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Capitolul I. Introducere. Obiectivele cercetării doctorale. 

 

           Obiectivul cercetării doctorale este acela de a demonstra, pe baza unor analize cantitativ-

statistice, faptul că în pictura de avangardă de la începutul secolului al XX-lea există o serie 

de constante de expresie, cantitative şi geometrice, în ciuda diferenţelor care se regăsesc la 

nivelul ideatic al manifestelor, articolelor şi însemnărilor pictorilor reprezentanţi ai mişcărilor 

artistice apărute în această perioadă. Cu ajutorul aplicaţiei 3a, structurile generale ale imaginii 

devin accesibile, constantele expresive uşor perceptibile, rezultatele obţinute prin intermediul 

aplicaţiei servind ca argument demonstrativ pentru observaţii de ordin speculativ. 

Curentele artistice la care fac referire în această lucrare sunt: Fovism, Expresionism 

(grupările Die Brücke, Der Blaue Reiter), Cubism, Futurism, Orfism, Raionism, Dadaism, 

Suprematism, Constructivism, Productivism, grupul De Stijl (Neoplasticism, Artă concretă), 

Şcoala de Arte şi design Bauhaus, mişcarea Noua Obiectivitate, Suprarealism. Mă voi referi la 

perioada cuprinsă între anul 1900 (1905 este anul în care se conturează oficial prima mişcare de 

avangardă, fovismul) şi anul 1940 (1937 este anul în care Picasso finalizează lucrarea 

Bombardamentul Guernicăi, operă cu care se încheie perioada mişcărilor de avangardă, 

conform părerii istoricului Mario de Micheli)1. 

În prima etapă a cercetării am analizat intuitiv lucrările, identificând aspecte de natură 

cromatică, formală şi compoziţională. În stabilirea şi clasificarea acestor aspecte am avut în 

vedere parametrii expresivi formulaţi antitetic în modelul de analiză a imaginilor de către 

Heinrich Wölfflin în lucrarea sa Principii fundamentale ale istoriei artei: liniar – pictural, 

bidimensionalitate – profunzime, formă închisă – formă deschisă, pluralitate – unitate, claritate 

absolută – claritate relativă.  Astfel am stabilit trei tipuri de modele de clasificare care fac referire la contextul 

istoric în care a apărut fiecare mişcare de avangardă şi la carateristicile gramatical-sintactice care definesc pictura 

fiecărui curent de avangardă în parte: clasificarea istorică; clasificarea în funcţie de caracterul 

geometric/nongeometric al formelor; clasificarea din perspectiva  caracterului figurativ/nonfigurativ al 

imaginilor. 

Ulterior, după formarea unei baze de date provizorii, am utilizat analiza cantitativă 

separată. Am alcătuit o bază de date de 1.025 de imagini, din care, prin aplicarea filtrelor 

specifice programului 3a, au rezultat clusterele finale cu cele mai multe constante de expresie. 

Aceste clustere au fost analizate şi restructurate conform modelelor de clasificare, în urma 

                                                           
1 Mario de Micheli, Avangarda artistică a secolului XX, trad. Ilie Constantin, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1968, 

p.207: ,,Această operă încheie pozitiv perioada mişcărilor de avangardă, recapitulându-i postulatele formale şi 

de conţinut (...).”. 



acestui proces fiind posibilă elaborarea concluziilor acestei teze. 

 

Capitolul 2. Lev Manovich – baza de date şi obiectul digital 

 

În acest capitol am încercat să evidenţiez asemănările dintre modalităţile de clasificare 

a imaginilor bazei de date în aplicaţia 3a şi modelul de gândire teoretic al pictorilor sec. al XX-

lea concretizat în studii de atelier, lucrări teoretice şi lucrări de artă. Această asociere dintre cele 

două forme de organizare a informaţiei a ajutat nu doar la compunerea unei strategii de lucru în 

ceea ce priveşte analiza separată a imaginilor, ci şi la alcătuirea unui demers al cercetării privit 

ca un proiect de creaţie în sine. 

Aplicarea algoritmilor digitali care au la bază structurile de funcţionare ale creierului 

uman rezultă în crearea obiectelor media care sunt alcătuite din unităţi structurale reprezentate 

de pixeli, poligoane, caractere, scripturi (pixeli, polygons, characters, scripts)2. Aidoma unei 

lucrări de artă care e alcătuită la nivel structural din elementele de bază ale limbajului plastic, 

un obiect digital are la bază aceste unităţi structurale. 

Lev Manovich descrie trei condiţii principale pe care un sistem digital trebuie să le 

îndeplinească pentru ca rezultatele aplicării algoritmilor specifici să poată fi considerate obiecte 

digitale: structura numerică, funcţia interactivă, un algoritm de funcţionare care să imite 

procesul de creare a produsului real. 

Rezultatul (clusterele finale) la care se ajunge prin filtrarea imaginilor în programul 3a 

îndeplineşte toate condiţiile enunţate de Lev Manovich în lucrarea The Language of New Media 

pentru a fi numit obiect digital (media object). Raporturile dintre tonuri sunt redate numeric în 

programul 3a. Programul 3a măsoară raporturile cantitative oferind rezultate numerice exacte 

cu ajutorul cărora se pot clasifica imaginile. 

Scopul cercetării doctorale este acela de a descoperi o imagine sau un grup de imagini 

arhetipale care să definească cel mai bine caracteristicile principale ale picturii de avangardă 

din prima jumătate a sec. al XX-lea. Astfel, strategia de lucru în formarea clusterelor finale 

conţine două procese de analiză: analiza imaginilor în mod individual şi suprapunerea 

clusterelor în vederea reorganizării imaginilor în funcţie de numitorul comun din punct de 

vedere cantitativ sau geometric. Aceste procese de selecţie şi organizare încadrează clusterele 

finale în categoria obiectelor digitale, criteriul interactivităţii fiind îndeplinit. 

                                                           
2 Lev Manovich, op.cit., p.46, (trad. aut.). 



Prin modul de operare cu informaţiile digitale se ajunge la un nou tip de estetică a 

reprezentării. O altă formă pe care o poate lua obiectul digital şi pe care am folosit-o ca punct 

de pornire în cercetarea doctorală este baza de date. Aceasta reprezintă o modalitate de a 

structura şi de a accesa informaţia organizată conform anumitor criterii stabilite de cercetător: 

A new way to experience ourselves and the whole world. („O nouă modalitate de a ne 

experimenta pe noi înşine şi lumea întreagă”)3. 

Victoria Vesna susţine că principala preocupare a oamenilor din diferite domenii 

culturale este acum organizarea şi clasificarea datelor, iar rolul artiştilor este acela de a contura 

estetica noilor sisteme de acces, care pot avea o influenţă considerabilă asupra existenţei 

umane. Andy Warhol, prin acţiunea de expunere a unor obiecte aflate în depozitul RISD 

Museum, intitulată Raid the Icebox, sau prin proiectul Time Capsule, precum şi Marcel 

Duchamp, prin versiunile proiectului Cutia verde (Green Box), sau lucrarea amplă Chronofile 

a lui Buckminster Fuller sunt exemple de artişti care au prefigurat şi inspirat prin arta lor 

evoluţia practicilor digitale. Aceşti artişti au conştientizat importanţa arhivării sau organizării 

tematice a tuturor informaţiilor referitoare la un anumit domeniu artistic, la un anumit artist sau 

la o perioadă istorică, prefigurând ceea ce astăzi numim baza de date. 

 

Capitolul 3. Formă şi mesaj în pictura de la începutul secolului al XX-lea. Modele 

de clasificare. 

 

În cel de al treilea capitol am descris cele trei modele de clasificare stabilite în funcţie 

de contextul istoric, de caracterul geometric/nongeometric al formelor, caracterul 

figurativ/nonfigurativ al picturilor specifice fiecărei mişcări de avangardă, fiecărui crietriu de 

clasificare fiindu-i dedicat câte un subcapitol. 

Clasificarea istorică se referă la perioada apariţiei fiecărui curent în parte, la contextul 

sociocultural, precum şi la spaţiul geografic în care acestea s-au conturat. În acest subcapitol sunt 

prezentate şi principiile manifestelor artistice care definesc fiecare mişcare de avangardă pentru 

a stabili diferenţele conceptuale dintre mişcările de avangardă şi pentru a afla, cu ajutorul 

programului 3a, dacă constantele de expresie care definesc clusterele finale se află în acord cu 

principiile artistice care conturează mişcările de avangardă prin manifeste, articole sau 

publicaţii. 

Denumirea şi recunoaşterea oficială a grupului foviştilor au avut loc la Salonul de 

                                                           
3 Lev Manovich, op.cit., p.219, (trad. aut.). 



Toamnă din 1905. În acelaşi an se conturează la Dresda primul grup de expresionişti germani, 

Die Brücke, întâlnirea fondatorilor realizându-se încă din 1902. 

Anul 1907 are o mare importanţă din punctul de vedere al influenţelor care încep să se 

exercite asupra concepţiei artistice a pictorilor cubişti: Bergson publică lucrarea Evoluţie 

creativă, în care propune o nouă viziune asupra noţiunilor de spaţiu şi timp prin prisma căreia 

cubiştii vor reprezenta plastic cea de a patra dimensiune. În primul capitol al cărţii Méditations 

esthétiques, Apollinaire prezintă principalele concepţii care construiesc viziunea cubistă. 

Printre acestea se numără şi ideea de unitate care trebuie să se regăsească la nivelul organizării 

compoziţionale şi cromatice a unei picturi. 

La data de 20 februarie 1909, ziarul Figaro din Paris publică primul manifest futurist cu 

titlul Fundarea şi Manifestul futurismului, redactat de Marinetti. Concepţiile antitradiţionaliste 

vor fi reluate şi în Manifestul pictorilor futurişti, şi în Manifestul tehnic al picturii futuriste 

publicate în revista milaneză Poesia în anul 1910. În Manifestul tehnic al pictorilor futurişti din 

anul 1910 cei cinci semnatari (U. Boccioni, C. Carrà, L. Russolo, Giacomo Balla, Gino 

Severini) pledează pentru reprezentarea mişcării prin redarea „senzaţiei dinamice eternizate ca 

atare.”4, prin culorile pure şi divizionism.5 

În anul 1913 a fost întemeiat grupul Der Blaue Reiter de către Kandinsky şi Franz Marc 

la München şi este format în urma sciziunii asociaţiei Die Neue Kunstlervereinigung (Noua 

alianţă a artiştilor), întemeiată în 1909. Concepţiile artistice ale grupării Der Blaue Reiter sunt 

expuse în lucrarea colectivă Almanahul călăreţului albastru publicat în anul 1912. 

În anul 1913, anul în care se constituie la Londra curentul vorticismului la iniţiativa 

artistului Wyhdham Lewis şi a poetului Ezra Pound. Manifestul vorticismului a fost publicat în 

revista BLAST  şi susţine promovarea prin artă a ideii de dinamism, inovaţie, urbanizare. În 

Rusia este publicat Manifestul raionismului, creat de Larionov şi Natalia Goncearova, Malevich 

expune Pătratul negru pe fond alb, iar în 1915 apare la Petersburg Manifestul suprematismului, 

la a cărui formă literară contribuise şi Maiakovski. În acelaşi an, Malevich şi Tatlin expun 

împreună la Sankt Petersburg. 

În urma acestui eveniment apar divergenţe de ordin teoretic în urma cărora Talin 

înfiinţează milşcarea constructivistă. În 1920, anul primei activităţi dada la Paris, este publicat 

unul dintre cele mai importante studii suprematiste ale lui Malevich: Suprematismul sau lumea 

nereprezentării şi Manifestul realismului constructivist semnat de N. Gabo şi A. Pevsner. 

                                                           
4 Idem, p.336. 
5 Idem, p.337: „Aceasta ne determină în mod firesc să tragem concluzia că nu poate exista pictură fără 

divizionism. ” 



În anul 1915 este publicat în Rusia Manifestul picturii suprematiste. Pentru Malevich 

arta nonobiectivă este cel mai potrivit mediu pentru un artist care doreşte să dea formă 

„sensibilităţii pure.”6. În anul 1920, artiştii Gabo şi Pevsner lansează Manifestul realismului în 

care se poziţionează împotriva lui Tatlin şi a celorlalţi artişti implicaţi în problemele sociale şi 

politice. 

În timp ce în Rusia, în intervalul 1910-1914, aveau loc căutările suprematiste şi 

constructiviste, în Olanda, Piet Mondrian îşi orienta interesul în aceeaşi direcţie a eliminării 

reprezentărilor figurative din pictură cu ajutorul elementelor plastice de bază: liniile orizontale 

şi verticale alături de culorile primare. În jurul anului 1917, din întâlnirea lui Mondrian cu Theo 

van Doesburg rezultă apariţia revistei De Stijl la Leiden. Primul manifest al neoplasticismului 

apare în 1918, în numărul 2 al revistei De Stijl, iar Al doilea manifest al neoplasticismului, în 

numărul 3. În 1921 este redactat Al treilea manifest al neoplasticismului. 

Cele trei studii fundamentale ale lui Mondrian vor fi editate la Paris în 1920 sub titlul 

Neoplasticismul: principiu general al echivalenţei plastice. În 1925, Theo van Doesburg se 

detaşează de neoplasticism, introducând prin Manifestul artei concrete din 1930 termenul de 

artă concretă – care, din punctul său de vedere, ar trebui să-l înlocuiască pe cel de 

abstracţionism. 

Cei trei teoreticieni, Mondrian, Klee şi Kandinsky, vor deveni profesori ai şcolii de la 

Bauhaus care va funcţiona începând cu anul 1919. Această şcoală creată de W. Gropius îşi 

propunea să aducă mai aproape lumea artei de lumea producţiei industriale. Programul estetic 

propus în această şcoală îşi are sursele de inspiraţie în mişcarea Arts and Crafts, dar şi în 

modelul asociaţiei germane Werkbund, din care Gropius a făcut parte. 

Suprarealismul se naşte la Paris „chiar în sânul mişcării dadaist ”7, inspirându-se din 

strategia de creaţie bazată pe dicteul subconştientului. Suprarealismul îşi propune să acceseze 

zonele subconştienutlui, în Manifestul suprarealismului din 1924. A. Breton aduce un elogiu 

„automatismului psihic pur”8 şi , „dicteului gândirii”9. Aceşti termeni se suprapun ideilor 

formulate de Tzara legate de automatismul găndirii: „gândul se formează în gură”10. 

 

3.1.1. Caracterul geometric şi caracterul nongeometric al formelor 

Lucrăile care prezintă o structură geometrică corespund stilului clasic propus de H. 

                                                           
6 Ibidem. 
7 Joseph E. Muller, Istoria ilustrată a picturii, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1968, p. 315. 
8 Mario de Micheli, op.cit., p.285. 
9 Ibidem. 
10 Idem., p.165. 



Wölfflin, în cartea Principii fundamentale ale istoriei artelor. Formele picturii stilului clasic 

sunt clar delimitate unele de celelalte şi de fundal şi prezintă un contur liniar care închide 

suprafeţe bidimensionale. Stilul baroc se opune stilului clasic prin claritatea relativă a formelor 

deschise prin care pictorii surprind mişcarea în timp şi spaţiu a personajelor. În pictura barocă, 

formele şi culorile fuzionează, se dezvoltă unele din celelalte pe baza contrastelor puternice 

dintre lumini şi umbre. Pentru a scoate în evidenţă centrele de inters ale lucrării. 

În acest capitol am arătat că în cadrul unei singure mişcări de avangardă pot exista 

imagini diferite din punct de vedere stilistic şi structural. Atât caracterul geometric, cât şi cel 

nongeometric, atât reprezentările figurative, cât şi formele abstracte se regăsesc în picturi 

diferite care aparţin aceloraşi curente artistice de avangardă. 

Caracterul geometric este detectabil la nivelul formelor, cu precădere în pictura 

cubismului sintetic, în pictura unor importanţi pictori futurişti precum Gino Severini, în pictura 

expresioniştilor precum Max Beckmann sau a picturii grupului Noua Obiectivitate, în pictura 

Suprematismului, Neoplasticismului, Constructivismului, a Suprarealismului iluzionist. 

Caracterul nongeometric al formelor este vizibil, în etapa târzie a cubismului analitic în 

care formele îşi pierd conturul, fiind construite prin tuşe divizioniste.  În lucrările lui Braque şi 

Picasso din perioada cubismului analitic, planurile de culoare se întrepătrund, conturul sub 

forma liniei nu mai însoţeşte formele în mod definitoriu, acestea tinzând să fie exprimate ca 

elemente de limbaj plastic independente. De asemenea caracterul nongeometric defineşte 

pictura bazată pe improvizaţiile formale ale lui Kandinsky, pictura fovistă,  pictura grupului 

futurist milanez  format din pictorii Boccioni, Carrà, Russolo, în care coexistenţa liniilor curbe 

şi a celor angulare, determină suprafeţele să se întrepătrundă şi să se suprapună, dar şi pictura 

unor expresionişti precum Ludwig Kirchner şi a suprarealistului A. Masson (reprezentant al 

suprarealismului abstract). 

 

3.1.2. Raportarea la mediul socio-cultural. Clasificarea lucrărilor din perspectiva 

tematică: figurativ sau nonfigurativ. 

În pictura de la începutul secolului al XX-lea nu se mai poate vorbi de reprezentarea 

lucrurilor ca imitaţie a realităţii. Artiştii teoretizează asupra gramaticii limbajului plastic, 

ghidându-se după legile proprii acestuia. Realitatea imediată este pentru mulţi artişti doar un 

pretext pentru a crea o artă în care primează echilibrul  elementelor de limbaj plastic. 

În majoritatea lucrărilor din această perioadă, realitatea prezentată este cea a gramaticii 

picturale. Malevich consideră că lipsa subiectului aduce cristalizarea percepţiei esenţei 

picturale. Pentru că strategia lui de lucru are la bază experienţa dată de contactul cu stimulii 



exteriori, Malevich transformă informaţiile primite din exterior în forme şi culori de dimensiuni 

şi calităţi conforme cu emoţia pe care o resimte artistul: „Formele îşi au originea în intuiţie.”11 

În lucrarea Creatorul şi umbra lui, Victor Ieronim Stoichiţă explică apariţia picturii 

abstracte prin două căi, reprezentate de Mondrian şi Kandinsky: prin distrugerea axei de 

comunicare asociativ-paradigmatică, respectiv prin distrugerea axei sintagmatice. Mediul 

sintagmatic este dat de prezenţa semnului pictural, iar axa paradigmatică face referire la operaţia 

de asociere între elementele de limbaj plastic pentru a crea o imagine „de maximă codificare, în 

vederea creării operei de artă ca un pur raport asociativ.”12. 

Kandinsky preferă termenul de artă concretă, inventat de Theo van Doesburg, afirmând 

că „arta abstractă ridică alături de lumea reală o nouă lume care, din punct de vedere exterior, 

nu are nimic de-a face cu realitatea.13. Din punctul de vedere al antitezei dintre figurativ şi 

abstract, Paul Klee, Kandinsky şi F. Marc, aşa cum afirmă Mario de Micheli, pot fi definiţi 

„drept expresionişti lirici”14. 

Tema mecanomorfismului se întâlneşte cu precădere în pictura futuristă, fiind expresia 

dorinţei pictorilor de a contribui prin opera lor la fenomenul de modernizare a vieţii 

contemporane. Figura umană şi peisajul sunt teme des întâlnite şi în pictura expresionistă şi 

fovistă, în pictura grupului Die Neue Sachlichkeit (Noua Obiectivitate). 

Pictorii cubişti se raportează, de asemenea, la realitatea înconjurătoare. Pentru unii 

cubişti precum Braque şi Picasso, punctul de pornire spre configurarea lucrării îl reprezintă 

spaţiul realităţii. Picasso susţine că sursa de inspiraţie în construcţia unei lucrări constă în datele 

realităţii imediate: „Nu există ceva care să se poată numi artă abstractă. Trebuie să începi 

întotdeauna cu un obiect oarecare”15.  Pentru Juan Gris, lumea din care extrage obiectele nu 

este cea a realităţii, ci cea a imaginaţiei. În jurnalul său de atelier, Gris dezvăluie faptul că el 

porneşte de la o structură geometrică compusă în plan mental, pe baza căreia construieşte 

obiectele lumii reale. 

După 1911, majoritatea pictorilor cubişti nu au mai lucrat după model. Această etapă, 

aşa cum subliniază Edward Fry, coincide cu începuturile cubismului sintetic. În faza 

cubismului sintetic reprezentarea obiectelor devine uşor detectabilă, deconstrucţia geometrică 

a corpurilor face loc suprafeţelor planimetrice, iar conturul se desfăşoară cu mai multă 

                                                           
11 Ibidem, p. 160. 
12 Ibidem, p.257. 
13 A. Besançon, Imaginea interzistă, Ed. Humanitas, Bucureşti, 1996, p.357. 

 
14 Idem., p.98. 
15 Grigore Arbore, op.cit., p.167. 

https://www.google.ro/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUKEwjiu-qFitWLAxVchP0HHeOZCCIQFnoECBQQAQ&url=https%3A%2F%2Fro.wikipedia.org%2Fwiki%2FBesan%25C3%25A7on&usg=AOvVaw2uNMFnQK9-xdK1ktFCZ81-&opi=89978449
https://www.google.ro/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUKEwjiu-qFitWLAxVchP0HHeOZCCIQFnoECBQQAQ&url=https%3A%2F%2Fro.wikipedia.org%2Fwiki%2FBesan%25C3%25A7on&usg=AOvVaw2uNMFnQK9-xdK1ktFCZ81-&opi=89978449


discursivitate, fără întreruperi ritmice. 

În cazul suprarealismului, istoricul de artă William Rubin împarte această mişcare în 

două tendinţe: una abstractă, determinată de tehnica automatismului, a asociaţiilor libere, şi 

una academică, care ia naştere sub inspiraţia visului. Imaginile suprarealismului academic nu 

exclud sugestii ale lumii reale, ci noi raporturi între obiectele acesteia. Salvador Dali va dezvolta 

teoria imaginii multiple sau a imaginii paranoice. 

 

Capitolul 4. Constante expresive în pictura de la începutul secolului al XX-lea 

 

În acest capitol am prezentat cele patru etape pe care le-am parcurs în alcătuirea celor 

mai importante clustere din punct de vedere cantitativ. De asemenea, am considerat important 

să prezint modul în care pictorii începutului de secol XX au folosit raporturile cantitative în 

organizarea structurală a imaginii, bazându-se pe cercetările teoretice cromatologice ale celor 

mai importanţi teoreticieni ai secolelor precedente. 

Prima etapă constă în descrierea  parametrilor de analiză cantitativă în programul 

software 3a pe baza cărora mi-am alcătuit strategia de organizare a clusterelor. În cadrul 

aplicaţiei 3a analiza cantitativă se realizează pe 2, 4 şi 6 niveluri tonale. Pe 2 niveluri tonale, 

tonurile reprezentate în imagine se rezumă la contrastul dintre alb şi negru. Pe 4 şi 6 niveluri 

tonale, pe lângă albul şi negrul, cei doi poli ai scării valorice, există câte 2, respectiv 4 griuri 

numerotate ierahic de la cel mai închis la cel mai deschis. Aplicaţia 3a indică valoarea 

procentuală aferentă fiecărui ton. Reperele numerice pentru filtrele aplicate formării clusterelor 

se stabilesc în funcţie de aceste valori cantitative rezultate în urma analizei imaginilor. 

Despre scara valorică împărţită în mai multe trepte tonale teoretizează artişti importanţi 

ai sec. XX. Itten, Paul Klee, Kandinsky, Mondrian sunt pictori care studiază cele mai importante 

tratate de culoare din istoria artelor scrise de Johann Wolfgang von Goethe (Teoria culorilor, 

1810), I. Newton (Tratat despre reflexia, refracţia, inflexiunile şi culorile luminilor – sfârşitul 

sec. al XVII-lea), Philipp Otto Runge (Sfera culorilor, 1810), Michel Eugéne Chevreul (sec. al 

XIX-lea) sau ale lui Seurat. 

La începutul secolului al XX-lea, contrastul de închis-deschis format cu ajutorul 

modelului bazat pe valoraţie este mai puţin utilizat cu rol de contrast principal, fiind însoţit de 

contrastele de culoare. Culoarea este folosită de multe ori în scop decorativ pentru a accentua 

caracterul bidimensional al spaţiului plastic. 

          Kazimir Malevich, făcând referire la distribuirea cantitativă a culorii pe suprafaţa de 

lucru, vorbeşte despre conceptul de „durată”, care, pe lângă greutate şi mişcare, defineşte 



construcţia unei lucrări de artă. Paul Klee susţine că pot exista lucrări asemănătoare din punctul 

de vedere al compoziţiei cantitative, diferenţa dintre acestea fiind doar una legată de 

sensibilitatea cromatică. Diferenţele dintre tonalităţile şi calitatea culorilor vor fi echilibrate, 

după părerea lui Klee, printr-o distribuire cantiativă inegală pe care teoreticianul o numeşte 

măsură. Ideea stabilirii echilibrului compoziţional prin alăturarea elementelor plastice cu 

caracteristici diferite, opuse, are legătură cu principiul echivalenţelor plastice. 

Itten, Klee, Kandinsky şi Mondrian au asociat ideea raporturilor cantitative principiului 

de echivalenţe plastice pe care l-au dezvoltat în scrierile teoretice. Mondrian explică faptul că 

ideea de echivalenţe plastice nu implică stabilirea unei egalităţi sau simetrii între elementele de 

limbaj plastic. Potrivit lui Mondrian, într-o pictură elementele plastice diferite se organizează 

pe baza contrastelor dintre poziţii şi dimensiuni pentru a crea compoziţii echilibrate. 

Pentru aprofundarea acestui principiu atât de important în înţelegerea picturii de 

avangardă, am considerat importantă clarificarea diferenţei dintre cele două tipuri de armonie 

compoziţională: armonia prin analogie şi armonia prin contrast, prezentate de Liviu Lăzărescu 

în cartea Culoarea în artă.  Înţelegerea noţiunii de armonie va folosi la dezvoltarea observaţiilor 

ulterioare analizei imaginilor în programul 3a. 

Armonia prin analogie se creează atunci când tonalitatea generală a picturii este data de 

alăturarea mai multor culori izofane (de aceeaşi valoare) sau prin acordul monocrom ( o singură 

culoare variată tonal de la închis la deschis). Armonia prin diferenţiere este numită şi armonie 

policromă şi se bazează pe contrastele culorilor distanţate din punct de vedere valoric. Armonia 

prin contrast rezultă din folosirea acordurilor culorilor complementare sau a contrastului 

culorilor în sine. Prin urmare, armonia prin diferenţiere şi acordul culorilor prin contrast sunt 

strâns legate de principiul echivalenţelor plastice prin care pictorii sec. al XX-lea doreau să 

creeze o pictură echilibrată formată din elemente contrarii. 

Similitudini cantitative pe 4 şi 6 niveluri tonale 

A doua etapă constă în crearea clusterelor de imagini în care se regăsesc similitudini 

cantitative pe 4 şi 6 niveluri tonale. Am ales să încep cu prezentarea acestor clustere şi nu a 

clusterelor analizate pe 2 niveluri tonale deoarece acest lucru va fi util pentru a aprofunda 

analiza imaginilor pe 4 niveluri tonale pentru fiecare cluster format pe anumite criterii 

cantitative pe 2 niveluri tonale şi pentru a oferi prezentării mai multă discursivitate şi coerenţă. 

Pentru formarea clusterelor în care se regăsesc cele mai multe similitudini cantitative pe 

4 niveluri tonale am avut în vedere următoarele perechi de griuri: gri-alb, gri2-negru, negru-

alb, gri1-gri2. Pentru fiecare pereche de griuri, am parcurs două etape în care am încadrat 

raporturile cantitative în următorii parametri: 1. < 1.25, > 1; 2. <1, > 0.8. Astfel a rezultat un 



cluster de 381 img. din 1025 img. în care picturile prezintă pe 4 niveluri tonale similitudini 

cantitative între griurile aferente fiecărei perechi stabilite. Din baza de date de 381 img., cele 

mai multe imagini prezintă similitudini între gri1 şi gri2, imaginile cu această caracteristică 

însumându-se într-un cluster de 201 img. din 1025 img. 

Gri1/gri2, alb/gri1, negru/gri2, negru/alb, 4 niv. tonale > 0.8, <1 + Gri1/gri2, 

alb/gri1, negru/gri2, negru/alb, 4 niv. tonale > 1, < 1.25 = 381/1025 img. 

Gri1=gri2, gri1/gri2, 4 niv. tonale >1, <1.25 + gri1/gri2, 4 niv. tonale >0.8, <1 – 

201/1025 img. 

Gri2/negru, gri1/gri2, alb/negru. Gri1/alb (4 niv. tonale) > 0.8, <1 + Gri2/negru, 

gri1/gri2, alb/negru. Gri1/alb (4 niv. tonale) <1.25, > 1 = 381/1025 img. 

Am aplicat aceleaşi filtre şi pentru pictura fiecărei mişcări  de avangardă în parte, 

rezultatele obţinute demonstrând faptul că în fiecare curent de avangardă similitudinile 

cantitative pe 4 niveluri tonale reprezintă o constantă de expresie importantă. Astfel au rezultat 

6 clustere în care există similitudini cantitative pe 4 niveluri tonale: Futurism (111/121 img.), 

Cubisim (140/266 img.), Suprarealism (132/1025 img.), Expresionism (72/264 img.), 

Abstracţia geometrică (88/249 img.), Fovism (172/395 img.). 

Aşa cum am menţionat în subcapitolul referitor la principiul echivalenţelor plastice, 

similitudinile cantitative pe 4 niveluri tonale traduc din punct de vedere cantitativ anumite 

contraste de culoare. Am explicat în acest capitol prin exemple concludente analizate în 

aplicaţia 3a faptul că unitatea tonală a imaginii este dată de prezenţa pe suprafaţa lucrării a 

constrastelor de calitate sau de similitudine (contraste care se realizează între culori izofane – 

care corespund aceleiaşi trepte tonale pe scara tonalităţilor). Aceste tipuri de contraste 

distribuite cantitativ pe suprafaţa lucrării astfel încât să ofere unitate tonală picturii sunt 

cuantificabile în programul 3a în trei cazuri, pe 4 niveluri tonale: 1. Gri1/tot > 80%, 2. gri2/tot 

> 80%, 3. gri1/tot, gri2/tot > 40%.  Prin aplicarea acestor filtre au rezultat 3 clustere principale 

cu un număr mic de imagini, fapt care demonstrează că pictura de avangardă nu este 

caracterizată prin unitate tonală. 

1. Gri1/tot > 80%, 4 niveluri tonale – 4/1025 img. (16%) 

2. Gri2/tot > 80%, 4 niveluri tonale – 3/1025 img. (16%) 

3. Gri1/tot, gri2/tot > 40%, 4 niveluri tonale – 4/1025 img. (16%) 

Pe şase niveluri se iau în considerare procentele similare dintre gri1-gri3, gri1-gri4, gri1-

alb, negru-gri3, negru-gri4, negru-alb, gri2-gri3.  Pentru a identifica relaţiile de similitudine, 

am aplicat pentru fiecare pereche de griuri filtrele aplicaţiei 3a alegând ca punct de reper care 

să cuantifice numeric raportul dintre griuri intervalul dintre 0.75 -1 şi 1-1.25. 



1. Gri/gri3, gri1/gri4, gri1/alb, negru/gri3, negru/gri4, negru/alb, gri2/gri3 > 1, 

<1.25 + 

Gri/gri3, gri1/gri4, gri1/alb, negru/gri3, negru/gri4, negru/alb, gri2/gri3 > 0.8, < 1 = 

305/1025 img. 

În pictura din a doua jumătate a sec. al XX-lea, artişti precum Jackson Pollock, Ad 

Reinhardt sau Mark Rothko creează lucrări în care contrastul de calitate are rolul principal în 

organizarea cromatică a compoziţiei. Schemele grafice ale culorilor realizate de J. Itten şi J. 

Albers în cadrul şcolii de la Bauhaus, precum şi exerciţiile cromatice realizate de studenţi în 

cadrul acestei instituţii au contribuit la definirea contrastului simultan şi a contrastului de 

calitate. Acest tip de contraste implică alăturarea termenilor cromatici cu grade tonale 

asemănătoare, dar cu saturaţie diferită. 

 

Egalităţi cantitative sau dominată tonală 

În acest subcapitol am efectuat analiza canatitativă a imaginilor din întreaga bază de date 

de 1025 de imagini pe 2 niveluri tonale. Au rezultat 7 clustere principale derivate din 

următoarele tipuri de raport pe 2 niveluri tonale: 

1. negru/tot, 2 niv. tonale > 60%: 549/1025 img. 

2. negru/tot, 2 niv. tonale > 80%: 195/1025 img. 

3.  negru/tot > 60%, < 80%: 364/1025 img. 

4. alb/tot >60%: 227/1025 img. 

5. alb/tot > 80%: 76/1025 img. 

6. alb/tot >60%, <80%: 151/1025 img. 

7. Alb = negru = 50%: 271/1025 img. 

 

Principii cantitative 

În următoarea etapă a cercetării doctorale am suprapus clusterele cu dominată închisă 

peste cele cu dominantă deschisă. Din acest proces au rezultat 3 clusterele cantitative principale, 

pe baza cărora am formulat 3 principii cantitative importante: clusterul în care dominanta 

tonală, fie aceasta închisă sau deschisă, depăşeşte valoarea de 80%, clusterul în care dominanta 

tonală are valorile cuprinse între 60% şi 80% şi clusterul în care albul şi negrul, pe 2 niveluri 

tonale, se află într-un raport de egalitate (negru /tot > 40%, < 60%). Am analizat pe rând fiecare 

dintre aceste trei clustere şi am identificat prezenţa sau absenţa similitudinilor pe patru şi şase 

niveluri tonale. Pentru a putea nuanţa concluziile finale în ceea ce priveşte constantele 

cantitative în pictura de avangardă din prima jumătate a secolului al XX-lea pentru fiecare 



cluster nou format cu câte 2 constante de expresie (dominantă tonală pe 2 niv. şi similitudini 

cantitative pe 4 niv.), am aplicat filtrele cromatice. 

 

1. Dominanta tonală/tot, 2 niv. tonale > 80%: 251/1025 img. 

Similitudini cantitative pe 4 niveluri tonale: 154/251 img. 

Roșu/albastru RGB2L > 80%: 144/154 img. 

 

2. Dominanta tonală/tot, 2 niv. tonale >60%, <80%: 572/1025 img. 

Similitudini cantitative pe 4 niveluri tonale: 264/572 img. 

Roşu_verde RGB > 80%: 264/248 img. 

 

3. Alb = Negru, 2 niv. tonale: 248/1025 img. 

Similitudini cantitative pe 4 niveluri tonale: 71/248 img. 

Roşu_verdeRGBL > 80%: 213/248 img. 

 

Clusterul de 271 de imagini este cel caracterizat de dominanta tonală (alb/negru) > 80% 

pe două niveluri. Aşa cum am detaliat în subcapitolul anterior, acest tip de raport respectă 

modul de dispunere cantitativă întâlnit şi în perioada barocului sau a romantismului, mulţi 

pictori de avangardă fiind influenţaţi prin diferite mijloace de pictorii reprezentativi ai acestor 

mişcări artistice. Acest cluster este alcătuit din cele două clustere în care alb/tot şi negru/tot pe 

două niveluri tonale au valori procentuale > 80%. (schema A). Acest cluster cuprinde lucrări 

care aparţin tuturor curentelor de avangardă, demonstrând faptul că dominanta tonală pe 2 

niveluri este constantă importantă în pictura de la începutul sec. al XX-lea. 

Doar 154img. din 27img. prezintă similitudini cantitative pe 4 niveluri tonale. Pe 4 

niveluri tonale, în majoritatea imaginilor acestui cluster, unul dintre cei 4 termeni cromatici are 

o valoare dominantă (> 60%), prin acest lucru picturile fiind caracterizate de unitate tonală. În 

ceea ce priveşte culoarea, un număr de 144img. din 251img., prezintă o cantitate mare de roşu 

şi albastru distribuită pe suprafaţă. 

Clusterul de 572 de imagini prezintă picturi în care dominanta tonală, fie aceasta închisă 

sau deschisă, pe două niveluri tonale > 60%, < 80%. Acest tip de raport între alb şi negru pe 2 

niveluri tonale este specific lucrărilor în care contrastul principal este cel al complementarelor 

şi cel al culorilor în sine. Acest tip de raport pe 2 niveluri tonale este potrivit pentru lucrările în 

care pictorii au creat armonii cromatice prin acordul culorilor distanţate pe scara valorică, acest 

procedeu fiind specific principiului echivalenţelor cromatice pe care l-am prezentat în capitolele 



anterioare. Din acest cluster a rezultat un alt cluster format din 264img., în care există 

similitudini cantitative între griuri pe 4 niveluri tonale. 

După cum am arătat în capitolul referitor la similitudinile cantitative, în cele mai multe 

imagini din toată baza de date în care există acest raport dintre alb şi negru pe 2 niveluri tonale, 

similitudinile cantitative sunt cele între perechile de griuri distanţate pe scara valorică: gri1-alb, 

gri2-negru, alb-negru, lucru care confirmă observaţia conform căreia pictorii de avangardă au 

ales să folosească contrastele complementarelor şi ale culorilor în sine alături de nuanţe de alb 

şi negru pur: „La începutul sec.XX tabloul este construit tot mai mult prin culoare, care devine 

astfel principalul solist însărcinat cu transmiterea mesajului plastic.”16 

Analiza cromatică dezvăluie o serie de 93 de imagini din 572 de imagini care au o 

dominantă de roşu şi negru şi un cluster de 478 de imagini din 572 img. în care contrastul 

complementar dintre roşu şi verde este prezent alătui de culoarea dominantă. 

Un alt cluster relevant este cel de 248 de imagini, în care albul şi negrul, pe două niveluri 

tonale, au valori procentuale aproximativ egale. Majoritatea lucrărilor acestui cluster conţin 

culori saturate, cărora li se alătură albul şi negrul. Dacă în cazul contrastului de clarobscur 

dominanta tonală depăşeşte procentul de 80%, contrastele de culoare, aşa cum demonstrează 

rezultatele aplicaţiei 3a, necesită un raport de echilibru între partea închisă şi cea deschisă, între 

alb şi negru pe 2 niveluri tonale. La nivel cromatic, în cele mai multe imagini, se regăseşte în 

cantitatea cea mai mare contrastul dintre galben şi negru. Acest fapt se leagă de rezultatele 

procentuale pe 2 niveluri, întrucât raportul dintre negru şi galben presupune un contrast puternic 

între negru şi alb pe 2 niveluri tonale. Din acest cluster, doar 71 de imagini sunt cele în care 

există similitudini pe patru niveluri tonale. 

 

Studiu de caz – Pablo Picasso 

Acest subcapitol este destinat unui studiu de caz realizat pe o bază de date de 1.000 de 

picturi realizate de Pablo Picasso. Pentru a realiza un studiu comparativ între rezultatele 

aplicaţiei 3a pe o bază de date formată din lucrări care aparţin tuturor curentelor de avangardă 

şi rezultatele obţinute în urma operării cu o bază de date formată din lucrările unui singur artist 

de avangardă, am ales pictura lui Pablo Picasso. 

Rezultatele generate de programul 3a au demonstrat că în pictura lui P. Picasso, valorile 

procentuale aferente fiecărei categorii cantitative sunt asemănătoare celor care definesc 

constantele cantitative în pictura de avangardă. Parcursul artistic al lui P. Picasso a avut mai 

                                                           
16 Liviu Lăzărescu, op.cit., p.123. 



multe etape, în baza de date regăsindu-se lucrări care pot fi asociate cu perioada fovistă, 

expresionistă, cubistă, suprarealistă. Aceste aspecte susţin veridicitatea rezultatelor finale 

identificate, conform cărora, în pictura de avangardă, cele mai multe lucrări sunt cele în care 

dominanta tonală pe două niveluri are valori procentuale cuprinse între 60% și 80%. 

1. Dominanta tonală/tot, 2 niv. tonale > 80%: 251/1000 img. 

2. Dominanta tonală/tot, 2 niv. tonale >60%, <80%: 532/1000 img. 

3. Alb=Negru, 2 niv. tonale: 336/1000 img. 

 

4.2 Constante geometrice 

În acest capitol am realizat analiza geometrică a lucrărilor pe baza a cinci criterii de 

compoziţie: treimea (1/3), sfertul (1/4), doimea (1/2),  secţiunea de aur (secţiunea de aur ᶲ, 

secţiunea de aur ɸ 1, secţiunea de aur ɸ 2) şi consonanţele muzicale. Aceste criterii compoziţionale 

presupun o împărţire specifică a cadrului şi se află în legătură cu liniile principale care 

delimitează cadrul. Mai jos voi prezenta cele mai importante raporturi rezultate: 

Simetria axială. Jumătăţile cadrului – 107/1025 img. 

Diagonalele cadrului – 204/1025 img. 

Treimile cadrului – 113/1025 img. 

Sferturile cadrului – 209/2025 img. 

Secţiunea de aur Ꟁ – 280/1025 img. 

Secţiunea de aur Ꟁ1 – 542/1025 img. 

Secţiunea de aur Ꟁ2 – 428/1025 img. 

Secţiunea de aur Ꟁ + Ꟁ1 – 625 /1025 img. 

Cele mai importante structuri pe care le-am considerat relevante în ceea ce priveşte 

constantele de expresie geometrice sunt structurile geometrice ᶲ şi ᶲ1. Pentru că ᶲ2 are funcţie 

decorativă, am considerat importante în acest caz imaginile în care am marcat liniile simetrice 

de structură. 

În compoziţia imaginilor există elemente plastice cu rol esenţial în determinarea 

centrelor de interes ale lucrării, care se suprapun doar anumitor linii specifice structurii secţiunii 

de aur, şi nu întregii structuri. Utilizarea elementelor secţiunii de aur, în mod intenţionat sau 

intuitiv, are legătură cu viziunea artiştilor avangardişti de la începutul secolului al XX-lea 

asupra conceptelor de bidimensionalitate, antiteza static-dinamic, echilibru, principiul 

echivalenţelor plastice, dualitatea figurativ-abstract, centrii de forţă ai formelor geometrice, 

formele plastice nu imită natura.  Pictorii secolului a l XX-lea, raportându-se la pictura lui 

Cézanne, au început să se confrunte cu probleme legate de a treia sau a patra dimensiune, 



armonii de tonuri pure, linii geometrice care reglează compoziţia plană. 

Istoricul de artă Linda Darlymple Henderson a demonstrat că artiştii cubişti erau foarte 

angajaţi în studiul teoriilor matematice, paralelismul lui Duchamp referindu-se la teoria lui 

Euclid din secolul al XIX-lea. André Lhote, în Tratatul despre peisaj şi figură, vorbind despre 

rigoarea cu care sunt construite peisajele lui Patinir, Brueghel, Poussin sau Claude Lorrain, 

aminteşte şi de pictorii Matisse, Rouault, Dufy, Picasso, Braque, Delaunay, Glezes, Metzinger 

şi Villon, printre cei care au abordat tema peisajului compoziţional, compunându-şi lucrările în 

mod organizat, pe baza unor anumite structuri prestabilite. 

În acest cluster se regăsesc şi multe lucrări ale futuriştilor. Deşi stilul divizionismului nu 

dă un caracter geometric lucrărilor, efervescenţa tuşelor se pliază pe anumite elemente verticale 

şi orizontale ale secţiunii de aur. Charles Bouleau afirmă că francezii n-au îndrăznit niciodată 

să meargă prea departe în domeniul geometriei pure, aşa cum a făcut-o Piet Mondrian.  În analiza 

lucrărilor lui Mondrian, verticalele şi orizontalele sunt împărţite conform proporţiilor secţiunii 

de aur. 

În lucrarea The originality of the Avant-garde and other modernist myths este evidenţiat 

faptul că structura geometrică sub forma grilajelor (grids) sau a unei arhitecturi liniare pe baza 

căreia se compune pictura este foarte prezentă în arta de la începutul secolului al XX-lea. 

Această structură nu se confundă cu liniile de perspectivă, ci se identifică cu suprafaţa picturii. 

 

Consonanţe muzicale 

În lucrarea Prospettiva pingendi. De re aedificatoria, scrisă de L.B. Alberti, se găsesc 

exemple grafice a ceea ce înseamnă proporţiile diapazonului, diapentei şi diatesaronului. 

Alberti explică felul în care intervalele muzicale octava, cvinta şi cvarta corespund diviziunii 

unei coarde în două, trei sau patru. Aceste proporţii poartă numele de diapazon, diapentă, 

diatesaron, 

- Diapazonul sau dublul. Numerele se află în relaţie cu dublul, cum ar fi 2 faţă de 

1 sau întregul faţă de jumătatea sa. (octava: ½) 

- Diapenta sau sesquialterul. Coarda mare conţine întreaga coardă mică şi o 

jumătate din mărimea ei. (cvinta: ⅔) 

- Diatesaronul sau sesquiterţa. Coarda mare conţine întreaga coardă mică şi o 

treime din ea. (cvarta ¾) 

- Diapazonul diapentă, sau triplul. Un întreg faţă de treimea sa. (½ x ⅔ = ⅓) 

Dintre lucrările pictorilor secolului al XX-lea, foarte puţine sunt acelea în care cadrul 

corespunde măsurilor consonanţelor muzicale, echilibrul compoziţional fiind stabilit de 



elementele de limbaj plastic care se echilibrează reciproc prin contramişcări (în cazul liniilor 

active), prin greutatea tonurilor sau gradele de saturaţie ale culorilor, prin mărimile formelor. 

Proporţiile consonanţelor muzicale implică o împărţire specifică a spaţiului în funcţie de 

tipul de raport ales. Vorbind despre problemele de articulare a spaţiului pictural, Paul Klee 

subliniază importanţa tipului de cadru şi a raporturilor armonice pe care acesta îl include.           

Teoreticianul Paul Klee vorbeşte şi despre procesele de expansiune spaţial-corporală, realizând 

Schema densităţii energetice în două direcţii (sus-jos, stânga-dreapta) sau pe axul interior-

progresiv. Mişcările pe aceste direcţii le numeşte tensiuni corporale, iar noţiunile de spaţialitate 

internă şi externă ajută la înţelegerea modului de analiză a consonanţelor muzicale în programul 

3a. 

Cele mai multe imagini din toată baza de date au în comun elemente ale structurii 

diatesaronului. Clusterul cuprinde 207/1025 img. Acesta presupune o împărţire nonsimetrică a 

cadrului. Klee arată prin schiţe că atunci când construim o imagine cu centrul de interes deplasat 

faţă de mediana cadrului, pentru a echilibra compoziţia, starea de echilibru se instaurează cu 

ajutorul contrastelor de poziţie şi de culoare. Din acest punct de vedere, analiza imaginilor în 

programul 3a va fi dublată de observaţii asupra poziţiei centrelor de interes în cadrul împărţirii 

spaţiului pictural conform consonanţelor muzicale şi rolului acestora în echilibrarea 

elementelor plastice. 

În imaginile acestui cluster se observă că elementele diatesaronului se pliază pe 

elementele reprezentate în lucrare, iar structura cadrului se suprapune peste structura 

consonanțelor, liniile care configurează armătura acesteia nedepăşind-o cu mult sau, în multe 

cazuri, deloc. În aceste lucrări coexistă mai multe tipuri de consonanţe muzicale, însă doar în 

cazul diatesaronului sunt accentuate mai multe elemente specifice acestei structuri într-o 

singură imagine. În cazul diapentei sau al diapazonului, liniile subliniate în programul 3a sunt 

puţine la număr şi tind să iasă cu mult din cadrul picturii, completând compoziţia cu spaţiul 

exterior cadrului. 

Se observă în fiecare lucrare că partea (stânga, dreapta, sus, jos) în care se află centrul 

de interes (contrastul cel mai puternic dintre alb şi negru) este dublată de configurația structurii 

consonanţelor muzicale. 

 

 

 

 

 



Capitolul 5. Clustere finale. Constante cantitative + constante geometrice 

 

Aşa cum am stabilit în capitolele anterioare, clusterele cantitative finale sunt cele mai 

multe (şase clustere), clusterele geometrice sunt două: clusterul secţiunii de aur ᶲ + ᶲ1 şi 

clusterul diatesaron. Prin urmare, etapa finală a analizei bazei de date în aplicaţia 3a presupune 

suprapunerea tuturor clusterelor principale. Aşadar, fiecare cluster cantitativ va fi suprapus 

clusterelor geometrice. 

Astfel, am stabilit clusterele finale cu cele mai multe constante de expresie şi cu cel mai 

mare număr de imagini pentru a putea identifica, pe lângă particularităţile constantelor de 

expresie specifice, caracterul de bază al imaginii, pe care îl voi stabili conform modelelor de 

clasificare descrise în cel de-al doilea capitol al acestei teze. Rezultatele următoare atestă faptul 

că numărul cel mai mare de imagini se regăseşte în clusterele ce prezintă constante de expresie 

cantitative şi structuri ale secţiunii de aur. Printre rezultatele obţinute se evidenţiază trei clustere 

cu un număr mare de imagini în care, pe lângă structurile secţiunii de aur ᶲ şi ᶲ1, prezintă 

constante de expresie cantitative: 253/1025 img. prezintă similitudini cantitative pe 4 niv. 

tonale; 319/1025 img. au dominanta tonală negru > 60%, pe două niveluri tonale, şi 263/1025 

img. în care dominanta (alb/negru)/ tot > 0.6, < 0.8 pe 2 niv. tonale. 

 

I. 

ᶲ + ᶲ1 (625 img. din 1.025 img.) + (Diatesaron, 207 img. din 1.025 img.) + 

Similitudini 4 niv. tonale, 381 img. din 1.025 img. = 36 img. 

(Diatesaron, 207 img. din 1.025 img.) + Similitudini 4 niv. tonale (381 img. din 1.025 

img) = 114 img. 

ᶲ + ᶲ1 (625 img. din 1.025 img.) + Similitudini 4 niv. tonale = 253/1025 img. 

II. 

Dominanta (alb/negru)/ tot > 0.6, < 0.8  (505/1025 img.) + ᶲ + ᶲ1 (625 

img. din 1.025 img.) + (Diatesaron, 207 img. din 1.025 img.) = 57/1025 img. 

Dominanta (alb/negru)/ tot > 0.6, <0.8  (505/1025 img.) + ᶲ + ᶲ1 (625 

img. din 1.025 img.) = 263/1025 img. 

Dominanta (alb/negru)/ tot > 0.6, <0.8  (505/1025 img.) + + 

(Diatesaron, 207 img. din 1.025 img.) = 99/1025 img. 

III. 

Negru/tot  < 40%, 2 niv. tonale, 227/1.025 img. + ᶲ + ᶲ1 (625 img. din 

1.025 img.) + (Diatesaron, 207/1.025 img.) = 25/1025 img. 



Negru/tot  < 40%, 2 niv. tonale, 227/1.025 img. + ᶲ + ᶲ1 (625 img. din 

1.025 img.). + ᶲ + ᶲ1 (625 img. din 1.025 img.) = 121/1025 img. 

Negru/tot  < 40%, 2 niv. tonale, 227/1.025 img. + Diatesaron, 

207/1.025 img.) =  60/1025 img. 

IV. 

Negru/tot > 60%, două niveluri tonale, 549/1025 img. + ᶲ + ᶲ1 

(625/1.025 img.) + (Diatesaron, 207/1.025 img.) = 52 img. 

Negru/tot > 60%, două niveluri tonale, 549/1025 img. + ᶲ + ᶲ1 

(625/1.025 img.) = 319/1025 img. 

Negru/tot > 60%, două niveluri tonale, 549/1025 img. + (Diatesaron, 

207/1.025 img.) = 52 img. 

V. 

Negru/tot >40%, <60%+ ᶲ + ᶲ1 (625/1.025 img.) + (Diatesaron, 

207/1.025 img.) = 32/1025 img. 

Negru/tot >40%, <60%+ ᶲ + ᶲ1 (625/1.025 img.) = 160/1025 img. 

Negru/tot >40%, <60%+ Diatesaron, 207/1.025 img.) = 52 img. 

VI. 

Dominanta (alb/negru)/tot > 80% + ᶲ + ᶲ1 (625/1.025 img.) + 

Diatesaron(207/1.025 img.) = 29/1025 img. 

Dominanta (alb/negru)/tot > 80% + ɸ  + ɸ 1 (625/1.025 img.) = 162/1025 

img. 

Dominanta (alb/negru)/tot > 80% + Diatesaron(207/1.025 img.) = 

52/1025 img. 

 

Concluzii. 

În ultimul capitol al tezei compar premisele pe baza cărora am iniţiat strategia de 

analiză a imaginilor utilizând aplicaţia 3a cu rezultatele finale obţinute prin analiza de cluster 

(clustering). În urma acestor observaţii comparative, formulez concluziile cercetării 

doctorale. 

           Avangarda artistică apărută în prima jumătate a secolului al XX-lea se declară a fi (prin 

manifeste, articole, expoziţii) adversara tradiţiei şi a mijloacelor de expresie conturate de 

aceasta. Deşi sunt legate de discursul antitradiţionalist, mişcările de avangardă se opun una 

alteia, exprimând intenţii artistice diferite. 

Rezultatele analizei imaginilor în programul demontează ideea conform căreia 



mişcările de avangardă se află în opoziţie una faţă de cealaltă. La nivel ideatic, mişcările de 

avangardă exprimă idei şi intenţii artistice diferite, însă în ceea ce priveşte fundamentul 

expresiei plastice, în lucrările pictorilor începutului de secol XX există constante de expresie 

importante. 

Aşa cum am demonstrat în capitolele acestei teze, caracteristicile comune ale 

imaginilor clusterelor finale cu cele mai multe constante de expresie sunt rezultatul căutărilor 

artistice specifice pictorilor începutului de secol XX legate de evidenţierea caracterului 

bidimensional al suprafeţei picturale, de principiul echivalenţelor plastice prin care se ajunge 

la echilibru compoziţional, de redarea senzaţiei de mişcare prin efectele optice, de încercările 

de a reda a patra dimensiune prin crearea unor noi sisteme de construcţie plastică. 

Am arătat pe parcursul prezentării acestei cercetări că, în mod intenţionat sau intuitiv, 

pictorii de avangardă s-au folosit de structura secţiunilor de aur pentru a-şi compune lucrările. 

Gruparea Secţiunea de aur apărută în 1911, preocupările fraţilor Duchamp pentru matematică 

şi pentru teoriile neeuclidiene, discutate şi în mediile artistice de la Puteaux şi Créteil, precum 

şi articolele neoplasticismului publicate în revista De Stijl despre importanţa contrastelor de 

poziţie, despre structura geometrică liniară riguroasă care îndepărtează orice aluzie la 

elementele figurative, sunt câteva dintre aspectele care întăresc veridicitatea rezultatelor 

generate de algoritmul programului 3a în ceea ce priveşte constantele geometrice. 

Clusterul în care dominanta tonală (negrul sau albul) > 60%, < 80%, pe 2 niveluri 

tonale, prezintă imagini ale căror compoziţii au mai multe centre de interes şi termeni cromatici 

variaţi şi saturaţi.. Un alt cluster important este cel în care se regăsesc pe patru niveluri tonale 

similitudini între griuri. Aşa cum am prezentat în capitolul aferent similitudinilor cantitative, 

creează compoziţii puternic ritmate. În aceste lucrări, contrastele de culoare sau contrastele 

tonale cromatice primează în detrimentul contrastelor tonale acromatice. Imaginile specifice 

clusterelor finale cuprind raporturile cantitative optime ale contrastelor de culoare şi structuri 

ale secţiunilor de aur, aceste aspecte fiind caracteristice imaginii de avangardă. 

Având în vedere toate aceste caracteristici ale constantelor de expresie descoperite, 

descrise şi analizate din perspectiva modelelor de clasificare (istorice şi estetice), se poate 

afirma că fundamentul universal al limbajului plastic şi un mod similar de utilizare a acestuia 

sunt aspectele care unesc perspectivele artistice ale pictorilor de avangardă din prima jumătate 

a secolului al XX-lea. Aşa cum afirmă Apollinaire, „ceea ce îi justifică pe noii pictori este că 

au respins percepţiile şi au subminat canoanele doar pentru a redescoperi legile picturii”17. 

                                                           
17 G. Apollinaire, op.cit., p.136. 
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