in adancimea cadrului prin sugestii perspective,
il amplifica in plan si-l extinde in afara planului tabloului, in functie de configuratie.

Distributia echilibrata cantitativ a tonurilorin cadru favorizeaza desfasurarea unei
scheme compozitionale pe toata suprafata tabloului siin afara lui.

Ceea ce ne da speranta existentei unui arhetip de imagine este faptul ca regasim
acest raport cantitativ si in pictura moderna.

Solutiile de combinare si nuantare ale acestor mijloace de expresie sunt infinite.
Principiul insa ramane acelasi.
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Ill

Aparitia ,masinilor de calcul” moderne a fost, fara indoiala, una dintre cele mai disrup-
tive inventii ale epocii noastre. Ea a revolutionat atat stiinta, cat si tehnologia in mo-
duri imposibil de prevazut, dar influenta acestor masini de calcul nu s-a rezumat la atat.
Ea a schimbat din temelii societatea in care traim, relatiile interumane si chiar raporta-
rea omului la sine. Daca putem vorbi despre o constiinta tehnica a omului modern, care
marcheaza ,existenta noastra intr-o lume a carei realitate poate fi in mare masura nu-
mita artificiald”’, aceasta inseamna ca computerul nu mai este doar un produs tehno-
logic, o ustensila pe care o folosim pentru a indeplini diverse sarcini concrete, ci si un
mijloc de satisfacere a nevoilor general umane, inclusiv a celor spirituale®. El mediaza
raportarea noastra la sine si la cunoastere, la art3, la muzic3, la literatura si la toate ce-
lelalte artefacte culturale, in genere.

una.unarte.org

Asa stand lucrurile, nu ar fi exagerat sa spunem ca, in contextul societatii digitale in
care traim, computerul, prin lumea virtuala careia ii da nastere, a devenit chiar un me-
diu de existenta al omului contemporan. Acest fapt impune cercetarii filosofice unin-
treg nou domeniu de interogare, inexistent ca atare in epocile diferite. Existenta digi-
tala a omului contemporan, care prelungeste, completeaza si, pe alocuri, contrazice
existenta sa cotidiana, este un domeniu ale carui coordonate conceptuale nu suntinca
bine stabilite din punct de vedere filosofic. Avem nevoie de noi Platon, Aristotel sau
Kant pentru a pune bazele unei filosofii autentice a virtualitatii, care nu doar sa transpu-
na in digital concepte croite pentru a raspunde intrebarilor specifice altor regiuni onto-
logice, ci sa traseze, pentru prima oar3, distinctiile fundamentale ale virtualului digital.

Trebuie sa fim insa constienti de faptul ca filosofii tocmai mentionati, oricat de radi-

cal au revolutionat gandirea filosofica, nu au aparut dintr-un vid total de intelegere. Ei
au aparut intr-o anumita traditie de gandire, intr-o anumita descendenta istorica ce
le-au oferit interogatiile, intuitiile si conceptele pe care ei le-au exprimat cu claritate
fara precedent si le-au modelat in sisteme de gandire complexe si coerente. Asa cum
Platon recunoaste ca mostenirea presocratica a lui Parmenide si Heraclit deschide ori-
zontul aporetic in care el lucreaza, la fel si Aristotel isi propune in mod explicit sa depa-
seasca intreaga istorie a filosofiei grecesti pana la Platon, prin integrarea acesteiain
propriile coordonate teoretice. Kant insusi indica deschis aporiile in care empirismul
englez, pe de o parte, si scoala filosofica wolffiana, pe de alta, au impins cercetarea fi-
losofica a vremurilor sale. Invatatura ce trebuie trasa din aceste exemple este aceea
ca nu exista nicio idee, oricat de radical3, care sa fi iesit din neant. Ea are o genealogie
care coboara cateodata panain tenebrele istoriei si care, in desfasurarea ei, ofera posi-
bilitatea ca o anumita revolutie a gandirii sa poata fi acceptata si adoptata.

Prin urmare, nici ceea ce noi numim existenta digitala a omului contemporan, impreu-
na cu fenomenele asociate acesteia, cum ar fi arta generata computational, comunita-
tile virtuale de pe social media sau metaversul ca retea de lumi virtuale interconectate,

1 Max Bense, Aesthetica: Einfiihrung in die neue Aesthetik, p.126.
2 Loc. cit.
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nu ar fi fost adoptata cu atata entuziasm de oamenii vremurilor noastre, daca nu ar fi
existat deja un orizont aporetic deschis la care toate acestea sa serveasca drept ras-
puns. Principala problema a gandirii actuale este insa aceea ca acest orizont aporetic
nu a fost inca tematizat ca atare si, prin urmare, motivele pentru care noi am adoptat
cu atata entuziasm folosirea dispozitivelor computationale si am permis cu atata le-
jeritate intruziunea computationalului in toate ungherele vietii noastre nu este inteles
pana la capat. Aceasta este si cauza pentru care fenomenele lumii virtuale inca ne tul-
bura si provoaca dezbateri aprinse (de multe ori plasate in zona visceralului, mai degra-
ba decat in zona rationalului).

De aici am putea asuma faptul ca prima sarcina in conceperea unei filosofii autenti-

ce avirtualului digital, care include in mod necesar si problemele artei computationale,
este chiar indicarea traditiei de gandire la care aceste fenomene se raporteaza. Ildeea
ca am putea folosi 0 masina de calcul pentru a analiza similitudinile dintre operele de
arta si, totodata, pentru a genera arta, este, probabil, una dintre cele mai nastrusnice
si, in acelasi timp, geniale idei ale secolului XX. Ea nu doar ca a schimbat modul in care
producem arta, dar si modul in care, in genere, experimentam arta prin medierea din
ce in ce mai pronuntata a ecranelor dispozitivelor noastre electronice. Acesta este si
motivul pentru care generarea computerizata a artei, fie cu ajutorul inteligentei artifici-
ale, fie in moduri algoritmice mai traditionale, tinde sa polarizeze lumea artei intre en-
tuziasm tehnologic si tehnofobie.

Cu toate acestea, la o privire mai atent3, ideea care sta la baza esteticii informationa-
le, sianume ca exista o, masura” a esteticului, o formula matematica ce reduce trasa-
turile obiectuale susceptibile de a produce experienta estetica la relatii numerice, nu
este deloc una noua. Complicitatea esteticului cu masura, proportia si raportul, adica
cu matematicul intr-un sens larg, poate fi urmarita inapoi, peste veacuri, pana la scoala
pitagoreica din perioada presocratica a filosofiei grecesti. In acest sens, matematicul
contine in sine atat aritmeticul (adica aspectele legate de natura numerelor, precum si
de diferitele operatii posibile intre acestea), dar si geometricul, care nu este nimic alt-
ceva decat aspectul estetizat al matematicului. Pentru greci, geometricul este mate-
maticul reprezentat ca forma sau configuratie (Jopon), ce face masurile, proportiile si
rapoartele aritmetice manifeste in mod vizual, astfel incat sa poata fi intuite prin sim-
turi (aioBnoig). in acest sens, aioBnaic-ul nu este simpla receptare a unor stimuli vizu-
ali, ci totodata perceperea relatiilor existente intre partile componente ale unui camp
vizual. Cu alte cuvinte, ,esteza” (aioBnoig) este si o actiune a mintii, nu doar a simturilor.
Vizualul - adica elementul comun artelor vizuale - nu este doar un element senzorial,
ci si un construct mental, o configuratie (uop@r)) complexa structurata intern prin pro-
portii si relatii numerice, adica o configuratie matematica sau cel putin matematizabi-
Ia. Aceasta impletire a matematicului si senzorialului in aioBnoig este ceea ce numim
~complicitate a esteticului cu matematicul”.

De la pitagorici, prin intermediul lui Platon si Aristotel, aceasta complicitate a fost mos-
tenita in neoplatonismul (si neopitagorismul) perioadei elenistice, de unde a intratin
Evul Mediu in ipostaze cu totul inedite, ducand, in cele din urma, la matematizarea (ge-
ometrizarea) ideii de Dumnezeu®, nume care facea trimitere, sa nu uitam, la frumuse-
tea suprema si, in acelasi timp, la Creatorul prin excelenta. Aceeasi geometrizare a ideii

3 Nicolaus Cusanus, De Docta Ignorantia, 1, XI-XXIII.
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de Dumnezeu ca frumusete suprema apare si la Dante, in cea de-a treia parte a Divinei
Comedii,unde Dumnezeu este intruchipat ca un punct orbitor de luminos”, poetul in-
susi asemanandu-se, in actul contemplarii divinitatii, cu un geometru®.

Mai tarziu, acelasi element geometric, punctul, este considerat unul dintre principii-

le fundamentale ale picturii ca stiinta, asa cum este ea definita in Tratatul de pictura al
lui Leonardo da Vinci. Astfel, odata cu Renasterea, matematicul (in ipostaza sa geome-
trica) ramane in complicitate explicita cu arta. Despre aceasta complicitate std martu-
rie chiar teoria, prin excelenta renascentista, a constructiei imaginii artistice, sianume
perspectiva, care nu era privita altfel decat drept o, dezvoltare foarte subtila a mate-
maticii”®, dar si intregul efort al artistilor renascentisti de a defini proportiile ce exprima
chiar natura lucrurilor.

Odata cu Modernitatea, geometricul a devenit idealul de demonstratie al filosofiei prin
excelenta, majoritatea filosofilor de dupa Descartes dorind saisi argumenteze idei-

le ,in stilul geometrilor” (more geometrico), adica pornind de la axiome, prin deductie
riguroasa a unor consecinte si a corolarelor lor. Este drept ca un reflex catre argumen-
tareain stilul geometrilor gasim siin Evul Mediu, in masurain care celebrul argument
ontologic al existentei lui Dumnezeu, propus de Anselm din Canterbury, nu este nimic
altceva decat o reductie la absurd, atat de des folosita in geometrie, dar Modernitatea
face din demonstratia geometrica un fel de ideal al discursului filosofic. Acesta este
modul de lucru al lui Spinoza, al lui Leibniz, al intregii scoli wolffiene, dar mai important
pentru cercetarea noastra este faptul ca stilul geometrilor este asumat chiarin tratatul
intemeietor al esteticii, cand Alexander Baumgarten defineste estetica drept ,stiinta a
cunoasterii sensibile”’. Cu alte cuvinte, aparitia esteticii insesi, ca disciplina filosofica
de sine autonoma3, sta sub semnul matematicului.

Vedem astfel c3, inca o data, estetica intra in complicitate cu matematicul, complici-
tate care avea, ulterior, sa apara chiar si in sistemele de gandire estetica centrate, in
mod explicit, pe latura, subiectiva”, adica pe mecanismele de constiinta implicate in
ceea ce humim experienta estetica. Poate ca cel mai bun exemplu in acest sens este
Kant, pentru care discutia despre sublim ajunge, intr-un mod cu totul paradoxal, sa de-
numeasca sub conceptul de ,sublim matematic” tocmai modalitatea prin care se pre-
figureaza, la nivelul afectivitatii noastre, o depasire a matematiculuiin sens de aprecie-
re numerica. Acesta este un semn ca depasirea matematicului nu se poate face decat
prin raportare la acesta si ca limita insasi a matematicului este, intr-un oarecare sens,
tot de sorginte matematica. Exemplul cel mai bunin acest sens este chiarideea de nu-
mar irational, care ingrozea mintea pitagoreicilor, tocmai pentru ca era o expresie ma-
tematica a ceea ce nu poate fi exprimat pana la capat, a inefabilului care se aflain ini-
ma naturii insesi. In mod analog, sublimul matematic la Kant nu este, pentru Kant, nimic
altceva decat o constientizare a limitelor matematicului, care, ca atare, se afla tot sub

4 .Un punct vazui ce-asa de-nflacarata / lucoare-avea, ca via lui lumina / de-nfoaca ochi-i face orbi deodata.”
(Dante Alighieri, Divina Comedie, IIl. Paradisul, XXVIIl, 16-18).

5 .Precum un geometru s-adanceste / s masure un cerc si truda pune / si n-afl-acel principiu ce-i lipseste / asa fui eu
cu nou-araritiune.” (ibidem, XXXIIl, 133-136).

6 Leonardo da Vinci, Tratatul de Picturd, Paragone, 39.

7 Alexander Baumgarten, Aesthetica, §1.
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imperiul acestuia (sub-limus®). Tocmai de aceea, infinitul specific sublimului este unin-
finit datin mod negativ, el este o ,,intruchipare negativa care totusi extinde sufletul”.

Exemplele acestei complicitati a matematicului cu esteticul se pot multiplica si extin-
de la filosofia moderna tarzie si contemporana, dar nu acesta este scopul articolului de
fata. O cercetare de sine statatoare ar trebui facuta pentru a urmari ideea complicita-
tii esteticului cu matematicul, in toate ipostazele ei istorice. Ceea ce dorim sa sublini-
em acum este insa faptul c3, de-a lungul timpului, aceasta idee a circulat prin istorie,
rafindndu-se, distilandu-se si, uneori, iesind din prim-planul preocuparilor intelectuale,
insa doar pentru a se reintoarce cu fort3, la intervale de timp variate. Asa stand lucruri-
le, daca este sa vorbim in termeni nietzscheeni despre o ,eterna reintoarcere a acelu-
iasi”n gandirea despre arta, acest ,acelasi”, ipostaziat in diverse chipuri, este tocmai
matematicul, care marcheaza in mod structural prezenta artei in fata omului.

Elintrupeaza, sub diversele sale forme, chiar fiinta artei, felul sdu de afi, ,structura” de
rezistenta careii asigura eficacitatea si o impune cu forta asupra constiintei umane.
Ca structura insa, ca element invizibil ce tine laolalta opera de arta in materialitatea sa
siii imprima acesteia trasaturile estetice, matematicul din arta poate ramane negan-
dit, dar totusi intuit in mod inefabil. Astfel, el se insinueaza la nivelul constiintei noastre
ca o con-simtire a faptului c3, in obiectul estetic, exista un ,nu-stiu-ce”, care se prezin-
ta ochiuluiin mod imediat si pe care-l recunoastem, fara demonstratie, prin placerea
pe care ne-o produce. In acest sens, matematicul nu este doar ceva legat de calcul, ci
rezoneaza la nivelul afectivitatii noastre ca o apetenta pe care o avem pentru anumite
configuratii in care ordinea si dezordinea, rationalul si inefabilul, entropia si redundanta
se impletesc in mod armonios. Aceasta apetenta este fundamentul complicitatii este-
ticului cu matematicul.

Ceea ce ne propunem in acest articol este sa degajam provizoriu sensul notiunii de
matematic si al conceptelor ce au impus pentru prima oara complicitatea esteticului
cu matematicul in filosofia europeana, aratand astfel ca, intre cadrul teoretic al pitago-
rismului si cel al esteticii informationale actuale se pastreaza o suma de puncte comu-
ne, care ne permit sa vorbim despre un straniu , pitagorism” al epocii artei generate al-
goritmic. Fara acest pitagorism, fara aceasta fascinatie pentru numere si pentru calcul,
nu am putea sa ne explicam de ce un fenomen atat de artificial precum arta generata
computational a fost adoptat intr-un mod atat de firesc de omul contemporan.

8 Dupéa cum indica si etimologia cuvantului, sublimul trimite catre o transgresare a unei limite, care insa nu depaseste

domeniul respectiv, lasandu-1Tn urma, ci se situeaza in proximitatea lui.

9 Immanuel Kant, Critica facultatii de judecare, p. 113.
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Pitagorismul si fascinatia pentru numere

Daca privim Thapoi in istoria esteticii, poate ca una dintre cele mai constante idei este
aceea ca putem explica efectele artei asupra constiintei umane pornind de la analiza
structurii matematice a operei de arta. Oricat de stranie si contraintuitiva ni s-ar parea
aceasta idee, o gasim inca din cele mai timpurii marturii ale reflectiei filosofice despre
arta, in mediile pitagoreice, unde notiunile de proportie si armonie au fost puse pen-
tru prima oara in legatura cu ideea de frumos si, in genere, cu ordinea cosmica. Intrucat
frumosul era, totodata, atributul cosmosului, in intregul sau, dar si al obiectului artis-
tic, in particular, armonia si proportia devin, foarte repede, termenii cel mai adesea uti-
lizati pentru a descrie operele de arta. Desi nu avem prea multe marturii din perioada
de inceput a pitagorismului, putem totusi reconstrui aceasta doctrina ce leaga numa-
rul si matematicul de experienta senzorial-estetica (aiobnoig) din primele fragmen-

te care s-au pastrat pana la noi si care sunt atribuite ganditorului pitagoreic Philolaos

(sec.V-IVie.n).

Desi figura acestuia este invaluita intr-o aura de mister, asa cum este figura oricarui pi-
tagoreic vechi, stim cu siguranta ca acesta a scris primele tratate de muzica, ce defi-
nesc concepte fundamentale din teoria muzicii (cvinta, cvarta, tonul, semitonul etc.) si
alegat conceptia sa despre artad de concepte precum cele de ordine (kbouog), armonie
(Gppovia), numar (&piBuadg), infinit (Gtreipov), finit si raport numeric (Adyog). Cu alte cuvin-
te, el este primul filosof despre care avem marturii sigure ca ar fiimplicat in intelegerea
artei un cadru conceptual specific matematicii, declansand o desfasurare istorica de
evenimente care avea sa duc3, peste aproape doua milenii si jumatate, la posibilitatea
esteticii informationale actuale.

Trebuie insa sa observam, inca de lainceput, ca ideea de matematic specifica grecilor
era cu mult diferita de cea actuala. Instrumentele calculului matematic erau, chiar ele,
radical diferite. Matematica nu cuprindea ceea ce noi, astazi, numim algebra, si niciin-
tregile domenii ale statisticii, analizei matematice s.a.m.d. in gandirea lui Philolaos, ma-
tematicul implica, in primul rand, o teorie a numerelor, o ,, aritmetica” diferita de disci-
plina desemnata astazi prin acest cuvant. Ca ,stiintd a numerelor”, aritmetica implica

si o teorie metafizica a numerelor, o discutie a, naturii” acestora ca principii ale lucruri-
lor, dar si modalitatea de obtinere a diferitelor numere, pornind de la numarul Unu, care,
la randul sau, nu este propriu-zis un numar, ci principiul tuturor numerelor. Aceasta te-
orie a numerelor implica, totodat3, si studiul operatiilor matematice fundamentale, dar
aveau atasata, de asemenea, o semnificatie metafizica. Pe langa aritmetica, insa, ma-
tematicain sens pitagoreic implica si o reprezentare grafica a numerelor, care este
fundamentul a ceea ce noi numim ,geometrie” si care poate fi gandita, cum am suge-
rat mai sus, ca o ,estetica” a numerelor, in sensul de reprezentare vizuala a lor. Pornind
de la aceasta dualitate, putemintelege de ce, pentru pitagoreici, numerele erau atat
principii ale geometriei, cat si principii ale lucrurilor, in masura in care forma (€i60¢) si
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configuratia (uop@n) lucrurilor puteau fi reduse la geometric si, in ultima instant3, la re-
latii intre numere.

intrucat, insa, numerele aveau, pe langa cantitatea pe care ele o desemnau, si uninte-
les metafizic ce putea cuprinde unintreg orizont de semnificatie, descrierea universu-
lui pe care o astfel de teorie o propunea nu era una strict formal3, in sensul actual al cu-
vantului, ci implica si o laturd hermeneutic-speculativa. Lucrurile semnifica (onpaivel)'®
ceva doar in masura in care au o configuratie (uop®r) numerica, doar in masura in care
intretin relatii ce pot fi exprimate numeric atat cu partile ce le compun, cat si cu cele-
lalte lucruri. Cu alte cuvinte, lucrurile au sens si pot fi cunoscute doarin masurain care
sunt manifestari ale relatiilor numerice". Tocmai de aceea, problema fundamentala

a teoriei matematice a comunicarii moderne nu se punea pentru pitagoreici. Daca la
Shannon comunicarea informatiei (adica a structurii numerice a lucrurilor) nu implica
problema sensului’?, care ramanea una independents, la pitagoreici lucrurile stateau
tocmai invers - structura matematica a lucrurilor era tocmai conditia necesara pentru
ca ele sa semnifice ceva.

Un alt fapt important privitor la viziunea pitagoreica asupra lumii (si artei) este acela ca
Philolaos nu a fost interesat doar de complicitatea matematicului cu arta, ciin primul
rénd de natura tuturor lucrurilor si de lume, gandita intr-un stil paradigmatic pentru in-
treaga mentalitate antica greaca, drept ordine, frumusete si podoaba'.in acest punct
intervine o distinctie intre conceptul de lume si cel de natura (a lucrurilor), care este
mentionat chiar la inceputul tratatului lui Philolaos, intitulat, conventional, Despre natu-
ra: ,Natura (@Uaoig) se imbina in lume (kdouog) din cele ce sunt nedeterminate (infinite) si
cele determinate.” Prin urmare, natura este altceva decat lumea vazuta caintreg ordo-
nat (kéopog) si cognoscibil. Lucrurile au sens si pot fi cunoscute doar in masura in care
pot fi, prin natura lor, incluse intr-o ordine care poate fi exprimata numeric.

Lumea insasi, gandita ca k6ouog, este, in chiar esenta sa, numar, deoarece ,,cosmosul
este unu”", iar Unul este, in acelasi timp, principiul tuturor numerelor si al tuturor lucru-
rilor’®. Arta nu face decat s reflecte aceasta unitate a lumii intr-un obiect finit, ea tre-
buie sa reflecte ordinea cosmica in nuce, in microcosmosul numit opera de arta. De
aici rezulta, pe cale de consecint3, un ,izomorfism” intre descrierea lumii fizice (a cos-
mosului) si a lumii artei (a lumii tehnicii, de la Téxvn), iar limbajul in care este exprimat
acest ,izomorfism” e cel al matematicului. Avand insa in minte distinctia dintre k6opog
si pUOIG, putem spune ca arta (1éxvn) este, alaturi de natura, parte a lumii si trebuie sa
se armonizeze cu natura intr-un intreg. Aceasta armonizare este ceea ce am numit
izomorfism. Mai simplu spus, pentru gandirea pitagoreica exista o asemanare de for-
ma (o asemanare structurala - piunoig) intre ordinea naturii si ordinea artei, cea din

10 0 Yo pav apiBuog £xel dUo pév idla €idn, TePICTOV Kai APTIOV, TPITOV BE AT AUPOTEPWY PEIXBEVTWV APTIOTTEPITTOV" EKATEPW OE
T €ide0g TTOMaI popai, &g EkaaTov auTautd anyaivel.” (Philolaos, DK B 6).

1 LKl TIAVTA PAV T YIYVWOKOPEVA ApIBOV ExovTi: o yaip oidv Te oUSEV olite vonBfiuev olite yvwaobfiuev dveu Toutou” (Philolaos,
DKB, 4).

12 ... problema fundamentala a comunicarii este aceea de a reproduce la un anumit punct, in mod exact sau méacar apro-

ximativ, un mesaj selectat la un alt punct. Adesea, mesajele au sens, adica se refera la sau sunt corelate cu anumite en-
titati fizice sau conceptuale. Aceste aspecte semantice ale comunicarii sunt irelevante pentru problema inginereas-
ca/’, Claude E. Shannon, ,A Mathematical Theory of Information”, in The Bell System Technical Journal, vol. 27 (iul. - oct.

1948), p. 379.

13 Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru, Curs de Filosofia Artei. Mari orientari traditionale si programe contemporane
de analiz, v.Vol.1: Filosofia artei in premodernitate, pp. 73-78.

14 Philolaos, DK B, 17.

15 Philolaos, DK B, 8.
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urma nefiind nimic altceva decat o ordine a perceptiei lucrurilor (fie ea senzoriala sau
noetica), exprimata in materie si integrata in lume ca intreg ordonat (k6o0g).

Despre yipnaig, in calitate de asemanare structurala intre natura si arta, in context aris-
totelic, de aceasta datd, am mai scris Tn teza mea de doctorat'®. Tot acolo ins3 aritam
ca notiunea de piunoig este pentru prima oara legata de arta in mediile pitagoreice

si ca ea este asociata, lainceputuri, cu muzica si dansul, mai degraba decéat cu arte-

le plastice'”. Mai mult, Aristotel insusi afirmé explicit ci ceea ce Platon numeste , parti-
cipare” (a lucrurilor la idei) provine tocmai din conceptul pitagoreic de piunoic'® si ¢4, in
aceasta privinta, intemeietorul Academiei nu opereaza decat o ,modificare de nume””,
fara a lamuri mai mult felul de a fi al acestei participari (sau imitari). in subtextul acestei
remarce, Aristotel presupune, fara indoial3, ca el, prin nesepararea ideilor de lucruri si
prin gandirea imitatiei ca proces analog structural generarii obiectelor naturale®’, cla-
rifica problemele doctrinelor anterioare. In fapt, s-ar putea argumenta cé aceasta linie

de gandire se incadreaza perfect in traiectoria stabilita de pitagoreici.

Ceea ce vreau insa sa subliniez acum este faptul ca ideea de imitatie, gandita ca na-
tura a artei, provine dintr-un context pitagoreic de intelegere a lumii, care are in cen-
tru matematicul si implica presupunerea unei asemanari structurale, pe baze numeri-
ce, intre ordinea ,fizicad” si cea artistica a lucrurilor. Chiar daca nu avem marturii despre
punereain termeni matematici a conceptului de imitatie inainte de Platon, cum nu
avem marturii nici despre o teorie propriu-zisi a imitatiei”' in acea perioada, complici-
tatea matematicii cu arta, pe de o parte, si cu realitatea ,fizica”, pe de alta parte, este
sursa unei idei care se infatiseaza in toata splendoarea eiin Timaios-ul lui Platon si
care va bantui intreaga cultura occidentala panain zilele noastre.

Ceea ce numeau grecii antici ,realitate fizica” nu este insa fizicul in sens newtonian, de
mecanism al naturii supus unor legi matematice. Pentru greci si pentru pitagoreiciin
mod special, natura (puoig) tine de acel principiu ultim al generarii ce trebuie gandit ca
fundament a tot ceea ce exista si in care, la limit3, arta si natura se intalnesc, in masura
n care activitatea artistica este tot una generativa, ,,poietica” in sensul antic al cuvan-
tului. Tn acest sens, arta este , producere”, adica acel proces prin care materia informa
dobandeste forma, adica ajunge sa arate ,cumva”. Nu trebuie sa uitaminsa ca ideea de
forma, in sens pitagoreic, este o configuratie ce exprima relatiile numerice ale lucruri-

lor din kbopog, deci este tot un termen cu rezonanta matematica.

Acesta este si motivul pentru care muzica umana trebuia, in gandirea pitagoreica, sa
imite muzica sferelor, precum si motivul pentru care Aristotel spune c3, ,daca lucru-
rile naturale s-ar naste nu doar prin naturg, ci si prin arta, atunci ele s-ar naste tot asa
ca prin naturd”. Privita dinspre principiile sale, arta este o parte a ordinii lumii, gandi-
tain acest sens, adica o parte a kéouog-ului, care cuprinde in sine atat artefacte, cat

si fiintari naturale. Ea se imbina cu natura, in masura in care foloseste fiintari naturale

16 Publicata sub titlul de Turnura stiintifica a esteticii contemporane. Cercetari de avangarda in domeniile neurostiintelor
si inteligentei artificiale (Bucuresti, Eikon, 2022).

17 Ibidem, pp. 86-89.

18 Avristotel, Metafizica, 987b.

19 TNV B¢ pébegiv Tolvopa pdvov petéBalev” (ibidem).

20 ,Daca o casa ar lua nastere precum lucrurile naturale, ea s-ar naste tot asa cum se naste acum prin arta. lar daca lu-
crurile naturale s-ar naste nu doar prin natur3, ci si prin arta, atunci ele s-ar naste tot asa ca prin natura.” (Aristotel,
Fizica, 199a).

21 Gerard F. Else, ,«Imitation» in the 5™ Century”,in Classical Philology, LIll, no. 2/1958, pp. 173-190.
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ca materie prima. Tocmai de aceea, putem spune ca fizica, in sens antic, este o teorie
a generariilucrurilor, a producerii ,automate”. Diferenta dintre arta si un lucru natural
este aceea ca arta nu se autogenereaza, ea nuisi are principiul dezvoltarii in sine, ciin-
tr-o fiintare exterioara ei, in artistul sau mestesugarul care, prin priceperea sa tehnica
(téxvn), da forma materiei. La limita insa (si grecii fac adesea acest experiment mental),
daca trecem dincolo de contingentele tehnicii omenesti si ale generarii naturale, ar tre-
bui sa gasim izvorul unic al naturii si artei ca principiu prim al lucrurilor care se imbina
armonios in k6ouoG. Tn acest punct, arta nu mai este simpla imitatie a naturii, ci devine,
eainsasi, ,complice la procesul generarii specific naturii”. Atunci cand arta este ,auto-
matizata”, intr-un anume sens ea este totodata , naturalizatad”, deoarece producerea ar-
tistica nu se mai poate distinge atat de clar de generarea specifica fiintarilor naturale.

Tocmai de aceea, pentru gandirea greac3, inteligenta artificiala ar tine mai degraba de
ordinea ,fizica” a lucrurilor, de natura, decat de artificialitate in sensul strict al cuvantu-
lui. Ea este productia artistica (tehno-logic3, de la 1éxvn) dusa la nivelul de ,automatiza-
re” al naturii, care constituie un ideal inca din vremuri homerice si este atributul zeului
Hephaistos, dar si al artistului arhetipal, Dedal. Automaton-ul*” este ceea ce, la Homer,
desemneaza evolutia masinii pana la nivelul la care ea dobandeste o viata proprie, adi-
ca un principiu intern de miscare si de evolutie. Exemple de astfel de automata sunt
raspandite pretutindeni prin poemele homerice, de la tripodurile23 si fecioarele din me-
tal care se miscé, vorbesc si gandesc precum oamenii**, realizate de Hephaistos, pana
la corabiile autonome ale fenicienilor®.

Nu intamplator am adus aici vorba despre aceste automata, deoarece aceasta con-
tinere a principiului generator al miscarii in sine este specifica, potrivit unui fragment
atribuit lui Philolaos, numarului insusi. El este descris ca fiind cea mai puternica relatie
Lautogeneratd” (kpaTIoTEUOIOAV QUTOYEVR ouvoxriv)“’, ce tine laolaltd cosmosul si armonia
cosmica. Acest caracter autogenerativ al numarului il face susceptibil de a fi tratat ca
un element ce tine de @uoig, iar faptul ca el este o forma de ouvox (lit. tinere-laolalta),
de relatie, il face susceptibil de a putea fi privit ca principiu (&pxn) al ordinii, deoarece,
n ordinea kéouog-ului, relatia preceda lucrurile aflate Tn relatie (substantele propriu-zi-
se). Prima si cea mai importanta dintre aceste relatii numerice este unitatea, care este
o relatie a lucrului cu sine, apoi vine dualitatea (diada), care este relatia cu altul, cu un
altul nedeterminat si, ca atare, infinit s.a.m.d. Mai mult decat atat, numarul, ca principiu
autogenerat (in latina medieval3, causa sui), are in sine principiul propriilor sale trans-
formari, adica este ceea ce noi, in limbaj computational, am putea numi ,algoritm”.
Numerele, ca principii de generare autogenerate ale ordinii (kéopog), produc, cu de la
sine putere, lucrurile si relatiile dintre acestea, determinand fiecare fiintare in parte.

De aceea, numarul este, dupa Philolaos, viu. Esenta numarului este puterea inerenta
decadei, adica a numarului zece, care desemna pentru pitagoreici totodata multiplii si
submultiplii acestuia. Acest numar zece, ca baza de calcul in limbaj modern, este prin-
cipiul activ al tuturor numerelor si lucrurilor (Travroepydg) si incepatura (apxn, principiu)

22 Despre problema automaton-ului la Homer, v. D. Kalligeropoulos, S. Vasileiadou, ,The Homeric Automata and Their
Implementation”, in S.A. Paipetis (ed.), Science and Technology in Homeric Epics, pp. 77-84.

23 lliada, XVIIl, 372-377.

24 lliada, XVIII, 410-420.

25 Odiseea, VIll, 555-563.

26 Philolaos, DK B 23.
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a vietii in genere”’, deoarece viata insasi participa la numar, gandit in acest sens.
Dincolo de misticismul inerent acestei conceptii despre numar, de care nicio cultura
antica nu se poate debarasa si care este surprins de intelepciunea limbii, dpiBudg fiind
Tnrudit etimologic cu ritus (lat.), se evidentiaza insa clar mai multe trasaturi ale numaru-
lui, care au produs o adevarata fascinatie pentru numar si matematic in cultura noastra.

Prima trasatura este aceea ca numarul, ca principiu autogenerat al ordinii in genere
(atat al ordinii naturii, cat si al ordinii artei), este totodata generator al vietii, intrucat via-
ta insasi participa, se impartaseste de la numar. In al doilea rand, ca relatie, numarul
tine laolalta intregul cosmos, de unde si ideea ca o descriere a lumii prin apel la numar
surprinde chiar esenta acesteia. De aceea, natura numérului (& @UoIC & TG ApIBP®)>®
este una ,gnomica” (yvwuikég), adica epistemica. Surprinderea relatiilor numerice ale
lucrurilor ofera cunoastere si posibilitatea de invatare®, fara aceste relatii nimic nefiind
determinat si clar’®. Unele dintre neintelegerile privitoare la fenomenele esteticii com-
putationale actuale deriva din faptul ca noi respingem prima trasatura a numerelor (ca
ele genereaza viata), dar o acceptam pe cea de-a doua (ca ele ofera cunoastere). De
aici si ideea ca descrierea numerica a unei structuri nu o surprinde pe aceastain ca-
racterul sau viu si dinamic, ci doarin structura sa statica.

O alta trasatura importanta a numarului pentru pitagoreici este aceea ca el nu des-
crie doar o relatie ,,obiectiva” a lucrurilor, ci chiar perceptia noastra asupra realitatii.
Numarul, prin intermediul sufletului, armonizeaza senzatia cu toate lucrurile percepu-
te®, facandu-le pe acestea cognoscibile si ,adresabile” (mpoorjyopoc). Ceea ce vrea si
spuna Philolaos aici este faptul c3, inclusiv atunci cand nu suntem constienti de rela-
tiile numerice dintre elementele pe care le percepem, chiar si atunci cand ele nu sunt
definite explicit in mod matematic, exista o armonizare intre perceptie si aceste relatii.
O astfel de idee a dat nastere teoriei potrivit careia frumusetea consta in relatiile inter-
ne lucrului perceput in genere si, in mod special, in relatiile dintre elementele compozi-
tionale ale operei de arta.

Acestea insa nu sunt nici relatii ,subiective”, nici ,obiective”, in sensul nostru actu-

al. Subiectivul si obiectivul sunt concepte straine gandirii grecesti, ele intrand in dez-
baterea filosofica abia odata cu Modernitatea, grecii gandind mai degraba in termeni
de ,manifest” si,,nemanifest”. n perceptie se manifesta niste relatii intre lucrurile per-
cepute pe care sufletul nostru le surprinde ca atare si care, la randul lor, sunt singure-
le ce pot fi cunoscute, deoarece ele ofera caracterul determinat, clar si manifest al lu-
crurilor. Fara aceste relatii numerice subiacente, totul ar fi ,nedeterminat, neclar si
nemanifest”*”. Tocmai de aceea, numarul este totodaté un element ce face posibi-

14 perceptia si, in mod special, perceptia estetica (adica sesizarea frumosului). In acest
context, perceptia estetica nu este nimic altceva decat sesizarea intuitiva a relatiilor
numerice, care fac posibila manifestarea lucrului ca frumos. Suma acestor relatii nu-
merice care fac manifeste lucrurile este numita de Philolaos ,armonie”.

27 BEwpElv BT T €pya kai TV oloiav TW ApPIBP® KaTTav dUvapIv ATIG £0Tiv év TaI deKAdI" HeyGAa yap Kai TTav-TEANG Kai TTavToepyog
Kai Bgiw kai oUpaviw Biw kai avBpwTTivw apxd Kai dyepmv Kolvwvodoa *** Suvapig Kai Tag 5ekadog. Gveu 8¢ ToUTag TTAVT GTreipa
kai dnAa kai agavii.” (Philolaos, DK B 11).

28 Ibidem.
29 Ibidem.
30 Ibidem.
31 VOV 8¢ o0Tog KaTTav Wuxav apuélwv aicdrioel Tavta” (Ibidem).

32 Loc. cit.
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Important de notat in acest context este insa faptul ca notiunea de armonie nuin-
seamna, pentru pitagoreici, neaparat ca totul poate fi determinat in mod exact potrivit
proportiei, ci doar ca relatiile dintre lucruri produc o unitate si consens. Armonia este

0 ,unitate a celor amestecate”, o unitate a contrariilor, in care cele ce pot fiintelese in
mod dual sunt puse in acord®’. Aici, accentul cade in mod inevitabil pe raport (in sens
matematic), pe tensiune, pe contrast, pe o incercare de tinere laolalta a lucrurilor con-
trare, specifica numarului. Prin armonie, adica prin relatiile numerice autogenerate in-
tre fiintari, finitul si infinitul, determinatul si nedeterminatul, ordinea si dezordinea sunt
aduse laolalta si tinute intr-un echilibru, echilibru care, la randul lui, da nastere experi-
entei estetice. Nu este deloc intamplator faptul ca, atunci cand primii ganditori ai este-
ticii informationale cautau, masura estetica” pe la jumatatea secolului al XX-lea, ei au
Tnaintat o formula care ia in calcul exact aceste doua elemente - ordinea si dezordinea,
entropia si redundanta. in esent3, aceasta este o abordare pitagoreica.

O alta trasatura a numarului, in calitate de principiu autogenerat al vietii si al relatiei,
este aceea ca el poate fi reprezentat geometric si, astfel, genereaza corporalitateain
sens prim a lucrurilor, ce poate fi descompusa in raporturi numerice®*. De aceea, nu-
marul este si un element constitutiv al artei in genere (,demiurgia tehnica si muzica”*?).
Prin urmare, descrierea raporturilor dintre elementele constitutive unei opere de arta
ne ofera atat o explicatie a naturii sale, cat si un principiu de generare a unui numar po-
tential infinit de opere de arta care, in virtutea formei lor, se armonizeaza cu perceptia

si dau nastere trairii estetice.

Aceasta concluzie nu este deloc departata de modul in care priveau primii estetici-

eni ai informatiei (Max Bense si Abraham Moles) lucrurile. In aceste conditii, compute-
rul nu este nimic altceva decat un artefact care, prin algoritmii sai, are capacitatea de a
autogenera un numar potential infinit de opere de art3, plecand de la structura lor nu-
meric-relational. In termeni grecesti, computerul este un automaton, care se aseama-
na, prin functionarea sa, cu natura, singura diferenta fiind aceea ca el necesita un in-
putuman initial, deciisi are, ca orice artefact, principiul in afara sa. Odata construit insa
mecanismul (algoritmul) de generare, el functioneaza similar proceselor din natura si,
ceea ce ne intereseaza acum, similar proceselor pe care le subsumam notiunii de inte-
ligentaintr-un sens larg (care cuprinde si ideea de creativitate, de ingeniozitate).

Mostenirea lui Hephaistos si computerul ca automaton

Exista ceva demiurgic in modul in care functioneaza dispozitivele computationale mo-
derne, care, dupa cate vedem, devin din ce in ce mai autonome. Pare ca au inteligen-
t4, glas si fort, la fel cum aveau statuetele automate realizate de Hephaistos. In acest

33 Ibidem, DK B 10.
34 Ibidem, DK B 11.
35 Loc. cit.
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sens, computerul este un automaton, o masina automatizata care poate prelua din sar-
cinile si functiile indeplinite pana nu demult doar de indivizii umani.

Relevant din perspectiva cercetarii noastre este insa si faptul c3, in prima parte a seco-
lului al XX-lea, chiarinainte de aparitia esteticii informationale, are loc o puternica re-
venire a interesului pentru o ,estetica matematica” si pentru determinarea unei,ma-
suri estetice”. Exemplul paradigmatic pentru acest efort este G.D. Birkhoff si celebra
sa cercetare Aesthetic Measure™, care a dat impulsul decisiv pentru elaborarea studii-
lor lui Max Bense si Abraham Moles. Alt exemplu, mai putin cunoscut, dar foarte impor-
tant prin prisma impactului pe care |-a avut asupra lumii artistice, sunt studiile facute
de esteticianul de origine romana Matila Ghyka asupra esteticii matematice pitagorei-
ce si a posibilitatii aducerii acesteia ,,in zilele noastre”, prin folosirea metodelor mate-
matice actuale in vederea transpunerii in arta a ideilor filosofilor antici. Despre Matila
Ghyka am scris in alta parte®’, unde argumentam c, in cheia de interpretare pitagorei-
ca asumata de el, legatura dintre structura matematica a operei de arta si trairea este-
tica este data tocmai de natura ,ipostatica” sau ,metaforica” a mintii noastre, cu ajuto-
rul careia ,transformam proportiile si ritmurile percepute in afecte, intuitii si idei intr-un
mod firesc”*®.n fapt, aceasta este si ideea de bazi ce legitimeaza complicitatea este-
ticului cu arta, inca din Antichitate panain secolul XX.

Acestea sunt insa doar doua dintre multiplele exemple de cercetari care pot fi aduse
in favoarea argumentului ca exista o continuitate intre abordarea antica pitagoreica si
eforturile de lainceputul secolului al XX-lea de aintelege in mod matematic arta si de
a determina o, masura estetica”. Desigur ca exista si diferente intre aceste abordari, in
masura in care ideile, in circulatia lor prin istorie si prin mintile ganditorilor, sufera, in
mod inevitabil, anumite transformari. Mai mult decat atat, exista si diferente notabile
chiarintre studiile contemporane din acest domeniu. Ca sa ne rezumam doar la exem-
plele date, Birkhoff*’ si, pe urmele sale, Max Bense si Abraham Moles aveau o aversi-
une sau macar o reticenta fata de speculatie, in timp ce Ghyka tocmai ca preia specu-
latia antica privitoare la numere si o transpune in termenii matematicii actuale. Acest
detaliu nu schimbainsa radical datele problemei, deoarece aceeasi presupozitie, anu-
me ca formulele matematice pot oferi o cunoastere ,,obiectiva” si sigura a esteticului,
se pastreaza de-a lungul veacurilor si, mai mult, ea erain ,circulatie” in prima jumata-
te a secolului al XX-lea. Aparitia esteticii informationale, care promoveaza ideea ca, pe
baza acesteiintelegeri obiective a, masurii estetice” se pot concepe algoritmi infor-
matici care pot fi utilizati ca principii de generare a unui numar practic infinit de opere
de arta, este un produs al acestei circulatii, promovand o abordare nonspeculativa, dar,
n acelasi timp, recurgand pentru legitimare la traditia filosofiei speculative.

in acest sens, este foarte important faptul ca inclusiv unul dintre motto-urile primei

Estetici*® a lui Max Bense este un citat din Hegel, filosoful speculativ prin excelenta:
... ridica la constiinta cele mai inalte interese ale spiritului”. In acest context ins3, con-

ceptul de spirit, asa cum este el inteles de Bense, nu este unul ortodox hegelian, ci mai

36 G.D. Birkhoff, Aesthetic Measure, Harvard, Harvard University Press, 1933.

37 Cornel-Florin Moraru, ,Art and Mathematics in Matila Ghyka's Philosophical Aesthetics. A Pythagorean Approach on
Contemporary Aesthetics”, in Hermeneia, nr.20/2018, pp. 42-58.

38 Ibidem, p. 55.

39 It is obvious of course that the theory of aesthetic measure provides little justification for any mystic Pythagorean

dogma in the field of aesthetics, although it recognizes the importance of simple numerical, relationships in certain ca-
ses.” (G.D. Birkhoff, Aesthetic Measure, p. 195).
40 Max Bense, Aesthetica: metaphysische Beobachtungen am Schénen, Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt, 1954.
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degraba o interpretare specifica constiintei tehnologice (sau tehnice) contemporane,
in care ceva este cu adevarat inteles si transparent daca poate fi prins in forma mate-
matica si algoritmizat. In acest sens, intelegerea artei tine de intelegerea modului de
procesare a ceea ce Bense numeste informatie estetica.

Aceasta nu exclude insa faptul ca ideea unei estetici informationale, dupa cum chiar
ganditorul german admite in prefata acestui volum, ,se bazeaza pe principii care au
fost avansate intr-un seminar dedicat «Esteticii» lui Hegel”*'. Este drept c&, de-a lungul
timpului, gandul lui Bense s-a lamurit si, incetul cu incetul are loc o aparenta*” despar-
tire de Hegel™, dar legaturile sale cu traditia estetica speculativa riman vizibile chiar
si atunci (sau mai ales atunci) cand el opereaza o critica a traditiei. Lucrurile stau ast-
fel deoarece, in cheie hegeliana, mersul spiritului prin istorie vizeaza o continua ,evo-
lutie”, in sens de clarificare si transparenta de sine a conceptului de spirit. Or, pentru
Bense, transparenta esteticului este data tocmai de proiectul esteticii informationale
si generative. Abia atunci cand arta se desprinde de subiectivitate si se poate genera
automat pornind de la structura interna a operelorinsele, adica de la structura lor infor-
mational, abia atunci putem spune ca spiritul uman ainteles cu adevarat arta. In acest
sens trebuie inteleasa anecdota privitoare la raspunsul dat de Georg Nees laintreba-
rea dacd computerul poate picta cu tusd umana“’: el poate, daca noi putem sa-i spu-
nem cum sa o faca.

Cu toate acestea, trecerea de la ideile esteticilor matematice care circulauin prima
parte a secolului al XX-lea la estetica informationald implica ceva mai profund. in sen-
sul sdu alchimic, circulatia (circulatio) desemna procesul prin care o substanta era pu-
rificata cu ajutorul sublimarii si condensarii, pentru a dobandi ,tarie”, adica o pute-

re mai mare. In limbajul proceselor chimice actuale, circulatio desemneazi distilarea,
proces care implica separarea componentelor unei substante prin evaporare si con-
densare. Ce vreau sa argumentez acum este faptul ca ideea fundamentala a esteticii
informationale reprezinta o distilare, foarte ingenioasa, de altfel, a ideii de sorginte pi-
tagoreica privitoare la complicitatea esteticului cu matematicul, care se gaseain me-
diul cultural de la jumatatea secolului al XX-lea. Prin ea, are loc o separare in mai multi
pasi a factorului uman din activitatea artistica, sub influenta dezvoltarii tehnologiilor de
calcul automat.

inca de la aparitia sa, computerul era privit ca un instrument de facilitare a executarii
calculelor foarte complexe prin automatizarea acestui proces. Odata cu o astfel de in-
ventie, calculul nu mai era doar un atribut al ratiunii umane, asa cum a fost el vazut inca
din perioada Greciei antice, unde acelasi cuvant (Adyog) desemna, totodata, ,ratiunea”
si ,calculul”. Astfel, are loc o prima separare, 0 , distilare” a ideii de calcul, care acum
devenea si un atribut al masinilor de calcul, nu doar al omului. Omul insusi s-a implicat,
n urma acestei separari, din ce in ce mai putin in calcul, nu doarin sensul ca a dele-

gat computerului sarcinile plictisitoare ale rezolvarii calculelor matematice complexe,

41 Ibidem, p.10.

42 Spun ,aparenta” deoarece se poate argumenta (si am argumentat acest lucru in alta parte) ca gandirea lui Max Bense,
chiar daca este orientata catre eliminarea speculativului, pastreaza niste fundamente hegeliene (v. Cornel-Florin
Moraru, Turnura stiintifica a esteticii contemporane. Cercetari de avangarda in domeniile neurostiintelor si inteligentei
artificiale, Bucuresti, Eikon, 2022, pp. 251 sqq.).

43 Pentru acest fenomen este graitoare diferenta dintre editiile initiale ale celor patru volume de estetica publicate de
Bense si tratatul” sdu de estetica din 1965, in care acestea au fost ,sintetizate, pe alocuri prescurtate, imbunatati-
te, rearanjate, modificate si extinse in sase capitole” (Max Bense, Aesthetica: Einleitung in die neue Aesthtetik, p.9).
Majoritatea acestor modificari sunt operate in vederea eliminarii elementelor speculative din varianta finala a Esteticii.

44 Frieder Nake, ,, Information Aesthetics: A heroic experiment”, in Journal of Mathematics and the Arts, vol. 6, nr. 2-3/2012.
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ci siin sensul ca si-a pus in tehnologiile de calcul increderea pentru rezolvarea multo-
ra dintre sarcinile sale cotidiene, devenind el insusi mai putin ,calculat”. Prudenta, pre-
cautia, prevederea si alte virtuti ce tin de ceea ce grecii numeau intelepciune practica
(ppdvnoig) sunt astazi atrofiate, pentru ca nu le mai exersam.

Vedem astfel ca grecii aveau dreptate: calculul nu este doar o operatie matematica,

ci si una ce tine de orizontul vietii noastre practice. Orice decizie este, in acelasi timp,
un calcul, dar nu unul abstract, ci unul in care miza este chiar propria noastra existen-
ta. Acest calcul existential, la randul sau, tinde sa devina automatizat pe masura ce in-
tegram din ce in ce mai mult tehnologia de calcul in viata noastra, ea ajungand sa ne
configureze orizontul zilnic de expectanta. Asa stand lucrurile, separarea calculului de
ratiunea umana a avut ca efect pervers tocmai dependenta existentei umane de teh-
nologie. Aceasta dependenta este ceea ce am putea numi,constiinta tehnologica” a
omului contemporan si desemneaza tendinta noastra de a rezolva totul cu ajutorul dis-
pozitivelor de calcul pe care le detinem.

O adoua distilare are loc, lainceputul secolului al XX-lea, in zona artei, unde apare,
dupa cum am vazut, un interes din ce in ce mai mare pentru estetica matematica. Pe
aceasta cale, esteticul, la randul sau, nu mai este un atribut strict al ratiunii umane in-
tr-un sens larg, adica al constiintei. El devine din ce in ce mai putin legat de dispozi-
tiile noastre afective si de judecatain sensul de act al constiintei umane. Pe aceasta
cale are loc o separare a esteticului de suportul existential care 1l legitimeaza ca trai-
re. ,Experienta estetica” devine astfel ,,masura estetica” si nu mai este pusain legatu-
ra, decat intr-un mod secund si derivat, cu constiinta umana si cu procesele ei interne.
Prezenta umana nu mai este definita prin subiectul viu, prins in campul de semnifica-
tie al vietii sale cotidiene, ci prin ipostaza sa de subiect cunoscator, de cercetator de-
tasat al fenomenelor privitoare la arta cu instrumentele puse la dispozitie de metoda
experimentala a stiintei si de matematica. De aici se vede faptul ca separarea esteticu-
lui de suportul sdu existential nu este o separare completa (imposibila, de altfel), ci mai
degraba o modificare atitudinala. Opera de arta nu mai este vazuta, in estetica mate-
matic3, ca un obiect al experientei traite, ci ca un obiect al experimentului stiintific si al
cunoasterii matematice.

Tn siajul acestor dou3 idei, critice pentru intelegerea epocii informationale in care tra-
im, omul contemporan a redeschis un orizont de posibilitate prefiguratinca de greci, si
anume orizontul automatizarii procesului de producere specific artei si mestesugurilor
(téxvn). Desigurinsa ca avem a face cu niste coordonate de constituire complet diferite,
care dau nastere orizontului automatizarii producerii prin inteligenta artificiala, fata de
cele ce au dat nastere acelor automata homerice.

in perioada antica, automatizarea producerii era deschisa ca posibilitate in coordonate
mitologice si proiectata in domeniul divinului. Ea depasea propriu-zis capacitatile teh-
nice si artistice obisnuite. Cu alte cuvinte, automatizarea artei specifica Antichitatii era
o posibilitate inactualizabila in cadrele existentei umane, ce deschidea un orizont al
utopiei. In Politica sa, Aristotel exprima in termeni concreti aceasta utopie spunand ca
atunci cand toate instrumentele pe care le folosim si-arindeplini sarcina la comanda
sau in mod anticipat, nu ar mai exista stapani si sclavi, patroni si angajati, ci societatea
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ar fi cu adevarat libera™. Atunci ,suveicile vor tese singure si plectrele vor canta singu-
46

re”"”, adica nevoile noastre concrete si spirituale vor fi indeplinite automat.

Spre deosebire de utopia greaca, in perioada contemporana, automatizarea proce-
sului de productie al artei si mestesugurilor nu este o utopie, ci o posibilitate concre-
ta. Ea nu depaseste capacitatile tehnice actuale, ci este actualizabila (si actualizata) in
coordonatele tehnicii de calcul furnizate de computerele contemporane. Ceea ce s-a
schimbat acum este faptul ca automatizarea calculului (algoritmizarea) si masurarea
esteticului, luate impreuna, au oferit si instrumentele actualizarii efective ale acestui
orizont al automatizarii artei. Avem artefacte generate automat cu ajutorul inteligen-
tei artificiale, acesta este un fapt ce vine la pachet cu o suma intreaga de modificari ale
raportarii noastre la sine, la lume si la semeni.

Ceea ce nu este inca un fapt este ca avem si cadrele filosofice sau conceptele necesa-
re intelegerii in profunzime a acestor transformari ale orizontului nostru existential. In
contemporaneitate, tehnica artistica devine algoritm si este din ce in ce mai separata
de constiinta umana. Creativitatea, pana nu de mult un bastion al subiectivitatii umane,
devine, in contextul artei generate algoritmic, randomizare. In mod intuitiv, simtim ca
ceva se pierde in acest proces, indiferent cum am numi acest element - factor uman,
sentiment, expresivitate, viata etc. Cu toate acestea, daca trecem la definirea acestor
termeni, vedem ca ajungem la tot felul de aporii. De obicei, elementul care se pierde
prin automatizarea artei, adica prin algoritmizarea procesului de producere si inlocu-
ire a creativitatii cu randomizarea, este ceva ce nu poate fi adresat, ceva inefabil, care
avem impresia ca se profileaza pe nesimtite in operele de arta in sens traditional.

Prin urmare, daca este ceva ce estetica informationala trebuie sa recupereze este toc-
mai elementul inefabil ce sta la originea fiecarei opere de arta si a fiecarui proces de
creatie. Acest element nu este insa matematizabil si locul lasat gol aici nu poate fi um-
plut prin statistica. El poate fi sesizat prin ceea ce filosofia traditionala a numit contem-
plare, adica exact speculatia in sensul siu autentic, nedeformat. in acest sens, specu-
latia nu este nimic altceva decat reflectarea inefabilului in cadrele constiintei umane, o
ipostaziere a sain limitele limbajului si imaginatiei. Daca privim la modul in care acest
cuvant era folosit in Evul Mediu, la Boethius, de exemplu, speculatio erain mod in-

tim legata, pe de o parte, de libertatea umana si, pe de alta, de cunoasterea divinita-
tii*’. ,Este necesar ca sufletele umane s fie cele mai libere, in masurain care ele se
pastreaza in contemplarea (speculatione) mintii divine”*® Or, libertatea implica gandi-
rea si imaginatia in mod necesar, motiv pentru care speculatio, la fel ca si contemplatio,
ajunge sa aiba, in gandirea laica a Modernitatii, sensuri ce tin, pe de o parte, de filosofie
si, de cealalta parte, de activitatea artistica.

Sensul de conjectur, fara legatura cu adevarul pe care ideea de speculatie il are in
contemporaneitate, este unul tarziu si se formeaza incepand cu momentul in care fi-
zica newtoniana ia locul celei aristotelice si teoria pura pierde terenul in fata cerce-
tarii experimentale. Prin secolul al XVI-leainsa, cand natura inca mai era vazuta din
perspectiva aristotelica, avem carti de fizica in care speculatio desemneaza tocmai

45 Aristotel, Politica, 1253b.
46 Loc. cit.
47 Boethius, Consolatio Philosophiae, V, 2.

48 ~Humanas vero animas liberiores quidem esse neeesse est, cum se in mentis divinae speculatione conservant.”,
(loc. cit.).
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investigatia naturii. Un bun exemplu in acest sens este manualul universitar Physica
speculatio, scris de Alonso de la Vera Cruz, in 1557, pentru a fi predat in Universitatea
nfiintata de cuceritorii spanioli in ceea ce astazi numim Mexic (atunci, Noua Spanie). In
integralitatea sa, acesta era un comentariu al fizicii aristotelice, scris in stil scolastic, in
care fiecare capitol era denumit cu titlul de Speculatione, adica investigatie.

Pe urma acestor consideratii, putem spune ca tensiunea dintre speculatie si cerceta-
rea experimentala este aceea dintre doud moduri de a aborda lumea radical diferite.
Unul pleaca de la contemplarea ideii si vede in realitate ,,oglindirile” sau reflexiile ace-
lei idei (sa& nu uitdm ca speculuminsemna, in primul rand, ,oglinda”). Celalalt pleaca de
la observarea lucrurilor si, pe urma acestor observatii, formuleaza un concept care se
aplica tuturor cazurilor observate. In fapt, este vorba tocmai despre distinctia pe care
Schopenhauer o face intre idee, ca obiect al artei, si concept, ca obiect al stiintei*’, sau
intre geniu si talent™, intre contemplare si inteligenta.

Ceea ceinsaistoria filosofiei moderne nu ainvatat de la exemplul pitagoreic este fap-
tul ca aceste doua moduri de gandire nu se exclud reciproc, ci tocmai ca scopul cu-
noasterii este acela de a gasi o armonizare a celor doua, o modalitate in care con-
templarea si experimentul sa se poata potenta reciproc in explicarea ordinii lumii.
Matematizarea nu trebuie sa mearga impotriva contemplarii, ci, tocmai, saii ofere

un punct de plecare, iar contemplarea nu trebuie sd mearga impotriva matematizarii,
ci, tocmai, saii prefigureze o finalitate, sa o potenteze si saii ofere intuitii in recupe-
rarea acelui element inefabil care scapa matematizarii in genere. Acesta este si ele-
mentul pe care speculatiile pitagoreice privitoare la numere incercau sa il recupereze.
Inefabilul este Tn greaca GAoyog sau GppnTog, un atribut asociat adesea cu acele numere
pe care le numim ,irationale”.

Paradoxul numerelorirationale este acela ca, desi perfect definite in clasa lor, ele nu
pot fi niciodata complet determinate prin calcul. Exista ceva, in matematicul insusi,
care scapi determinérii matematice. In masura in care numarul este principiul ordinii
naturii si al artei totodata, pentru pitagoreici acest element nedeterminat (&meipov, infi-
nitul) se gasea chiarin inima naturii si a actului creator, in virtutea izomorfismului des-
pre care am precizat ca era stabilit intre cele doua. De aici si fascinatia pentru secti-
unea de aur si geometria sacra in genere. Eaincerca sa circumscrie aceasta zona de
inefabil si nedeterminare, punand-o intr-un echilibru (tensionat) cu o zona in care cal-
culul putea determina relatiile dintre lucruri. Aceasta tensiune si punere in echilibru
este exact armonia. Astfel, apare o alta lectie, uitata de Modernitate, a pitagoreicilor.
Matematizarea nuinseamna3, niciodata, determinare pana la capat. Exista intotdeauna
un rest care nu poate fi inteles matematic, dar care poate fi intuit (in mod negativ, apo-
fatic) atunci cand privim formulele matematice.

n concluzie, complicitatea esteticului cu matematicului ne invata ca experimentul si
contemplarea nu se exclud si ca matematizarea lasa intotdeauna un rest, o incertitu-
dine, care poate fi insa intuitd de mintea umana printr-un alt tip de ,calcul”, printr-un
alt Adyog, care are valente creatoare si nu doar reproducatoare. Daca estetica infor-
mationala a ratat ceva din fenomenul artistic, motivul acestei ratari este tocmai incer-
carea de a determina ,masura estetica” fara rest si de a elimina total speculatia, deci

49 Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointa si reprezentare, vol. 1, pp. 274-283.
50 Ibidem, pp. 401 sqq.
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contemplarea, din actul de creatie. Aceste lucruri pot fi insa recuperate de o noua ge-
neratie de artisti si teoreticieni, in masurain care vorintelege ca inteligenta artificia-

Ia nu trebuie sa determine computerul sa picteze cu tusa umana, ci sa lase tusa umana
sa straluceascain lucrarile generate cu ajutorul inteligentei artificiale.

Asadar, prin contemplarea istoriei complicitatii matematicului cu esteticul, ceea ce
se obtine nu este o reinviere a vechiului pitagorism intr-o era a informatiei, ci o reinvi-
ere a umanismului intr-o era a tehnologiei, prin armonizarea valorilor noastre artistice
cu noile instrumente de creatie oferite de tehnologia de calcul actuala.
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Abstract

This paper proposes to highlight the rationale of the necessity of human-computer communication in the domain of
arts within the current age of big data, artificial intelligence and chatbot versions of smart interactions. Starting with
a succinct review of the progress stages of Al and defining the aesthetics requirements for quantitative ways of com-
munication between the humans and the computers, this article presents some experimental evidence, supporting
the presumption that art is inextricably dependent of humans’ ideas and feelings expressed aesthetically. This chal-

lenge supports new research opportunities through widening the horizon of communications between artists, Al ex-
perts and artificial intelligence.

Rezumat

Lucrarea de fata isi propune sa motiveze ratiunea necesitatii colaborarii om - masina in domeniul artistic in noua epo-
ca a colectiilor largi de date, a inteligentei artificiale (/A) si a variantelor chatbot de comunicare inteligenta. Trecand in
revista in mod succint etapele dezvoltarii inteligentei artificiale si definind nevoile esteticii din punct de vedere canti-
tativ, pentru dezvoltarea comunicarii dintre artist si masina computational3, articolul prezinta cateva evidente expe-
rimentale care arata ca arta ramane indisolubil legata de ideile si trairile umane exprimate estetic. Aceasta provoca-

re motiveaza oportunitatile de cercetare, prin largirea orizontului de comunicare dintre artisti, specialisti in inteligenta
artificiala si calculator.

Introducere

Traim intr-o perioada caracterizata si marcata profund de progrese stiintifice si tehno-
logice majore, care ofera atat oportunitati, cat si provocari filosofice, comerciale, socia-
le si etice. Viteza de transformare si adaptare a tehnologiilor creeaza un mediu dinamic
cu consecinte academice, profesionale, comunitare si legislative.

Tehnicile computationale au evoluat pe baza progresului echipamentelor de calcul, in
primul rand al capacitatii de calcul a microprocesoarelor, dar si al capacitatii de stoca-
re si memorare a informatiilor in format digital. Acestea permit dezvoltari si salturi teh-
nologice, de la produsele software secventiale si limitate ale anilor 1960-1980, la teh-
nicile de inteligenta artificiala generative ale anilor 2020+. Automatizarea, robotizarea
si formele de inteligenta computationala sunt prezente de zi cu zi, acum, pentru toti
membrii comunitatii umane.
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n acest context, arta si produsele artistice se vad atat amenintate de potentialul de
falsificare si furt de identitate la scara internationald’, cat si beneficiare ale produse-
lor si suportului tehnic de creatie’, memorare, vizualizare si chiar tranzactionare, ne-
gandite cu zece ani Tn urma®. Artistii si audienta acestora, precum si consumatorii
de arta se simt sub presiunea schimbarilor, dar, in acelasi timp, se bucura de roadele
evolutiilor tehnologice.

Lumea si societatea umana, asa cum am invatat sa le percepem pana nu demult atat
filosofic, cat si artistic erau ceea ce s-ar numi spatii binare (definite doar de dimensi-
unile universale, fizice, spatiale [3D] sau spatio-temporale [4D], si de cele ale societa-
tii umane). Astazi ins3, tendinta este sa ne tradim existenta in spatii ternare (care adauga,
in definitie, dimensiunile cibernetice sau computationale ale momentului)®.

Tn acest mediu de trai social si profesional atat de dinamic, definitiile creativitatii, efor-
tului si talentului artistic se schimba. Pentru a simplifica discursul si argumentul pre-
zentei lucrari, ne vom concentra asupra picturii traditionale. Aceasta este definita prin
crearea de suprafete (de ex., panze) bidimensionale, utilizand culori, linii, forme, texturi
si alte aspecte perceptual-vizuale, ca s exprime idei si sentimente®. Evident, ceea ce
este expus in continuare se poate aplica, folosind adaptarile de rigoare, altor forme de
manifestare artistica, precum sculptura, literatura, muzica, dansul si altele.

in mediul inca traditional binar, comunicarea artistului se face, in mod normal, cu mem-
brii societatii umane, cu semenii nostri. Odata transferati in mediul ternar, in care echi-
pamentul computational este perceput ca membru activ al societatii, care isi introdu-
ce proprii parametri si elementele sale de procesare intre dimensiunile spatiului fizic

si membrii societatii umane, comunicarea devine nu numai multidimensionala, dar si
afectata de valorile si limitele noilor contribuitori (calculatoarele, programele si bazele
de date moderne, precum si inteligenta artificial3, ca sinergie integrativa a tuturor ele-
mentelor digitale mentionate).

Elementele cantitative si calitative ale creatiilor artistice in mediul binar se rezumau

(si continud) s comunice cu entitatea umana prin cele sapte simturi ale sale. Picturile,
drept contributii si forme de arta vizibile elementului uman, se rezuma, in mod traditio-
nal, sa transfere, sa traduca si sa reproduca ideile, trairile si mesajul artistilor catre au-
dienta, prin simtul vazului. Astfel, comunicarea dintre pictor si auditoriul sdu urmeaza
strict asteptarile si valorile fiziologice si intelectuale umane, pentru a crea viziunile si
trairile consumatorului de arta. Informatia este direct procesabila si interpretabila de
mintea umana prin simtul vazului.

Elementele cantitative si calitative ale creatiilor artistice in mediul ternar ridica insa
noi optiuni si provocari, atat din cauza noilor actori (computationali), cat si a modalita-
tilor multiple de comunicare. Masina de calcul reprezinta chintesenta dintre arhitectu-
ra digitalad, bazata pe operatiile de calcul ale microprocesoarelor, stocarea informati-
ei translatate in memoria binara (inca) si programele care utilizeaza algoritmi mai mult

https://www.msn.com/en-xl/news/other/artists-fight-ai-programs-that-copy-their-styles/ar-AA196 GH9.
https://www.bbc.com/news/technology-62788725.

https://www.bbc.com/news/uk-wales-66099850.

https://doi.org/10.1016/J.ENG.2016.04.018.

https://www.theartstory.org/definition/formalism/.
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sau mai putin optimizati pentru cautarea, interpretarea si transformarea datelor. Cum
nsa masina de calcul presupune ca oamenii sunt parte din lantul sau ,trofic”, ea este
adaptata sa traduca propriile date si rezultate in formatul tributar utilizatorului uman
(vaz, prin tiparire si afisare pe ecran sau la imprimante, dar si auz si vaz, prin rularea in-
registrarilor audio si video, si chiarin cazuri restranse, tactil, olfactiv si gustativ). Si ast-
fel, masina de calcul, ca element activ al spatiului ternar, isi impune prezenta atat prin
actiunile si productiile de digitalizare (inclusiv ale actului creator artistic), cat si prin co-
municarea cu artistul si consumatorul de arta. Inteligenta computationala isi revendica
astfel prezentain spatiul ,trofic”, ternar al artei, inclusiv al picturii.

lar de aici incepe noua provocare: cum definim estetica in noul sistem ternar? Cum si
cine/ce identifica valoarea si calitatea actului artistic? Ne vom preocupain cele ce ur-
meaza de provocarile si nivelul dialogului dintre actorii principali din spatiul ternar si
asteptarile lor: omul (artistul, dar si beneficiarul/consumatorul uman al actului artistic)
si universul informational computational (memorie binar3, calculatoare si inteligenta
computationala generativa, adica inteligenta artificiala/IA).

Restul articolului introduce in capitolul al doilea un rezumat al motivatiei si dezvoltarii
istorice si tehnologice, dar si al problematicii actuale a noului actorin spatiul ternar (1A),
cu reflectii asupra impactului sau asupra universurilor uman si artistic, o trecere suc-
cinta n revista a esteticii in arta si a digitizarii sale. Capitolul al treilea se concentrea-
za pe argumentarea critica a dialogului actual despre interpretarea esteticii in pictura
ntre diferitii actori umani ai spatiului ternar (artist, consumator de arta si programato-
rii de IA), producand evidente experimentale ale limitarilor actorului IA (in diferitele sale
ipostaze de produs software) in aplicatii de recunoastere ale fetei umane in picturi reli-
gioase. Capitolul al patrulea deschide oportunitatea reflectiei si a viziunii artistice este-
tice in arta perceputain spatiul ternar.

O trecere in revista a problematicii actuale

Tn aceast3 sectiune vom trece, mai intai, in revista evolutia inteligentei artificiale, in
contextul revolutiilor industriale din societatea umana moderna, cu scopul identificarii
factorilor mecanic si uman in spatiul ternar. In a doua parte a acestei sectiuni vom pri-
vi catre traducerea esteticii in context computational, cu sageti catre realizarile si actu-
alele sale lipsuri.
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Inteligenta Artificiala (1A), revolutiile industriale si stiintifice

Societatea moderna a produs o serie de revolutii industriale (Fig. 1), concentrate pe
progresul si aplicarea dezvoltarilor tehnologice care sainlocuiasca utilizarea repetiti-
va, mecanica si obositoare a fortei si prezentei umane in ciclul de productie. Revolutia
industriala 1.0 a fost despre mecanizare, pe baza energiei motoarelor cu aburi (inainte
si in timpul perioadei victoriene). Revolutia 2.0 a introdus liniile de asamblare, folosind
puterea si energia electrica. Revolutia 3.0 a consolidat, pentru prima dat3, folosirea sis-
temelor computationale si a robotilor industriali. Revolutia 4.0 este inca in dezvoltare,
produce si dezvolta fabrici si linii de productie inteligente, folosind Internet of Things
(loT) siinvatarea automata. Ceea ce lipseste in aceste dezvoltari piramidale, care con-
sidera energia si datele la baza functionarii lor, este componenta umana, reprezentata
prin cunostintele si valorile interpretarilor (constiente) umane.

> Fig.1

Revolutiile industriale 1.0-5.0,

integrand IA1.0silA 2.0

> Fig. 2
Formele de invatare IA

Source: Research Nester 6

Learning _

Inteligenta Artificiala, versiunea 1.0 (IA 1.0), a cunoscut maximul de dezvoltare in anii
1970-1990 si a fost definita ca reprezentand modele de cunostinte care produc iesiri
caracterizate ca inteligente, indiferent de forma lor de implementare. Desi puteau folo-
si si modele inspirate biologic de procesare, modelare si optimizare (retele neurale, al-
goritmi genetici), formele IA 1.0 erau inca tributare sistemelor de invatare bazate pe re-
guli sau/si pe modele statistice.

6 https://www.researchnester.com/reports/industry-50-market/3603.
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Inteligenta Artificiala, versiunea 2.0 (1A 2.0), a cunoscut o dezvoltare cu o dinamica ne-
egalataincain rezultate si cunostinte, prin accesul la datele publice din internet, bibli-
oteci, forumuri si retele sociale online, precum si versiunile electronice ale cartilor, arti-
colelor stiintifice si bazelor de date largi. |IA 2.0 insa a adaugat valoare prin umanizarea
interfetelor catre utilizatorul uman cu chatbot, transformand testul Turing in realitate.
Astfel de sisteme sunt acum capabile de personalizarea interfetei scrise, auditive si vi-
deo, adaugand dimensiuni umane multasteptate contextului computational si spatiului
ternar. A 2.0 a cunoscut astfel schimbari decisive, transformand inteligenta computa-
tionala din , produsul computational care simuleaza inteligenta”in una dintre directi-
ile urmatoare: 1) sisteme inteligente hibride, care combina calculatoarele si expertii
umani; 2) sisteme inteligente bazate pe combinarea distribuita a echipamentelor inte-
ligente, oamenilor si retelelor (inclusiv internet); 3) sisteme inteligente complexe (de ex.,
comunitatile inteligente), care combina oameni, societati si sisteme cibernetice.

Swpriseme  Uplssd <M

Inteligenta Artificiala, ca produs computational, a cunoscut dezvoltari in etape, dato-
rate capacitatilor de furnizare a rezultatelor asteptate de comunitatea de finantatori

si utilizatori. A cunoscut cateva ramuri distincte de implementare, urmand atat fun-
damentele sale de dezvoltare, cat si aplicatiile: 1) sisteme expert (modele IA1.0, ca-
pabile sa preia cunostinte si reguli de la expertul uman); 2) automatizari si roboti care
sunt elemente ale revolutiei industriale 3.0 si se bazeaza pe invatarea prin consolidare
(cumva, un model bazat pe implementarea reflexelor pavloviene catre masina); 3) inva-
tarea supervizata si nesupervizata prin constructii software, plecand de la date baza-
te pe modele matematice, statistice sau biologice, v. Fig. 2, cu variantele deep lear-
ning si IA generativa (elemente ale revolutiei industriale 4.0, v. Fig. 1). Modelele deep
learning au astazi aplicatii de progres in procesarea imaginilor (de ex., Retelele Neural
Convolutionale CNN) si ale textului (Large Language Models LLM).
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Prin invatare supervizata, folosind modele deep learning cu adaugare de date in strate-
gie adversarial4, formele IA 2.0 (GPT3.5-5.0, Bard, Bing Chat’) demonstreaza capaci-
tati excelente de procesare a imaginilor si textului in context multimedia sau/si hyper-
media, plus comunicare umanizata. Dar ceea ce a adaugat valoare modelelor A 2.0
este si slabiciunea lor, de facto. Modelele 1A 2.0 sunt creative fara acoperire, generand
si informatii false sau neconfirmate cu evidente®. Prin extrageri de descrieri si invitare
ale elementelor repetitive, 1A 2.0 recunoaste forme, modele si reguli care sunt insa de-
pendente de valoarea si relevanta datelor de antrenament, mai ales ale celor eticheta-
te corespunzator. Am creat, spre exemplificare, folosind DALL-E 2 (sistemul 1A 2.0 cre-
ativ de imagini al OpenAf’) cépii in stiluri de pictori (de ex., Van Gogh, da Vinci) si de
expresie moderna din fotografii (Fig. 3).

lata asadar prima parte a ecuatiei noastre de definire a esteticii in perioadele revolutii-
lor industriale moderne. Desi capabile de rezultate caracterizate ca inteligente, mode-
lele IA 2.0 nu au intelegerea intrinseca a notiunilor pe care le reprezinta, desi invata din
datele relevante aflate la dispozitie, ci doar mimeaza comunicarea umana cu succes.
Cu alte cuvinte, ne ofera pentru articolul de fata urmatoarea provocare: Este IA de azi
capabila sa interpreteze si sa simta ideile si trairile din mesajul creatiei artistice in for-
ma de picturi?

Esteticain arta, potentialii beneficiari si utilizatori

Estetica este un subiect enigmatic atat din punct de vedere filosofic, psihologic, cat si
artistic. Obiecte artistice estetice pot impresiona si captiva interesul sau chiar atentia
sentimentala a unor semeni ai nostri, dar, in acelasi timp, ii pot lasa pe altii total neutri.

Din punct de vedere filosofic, estetica studiaza perceptia frumusetii din obiectele de
arta, natura sau alte medii. Aceasta include notiunile de simt artistic/estetic si criterii
de identificare ale esteticii. Esteticain arta se bazeaza pe simtul estetic al oamenilor: o
pictura este considerata ca avand valoare estetica atunci cand privitorul uman simte
placere privind-o. Aceasta definitie insa ridica problema subiectivitatii interpretarii es-
teticii si a faptului ca nu vom putea gasi o definitie unanimé frumusetii ideale'®. Pe de
alta parte, Gordon Graham'' considera ca notiunea de pldcere nu este suficienta pen-
tru identificarea esteticii dintr-o lucrare de arta. Cu alte cuvinte, estetica este atat ratiu-
nea crearii unui obiect de art3, cat si caracteristica definitorie a produsului artistic.

7 The 11 Best ChatGPT Alternatives (lifewire.com).

8 Webinar: An introduction to Responsible Al | BCS.

9 DALL-E 2 (openai.com).

10 Theodore Gracyk, Hume’s Aesthetics, in Edward N. Zalta (ed.), The Stanford Encyclopedia of Philosophy, Metaphysics

Research Lab, Stanford University, Winter 2021 edition, 2021.
1 Gordon Graham, Philosophy of the arts: An introduction to aesthetics, Routledge, 2005.
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> Fig. 4
Caracteristici faciale identificabile cu
functii de recunoastere de imagini
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Tn spatiul ternar actual, in contextul dezvoltarii implementarilor IA 2.0, necesitatea cre-
arii modelelor creative artistice implica si includerea esteticii in invatarea si interpreta-
rea automata a creatiilor artistice. Estetica este astfel si o notiune stiintifica, nu doar fi-
losofica, iar estetica computationala reprezinta legatura dintre stiinta si arta.n acest
scop, comunicarea arta - artist — IA - utilizator uman necesita dezvoltarea unei varian-
te computationale a esteticii. Acest efort poate incepe sa consolideze eforturile anteri-
oare de dezvoltare a modelelor matematice ale frumusetii si esteticii si, pentru invata-
rea asistata, are nevoie, de asemenea, de caracteristici ale esteticii traduse numeric.

Modelele matematice ale esteticii sunt, in mare masura, explicabile, recunoscute si
pot da directii importante in identificarea unor reguli estetice. Exemple sunt simetrii-
le, formele de aur, inclusiv sectiunea de aur, sirul Fibonacci si fractalii. Dar astfel de mo-
dele pot oferi, in cel mai bun caz, exemple estetice. in contextul IA 2.0, invatarea baza-
ta pe date are nevoie de cuantificarea unor variabile ale picturilor in vederea aplicarii
algoritmilor supervizati traditionali sau de invatare automat (deep learning). In acest
efort, raporturi de culori si raporturi cromatice si caracteristici numerice ale prezentei
formelor, texturilor si ale altor aspecte perceptual-vizuale (de ex., raporturi geometrice,
semantice, ritmuri muzicale'”) sunt binecunoscute si adaugé valoare n dialogul mul-
ti-partenerin spatiul ternar, prin completarea elementelor cantitative™ care ar putea fi
n centrul algoritmilor de invatare asistata si de suport de decizii.

Masurarea esteticii computationale ofera astfel posibilitatea identificarii solutiilor al-
goritmice pentru masurarea esteticii si pentru generarea creatiilor artistice ca rezulta-
te de IA. Toate caracteristicile cantitative amintite mai sus pot fi, intr-adevar, aplicate
oricarei imagini artistice sau fotografii, v. Fig. 4. Astfel, aplicatiile esteticii computatio-
nale includ identificarea si gruparea imaginilor similare, regasirea sau descoperirea sti-
lurilor caracteristice autorilor, compararea imaginilor si a eventualelor falsuri.

Printre caracteristicile cantitative ce pot fi extrase din formatul digital al unei picturi
putem enumera:

> Ritmurile (sunt modele sau schimbari regulate in elemente ale imaginii/picturii)
si regularitatile (forme ale ritmului caracterizate prin uniformitatea elementelor
pe baza unui principiu sau plan) imaginii.

12 Catalin Balescu, Archive of Artistic Archetypes, https://3a.ro/author/catalinb/(cons. 29.05.24).
13 Refinement of Clustering Solutions Using a Multi-label Voting Algorithm for Neuro-fuzzy Ensembles | SpringerLink.
14 https://www.linkedin.com/pulse/mind-blowing-ai-tools-video-productivity-marketing-chatbot/.
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Fractalii, ca modele complexe recursive, mentionand o structura similara in-
diferent de scara de observatie, sunt recunoscuti ca elemente de reducere a
stresului observatorilor™.

Triunghiul de aur, patratul de aur, pentagonul de aur si sectiunea/spirala de aur'®.
Echilibrul culorilor se refera la distributia armonioasa si coordonarea culorilor

n pictura.

Balanta intre pondere optica si echilibru depinde de culoarea si dimensiunea
obiectelor (obiectele mai mari si maiinchise la culoare au o pondere optica mai
mare, fiind, astfel, elemente dominante in picturi).

Simplitatea si complexitatea sunt, din nou, legate de numarul de obiecte di-
ferite din imagine si de alinierea punctelor de interes din imagine. O pictu-

ra considerata prea simpla sau prea complicata este considerata, in general,
mai putin estetica.

Densitatea reprezinta proportia imaginii acoperite de obiectele relevante ale
picturii’’. O densitate prea mare reduce estetica imaginii sale.

Simetria (verticala, orizontala sau radiald) reprezinta acea distributie egala a ele-
mentelorin jurul unei axe centrale sau punct central, aducand armonie si ordine,
si este caracteristica fetelor din imagini si picturi.

Regula treimilor considera ca imaginea este separata in treimi verticale si ori-
zontale si masoara captivarea atentiei privitorului la elementele de intersectie
ale acestor linii'®.

Echilibrul unei picturi se refera la pozitia centrului de greutate al imaginii fata de
centrul fizic al imaginii.

Economia este determinata de numarul de forme, culori si obiecte identificate in
pictura. Folosirea unei teme consistente si unitare prin integrarea acelorasi se-
turi si tipuri de forme si culori este considerata (mai) estetica.

Secventa obiectelorin imaginea artistica se refera la aranjamentul obiecte-

lor mai mari si mai colorate, catre obiectele mai mici si mai pale, spre exemplu,
daca privirea observatorului este atrasa de la stanga la dreapta, atunci imaginea
este considerata mai bine proportionata estetic.

Coeziunea reprezinta gradul de unitate vizuala, conexiune si armonie al imaginii,
iar un grad de coeziune mai mare reprezinta o pictura mai estetica.

Unitatea este cazul mai multor obiecte caracterizate ca facand parte din ace-
easi entitate, prin obiecte de dimensiuni asemanatoare, de aceeasi culoare

sau forma.

Omogenitatea descrie distributia cat mai uniformain cele patru cadrane ale
picturii. Se calculeaza folosind complementar conceptul entropiei, care des-
crie gradul de haos din imagine'’. Haosul, ins3, poate fi considerat estetic, in
anumite cazuri.

Tn concluzie, existenta diferitelor variabile cantitative sau hibride (cantitative raportate
la privitor) determina o pozitie optimista privitoare la continuarea dialogului cu masina

Christoph Redies Anselm Brachmann, Computational and experimental approaches to visual aesthetics,

in Frontiers in Computational Neuroscience, 2017.

Gyan Bahadur Thapa, Rena Thapa, The relation of golden ratio, mathematics and aesthetics, in Journal of the Institute
of Engineering, 14(1): 188-199, 2018.

John G. Byrne, David Chek Ling Ngo, Lian Seng Teo, A mathematical theory of interface aesthetics,

in Visual Mathematics, 10(8): 0-0, 2000.

Kang Zhang, Yihang BO, Jinhui Yu, Computational aesthetic and applications, in Visual Computing for Industry,
Biomedicine and Art, 2018.
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de calcul si cu inteligenta computationala, in actualul univers ternar caruiaii suntem
martori si participanti activi.

Evidente experimentale incipiente:
recunoasterea trasaturilor faciale intre tehnologie si arta

Pentru evidentierea si discutarea statutului actual al esteticii ca parte a dialogului intre
coordonatele universului 3D/4D, Inteligenta Artificiala si participantii umani, ne vom li-
mita, in ceea ce urmeaza, doar la procesarea fetei umane in tehnologie si arta. Dupa

o scurta trecere in revista a tehnologiilor de procesare a fetei umane, vom fiin masu-
ra sa identificam potentialul si carentele tehnologiilor actuale, astfel incat sa putem
masura evidentele experimentale si sa concluzionam privitor la momentul actual si la
dezvoltarile viitoare.

VNG

Aspecte curente ale tehnologiilor de procesare aimaginilor,
centrate pe recunoasterea trasaturilor umane (faciale)

Principiile din spatele abilitatii omului de a recunoaste o persoana pe baza caracte-
risticilor faciale sunt parte din dezvoltarea speciei umane, din cele mai vechi timpuri.
Extinderea acestor principii din spatiul binarin cel ternar presupune, pentru dezvolta-
rea si alimentarea algoritmilor de inteligenta computationala, atat date, cat si tehnici
specializate. Astfel de succese ale IA creeaza multiple oportunitati, dar si probleme,
mai ales pe drumul automatizarii unor astfel de tehnologii.

Recunoasterea faciala de catre om presupune un rezultat al unei perceptii holistice a
fetei (inclusiv cu elemente sociale), incluzand si 0 suma de elemente discrete in care
doar elementele vizibile (ochii, sprancenele, buzele, nasul, culorile atasate) sunt sepa-
rate Tn elemente critice (forme ale partilor fetei) si elemente necritice (culoarea pielii,
forma nasului). Astfel, oamenii cu perceptii de Tnalta calitate ale fetei sunt denumiti su-
per-identificatori, iar cei fara astfel de abilitati sunt numiti'® prosopagnostici.

Recunoasterea faciala este utilizata in multe domenii, printre care securitatea in aero-
porturi si a tranzactiilor comerciale. Acestea deschid insa si multiple probleme etice

19 https://www.psychologytoday.com/intl/blog/the-gravity-of-weight/202308/the-super-recognizers.
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si legale, de la stocarea informatiilor biometrice la senzitivitatea modelelor de IA cen-
trate doar pe date. Acest ultim argument pleaca de la problematica ratelor mari de in-
succes pentru sistemele de recunoastere facial3, in special atunci cand modelele sunt
supuse testelor si validarilor, mai ales cu date si cazuri de diferite etnii, gen, varste si di-
zabilitati. Tehnic vorbind, modelele de |A pentru recunoasterea fetei umane creeaza
stereotipuri determinate de datele de antrenare.

Dar cum sunt datele faciale reprezentate in modelele IA 2.0? In principiu, sistemele de

invatare (primordial supervizatd) includ cel putin 47 de caracteristici faciale® (v. Fig. 4).
Pentru ca astfel de modele sa fie efective si robuste, seturi extensiv de largi de date bi-
ometrice faciale sunt necesare. Colectarea unor astfel de date este, in general, dificila,
din cauza dificultatii gasirii voluntarilor, precum si a optiunilor de identificare a variabi-

lelor cantitative cele mai relevante.

Astfel de aplicatii pot avea implicatii cu impact asupra drepturilor civile, afectand, inca
disproportionat, persoanele reprezentante ale minoritatilor. In consecinta, Legea UE
privind IA limiteaza astfel de utilizari ale sistemelor de recunoastere faciala si biome-
trica automata la controlul vamal, introducand reguli si cerinte stricte. In cazul modele-
lor IA pentru identificarea fetelor in opera de art3, dificultatile pot fi si mai mari din cau-
za caracteristicilor speciale care adauga complexitate in invatare. Acestea se refera la
tipologia caracterelor din picturi datorate perioadei si culturii respective”, precum sila
topologia arhetipurilor artistice®” *°.

Algoritmii de recunoastere a fetei umane exista, iar modelele generate de acestia sunt
promovate cu diferite grade de performanta. In sustinerea acestui articol am proiectat
urmatorul experiment.

Algoritmi si functii clasice de recunoastere a fetei umane din biblioteci traditionale ale
limbajului de programare Python au fost folositi pentru recunoasterea fetelor nu din
fotografii si videouri, ci din baza de date a imaginilor picturilor religioase, raportata de
Andrei Simion in teza sa de doctorat®”. Experimentul include urmatorii pasi: cate cinci
picturi cu o fata, doua fete, trei fete si mai multe fete au fost selectate din baza de date.
Odata aplicati algoritmii de invatare automata supervizata pentru recunoasterea fete-
lor, modelele au fost verificate pentru acuratetea identificarii corecte a numarului de
fete si a zonei de reprezentare a acestora.

Bibliotecile de programare selectate sunt: Pyaesthetics, OpenCYV, Dlib, YOLOv3.

Pyaesthetics™ este o biblioteca Python care permite extragerea indicatorilor cantita-
tivi pentru evaluarea esteticii si a fetelor prezente intr-o imagine. Printre caracteristicile

20 Terhérst, P, Kolf, J.N., Huber, M., Kirchbuchner, F, Damer, N., Moreno, A.M., Fierrez, J. si Kuijper, A., A comprehensive stu-
dy on face recognition biases beyond demographics. IEEE Transactions on Technology and Society, 3(1), pp. 16-30.

21 https://3a.ro/wp-content/uploads/2020/03/Lucian-Bruma-anul-ll-sem-I-studii-doctorale-1.pdf.

22 https://3a.ro/author/catalinb/.

23 D. Neagu, S. Zhang si C. Balescu, ,A multi-label voting algorithm for neuro-fuzzy classifier ensembles with applicati-

ons in visual arts data mining”, 5" International Conference on Intelligent Systems Design and Applications (ISDA'05),
Warsaw, Poland, 2005, pp. 245-250, doi: 10.1109/ISDA.2005.10.

24 Simion Eduard-Andrei, Arta italiana din perioada 1200-1400 si arta bizantina din perioada 1300-1600 in Grecia
si Rusia. Explordri gramaticale comparative, teza de doctorat, Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti,
Facultatea de Arte Plastice, 2022.

25 Giulio Gabrieli, Giulia Scapin si Gianluca Esposito, A Python package designed to estimate visual features concerning
the aesthetic appearance of a still image, 2022.
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cantitative extrase se numara luminozitatea, complexitatea vizuala, simetria, coloratu-
ra, distributia culorilor, prezenta si numarul fetelor umane, numarul obiectelor distincte
din imagine, suprafetele vizuale si textuale.

OpenCV este o biblioteca Python extrem de popular3, oferind o gama bogata de posi-
bilitati pentru procesarea imaginilor si a videourilorin aplicatii de vizualizari computati-
onale, recunoasterea fetelor si detectarea formelor®®. Functiile relevante ofera posibili-
tatea identificarii si semnalizarii fetei umane din imaginea selectata.

Dlib este o biblioteca Python de grafica pe calculator care foloseste direct algoritmi
de invatare supervizata pentru recunoasterea fetelorin imagini, cu preponderenta fo-
tografii si imagini digitale®”. Rezultatele din Anexa 3 demonstreazi efectivitate cres-
cuta cand numarul de fete din imagine este mic. Pentru un numar mai mare de fete in
imagini (deci potential cu mai putine detalii) si o complexitate crescuta, modelele din
aceasta biblioteca nu reusesc sa identifice niciuna dintre fete.

Biblioteca You Only Look Once (YOLOv3) cuprinde algoritmi de detectie a obiecte-

lor din imagini sau inregistrari video, care ar putea fi utili in detectarea fetelorin picturi-
le religioase alese. YOLOv3 este apreciata pentru viteza si eficienta sa in invatare®. Si
n acest caz, modelele sunt mai eficiente pentru un numar de fete mai mic pe o supra-
fata mai mare. Modelele au chiar si rezultate fals pozitive — cazul barcii identificata ca
fata umana.

Rezultatele antrenarii si validarii modelelor cu functiile caracteristice bibliotecilor se-
lectate sunt cuprinse in Anexele 1-4. Pyaesthetics este un caz cu variatii, dar rezulta-
tele nu sunt concludente. Pentru OpenCYV, rezultatele sunt mai putin bune pentru un
numar mic de fete si ceva mai bune cand numarul de fete creste, dar creeaza totusi si
cazuri fals-pozitive, deci are o senzitivitate mai scazuta.

Concluzii

Spre deosebire de asteptarile noastre initiale, rezultatele prezentului experiment cu-
prind contradictii, cu vesti chiar bune pentru artisti si cercetatori. in toate cazurile, algo-
ritmii de extragere a caracteristicilor cantitative si de invatare supervizata au demon-
strat lacune majore si erori consistente in recunoasterea fetelor din picturile religioase.
Acestea par sa se focalizeze in distorsiunile create de imaginile artistice prin compara-
tie cu imaginile din fotografii si inregistrari video.

26 Alexander Mordvintsev si Abid Rahman, OpenCV-python tutorials documentation, release 1, 2017.
27 Davis E. King, Dlib-ml: A machine learning toolkitin Journal of Machine Learning Research, nr.10/2009.
28 Dr. S.V. Viraktamath and Madhuri Yavagal, ,Object detection and classification using yolov3",in International Journal of

Engineering Research and Technology, 2021.
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Aceste evidente propun si cateva optiuni demne de interes in spatiul ternar. Exista ne-
voia colaborarilor inteligente multidisciplinare, a utilizarii robuste si responsabile a mo-
delelor A 2.0,Tn special in ceea ce priveste identificarea caracteristicilor cantitative
care sa defineasca estetica pentru modelele de inteligenta artificiala in mod consis-
tent. Pana atunci, astfel de modele demonstreaza un spectru destul de larg de perfor-
manta care motiveaza actualul raspuns la intrebarea din sectiunea 2.1: Este IA de azi
capabila sa interpreteze si sa simta ideile si trairile din mesajul creatiei artistice in for-
ma de picturi? Raspunsul este schitat in randurile urmatoare.

Amintindu-ne ca abilitatile umane de vizualizare ocupa intervalul dintre hyperphan-
tasia (cand omul poate crea imagini mintale dinamice si pline de viata) si aphanta-

sia (cand oamenii experimenteazi lipsa totala de imaginatie vizual3)*’, putem spune
ca modelelor A 2.0 le lipsesc, cu desavarsire, motivatia umana a imaginatiei vizua-

le si creativitatea, motivate astfel. Desi sisteme IA 2.0 de tipul DALL-E 2.0 sunt creati-
ve, creativitatea lor nu se bazeaza pe idei si trairi, ci pe elemente cantitative ale imagi-
nilor stocate in memorie si informatii despre acestea. Cu alte cuvinte, IA demonstreaza
(inca) pseudophantasia, cu elemente partiale de prosopagnosia.

este Dr. Inginer Informatician si Professor of Computing la Universitatea din Bradford, Marea Britanie, unde
este totodata liderul grupului de cercetare in Inteligenta Artificiala. Cercetarile sale sunt concentrate pe
domeniile de algoritmi si reprezentare de cunostinte pentru inteligenta computationala responsabila.

A condus peste 30 de doctorate in inteligenta artificiala si aplicatiile sale si este coautor a peste 150

de articole stiintifice in reviste, conferinte, carti si prezentari cu expunere internationala.

sunt studenti, in anul 1V, ai disciplinei de Stiinta Calculatoarelor la Ecole Nationale Supérieure
d‘électronique, d’informatique, d’hydraulique et des télécommunications (ENSEEIHT), din Toulouse.
Partea experimentala din acest articol a fost produsa de coautorii Martin Caissial si Hugo Laffont,
sub coordonarea prof. C.D. Neagu, in perioada lor de studiu ca studenti interni, in timpul practicii,
din perioada verii 2023, in grupul de cercetare in IA, la Universitatea din Bradford.

29 https://neurosciencenews.com/aphantasia-visual-ptsd-23901/.



083 Estetica in arta in perioada /A 2.0 una.unarte.org
Ciprian Daniel Neagu, Martin Caissial, Hugo Laffont

v Anexa 1
Teste cu algoritmi Pyaesthetics

Test with one face

es: 1 Number of recognised faces: 1 Number of recognised faces: 1

Number of recognised f:

Number of recegnised faces: 0

> Fig. 11
Teste cu o fatd umana cu modele
|A 2.0 produse cu Pyaesthetics

Test with two faces

Number of recognised faces: 0 Number of recognised faces: 0

Number of recognised faces: 0

> Fig.1.2
Teste cu doua fete umane cu modele
|A 2.0 produse cu Pyaesthetics

Test with three faces

Number of recognised faces: 1

Number of recognised faces: 1 Number of recognised faces: 0

Number of recognised faces: 2

= 3

Number of recognised faces: 3

> Fig.1.3
Teste cu trei fete umane cu modele
|A 2.0 produse cu Pyaesthetics
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> Fig. 1.4
Teste cu mai mult de trei fete umane cu
modele |A 2.0 produse cu Pyaesthetics
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Test with more than three faces

Number of recognised faces: 4

Number of recognised faces: 5

Number of recognised faces: 4
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Number of recognised faces: 1

Number of recognised faces: 3
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v Anexa 2
Teste cu algoritmi OpenCV

> Fig. 2.1
Teste cu o fatd umana cu modele
|1A 2.0 produse cu OpenCV

Test with one face

Number of recegnised faces: 4 Number of recognised faces: 1

Number of recognised faces: 1

nised faces: 0

Number of recog

> Fig.2.2
Teste cu doua fete umane cu modele
|1A 2.0 produse cu OpenCV

Number of recognised faces: 1

S

Number of recognised faces: 0 Number of recognised faces: 2
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Test with three faces

Number of recognised faces: 2

Number of recognised faces: 0

Number of recognised faces: 2
5

Number of recognised faces: 2

Number of recognised faces: 5

-> Fig.2.3
Teste cu trei fete umane cu modele
|1A 2.0 produse cu OpenCV

Test with more than three faces

Number of recognised faces: 7
gl 3 Number of recognised faces: 15

Number of recognised faces: 6
T

“...,4 1

B LT ——

Number of recognised faces: 7

> Fig. 2.4
Teste cu mai mult de trei fete umane
cu modele IA 2.0 produse cu OpenCV

v Anexa 3
Teste cu algoritmi Dlib

Test with one face

Number of recognised faces: 1

Number of recognised faces: 1 Number of recognised faces: 1

Number of recognised faces: 1 Number of recegnised faces: 0 Number of recognised faces: 1
oy . P !

> Fig. 31
Teste cu o fatd umana cu modele
|A 2.0 produse cu Dlib
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Test with two faces

Number of recognised faces: 2 Number of recognised faces: Number of recognised faces:

S

Number of recognised faces: 1 Number of recognised faces: 1 Number of recognised faces: 0

-> Fig. 3.2
Teste cu doua fete umane cu
modele |A 2.0 produse cu Dlib

Test with three faces

Number of recognised faces: 0

Number of recognised faces: 2

Number of recognised faces: 0
5

Number of recognised faces: 0 Number of recognised faces: 0

Number of recognised faces: 3

> Fig. 3.3
Teste cu trei fete umane cu
modele |IA 2.0 produse cu Dlib

Test with more than three faces

Number of recognised faces: 1
L Number of recognised faces: 0

Number of recognised faces: 0
Pl P

Number of recognised faces: 0

> Fig.3.4
Teste cu mai mult de trei fete umane ] !
cu modele IA 2.0 produse cu Dlib o
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v Anexa 4
Teste cu algoritmi YOLOv3

Test with one face

> Fig. 41
Teste cu o fatd umana cu modele
|1A 2.0 produse cu YOLOv3

Test with two faces

> Fig. 4.2
Teste cu doua fete umane cu modele
IA 2.0 produse cu YOLOv3

Test with three faces

> Fig. 4.3
Teste cu trei fete umane cu modele
IA 2.0 produse cu YOLOv3
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Test with more then three faces

> Fig. 4.4
Teste cu mai mult de trei fete umane
cumodele IA 2.0 produse cu YOLOv3
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Prefata

Cine sustine ca arta vremurilor noastre este destinata spiritului, nu sentimentelor este
obligat sa expuna experienta spirituala care I-a condus la aceasta concluzie. Titlul
Aesthetica sintetizeaza nucleele esentiale ale unor astfel de stimuli intelectuali.

Expunerea de fata nu are un caracter sistematic, fiind, mai degraba, un mozaic alcatu-
it din observatii, experiente, reflectii si concluzii. Nu in ultimul rand, intregul este format
din experimente concepute si realizate cu ajutorul unor noi cunostinte, ipoteze, idei

si concepte intretesute de o terminologie care deriva, la randul ei, din teorii filosofice
preexistente sau nou elaborate.

Filosofia este o disciplina aplicata. Teoriile sunt elementul ce trebuie aplicat. Aceste
aplicari sunt deja experimente de un ordin superior. Uneori ele dezvaluie mult, alte-
ori putin. Dar ele duc la constructii si nu le vom evita. Acolo unde nu exista construc-
tii, nu este posibila nici terminologia care sa permita comunicarea, niciintelegereain-
sasi. Terminologiile fac cu putinta si inlesnesc dinamica in sfera spiritului, a gandirii si
a cunoasterii. Ele mijlocesc intre actiune siintelegere. Ele dau nastere jonctiunii din-
tre inteligenta si viata, existenta si societate, alcatuind un sistem de coordonare foar-
te sensibil si usor de dislocat. Rationalitatea care se manifesta in aceste instrumente
umane are scopul de a contribui la eliminarea oricarui tip de mitologie inepta, in in-
teriorul careia multi ar vrea sa incadreze arta, pentru a scapa de materialitatea ei ex-
trem de pamanteasca, de efectul ei spiritual, vital si economic, de efortul intelectu-
al pe care-l presupune. Voi ajunge, in final, la concluzia ca arta moderna are de suferit
nu din cauza calitatii sale, ci a fundamentului sdu ontologic. Se va vedea atunci ca sco-
pul a fost de a depasi artainteleasa ca iluzie, in vederea atingerii punctuluiin care arta
este vazuta ca fiinta. Din acest punct de vedere, estetica mea sta in stransa legatura cu
.metafizica literaturii”.

Reflectiile pe care le avansez aici se bazeaza pe principii care au fost avansate intr-un
seminar dedicat Esteticiilui Hegel. Dar ele au fost extinse si proiectate in sfera artei
moderne cu ocazia a dou calatorii in sudul Frantei siin Corsica. Intr-un eseu despre

~medievalism”, Ezra Pound a pus Provence si vechea Elada in opozitie. Muzeul Picasso
din Antibes are la baza aceasta problema a celor doua estetici, a celor doua pozitii me-
tafizice, doua forme de vitalitate extrema care coincid atunci cand transformi arta anti-
ca, proiectand-o in mediul care a anihilat-o, adica in cel al unei picturi, sculpturi sau ce-
ramici care poarta amprenta prezentului. Sau integralitatea unui peisaj care prilejuieste,
asa cum spunea Hegel, revelareain noi a frumosului naturii ca oglindire a frumosului
artei. Dedic aceasta carte micii comunitati de calatorie care a participat la experienta
presupusa de ea si la problemele pe care le pune.

lanuarie 1954, Max Bense
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Prima introducere in estetica

+Aridica la constiinta cele mai inalte interese ale spiritului.” in acest pasaj al Esteticii
sale, Hegel se refera nu atat la finalitatea artei, cat mai degraba la starea ei. Numai ca
epocile care nu manifesta decat un interes moderat fata de arta interpreteaza starile
mai degraba ca finalitati. Sunt epoci care resimt lipsa de indicatii privind sensul, finali-
tatea si rezultatul activitatilor umane si care au redus sau au pierdut cu totul placerea
pentru art3, cu scopul, probabil, de a deveni mai morale si de a ascunde nehotararea,
obnubilarile ratiunii sau slabirea imaginatiei.

Insa pierderea plicerii estetice are uneori si efectul de a diminua consumarea artei la
nivelul emotiilor, adica acel proces in urma caruia arta se transforma in stari si senti-
mente. Acest lucru duce, in cazurile cele mai fericite, la construirea unei noi modalitati
de raportare la arta, una care se manifesta mai putin la nivelul afectelor, ci mai degra-
ba prin concepte si cunostinte. Starile de placere sau de neplacere rapesc artei esenta,
intentia lor fiind de a o transpune in altceva. Conceptele si cunoasterea, pe de alta par-
te, li recupereaza esenta, fiindca nu o recepteaza prin filtrul vietii. Ceea ce afectele mo-
difica sau distrug in relatia lor cu arta trebuie sa fie eliminat si reconstruit pe calea gan-
dirii. Gandirea conceptuala este chemata sa neutralizeze si sa corecteze deformarile si
distrugerile pe care afectele le pot provoca artei. Puritatea metafizica a artei depinde
de puritatea spirituala a constiintei care intra in contact cu ea. Presupunand cain arta
isi fac aparitia cele mai inalte manifestari ale spiritului, vom spune ca ea ramane esen-
tiala si relevanta acolo unde produce puritate spirituala a constiintei.

Aceasta trecere are loc prin schimbarea modalitatii de receptare a artei, in recepta-
rea a ceea ce nu maiintelegem, a ceea ce patrunde in constiinta sub forma obscurita-
tii si pare a deschide cai care se inchid imediat: o priveliste fara de care nu mai poti trai,
un sunet, o linie, un ritm de care nu te poti debarasa si care revine insistent sau o cu-
loare care uimeste, un sunet strident, o metafora care submineaza curajul si un semn
care te aruncain adancurile pline de elan ale fiintei. Si deodata ajungi in cealalta parte.
Persecutia a luat sfarsit. Socul, inertia si constrangerea restabilesc distanta.

Stim ce vedem, percepem ce auzim, simtim ce atingem si distingem sunetul, ver-

sul, cuvantul; cu toate acestea, o intorsatura frumoasa a versului scoate o veche viziu-
ne din penumbra. Din punct de vedere ideal, arta se opune consumului. Insa constiinta
noastra, in masura in care este interesata de arta, consuma arta pentru placerile si su-
ferintele pe care aceasta i le trezeste; acest consum priveste insa opera de arta indivi-
duala, maniera, stilul care-i este propriu. Dar artainsasi, ideea ei scapa distrugerii pro-
duse de emotii. Asa cum afectele consuma opera de arta individual3, tot asa un anumit
tip de gandire pregateste ideea artei, reflectia asupra artei, in general. Orice sentiment
trezit de arta alunga imediat ideea de arta, caci nu prin sentimente avem acces la idei.
Ideea de artaisi redobandeste consistenta numaiin reflectie si se sublimeaza prin
gandire, in vederea unei existente proprii.

Caci, asezata in cadrul reflectiei care pregateste judecata estetica, opera de arta se
plaseaza dincolo de afecte. Opera de arta nu poate fi pe deplininteleasa decat sub for-
ma unui eveniment constient al inteligentei noastre si nu poate actiona asupra spiri-
tului decatin starea de judecata sau teorie, chiar daca este adevarat ca experientele
care preceda aceasta teorie se bazeaza nu doar pe observatii, ci si pe afecte, neplace-
re si placere.
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Principala caracteristica a unei teorii estetice care pune opera de artain serviciul in-
tereselor superioare ale spiritului consta in faptul ca, spre deosebire de o teorie fizica
perfect3, ea nu vizeaza un continut real, ci, dimpotriva, incearca sa se sustraga aces-
tuia.Tn a sa Introducere in estetica, Hegel considera ca termenul de ,estetica” nu e in
totalitate potrivit, ,deoarece «estetica» desemneaza, mai exact, stiinta sensibilitatii, a
senzatiei”, iar folosirea expresiei se explica prin faptul ca ,,in Germania, operele au fost
privite din perspectiva sentimentelor pe care ar fi trebuit sa le suscite”. Aceasta critica
vizeaza, de asemenea, in mod clar, si situatia esteticii ca teorie. Hegel sustine, in mod
limpede, ideea ca fundamentarea esteticii si a judecatii estetice nu poate reusi decat
atunci cand discutia despre arta nu iain considerare afectele trezite de opera.

Nu este usor sa explicam in ce consta o teorie. Ea poate fi descrisa, in primul rand, cao
multime de propozitii. Regula de formare, ordonarea si forma acestor propozitii, ince-
pand de la principii si terminand cu teoremele, constituie obiectul epistemologiei, una
dintre disciplinele filosofiei exacte. Deductia este cea care ordoneaza si asigura coe-
ziunea tuturor propozitiilor care alcatuiesc o teorie. Dar teoria presupune si un text in
proza, avand propria sa metrica si topica. Exista exemple minunate de teorii abstrac-
te, in care logica este perfect transparenta si a caror metrica lingvistica nu obnubilea-
za deductia teoremelor. Dar cand o astfel de teorie inglobeaza si exprima relatii con-
crete, ea se transforma intr-o entitate prin care actioneaza spiritul nostru, intr-un topos
cu ajutorul caruia putem recunoaste, determina, defini ceea ce exista. Orice estetica
este o teorie in care complexul de evenimente concrete este mereu sustras experien-
tei afective prin intermediul logicii, fara a fi alterat. Acest fapt da nastere unei sensibili-
tati neobisnuite a esteticii, sensibilitatea teoriei fata de aplicarea ei la opera concreta.

Trebuie sa tinem cont de iritarea izvorata din faptul ca un vers, un tablou, o sculptura

nu sunt perfecte si sa o punem in seama afectului, nu a ideii, a efectului, dar nu a fiintei.
Putem spune ca orice critica este manifestarea acestei dimensiuni sensibile a esteticii.
Credem tot timpul, in mod eronat, ca teoria trebuie sa se fructifice in opera de arta. Dar
nu opera este estetica aplicat3, ci critica operei.

Estetica este indispensabila nu de la prima treapta a operei, de la geneza sa,cide laa
doua etap3, cea care priveste existenta operei in spirit, intelegerea si semnificatia sa.
Critica exista in mediul teoriei, in masura in care nu exista critica de arta legitima fara
presupozitia unei estetici. Pe de alta parte, orice teorie este deja, implicit, critica.

O opera de arta exista precum un lucru in natura, dar are alta origine si alt mod de a fi.
Asa cum realitatea exista in modul de a fi al naturii, frumusetea exista in modul de a fi
al artei, ea fiind expresia modalitatii de existenta a artei in integralitatea ei. Folosim ter-
menul de ,frumusete” in contextul artei, la fel cum il folosim dintotdeauna pe cel de

Lrealitate” pentru a desemna modul de existenta al naturii. Cand spunem ca frumuse-
tea reprezinta modul de existenta al artei punem, in acelasi timp, problema analizei si
explicarii acestui mod in cadrul unei teorii, al unei estetici. Astfel, arta insasi este recu-
perata ca tema ce tine de problema fiintei, a fiintei fiintarii. Dar numai o arta care a do-
bandit constiinta de sine se rafineaza intr-o estetica si se proiecteaza dincolo de ori-
ce afecte, recuperand acea puritate spirituala care face cognoscibil modul sau de a fi.
Arta devine o veritabila manifestare a fiintei, numai ca act spiritual.

Atunci cand criticul stabileste relatia dintre arta si estetic3, el se refera la purita-
tea spirituala a operei. Reflexivitatea pe care o aduce judecata estetica trimite catre
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posibilitatile artei, deci catre un mod al fiintei. Felul in care modalitatile ,necesitate”,

Jrealitate” si,posibilitate” se raporteaza intre ele, precum si relatiile lor reciproce, re-
prezinta unul dintre cele mai stabile si esentiale segmente ale ontologiei, aceasta fiind,
la randul sau, una dintre cele mai exacte si mai clare parti ale metafizicii. Introducerea
frumusetii ca o noua modalitate, proprie fiintei artei, nu afecteaza cu nimic relatiile din-
tre modalitatile deja introduse.

La fel cum in sfera naturii modalitatea posibilitatii trimite catre cea a realitatii, in sfera
artei, diferitele posibilitati cercetate de catre critici nu trimit la fiinta reala a operei de
arta, ci la fiinta frumoasa, adica la gradul de perfectiune prezent nuin realitatea operei,
ciin frumusetea ei. Tocmai aceasta relatie dintre posibilitate si frumusete o transforma
pe aceasta din urma intr-un mod de a fi al operei de arta.

Pe de alta parte, simplul fapt ca exista critica indica sensul modal al conceptului de

Lfrumusete”. Exercitarea criticii instituie o prelungire a operei in estetica si metafizica,
adici o deschidere catre dimensiunea ontologici a artei. in momentul nasterii operei,
adicain prima sa etapa3, relatia cu critica se stabileste prin intermediul experimentu-
lui. Nasterea operei de arta este, in principiu, experimentala, iar experimentul deter-
mina posibilitatile de variatie care caracterizeaza modul sau particular de a fi, posibili-
tati pe care criticul le are in vedere. Darin cea de-a doua etapa, cea a judecatii, critica
transfera opera de arta in starea pur teoretica a esteticii, ceain care experimentul tre-
buie sa fie considerat incheiat. Experimentul, critica si teoria sunt etapele succesive
prin care opera de arta este impinsa de procesul estetic in proximitatea fiintei, daca-mi
este ingaduit sd ma exprim astfel. Mai exact, experimentul, critica si teoria scot la lu-
mina, Tn mod succesiv, acel mod de existenta fascinant al operelor de arta pe care sun-
tem obisnuiti sa-1 numim, cu un termen oarecum uzat si obscur, ,frumusete”.

Estetica este cea care decide la ce componenta a operei se refera modalitatea frumu-
setii. Aici ne intereseaza, initial, afirmatia, curioasa la prima vedere, potrivit careia in-
tr-o abordare radical rational3, opera de arta trebuie transpusa intr-o stare pur teore-
tica pentru a-i putea cunoaste frumusetea si puritatea spirituala. Critica indeplineste
aceasta functie de a judeca, de a face o alegere logicaintre diferite posibilitati este-
tice. Trebuie, de asemenea, sd remarcam faptul ca, dincolo de aceasta functie a criti-
cii, trecerea artei in starea de teorie corespunde unei obisnuinte a inteligentei noas-
tre, care tinde sa transfere toate judecatile, toate deciziile ce corespund unei necesitati
existentiale sau sociale profunde in sfera principiilor, in puritatea spirituala a constiintei.
Acesta este unul dintre procesele care definesc epoca noastra la nivel spiritual. Chiar
si judecata asupra datelor fizice nu are loc decat daca acestea sunt integrate in cadrul
unei teorii. Daca prin constiinta cartezianaintelegem autointerpretarea si autojustifi-
carea constiintei pe baza unor principii, atunci putem vorbi despre aparitia unei consti-
inte carteziene in sfera artei, prilejuita de aparitia unei estetici pur teoretice, care se ra-
porteaza la arta precum fizica la natura.

Aceasta situatie teoretica traseaza in prezent o adevarata linie de demarcatie intre
ethosul restaurativ si cel progresist. Dar, asa cum fizica moderna nu neaga teoriile fizi-
cii clasice, ci le integreaza, transformandu-le un caz special, tot asa si o estetica in spi-
rit cartezian trebuie sa faca inteligibile si transparente atat intentiile artei clasice, cat si
cele ale artei moderne. Desigur, nu poate fi vorba, aici, de instituirea unei ierarhii, ci de
evaluarea unor descoperiri, a unor subtilizari intervenite in decursul timpului. Faptul ca
o astfel de estetica diminueaza in mod decisiv elementul moral (spre disperarea celor
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care se tem de ,pierderea centrului”, nu este in detrimentul artei, ci al celor care pri-
vesc operele de arta , din perspectiva sentimentelor”.

Problema consta asadarin a vorbi despre arta intr-un mod potrivit, pertinent si inteli-
gibiI.Tn mod primordial, arta nu este comunicare, ci expresie. Asadar, din punct de ve-
dere ontologic, ea face parte din limbaj, care presupune folosirea anumitor elemente

si semne. In estetica vorbim despre limbajul artei, folosind alt limbaj decat cel al artei.
Estetica se raporteaza la arta precum un metalimbaj la limba-obiect. Tot ceea ce expri-
ma (ceea ce reveleaza) arta si este totodata formulat in estetica nu este teorie, ci me-
tateorie a artei. Aceasta devine metaestetica atunci cand estetica insasi este inclusa
intr-un cadru filosofic mai larg, iar fiinta esteticii primeste o intemeiere metafizica pro-
venita din domenii nonestetice.

Cred ca estetica este lipsita, in continuare, de o terminologie precisa, ceea ce face di-
ficila sau chiarimposibila orice dezbatere despre arta. De mai bine de doua mii de ani,
creatia artistica a fost caracterizata de o extraordinara continuitate. Cu toate acestea,
orice discutie despre arta atinge, inevitabil, punctul in care trebuie sa ne recunoastem
ignoranta. Disparitia abordarii stiintifice a artelor individuale, in favoarea istoriografi-
ei si a eruditiei, este, fara indoiala, o consecinta a inadecvarii terminologiilor si teoriilor
estetice. Palavrageala despre Weltanschauung nu este o critica propriu-zisa, care tre-
buie sa porneasca de la o estetica situata in cadrul necesitatii de tip stiintific si al uni-
versalitatii filosofice, departe de orice teza ipocrita privitoare la ,,pierderea centrului”.

Este vorba, asadar, despre o receptare a esteticii inteleasa ca o teorie filosofica, ca

o critica metodic3, ca o terminologie universala. in acest sens, trebuie sa mentio-

nam doua nume mari, care au contribuit la formarea conceptuala a unei astfel de es-
tetici. Mai intai Hegel, ale carui Prelegeri de estetica, editate de Hotho, in 1835, consti-
tuie si astazi un ansamblu masiv, pe alocuriintunecat si greu de patruns. Apoi Charles
W. Morris, din Chicago, cel care, sprijinindu-se pe semiotica lui Charles Sanders Peirce,
a descoperit o noua cale abstracta a teoriei estetice, in lucrarea intitulatd Foundation
of the Theory of Signs, publicatain 1938, la un secol dupa Estetica lui Hegel.

Tncepand cu Hegel, putem si ne indreptam spre tematizarea fiintei operelor de art3,
spre analiza constitutiei lor metafizice, a descompunerii lor potrivit categoriilor si a
modalitatilor ontologice ce le sunt proprii. Dar de la Morris incoace, estetica a casti-
gat o rationalitate care s-a instalat in operele de arta moderne, indiferent ca este vorba
de literatura, muzica, poezie sau pictura. Instrumentul criticului va deveni fecund abia
atunci cand teoria estetica va corespunde starii actuale a artei.

Este bine cunoscut faptul ca literatura, muzica si arta moderna sunt mult mai comple-
xe decat au fost vreodata in trecut. Putem observa, de asemenea, faptul ca ele au inlo-
cuit, treptat, ,artificialul”, in sensul clasic al cuvantului, cu un fel de manierism tehno-
logic de factura moderna. Tehnica moderna se prezinta ca o stare artificiala a materiei
reale, unain care abstractiunile teoriei pure sunt la fel de prezente ca functiile de uti-
lizare. O arta care se naste in proximitatea, in centrul, in compania unui asemenea tip
de existenta nu poate ramane neatinsa de caracteristicile lui. Arta patrunde cu aces-
te atribute in constiint3, iar produsele ei, operele, pot fi definite, metafizic si ontolo-
gic, ca o prelungire a realului intr-un alt mod al existentei. Arta trebuie sa se adapteze la
structurile si texturile spiritului nostru, trebuie sa fie un echivalent al constiintei noas-
tre, al principiilor noastre diferite, satisfacand analizele si sintezele. Naivitatile nu mai
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fascineaza si nu mai au nicio greutate. Posibilitatile de subtilitate si de profunzime nu
mai apartin exclusiv artei. Mecanica lui Galilei nu d3, poate, dovada de un mare rafina-
ment, iar din aceasta perspectiva, arta clasica si poeziaii erau superioare. Mecanica de
astazi, pe de alta parte, da dovada de o profunzime, o amploare, un rafinament al teme-
lor si al formularilor pe care artistii cu greu le pot egala.

Constiinta noastra despre ordinea si fiinta lucrurilor are, astazi, un fundament stiintific
si tehnologic, nemaifiind de tip cultic sau religios. Ceea ce se mai manifestainca pe-
riodic, intr-o atare sfera, apartine domeniului ,spiritului” (Witz) interpretat psihanalitic,
cel prin care filistinul modern incearca sa conserve anumite surogate ale vechilor sale
drepturi. Printre sarcinile esteticii se numara, in mod firesc, si tratarea analitica a dis-
pozitiei de fiinta si de constiinta a operei de arta. Ernst Robert Curtius a spus, la un mo-
ment dat, ca , literatura este un vector de idei, arta nu este. [...] Daca scrierile lui Platon
ar fi disparut, n-am fi putut sa le reconstituim dupa sculptura greaca.” As vrea sa co-
rectez severitatea acestei judecati, precizand ca reconstructia gandirii, a spiritului unei
opere nu poate fi realizata fara estetica. Estetica transforma artele in Logos si — pentru
a-l cita din nou pe Curtius -, logosul nu se poate exprima decéat prin cuvant”,

Arta se manifesta ca prelungire a fiintei intr-o alta modalitate, devenind astfel o activi-
tate eminamente metafizica. insa constiinta noastra nu pretinde nicio prelungire a cu-
noasterii noastre inspre arta. Aici au loc discontinuitati care, fiind de natura ontologica,
devin insurmontabile. Dar fiindca atat arta, cat si stiinta poseda propria lor tematizare a
fiintei, nu ar trebui sa existe niciun fel de discontinuitate.

Tn ceea ce priveste atributele metafizice ale activitatii artistice sau, mai precis, aspec-
tele ontologice ale acesteia, trebuie spus ca interiorizarea fiintei atinge, aici, niveluri
mai profunde decatin stiinta. Orice ,a face” pune intrebarea ontologica clasica: , De
ce exista ceva mai degraba decat nimic?”, intr-un mod mai voalat decat se intampla in
actul cunoasterii, dar ofera un raspuns mult mai radical si mai cuprinzator. Estetica, in
schimb, care se bazeaza pe asemenea conexiuni pentru a aduce perspectiva artei la
stadiul de cunoastere, va trebui sa puna mai deschis intrebarea, chiar daca raspunsul
sau va fi cu siguranta mai sarac.

Tn masurain care stiinta actuald a integrat claritatea metafizica in rationalitatea sa
complexa, nemailasand-o in seama cautatorilor de zei si a jumatatilor de spirit, ea a
oferit si artei moderne posibilitatea de a fi, in acelasi timp, o compozitie metafizica.
Acest fapt permite esteticii moderne sa reconstruiasca frumosul si uratul la alt nivel. O
asemenea estetica trebuie sa se foloseasca de toate mijloacele, principiile si termino-
logiile care definesc acea rationalitate din care izvorasc astazi arta, tehnica, stiinta, lite-
ratura si filosofia.

Estetica descrie principiile care guverneaza operele de arta posibile, dar nu recurgand
la mijloacele proprii artei, ci sub forma teoriei pure. Totusi, teoria nu apartine in mod
necesar, asa cum spunea Hilbert, doar matematicii, ci si spatiului filosofic.

Oricum, estetica nu este o disciplina filosofica autonoma precum logica, epistemo-
logia sau metafizica. Ea apartine mai degraba filosofiei aplicate, fiind din acest motiv



097

Estetica: observatii metafizice privitoare la frumos una.unarte.org
Max Bense

comparabila cu filosofia naturii. Asa cum intregul domeniu al naturii este prezent in fi-
losofia naturii sub forma totalitatii stiintelor, estetica cuprinde integralitatea productiei
artistice. Arta este campul de experienta asupra caruia estetica reflecteaza. Dar obiec-
tul productiei artistice nu este decat un distilat abstract, derivat din acest domeniu al
experientei. Metodele de analiza sunt, toate, extrase din teorii si discipline filosofice, ni-
ciodata dintr-un Weltanschauung. Astfel, problemele estetice presupun productia ar-
tistica, dar nu se raporteaza la ea oferind indicatii referitoare la modalitatea in care ar
trebui sa fie create operele. Sunt probleme care nu pot fi rezolvate prin reflectii, me-
tode istorice sau tehnologice. Estetica si filosofia artei se disting prin faptul ca fieca-
re se raporteaza in mod diferit la productia artistica. Filosofia artei presupune aceas-
ta productie, o transformain tema principala si o supune travaliului filosofic. Estetica
nu-si impune analiza asupra obiectelor decat dupa ce producerea artistica are loc.
Domeniul ei tine de obiectul estetic, judecata estetica si existenta estetica. Definirea
si descrierea obiectului estetic se realizeaza, in mod evident, prin ontologie. Judecata
estetica este analizata cu ajutorul unor procedee care apartin logicii si semanticii, iar
definirea existentei estetice va trebui sa recurga la analitica existentiala, luata intr-un
sens mai cuprinzator. Devine asadar clar ca estetica trebuie inteleasa ca o teorie filo-
sofica unitara a obiectului estetic, a judecatii estetice si a existentei estetice. Este clar
ca se poate vorbi de un obiect estetic, de o judecata estetica si de o existenta estetica
doarin momentul in care exista un proces empiric pe care il putem interpreta ca per-
ceptie estetica si care se raporteaza permanent la ceea ce ne ofera observarea opere-
lor de arta.

Stim, astazi, care este dubla functie a unei teorii. Pe de o parte, ea trebuie sa ordoneze
experienta si observatia, facand posibile descrierea siintelegerea lor ca unintreg coe-
rent. Pe de alta parte, ea trebuie sa faca posibile noi experiente si observatii, prin elabo-
rarea unor teorii care sa functioneze ca ferestre, sonde sau lentile. Estetica, in calitatea
sa de teorie, indeplineste aceasta dubla functie in raport cu datele perceptiei estetice,
printre care includem si reprezentarea. Ea introduce ordine si sistematicitate in datele
perceptiei estetice si face posibile modalitati noi si patrunzatoare de percepere a ope-
relor de arta.

Obiectul estetic

Daca discursul nostru despre obiectul estetic este consistent, atunci el trebuie sa se
refere la un obiect care se manifesta sub forma unui pom, a unei imagini, a unei sculp-
turi sau a unei succesiuni de sunete. Ceea ce da specificitate acestui obiect este, fara
indoial3, proprietatea de a fi fost creat prin actiunea specifica a unui om si de a nufi
existat inainte de actul creatiei, nici sub forma de idee, nici ca reprezentare anticipa-
tiva. Obiectul estetic se naste caincercare, ca experimentare, iar nu ca o simpla tran-
spunere a unei entitati imaginare in materie. Nu avem a face aici cu o devenire natura-
13, ci cu o creatie, dar una care se intrerupe brusc pentru a-si declara operaincheiata.
Caracterul fragmentar al unei opere nu contrazice aceasta explicatie. Creatia este

un veritabil act de producere, o .fixare” a ceea ce a fost perceput ca opera de arta, ca
obiect estetic. In mod riguros, este posibil ca toate operele de arta si se arate ca frag-
mente daca sunt raportate la idealul ipostaziat. Daca vorbim de idealul unei opere in
raport cu realitatea ei, inseamna sa presupunem ca opera este rezultatul unui proces
cu o continuare incerta si o desavarsire neincheiata. Atunci cand judecam operele cu
gustul si nu cu perceptia, subordonam adesea realul idealului. Acest mod de a proceda
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nu este acceptabil in estetica. Ne multumim sa admitem ca geneza unei opere de arta
ramane interesanta doarin masurain care perceptia estetica gaseste in ea ceva sa-
tisfacator, doar daca obiectul estetic a devenit vizibil, iar ceea ce a ramas incomplet

ar putea servi numai ca decor. Singularitatea operei de art3, irepetabilitatea genezei
sale rezulta din faptul ca producerea artei corespunde perceptiei obiectului estetic, cel
care devine, astfel, vizibil ca produs experimental, de sinteza.

Ceinseamna acest lucru pentru situatia ontologica a obiectelor estetice? Care este
modalitatea lor ontologica? Prin ce se diferentiaza obiectele estetice de alte obiec-

te? Ce putem spune despre ele inainte de a le fi definit cu precizie? Bineinteles, studie-
rea lor nu poate incepe fara presupunerea existentei operelor de arta. Obiectele esteti-
ce ne sunt date prin operele particulare. Acestea nu rezulta dintr-o devenire, ci dintr-o
creatie, o fabricatie, o producere. Ele poseda realitate si materie, suntin spatiu siin
timp. Realitatea lor este conditia necesara, dar nu si suficienta pentru ca o opera de
arta sa poata deveni obiectul perceptiei si judecatii estetice. Pentru a exista, obiecte-
le estetice presupun, in mod necesar, realitatea operelor de arta. Dar nu am spus, nicio-
dat3, ca ele au nevoie doar de aceasta realitate pentru a exista.

Aceasta observatie utilizeaza una dintre modalitatile fiintei, si anume pe cea a realita-
tii, pentru a descrie situatia ontologica a obiectelor estetice. Este clar ca o caracteriza-
re ontologica realizata prin mijloace categoriale, asa cum au fost ele teoretizate de la
Aristotel la Nicolai Hartmann, nu poate reusi. Este evident ca proprietatile categoriale
pot fi aplicate, dar nu sunt suficiente. Teoria clasica a modalitatilor ontologice, care dis-
tinge intre necesitate, realitate, posibilitate si negatiile lor, se apropie mai mult de fiinta
specifica a operelor de arta si a obiectelor estetice. Desigur ca nu pot fi create si con-
template decat picturi sau poeme reale, darimaginea si poemul transcend elementele
reale din care sunt alcatuite si sunt mai mult decat suma elementelor ce le alcatuiesc,
motiv pentru care vorbim despre corealitatea operelor de arta si corealitatea obiecte-
lor estetice. Modalitatea ontologica a obiectelor estetice este desemnata prin terme-
nul de corealitate.

Termenul este nou. E adevarat ca Oskar Becker mentioneaza in lucrarea Formales
System der ontologischen Modalitaten [ Sistemul formal al modalitatilor ontologice],
conceptele de ,co-posibilitate” si de ,co-necesitate”, precum si opusii lor, dar el nu in-
troduce termenul de ,corealitate”. Conceptul de ,co-posibilitate” descrie existenta ma-
tematica in sensul functionarii noncontradictorii a unei teoreme in cadrul unei teorii
matematice. In ceea ce priveste co-necesitatea, Becker o situeaza in cadrul unei exis-
tente matematice constructive, de exemplu, in sistemul de calcul al unui numar prim.
in matematica nu exista corealitate, fiindca relatiile de tip matematic nu au nevoie in
mod necesar de o constructie realad. Oskar Becker a identificat, pe buna dreptate, doua
tipuri de existenta matematica: existenta ideala sau abstracta si cea constructiva sau
intuitiva, prima distingandu-se prin ,,co-posibilitate”, cea de-a doua prin, co-necesita-
te”. Aceasta din urma nu ne spune nimic despre co-realitate. Lucrurile stau insa altfel in
universul artei. Tine de natura insasi a operelor de arta ca obiectul estetic sa iain mod
necesar o forma reala pentru a exista si pentru a putea fi perceput. Fiinta estetica este
o fiinta co-reala. Chiar si conceptul de ,realitate estetica”, elaborat de Lipps, poate fi
definit prin modalitatea corealitatii.
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Cateva concluzii

Conceptul corealitatii operei de arta ne permite sa extragem cateva concluzii dem-
ne de luat in seama. Am observat deja ca frumusetea este modul specific al ope-

rei de art3, la fel cum realitatea reprezinta modalitatea specifica de existenta a naturii.
Frumusetea este termenul folosit de estetica pentru a desemna conceptul ontologic
de corealitate. Acest concept este, asadar, corelatul starii estetice descrise prin con-
ceptul de frumusete. Termenul estetic de ,frumusete” este definit la nivelul teoretic al
fiintei de conceptul ontologic al corealitatii. Definitia si analiza frumusetii trimit asadar
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catre cercetarea corealitatii.

Mai intai, aceasta modalitate de existenta implica faptul ca ne putem face o idee refe-
ritoare la opera de arta sau putem avea o reprezentare mentala a ei, doar ca acestea se
referd numai la elementele reale si la tematica operei, nu si la starea sa estetica. Fiinta
estetica a operei de arta nu exista niciodata la nivel imaginativ. Fiinta estetica nu exis-
t3, asadar, in starea de coidealitate, ci doarin cea de corealitate. Conceptia pe care ar-
tistul o are inaintea creatiei operei sale nu se refera la frumusetea opereiin sine, ci doar
la mijloacele, la elementele reale, cele prin care frumosul este produs si facut percep-
tibil. Nu exista o reprezentare a frumosului, ci doar producerea si perceptia lui. Chiar si
atunci cand spunem despre o idee ca este ,frumoasa”, ne referim la claritatea conti-
nutului sdu. Eainsasi umple constiinta, iar ,frumusetea” ei poate fi perceputa numaiin
masura in care ocupa un loc al constiintei si se desfasoara in mod transparent. Daca fa-
cem abstractie de cel ce poseda ideea, atunci frumusetea ei va putea fi perceputa de
un altul doar cand va fi exprimata. Numai ca in acel moment ea nu va mai exista in sta-
re de idealitate.

Frumusetea este, deci, acel element prin care opera de arta depaseste si transcen-
de realitatea. Transcenderea realului nu se refera la un act etic sau religios, ci la unul
exclusiv estetic. Transcendenta nuinseamna o renuntare la realitate sau o suspen-
dare a starii materiale si sensibile a operei. Doar prima faza a operei, geneza ei, este
suspendata, incheiata. Dimpotriva, transcenderea realitatii in sens estetic are loc cu
realitate cu tot.

Frumusetea unui vers ca acesta, de exemplu: ,Nu infloriti prea devreme, ah, infloriti
doar atunci cand voi sosi” [, Bliiht nicht zu friih, ach, Bliiht erst wenn ich komme”), este
perceptibila numai daca versul exista impreuna cu ritmul, metrica, cuvintele, silabele,
metaforele si sonoritatile care-| constituie. Dar frumusetea nu coincide cu aceasta re-
alitate, ea se extinde mult dincolo de ea. Frumusetea transcende realitatea, dar ea nu
poate exista decat atata vreme cat exista si suportul ei real. Interesul frumosului pentru
elementele reale este esential. Lipsa unui asemenea interes arinsemna descompune-
rea operei de arta.

Totusi, faptul ca fiinta estetica nu suspenda realitatea efectiva a operei nu ar trebui sa
ne inducain eroarea de a crede ca nu exista un aspect al frumosului care consuma re-
alitatea si chiar o distruge. Insa aceast dispersie sau distrugere a realittii intervi-

ne doarin acel domeniu al operei care tine de continut si de tema. Domeniul realita-
tii, zona mimesis-ului, a imitatiei sunt extrem de fragile atunci cand trasaturile estetice
sunt cele care guverneaza alegerea formelor materiale si sensibile. Compozitia si ex-
presia tind sa dizolve continuturile care simuleaza existenta unei lumi date si sa faca
din ele pure obiecte estetice. Frumosul poate voala sau distruge lumea reprezentata,
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dar, la fel, realitatea lumii poate voala sau distruge opera. Modalitatile existentei impli-
cate in aceste procese, si anume realitatea si corealitatea, nu sunt mereu compatibile.
Dar toate acestea nu au nimic a face cu fiinta reala a operei de arta.

Termenul de ,frumusete” (care se refera, in prima instant3, la un concept ce insumeaza
toate atributele prin care desemnam pozitivitatea estetica) functioneaza ca modalita-
te de a sesiza starea ontologica specifica operelor de arta (la fel cum in mecanica cla-
sica termenul de ,realitate” caracterizeaza in mod indistinct starea ontologica a tuturor
entitatilor fizice). Ceea ce exista exista in felul sau propriu. Universul fizic existd in mod
real. Universul estetic nu doar ca exista in mod real, dar si trimite catre un nou mod de
a fi. Procesul de diferentiere a fiintei se continua in estetica. Estetica este, in adevaratul
sens al cuvantului, o analiza a fiintei din care rezulta operele de arta.
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01.  Secventa si configuratia sunt cele doua moduri semiotice fundamentale.

02. Modurile semiotice sunt complementare.

03. Desiprocesele semiotice (sign processes) vizuale sunt configurationale,
ele pot implica semioze secventiale fara a fi reductibile la acestea.

04. Prelucrarea semiotica paralela aimaginilor corespunde naturii
lor configurationale.

05. Logica vagului (logic of vagueness)' este o paradigma necesara pentru
semiotica vizualului.

06. Imaginea are un grad semiotic superior cuvantului.

07.  Codurile vizuale sunt mai putin restrictionate decat cele ale limbajului natural.

08. Vizualul este mai sensibil la vecinatatea semiotica (semiotic surroundings)2 de-
cat alte sisteme de semne (in particular, limbajul natural).

09. Ainterpreta o secventa de semne sau o configuratie inseamna a defini relatia
dintre functiile sale.

10. Interpretarile atribuie inteles secventei sau configuratiei de semne interpretate.

1. Tnjcelesul nsusi este un semn; prin urmare, este, in acelasi timp, relatie si functie.

12. Daca functiile posibile ale semnului sunt reprezentarea, comunicarea, semnifi-

carea, arta este o forma de semnificare.

Aceste teze preliminare sunt, de fapt, o introducere. Ele se enunta dupa ce cercetarea
s-aincheiat siii sintetizeaza rezultatele. Desigur, nimic nu pledeaza pentru existenta a
12 si numai 12 teze, iar nu pentru un numar diferit, cu mai putine implicatii sau interpre-
tari (daca un astfel de numar exista). Acest studiu nu este o procedura de demonstra-
re a tezelor de mai sus - care, in ciuda aparentelor, sunt destul de interconectate -, ci,
mai degrab3, a discursului prin care ele au fost facute posibile (ceea ce nu este ace-
lasi lucru cu a fi necesar in afara sistemului elaborat, adica in mod universal). Premisele
studiului explica rezultatele, iar daca exista ceva ce trebuie demonstrat, acesta vizea-
za premisele insele. Contributia principala in fiecare sistem este reprezentata de pre-
misele sale, tot restul fiind rezultatul unei dezvoltari consecvente sau chiar o combi-
natie de premise si dezvoltare, indiferent daca discursul este formalizat sau nu.nainte
de a constitui o paradigma, un sistem este o multime de asumptii, in genere diferite de
orice altd multime cunoscuta. Semiotica moderna este inca preocupata de problema
premiselor, cu toate ca recunoaste unele paradigme fundamentale.

Desi tezele enuntate la inceput contrazic unele conceptii consacrate (sau, cel pu-
tin, se deosebesc de opiniile acceptate), polemica este, in principal, indirecta.

1 Sintagma ,logica vagului” a fost folosita, in trecut, pentru a traduce notiunea de fuzzy logic. in traducerile mai noi se
preferd, pentru aceasta din urma notiune, traducerea cu un imprumut lingvistic direct - logica fuzzy. Pentru a ma pastra
mai aproape de text, am ales sa traduc, in mod consecvent, sintagma , logic of vagueness” prin ,logica vagului” si sa re-
dau termenul ,fuzzy”, dupa conventiile de traducere mai noi, prin imprumut lingvistic direct (n. trad.).

2 Am ales sa redau, in mod sistematic, termenul englezesc ,, surroundings” prin ,vecinatate”, intrucat studiul de fata isi
propune, inca de la inceput, diferentierea a doua moduri semiotice distincte, dar complementare - secventa si confi-
guratia.in cazul secventei, vorbim despre ,contextul” unei anumite ocurente, cuvant ce face trimitere directa la sec-
ventialitatea textuala. In cazul configuratiei, vorbim despre ,vecinatate”, cuvant ce face trimitere la apropierea topologi-
ca (spatial-configurationald) dintre semnele constitutive ale uneiimagini (n. trad.).
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Ea nu priveste autorii, ci ideile. Si pentru a le face dreptate, aceste idei trebuie prezen-
tate. Exemplele date sunt limitate de natura acestei publicatii si de tema acestui nu-
maér’. Niciun exemplu nu este invocat ca un argument definitiv, ci mai degraba pentru a
punein evidenta natura epistemologic3, relativa a perspectivei prezentate. Nu cunosc
niciun instrument semiotic absolut, universal. Nici nu consider ca semiotica este uni-
versala. Ideea principala, dar implicita a acestui articol este aceea ca e nevoie de o mai
buna adaptare a mijloacelor de investigare la obiectul investigatiei, fara a pierde insa
din vedere relatiile acestui obiect cu alte aspecte semiotice sau nonsemiotice. Unele
dintre conceptele cele mai utilizate de semioticienii din domeniul lingvisticii sau litera-
turii se refera la text. pretext, context, intertext etc. Si semioticienii de alta formatie fo-
losesc, de asemenea, aceste concepte destul de des. Din moment ce acum suntem
constienti de influenta exercitata de metodele si conceptele noastre asupra rezultate-
lor unei abordari explicative sau gnoseologice, nu ar trebui sa ne surprinda faptul ca o
semiotica intemeiata logocratic va ajunge la reafirmarea faptului ca limbajul este pa-
radigma conceptiei noastre semiotice. Aceasta afirmatie a fost adesea pusa la indoia-
I3 si, de asemenea, s-a dovedit a fi dogmatica. Cu toate acestea, conceptele derivate
dintr-o perspectiva dominata de limbaj continua sa fie folosite pentru a explica conglo-
merari de semne, in mod evident nonlingvistice si nonliterare. Atat filosofia semiotica
a lui Derrida, cat si modelul lui Lotman, care dezvolta abordarea cibernetica, auincer-
cat sa razbata dincolo de teoriile dominate de limbaj, dar au esuat in fata lor, in cele din
urma. Unele dintre conditii s-au schimbat insa in aceastaincercare. Derrida a lansat o
noua metodologie (deconstructia); modelul semiotic al lui Lotman s-a concentrat pe
conceptul generalizat de text, fiind aplicat, in mod aproximativ - si nu neaparat cu suc-
ces (v. Kloepfer1975; Zima 1977; Giinther 1974) - la unele cazuri limita (jocul de carti, fil-
mul, teatrul), in care o abordare semiotica autentic3, adica nu reductionista (la limbaj),
este preferabila. Definind cultura ca o colectie de texte, Lotman a trebuit sa afirme ca
arta este un sistem de modelare secundar, adica un sistem care poseda mijloacele de
autointerpretare, pentru a face abordarea semiotica posibila. Dar prin folosirea acestei
paradigme, interpretarea (atat din interiorul, cat si din exteriorul sistemului) nu este ni-
mic altceva decat o activitate de contextualizare si transtextualizare, posibil extensibi-
I3 la intertextualitate, care este perfect legitima, dar nu neaparat productiva. Punerea
unui text in relatie cu altele este provocatoare din punct de vedere intelectual si, une-
ori, 0 metoda de interpretare de succes. Dar nu este nicio cale de aimpiedica aces-

te relatii sa se extinda in mod liber (asa cum se intampla cu fictiunea). Mai mult decat
atat, desi deghizat, animismul de sorginte cibernetica (,autointerpretare” fiind eufe-
mismul folosit) este introdus in mod tacit. Dar altceva din aceasta abordare ar trebui sa
ne intereseze si mai mult: nu totul este text (chiar si in modul metaforic in care Lotman
foloseste conceptul), de vreme ce textul implica secventialitate/linearitate, spre deo-
sebire de imagine, in care configuratia este esentiala. Orice topos este o configuratie.
Vecinitatea sau mediul unei imagini pot fi un context. In cazul in care imaginea este in-
trodusa fortat intr-o secventa (cum ar fi ilustratiile dintr-o carte de povesti, exemple-

le dintr-o prelegere de istoria artei, diapozitivele integrate intr-o argumentare de teo-
ria artei etc.), ea este introdusa in ceea ce se numeste, in termeni lingvistici, ,context”
(si orice derivat al textului - fie el pretext, intertext, subtext etc. - ar trebui sa fie inteles
n acelasi mod). Daca percepem vecinatatea impreuna cu imaginea, ea devine parte a
imaginii. In jurul fictiunii unui roman, a unui poem sau a unei povestiri exista un context:

3 Semiotica52-3/4 (1984), 335-377 (n. trad.).
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-> Plansa 1

Timm Ulrichs, Ceci n‘est pas une

pipe, de Magritte, 1968. Secventa si
configuratia, cele doua moduri semiotice
fundamentale si ireductibile reciproc, pot
fi puse impreuna. Ulrichs plaseaza tabloul
Ceci n'est pas une pipe, de Magritte,
intr-un nou context, in care numele
~Magritte” joaca un rol indexical precis.

> Plansa 2(a)

Cuvinte transformate intr-o configuratie
vizuala: Adevar si frumusete, de

Dei Thomson, poezie concreta.

> Fig. 2(b)

Carl Fernbach-Flarsheim, The Boolean
Image; schita de imagine booleana,

din Broadview Farm Notes

(cf. Bowles & Russell 1971).
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textul (textele), cuvantul (cuvintele) asociat(e) in mod intentionat sau accidental cu ro-
manul, poemul, nuvela etc.

Tn jurul imaginii, alte imagini, care se amesteca sau nu intr-un continuum vizual, con-
stituie coimaginea sa si i influenteaza interpretarea. Altfel, ea va fi perceputa si inter-
pretatain raport cu alte imagini, cu toposul care actioneaza in calitate de coimagine,
preimagine, interimagine, subimagine etc. Aici nu este vorba despre mofturi semanti-
ce sau ipocrizie, ci, mai degraba, de o incercare de a distinge ceea ce nu este reducti-
bil la modelul textului (chiar daca acesta este ,extins”, metaforic vorbind, la extremele
sale expresive).

Secventa si configuratia sunt doud moduri semiotice fundamentale, ireductibile reci-
proc. Acele demersuri din cadrul avangardei, prin care s-a incercat plasarea unei ima-
gini in context (Plansa 1) — Magritte ramanand exemplul semioticienilor prin excelenta -
sau plasarea unui text intr-o configuratie vizuala (coimagine) in vederea transformarii
lui intr-o astfel de configuratie — poezia concreta (Plansa 2a si Fig. 2b) fiind exemplul
prin excelentd —, dovedesc fara dificultate acest lucru. inainte ca semioticienii si cer-
cetatorii din alte domenii sa remarce distinctiile, scriitorii, pictorii si alti artisti au incer-
cat sa sparga barierele dintre modurile secvential si configurational, si sa ajunga la mo-
duri mixte (Fig. 3). Lotman a inteles problema si a constatat ca exista o similaritate intre
structura spatiului si cea a limbajului. Provenind dinspre o conceptie orientata ciberne-
tic, teoria sa implica rolul modelelor in cunoastere ca un mecanism explicativ. Ceea ce
nu a fost insa remarcat este faptul ca fiecare model actioneaza ca un mecanism semi-
otic, reconstruind obiectul analizei in ,sistemul secundar” al semnelor sale, si c3, prin
urmare, este in mod necesar circular.

Principiul iconic, introdus pentru a explica caracterul vizual al perceptiilor noastre ver-
bale, este o extensie deficitara a sofisticatei tipologii triadic-tricotomice peirceene a
semnelor. Originea acestei extensii nu se afla insa la Peirce, ci la Morris, care este sur-
sa atator simplificari creatoare de confuzie, circulate printre semioticienii din Statele
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> Fig. 3a, 3b, 3¢

Moduri mixte: secvente transformate in
configuratii expresive, (a) Simias, Simbol
al lumii orfice din care s-a ndscut Eros
(cf. Simias 1953). (b) Friedrich Ruchert,
Grammatik, Poetik, und Rhetorik der
Perser (1874). (c) Christian Morgenstern;
titlul care sta la baza configuratiei
vizuale joaca rolul unui cod. Nota
ironica generata de ,traducere” trebuie
inteleasa ca o remarca implicita privind
relatia dintre configuratie si context.
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Unite si din afara lor. Ceea ce intalnim aici este acelasi adagio: vederea este media-

t3, conceptul conduce sau, asa cum s-a afirmat in extremis, daca modificam limba-

jul, lumea va lua forma sa” (cf. Whorf 1956). Fie ci ne place sau nu, vechea disputa din-
tre nominalism si realism reapare, de aceasta data in termeni semiotici sau semiologici.
Distinctia dintre secventa si configuratie (aceasta din urma, desemnata in unele scrieri
psihologice ca ,holistica”), pe care se bazeaza critica utilizarii unor concepte precum
context, intertext, pretext etc., trimite, inapoi, la observatii atat logice, cat si psihologice.
Secventialitatea, in logica formal3, si configuratia, in logica vagului (denumire despre
care Peirce considera ca ar caracteriza mai bine semiotica), precum si modelul psiho-
logic de procesare a informatiei vizuale (in care emisfera stanga a creierului este spe-
cializata pentru procesele liniare, secventiale si emisfera dreapta pentru configuratii),
ar trebui sa ne faca sa constientizam interactiunea dintre aceste doua moduri funda-
mentale de organizare si de percepere a informatiei si, totodata, sa ne ajute sa preve-
nim o abordare reductionista. Configuratiile nu pot fi reduse la secvente fara a le altera
felul de a fi. Secventele, la randul lor, prezinta o structura diferita de cea a configuratii-
lor. Ambele sunt interpretare printr-un proces, foarte complex, in care prezentul si ab-
sentul relationeaza reciproc.

Acesta este momentul si locul oportun pentru a evoca doar, fara a raspunde la ea, oin-
trebare care i-a obsedat pe antropologi si semioticieni: Ritualurile mito-magice (dansul,
n primul rand) au aparut inainte de limbaj sau dupa el? (Derrida, interesat fiind de sec-
vent3, arintreba daca ele, in calitate de origine a limbajului, anticipeaza scrierea sau ur-
meaza scrierii.) Desigur ca, daca un raspuns ar fi posibil, unele dintre afirmatiile noastre
ar deveni, dintr-odat3, fie adevarate, fie false. Dar, de vreme ce pe semiotician nu ar tre-
bui sa-l intereseze speculatia implicata intr-o astfel de chestiune, sa observam ca ritu-
alul este o activitate semiotica in care obiectul vizual (lupta, pescuitul, vanatoarea, pro-
crearea) este abordat in indeterminarea sa, in vaguitatea sa (pentru a folosi conceptul
lui Peirce).

Din cate se poate aprecia din exemplele date de experti, componentele ipotetice ale
ritualului sunt sensibil diferite, din punctul de vedere al continutului, in functie de mo-
dul de exprimare (verbal sau nonverbal). Cuvintele sunt folosite in sens conditional, pe
cand imaginile (dansul, masca, desenul etc.) intrupeaza scopul. Limbajul este abstract
si ambiguu: imaginile, fiind concrete, etaleaza o alta calitate, deoarece interpretarea
lor poate fi emfatica, adica participativa. Unii vor observa ca ambiguitatea este de ae-
menea un concept ce tine de limbaj; el nu se aplica imaginilor, ci interpretarii lor vizu-
ale, realitatii lor paravizuale. Dar, de vreme ce nu stim daca ritualul este sau nu o forma

4 n engleza: ,Modify language and the world will flow into it.” (n. trad.).
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> Plansa 4(a) si (b)

Imagine artificiala care este rezultatul
unei activitati semiotice: prelucrarea
computerizata a unor instructiuni si
date in care referentul lingvistic nu
exista in mod necesar (preexista).
Dupa generarea unor astfel de imagini,
descriereain limbaj natural urmeaza,
de obicei, calea metaforica. O banda
Mobius este crescuta intr-o sticla
Klein. (Prin amabilitatea profesorului
Thomas Benchoff, de la Universitatea
Brown, Providence. O prezentare

mai ampla poate fi gasitain,DIAL: A
Diagrammatic animation Language”,
de S. Feiner, D. Salesin si T. Benchoff,
in IEEE Computer Graphics and
Applications, septembrie, 1982.)

Despre intelesul vizualului una.unarte.org
Mihai Nadin

preverbala de activitate semiotica, ar trebui sa luam, mai degraba, exemple din randul
altor activitati semiotice in care caracterul de configuratie al vizualului si secventialita-
tea limbajului nu pot fi separate atat de usor. Prelucrarea imaginilor pe computer este
un exemplu util. Este adevarat c3, de fiecare data cand spunem ,computer”, ne referim
la logica lui zero si unu, a lui da si nu, a adevaratului si falsului, in timp ce configuratia se
raporteaza la logica multivaloric3, la vag, la continuumul dintre zero si unu. Si, de fieca-
re data cand avem a face cu obiecte generate prin intermediul computerelor,avem a
face cu o replica a limbaijului, unul dintre echivalentii sai structurali, adica cu un limbaj
formal, /sintagma ce desemneaza/ un nume generic pentru limbajele de programare
de nivel inalt sau de nivel inferior. Cu toate acestea, o imagine artificiala (Plansa 4) poa-
te fi o realitate semiotica la care cu greu ne putem referi folosind oricare dintre cuvin-
tele pe care le cunoastem, in orice limba pe care o vorbim, scriem sau citim.

O astfel de imagine apare ,inaintea” limbajului. intelesul ei este descris in limbaj fie
prin descrieri metaforice, fie prin acele noi cuvinte care, lainceput, descriu un obiect,
apoi o familie de obiecte, apoi diferentele fata de obiecte sau familii de obiecte simila-
re. Faptul ca sistemele de semne nonverbale, precum sistemele matematice sau logi-
ce, pot, la fel de bine, sa fie o paradigma pentru alte procese semiotice (cum ar fi cele
vizuale sau muzicale, generate cu sau fara ajutorul computerelor) este semnificativ. n
loc sa ne blocam intr-un model centralizat, avand in centrul sau limbajul ca cea maiim-
portanta realitate din universul semiotic, putem sa ne eliberam de aceasta prejude-
cata si sa observam c3, desi unele mijloace semiotice devin, in anumite circumstan-
te, privilegiate si mai importante, in general, mai multe ,centre” sunt posibile. in campul
semiotic, fiecare tip de semn poate fie sa determine un altul, fie sa fie determinat de
un alt tip.

Parafrazandu-i pe poststructuralistii vremurilor noastre, limbajul este, intr-adevar, o
plasa care are proprietatea ciudata de a se strange sau de a se slabi, ba chiar de a cres-
te, pentru a se acomoda la oceanul, in perpetua expansiune, al calatoriilor noastre spi-
rituale sau intelectuale. Paralela dintre ritual si imaginile sintetice generate cu ajutorul
calculatorului este menita a fi doar o analogie. Suntem constienti ca cele doua sunt di-
ferite si se refera la momente din istoria omenirii fara legatura reciproca. Numitorul lor
comun este insa faptul ca sunt sisteme transsemiotice de semne, in timp ce limbajul
este atat un sistem transsemiotic, cat si unul metasemiotic. Sa explicAm acest lucru:
formalismul matematic si logic este, poate, un exemplu extrem. Acesta poate functi-
ona la nivel de obiect (obiectul matematic) sau la nivel meta-, caz in care este aplica-
ta o functie autoreflexiva, autodescriptiva. Imaginile sintetice indeplinesc, de aseme-
nea, aceasta functie autoreflexiva. Imaginile ,imposibile” (reprezentarea unui spatiu
cu mai mult de trei dimensiuni), perspectivele paradoxale (cum ar fi desenele de tip
Escher, Plansa 5) devin astfel posibile. Prezentarile lor - aici folosesc conventia lui
Derrida (1974), deoarece nu vorbim de ceva prezentat din nou, ci pentru prima data -
sunt exemple de transsemioze, care, ulterior, devin obiecte ale descrierilor lingvistice,
ale interpretarilor felurite.
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> Plansa 5
M.C. Escher, Relativitate (cf. Escher 1971).
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Tn acest moment, conceptul insusi de inteles, asa cum este el aplicat vizualului, devi-
ne, de asemenea, chestionabil, de vreme ce originea sa logico-lingvistica afecteaza, in
mod direct, adecvarea sa la agregate nonlingvistice sau chiar nonlogice (in sensul de
nondiscrete, nonbivalente, descrise in limbaj). Continuarea discutiei despre intelesul
imaginii in aceste circumstante ar duce la rezultate frustrante in linia celor produse de
Tncercarile speculative anterioare sau de paradigmele pseudostiintifice. Ca sa le evi-
tam, va trebui sa folosim abordarea semiotica ca un instrument critic si sa avansam ca-
tre o perspectiva mai adecvata modului configurational.

intelesul cuvintelor poate fi gasit, pana la un anumit punct al existentei si utilizarii lor,

n dictionare. Dictionarele de imagini vizuale (simboluri, opere de art3, arhitectura etc.)
sunt, de obicei, colectii culturale in care imaginea este pusa intr-o anumita perspectiva
sau intr-un anumit cadru teoretic (al istoriei, antropologiei, esteticii, psihologiei etc.). De
fapt, a numi astfel de colectii de imagini tiparite , dictionare” este cel putin la fel de de-
rutant ca si utilizarea conceptelor de origine Iingvisticé.Tn astfel de carti, reproducerile
sunt puse intr-un context, dar acest lucru ajuta foarte putin, sau chiar deloc, la definirea
intelesului lor. Ca mostre vizuale extrase din cadrul mai larg in care se presupune ca

ar trebui folosite si percepute ca obiecte artistice, aceste imagini sunt transformate in
semne ale unui interes particular: istoric, estetic, economic (intr-un catalog de licitatie,
de exemplu), politic, psihanalitic sau cine mai stie ce alt interes. Oare vrem, intr-ade-
var, sa interpretam imaginile ca semne? Reducem semiotica la un joc de etichetare a
acestor semne? Ar trebui sa intelegem, in cele din urma, ca semiotica nu studiaza sem-
nele ca atare (cum este adesea afirmat, in mod eronat), ci functionarea lor, modul in
care sunt folosite n activitatile de mediere. Ea a fost inteleasa doar ca studiu al sem-
nelor atunci cand obiectul sau a fost redus la semnele limbajului natural, fiind conce-
puta ca stiinta a dictionarelor (Eco 1971) sau ca ,textologie teoretica” (Lotman 1975 si
Piatigorski 1978), adica o modalitate de considerare a,,semnului in text”. Aceasta posi-
bilitate din urma a condus la o distinctie intre culturi orientate spre gramatica si culturi
orientate spre expresie, distinctie care incearca sa depaseasca modelele culturale ba-
zate pe criterii nationale sau geografice. Aceste modele, ilustrate in conceptele si prac-
ticile culturii occidentale sau ale eurocentralismului, nu au luat in considerare existen-
ta culturii in forme paralingvistice si calitatile constitutive ale acestor culturi. Semiotica,
articuland intrebari generale despre semne, a incercat sa depaseasca granitele cultu-
rale silingvistice. Ea a mers dincolo de diferentele evidente dintre limbajele naturale si
aintrebat daca diferentele de limbaj pot explica diferentele dintre modurile de gandi-
re si comportament sau daca lucrurile stau invers. Chiar si fara a clarifica aceste pro-
bleme, semiotica a realizat deja ceva de importanta crucial3, facandu-ne constienti de
acele calitati constitutive ale semnelor noastre, fie ele semne ce apartin limbajului, sti-
intei, artei, ideologiei etc. Modelele explicative centrate in jurul calitatii referentiale a
semnelor nu au fost negate, ci completate de acele aspecte nonreferentiale si, in pri-
mul rand, constitutive, ale intelesului, puse in evidenta de semiotica de dupa Peirce.



109 Despre intelesul vizualului una.unarte.org
Mihai Nadin

Am adus in discutie acest aspect deoarece, de indata ce trecem de la semnele limba-
jelor naturale la alte sisteme de semne (vizuale, muzicale, cinetice etc.), primul lucru pe
care-l observam este tocmai disparitia actiunii sistemelor preponderent referentiale
pe care se bazeaza intelesul lingvistic si instaurarea altor mecanisme de formare ain-
telesului (meaning mechanisms). intelesul unei imagini este doar partial traductibil in
limbaj, de obicei, intr-un mod destul de echivoc. Calitatea sau fidelitatea traducerii nu
este atat o chestiune de adecvare a unui instrument la un scop, cat de compatibilita-
te. Pot semnele unui limbaj L; s dubleze sau sa modeleze functionarea semnelor unui
limbaj L;, astfel incat interpretarea, numita inteles M;in L; si inteles M;in L; sa fie identi-
ca? Lingvistii, inclusiv cei care se indeletnicesc cu lingvistica matematica, suntinclinati
sa raspunda afirmativ, desi uneori cu ezitare. Ei considera ca limbajul natural, pe mode-
lul caruia a fost construita structura limbajelor formale (un instrument analitic aplicat
adesea cu mare succes), ofera o structura universala. Se presupune ca relatia dintre
competenta (teoretic, infinita) si performanta (in esent3, finita) exprima aceasta struc-
tura intr-o maniera acceptabild. Intelesul insusi este o realizare lingvistici sau o familie
de realizari, in cadrul unei infinitati posibile. Teoriile care considerainsa ca o limba este
ireductibila la o alta limba contrazic logocratia, la fel facand si practica de instaurare a
sensului prin diferitele forme autonome ale artelor sau in forme sincretice, cum sunt
cele ce au aparut si s-au dezvoltat in ultimii ani. Nu le vom enumera, ci doar vom afir-
ma ca arta moderna a acutizat conflictul dintre modurile semiotice descriptive si non-
descriptive, dintre explicatia verbala (reprezentarea prin cuvinte, specializate sau nu)
si formele nonverbale de interpretare sau reprezentarile nonverbale (din muzica, dans,
arta video etc.). Cuvantul insusi a fost integrat in imagini, despartit, segmentat, purifi-
cat de intelesul lingvistic si asimilat intr-o noua realitate semiotica. Colajul, poezia con-
creta, happeningul sunt tehnici folosite in acest sens. Frege (1962) a exprimat in scri-
erile sale, a caror traducere a dat nastere la atata confuzie, ca intelesul intregului este
sinteza intelesurilor elementelor componente [distinctia dintre sens si inteles explica
pozitia sa]’. Acest model logic a fost ilustrat atat in obiectele produse de artisti, cat si
in scrierile oamenilor de stiint3, ale filosofilor si ale altora. Pe de alta parte, astazi este
stiut faptul caintelesul intregului [text sau imagine] afecteaza intelesul fiecarui semn
constitutiv in parte - holismul semantic al lui Quine (1960). Artistii impartasesc aceas-
ta idee, pe care o exprima adeseain lucrarile lor, nu pentru a se alinia unui model teore-
tic, ci pentru ca au descoperit acest ,,adevar” chiar inlduntrul activitatii lor. Intelesul se
,haste” prin ambele procese mentionate (si cine stie prin cate altele), adica pornind de
la semnele componente laintreg si de la intreg la componentele semiotice. Semiotica
a tratat subiectul intr-o varietate de feluri [pe care nu le prezentam aici].

Unitatea contradictorie dintre functiile de comunicare si cele de semnificare ale sem-
nului (simplu sau compus) este un aspect al celor doua procese mentionate. Imaginea,
la fel ca si cuvintele noastre, face parte dintr-un camp semiotic, adica imaginea este
produsa si observata intr-un context spatio-temporal si isi genereaza simultan propriul
camp semiotic. Acesta este inteles ca unitatea dintre campul de semnificare si cam-
pul de comunicare. Comunicarea poate fi definitad in termenii teoriei informatiei, luadnd
n considerare contributia informationala a fiecarui semn in parte, precum si a intre-
gului, si a fost cercetata de estetica informationala (cu rezultate care au devenit rela-
tiv cunoscute si descrise prin etaloanele masurii estetice, entropiei, redundantei si ale
altor caracteristici ale nivelului sintactic al realitatii estetice la care se face referire).

5 Completare lamuritoare a autorului la traducerea roméaneasca. Pe parcursul articolului, adaosurile lamuritoare ale auto-
rului vor fi semnalate prin ,[...]" (n. trad.).
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Domeniul semnificarii (engl. signification) a fost descris, fara vreo metoda analitic3, se-
miotica sau de alt tip si fara a se fi elaborat etaloanele caracteristice specifice. Cand
domeniul semnificarii s-a identificat cu campul semantic, au fost propuse unele me-
tode analitice (Montague, Greimas, Katz si Fodor, Eco etc.), chiar unitati reprezentative
(sememul, de exemplu), dar valabilitatea lor corespunde realitatii lingvistice. Prin extin-
derea metodei gramaticii generative la cadrul promitator al gramaticii vizuale (pictura-
le), gramaticile au reusit sa cunoasca un anumit progres, dar limita principiala pe care
aceasta directie o are este reprezentatd, dupa cum am aratat (Nadin 1979), de convin-
gerea ca structura limbajelor este de natura universala. Cand s-au confruntat cu reali-
tatea imaginilor, una dintre cele mai complexe, tocmai din perspectiva moduluiin care
intelesul se formeaza si apare, matematicienii si lingvistii au apelat la un mijloc de ra-
finare a gramaticilor vizuale, si anume multimile fuzzy (engl. fuzzy sets)®. La incepu-

tul acestei lucrari am mentionat necesitatea de a transcende logica formala (distinctia
transanta adevarat-fals). Totodat3, intentia lui Peirce de a gandi semiotica, in calitate de
logica a vagului, a fost pusa in perspectiva diferitelor calitati implicate in prelucrarea
imaginilor. Devine necesar sa remarcam, in acest sens, ca modurile secventiale, cum
sunt cele ce definesc civilizatia occidental3, se refera la logica formala. Totodata, ins3,
stim c& modurile configurationale reflects o logica a continuumului, a vagului. in cele
din urma3, intelegem c3, in realitate, ambele moduri interactioneaza, indiferent daca
unul sau celalalt domina. Cu toate acestea, logica noastra (Frege fiind mentionat ca un
moment important in evolutia acestui tip de logica) este folosita pentru a explica fe-
nomene care, prin natura lor, nu pot fi transate din perspectiva distinctiei adevarat-fals.
Multimile fuzzy, aplicate pe scara larga in cercetarea semiotica (v. Nadin 1981), merita o
prezentare aici, din perspectiva intelesului vizualului.

Multimile fuzzy permit tratarea ,imaginilor cromatice” (opuse ,imaginilor bicolore”,
care corespund valorilor de alb-negru sau oricaror altor perechi distincte), adica per-
mit o anumita cuantificare a valorilor intermediare (opuse digitizarii, pentru a adapta
un termen din terminologia informatica). Cu siguranta ca anumite imagini grafice, cum
ar fi compozitiile contrastante (uneori decupate complementar, ca in cazurile lui Franz
Mark sau Vasarely) sau compozitiile decorative (vitralille geometrice studiate de Maser
[1970]), pot fi descrise matematic si se poate realiza un nivel de referintd semiotic, adi-
ca nivelul indexical al imaginii si al intelesului asociat (Fig. 6). Orice descriere mate-
matica ofera un astfel de nivel, darintelesul nu poate fi stabilit doar la nivelul indexical.
Tn cazul sistemului de semne al limbajelor, datorita naturii lor autoreflexive (un limbaj
poate ,vorbi” despre el insusi), campul de semnificare pare, practic, identic cu cam-
pul semantic (cAmpul comunicirii). In cazul unor sisteme semiotice de alt tip, cum ar fi
semnele imaginii, lucrurile nu stau la fel. Dar s raménem la trecerea de la ,bicolor” la
~cromatic” si la metoda de digitizare.

O imagine este o suprafata sau un volum a carei luminozitate sau culoare poate va-
riade la un punct la altul. Ea este supusa perceptiei vizuale, darimplica totodata si

alte simturi, precum si ratiunea. Variatia luminozitatii sau a culorii poate fi reprezen-
tata printr-o descriere in limbaj verbal sau in limbaj matematic. in primul caz, ea im-
plica tranzitia de la sistemul Z; al imaginii, semnele alfabetului putand face parte din

6 Tn limba romana, termenul englezesc fuzzy a fost tradus, de-a lungul timpului, in contextul logicii si teoriei multimilor,
prin . difuz”, ,vag” sau ,imprecis”. Fiecare dintre aceste traduceri are, prin raportare la termenul original, unele dezavan-
taje. Acesta este, probabil, si motivul pentru care traducerile mai recente prefera imprumutarea termenului ca atare din
limba engleza. intrucat aceasta terminologie s-a stabilizat, in special in ultimul deceniu, dar si pentru a pastra coerenta
terminologica a textului, am preferat ultima varianta de traducere (n. trad.).
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> Fig. 6

Richard Anuszkiewicz, Divizarea
intensitatii, 1964, panou acrilic, si
Reginald Neal, Patrat din trei, litografie
sivopsea pe panza.,Poate fi produs un
numar de iluzii prin plasarea unor figuri
geometrice intr-un mediu compus din
elemente directionale sau spatiale
puternice. Liniile convergente inconjoara
laturile paralele ale patratelor inscrise /in
imagine/” (Carraher and Thurston 1966).
Nivel semiotic de referinta: compozitii
geometrice cu calitati decorative (efecte
optice in exemplele de mai sus) care

pot fi, cu usurintd, descrise matematic.

> Plansa 7(a)

Regele Alfonso prezentandu-i un inel
reginei Violante (c.1260-70), Burgos,
Muzeul Diecezan (v. Salvini 1969).

-> Plansa 7(b)

Regele siregina, de Henry

Moore; editie in bronz de 4+I; in
situla Shaw Head (v. 1968).

-> Plansa 7(c)

Max Ernst, Le roi jouant

avec la reine, 1944.

De la componentele indexicale

ale unei reprezentari la relatia
simbolica: componentele simbolice
implicite ale imaginii sunt legate de
simbolistica limbajului, transcendand
totodata sensul , literal”.
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Mihai Nadin

el, la sistemul Z; al limbajului. Prin urmare, este vizata o replicare (asa cum ar fi nu-
mit-o Peirce). in cel de-al doilea caz, sistemul &; al imaginii este reprezentat intr-un sis-
tem simbolic X, in care semnele au, in raport cu imaginea, un rol indexical: ,Un index
este un semn care se refera la obiectul pe care il denot3, in virtutea faptului ca este in-
tr-adevar marcat de acel obiect” (2.248, trad. modif)’.

Se impun cateva precizari semiotice preliminare. Imaginea, oricare ar fi ea, conti-

ne semne indexicale, alaturi de alte tipuri de semne (iconice, simbolice). De exemplu
(Plansa 7), un portret ofera date despre persoana reprezentata (sex, varsta, vestimen-
tatie, coafura etc.), semne care vor fi identificate in campul interpretantului dinamic

(v. Peirce pentru tricotomia interpretantului). intre aceste semne indexicale si semnele
descrierii matematice (simbolismul matematic) pot sau nu pot exista conexiuni. Aceste
conexiuni, la randul lor, pot sau nu sa devina evidente. De asemenea, pot exista conexi-
uni intre semnele simbolice ale imaginii (un ,portret al puterii” intrupat in persoana re-
prezentat3, un ,portret al gratiei” sau al ,morbiditatii” etc.) si natura simbolica a sem-
nelor matematice. Indiferent de tipul de conexiune, intre intelesul imaginii si intelesul
(atat referential, cat si constitutiv) al descriptiei matematice - si al oricarui formalism
pe care il poate utiliza semiotica -, trebuie sa existe o relatie ce poate fi precizata, al-

tfel descriereainsasi nu se justifica.

7 n cazul citatelor din scrierile Iui Charles S. Peirce, am redat, acolo unde este disponibil3, traducerea deja existenta in
limba romana. In cazurile in care, din motive de coerenta cu ideile expuse in textul de fata, a fost necesara o adaptare a
traducerii, am notat aceasta interventie cu specificarea ,trad. modif” In cazul in care traducerile nu sunt disponibile in
limba roman3, traducerea este facuta de mine si semnalata prin ,trad. n" (n. trad.).
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-> Fig.8 (a, b, ¢)

Exemple de matrice bicolora care
aplica grila pe o imagine pentru a stabili
valorile de alb si negru, ignorand,
lainceput, valorile de tranzitie.
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n o 1 [ 0

Descrierea nu dubleaza imaginea, ci o aproximeaza, o modeleaza. Anumite elemente
sunt ignorate, in mod constient, unele pentru ca nu pot fi pastrate in campul vederii, al-
tele pentru ca nu au fost sesizate. Intelesul semiotic determinat matematic este repre-
zentativ doarin masura in care este exprimat impreuna cu conditiile initiale ale formali-
zarii sale, adica impreuna cu simplificarile acceptate. De exemplu, asa-numita matrice
bicolor3, care aplica o grila unei imagini, stabileste, in mod conventional, valorile de alb
si negru prin intermediul cifrelor O (corespunzatoare albului) si 1 (corespunzatoare ne-
grului). Aceasta poate duce la o senzatie de ordine, dinamica sau tensiune, dar numai
prin specificarea faptului ca valorile de tranzitie au fost ignorate (Figura 8).

De exemplu, in Fig. 8, mesajul se scrie astfel:
M — {1000, 0011, 0100}

Si el poate fi citit destul de limpede, in conditiile Tn care se stie tipul de simplificare
agreat. Reprezentarea poate fi completata prin adaugarea entropiei, a redundantei si a
masurii estetice la valorile imaginii. Prin observatii repetate, la care psihologia gestal-
tista a avut contributii importante, dar nu lipsite de unele confuzii, s-au descoperit ca-
teva legi interesante: legea proximitatii (,,entitatile apropiate tind sa se grupeze”), legea
bunei continuitéti(,continuitatea fara sincope”)®, legea inchiderii (,figurile inchise tind
sa fie vizute ca unitati”), printre altele, pe care imaginea le manifesté in mod curent. In
plus, proprietatile imaginilor pot fi inventariate (Rozenfeld si Avinash 1976):

Luminozitate: negru, gri, alb; deschis, inchis, uniform, umbrit.

Culoare: rosu, oranj etc.

Textura: neteda, granulata, marmorata, cu striuri.

Dimensiune: lungime, suprafata, volum, inaltime, latime, adancime; mare, mic3, inalt3,
scund3, larga, ingusta.

Orientare: orizontal3, verticala, oblica.

Forma: solida, goala, compacta, ovala, elongata.

Nu toate proprietatile enumerate pot fi masurate cu usurinta (de exemplu, volumul si
proprietatile texturale). De asemenea, a fost abordata si problema relatiilor spatiale:
Continere: parte din, Tnauntru, continator, inconjurator.

Adiacenta: in contact, langa, deasupra.

Directie: deasupra, in spatele, in stanga lui.

Distanta: aproape, departe.

Proprietatile imaginilor devin mai complicate in cazul relatiilor ternare (intre,
dincolo etc.).

8 Tn engleza: smooth continuation (n. trad.).
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-> Plansa 9(a) si Fig. 9(b)
Figuri ale valorilor de tranzitie
ale unei imagini digitizate.
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Perspectiva deschisa a modelului multimilor fuzzy are avantajul de a ne permite sa
ludm in considerare valorile de tranzitie (dintre alb si negru, precum si dintre oricare
alte culori). Multimea fuzzy, care este o posibila paradigma pentru reprezentarea rela-
tiilor logice vagi, se caracterizeaza prin tipuri progresive de relatii de apartenenta, de la
nonapartenenta la o multime la apartenenta foarte slab3, slaba, moderata, puternica si
foarte puternica. Astfel, este introdus un aspect calitativ, care explica adecvarea supe-
rioara a acestor multimi la analizarea si modelarea fenomenelor si obiectelor estetice.
O astfel de multime este notata formal prin x: A > [0,1], ceea ce iInseamna ca elemente-
le multimii A = {ay, a, ... an} apartin, in mod , difuz” (, fuzzily'), multimii, cu o apartenenta
ce variaza intre O si 1. Exemplul clasic este cel referitor la termenul ,,tanar” (cine este ta-
nar?), deci o tipologie relativa. Noi putem lua in considerare distributia fuzzy a culorilor
sau a formelor, calitatea imaginii (termenul francez flou aplicat acestor multimi este un
index imediat de imagine). Grila fuzzy aplicata imaginii retine, de asemenea, valorile in-
termediare, astfel incat mesajul, in cazul mentionat mai sus, devine:

M={1.32.31.29,.42.3911,.201.33 .29}

Putem lua in considerare oricate valori intermediare dorim si am putea amplifica gri-

la pentru a o face mai selectivi (in locul celor 12° numere date mai sus, putem enumera
oricate considerdm necesare n raport cu subiectul analizat). Se poate vedea, de inda-
t3, ca este posibila o modalitate mai buna de cuantificare, una mai adecvata obiectu-
lui pe care dorim sa-l descriem. Tranzitia delicata sau abrupta a culorilor si a vecinatatii
poate fi mai bine surprinsa (Plansa 9a si Fig. 9b). In plus, cunoscand parametrii siste-
mului optic al ochiului, putem vedea care dintre aceste particularitati (engl. particulars)
sintactice participa efectiv la determinarea intelesului imaginii si care sunt elemente-
le superflue (aleatorii), stiind c3, in practic3, nu poate exista o diferenta prea mare intre
ochiul celui care ,,creeaza” o imagine si ochiul celui care o percepe. Aici e insa necesar
sa repetam ca nu exista perceptii pur vizuale, pur auditive sau pur olfactive etc. Noi ,ve-
dem” cu toate simturile noastre si, mai mult decat atat, ,vedem”in limbajul nostru, ast-
fel incat limbajul este expresia acestei indeterminari, care, ea insasi, este difuza (fuzzy).
Peirce insusi a formulat o idee similara: ,,nu cunosc fapte care sa demonstreze ca nu
exista niciodata nici cea mai mica vaguitate in senzatia imediata” (3.93). In inventarul
relativ al proprietatilorimaginilor, valorile pe care le-am enumerat trebuie sa fie redefi-
nite difuz (fuzzy). Acest fapt ne va ajuta, in mod cert, in adaptarea ,instrumentelor” se-
miotice pe care le folosim la valorile calitative ale imaginii si la relatia acesteia cu alte
semne nonvizuale. Totusi, acesta este doar un pas in incercarea noastra de a redefini a
caracteristicilor semiotice ale vizualului si a relatiei dintre procesele vizuale si nonvizu-
ale ale semnului.

9 Tn original, 15, dar multimea descrisa mai sus contine doar 12 numere (n. trad.).
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Scopul nostru de aiciincolo este acela de a revizui, prin integrarea rezultatelor deja ob-
tinute, modelul functional (aplicat, in mod stralucit, dar, cu toate acestea, eronat, de
Hintikka 1975) si de a sugera ca logica relatiilor ne poate scoate din impasul in care se-
mioticienii si alti cercetatori se afla, de o buna bucata de timp, in incercarea de a defini
sensul vizualului.

Desi digitizarea, fiind un dispozitiv functional, a fost foarte utila, in special in dezvolta-
rea tehnicii de transmitere a imaginilor la distanta, progresele privitoare la o mai buna
intelegere a modului in care vizualul este interpretat nu au fost exceptionale. In schimb,
problemele de rutina, cum ar fi restaurarea, care prilejuieste unele dintre cele maiinte-
resante probleme de semiotica aplicata, neabordate frecvent de semioticieni, au fost
partial rezolvate. Deprecierea semnelor nu are loc doarin campul semiotic ideal, ci siin
campul material de existenta al representamenului (semnul ca atare, semnificantul lui
Saussure). La nivelul criteriilor obiective de evaluare si ramanand in zona metodei ma-
tematice de digitizare, putem lua in considerare o imagine f(x, y) si,,copia” sa, imaginea
depreciata g(x, y). Fidelitatea (un index semiotic) dintre original si copie poate fi expri-
mata prin determinarea fie a similitudinii, fie a diferentei dintre original siimaginile de-
preciate (de exemplu, [f|f-gldxdy, adica deviatia absoluta). Din aceeasi perspectiva se
poate proceda la o formalizare a problemei restaurarii, adica a acelei probleme semio-
tice privitoare la modificarea functionarii sistemului de semne al imaginii ca urmare a
modificarii acesteia. Desi cercetarile (Rozenfeld si Avanash 1976) s-au ocupat, in mare
parte, de imaginiinregistrate electronic, un rezultat precum cel care propune relatia
dintre imaginea ideala f(x, y) - functie pe care nu o putem inca determina exact la nive-
lul actual al matematicii - siimaginea depreciata g(x, y) poate fi generalizat:

g(x,y) = [fh(x,y, X, y)f(X, y)dx'dy'+v(x, y)

in care h(x, v, X’ y) este functia de depreciere, iar v(x, y) este perturbatia aleatorie care
ar putea fi prezenta in imaginea depreciata (fumul depus pe picturi, de exemplu, sau
actiunea agentilor chimici eliminabile prin curatare). Caracterul liniar al functiei este
discutabil. Nu trebuie sa fii matematician pentru aintelege ca este vorba, de fapt, de o
relatie complexa, o relatie parametrica. Cu toate acestea, nu discutam despre adec-
varea unei functii la fenomenul descris, ci despre semnificatia ei semiotica, in special
despre deprecierea semnelor. Aceasta afecteaza interpretarea, dar ceea ce se intam-
plain restaurarea imaginii este restabilirea nu a intelesului, ci a semnelorin forma lor
initiala, presupusa sau constatata, intr-un fel sau altul. Aceasta este o observatie esen-
tiala, de vreme ce credinta ca intelesul este continut in imagine (siin semne, in gene-
ral) este destul de raspandita. Impreuna cu ea vine si presupunerea ca imaginile au

un sens unic si ca interpretarea nu face decat sa il descopere, pas cu pas. La capatul
acestei linii de gandire s-ar putea intelege ca interpretarea ar fi independenta de inter-
pret. In mod similar, altii considera ca intentia artistului sau a proiectantului nu inseam-
na nimic si ca alfabetizarea vizuala face interpretarea posibila si necesara. Restaurarea,
discutata aici, in principal, dintr-un punct de vedere practic, este un exemplu de se-
mioza la care participAm in mod continuu. Pentru a restaura un text (cuvant, propozi-
tie, paragraf etc.), il punem in context, astfel incat ceea ce lipseste sa poata fi recon-
stituit. Pentru a restaura o imagine trebuie sa luam in considerare configuratia vizual3,
co-imaginea. Ceea ce se intampla intr-un astfel de proces nu este descoperirea de
semne, ci generarea de semne echivalente.n cazul in care imaginea initiald nu este
disponibila spre comparatie, dovada reusitei restaurarii este interpretabilitateaimagi-
nii restaurate ca o imagine autentica. Ea nu mai este originalul, dar reusita restaurarii
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atribuie imaginii valoarea de original. Intelesul, adica interpretarea, trebuie s igno-
re semioza care a facut-o posibila. Daca acest fapt nu se intampla si, in schimb, inter-
pretam cat de reusita este restaurarea, atunci acceptam, de fapt, ca imaginea res-
taurata este un pretext / preimagine. Semiotica contrafacerii se ocupa tocmai de
acest subiect.

Se subintelege ca urmarirea semnelor initiale are la baza convingerea ca va duce la re-
descoperireaintelesuluiinsusi, deci ca functionarea sistemului de semne al imaginii
este specificata in mod univoc, modificarea nivelului sintactic determinand aproape
mecanic modificarea nivelului semantic. in realitate, influenta reciproci a acestor ni-
veluri este mult mai complexa. Intelesul nu este derivat, in mod automat, dintr-o anu-
mita structura sintactica, adica semanticul nu este ulterior, nu este o ,secretie” a sin-
tacticului, iar pragmaticul nu este o ,,secretie” a sintacticului si a semanticului. Cele trei
se constituie simultan si se influenteaza reciproc. Morris a extins distinctia dintre sin-
tax3d, semantica si pragmatica, fara sa observe ca aceasta functioneaza doarin cadrul
unui sistem dual (ca n logica formal3, in care exista doar doui valori posibile). In semio-
tica peirceana, aceasta distinctie nu poate fi sustinuta fara a-i altera consistenta. Apare
astfel, necesitatea de a aborda imaginea in specificitatea ei, ca un continuum, luand in
considerare complexitatea ei, unitatea componentelor sale - o misiune foarte compli-
cata si care credem ca este realizabila doarin cadrul unei logici a vagului. Pentru ca re-
latia dintre parti siintreg este una dintre cele mai complicate, determinarea intelesului
nu poate fi considerata incheiata in momentul in care tipul de semn reprezentat de ca-
tre intreg a fost identificat. Intr-un studiu anterior despre sculptura lui Brancusi, acest
subiect a fost tratat pe larg (v. Nadin 1979).

Plecam de la o0 observatie elementara: imaginea este mai concreta decat cuvantul.
Chiar si o imagine abstracta este o realitate nemediata de culori si forme, pe care o
percepem ca atare. Asa cum s-a demonstrat (Battro 1977, Piaget 1964), ea este guver-
nata de legi ale fizicii precise. Spatiul vizual nu are o curbura negativa constanta, el nu
este un spatiu lobacewskian. Cu alte cuvinte, nu este un spatiu omogen. Mai mult, spa-
tiul concret al existentei, mediul inconjurator, este euclidian; vederea umana, deci per-
ceptia, nu este /astfel/. Orice modificare a scarii obiectului (reducere, amplificare etc.)
produce o modificare a geometriei percepute. Faptul ca geometria euclidiana este in-
dependenta de o scara (un caz particular in reprezentare) este cunoscut de mult timp.
Dar atunci cand Suppes (1977) a aratat ca ,,0 mare varietate de experimente si totoda-
ta experienta obisnuita stau marturie pentru caracterul extrem de contextual al spatiu-
lui vizua
nuam sa il negam in reprezentarile noastre. Prin urmare, orice interpretare este atasata
acestor reprezentari vizuale si este efectiv sensibila la topos, ceea ce constituie, de fapt,
conceptia noastra despre vizual, vizualul ca atare. Imaginile artei, in special ale artei
moderne, au anticipat, cumva, aceasta observatie stiintifica, iar constientizarea acestei
situatii paradoxale s-a acutizat dupa ce modelul teoretic a fost facut cunoscut si testat.

Iu

" arezultat, implicit, ca, desi existam in realitatea unui spatiu euclidian, conti-

Concretetea imaginii o face incapabila sa atinga nivelul de autoexprimare (meta-ni-
velul), adica face imposibila trecerea de la transsemioticitate la metasemioticitate.

Un dans ritual, un totem, o0 masca, pentru a ne referi doar la exemplele deja amintite,
nu pot fi ,traduse” in cuvinte, ci doar ,puse in paralel” cu cuvintele. Semnul limbaju-

lui se departeaza, pe cat de mult posibil, de obiect, pana cand devine independent. El
este arbitrarin raport cu obiectul, chiar daca acesta din urma pastreaza reminiscentele

motivatiei (in special in cazul cuvintelor onomatopeice, deci iconice). Semnele imaginii,
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care in evolutia artei moderne urmeaza aceeasi tendinta, sunt mai constranse, mai di-
rect determinate de realitateain care sunt produse siin care participa la stabilirea in-
terpretabilitatii, adica la definirea intelesului. Tn calitate de cuvant, rosu este arbitrarin
raport cu culoarea pe care o desemneaza, indiferent daca aceasta culoare este ,natu-
rald” sau ,artificiald” (produsa de om). Putem spune, chiar, ca si desemnarea este des-
tul de aproximativa, tinand cont ca ochiul normal poate distinge o varietate enorma de
nuante, ce nu sunt neaparat puse in corespondenta cu cuvintele care le desemneaza.
Rosul dintr-o imagine este o realitate care poate fi testata fizic chiar si pentru cei care
nu pot ,vedea” rosul. Ea se poate raporta la alte aparitii ale acestei culori (apus de soa-
re, steag, semafor, halucinatie, sange, flori etc.), ceea ce inseamna ca poate fi compa-
rata cu acestea; sau poate prezenta o nuanta arbitrara, conferindu-i ceea ce se numes-
te ,un inteles anume”, in functie de sistemul de semne din care face parte. intelesurile
impartasite, determinate din punct de vedere cultural si acceptate prin conventie (so-
ciala sau de alta natura) sunt forme de ,meta-semiotizare” a semnelor (atunci cand
acestea se pot referi la ele insele), care, in calitate de proprietati fizice legate de lumin3,
nu fac parte din ,repertoriul” limbajului. In randul acestor intelesuri culturale se numa-
ra rosul drept culoare a revolutiei, ca exemplu, sau rosul cardinal, ca simbol al Bisericii
Romano-Catolice, sau rosul palid, aproape roz, preferat de mica burghezie etc. Ceea
ce se numeste, in modelul psihologic pavlovian al limbajului, ,a doua articulare” (me-
moria acestor semne) nu mai corespunde conexiunii stabilite in creierul uman, ci semi-
ozei sociale, care ia forma memoriei sociale (in general, motivata cultural).

Codificarea, adica adaptarea mesajului la mediu, poate functiona atat cat este feza-
bil. Dar, chiar si asa, semnele imaginii (forme, culori, ritmuri vizuale etc.) raman in plan
real, fac parte din imagine, ceea ce nu se aplica cuvantului, care este in plan real doar
prin suportul sau material, dar nu si prin ceea ce denota. Reprezentarea prin limbaj nu
reconstruieste fizic lucrul reprezentat. O lume in care, din cauza unui accident de lim-
baj sau a unei decizii oarecare, cuvintele rosu sau cerc ar disparea nu ar fi o lume lipsi-
ta de culorile pe care le numim rosu sau de formele pe care le numim cercuri, ci doar o
lume fara aceste mijloace particulare de a le denota. Atat Wittgenstein, cat si Derrida
au abordat aceasta situatie de pe pozitii filosofice diferite. Pe directia wittgensteinia-
na de argumentare, multi au cazut victima a ceea ce vom numi aici eroare functiona-
18, care, dupa eroarea intentional3, este, probabil, cea mai bine reprezentatain filoso-
fia contemporana. Aceasta eroare se refera la modelul interpretativ al lumilor posibile,
care limiteaza semioza laindeplinirea uneia sau a mai multor functii. Pe directia de ar-
gumentare a lui Derrida, imaginea si interpretarea sa dobandesc un statut semiotic
echivalent, ceea ce constituie, iarasi, o perspectiva functionala, chiar daca, in acest
context, notiunea de functie luata in considerare se diferentiaza mult de functia analiti-
ca. Suprimarea unui cuvant - si cate cuvinte nu au disparut din limba! - nu este acelasi
lucru cu suprimarea obiectului, a realitatii denotate de cuvant. Pe de alta parte, valorile
de rosu ale unei imagini, ca aspect al luminozitatii sale, sau formele incluse in ea (cer-
curi sau forme mai putin regulate), apartin existentei ca dat, si nu doar unei reprezentari
a acesteia (In cuvinte, imagini, gust, atingere etc.). Cuvantul ,rosu” poate servi drept
mijloc de interpretare a unui lucru care este rosu sau de o culoare diferita. Dar poate
un lucru rosu servi drept mijloc de interpretare a cuvantului,rosu”? (Aceeasi intrebare
poate fi pusa si pentru forme, texturi etc.). Bineinteles ca, daca in jurul cuvantului ,rosu”
afisam esantioane din tot ceea ce am putea numi rosu, o interpretare implicita are loc.
Functia referentiala a cuvantului trebuie depasita; interpretarea implicita este una din-
tre multele relatii dintre cuvant si imagine. Aceasta este trasatura caracteristica a se-
miozei. Vom reveni asupra acestui fapt dupa un ocol necesar.
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Ca mijloace implicite si relationale de interpretare, inclusiv a cuvintelor, componen-
tele imaginii pot fi aplicate intr-un mod constitutiv. in astfel de cazuri se stabileste un
anumit cod, de obicei, verbalizat, si, astfel, interpretarea este mai mult sau mai putin
predeterminata. Desi refuza, in mod programatic, simbolismul, arta moderna practi-
ca o forma de simbolism, care poate fi numita relationala. Peirce observa ca ,in realita-
te, fiecare fapt este o relatie. Astfel, faptul ca un obiect este albastru consta in actiunea
specifica obisnuita a acelui obiect asupra ochilor umani. Aceasta este ceea ce ar tre-
bui sa se inteleaga prin «relativitatea cunoasterii».” (3.416, trad. n.). Simbolismul de tip
relational este, bineinteles, vag prin natura sa. El nu poate fi abordat cu concepte care
sunt, in mod esential, discrete, fie ele dualiste, ca in traditia lui Saussure, fie triadice, ca
in denaturarile semioticii triadic-tricotomice. In spiritul semioticii lui Peirce, intelegem
prin simbol ,,un semn care se refera la obiectul pe care-l denotain virtutea unei legi, de
obicei, o asociere de idei generale, care determina interpretarea simbolului ca referin-
du-se la acel obiect” (2.249). Aici e vorba de mai mult decat chestiunea unui anumit tip
de reprezentare a carui necesitate (caracterul de lege) este exprimata, in mod impli-
cit (ca necesitate estetic3, in speta). Este implicata si relatia. Dar reprezentarea pur pic-
turala nu este necesara. Reprezentarea picturala mentine imaginea alaturi de lucru si
impune criteriul asemanarii (al iconicitatii), desi legile fizice ale perceptiei vizuale au

o natura diferita de natura legilor fizice ale existentei spatiale umane. Reprezentarea
simbolica trebuie sa fie necesara, iar necesitatea se refera la calitate, la tipul de rela-
tie. in caz contrar, simbolurile decad in arbitrarietate si nuisi mai indeplinesc nici ma-
car functia de reprezentare. Un simbol este evident mai abstract decat reprezentarea
pictural3 si, prin urmare, mai formal. in cadrul sau, mijloacele de referinti la realitate,

n sensul cel mai larg al termenului, sunt continuu relativizate, cu exceptia celor care
functioneaza ca reprezentari iconice (naturaliste sau iluzioniste) si care aveau, deja, o
anumita tendinta de a deveni stereotipuri.

Dupa cum sustine Hintikka (1975), reprezentarea analitica (descriptiva) are, in ultima in-
stant3, proprietatea de a presupune o perceptie guvernata de o logica ce functionea-
za ca un limbaij. in plus, reprezentarea insisi este guvernata de aceast logic4, ea are o
articulare de tipul celei prezente in orice descriere lingvistica. Pe de alta parte, repre-
zentarea globala sintetica, abstracta sau nu, nu este descriptiva. Ea respinge limbajul
si functioneaza, mai degrab3, ca un calcul logic (logica esteticului). Prin urmare, recep-
tarea este guvernata de o astfel de logic3a, ce functioneaza drept calcul, iar intentio-
nalitatea sa este orientata mai mult spre intelegere si verificare decat spre sentiment
si acceptare sau recunoastere. Ea se invata. Ne aflam in fata unui nou sistem de nota-
tie, unul de tip ideatic, in care relatia reciproca dintre arta si realitate este exprimatain
termenii artei insesi. Referinta la realitate se face indirect, prin intermediul unor sem-
ne care genereaza un sens sau altul, proportional cu nivelul la care regula lor de func-
tionare este cunoscuta. Reprezentarea nu se mai refera la ceea ce s-ainvatat despre
subiect (fundalul cognitiv, in sens larg), ci la ceea ce se cunoaste despre mijloacele de
reprezentare. Se poate spune:in loc de mitologie, chiar mitul artei (spre exemplu).In
acest spirit, noi ,invatam” imaginea, iar sensul ei este determinat de rezolvarea , calcu-
lului” aflat la baza ei. Individualizarea (mijloacelor) este dusa la extrem, presupunand o
realizare pe potriva de individuala a intelesului in generalitatea sa.
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> Fig.10 (a, b, ¢)

Modele care se repeta. ,Spre deosebire
de planul euclidian, planul hiperbolic
are infinit de multe tipuri diferite de
modele repetitive. Modelul cercului
Poincaré al geometriei hiperbolice

a fost folosit de Escher pentru a afisa
modele hiperbolice care se intrepatrund
sise repetad.” (v. Dunham &al. 1981).

-> Plansele 10 (d si e)
Escher, din seria , Limita cercului”.
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Conventia de reprezentare moderna este o conventie a calculului logic, nu a discur-
sului logic (controlat in ceea ce priveste consistenta sa) (Fig.10 a, b, c; Plansa 10 d, e).
Semnele acestei imagini nu sunt imitatii ale semnelor universului reprezentat. Ele nu
se aseamana cu ceva si, adesea, nu se aseamana nici cu ele insele. Ele sunt inventate,
nou constituite, tocmai pentru a nu purta niciun sediment de inteles, pentru a nu func-
tiona evocativ, ci constitutiv. A definiintelesul in acest cazinseamna a ,rezolva” ima-
ginea, a-i stabili gradul de necesitate complexa. Interpretarea se dovedeste /astfel/ a
fi o activitate de rezolvare a problemelor. Dupa cum stim, exista mai multe niveluri ale
acestui tip de reprezentare. Impresionismul a incercat sa descrie impresiile senzori-
ale si regularitatea lor. Cubismul a impus reprezentari ale lucrurilor asa cum stimca
sunt, deci nu doar asa cum ne apar la prima vedere. Implicarea factorului gnoseolo-
gic ca premisa permite tranzitia de la conditia artei de a reflecta lumea la o arta care isi
reflecta propria realitate. Prin urmare, ea are o conditie epistemologica. Curentele de
dupa impresionism tind la eliberarea de aparenta si concentrarea asupra esentei, prin
punerea in paranteza a sursei erorii actelor de perceptie si reprezentare. Picasso a ex-
primat foarte bine acest lucru: ,Eu nu pictez lucrurile asa cum arat3, ci asa cum stiu ca
sunt”. A stilnseamna aici, dupa cum se afirma uneori, a te plasain ,obiectivitatea” in-
telesului, si nuin ,subiectivitatea” sa. Disparitia perspectivei, impunerea altor moduri
de reprezentare a luminii (modes of illumination) decat cele iluzioniste, implicarea unor
mijloace de exprimare eterogene sunt, toate, rezultatul calculului (de cele mai multe
ori, intuitiv) si nu al discursului estetic despre lume.

Pe aceasta cale se ajunge la moduri permutationale, in chip relativ firesc, care se ex-
tind la muzic3, poezie si artd computationald (computer art) care confera, in mod cert,
valoare estetica reprezentarilor noastre materiale ale calculelor (programe, algoritmi)
sau permit trecerea de la un mediu la altul, adica de la un tip de semn la altul, de lao
lege de asociere la alta. Intentionalitatea intelesurilor sintetizate si cea a receptarii lor
au aceeasi calitate. Ele sunt expresia unui optimism epistemologic, exprimat prin mij-
loace caracteristice esteticului.

Tn cadrul perspectivei functionale au trebuit ficute mai multe afirmatii ,prizoniere”, de
fapt, erori functionale, care nu erau posibile in cadrul paradigmelor interpretative an-
terioare (cele referentiale, intentionale, istorice etc.). Neasumandu-mi meritul pentru
perspectiva ca atare, ci doar pentru aplicarea ei, pot afirma ca unele idei sunt destul
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de provocatoare, in timp ce altele sunt discutabile, cum ar fi propunerea optimismu-
lui epistemologic exprimat in termeni estetici. Ceea ce este important in acest punct
este, insa, observatia caintelegerea aspectului functional al proceselor semice este,
intr-adevar, necesara si fructuoasa, dar nu suficienta.,,Nu numai ca fiecare fapt este,
realmente, o relatie, dar si gandul tau despre fapt il reprezinta implicit ca atare.” (3.417,
trad. n.), este observatia facuta de Peirce spre care imi voi indrepta atentia in cele

ce urmeaza.

In timp ce ne intrebam, in preambulul acestui studiu, cum ar putea o semiotica refe-
rentiala sa abordeze realitatea unei imagini care este o realitate transsemiotica prin
excelenta, ne-am apropiat de problematica artei artificiale (o extensie a conceptului
de inteligenta artificiald) si, mai ales, de acele forme care se justifica prin valori esteti-
ce intrinseci, abandonand subiectivitatea, indiferent de numele pe care-I poarta (eul li-
ric, poetic etc.). Acest fapt presupune extinderea conceptului de limbaj formal/artificial
si definirea unei estetici corespunzatoare, in care sunt definite, in mod axiomatic, valo-
rile traditionale (frumosul, armonia, gratia etc.) sau cele noi. Unele aspecte poetice ale
limbajului formal au fost partial analizate (v. Nebesky 1971), insa doar in mod superfici-
al. Limbajele formale de tip vizual pot fi, de asemenea, luate in considerare. Tehnologia
computationala tocmai a pornit pe aceasta cale. Valori ale ritmului, armoniei vizuale si
contrapunctului pot fi definite. Chiar si forme de perspectiva, volum, densitate (com-
pactness), luminozitate si altele cu semnificatie estetica pot fi imaginate. Interpretarea
trebuie, atunci, cautata in limbajul /computational/, nuin cel verbal. Evident, este vor-
ba despre modulin care subiectul uman realizeaza intelesul acestor imagini, gradul lor
de necesitate.

Dupa cum s-a spus in mod repetat, semnificatia este imposibil de definit fara a defi-

ni contextul sau, mai general, ,vecinitatea semiotici”, cAmpul. In cazul limbajelor ver-
bale, definirea contextului conduce, aproape automat, la definirea claselor de distribu-
tie, deoarece limbajul este un sistem relativ determinat cvasiinchis. Sa ne reamintim
aici una dintre cele mai simple definitii ale contextului, o definitie data in cadrul celei
mai simple reprezentari semiotice a limbajului, tocmai pentru a arata cum se schim-
ba situatia cand ne ocupam de imagini. Fie limbajul definit prin L = {I'A,¢} (v. Montague,
1974),n care I" este o multime finitd numita vocabular (o multime compusa din cuvinte)
si @ un limbajin I, ¢ fiind un subset al lui T, care reuneste toate sirurile finite de cuvinte,
prevazute cu o operatie binara asociativa si noncomunicativa de concatenare. Faptul
ca modelul este lingvistic poate fi observat cu usurinta din aceea ca este secvential.
Imaginea - iar acest fapt merita repetat — nu este secventiala. Cu exceptia unor cazuri
foarte rare, ea nu cunoaste succesiunea. Ea se prezinta, de obicei, ca o unitate sintetic3,
ca o realitate global3a, ca o configuratie. Un contextin I” este definit ca o pereche ordo-
nata de siruriin I” si se noteaza, (x, y) unde x€T si y€T. Un cuvant a este permisintr-un
context (x, y), daca sirul xay apartine lui ¢. Si aici observam faptul ca exista reguli rela-
tiv stricte, ceea ce nu se intampla in cazul imaginii, unde chiar si asociatiile considerate
imposibile (culori, forme) pot fi, in cele din urma si intr-o anumita structura, interpretate
ca fiind posibile si pot conferi inteles unor astfel de imagini. Notand prin S(a) multimea
tuturor contextelorin care a este permis, putem determina clasele de distributie, spu-
nand ca doua cuvinte a si b apartin aceleiasi clase de distributie daca S(a)=S(b), adica
asi bsunt admise de acelasi context. Studiul limbajului incepe cu definirea claselor de
distributie. Studiul imaginii se incheie cu ele (v. Itten 1961 si 1975, Albers 1969, care se
rezuma la culoare [Fig. 11]; v.,, de asemenea, programul Bauhaus sau orice alta concep-
tie de design). Multimile de contexte se pot regasiin relatii calitativ diferite; in special
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Cercul si steaua culorilor.,,... gustul
subiectiv nu este intotdeauna indeajuns
pentru a produce o judecare a culorii
corecta in mod obiectiv” (v. Itten 1975).

Despre intelesul vizualului 2/2023
Mihai Nadin

cuvintele admise de un context pot fi defective in ceea ce priveste distributia, echiva-
lente, complementare sau identice. in cazul imaginii, relatiile dintre semnele consti-
tutive sunt infinit mai complicate. Se poate observa ca, in mod intuitiv, nu mai operam
cu ajutorul notiunilor stricte (cum ar fi cea de clasa de distributie) si ca trebuie sa ne re-
ferim la reprezentari vagi, realizabile prin intermediul teoriei multimilor fuzzy. Aceasta
afirmatie nu implica insa faptul ca limbajul este un sistem fara echivoc, ci mai degraba
ca se observa un anumit progres in producerea modelelor simplificate aplicabile lim-
bajului, dar nu si imaginii. Natura arbitrara a limbajului si caracterul sau liniar permit ast-
fel de instrumente gnoseologice simplificate, pe cand imaginea, mai putin arbitrara si
nonsecventiala, necesita mijloace de descriere, cunoastere si generare, adaptate na-
turii sale relationale intrinseci.

Asadar, trebuie sa gasim solutia de a trece (1) de la secventa sau dezvoltarea liniara la
plan sau volum, adica la dezvoltarea in spatiu cu doua sau trei dimensiuni; (2) de la re-
latii relativ determinate (apartenenta sau neapartenenta la o multime) la relatii vagi, im-
precise (apartenenta la multimi fuzzy); si (3) de la discret la continuum. In ceea ce pri-
veste prima problema3, este posibil sa se produca gramatici picturale, de exemplu, care
raspund la aceasta intrebare prin cercetarea imprejurimilor (dreapta, stanga, sus, jos,
dintr-un anumit unghi etc.), pe care ulterior le parcurg secvential si apoi le unesc, sau
prin definirea vecinatatii vizuale prin interfluenta, si nu prin admisibilitatea unui semn
sau ansamblu de semne alaturi de altul, adica nu printr-un criteriu de corectitudine, ci
printr-unul de consistenta, de continuitate/discontinuitate [continuum/discontinuum].
Dat fiind caracterul individual al oricarei imagini, echivalentul unei clase de distributie
(semne diferite admise de aceleasi contexte), este foarte greu de imaginat, poate chiar
imposibiI.Tntrebarea care se pune intuitiv priveste relatia de interdependenta dintre
semnele unei imagini. Un raspuns posibil si, de asemenea, intuitiv a fost ca aceasta re-
latie poate fi reprezentata prin ceea ce se numeste o ,functie”, in sensul cel mailarg al
termenului, poate apropiat de sensul introdus de logica lumilor posibile in analiza inte-
lesului limbajului. Hintikka (1975) a sugerat ideea si, de atunci, aceasta a fost aplicata in
mod repetat. Pornind de la observatia ca intelesul (in definitia clasica a lui Frege) inclu-
de modulin care este data referinta, el arata ca semantica lumilor posibile apare atunci
cand se realizeaza faptul ca modulin care este data referinta este functional:

... Singura modalitate rezonabila de aintelege afirmatia lui Frege in analiza sa finala
este aceea de a interpreta notiunea de inteles sau Sinn'°, ca fiind functia care ne da re-
ferinta prin intermediul careia putem, ca sa spunem asa, identifica referinta. Functia

10 Ezitarea mea provine din inconsistenta terminologiei romanesti. in limba romana, lucrarea Sinn und Bedeutung, a lui
Frege, a fost tradusa Sens si semnificatie, in timp ce, pentru Pierce, meaning (echivalent cu sinn la Frege) este tradus
prin semnificatie. Ori, in contextul lui Frege, exista o distinctie clara intre cele dou3, distinctie care ar fi aplatizata daca
as traduce in vocabularul consacrat (in traducerea) lui Pierce. (n. trad.)
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> Plansa 12 (a)

Edouard Manet, Déjeuner sur I'herbe.
Exemplul tabloului Las Meninas este
discutat de Hintikka (1975). El poate fi
completat de seria /cu acelasi nume/ a
lui Dali. Exemplul dat aici evidentiaza insa
un ,calcul” mai subtil. in acelasi timp,
relatia, ca dispozitiv semiotic integrator,
devine mai evidenta. V. Plansa 14.

> Plansa 12 (b)
Picasso
> Plansa 12 (c)

Paul Wunderlich, Das Friihstiick
im Griinen, foaia 1, litografie

Despre intelesul vizualului
Mihai Nadin

una.unarte.org

intelesului ne da referinta, dar nu poate depinde de nimic altceva decat de intreaga
lume ca atare.”

Acesta este motivul pentru care semanticienii lumilor posibile spun caintelesurile sunt
functii, de la lumile posibile la extensiuni sau referinte. Ne-am exprimat deja unele in-
doieliin aceasta privinta, dar pentru a ajunge la concluzia ca modelul functional este
doar partial, va trebui sa 1l prezentam in intregime (Plansa 12).

Functia este, in genere, o clasa infinita de perechi ordonate de argumente si valori co-
relate. De regul3, ea nu poate fi reprezentata direct, ci doar prin calcule (sau algoritmi)
care permit obtinerea valorilor corespunzatoare pentru fiecare argument. Functiile
constante definesc unul si acelasi obiect (acelasi individ din diferitele lumi posibile).
Aceasta se numeste problema individuatiei si consta in a putea spune ce reprezinta o
imagine in mod particular si care este referinta acesteia. Limitarea la perspectiva refe-
rentiala este destul de evidenta.

Cele trei exemple apartin unei serii ce isi are originea in Giorgione si Rafael si continua
in zilele noastre, cu variatii intre imagini (de exemplu, Peter Carer, care foloseste imagi-
nea pentru un manifest ecologic, Alain Jacquet si altii).

n cazul artei moderne sau al imaginilor sintetice, nu se mai poate vorbi despre recu-
noastere - adica despre nivelul reprezentational — nici macarin acele cazuriin care
obiectul este redat aproape fotografic (pop-art, hiperrealism), deoarece interpreta-
rea este determinata prin anularea valorilor de asemanare sau reproducere si prin re-
cunoasterea partii constituite de inteles. Astfel de imagini nu sunt reprezentari a ceea
ce este cunoscut sau gandit, a ceea ce este perceput critic si realizat cainteles cri-
tic, ci mai degraba sunt reprezentari a ceea ce nu este cunoscut, nu este gandit. [deea
unui mod unic si inevitabil al reprezentarii vizuale (pictoriale) a fost astfel, in mod defi-
nitiv, depasita. Imaginea a fost eliberata de unicul imperativ traditional, cel al asemana-
rii (descrierii), si am castigat libertatea de a folosi mijloacele conventiei intr-un sistem
de semne pe care, in general, privitorul nuil stapaneste, dar pe care il poate invata -
functia de comunicare -, dupa care descopera, si el, natura necesitatii, metoda care
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> Plansa 13
Fernand Léger, Fata cu doua maini pe

fond portocaliu. Conventia cubismului:

transferul de functii si relatii.

-> Plansa 14 (a)
Diego Velazquez, Las Meninas
-> Plansa 14 (b)

Pablo Picasso
> Plansa 14 (c)
Dali
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stain spatele imaginii, semnificatia ei. Desigur, a judeca astfel de imagini din perspec-
tiva esteticii descrierii (a teoriilor realismului) iInseamna a le condamna ca fiind de ne-
interpretat (unii vor spune ,ca fiind lipsite de inteles”) sau arbitrare. Descompunerea lo-
cala a culorilor de catre postimpresionisti este un exemplu usor de pusin discutie. La
nivel local, avem a face cu un calcul optic elementar (prezenta culorilor complementa-
re). Ansamblul este inca supus legilor asemanarii, dar permite interpretari pe care mij-
loacele traditionale nu le-ar putea permite, adica interpretarea noii dinamici a luminii
si, in consecint, a culorii. in cazul cubismului analitic, pictorul procedeaza ca si cum ar
segmenta suprafata obiectelor reprezentate intr-o multitudine de fatete, pe care ulte-
rior le aduce intr-unul si acelasi plan reprezentat de imaginea nou propusa (Plansa 13).
Conventia sa este geometrica, dar interpretarea care devine posibila ar fi fost de nei-
maginat din punct de vedere estetic, daca ar fi fost re-prezentata cu ajutorul mijloace-
lor mai vechi.

O dovada din multele posibile este aceea a lucrarii Las Meninas, a lui Velazquez
(Plansa 14a), cu conventia sa, a reprezentarii stricte. Noua conventie propusa de
Picasso, pe 17 august 1957, inlocuieste reprezentarea naturala cu un tip mixt (cubism

si grafism); intelesul este fundamental diferit, referinta fiind culturala (adica tabloul lui
Velazquez). in cele din urma, varianta din 19 septembrie 1957 transpune sistemul de re-
prezentare initial intr-un conventionalism nou si mai pronuntat. A da functia matema-
tica sau logicain sine a acestei configuratii vizuale este o misiune foarte complicata
(Plansa 14). Se poate remarca insa ca este vorba despre o functie a intelesului (mea-
ning function), de la lumea posibila a tabloului la extensiunile pe care le contine (cele
doua imagini precedente). Multe exemple pot fi date pe linia ideii pe care o urmarim. Sa
amintim doar ca exista anumite incercari de definire a functiei intelesului pe linia for-
malizarii lui Montague (1974).
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Dar ce s-arintampla daca am fi capabili sa producem o descriere functionala satisfa-
catoare, o expresie in care ceva ce este o functie a altceva este formalizat in mod ac-
ceptabil? Aceasta nu este o intrebare retoric3, ci una semiotica. Sa ne imaginam ca
stim ca o astfel de functie exista. Astainseamna3, de fapt, sa acceptam ca se poate sta-
bili un fel de corespondenta intre lumea posibila a imaginii si cea a interpretarii noas-
tre articulate in limbaj natural, indiferent cat de complicata ar fi. Pentru moment, fap-
tul ca o astfel de corespondenta este o dovada pentru conceptia logocratica e lipsit de
importanta. Ceea ce este important este faptul ca, in limbajul nostru, consistenta este
rezultatul inevitabil al naturii duale a acestui limbaj, in timp ce interpretarea imaginii nu
poate fi consistenta, de vreme ce imaginea ca atare nu este consistenta /din perspec-
tiva logicii duale/. Limbajul ne-ar putea influenta reprezentarile vizuale, dar acele repre-
zentari sau prezentari sunt determinate ca atare de caracterul implicit vag al vizualului.

Conceptul de topos ramane sensibil la limbaj; imaginea, sensibila la vecinatatea sa vi-
zuala, este mai putin sensibila cu privire la lume decat este cuvantul cu privire la veci-
natatea sa vizuala. Peirce avea suficiente motive sa observe ca, se obisnuieste sa se
presupuna ca imaginile vizuale sunt absolut determinate in ceea ce priveste culoarea,
dar chiar si acest lucru poate fi pus laindoiala. Nu cunosc niciun fapt care sa demon-
streze ca nu exista, niciodata, nici cea mai mica neclaritate in senzatia imediata.” (3.93).
Dar, in timp ce imaginile sunt obiecte ale senzatiei, cuvintele incearca sa scurtcircui-
teze nivelul senzorial. Nu numai ca ar trebui sa ne ocupam de aspectele relationale ale
semiozei vizuale, ci trebuie sa o surprindem in vaguitatea ei, care este cel mai bine in-
trodusa cu ajutorul multimilor fuzzy.

Tn ceea ce priveste chestiunea trecerii la relatii fuzzy, sa ne amintim de elementele in-
troductive prezentate in prima parte a acestui text, in timp ce incercam sa prezentam

si sa aplicam gramaticile vizuale fuzzy. Multimea L C M(E), in care E reprezinta ,alfabe-
tul imaginilor”, este numita limbajul imaginilor (cf. Kaufmann 1977). O gramatica a unui
limbaj al imaginilor este cvadrupla:

01. G=(E, E,P,S) astfel incat
02. E,CEECEENE =®,EUE =E CardE 21

=0,cand j#j
03. Se€E,undep(|x, xy)
=l,candi=j
X, X, € F
P este o multime fuzzy de productie de tipul
04. [a]*[B]

05. incare ([d], [8] € M,(E) x M,(E)

Daca avem un limbaj G dat prin gramatica sa (1), in care toate elementele sunt speci-
ficate (v. 2, 3, 4 si 5), atunci o secventa de imagini (in cazul extrem, un ,film”) poate fi
produsa prin calculul productiilor P. Putem avansa de la un ,film” (adica o secventa de
imagini) la urmatorul, respectand aceeasi regula (4) de productie, adica aceeasi rela-
tie. Astfel, pentru orice R, de exemplu, se pot obtine secvente cromatice, prin comu-
tarea culorilorin complementarele lor. Pana la un anumit punct, se poate spune ca se-
ria de tablouri ale lui Monet intitulate Apus sau seria de modele optice ale lui Vasarely
sunt expresia unei astfel de secvente, care a fost realizat3, desigur, cu un alt scop
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n minte decat analiza relationala si, in plus, cu alte mijloace, darin care elementele fu-
zzy sunt evidente.

Semioza descrisa mai sus este doar una dintre cele posibile. Cu toate acestea, nimeni
nu ar trebui sa perceapa una sau alta dintre formalizari ca o incercare de ainlocui fiin-
ta umana3, ci ca oincercare de aintelege diferentele adevarate dintre feluritele noas-
tre moduri de expresie de sine. Desigur ca imaginile artificiale pot fi descrise in detaliu,
n timp ce alte imagini (nu doar cele deja mentionate) pot fi doar partial re-prezenta-
te). De fapt, intentia nu este de a reproduce diverse imagini cu ajutorul formulelor, ci de
aintelege de ce ar trebui sa ne adaptam conceptele semiotice la particularitatile ima-
ginilor, cu toate ca limbajul siimaginea se influenteaza reciproc cu necesitate si au si-
militudini. lar o concluzie importanta vizeaza nevoia de a aborda semnele, in general, si
semnele vizuale, in particular, atat din perspectiva functional3, cat si din perspectiva
relational-logica, pe care se fundamenteaza perspectiva semnului (sign perspective).
Acesta este momentul sa precizam ca bazele logicii relatiilor, asa cum au fost enuntate
de Peirce, sunt totodati si bazele teoriei sale semiotice. intr-o posibila extindere a defi-
nitiei sale, semnul poate fi inteles ca un mecanism functional si relational. Relatia R din-
tre semne si interpretarea lor, adica intelesul lor, sunt vagi: SRM. Formula spune doar
caintelesul si semnele suntin relatie, dar nu si care este tipul acestei relatii. Daca mer-
gem mai departe, putem considera ca semnele, la fel ca interpretarile noastre, au o na-
tura complexa, adica semnele siintelesurile insele sunt fuzzy. Ne putem intreba daca
este posibila sinonimiavizuala - doua imagini perfect sinonime fara ca una sa fie copia
celeilalte - si, in genere, daca doua sau mai multe semne pot avea aceeasi interpreta-
re (ceea ce se numeste ,echivalenta semnelor”). Daca este articulata corect, aceasta
intrebare este foarte importanta sub raport practic. intrebarea ne readuce la legatura
necesara dintre semne si interpretarea lor, la relatia facuta posibila si uneori nece-

sara de catre interpretul uman [in procesul deschis, denumit de Peirce interpretant.
Interpretant si interpret sunt doua lucruri diferite.].

Tn acest moment, este necesar s ne intoarcem la una dintre temele principale ale tex-
tului de fata: relatia dintre functiile semiotice de reprezentare, comunicare si semnifi-
care, asa cum se reflecta din dinamica campului semiotic. Campul semiotic este do-
meniul (spatiul cultural) in care se identifica un sistem de semne. El este o realitate
eterogena, in care diverse tipuri de semne sunt produse si interpretate, in care diverse
aspecte ale realitatii sunt interpretate ca semne, in care au loc diverse procese semi-
ce (sign processes). Prin urmare, campul semiotic este mediul determinatiilor axiolo-
gice, deoarece noi identificAm valoarea (procesul semic numit ,identificare”, intuit prin
conceptul lui Saussure de identité = valeur) si este, in ultima instanta, expresia functi-
ei care indeplineste relatia semiotica. Valoarea comunicarii se stabileste in relatie cu
identitatea, pe care [teoria numita a informatiei, de fapt, teoria transmiterii datelor] o
exprima destul de precis. Valoarea comunicarii estetice, in particular, poate fi discutata
doar urmarind identificarile specifice artei:

01. Relatia dintre semn si obiectul pe care il reprezinta, deci continutul reprezentarii
estetice (de exemplu, datele care descriu un peisaj, o persoana sau un grup, un
fenomen natural sau un eveniment istoric);

02. Relatia dintre semnele constitutive, adica valoarea de noutate in relationarea lor
reciproca (noutate a tehnicii, a viziunii estetice, a experimentului complex etc.);

03. Relatiadintre opera de arta ca semn si alte sisteme de semne;
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04. Inter-interpretatitivatea, adica modul in care o opera poate ajuta la interpretarea
altor opere.

Bineinteles, calitatile vizionare ale unor opere de arta, acele intuitii privitoare la feno-
mene socio-istorice sau naturale pe care le observam uneori, trebuie sa fie luata in
considerare cu atentie. T.S. Eliot, parafrazat de Marshall McLuhan (1972), ,a subliniat, cu
mult timp Tn urma, ca functia de camuflare a sensului intr-o poezie este asemenea bu-
catii suculente de carne avuta de hot pentru a distrage atentia cainelui de paza al min-
tii umane, astfel incat poezia sa-si poata face treaba”. Indiferent care sunt functiile atri-
buite artei, ar fi ciudat sa privesti un tablou, sa citesti o poezie, sa urmaresti o emisiune
de televiziune pentru a obtine informatie. Aceasta informatie vine odata cu opera (au-
tor, stil, material, naratiune etc.), dar nu este scopuloperei de arta. Stirile din ziar sunt
citite pentru a obtine informatii. Ele nici nu trebuie semnate; din contr3, cu cat sunt mai
putin marcate de ,scriitor”, cu atat este mai bine. O poezie, o opera de arta vizualain-
cep cu autorul, indiferent daca acesta este identificat sau nu. Informatia transmisa este
mai degraba perturbatoare, chiar siin cazul acelor opere recente in care documenta-
rea face parte din produsul final. O opera de arta interpretata doar ca informatie este o
semioza ratata (dead-end semiosis), fie in cartile de istoria artei, fie in cursurile pedan-
te in care semnele indexicale (cand, unde, cum) sunt transformate intr-un scop n sine,
n detrimentul operei de arta si al interpretarii sale. Functia (de informare, in acest caz)
eclipseaza relatia semiotica. in semiozele estetice, comunicarea se diminueaza si se
stabilizeaza in mai multe interpretari posibile, reluate frecvent, mai ales prin precizarea
cadrului de referinta. Portretele sunt un exemplu in acest sens; un alt exemplu este in-
cercarea de a distinge teoretic stilurile si de a le folosi ca mecanism taxonomic. Pe de
alta parte, valoarea semnificarii estetice, care corespunde aspectului relational al sem-
nului, poate creste. in acest caz trebuie, de asemenea, si pastrdm o anumita relativita-
te, tinand cont de semiozele caracteristice accidentelor axiologice. Sa subliniem aici
ca semnificarea se refera la situatii diferite:

01.  Relatia dintre interpretarea imaginii si intelesul obiectului de referinta (de exem-
plu, imaginea romantica a unui peisaj si intelesul nou dobandit prin integrarea
peisajului intr-un nou context, cum ar fi cel al industrializarii);

02. Relatia dintre interpretarea fiecarui semn in parte si interpretarea intregului, con-
stituita progresiv si reflectata asupra intelesului semnelor constitutive, de unde
noutatea semnificatiei super-semnului global in relatie cu semnificatiile partiale;

03. Relatia dintre interpretarea intregului si interpretarea altor sisteme de semne
care constituie mediul semiotic al acestuia, adica modificarea continuain spa-
tiu si timp (mai precis, in cAmpul semiotic) a interpretarii imaginii, sub influenta
coimaginii, si influenta imaginii date asupra coimaginii in care interpretarea are
loc. Sa ne imaginam un tablou privit in atmosfera aseptica a unui muzeu, a unei
colectii private sau intr-o fabric3, o scoal3, pe un panou publicitar sau in peisajul
idilic al unei parti mai bine pastrate a lumii noastre. in fiecare caz, interpretarea
tabloului va varia, dar va varia, de asemenea, si interpretarea fundalului pe care
este perceput tabloul.

Tn acest punct, putem sugera cum se desfisoars in domeniul artei relatia dintre func-
tiile semiotice de reprezentare, comunicare si semnificare. Ca realitate semnificant3,
realitatea estetica se defineste prin diminuarea continua a informatiei transmise [(nu



126 Despre intelesul vizualului 2/2023
Mihai Nadin

datele conteaza)], a functiei de reprezentare si prin cresterea semnificarii [adica multi-
plicarea intelesurilor]. In cazul formelor accidentale (experimente nereusite in sens es-
tetic), fenomenul are loc invers: noul inteles domina la inceput, apoi forma devine ba-
nala si, in cele din urma, ramane doar obiectul interesului istoric care inca mai exista la
nivel informational (deci ca obiect al istoriei artei, de exemplu) sau la nivelul reprezen-
tarii. Mediul semiotic (semiotic environment), definit in sens mai larg decat contextul,
include apropierea semnelor de aceeasi natura (imagini in contextul imaginilor, cain
muzee, muzic3, textura, dans), dar si a celor de naturi diferite (semne ale altor forme de
expresie, semne ale teoriilor — artistice sau stiintifice -, ale filosofiei, ideologiei, politi-
cii, economiei, semne apartinand realitatii sociale etc.). Nivelul exact la care se exerci-
ta interfluenta (cu alte cuvinte, nivelul relational) este dificil de stabilit. Faptul c3, intr-o
anumita masura, o imagine genereaza o ,familie” de imagini, reproduceri, descrieri, co-
mentarii etc., a caror interpretare este realizata in cAmpul semiotic generalizat al exis-
tentei si practicii umane, ar trebui sa ne ajute sa intelegem ca semiotica ne apropie mai
mult decat teoriile anterioare de structurile subtile ale imaginii, aratandu-ne, in acelasi
timp, cum, de fiecare data cand incercam sa intelegem sau sa explicam ceva la acest
nivel, modificam imediat acel lucru. Teoriile semiotice de succes au schimbat atat de
mult modul in care interpretam procesele semice (sign processes), incat uneori par

sa se refere la ceva ce nu mai exista. Ar trebui, atunci, sa renuntam la speranta unei te-
orii semiotice care sa iain considerare conditia fundamentala a semnului ca relatie?
Pentru a raspunde inca o data prin Peirce, asumptia din enuntul sau:,,... cunoasterea
unei relatii este insa determinata de cunostinte prealabile” (5.260)" este, de fapt, in spi-
ritul premiselor epistemologice ale acestui studiu. Semnele nu sunt doar mijloace de
exprimare diferentiatoare, ci si mecanisme puternice de integrare. O teorie semiotica
functional-relationala ia in considerare ambele aceste aspecte.
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* Traducere din engleza dupa Lev Manovich, Metadata, mon amour (2001), articol disponibil pe website-ul oficial al
autorului, la adresa http://manovich.net/index.php/projects/metadata-mon-amour. Tntrucat titlul cuprinde o sintagma
n limba franceza (limba diferita de cea a articolului), am ales sa pastrez, conform conventiilor de traducere in vigoare,
aceasta sintagma in franceza. De asemenea, pe parcursul articolului, am tradus termenul metadata (pl.) cu pluralul
romanesc ,metadate”, fiind un termen deja consacrat in limbajul de specialitate. Exceptie face titlul, unde pluralul
romanesc ar fi avut o rezonanta nefireasca si unde am ales sa pastrez termenul din original, ca atare (n. trad.).
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Metadatele sunt date despre date, cuvinte cheie atribuite unei imaginiintr-o baza de
date media, numarul de cuvinte dintr-un fisier de tip text, tipul de codec utilizat pentru
a comprima un fisier audio. Metadatele sunt cele ce permit calculatoarelor sa ,vada” si
sa preia date, sa le mute dintr-un loc in altul, sa le comprime si sa le extinda, sa conec-
teze datele cu alte date s.a.m.d.

Titlul acestui eseu’ se refera la lupta modern3, in desfasurare, dintre datele vizuale, adi-
caimaginile, pe de o parte, si creatorii sau stapanii lor, adica oamenii, pe de alta par-
te. Acestia din urma doresc sa controleze imaginile: sa creeze imagini noi care sa co-
munice cu precizie semnificatiile si efectele dorite, sa extraga semnificatiile exacte
continute in imaginile deja create de culturile umane si, mai recent, sa automatize-

ze aceste operatiuni cu ajutorul computerelor. Se poate insa spune ca primele pot ,re-
zis ta” tuturor acestorincercari. Aceasta lupta s-a intensificat si a devenit mai impor-
tantain era computerelor, deoarece usurinta cu care computerele pot copia, modifica
si transmite imagini permite oamenilor sa multiplice zilnic numarul de inregistrari
media disponibile.

Cu toate acestea, crearea de metadate nu este doar o problema economica sau in-
dustriala care trebuie rezolvata, ci este, de asemenea, o noua paradigma pentru ,in-
terfatarea realitatii”” si a experientei umane in moduri noi. Faptul este deja demon-
strat de o serie de proiecte artistice reusite, care se concentreaza pe noi modalitati de
a descrie, organiza si accesa un numar mare de inregistrari vizuale. Este important fap-
tul ca aceste proiecte nu propun numai noi interfete, ci si noi tipuri de imagini sau, mai
general, ,inregistrari” ale experientei umane individuale si colective: inregistrari de film
sau Tnregistrari video incorporate spatiului virtual (Sauter, Invisible Shape of Things
Past; Fujihata, Field-Work@Alsace), fotografii de persoane sau obiecte organizate, in
retele sau harti, pe baza similitudinii lor semantice (Legrady, Pockets Full of Memories;
Walitzky, Focus).

Rezumand, din punctul de vedere al potentialului creativ si,generativ”, paradig-
ma ,metadatarii imaginii” se refera la urmatoarele patru directii interconectate: (1)

1 n textul dupa care este realizata traducerea, cuvantul care apare in engleza este chapter. Cu toate acestea, in varianta
publicata, in 2003, sub titlul ,Metadating” the Image (Joke Brouwer [ed.], Arjen Mulder [ed.], Making Art of Databases,
Rotterdam, NAi Publishers/V2_, 2003), acest cuvant este inlocuit cu essay. Am pastrat aceasta varianta din urma pen-
tru coerenta textului (n. trad.).

2 Pentru aintelege conceptul de ,interfatare a realitatii” trebuie s avem in vedere studiile lui Lev Manovich privitoare la
limbajul noilor media (Lev Manovich, The Language of New Media, Massachusetts, MIT Press, 2001), in care se vorbes-
te despre ,interfete culturale”. Acestea sunt definite ca ,,modalitati in care computerele ne prezinta si ne permit sa in-
teractionam cu date culturale” (p. 70). Odata cu digitalizarea textelor, fotografiilor, productiilor cinematografice si ope-
relor de arta dezvoltate in medii traditionale, interfata om - computer a devenit principalul mediu de prezentare al artei
si al realitatii in genere, impunand totodata o noua logica interactiunilor noastre si restructurand la nivel semiotic date-
le culturale si realitatea insasi. In aceste conditii, ideea de ,interfatare a realitatii” se refera la digitalizarea evenimente-
lor si experientelor noastre si la transpunerea lor in mediu informational. Aceasta interfatare vine, cum este firesc, cu o
noua raportare la realitate in genere si cu o nou3 logica interna a raporturilor dintre semnificatiile existente. In masura
n care privim din ce in ce mai mult lumea si propria noastra experienta prin intermediul ecranelor dispozitivelor noas-
tre electronice (de la computere pana la smartphone-uri si tablete), realitatea insasi devine o colectie de date care pot
fi etichetate corespunzator si procesate in diverse moduri. Miza articolului de fata este aceea de a arata ca ,interfatarea
realitatii” si disponibilitatea unei cantitati imense de date privitoare la experienta cotidiana deschid noi posibilitati artis-
tice, ce depasesc paradigma traditionala a artei (n. trad.).
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Descriere

Culturile antice si moderne au dezvoltat sisteme complexe si precise pentru a de-
scrie comunicarea orala si scrisa: fonetica, sintaxa, semantica, pragmatica, retori-

ca, poetica, naratologia s.a.m.d. Dictionarele si dictionarele-tezaur ne ajuta sa cream
texte noi; motoarele de cautare si comanda de cautare mereu prezenta in aplicatii-

le noastre software ne ajuta sa gasim anumite texte deja create sau parti ale lor; nara-
tologia si poetica ne ofera concepte pentru a descrie semantica si structura formala a

textelor literare.
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inventarea de noi sisteme de descriere si clasificare a imaginilor; (2) inventarea de noi
interfete pentru colectiile de imagini; (3) inventarea unor noi tipuri de imagini care de-
pasesc tipologiile familiare, cum ar fi ,fotografie statica” sau ,video digital”; (4) aborda-
rea noii scari ,,supra-umane” de date vizuale disponibile (imagini pe internet, inregis-
trari facute pe camere web etc.) nu ca pe o problema, ci ca pe o oportunitate creativa.

Pe scurt, /avem a face cu/ o noua structura, o noua interfata, o noua imagine si
0 noua scara.

in mod paradoxal, in timp ce rolul comunicarii vizuale a crescut dramatic in ultime-

le doua secole, nu au fost dezvoltate sisteme descriptive similare si/sau instrumen-

te de cautare pentru imagini’. Desi dispunem de unele concepte, cum ar fi iconografia
siiconologia lui Panofsky sau /triada/ index - simbol - icoana de la Peirce, acestea nu
se apropie de complexitatea, generalitatea si precizia conceptelor disponibile pentru

a descrie textele. Chiar daca in ultimele decenii au existat multe incercari de aimporta
concepte din teoria literaturii si din lingvistica in istoria artei si in studiile de analiza cul-
turala vizuala, aceste concepte importate nu au fost insa adoptate pe scara larga.

Adesea, profesionistii care lucreaza intr-un anumit domeniu cultural isi dezvolta proprii
termeni si propriile taxonomii, care sunt mai precise decat termenii folositi de teoreti-
cienii care studiazi acelasi domeniu din exterior. in cazul imaginilor, exista cateva prac-
tici profesionale spre care putem privi — de exemplu, cinematografia de la Hollywood
sau educatia artistica de tip Bauhaus -, dar, in general, taxonomiile imaginii folosite in
diversele domenii profesionale contemporane sunt, de asemenea, destul de limitate.
Agentiile ce detin arhive de fotografii impart milioane de fotografii in cateva zeci de ca-
tegorii, cu denumiri precum ,bucurie”, ,,afaceri” si ,realizari”. Designerii grafici si clien-
tii lor folosesc, de obicei, 0 gama chiar mai limitata de categorii pentru a-si descrie pro-
iectele: ,curat”, ,futurist”, ,corporatist”, ,,conservator”. Pe scurt, modul in care abordam
n mod curent problema descrierii imaginilor este acela de a reduce imaginea la una
sau la cateva etichete verbale (numite ,,cuvinte-cheie” in aplicatiile software). Cu alte
cuvinte, folosim limbajele naturale (engleza, spaniola, rusa etc.) ca metalimbaje pentru

descrierea imaginilor.

3 La data publicéarii acestui articol, afirmatia era partial adevarata in ceea ce priveste instrumentele de cautare pentru
imagini. In timp ce este adevirat faptul ca nu existau astfel de instrumente dedicate uzului strict artistic, existau mo-
toare de cautare pentru publicul larg, cum ar fi Google Image Search (actual Google Images), care a fost lansat in data
de 12 iulie 2001) (n. trad.).
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Interesant este faptul ca, atunci cand teoreticienii moderni au incercat sa abordeze
chestiunile privitoare la semnificatia vizual3, au ajuns, adesea, la o reductie similara.
Aceasta tendinta chiar a primit si o denumire speciala - ,verbocentrism”. De exemplu,
in timp ce Roland Barthes a stimulat interesul pentru semiotica vizualului, cu articole-
le sale de pionierat publicate la sfarsitul anilor 1950 si inceputul anilor 1960, el a pus, in
acelasi timp, cu tarie laindoiala posibilitatea unui limbaj vizual autonom. In Retorica
imaginii*, Barthes a investigat semnificatiile (significations) transmise de obiecte si de
dispunerea lor, ignorand, de fapt, orice contributie la sens (meaning) a imaginii in sine”.
In Elemente de semiotic&’, Barthes a negat in mod direct posibilitatea unui limbaj spe-
cific vizualului: ,Este adevarat ca obiectele, imaginile si tiparele de comportament pot
semnifica si o fac pe scara larg3, dar niciodata in mod autonom; fiecare sistem semi-
ologic are o imixtiune lingvistica””" In fine, in Sistemul modei, Barthes nu a analizat in
mod explicit vesmintele, ci ,vesmintele scrise”®.

n timp ce semioticienii, istoricii artei si criticii oscilau intre a afirma, ca la Barthes, ca
imaginile nu au semnificatii fara un suport lingvistic si, dimpotriva, a cauta un limbaj vi-
zual (pictorial language) unic, aceste dezbateri subtile cu privire la ceea ce se intam-
pla in interiorul unei singure imagini au devenit oarecum irelevante. Computerizarea
societatii media a adus un nou set de provocari conceptuale si practice. Uitati de inca-
pacitatea noastra de aintelege si descrie cum o singura imagine poate semnifica un
lucru sau altul, acum trebuie sa ne preocupam de probleme mai banale: cum sa orga-
nizam, sa arhivam, sa filtram si sd cautam miliardele de imagini stocate pe laptopurile
noastre, pe unitatile de retea, pe cardurile de memorie s.a.m.d.

Bineinteles, chestiunile de semiotica si hermeneutica ale vizualului suntinca im-
portante, dar trebuie recalibrate. Unitatea culturala nu mai este o singura imagine, ci

o imensa baza de date, structurate sau nestructurate, cu imagini (cum ar fi webul).
Aceasta schimbare devine evidenta cand comparam modul in care epistemologia vi-
zuala functioneaza in Blow-up (Antonini, 1966)°, Blade Runner(Scott, 1982) si Minority
Report (Spielberg, 2002). Protagonistii primelor doua filme cauta adevarul intr-o sin-
gura imagine fotografica. Panoramarea si marirea acestei imagini dezvaluie noi infor-
matii despre realitate: criminalul care se ascunde in tufisuri sau identitatea unui repli-
cant. In schimb, protagonistul din Minority Report cauta adevarul in afara unei singure
imagini: el lucreaza prin compararea imaginii unei crime viitoare cu numeroase imagini
ale orasului continute intr-o baza de date, pentru a identifica locul crimei. Mesajul este
clar: prin eainsasi, o singura imagine este inutila - ea dobandeste semnificatie doarin
raport cu o baza de date mai mare.

4 Ronald Barthes, trans. (1964), ,,Rhetoric of the Image.” Image—Music—Text, ed. Stephen Heath, New York: Hill and
Wang, 1977, pp. 32-51 (pentru versiunea in romang, v. Roland Barthes, ,Retorica Imaginii”, in Obviu & Obtuz, traducere si
note de Bogdan Ghiu, Cluj-Napoca, Tact, 2015, pp. 35-55).

5 Goran Sonesson, Pictorial Concepts. Inquiries into the Semiotic Heritage and its Relevance for the Analysis of the
Visual World, Lund, Sweden: Lund University Press, 1989, p. 127.

6 Titlul lucrarii lui Barthes, asa cum este citat si mai jos (v. nota urm.), este Eléments de sémiologie (engl. Elements of
Semiology), desiin textul original al lui Lev Manovich apare ca Elemente de semiotica (n. trad.).

7 Ronald Barthes, trans (1964), Elements of Semiology, New York: Hill and Wang, 1968, p. 10.
Ronald Barthes, trans (1967), The Fashion System, New York: Hill and Wang, 1983.

9 n textul original se face trimitere eronat3 la filmul Close-up (Antonioni, 1996). Judecand dupa discutia ce urmeaz3, cel

mai probabil, autorul se referea la filmul Blow-up (1966) (n. trad.).
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Structura

Cum au reactionat informaticienii si industriile de imagine la cresterea dramatica

a cantitatii de date media disponibile? Raspunsul a constat in trecerea treptata la mo-
dalitati mai structurate de organizare si descriere a acestor date. Industriile trec de

la HTML la XML si la Semantic Web; de la MPEG-1la MPEG-4 sila MPEG-7; de la ima-
gini ,plate”, bazate pe lentile, la compozite de imagini ,stratificate” si la spatii 3D de
sine statatoare, generate de computer'. In toate aceste cazuri, trecerea se face de

la metadate de nivel scazut (low-level), cum ar fi fonturile utilizate intr-un fisier PDF
sau rezolutia si setarile de compresie ale unui fisier video digital, la metadate de ,ni-
vel inalt” (high-level), care descriu structura unei compozitii media si, in cele din urma,

semantica sa.
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Aceasta schimbare treptata are loc pe doua cai complementare. Una presupune ada-
ugarea de metadate la toate datele media deja acumulate Tn ultimii 150 de ani de so-
cietate media. Diapozitive, fotografii, inregistrari ale emisiunilor de televiziune, docu-
mente dactilografiate depozitate in numeroase arhive, biblioteci de stat, universitare

si de corporatie - toate acestea sunt acum digitalizate si stocate in baze de date com-
puterizate, avand, de obicei, metadatele introduse manual. Adesea, rapoartele privitoa-
re la aceste eforturi parca ar fi desprinse din literatura lui Borges sau Lem: de exemplu,
in timp ce scriu aceste randuri, sute de mii de diapozitive dintr-o colectie de arta a bi-
bliotecii universitatii mele sunt digitalizate siinregistrate; raportul recent a anuntat, cu
mandrie, ca viteza procesului a ajuns la 12.500 de diapozitive pe luna.

A doua cale este aceea de a ne asigura ca orice date media generate in viitor - de la

0 pagina de text pe internet la o imagine surprinsa de camera unui telefon mobil si
pana la o emisiune TV - vor contine metadate , de nivel inalt”. Acest fapt implica imple-
mentarea diferitelor formate media structurate, cum ar fi deja mentionatele MPEG-4 si
MPEG-7, pe care ma voi concentra aici, ca exemple'. Proiectantii MPEG-4il descriu ca
fiind ,,standardul de reprezentare al continutului pentru cautarea, filtrarea, gestionarea
si procesarea informatiilor multimedia”. Standardul MPEG-4 se bazeaza pe concep-
tul de compozitie media, care consta intr-un numar mare de obiecte media de diferite
tipuri, de la video si audio la modele 3D si expresii faciale, precum si pe informatii pri-
vind modul in care aceste obiecte sunt combinate. MPEG-4 este un limbaj abstract, fo-
losit pentru a descrie o astfel de compozitie.

MPEG-7 reprezinta urmatorul pas logic in tranzitia treptata catre date media structu-
rate, care sunt insotite de descrieri ale structurii si continutului, ce pot fi citite automat
si cu ajutorul algoritmilor (machine and code readable)”. MPEG-7 este definit ca ,un
standard pentru descrierea datelor cu continut multimedia, care permite un anumit

10 Pentru o discutie detaliata despre compozitie /digitald/ in termenii acestei turnuri, v. sectiunea ,,From Image streams
to Modular Media”/ ,,De la fluxuri de imagini la medii modulare”, in lucrarea mea, The Language of New Media (MIT
Press, 2001).

1 MPEG-4 este un standard /ISO/CE| dezvoltat de MPEG (Moving Picture Experts Group), comitetul care a dezvoltat si

standardele de succes cunoscute sub numele de MPEG-1(1992) si MPEG-2 (1994). Prima versiune MPEG-4 a fost apro-
bata in 1998, iar versiunea a doua in 1999. Toate citatele din aceasta sectiune provin din http:/mpeg.telecomitalialab.
com/standards/.

12 Sintagma folosita, la fel ca definitia imediat urmatoare, trimite cétre o dubla calitate a datelor care folosesc standar-
dul MPEG-7: (1) aceea de a fi recunoscute/citite de o serie intreaga de dispozitive electronice, de la computere si apa-
rate de fotografiat digitale profesionale pana la telefoane mobile, si (2) aceea de a putea fi citite, procesate si prelucrate
de catre programele de computer al caror cod este dedicat recunoasterii acestui standard si operarii cu acest standard
(n. trad.).
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grad de interpretare a semnificatiei informatiilor, ce pot fi transmise sau accesate de
un dispozitiv sau de un program informatic (computer code)”. Merita citat pasajul mai
lung din documentul ISO/CEI care descrie standardul, deoarece explica bine impor-

tanta ultimei parti a acestei definitii:

.Din ce in ce mai multa informatie audiovizuala este disponibila dintr-o sumedenie de
surse din lumea intreaga. Aceasta informatie poate fi reprezentata in forme de continut
variate, cum ar fi imagini statice, grafica, modele 3D, audio, voce sau video. Informatia
audiovizuala joaca un rol important in societatea noastr3, fie ca este inregistrata pe su-
porturi precum pelicula cinematografica sau banda magnetica, fie ca provine, in timp
real, de la anumiti senzori audio sau vizuali si fie ca este analogica sau, din ce in ce mai
mult, digitala. Desi informatia audio si cea vizuala obisnuiau sa fie consumate direct de
catre om, exista un numar tot mai mare de cazuri in care informatia audiovizuala este
creatd, transmisa, descarcata si reutilizata de sisteme computationale. Aceasta se in-
tampla in situatii precum intelegerea /computerizata a/ imaginii (supraveghere, vede-
re computerizata inteligentd, camere smart etc.) si conversia mediilor de comunicare
(de la vorbire la text, de laimagine la vorbire, de la vorbire la imagine etc.). Alte situa-
tii sunt extragerea informatiilor (cautarea rapida si eficienta a diferitelor tipuri de do-
cumente de interes pentru utilizator) si filtrarea unui flux de descriere a continutu-
lui audiovizual (pentru a primi numai acele unitati de date multimedia care satisfac
preferintele utilizatorului)...

Sursele audiovizuale vor juca un rol din ce Tn ce mai important in viata noastra si

va exista o nevoie tot mai mare ca aceste surse sa fie prelucrate mai departe. Astfel,
devine necesara dezvoltarea unor forme de reprezentare a informatiei audiovizua-

le care sa depaseasca reprezentarile simple bazate pe forme de unda sau pe esanti-
on (waveform and sample-based), cum ar fi MPEG-1si MPEG-2, sau chiar cele bazate
pe obiecte (cum ar fi MPEG-4). Sunt necesare forme de reprezentare care sa permita
un anumit grad de interpretare a semnificatiei. Aceste forme pot fi transferate sau ac-
cesate de un dispozitiv sau de un program informatic.”

MPEG-7 si alte sisteme similare solicita, impreuna cu datele media, includerea meta-
datelor de nivel-inalt care vor permite computerelor sa proceseze automat aceste date
dintr-o varietate de date. Dar de unde ar putea proveni aceste metadate? Am discutat,
mai sus, pe scurt, despre tendinta noastra generala de a descrie imagini prin etiche-

te verbale. Dar pot oare computerele sa genereze macar astfel de etichete in mod au-
tomat? Sau poate ca ne vor permite, intr-un final, s descriem imaginea cu mai multa
precizie decat limbajele naturale?

Informatizarea creeaza promisiunea ca imaginile care, din perspectiva traditionala, au
rezistat incercarilor umane de a le descrie, in mod adecvat, vor fiin cele din urma cuce-
rite. La urma urmei, acum putem afla cu usurinta ca o anumita imagine digitala contine
un anumit numar de pixeli si un anumit numar de culori; putem, de asemenea, sa ge-
neram o histograma (in Photoshop 7.0, aceasta comanda se gaseste in meniul ,,imagi-
ne"”) care arata cat de frecvent apare fiecare valoare /cromatica/ intr-o imagine etc. Pe
scurt, transformand o imagine intr-un obiect matematic, computerele digitale ne-au
oferit un nou metalimbaj pentru imagini, adica numerele. Pornind de la astfel de statis-
tici simple, un computer poate, de asemenea, sa scoata la iveala unele indicatii privi-
toare la structura sau semantica imaginii — de exemplu, poate gasi, cu usurinta, in mod
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datelor de iesire ale unor senzori sau camere video etc.) reprezinta nu doar o proble-
m3 care trebuie rezolvata (daca poate fi rezolvata), ci si o oportunitate artistica unica'.
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automat, cele mai multe margini ale fotografiei si, uneori, sd o segmenteze in parti ce
corespund obiectelor individuale.

Totusi, aceasta promisiune poate fi doar o iluzie. Metadatele furnizate de un softwa-

re pentru baze de date cu imagini, pe care-l folosesc pentru a-mi organiza fotografiile
digitale (iView Media Pro 1.1), imi spune tot felul de detalii tehnice, cum ar fi ce apertu-
ra a folosit aparatul meu de fotografiat digital pentru o imagine sau alta, dar nimic des-
pre continutul imaginii (in termeni tehnici, acestea sunt metadate de ,nivel scazut”).
Motoarele de cautare vizuala care pot raspunde la interogari de genul , gasiti toate
imaginile care contin o fotografie a lui X" sau ,,gasiti toate imaginile similare cu aceas-
ta, din perspectiva compozitiei” sunt inci la inceput’. Generic vorbind, dupa aproape
50 de ani de cercetare, sistemele de vedere computerizata inca pot recunoaste obiec-
te in fotografii sau inregistrari video doar atunci cand stiu in prealabil care ar fi aceste
obiecte. Atunci cand li se prezinta insa o imagine arbitrara, ele devin ,oarbe”.

Pe scurt, in timp ce informatizarea a facut ca obtinerea, stocarea, manipularea si trans-
miterea imaginilor sa fie mult mai eficiente decat inainte, nu ne-a ajutat insa prea mult
n ceea ce priveste gestionarea efectelor sale secundare - cum sa descriem si sa ac-
cesam mai eficient cantitatile imense de imagini digitale generate de camerele si
scannerele noastre, de interminabilele proiecte de ,arhive” si ,biblioteci” digitale din
intreaga lume, de senzori si de muzee. Desi standardele precum MPEG-7 ar permite
calculatoarelor sa proceseze automat datele vizuale pe baza metadatelor, raméane inca
o sarcina de rutina si foarte consumatoare de timp: introducerea acestor metadate. Cu
alte cuvinte, computerele pot ajuta, dar numai dupa ce noi le ajutam, maiintai, pe ele,
furnizand descrierile imaginilor.

4

Unul dintre cele mai de baza principii ale artelor narative este ceea cein cultura com-
puterelor se numeste ,compresie”. O piesa de teatru, un roman, un film, o pictura na-
rativa sau o fotografie comprima saptamani, ani, decenii sau chiar secole de existenta
umana intr-un numar de scene esentiale (sau, in cazul imaginilor narative, intr-o singu-
ra scend). Ceea ce nu este esential este inlaturat, ceea ce este esential este inregis-
trat. De ce? /Pentru ca/ artele narative au fost dintotdeauna limitate de capacitatile re-
ceptorului (adica o fiintd umana) si ale mediilor de stocare. De-a lungul istoriei, prima

13 Este adevarat c3, la ora publicarii articolului, algoritmii de cautare pentru imagini erau, inca, destul de rudimentari. Cu
toate acestea, odata cu evolutia inteligentei artificiale, in special in domeniul vederii computerizate (computer visi-
on), la ora actuala au fost depasite multe dintre insuficientele despre care vorbeste autorul. Chiar siin astfel de condi-
tii, insa, problema metadatelor ramane una de actualitate, de vreme ce majoritatea algoritmilor de inteligenta artificiala
actuali au inca nevoie de imagini cat mai bine etichetate si cu metadate cat mai precise (n. trad.).

14 n aceasta sectiune si in urmatoarea, ma folosesc de materialul din articolul meu, ,Reality Media”, publicat sub titlul
Old Media as New Media: Cinema”, in The New Media Book, editata de Dan Harries (Londra: BFI Publishing, 2002).
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capacitate a ramas mai mult sau mai putin aceeasi: astazi, timpul pe care-l vom dedi-
ca receptionarii unei singure naratiuni poate varia de la 15 secunde (o reclama la tele-
vizor) la doua ore (un film de lungmetraj), la 40 de ore (timpul mediu petrecut de un ju-
catorintr-un joc video nou), la, probabil, sute de ore (urmarind un serial de televiziune
sau o telenoveld). Dar capacitatea mediilor de stocare s-a schimbat recent, in mod dra-
matic. In loc de zece minute, care incap pe o rol4 de film standard, sau doua ore, care
incap pe o caseta DV, un server digital poate gazdui o cantitate practic nelimitata de
inregistrari audiovizuale. Acelasi lucru este valabil si pentru inregistrarile audio sau
pentru text.

Pe scurt, daca atat artele narative traditionale, cat si tehnologiile media moderne se
bazeaza pe esantionarea realitatii, adica pe reprezentarea/inregistrarea doar a unor
mici fragmente din experienta umana, tehnologiile digitale de inregistrare si stocare
extind, intr-o mare masura, cat de mult poate fi reprezentat/inregistrat. Acest fapt este
valabil pentru granularitatea timpului, granularitatea experientei vizuale si, de aseme-

nea, pentru ceea ce poate fi numit ,granularitatea sociala”, adica reprezentarea relatii-
lor cuiva cu alte fiinte umane.

in ceea ce priveste timpul, acum este posibila inregistrarea, stocarea si indexarea a ani
intregi de clipuri video digitale. Prin aceasta nu ma refer doar la simplele biblioteci cu
inregistrari video de arhiva sau de filme aflate pe platformele ce functioneaza la cere-
re (on demand systems), ci ma gandesc si lainregistrarea/reprezentarea experientelor
indivizilor: de exemplu, perspectiva vietii cotidiene a unei singure persoane, perspec-
tiva mai multor persoane etc. Desi prezinta experientele combinate ale mai multor per-
soane, mai degraba decat o relatare detaliata a vietii unei singure persoane, activitatea
Fundatiei,Shoa" a lui Spielberg este relevanta in acest caz, deoarece arata ce se poate
face cu o noua scara de inregistrare si indexare video. Fundatia ,Shoa” a adunat si face
acum accesibile cantitati uriase de interviuri video cu supravietuitori ai Holocaustului, /
in conditiile in care/ unei singure persoane i-ar lua 40 de ani pentru a viziona tot mate-
rialul video stocat pe serverele de calculator ale fundatiei.

Exemple de o noua granularitate vizuala mai mare sunt oferite de proiectele lui Luc
Courchesne si Jeffrey Shaw, care au ca scop inregistrarea continua a realitatii vizua-
le cu imagini in miscare la 360°". Unul dintre sistemele concepute de Shaw, denumit
Panosurround Camera, utilizeaza 21 de camere DV, montate pe o sfera. inregistrérile
sunt asamblate cu ajutorul unui software dedicat, rezultand o imagine in miscare la
360°, cu o rezolutie de 6.000 x 4.000 pixeli'.

n cele din urma, exemplul unei noi ~granularitati sociale” este oferit de popularul joc
video The Sims. Acest joc, la care ne putem referi cel mai bine prin sintagma de ,simu-
lator social”, modeleaza dinamica relatiilor in desfasurare dintre mai multe persona-
je. Desi modelul de relatii ca atare abia daca se poate compara cu modelarea psiholo-
giei umane din literatura narativa moderna, deoarece The Sims nu este o reprezentare
statica a unor momente selectate din viata personajelor, ci o simulare dinamica ce are
loc in timp real, putem ajunge, in orice moment, sa urmarim oricare dintre personaje.

15 Pentru proiectul Panoscope al lui Courchesne, a se vedea http.//www.din.umontreal.ca/courchesne/; pentru proiectele
lui Jeffrey Shaw, a se vedea http://www.jeffrey-shaw.net. Amandoi isi discuta proiectele in legatura cu strategiile ante-
rioare de ,reprezentare a experientei” in panorama, pictura si cinema, in New Screen Media: Cinema/Art/Narrative, edi-
tat de Martin Rieser si Andrea Zapp (Londra: BFI si Karlsruhe: ZKM, 2001).

16 Discutie privata intre Shaw si autor, 4 iulie 2002.
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in timp ce restul personajelor sunt in afara ecranului, ele continua sa ,triiascd” si sa se
schimbe. Pe scurt, la fel cain cazul noii granularitati a timpului si a noii granularitati a
experientei vizuale, universul social nu mai are nevoie de esantionare, ci poate fi mo-
delat ca un continuum.

Luate laolalta, aceste noi posibilitati deschid noi si diverse orizonturi pentru experi-
mentarea estetica. Ele ne ofera oportunitatea fara precedent de a aborda in moduri noi
unul dintre obiectivele cheie ale artei - reprezentarea realitatii si a experientei socia-
le subiective a omului. Cu alte cuvinte, ceea ce pentru industria si stiinta computere-
lor reprezinta intrebari dificile ce necesita solutii urgente ar trebui, in schimb, privit ca
posibilitati cu care ne putem juca. De exemplu, in conditiile in care este deja posibil sa
inregistram si sa stocam un numar practic nelimitat de imagini fixe si in miscare ale
propriei experiente, ce fel de interfata am putea folosi pentru a organiza si naviga prin
aceste imagini? Sau, avand in vedere ca putem utiliza in prezent programe ce lucrea-
za cu baze de date pentru a clasifica, lega si recupera imagini sau secvente de imagini
impreuna cu alte date media, cum poate fi utilizata structura unei baze de date pen-
tru a reprezenta viata unui oras modern, istoria unui loc etc.? Pe scurt, in spatele pro-
blemei metadatelor vizuale, care a devenit mai urgenta din cauza noii cantitati a da-
telor media disponibile, se afla o promisiune de rezolvare - promisiunea de a regandi
natura reprezentarii.

Re-inventarea media

A fost oare revolutionarea scarii spatiului de stocare disponibil insotita de noi idei des-
pre cum ar putea functiona o astfel de inregistrare media? Nu este greu de observat
ca majoritatea cercetarilor comerciale si academice privind noile structuri si interfete
de organizare si accesare a datelor media iau de bune formatele si conventiile accep-
tate in zona comerciala, asa cum exista ele astazi - fotografii, inregistrari video gene-
rate de utilizatori, programe de televiziune si altele asemanatoare. De exemplu, atunci
cand documentul ISO/CE| care descrie standardul MPEG-7 vorbeste despre diferi-
tele tipuri de media ce pot fi acceptate de acest standard, lista include nu numai ti-
puri,generale”, cum ar fi video si modele 3D, ci si unele mai speciale, cum ar fi inter-
locutor”" (o referintd evidenti la conventia video industrial4 si de televiziune). Avand
n vedere ca cea mai mare parte a acestor cercetari este destinata aplicatiilor existen-
te in industrie, agentii guvernamentale si armata, orientarea catre formatele media si
conventiile deja existente astazi nu este o surpriza. Cu toate acestea, unele proiecte
de cercetare incearca sa reinventeze formatele media si utilizarile lor dincolo de ceea
ce existain prezent. Aceste proiecte provin din paradigme de cercetare diferite, care
nu sunt legate de industriile de difuzare si productie de continut video, asa cum este
comunitatea MPEG.

Tnca de lainceputul anilor 1990, lucrand in cadrul paradigmelor realitatii augmenta-
te cu ajutorul computerului, computérii omniprezente (Ubiquitous Computing)'® si

17 Tn engleza, ,talking heads” este un termen tehnic din zona televiziunii care se referi la incadrarea in imagine a partici-
pantului la o discutie sau dezbatere care vorbeste intr-un anumit moment, lasand ceilalti participanti la discutie in afa-
ra ecranului. In cadrul standardului MPEG-7 exista algoritmi de detectare si predictie a continutului video de acest tip
(care este caracterizat de un grad relativ scazut de miscare pe un background, de obicei fix) pentru o mai buna com-
presie si transmitere (n. trad.).

18 n engleza, conceptul de Ubiquitous Computing (computare omniprezent3) se refera la o noua paradigma in informati-
ca, caracterizata prin faptul ca operatiile computationale nu sunt efectuate doar de catre sau cu ajutorul computerelor
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agentilor softwarem, in locuri precum MIT Media Lab si Xerox Park, informaticienii au
propus notiunea de computer ca dispozitiv discret, dar omniprezent, care inregistreaza
siindexeaza automat toate comunicatiile interpersonale si alte activitati ale utilizatoru-
lui. Un prim scenariu tipic, imaginat lainceputul anilor 1990, implica microfoane si ca-
mere video plasate in birouri, care inregistreaza tot ce se intampla si, in acelasi timp, in-
dexeaza automat continutul, ceea ce face posibila cautarea rapida printre inregistrarile
efectuate in ani intregi. Mai recent, paradigma s-a extins astfel incat sa includa inregis-
trarea si indexarea tuturor tipurilor de experiente ale mai multor persoane. De exem-
plu, un proiect de cercetare finantat de DARPA®’, la Universitatea ,Carnegie Mellon”,
numit Experience-on-Demand (Experienta-la-Cerere), care ainceput in 1997, are ca
scop ,dezvoltarea de instrumente, tehnici si sisteme ce permit utilizatorilor sa faca in-
registrari complete ale experientelor personale si sa le impartaseasca in contexte de

colaborare”?'.

Un raport cu privire la proiectul din anul 2000 rezuma ideile noi, urmarite
in felul urmator:

> Capturarea si rezumarea experientei personale in format audio si video ca forma
de memorie personala.

Colaborarea prin intermediul unor perspective compozite si informatii care

se extind in spatiu si timp.

Sinteza datelor privitoare la experienta personala din mai multe surse.
Rezumarea video si audio la densitati variabile de informatie.

Vizualizare de informatii din perspective temporale si spatiale.

Filtrarea informatiilor vizuale si audio, ,intelegerea” si alterarea evenimentelor’”

N/

NN 2

Avand in vedere ca un program obisnuit de e-mail deja pastreaza, in mod automat, o
copie a tuturor e-mailurilor trimise si primite, permitand totodata sortarea si cautarea

personale de tip desktop, ci si de un numar mare de alte dispozitive electronice, ceea ce face ca operatiile computa-
tionale sa fie omniprezente in viata noastra. Spre deosebire de paradigma traditionala (desktop computing), in care
computarea informatiei avea loc pe terminale izolate, care, cel mai adesea, nu comunicau intre ele, computarea omni-
prezenta implica o retea de dispozitive capabile sa proceseze informatie si s comunice unele cu altele. Practic, orice
dispozitiv dotat cu un microcip capabil sa proceseze informatie - de la laptop sau smartphone pana la frigider, automo-
bil sau aparatul de aer conditionat - devie nod in aceasta retea. Odata cu aparitia posibilitatilor de computare omnipre-
zent3, societatea umana a devenit o societate globala informationald, iar mediul informational a devenit un mediu de
existenta al omului contemporan (n. trad.).

19 Un ,agent software” (Software agent) este orice tip de program care actioneaza in interesul unui individ, al unui grup de
indivizi sau al unei companii, indeplinind un numar mai mare sau mai mic de sarcini specifice. Desi orice agent software
este un program informatic, nu orice program informatic este, insa, un agent software. Pentru a putea considera un al-
goritm in genere ca fiind agent software, acesta trebuie sa aiba cel putin patru trasaturi: reactioneaza la mediu, are au-
tonomie, este orientat catre un scop si continuitate in rulare (agentii software ruleaza in backgroundul dispozitivelor
noastre si sunt mereu ,in asteptare” pentru o noua sarciné).in limbajul informatic, un ,,agent software” mai este numit
si bot. Ne intalnim cu astfel de ,,agenti software” de fiecare data cand sunam la serviciul de relatii cu clientii al unei fir-
me si ne raspunde un ,robot”, care se ofera sa ne ajute sa rezolvam problema pe care o avem, cand dam comenzi voca-
le telefonului sau automobilului, caAnd conversam cu un chatbot pe internet (n. trad.).

20 Defense Advanced Research Projects Agency (DARPA) este o agentie a Departamentului Apararii din Statele Unite ale
Americii, infiintata cu scopul de a dezvolta noi tehnologii pentru fortele armate. Multe dintre proiectele dezvoltate de
aceasta agentie au intrat, ulterior, in uz public si sunt, actualmente, folosite la scaré larga in intreaga lume. Printre aces-
tea mentionam internetul in forma sa initiald (ARPANET), protocolul de comunicare TCF/IP, folosit pentru a interco-
necta dispozitivele legate la internet sau la intranet sau sistemul de pozitionare globala (GPS), folosit acum de multiple
aplicatii si dispozitive electronice (n. trad.).

21 http://www.informedia.cs.cmu.edu/. Pentru mai multe informatii despre acest proiect, v. Howard D. Wactlar et. al.,
.Experience-on-Demand: Captarea, integrarea si comunicarea experientelor intre oameni, timp si spatiu” (http:/www.
informedia.cs.cmu.edu/eod/); de asemenea, Howard D. Wactlar et al,, ,Informedia Video Information Summarization
and Demonstration Testbed Project Description” (http://www.informedia.cs.cmu.edu/arda-vace/). Ambele proiecte de
cercetare au fost realizate la Universitatea ,Carnegie Mellon”; zeci de proiecte similare suntin curs de desfasurare in
universitati si laboratoare de cercetare industriale din intreaga lume.

22 http://www.informedia.cs.cmu.edu/eod/EODforWeb/eodquad00d.pdf.
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n aceste e-mailuri, iar un site web tipic de arhivare a listelor de e-mailuri permite, in
mod similar, cautareain aniintregi de dialoguri intre mai multe persoane, putem ve-
dea c3, in ceea ce priveste comunicarea prin text, aceasta paradigma este deja realiza-
ta. Cu toate acestea, dificultatile de segmentare si indexare a mediilor audio si vizuale
deja discutate mai sus sunt cele care intarzie realizarea acestor idei in practica, in ra-
port cu alte medii. Darinregistrarea in mas3a, ca atare, poate fi deja arhivata cu usurinta:
este nevoie doar de o camera web ieftina si de un hard disk mare.

Ceea ce este important in aceasta paradigma - si acest fapt este valabil pentru medii-
le informatice in general - este ca mediile de stocare au devenit active. Cu alte cuvinte,
operatiunile de cautare, sortare, filtrare, indexare si clasificare, care inainte erau dome-
niul strict al inteligentei umane, au devenit automatizate. Un agent uman nu mai trebu-
ie sa parcurga sute de ore de supraveghere video pentru a localiza partea in care se in-
tampla ceva - un program software poate face acest lucru in mod automat si mult mai
rapid. Similar, un ascultator uman nu mai trebuie sa parcurga ani intregi de inregistrari
audio pentru a localiza o anume conversatie importanta cu o anumita persoana - un
software poate face rapid acest lucru. Mai mult decat atat, acesta poate, de asemenea,
localiza toate celelalte conversatii cu aceeasi persoana sau alte conversatii in care nu-
mele sau a fost mentionat s.a.m.d.

Ca sa ne referim la celebra povestire a lui Borges, nu doar ca ordinatoarele pot reali-
za harti la fel de mari sau chiar mai mari decat teritoriul, dar pot fi folosite si pentru a
realiza noi tipuri de harti, imposibil de realizat inainte. in loc de a comprima realitatea
la ceea ce autorul considera a fi momente esentiale, pot fi inregistrate intervale foar-
te mari ale vietii de zi cu zi, care pot fi, apoi, puse sub controlul unui software. imi ima-
ginez, de exemplu, un ,roman” format din arhivele complete de e-mailuri a mii de per-
sonaje, insotit de o interfata speciala pe care cititorul o va folosi pentru a interactiona
cu aceste informatii. Sau un ,film” narativ in care un program pe computer asamblea-
za cadru cu cadru, in timp real, pornind de la arhiva uriasa de inregistrari video de su-
praveghere, pelicule vechi digitalizate, transmisii de camere web si alte surse me-
dia. (Din acest punct de vedere, Istoria cinematografiei a lui Godard reprezinta un pas
important catre un astfel de cinema care foloseste baze de date. Godard trateaza in-
treaga istorie a cinematografiei ca pe un material sursa, traversand aceasta baza de
date Tnhainte siinapoi, ca si cum un aparat de filmat ar zbura peste un peisaj format din
inregistrari vechi.).

Dupa cum amincercat sa sugerezin acest eseu, paradigma , metadatarii imaginii”
poate fi privita ca o problema care trebuie rezolvata sau ca o oportunitate creativa uni-
ca, demna de a fi explorata. Aceasta paradigma indica patru directii pentru cercetarea
artistica — o noua structura/o noua interfata/o noua imagine/o noua scara -, care sunt
strans legate intre ele. Noua scarg, in ceea ce priveste cantitatea de date media dispo-
nibile, face dificila utilizarea eficienta a acestor date fara automatizare. Automatizarea -
adica procesarea fisierelor media de catre computere - necesita noi formate me-

dia structurate, cum ar fi MPEG-7, care includ metadate ce descriu semantica datelor.
Aceeasi schimbare de scara necesita noi interfete care sa permita utilizatorilor umani
sa navigheze si sa acceseze in mod eficient colectiile media. Dar intrucat interfata poa-
te fi abordata nu doar ca un instrument, ci si ca o forma culturald — un mecanism de ,,in-
terfatare a realitatii”, precum si de construire a unei realitati noi -, elaborarea unor ast-
fel de interfete pentru mass-media devine o sarcina importanta pentru artele media/

software (In timp ce artistii new media au criticat pe larg interfetele software existente,
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in general, si au dezvoltat multe alternative concrete, in mod surprinzator, panain pre-
zent s-a depus putin efort pentru a gandi un mod in care putem interfata imagine si
alte colectii media in moduri noi.) In cele din urm3, pe 1anga crearea de noi structuri si
de noi interfete pentru formele media existente, atat cercetatorii, cat si artistii lucreaza,
de asemenea, la noi forme media, inclusiv la noi forme vizuale - noi imagini, care, prin
eleinsele, ,interfateaza deja realitatea” in moduri noi.
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BUCURESTI

1decembrie 2022 - 23 martie 2023
Galeria Posibila
Str. Popa Petre 6, Bucuresti

PUBLICATIONS

Artist Dan Perjovschi
Curator Monica Danila

8 decembrie 2022 - 14 aprilie 2023
Muzeul National de Artd Contemporana
Str. Izvor 2-4, Palatul Parlamentului, Aripa E4, Bucuresti

Sala de Marmura

DORINA HORATAU.
RECONSTRUCTIE
DE PEISAJ

Artista Dorina Horatau
Curator Calin Dan
Etajul 3

STEFAN CALTIA.
INSEMNARI 5
DINTR-UN TIMP TRAIT

Artist Stefan Caltia
Curatori Catalin Davidescu, Alexandra Manole

14 decembrie 2022 - 26 februarie 2023
MARe - Muzeul de Arta Recenta
Bd. Primaverii 15, Bucuresti

una.unarte.org
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MARTHA ROSLER.
OCHIULVORBITOR

Curator Erwin Kessler

28 decembrie 2022 - 30 aprilie 2023
Muzeul National de Arta al Romaniei
Calea Victoriei 49-53, Bucuresti

M.H. MAXY - ]
DE LA AVANGARDA
LA SOCIALISM

Parterul Galeriei Nationale
Curator Calin-Alexiu Stegerean

16 - 29 ianuarie 2023
Galeria Simeza
Bd. General Gheorghe Magheru 20, Bucuresti

NOI SI CEILALTITSI
ALTE AMINTIRI -
EXPOZITIE

GRUP ,,PRISMA"

Artisti Beatrice Anghelache, Matei Avramescu, Bogdana Contras,
Vlad-lulian Fodor, Bianca lonita, Antonia lonescu, Eugen Vasile lovan,

Sergiu Moise, Gabriel Smoleac

8 februarie - 8 mai 2023
MARe - Muzeul de Arta Recenta
Bd. Primaverii 15, Bucuresti

CE-I DE VAZUT.
FOTOGRAFIA

IN ROMANIA DUPA 2000

Artisti Lucian Bran, Michele Bressan, Valeriu Catalineanu, loana Cirlig,

2/2023
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Bogdan Girbovan, Em&ke Kerekes, Anton Roland Laub, Virginia Lupu,
Andrei Mateescu, Patricia Morosan, Andrei Nacu, Mihai Sovaiala
Curatori Michele Bressan, loana luna Serban

16 februarie — 11 martie 2023
Atelierele Malmaison

Galeria SAC

Calea Plevnei137C, Bucuresti

SCUFITA MAGENTA

Artist Dumitru Gorzo

23 februarie - 4 aprilie 2023
Combinatul Fondului Plastic — Galeria Sector 1
Str. Baiculesti 29, sector 1, Bucuresti

ALIVE IN SIGHT
ONLY FORA SECOND

Artisti Marius Bercea, Razvan Boar, Sarah Muscalu, Andrei Nacu, Abel Rad,
Marcel Rusu, Nora Teplan
Curator Horatiu Lipot

1-15 martie 2023
Galeria Orizont - UAP
Bd. Nicolae Balcescu, 23A, Bucuresti

SEMNE & NODURI

Artisti Dan Bancila, Lucian Butucariu, Raluca Claudia Cosaru,
Sibil Ruxandra Casaru, Elena Cerepennicova, Vasile Dobre,
Gabriela Draghici, Bogdan Hojbota, Ovidiu lonescu, Jeorge Mafu,
lleana Dana Marinescu, Anca Mihaila, Mihaela Obad3,
loana Andra Panduru, loan Paul Popa, Alexandru Don Liviu Roseanu,
loana Stelea, Roxana Tudor, Mariana Voicu

Curatori Bogdan Hojbota, Claudia Musat

9 martie - 8 aprilie 2023
Combinatul Fondului Plastic - IOMO Gallery
Str. Baiculesti 29, Bucuresti

WOMB—
TWO YEAR ANNIVERSARY

una.unarte.org
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COLLECTION SHOW

Artisti Mircea Cantor, Oana Farcas, Adrian Ghenie, Remus Grecu,
Cathrin Hoffmann, Adéla Jansk4, Philipp Kremer, Tania Marmolejo,
Pedro Pedro, Florin Petrachi

3 - 15 aprilie 2023
Galeria Simeza
Bd. General Gheorghe Magheru 20, Bucuresti

ARTES MECHANICAE

Artist Razvan Dragos
Curator Zuzu Caratanase

20 aprilie - 14 mai 2023
Galeria Orizont - UAP
Bd. Nicolae Balcescu, 23A, Bucuresti

SALONULSTICLEI -
IN MEMORIAM
VLADIMIR CIOROIU

Expun 66 de artisti si studenti din tara si strainatate (Irlanda, Germania,
Polonia, Bulgaria).

21 aprilie - 20 mai 2023
Galeria Romana
Bd. Lascar Catargiu 1, Bucuresti

EU, L
INTRE CER SI PAMANT/
MUNDUS 3

Artist Doru Tulcan

26 aprilie - 15 iulie 2023
Catinca Tabacaru Gallery
Calea Giulesti 14, etaj 3, Bucuresti
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ITWILL NOT BE SIMPLE,
ITWILLNOT BE LONG

Artist loana Stanca
Curator Diana Marincu

6 mai - 10 iunie 2023
Combinatul Fondului Plastic — Galeria Nicodim
Str. Baiculesti 29, Bucuresti

MARIAN ZIDARU:
INFERNO 2.0
SUMMA DANTESCA

12 mai - 25 iunie 2023.
Galeria Anca Poterasu
Str. Popa Soare 26, Bucuresti

OURHOUSE ISCUTOUT
OF SOFT WALLPAPER

Artist Orit Ishay
Curator Cristina Stoenescu

15 mai 2023 - 17 septembrie 2023
Muzeul National de Arta al Romaniei

Calea Victoriei 49-53, sector 1, Bucuresti

NICOLAE GRIGORESCU -
PICTOR AL )
ETHOSULUI ROMANESC

Parterul Galeriei Nationale
Curator-coordonator Calin-Alexiu Stegerean

15 - 26 mai 2023
Galeria Caminul Artei - UAP
Str. Biserica Enei 16, Bucuresti

una.unarte.org
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MATRICI
SILIRICE I

Artist

Teodor Arghir

24 mai - 6 august 2023
Muzeul National al Taranului Roman, Sala Tancred Banateanu
Soseaua Pavel D. Kiseleff 3, Bucuresti

PATRIMONIUL LUI
IVAN PATZAICHIN

Artisti

Curator

Teodor Graur, Mircea Cantor, Virgil Scripcariu, Olah Gyarfas,

Dan Vezentan, Dan Perjovschi, Matei Caltia, Alex Talamba, Alina Serban,

Bogdan lancu, Monica Stroe, Sorin Istudor, Kalliopi Dimou,
Esenghiul Abdul, Nicolas Triboi, Nicu lIfoveanu, Dragos Asaftei,
Dragos Lumpan, Emi Gheorghe, Oana Radu Turcu, Mani Gutau,

Ana Preda, Charlie Ottley, Hypno, Electric Brother, Rusalka, Subcarpati

si partenerii traditionali ai ecosistemului creativ PATZAIKIN.
Teodor Frolu

25 mai 2023 -1 octombrie 2023

Muzeul National de Arta Contemporana
Str. lzvor 2-4, Palatul Parlamentului, Aripa E4, Bucuresti

Etajul 3

INDIGO
(DESPRE
ECATERINA VRANA)

Curator

Simona Vilau

Sala de Marmura

CARLOS AMORALES.
NOR NEGRU

Artist

Carlos Amorales

Echipa curatoriala

2/2023
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Cristina Buta, Monica Danila, Edith Lazar, Ann Mbuti, Adrian Notz,
Cristina Stoenescu, Georgia Tidorescu

29 mai - 9 iunie 2023
Galeria Caminul Artei - UAP
Str. Biserica Enei 16, Bucuresti

GRUP 34

Artisti Silvia Stoica, Cezar Atodiresei, Catalin Balescu, Laurentiu Midvichi,
Marius Barb, Arthur Bota, Alexandru Marginean, Mirela lordache,
Marinella Dumitrescu, Viorica Jahn, Gheorghe Coman,
Ceoceanu Bogdan, Andrea Nagy, Mircea lacob, Cristi Branescu,
Angelica Alexa, Mihai Glodeanu, Sorin lenulescu, Yan Su,
Liviu Stoicoviciu, Nicolae Ispas, Liviu Epuras, Horia Cristina,
Adrian Dic3, Florin Mihai, Laura Niculescu, Cornelia Gherlan,
Teodor Stefan, Dragos Lupu, lon Achitenie, Elena Dascalescu,
Marius Burhan, Mihai Perca, loana Streinu.

Organizatori Mircea Muresan, Marius Barb

17 iunie - 29 iulie 2023
Combinatul Fondului Plastic — Galeria Nicodim
Str. Baiculesti 29, Bucuresti

GALERIA NICODIM,
BUCHAREST:
10 YEARS

Artisti Angeles Agrela, Isabelle Albuquerque, Niklas Asker, Rizvan Boar,
Chloe Sai Breil-Dupont, Michiel Ceulers, Liang Fu, Dominique Fung,
Adrian Ghenie, Devin B. Johnson, Rae Klein, Philipp Kremer,
Tali Lennox, Larry Madrigal, Ciprian Muresan, Katherina Olschbaur,
Pedro Pedro, Jorge Peris, Thania Petersen, Daniel Pitin,
Cristian Raduta, Nicola Samori, Serban Savu, loana Stanca,
Moffat Takadiwa, Ecaterina Vrana

26 iunie - 17 august 2023
MARe - Muzeul de Arta Recenta
Bd. Primaverii 15, Bucuresti

CENTENAR RIOPELLE
BESTIAR VOLANT

Curator Yseult Riopelle

una.unarte.org
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27 iunie - 16 iulie 2023
Muzeul National al Taranului Roman, Sala Media
Soseaua Pavel D. Kiseleff 3, Bucuresti

SPATIUL PROLETAR

Artist Vladimir Paun Vrapciu
Curator Petru Lucaci

6 iulie — 9 septembrie 2023
Galeria Suprainfinit
Str. Mantuleasa 22, Bucuresti

PELES DUQ x
PETER JACOBI

Artisti Barbara Wolff, Katharina Stoever, Peter Jacobi
Curator Suzana Vasilescu

3 august - 12 octombrie 2023
SAC - Spatiul de Artd Contemporana
Str. General Berthelot 5, Bucuresti

MAREA SCHEMA
GENERALA
ATUTUROR LUCRURILOR

Artist Nicolae Comanescu
Expozitie realizata in parteneriat cu H'art Gallery

13 - 24 septembrie 2023
Muzeul National al Taranului Roman, Sala Acvariu
Soseaua Pavel D. Kiseleff 3, Bucuresti

AICTAFOST
CANDVA O APA” -
EXPOZITIE LABORATOR

Artisti Alexandra Boaru, Alexandra Mot, Alexandru Vartej,
Andreea Pielescu, Lena Ciobanu, Maria Trifon, Matei Emanuel,
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Petra Maria, Raluca R. Gorgos
Maria Mandea, Monica Stroe, Bogdan lancu

Coordonator proiect

Dana Parvulescu

13 septembrie - 22 octombrie 2023
Salonul de Proiecte
Cladirea Universul, etajul 1, Str. lon Brezoianu 23-25, Bucuresti

THE TERRITORY
IS NOT THE MAP

Artisti

Curator

studioBASAR (Alex Axinte & Cristi Borcan), Oleksandr Burlaka,
Samir Harb, Anastasia Ryabova, Eliza Trefas, Kristin Wenzel
(cu Bogdan Balan, Alice Gancevici & Remus Puscariu,

Dana Andrei, Maria Persu)

Michael Baers

15 - 30 septembrie 2023

Galeria Simeza

Bd. General Gheorghe Magheru 20, Bucuresti

INTERFLOW

Artisti

Curator

Anca Boeriu, Brindusa Bontea, Ruxandra Calaras, llie Chioibas,
Maria Cioata, Oana May Isar, Rodica Lomnasan, Mariea Petcu,
Matei Serban, Cristian Tarba

Mariea Petcu Chioibas

18 - 28 septembrie 2023
Galeria Caminul Artei - UAP
Str. Biserica Enei 16, Bucuresti

PEISAJ CONTEMPORAN

Artisti

lon Achitenie, Angelica Alexa, Alexandru Andronache,

Beatrice Anghelache, lon Anghel, Marius Barb, lonut Barbu,
Dalina Badescu, Georgian Barbieru, Brindusa Bontea, Athur Bota,
Gentiana Bota, Dragos Botezat, Diana Braescu, Marius Burhan,
Mariana Campeanu, Teodora Chinschi, llie Chioibas,

Mariea Petcu Chioibas, Andrei Ciubotaru, Costica Cioc,

Simion Ciumeica, Nicolae Comanescu, Gheorghe Coman,
Bianca Andreea Constantin, Vadim Cretu, Marius Cristea, Mircea Cuza,
Elena Dascalescu, Raluca llaria Demetrescu, Adrian Dic3,
Cristina Dimus, Alexandra Cristina Dogaru, Elena Dragulelei,
Liviu Epuras, Radu Florea, Irina Florescu, Marius Fratila,

una.unarte.org
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Claudiu Victor Gheorghiu, Cornelia Gherlan, Cristina Georgescu,
Adalgiza Harabagiu, Oana Isar, Sorin lenulescu, Viorica Jahn,
Eusebiu Josan, Georgiana Josan, Petru Lucaci, Rodica Lomnasan,
Dragos Lupu, Dodo Marinescu, Bogdan Mateias, Florian Mihailescu,
Florin Mocanu, Mircea Muresan, Florin Mihai, George Moscal,
Laurentiu Midvichi, Vasile Muresan Murivale, Jorge Mafu,

Laura Niculescu, Vasile Pop Negresteanu, Roland Pangrati,

Bogdan Pelmus, Magdalena Pelmus, Cosmin Paulescu Cozo,
Emilia Persu, Gheorghe Pogan, Eugen Raportoru, Alexandru Radvan,
Daniel Ragusitu, Andrei Romocean, lle Stefi, Toni Stanciu,

Iris Teodorescu, Andrei Tudoran, Yan Su, Gheorghe Zvarici

Marius Fratil3, llie Chioibas

27 septembrie 2023 - 8 ianuarie 2024
MARe - Muzeul de Arta Recenta
Bd. Primaverii 15, Bucuresti

EFECTUL PICASSO

n parteneriat cu Musée National Picasso - Paris

29 septembrie - 29 octombrie 2023
Galeria CAV Multimedia
Str. Biserica Enei 16, Bucuresti

TOWARDS
ANEW DOMESTICITY

Artisti
Curator

Arthur Cordier, Valentino Russo, Gabrielle Stemmer, Ariane Toussaint
The Balcony

2 - 13 octombrie 2023
Galeria Caminul Artei - UAP
Str. Biserica Enei 16, Bucuresti

ALBAT/TABLA,
IN MEMORIAM
CEZAR ATODIRESE!

Artist

Silvia Stoica

4 octombrie - 12 noiembrie
Galeria Galateea Contemporary Art
Calea Victoriei 132, Bucuresti

2/2023
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VERDE,
QUE TE QUIERO VERDE
(INSTALATIE CERAMICA)

Artist Cristina Bolborea

7 - 15 octombrie 2023
Combinatul Fondului Plastic
Str. Baiculesti 29, Bucuresti

DIPLOMA SHOW 2023

Artisti 130 de absolventi ai universitatilor de artd din Romania
Un proiect The Institute

15 octombrie - 15 noiembrie 2023

SALONUL ]
NATIONAL DE ARTA
CONTEMPORANA
SN.AC. 2023

Galeria S.E.N.AT., UNAgaleria, The Institute, Art Safe, Galeria IOMO
Combinatul Fondului Plastic, Strada Baiculesti 29, Bucuresti
Muzeul National al Literaturii Romane, Bucuresti

Muzeul Satului ,Dimitrie Gusti”, Sala Focsa

Galeria Simeza

Galeria Caminul Artei

Galeria Orizont

Galeriile de Arta ale Academiei Romane

Manager de proiect
Petru Lucaci, presedintele Uniunii Artistilor Plastici
Curator general
Ruxandra Dreptu, presedinta Filialei Critica si Istoria Artei
Echipa curatoriala
Diana Roman, lleana Stefanescu, Madalina Mirea, Elena Dumitrescu,
Corina Duma, Dorina Horatau, Anca Boeriu, Ana Negoita,
Alexandra Runcan, Mihai Bancil3, lon Anghel
Artiste si artisti
Au participat peste 300 de membri ai Uniunii Artistilor Plastici
din Bucuresti si din filialele teritoriale.

una.unarte.org
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2 noiembrie 2023 - 31 martie 2024
Muzeul National de Artd Contemporana
Str. Izvor 2-4, Palatul Parlamentului, Aripa E4, Bucuresti

Parter

ALMA REDLINGER.
PIERDEREA INOCENTEI

Curator Calin Dan

Etajul 4

VICTORIA ZIDARU.
ZIUAINTAI

Curator Ruxandra Demetrescu

Sala de Marmura

EUGEN RAPORTORU.
PATRIMONIU

Curator Calin Dan

4 noiembrie 2023 - prezent
Centrul Artelor Vizuale Multimedia
Str. Biserica Enei 16, Bucuresti

DESKTOP STUDIES

Artisti Cezar Mocan, Nicoleta Mures, Vitaly Yankovy, Claudia Braileanu,
Marta Mattioli, Flaviu Rogojan, Dragos Dogioiu, Diana Gheorghiu,
Anastasia Manole, Datejuice, 3Delusional, Antonia Corduneanu,

Maria Bacila, Herne Hiili

15 noiembrie - 3 decembrie 2023
Galeria Mobius
Piata Amzei 13, sector 1, Bucuresti

2/2023
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PLUSMINUS

Artist Radu Pandele

16 noiembrie 2023 - 10 februarie 2024
Galeria Posibila
Str. Popa Petre 6, Bucuresti

CERCURI

Artist Nicu lIfoveanu
Curator Anca Verona Mihulet

18 noiembrie — 16 decembrie 2023
Atelierele Malmaison

Calea Plevnei 137C, Bucuresti
Galeria lvan

DRAWING FOR ONESELF

Artisti Florina Coulin/lon Grigorescu

20 noiembrie 2023 - 4 ianuarie 2024
Galeria Orizont - UAP
Bd. Nicolae Balcescu, 23A, Bucuresti

DOUA POVESTI
IN BUCUREST!

Artist Anca Mihaila
Curator Ovidiu lonescu

TIMISOARA

15 decembrie 2022 - 15 aprilie 2023
Muzeul National de Arta Timisoara
Piata Unirii 1, Timisoara

PAULNEAGU.
O RETROSPECTIVA

una.unarte.org
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Curatori Friedemann Malsch, Magda Radu, Georg Schollhammer
Cocurator MNArT
Andreea Foanene

15 februarie - 5 mai 2023
Galeria Jecza
Calea Martirilor 51/52-53, Timisoara

TEXTURIALE MEMORIEL.
CINCI DECENII DE
CREATIE PETERJACOBI Sl
RITZI JACOBI

Curator Thomas Hirsch

17 februarie — 28 mai 2023
Muzeul National de Arta Timisoara
Piata Unirii 1, Timisoara

VICTOR BRAUNER:
INVENTII SI MAGIE

Curator Camille Morando

17 februarie - 30 aprilie 2023
Kunsthalle Bega
Calea Circumvalatiunii 10, Timisoara

YOUARE ANOTHER ME—
A CATHEDRAL OF
THE BODY

Artist Adina Pintilie
Curatori Cosmin Costinas, Viktor Neumann

4 mai - 30 noiembrie 2023
Cazarma U
Piata Marasti 2, Timisoara
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DUPA SCULPTURA/
SCULPTURA DUPA

Artisti

Curatori

Andreea Albani, Andrei Arion, Radu Comsa, Arantxa Etcheverria,
Camilia Filipov, Vlad Olariu, Bogdan Rat3, Larisa Sitar, Lera Kelemen
(expozitia AWOL - Absent without Official Leave, curatoriata de
Horatiu Lipot), Terence Muskiwa (curator: Catinca Tabacaru)

Sorina Jecza si Attila Kim

prin Fundatia TRIADE si Attila Kim & Architects

MONUMENTAL SI EFEMER.
MEMORIA SCULPTATA

Artisti

Curator

George Apostu, Mircea Cantor, Andrei Cadere, loana Ciocan,

Reka Csapo Dup, Doru Covrig, Darie Dup, Teodor Graur, Grupul ,,Sigma”“,
Peter Jacobi, Peter Jecza, Aurelia Mihai, David Morar, Ciprian Muresan,
Paul Neagu, lon Nicodim, Mihai Olos, Alexandru Pasat, Silvia Radu,
Mircea Roman, Elena si Marcel Scutaru, Virgil Scripcariu,

Aurel Vlad, Victoria Zidaru

loana Vlasiu

MATERIAVIE /
RESPONSIVE MATTER

Artisti

Curator

Dan Vezentan, Ambrus Nimbert, loana Sisea,
Adrian Kiss, Alexandra Satmari
Alina Serban

19 mai - 16 iulie 2023

BIENALA
ART ENCOUNTERS
TIMISOARA, ED.AV-A

RINOCERUL MEU
NU ESTE UN MIT:
ARTA, STIINTA, FICTIUNI

una.unarte.org
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platforme artist-run (Avantpost, Balamuc, Baraka, Lapsus, Nava C2,
Simultan) si spatii neconventionale de expunere - depoul de
tramvaie al Timisoarei, atelierele Faber, un depozit in proximitatea
Mega Image sau cinema Victoria

Nora Al-Badri, Carlos Amorales, Korakrit Arunanondchai, Zheng Bo,
Floriama Candea, Anetta Mona Chisa, Alina Cioara, loana Cirlig, Giulia
Cretulescu, CROSSLUCID, Andras Cséfalvay si Lukas Likavcan,

Chiril Cucu, Stoyan Dechev, Rohini Devasher, Megan Dominescu,
Albrecht Diirer, Arantxa Etcheverria, Constantin Flondor,

Naomi Rincén Gallardo, Kata Geibl, Anna Godzina, Liat Grayver si
Marcus Nebe, Veronika Hapchenko, Libby Heaney, Eugen lonesco,
IRWIN, Maren Dagny Juell, Zhanna Kadyrova, Hortensia Mi Kafchin,
Patricia Kaliczka, knowbotiqg, Natasa Koki¢, Christopher Kulendran
Thomas, Alicja Kwade, Kazimir Malevich, Sakib Rahman Mizanur,
Gregor Mobius, Sebastian Moldovan, Farah Mulla, Ciprian Muresan,
Muzeul Antichitatilor, Sahil Naik, Maria Nalbantova, Janiv Oron,
Christodoulos Panayiotou, Katarina Petrovi¢, Pors & Rao - Aparna Rao
si Sgren Pors, Pushpamala, Cristian Radut3, Tabita Rezaire,

Anca Munteanu Rimnic, Pipilotti Rist, Karin Sander, Dimitar Solakov,
Sasa Tkacenko, Kata Tranker, Vitto Valentinov, Mihaela Vasiliu (Chlorys),
Sorina Vazelina, Christian Waldvogel

Cristina Buta, Monica Danila, Edith Lazar, Ann Mbuti,

Cristina Stoenescu si Georgia Tidorescu, Adrian Notz

30 septembrie 2023 - 28 ianuarie 2024
Muzeul National de Arta din Timisoara
Piata Unirii 1, Timisoara

BRANCUSI:
SURSE ROMANESTI
SI PERSPECTIVE
UNIVERSALE

Curator

Doina Lemny

13 octombrie 2023 - 11 februarie 2024
Kunsthalle Bega
Calea Circumvalatiunii 10, Timisoara

RASUCIREA.
5 NIVELURI PENTRU

2/2023
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EDIFICAREA
BANATULUI ETERN

Artisti

Curatori

Horia Bernea, Stefan Bertalan, lon Condiescu, Roman Cotosman,
Cristian Ditoiu, Constantin Flondor, Dani Gherc3, lon Grigorescu,
Ana Maria Micu, Ciprian Muresan, Paul Neagu, Sorin Neamtu,
Mihai Olos, Serban Savu, Liviu Stoicoviciu, Napoleon Tiron si
Bogdan Viaduta

Calin Dan, Celia Ghyka

CRAIOVA

20 aprilie - 11iunie 2023
Muzeul de Arta Craiova, Palatul Jean Mihail
Calea Unirii 15, Craiova

SITOTUSI PICTURA

Artist
Curator

Dana Constantin
Ruxandra Demetrescu

17 iunie — 31august 2023
Muzeul de Arta Craiova, Palatul Jean Mihail
Calea Unirii 15, Craiova

ZILELE UNUI COLOS

Artist

Curatori

Alexandru Radvan
Catalin Davidescu, Diana Dochia

22 iunie - 22 septembrie 2023
Muzeul de Arta Craiova - Centrul ,Constantin Brancusi”
Calea Unirii 15, Craiova

UNARTE - ECLECTIC

Artisti

Curator

Nicolae Cosniceru, Gabriela Cozma, Robi Boscai, Alexandru Popa,

Tavi Anghelus, Andrei Predescu, Toma Stefanescu, Cristina Tepes,
Anca Tintea, Alexandru Preoteasa, Mihai Smeu, Nadina Stoica,

Ana Pascu, Teodora Rotaru, Lena Ciobanu, Delia Prodan, Antonio Vitalia,
Eva Chapkin, Maia Vieru, Cristina Birladeanu, Stefan Chesu,

Nuria Gioroceanu, Razvan Sumil3, Bianca Voicu

Daniel Constantinescu

una.unarte.org
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CLUJ-NAPOCA

28 iunie - 16 iulie 2023
Muzeul de Arta Cluj-Napoca
Piata Unirii 30, Cluj-Napoca

KANCSURA.
VREAU SATE PASTREZ!

Artist Kancsura Istvan
Curator Radu Serban

27 iulie - 9 septembrie 2023
Galeria PARTER
Str. luliu Maniu 3, Cluj-Napoca

CORNEL BRUDASCU/
STEFAN BERTALAN

Curator Mihai Pop

5 octombrie - 5 noiembrie 2023

MAI MULT CA REALUL

Artisti Alexandru Antik, Datejuice/Irina Bako, Adrian Grecu,
Mihai Grecu, Titus Hora, kinema ikon, Marta Mattioli, Tudor Pasat,

Taietzel Ticalos, Mihai Zgondoiu
Curator Horea Avram

CONSTANTA

Tiulie — 31 august
Muzeul de Arta Constanta
Bd. Tomis 82-84, Constanta

BIENALA NATIONALA

DE PICTURA, EDITIAA lI-A

2/2023
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Expun peste 100 de artisti, membri ai UAP din Romania.

6 septembrie — 30 noiembrie 2023
Muzeul de Arta Constanta
Bd. Tomis 82-84

TU

Artist Aurel Vlad

SIBIU

16 septembrie - 8 octombrie 2023

Muzeul National Brukenthal

(Palatul Brukenthal, Casa Albastra, Muzeul de Arta Contemporana)
Piata Mare 4-5, Sibiu

Spatii partenere conexe (Turnul Sfatului, Centrul Cultural ,Habitus”)
Piata Mica 1-4, Sibiu

SCAF 2023 -

FESTIVALUL §
INTERNATIONALDE ARTA
CONTEMPORANA

DE LA SIBIU

Expun peste 150 de artisti, din 22 de tari si de pe cinci continente.
Curatori Ana Negoita, Alexandra Runcan

una.unarte.org
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