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Samenvatting 

 

In deze scriptie beantwoord ik de vraag of door Creative Adversarial Networks (CAN) gegenereerde 

afbeeldingen ‘kunst’ genoemd kunnen worden. CAN is een relatief nieuwe vorm van KI die met 

bepaalde input in staat is om afbeeldingen te produceren in een vernieuwende stijl. Uit onderzoek door 

de makers van CAN blijkt dat proefpersonen de afbeeldingen niet kunnen onderscheiden van 

hedendaagse schilderkunst. Ik wil stellen dat de toepassing van het label ‘kunst’ op de afbeeldingen 

niet gerechtvaardigd is. Dit doe ik op basis van een Wittgensteiniaanse opvatting van kunst. 

 In het eerste hoofdstuk van mijn scriptie geef ik uitleg over de theoretische achtergrond en 

werking van CAN en eveneens over het bijbehorende onderzoek naar de receptie van de gegenereerde 

afbeeldingen. In het tweede hoofdstuk vat ik kort een artikel van Sonia Sedivy samen over kunst 

vanuit Wittgensteiniaans perspectief. Belangrijk bij dit perspectief is het samengaan van objectiviteit 

en contingentie: er bestaat geen wezensdefinitie van kunst (in die zin is er sprake van contingentie, een 

verzameling losse kunstpraktijken), maar binnen die losse kunstpraktijken bestaan er wel degelijk 

objectieve normen en waarden. In het derde hoofdstuk onderzoek ik of CAN ook als zo’n 

kunstpraktijk kan worden opgevat. Mijn conclusie is dat CAN geen kunst- maar een 

wetenschappelijke praktijk is. In het vierde hoofdstuk kijk ik kritisch naar het onderzoek naar de 

receptie van de gegenereerde afbeeldingen aan de hand van Wittgensteins concept van a cultured 

taste. Mijn conclusie is dat het onderzoek proefpersonen belemmert om tot een gegrond esthetisch 

oordeel te komen. Dit doet af aan de waarde van het onderzoek.  

 Mijn conclusie is dat CAN geen kunstpraktijk is en de gegenereerde afbeeldingen dus geen 

kunst zijn. Dat uit het onderzoek naar receptie van de gegenereerde afbeeldingen anders blijkt zegt 

meer over de opzet van dat onderzoek dan over de waarde van de afbeeldingen als kunst zelf.  
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Inleiding 

 

Wat is de definitie van ‘kunst’? Deze vraag levert veel en diverse antwoorden op, afhankelijk van waar 

en wanneer de vraag gesteld wordt. De hoeveelheid en diversiteit aan antwoorden maakt dat het 

aannemen van een sceptische houding ten aanzien van de vraag aantrekkelijk is. In de jaren vijftig van 

de vorige eeuw werd deze houding door onder andere Morris Weitz verder uitgewerkt, waarbij Weitz 

zich baseerde op Wittgensteins aforismen over familiegelijkenis in Philosophische Untersuchungen 

(1953). Dit heeft uiteraard niet tot een afschaffing van de vraag naar de definitie van ‘kunst’ geleid, 

maar het heeft wel de weg geopend voor definities die niet uitgaan van een eigenschap die gedeeld 

moet worden door alles wat we als ‘kunst’ beschouwen. 

Onduidelijkheid over de definitie van ‘kunst’ en de vraag of die definitie überhaupt gegeven 

kan worden levert geen belemmeringen op voor het gebruik van ‘kunst’ in de praktijk. In mijn scriptie 

wil ik kijken naar een klein deel van die praktijk, namelijk een vorm van kunstmatige intelligentie 

(Creative Adversarial Networks, kortweg ‘CAN’) en het bijbehorende onderzoek gepubliceerd door 

Ahmed Elgammal e.a. in juni 2017. CAN is één van de meest recent ontwikkelingen op het gebied van 

computers en kunst en bestaat uit twee netwerken getraind door algoritmes die samen in staat zijn om 

afbeeldingen in een vernieuwende stijl te ontwikkelen. Elgammal e.a. hebben vervolgens deze 

afbeeldingen samen met afbeeldingen van hedendaagse schilderkunst voorgelegd aan proefpersonen. 

Uit de resultaten van dit onderzoek blijkt dat proefpersonen niet in staat zijn de gegenereerde 

afbeeldingen van de hedendaagse schilderkunst te onderscheiden, wat ongebruikelijk is voor 

afbeeldingen gegenereerd door KI.
1
 Dat laatstgenoemde, samen met het feit dat CAN in staat is 

afbeeldingen te genereren in een vernieuwende stijl, maakt dat deze vorm van KI zich onderscheidt 

van eerdere pogingen tot ‘kunst’-producerende KI.  

De makers van CAN en de deelnemers aan de experimenten hebben geen moeite met het 

toepassen van het label ‘kunst’ op de gegenereerde afbeeldingen. Mijn vraag is of het terecht is dat de 

gegenereerde afbeeldingen als kunst worden opgevat. Deze vraag is relevant omdat er naar 

verwachting meer KI zoals CAN zal volgen. Tegelijkertijd vormt de vraag een ingang om opnieuw 

over de definitie van ‘kunst’ na te denken.  

Ik stel dat de afbeeldingen op hedendaagse schilderkunst lijken, maar geen kunst zijn – in 

ieder geval niet in de context waarin ze gepresenteerd zijn aan de eerdergenoemde proefpersonen. Om 

deze claim te onderbouwen geef ik eerst een toelichting op CAN en het bijbehorende onderzoek. 

Vervolgens leg ik Sonia Sedivy’s opvatting over kunst uit die gegrond is in wat zij “Wittgensteinian 

realism” noemt. Kort samengevat is Sedivy’s opvatting dat ‘kunst’ niet in één zin te definiëren is, 

maar als een keten van diverse praktijken met ieder hun eigen normen kan worden opgevat. Die 

normen volgen uit een wisselwerking tussen activiteit, taalgebruik en context en zijn bepalend voor de 

                                                           
1
 Ahmed Elgammal e.a., “CAN: Creative Adversarial Networks Generating “Art” by Learning About Styles and 

Deviating from Style Norms,” 21 juni 2017, geraadpleegd via arXiv (arXiv:1706.07068v1), 5.  
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inhoud van een praktijk. Ik beargumenteer dat als we kijken naar de normen die naar voren komen in 

het onderzoek naar en het proces van CAN er geen overlap is met andere kunstpraktijken, maar wel 

met andere wetenschappelijke praktijken. Hiermee bedoel ik dat de normen die in de praktijk rondom 

CAN te zien zijn vergelijkbaar zijn met normen in andere praktijken die als wetenschappelijk 

beschouwd worden. Als de normen van een praktijk de inhoud van die praktijk bepalen, en de normen 

van het onderzoek naar/het proces van CAN verwant zijn aan andere wetenschappelijke praktijken 

meer dan aan kunstzinnige, dan lijkt het een aannemelijk gevolg dat de producten van CAN niet meer 

zijn dan de uitkomst van een wetenschappelijk experiment.  

Op dit punt kunnen de makers van CAN aandragen dat de afbeeldingen, hoewel niet tot stand 

gekomen in een kunstpraktijk, wel degelijk als ‘kunst’ beoordeeld worden door proefpersonen. Ik kan 

dit feit niet weerleggen, maar twijfel wel aan de waarde ervan als argument tegen mijn stelling dat de 

gegenereerde afbeeldingen geen kunst zijn. Eerder heb ik vastgesteld dat ‘kunst’ volgens Sedivy 

bestaat uit een keten van verschillende praktijken met hun eigen normen. Om de vraag of iets kunst is 

te kunnen beantwoorden heb je dus kennis nodig van de praktijk (en de bijbehorende normen) waarin 

‘iets’ zich bevindt. Wittgenstein noemt het hebben van deze kennis in relatie tot het vellen van 

esthetische oordelen ook wel ‘a cultured taste’ (een gecultiveerde smaak). Ik beargumenteer dat het ten 

eerste niet bekend is of de proefpersonen voldoen aan de eisen die Wittgenstein stelt aan deze 

gecultiveerde smaak en ten tweede: als ze dat wel doen beperkt de opzet van het onderzoek hen in het 

gebruikmaken van die gecultiveerde smaak.  

Door dus te kijken naar de praktijk van CAN zoals Sedivy dat zou doen (dus niet met een 

definitie van kunst maar vanuit Wittgensteiniaans realisme) en het onderzoek waarin proefpersonen de 

afbeeldingen als ‘kunst’ zien kritisch te beschouwen wil ik mijn eerdergenoemde stelling 

onderbouwen.  
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1. Creative Adversarial Networks (CAN) 

 

1.1 Theoretische achtergrond en werking van CAN  

Om de argumenten die ik later in mijn scriptie aandraag goed te begrijpen ga ik verder in op de vorm 

van KI (Creative Adversarial Networks) die centraal staat in mijn vraag. Allereerst wil ik duidelijk 

maken wat de theoretische achtergrond is van CAN. Het doel van de makers van CAN is een zo 

creatief mogelijke vorm van kunstmatige intelligentie creëren, want een hoge mate van creativiteit zou 

de intelligentie van KI bevestigen. Creativiteit in relatie tot KI wordt ook wel “computational 

creativity”
 

genoemd.
2
 Het gaat hierbij om een simulatie van menselijke creativiteit, waarbij 

‘menselijke creativiteit’ niet noodzakelijk nader gedefinieerd wordt maar afgemeten aan producten die 

we associëren met creativiteit zoals schilderijen, gedichten, muziek of grappen. In onderzoek naar 

computational creativity wordt dus tegelijkertijd voortdurend gezocht naar wat menselijke creativiteit 

inhoudt en naar hoe vermeende menselijke creativiteit kan worden nagebootst of geholpen door KI. In 

het verslag van de International Conference on Computational Creativity (ICCC) in 2015 wordt het als 

volgt verteld: “Computational Creativity is the art, science, philosophy and engineering of 

computational systems which, by taking on particular responsibilities, exhibit behaviours that unbiased 

observers would deem to be creative.”
3
 In een artikel van Ahmed Elgammal en Saleh Babak, 

gepubliceerd tijdens deze conferentie, leggen de auteurs uit dat ze een definitie van ‘creativiteit’ 

hanteren die het mogelijk maakt om creativiteit in producten te beoordelen. Personen of mentale 

processen kunnen uiteraard ook als creatief worden bestempeld, maar kunstmatige intelligentie is geen 

persoon en heeft geen mentale processen en kan dus uitsluitend op producten worden beoordeeld. De 

mate van creativiteit in producten van KI wordt dan ook niet afgemeten aan eerdere producten van 

dezelfde maker (dat zou de focus weer op de maker/zijn maakproces leggen), maar aan het geheel van 

creatieve producten in de menselijke geschiedenis.
4
 Dit noemen Elgammal en Babak H-creativity of 

historische creativiteit, in contrast met P-creativity of psychologische creativiteit (creativiteit ten 

opzichte van eigen werken). 

De nadruk op creativiteit in producten in verhouding tot historische context is ook te zien in 

het onderzoek naar CAN. Elgammal e.a. willen bewust geen menselijke kunstenaar bij het creatieve 

proces betrekken, iets wat voorheen wel werd gedaan. Er wordt wel gebruik gemaakt van werken 

gemaakt door menselijke kunstenaars om de CAN te trainen. Dit is volgens Elgammal e.a. essentieel: 

het is namelijk ook de manier waarop een menselijke kunstenaar tot een nieuw werk komt. In het 

                                                           
2
 Ahmed Elgammal e.a., “CAN: Creative Adversarial Networks Generating “Art” by Learning About Styles and 

Deviating from Style Norms,” 2. 
3
 Hannu Toivonen e.a., ed., Proceedings of the Sixth International Conference on Computational Creativity 

(Provo, Utah: Brigham Young University, 2015), http://computationalcreativity.net/iccc2015 (geraadpleegd 6 

februari 2018), ii. 
4
 Ahmed Elgammal en Babak Saleh, “Quantifiying Creativity in Art Networks,” 2 juni 2015, geraadpleegd via 

arXiv (arXiv:1506.00711), 4, 5.  

http://computationalcreativity.net/iccc2015
https://arxiv.org/abs/1506.00711
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artikel wordt een theorie aangehaald van psycholoog Colin Martindale die het (menselijke) proces van 

kunstcreatie beschrijft. Deze theorie komt neer op het idee dat een kunstenaar zich altijd bewust is van 

de kunsttraditie waarin hij zich bevindt, van de heersende normen en waarden, en deze in zijn werk 

precies zo weinig manipuleert dat zijn werk als opwindend of vernieuwend beschouwd wordt maar 

niet verworpen wordt door het kunstpubliek. Martindale noemt dit “the principle of ‘least effort’”
5
. Dit 

principe hebben Elgammal e.a. toegepast op Generative Adversarial Networks (GAN). GAN zijn in 

staat om afbeeldingen te produceren, maar deze afbeeldingen zijn niet erg vernieuwend (tonen weinig 

creativiteit). CAN daarentegen produceert afbeeldingen die precies zoveel afwijken dat ze nog wel 

kunnen passen binnen een kunsttraditie, maar niet tot een bepaalde stijl te rekenen zijn. In die zin 

simuleren ze het menselijke proces van kunstcreatie zoals beschreven door Martindale.  

Nu de theoretische achtergrond duidelijk is, leg ik kort de werking van CAN uit. De theorie 

van Martindale volgend, bestaat de input van CAN uit een reeks afbeeldingen uit verschillende 

kunststijlen. Het is een variatie aan afbeeldingen die een (Westerse) kunstenaar ook tegen zou kunnen 

komen tijdens zijn leven en die het kunsthistorische kader voor zijn eigen maakproces vormen. Deze 

reeks afbeeldingen (75753 afbeeldingen van schilderijen uit 25 verschillende stijlen om precies te 

zijn)
6
 vormt een oefenserie voor de discriminator. Een generator die geen toegang heeft tot de 

oefenserie genereert willekeurige afbeeldingen, die vervolgens door de discriminator als ‘echt’ 

(lijkend op de oefenserie) of ‘nep’ (niet lijkend op de oefenserie) worden beoordeeld. Als de generator 

enkel dit signaal zou krijgen (wat het geval is bij GAN), zou het op een gegeven moment afbeeldingen 

produceren die lijken op de oefenserie – en dus niet opwindend of vernieuwend zijn. Daarom ontvangt 

de generator een tweede signaal van de discriminator dat aangeeft hoe goed de discriminator de 

gegenereerde afbeelding heeft kunnen indelen bij een bepaalde kunststijl. De generator leert dus door 

middel van die twee signalen om afbeeldingen te produceren die door de discriminator als kunst 

worden gezien en tegelijkertijd niet succesvol ingedeeld kunnen worden bij een bestaande kunststijl. 

 

1.2 Validatie van CAN 

CAN is dus in staat om afbeeldingen te produceren die lijken op bestaande kunstwerken, maar niet in 

te delen zijn bij bestaande kunststijlen. In die zin zijn de afbeeldingen vernieuwend en hebben ze 

arousal potential, iets wat volgens de eerder aangehaalde theorie van Martindale kenmerkend is voor 

nieuwe kunstwerken gemaakt door menselijke kunstenaars. De gegenereerde afbeeldingen zijn creatief 

in die zin dat ze spelen met de bestaande stijlnormen in plaats van zoals de door GAN gegenereerde 

afbeeldingen enkel aansluiten op bestaande stijlnormen. Kijkend naar de eerder gegeven definitie van 

computational creativity is nu de vraag of de afbeeldingen ook door “unbiased observers” als creatief 

                                                           
5
 Ahmed Elgammal e.a., “CAN: Creative Adversarial Networks Generating “Art” by Learning About Styles and 

Deviating from Style Norms,” 4. 
6
 Ahmed Elgammal e.a., “CAN: Creative Adversarial Networks Generating “Art” by Learning About Styles and 

Deviating from Style Norms,” 10. 
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zullen worden beschouwd. Om dit te onderzoeken hebben de makers van CAN een onderzoek 

uitgevoerd waarbij aan proefpersonen vier verschillende reeksen afbeeldingen werden voorgelegd met 

vragen over onder andere de herkomst van die afbeelding (mens of computer), in hoeverre de 

afbeelding vernieuwend is en of de afbeelding de proefpersoon inspireert (invloed heeft op zijn 

gemoedstoestand). De vier reeksen bestonden uit afbeeldingen gegenereerd door GAN, door CAN en 

werken van abstract-expressionisten en hedendaagse kunstenaars. In tegenstelling tot de hypotheses 

werden afbeeldingen van CAN als menselijker en met meer intenties gemaakt beschouwd als 

afbeeldingen uit de reeks van hedendaagse kunstenaars. De vraag is wat deze resultaten precies 

vertellen. Dat de proefpersonen de afbeeldingen van CAN gemakkelijk aannemen als kunst gemaakt 

door een menselijke kunstenaar trekt misschien juist de creativiteit van CAN in twijfel (blijkbaar zijn 

de afbeeldingen niet zo vreemd en vernieuwend). Deze en andere vragen over de waarde van de 

gegenereerde afbeeldingen als kunst worden door de makers van CAN wel gesteld in het artikel, maar 

niet beantwoord.
7
 Ze sluiten aan bij de grotere vraag wat ‘kunst’ is en of de gegenereerde afbeeldingen 

daaronder vallen. In de volgende hoofdstukken wil ik die vragen proberen te beantwoorden, door om 

te beginnen een definitie van ‘kunst’ te zoeken die mogelijk ruimte biedt voor de gegenereerde 

afbeeldingen als kunst.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
7
 Ahmed Elgammal e.a., “CAN: Creative Adversarial Networks Generating “Art” by Learning About Styles and 

Deviating from Style Norms,” 21. 
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2. Sonia Sedivy over kunst in Wittgensteiniaans perspectief 

 

2.1 Definitional en antidefinitional benaderingen van kunst 

Zoals de makers van CAN in hun onderzoeksartikel impliciet aangeven leveren nieuwe 

ontwikkelingen gerelateerd aan de kunstwereld, zoals CAN, vragen op over wat ‘kunst’ nu eigenlijk 

is. Over die vraag gaat ook Sonia Sedivy’s artikel ‘Art from a Wittgensteinian Perspective: 

Constitutive Norms in Context’. In dit artikel reageert Sedivy op het gebruik van de passages over 

familiegelijkenis (aforismen 65 t/m 69) uit Philosophical Investigations (PI) om ‘kunst’ te definiëren. 

De passages leggen uit hoe instanties van een bepaald woord, bijvoorbeeld ‘spel’, gelijkenissen tonen 

en hoe er tegelijkertijd niet één eigenschap is die door alle instanties gedeeld wordt. Dit is te 

vergelijken met gelijkenissen die familieleden tonen, zoals oogkleur of haarkleur. Alle leden zijn 

verschillende personen, maar door een netwerk van gelijkenissen is één familie toch te onderscheiden 

van een andere: 

“67. I can think of no better expression to characterize these similarities than “family 

resemblances”; for the various resemblances between members of a family – build, features, colour of 

eyes, gait, temperament, and so on and so forth – overlap and criss-cross in the same way. – And I 

shall say: ‘games’ form a family.”
8
 

Op eenzelfde manier kun je zeggen: ‘kunst’ vormt een familie. Het woord ‘kunst’ wordt zowel 

gebruikt om religieuze middeleeuwse voorwerpen aan te duiden als de performances van Marina 

Abramovic, terwijl die twee weinig tot niets met elkaar te maken hebben. 

Sedivy onderscheidt twee belangrijke tendensen in theorieën over kunst gebaseerd op die 

passages uit PI: een antidefinitional en een definitional tendens. Bij die eerstgenoemde wordt gesteld 

dat het zoeken naar een definitie zinloos is omdat er niet één eigenschap is die gedeeld wordt door alle 

dingen die wij als kunst beschouwen, net zoals er niet één fysieke eigenschap is die door alle leden 

van een familie wordt gedeeld. Volgens deze antidefinitional opvatting is het dus niet mogelijk om 

noodzakelijke en voldoende voorwaarden te vinden om iets ‘kunst’ te noemen. De andere tendens is te 

zien in het werk van Arthur Danto of George Dickie. Zij stellen dat objectiviteit en contingentie niet 

hoeven te botsen wanneer je kunst relationeel definieert, dus in relatie tot bijvoorbeeld de historische 

of geografische bepaaldheid van het te beoordelen ding. Sedivy’s bezwaar tegen beide benaderingen is 

dat ze een te beperkte discussie vormen: het gaat alleen maar over de vraag óf ‘kunst’ te definiëren is 

in plaats van over de praktijk waarin ‘kunst’ wordt gebruikt. Bovendien wijken beide benaderingen af 

van de oorspronkelijke tekst in PI. Het gaat bij Wittgenstein (volgens Sedivy) niet om de vraag of 

concepten zoals ‘kunst’ gedefinieerd kunnen worden, maar om het belang van het zien van het geheel 

van relaties tussen taalgebruik, activiteiten, praktijken en de wereld waarin deze zich bevinden. Er 

moet dus een verschuiving plaatsvinden van de vraag of kunst te definiëren is naar hoe ‘kunst’ in de 

                                                           
8
 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, trans. G.E.M. Anscombe e.a. (Oxford: Wiley-Blackwell, 

2009), 36
e
.  
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praktijk gebruikt wordt. Dit sluit aan bij Wittgensteins opvatting “meaning is use” (woorden krijgen 

betekenis door hoe we ze gebruiken).
9
   

 

2.2 Wittgensteiniaans realisme en kunst 

Door opnieuw naar aforismen 65 t/m 69 te kijken en deze in hun bredere context te plaatsen komt 

Sedivy met een alternatief voor de eerder genoemde definitional en antidefinitional benaderingen van 

kunst. Sedivy wil twee punten in relatie tot de familiegelijkenispassages in het bijzonder onder de 

aandacht brengen. Ten eerste gaat de metafoor over familiegelijkenis samen met een metafoor over 

een draad: de eerste laat zien hoe instanties van een bepaald woord kunnen verschillen en toch te 

onderscheiden zijn van instanties van een ander woord, de tweede benadrukt nog eens hoe die 

verschillende instanties één geheel vormen, zoals een draad met verschillende vezels één geheel 

vormt: 

“67. […] And we extend our concept of number, as in spinning a thread we twist fibre on 

fibre. And the strength of the thread resides not in the fact that some one fibre runs through its whole 

length, but in the overlapping of many fibres.”
10

  

Belangrijk hierbij is dat de verschillende vezels in een draad elkaar niet eens hoeven te raken 

om toch tot hetzelfde geheel te horen. Zo kan conceptuele kunst (waarbij een fysiek kunstobject 

ontbreekt) tot kunst gerekend worden, omdat het zich afzet tegen de ideeën van het abstract 

expressionisme en zo verbonden is aan een andere kunstpraktijk. De familiemetafoor is dus volgens 

Sedivy niet bedoeld om een anti-essentialistische boodschap over te brengen (concepten zijn niet te 

definiëren), maar om te laten zien hoe we concepten die niet duidelijk definieerbaar zijn kunnen 

gebruiken zonder dat ze nietszeggend zijn. Volgens Sedivy focussen neo-Wittgensteinianen teveel op 

enkel de familiemetafoor en interpreteren zij ‘kunst’ als één geheel vormend door bepaalde prototypes 

(de ‘ouders’ van bepaalde praktijken), terwijl de draadmetafoor juist laat zien dat geen één deel (een 

prototype) belangrijker is dan een ander. De nadruk moet liggen op het kijken naar (kunst)praktijken 

in hun geheel, zonder de wens om overeenkomsten eenduidig te beschrijven. De complexiteit van wat 

we zien in de kunstwereld moet erkend worden.  

De complexiteit van wat wij zien betekent volgens Sedivy niet dat objectiviteit uitgesloten is. 

De opvatting die zij “Wittgensteinian realism”
11

 noemt benadrukt juist het samengaan van contingentie 

en objectiviteit: praktijken zijn historisch contingent, maar binnen het kader van die praktijken bestaan 

er objectieve feiten, normen en waarden. Deze opvatting hangt samen met Wittgensteins discussie 

over het volgen van regels die leidt tot de volgende paradox: voor elke handeling kun je je een regel 

voorstellen waaraan die handeling voldoet, dus het lijkt onwaarschijnlijk dat er regels zijn die 

                                                           
9
 Sonia Sedivy, “Art from a Wittgensteinian Perspective: Constitutive Norms in Context,” The Journal of 

Aesthetics and Art Criticism 72 (2014), 73. 
10

 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, 36
e
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handelingen bepalen. Als je deze ‘conclusie’ doortrekt, kun je uitkomen bij een vorm van idealisme: er 

bestaan geen regels of andere dingen los van onze waarneming – er bestaat dus niet zoiets als 

objectiviteit.
12

 Wittgensteiniaans realisme verwerpt dit idee, zo laat Sedivy zien in haar interpretatie 

van de PI. Volgens Wittgenstein zijn regels essentieel voor praktijken. Sedivy noemt praktijken in 

navolging van Wittgenstein dan ook rule of norm informed life activities.
13

 Deze regels of normen 

vormen de praktijk (zijn constitutief), zoals bepaalde regels van het ene schaakstuk een koningin 

maken en van het andere een pion. Dat het concept ‘kunst’ niet eenduidig gedefinieerd kan worden, 

betekent dus niet dat in praktijken die we onder ‘kunst’ verstaan geen normen mogelijk zijn. Deze 

normen komen tot stand in de interactie tussen een activiteit, taal en context – deze drie maken elkaar 

mogelijk en bepalen elkaars vorm. Dit betekent ook dat wanneer de context verandert, de 

normen/regels en daarmee samenhangend de praktijk verandert. Er is dus zowel sprake van 

contingentie als van objectiviteit. 

Wittgensteiniaans realisme zoals hierboven beschreven wordt door Sedivy gebruikt om het 

concept ‘kunst’ te duiden. Kunst volgens Sedivy bestaat uit overlappende praktijken (zoals in de 

draadmetafoor) die gevormd worden door bepaalde normen die betrekking hebben op eigenschappen 

zoals techniek, voorstelling, inhoud, materiaal, et cetera. De normen en waarden maken dat iets kunst 

is, maar zijn tegelijkertijd gebonden aan een bepaalde (historische) context. Het is niet Sedivy’s 

bedoeling om kunst te definiëren, ook niet in relationele zin zoals Danto doet: voor Danto is een 

kunstwerk altijd iets wat betekenis draagt, maar hangt die betekenis af van de historische context. 

Voor Sedivy is er niet één eigenschap (bijvoorbeeld ‘betekenis dragend’) die geldt voor elk kunstwerk, 

maar is het hele concept ‘kunst’ contingent. Nu kan het ‘iets wat betekenis draagt’ zijn, maar in een 

andere tijd of plaats verandert die uitleg zonder dat kunst verdwijnt.  

Deze opvatting van ‘kunst’ heeft dus als voordeel dat nieuwe praktijken opgevat kunnen 

worden als kunst, ook als ze in veel opzichten afwijken van andere kunstpraktijken. Tegelijkertijd eist 

deze opvatting dat er wel enige overlap is met andere kunstpraktijken en dat er binnen de praktijk 

enige consistentie in normen en waarden bestaat. In het volgende hoofdstuk wil ik onderzoeken of dit 

het geval is bij de praktijk rondom CAN. 
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13
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3. Creative Adversarial Networks als norm informed life activity 

 

3.1 De context van CAN 

De hierboven staande uitleg van Wittgensteiniaans realisme volgend, wil ik kijken naar de context van 

CAN en de normen, waarden of regels die in de praktijk rondom CAN te zien zijn. Zoals de makers 

van CAN in hun artikel uitleggen, bevindt hun werk zich in een wetenschappelijke onderzoekstraditie 

naar computational creativity. Deze onderzoekstraditie richt zich op het creëren van kunstmatige 

intelligentie die een menselijke mate van creativiteit benadert. Omdat niet duidelijk is wat nu precies 

menselijke creativiteit inhoudt, wanneer we iets creatief vinden, hoe we tot producten komen die we 

als creatief beschouwen, komen onderzoeksresultaten in het veld van computational creativity 

voortdurend in een nieuw daglicht te staan door nieuwe hypotheses over menselijke creativiteit. 

Vooruitgang lijkt hoe dan ook een belangrijke waarde te zijn, waarbij ‘vooruitgang’ kan worden 

opgevat als het voortbouwen op en veranderen of verbeteren van bestaande onderzoeken. Dit is wat de 

makers van CAN ook doen: ze noemen in hun onderzoeksartikel eerdere pogingen tot het maken van 

een creatieve vorm van KI en passen één van die pogingen (GAN) aan tot een creatievere variant. De 

mate van creativiteit wordt gemodelleerd naar het maakproces van een menselijke kunstenaar zoals 

beschreven door Martindale. 

Het onderzoek en het bijbehorende artikel zijn opgebouwd volgens duidelijke regels. Er is een 

aanleiding, er wordt een theoretisch kader gegeven, de werking van CAN wordt beschreven, er wordt 

beargumenteerd waarom voor een bepaalde input aan CAN is gekozen. Vervolgens worden de 

resultaten van CAN gevalideerd door kwantitatief onderzoek. De context waarin deze regels gelden, of 

waarin er waarde aan wordt gehecht, is een wetenschappelijke context. CAN komt dus voort uit een 

wetenschappelijke praktijk, met bijbehorende normen, waarden en regels. De vraag is of de 

afbeeldingen die CAN heeft geproduceerd enkel wetenschappelijke producten zijn vanwege de 

praktijk waarin of waardoor ze tot stand zijn gekomen, of dat ze ook op een andere manier (als kunst) 

kunnen worden opgevat.  

 

3.2 Verwantschap met kunstpraktijken 

In de vorige paragraaf stelde ik dat als we kijken naar de context waarin CAN is gecreëerd en de 

bijbehorende waarden, normen en regels CAN en de bijbehorende afbeeldingen als wetenschappelijk 

product kunnen worden opgevat. Tegelijkertijd bestaat er wel degelijk een verwantschap met niet-

wetenschappelijke, kunstpraktijken. Bijvoorbeeld in het gebruikte ‘materiaal’: algoritmes. Ook buiten 

wetenschappelijke context wordt geëxperimenteerd met algoritmes en het door KI laten produceren 

van kunst. Roman Verostko bijvoorbeeld, een zogenaamde ‘algorist’ (kunstenaar die werkt met 

algoritmes), produceert al sinds de jaren tachtig algoritmes die nieuwe vormen voortbrengen. 

Opvallend is dat zijn werk zoals hij zelf aangeeft zijn wortels heeft in de werken van kunstenaars zoals 

Malevich en Mondriaan aan het begin van de twintigste eeuw. Het doel van die kunstenaars was het 
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vinden van de meest zuivere vormen, en de algoritmes zijn voor Verostko niets anders dan een 

alternatieve weg naar die meest zuivere vormen.
14

  

Een belangrijk verschil tussen de praktijk rondom CAN en het werk van Verostko is dat 

bepaalde regels die gelden binnen een wetenschappelijke praktijk in een kunstpraktijk wegvallen. Een 

kunstenaar hoeft zijn onderzoeksproces niet te verantwoorden. Hij hoeft ook niet in dezelfde mate 

gericht te zijn op vooruitgang: waar wetenschappelijke vooruitgang op het gebied van KI vrij duidelijk 

te meten is, is vooruitgang in de kunst een veel onduidelijker begrip. Daar komt nog bij dat sommige 

nieuwe kunstvormen kunnen technisch gezien als een achteruitgang op eerdere kunstvormen worden 

beschouwd, en toch in het algemeen als vooruitstrevend worden beoordeeld. Een nog veel crucialer 

verschil tussen kunst van algoristen zoals Verostko en afbeeldingen van CAN is dat bij de 

eerstgenoemde er sprake is van een (menselijke) kunstenaar die digitale middelen of algoritmes inzet 

en kan sturen naar gelang zijn intenties. De makers van CAN hebben geen artistieke, maar 

wetenschappelijke intenties. Dat de uiteindelijke gegenereerde afbeeldingen als kunst worden 

geaccepteerd is dan ook meer een bevestiging van de creativiteit en intelligentie van CAN dan van de 

artistieke waarde van de afbeeldingen. Hoewel de makers van CAN zichzelf niet als kunstenaars zien 

kunnen we ze niet volledig buiten beschouwing laten bij de vraag of CAN als kunstpraktijk kunnen 

worden opgevat; uiteindelijk is CAN wel afhankelijk van hun input.  

 

3.3 CAN als vernieuwende kunstpraktijk? 

Dat CAN niet volledig de regels volgt die we kennen van de meeste kunstpraktijken, wil niet 

direct zeggen dat het geen kunstpraktijk kan zijn. Volgens Sedivy zijn regels namelijk alleen objectief 

binnen een bepaalde praktijk of context, en die praktijk of context zelf is contingent. Het is goed 

mogelijk om te breken met de bestaande regels om zo tot een vernieuwend werk te komen. Zou je een 

kunsttheorie volgen die gericht is op het geven van een definitie, dan zou zo’n vernieuwend werk 

alleen het scherpstellen van die definitie betekenen. Zo wordt er bijvoorbeeld vaak gedacht over het 

urinoir van Duchamp. Maar vanuit Wittgensteiniaans perspectief kun je zeggen dat het nieuwe werk 

bepaalde normen of regels van een voorgaande praktijk uitdaagt. Zo kun je twee totaal verschillende 

werken of praktijken aan elkaar verbinden, zonder een allesomvattende definitie van kunst te moeten 

herzien. 

In dat licht zou je CAN kunnen zien als brekend met een waarde die je in veel kunstpraktijken 

ziet, namelijk de intenties van de kunstenaar, of misschien nog algemener: het idee dat iemand met 

intenties en aandacht een werk heeft gemaakt. Is dat genoeg om CAN als een vernieuwende 

kunstpraktijk te zien? Het feit blijft dat het grootste deel van de normen en waarden in de praktijk 

rondom CAN verwant zijn aan wetenschappelijke praktijken, en dat het gebrek aan verwantschap met 

                                                           
14

 Roman Verostko, “Imaging the Unseen. A statement on my pursuit as an artist,” 2004. 

http://www.verostko.com/archive/statements/statement04.html (geraadpleegd 12 februari 2018). 
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kunstpraktijken eerder bevestigt dat er sprake is van een wetenschappelijke praktijk (inclusief de 

gegenereerde afbeeldingen) dan van een baanbrekende nieuwe kunstpraktijk.  
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4. Wittgenstein over esthetische oordelen 

 

4.1 Intransitief begrijpen 

Als we uitgaan van de regels en normen die de praktijk rondom CAN constitueren, lijken de door 

CAN gegenereerde afbeeldingen niets anders te kunnen zijn dan wetenschappelijke producten of het 

bewijs van een succesvolle wetenschappelijke onderneming. Niettemin worden de afbeeldingen door 

deelnemers aan experimenten als kunst beschouwd en inherent daaraan (zo lijkt het) als betekenisvol 

gezien. Wittgenstein noemt deze manier van begrijpen ‘intransitief begrijpen’: we ervaren iets, een 

bepaalde afbeelding, als betekenisvol en we lijken te begrijpen wat die betekenis is, maar het 

overbrengen kunnen we niet.
15

 Tegelijkertijd stelt Wittgenstein dat iets wat een krachtige indruk maakt 

niet per se een boodschap draagt. De deelnemers aan het onderzoek naar de door CAN gegenereerde 

afbeeldingen vermoeden dat die afbeeldingen hen iets zeggen, maar ze hoeven helemaal geen 

specifieke boodschap te dragen om dat effect te bewerkstelligen. Zegt het toekennen van betekenis dus 

iets over de kunstzinnige status van de afbeeldingen? Of alleen iets over de (door de onderzoekers 

gestuurde) esthetische houding van de deelnemers?  

 

4.2 A cultured taste  

Hoewel Wittgenstein duidelijk stelt dat esthetische oordelen geen objectieve waarheid bevatten en het 

zinloos is om een poging te doen die vast te stellen, stelt hij wel bepaalde eisen aan esthetische 

oordelen. Die komen erop neer dat esthetische oordelen binnen een context ‘kloppend’ moeten zijn. Er 

moet bij de esthetische beoordelaar sprake zijn van “a cultured taste”
16

: gedetailleerde kennis van het 

onderwerp, kennis van conventionele regels en consistentie in zijn oordelen. Die conventionele regels 

verschillen over tijd, zoals Wittgenstein schrijft in Lectures and Conversations on Aesthetics, 

Psychology and Religious Belief: “25. […] What we now call a cultured taste perhaps didn’t exist in 

the Middle Ages. An entirely different game is played in different ages.”
17

 Dit sluit aan bij het idee dat 

we al eerder zagen bij Sedivy, namelijk dat de regels die een praktijk vormen gebonden zijn aan 

context. De regels die bepalend waren voor de praktijk van middeleeuwse kunst zijn niet toepasbaar 

op de praktijk van abstract-expressionisme, hoewel we ze allebei als kunstpraktijken beschouwen. Dat 

we nu andere esthetische oordelen vellen wil dus ook niet zeggen dat er geen smaak was in vroegere 

tijden. Het doet geen afbreuk aan esthetische oordelen dat er geen historische consistentie lijkt te zijn: 

                                                           
15

 Severin Schroeder, “Wittgenstein and Aesthetics,” in A Companion to Wittgenstein, ed. H.-J. Glock and J. 

Hyman, (Chichester: John Wiley & Sons, 2016), 613. 
16

 Ludwig Wittgenstein, Lectures and Conversations on Aesthetics, Psychology and Religious Belief. Compiled 

from Notes taken by Yorick Smythies, Rush Rhees and James Taylor, ed. Cyril Barrett (Oxford: Basil Blackwell, 
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een esthetisch oordeel krijgt juist waarde door de verbondenheid met bepaalde culturele, religieuze of 

politieke gewoontes, normen en waarden.
18

  

Bij gebrek aan achtergrondinformatie over de deelnemers aan de experimenten bij CAN is het 

moeilijk om te bepalen of er bij hen sprake is van ‘a cultured taste’. We weten niet of de 

proefpersonen gedetailleerde kennis van het onderwerp (moderne kunst) hebben en of ze de 

conventionele regels weten (wat is gebruikelijk wat betreft materiaalgebruik, vorm, kleur, enzovoort 

voor moderne kunst). Consistentie in hun oordelen zou nog wel te achterhalen kunnen zijn. Als de 

waarde van een esthetisch oordeel afhangt van de mate waarin voldaan wordt aan de eisen van ‘a 

cultured taste’, kunnen we in dit geval dus weinig tot niets zeggen over die waarde. Daar komt nog bij 

dat de aard van het onderzoek de deelnemers belemmert om kennis op te doen van het onderwerp (de 

afbeeldingen van kunstwerken en van CAN worden anoniem gepresenteerd, zonder jaartal, maker of 

gegevens over materiaalgebruik). Mochten ze inderdaad een ‘gecultiveerde smaak’ hebben en 

bijvoorbeeld kennis van conventionele regels over materiaalgebruik bij hedendaagse schilderkunst, 

dan kunnen ze die kennis niet laten gelden door de omstandigheden van het onderzoek. Om recht te 

doen aan het veronderstelde vermogen van de proefpersonen tot het vellen van esthetische oordelen 

zouden de afbeeldingen buiten hun wetenschappelijke context gepresenteerd moeten worden.  

 

4.3 Kunst als middel tot doel 

Een psychologische benadering van kunst is voor Wittgenstein uit den boze. Zo’n benadering is 

precies waar de onderzoekers van CAN hun werk op baseren: het eerder besproken onderzoek van 

Martindale gaat over hoe nieuwe kunstwerken door tot een bepaalde hoogte af te wijken van de norm 

opwinding bij hun toeschouwers teweegbrengen en op basis van die mate van opwinding waardevol 

zijn. Het probleem van opwinding of plezier als maatstaf is dat het veroorzaken van opwinding, plezier 

of andere psychologische effecten niet voorbehouden is aan kunst en daarom moeilijk kan worden 

beschouwd als datgene wat kunst in tegensteling tot niet-kunst waardevol maakt. Het onderzoek van 

Martindale als uitgangspunt voor CAN bemoeilijkt dus al een esthetische of kunstzinnige waardering 

van CAN en bijbehorende afbeeldingen.  

Daar komt nog bij dat de afbeeldingen van CAN kunnen worden beschouwd als een middel tot 

een doel: het doel is de mate van creativiteit van KI, in het bijzonder CAN bewijzen en het middel zijn 

de gegenereerde afbeeldingen. Wittgenstein stelt dat als een kunstwerk slechts een middel tot een doel 

is, dit middel kan vervangen worden om hetzelfde doel te bereiken. Dit terwijl de waarde van een 

kunstwerk juist ligt in zijn individualiteit, dat is precies waarin kunst verschilt van design/functionele 

ontwerpen. Nog los van hoe proefpersonen de afbeeldingen beoordelen staat dus de hele opzet van het 

onderzoek het beschouwen van de afbeeldingen als kunst (en niet als middel tot een doel) in de weg.  
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Conclusie 

De vraag die ik in de inleiding van mijn scriptie stelde was: kunnen de door CAN gegenereerde 

afbeeldingen kunst genoemd worden. Om deze vraag te beantwoorden heb ik eerst meer uitleg 

gegeven over CAN, zodat latere argumenten beter begrepen konden worden. Een tweetal kenmerken 

van CAN en het bijbehorende onderzoek kwamen naar voren: ten eerste de intentie van de makers om 

een menselijk niveau van creativiteit te benaderen en hun keuze om CAN te modelleren naar een 

theorie van Martindale over het maakproces van een menselijke kunstenaar en ten tweede de keuze 

van de makers van CAN om hun onderzoeksresultaten te valideren door een kwantitatief onderzoek 

waarin reacties van proefpersonen op de resultaten zijn vastgelegd.  

Mijn volgende stap was om Sedivy’s positie uit te leggen aangaande Wittgensteins PI en in het 

bijzonder de familigelijkenispassages in relatie tot kunst. Sedivy stelt dat de familiegelijkenispassages 

tot nu toe vooral gebruikt zijn voor antidefinitional  kunsttheorieën, dus theorieën die stellen dat het 

niet mogelijk is om een definitie van ‘kunst’ op te stellen. Terwijl: de tekst zelf gaat helemaal niet over 

het al dan niet kunnen opstellen van een definitie, maar is vooral bedoeld om te wijzen op de 

verwevenheid van werkelijkheid en taalgebruik. Als je kijkt naar het geheel van taal, activiteit en 

context, dan zie je in elke praktijk normen of regels terug die in die praktijk tot stand komen en dus in 

die praktijk geldig zijn, maar daarbuiten geen objectieve geldigheid kennen. Dit geldt volgens Sedivy 

ook voor kunstpraktijken. Tegelijkertijd kan er wel overlap staan tussen waarden, normen of regels 

van verschillende praktijken. Het is niet alsof alle kunstpraktijken los rondzweven zonder enige 

verbinding, die verbinding bestaat alleen niet uit een wezensdefinitie.  

Vanuit het door Sedivy beschreven kader heb ik gekeken naar de praktijk rondom CAN. Ik 

heb vastgesteld dat er sprake is van een wetenschappelijke praktijk omdat de normen en waarden die 

ik uit het onderzoeksartikel destilleer verwant zijn aan andere mij bekende wetenschappelijke 

praktijken. Tegelijkertijd zie ik in een bepaalde eigenschap van CAN verwantschap met de praktijk 

van algoritmische kunst, namelijk in de methode: algoritmes. Deze verwantschap is echter zo 

minimaal dat het waarschijnlijker lijkt dat CAN een wetenschappelijke praktijk is dan een 

kunstpraktijk. Ook de opvatting dat CAN een vernieuwende kunstpraktijk is lijkt niet aannemelijk: de 

punten waarop CAN breekt met kunstpraktijken zijn precies die punten die het een wetenschappelijke 

praktijk maken.  

Zoals eerder genoemd hebben de makers van CAN hun onderzoeksresultaat gevalideerd met 

onder andere een psychologisch onderzoek. Daaruit blijkt dat de afbeeldingen geaccepteerd worden 

door de proefpersonen als menselijke kunst. Aan de hand van Wittgensteins opvatting over a cultured 

taste stel ik dat de wetenschappelijke context van het onderzoek het volledig uitoefenen van die 

gecultiveerde smaak belemmert en de waarde van de esthetische oordelen dus betwijfelbaar is. Daar 

komt nog bij dat de onderzoekers uitgaan van een psychologische benadering van kunst die kunst als 

middel tot een doel ziet – iets wat volgens Wittgenstein de waarde van kunst onderuithaalt.  
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Mijn conclusie is daarom dat de gegenereerde afbeeldingen inderdaad geen kunst zijn, 

vanwege de praktijk waarin ze zich bevinden en de manier waarop ze gepresenteerd worden in het 

onderzoek.  

Ik heb me in mijn scriptie beperkt tot één vorm van ‘kunst’-genererende KI. Om tot een beter 

begrip te komen van deze praktijk zouden meerdere gevallen in kaart moeten worden gebracht. 

Wellicht dat dan ook meer overlappingen met kunstpraktijken aan het licht komen en ‘kunst’-

genererende KI een amfibie-achtige praktijk kan vormen met zowel wetenschappelijke als 

kunstzinnige normen en waarden.  

 Verder zou het interessant zijn om te onderzoeken hoe afbeeldingen zoals die van CAN, 

gegenereerd in een wetenschappelijke context maar wel verwant aan afbeeldingen gemaakt door 

menselijke kunstenaars, buiten een wetenschappelijke context worden gezien. Stel dat ze in museale 

context worden gepresenteerd, niet anoniem zoals in het beschreven onderzoek, worden ze dan als 

kunst geaccepteerd? En zo ja, is dat vanwege de context waarin ze worden gepresenteerd? Of zijn door 

KI gegenereerde afbeeldingen daadwerkelijk in staat om een nieuw genre te vormen?  
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