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PSEUDOMORFISMO E ARTE BAIANA

PSEUDOMORPHISM AND BAHIAN ART

Dilson Rodrigues Midlej / UFRB

RESUMO

O artigo enfoca e discute o pseudomorfismo como uma problematica da genealogia das
semelhangcas envolvida nas apropriagbes de imagens, sendo estas enfocadas em
doutoramento na linha de histéria e teoria da arte, em pesquisa que utiliza os métodos
Andlise e sintese, Analitico comparativo e Historico — por meio da histéria das imagens. Por
desafiar o eucronismo e assegurar a heterocronia, o pseudomorfismo propde saltos culturais
ao estabelecer conexdes imprevistas, das quais o0 perceptor é o principal agente. No Brasil,
o fendbmeno pode estar associado a Tarsila do Amaral e, na Bahia, em algumas ag¢fes do
coletivo GIA - Grupo de Interferéncia Ambiental, em interferéncias urbanas de Gaio Matos e
fotografias de Péricles Mendes, estes trés sdo analisados em relacdo a acdo performatica
promovida por Fred Forest em 1973, em S&o Paulo, intitulada O branco invade a cidade.

PALAVRAS-CHAVE
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ABSTRACT

The article focuses on and discusses pseudomorphism as a problematic of the genealogy of
similarities involved in the appropriations of images, being these focused on doctoral course
in the line of history and theory of art, in a research that uses the methods Analysis and
Synthesis, Comparative Analytical and Historical — through the History of Images. By
challenging eucronism and ensuring heterochrony, pseudomorphism proposes cultural leaps
by establishing unforeseen connections, of which the perceiver is the principal agent. In
Brazil, the phenomenon may be associated with Tarsila do Amaral and, in Bahia, with the
collective GIA - Environmental Interference Group, with urban interferences by Gaio Matos
and photographs by Péricles Mendes. These three are analyzed in relation to the action
promoted by Fred Forest in 1973 in S&o Paulo, entitled The White Invades the City.
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Muitas das propostas contemporaneas de arte dialogam ou referem-se a imagens ou
conteldos de obras artisticas de outros periodos histéricos, constituindo-se em
apropriacOes, citacdes e reutilizacdes de imagens, procedimentos cujas imagens
extraidas de trabalhos artisticos anteriores s&o recontextualizadas e assumem

novas significagdes nas producdes atuais.

Essas dinamicas de passados presentes na arte contemporanea, empreendidas
pelo transito de imagens entre obras de arte de distintos periodos histéricos, todavia,
apresentam diversas caracteristicas que desafiam os historiadores da arte e a
pesquisa sobre arte, dentre as quais se pode mencionar o pseudomorfismo, uma
das probleméticas envolvida nas apropriacbes de imagens e enfocada em
doutoramento que tem por tema a apropriacdo de imagens na arte brasileira e na da
Bahia.® Metodologicamente, a investigacdo apresenta abordagem qualitativa e utiliza
uma combinacdo dos métodos Andlise e sintese, Analitico comparativo e
conhecimentos do método Histérico — por meio da histéria das imagens, das

metodologias da histdria da arte e de procedimentos da critica de arte.

O pseudomorfismo parece se constituir em significativa caracteristica na
categorizacdo da apropriacdo de imagens por pressupor uma semelhanca fisica —
morfologica —, existente entre duas criagcdes distintas de artistas diferentes, sem que
tenha havido a intencdo de seus autores em estabelecer similaridades entre seus
trabalhos, ou mesmo o conhecimento prévio de um pela obra do outro. Assim posto,
o pseudomorfismo desafia 0 eucronismo — o sentido dos fatos em seu préprio tempo
e interpretacdo do passado mediante suas préprias categorias — e assevera a
heterocronia, — ou seja, “muitos tempos existindo ao mesmo tempo” (MOXEY, 2013,
p. 2. Traducdo nossa) -, tempos multiplos e heterogéneos que formam
anacronismos e, exatamente por isto, propdem saltos culturais ao estabelecer
conexdes imprevistas. Sa8o por estas razdes que no ambito dos estudos de
apropriacbes de imagens o pseudomorfismo assume grande relevancia.
Pseudomorfismo € uma conceituacdo criada por Erwin Panofsky (1892-1968) no
livro Tomb Sculpture, de 1964 e que se opde tanto a apropriacdo de imagens — no
sentido de uso consciente do artista de imagens preexistentes feitas por outros

artistas —, bem como a abordagem formalista da arte.
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A sincronicidade de ideias entre artistas e que constitui o fendmeno do
pseudomorfismo, todavia, ndo é exclusividade das artes visuais; também se
evidencia na literatura, entre escritores, conforme apontou Teixeira Coelho (2011, p.
125) ao comentar a concomitancia de ideias no livro Guide to Kulchur, de Ezra
Pound, em contraposicdo a Gaston Bachelard. Com o intuito de provar que “certas
ideias atingem juntas um limiar de viabilidade, quando entéo florescem em diferentes
espacos” (COELHO, 2011, p. 125), Teixeira Coelho menciona a publicacdo em 1938
do livro Guide to Kulchur,?> sem que Ezra Pound tenha citado “uma tnica vez o nome
de Bachelard, por ele provavelmente de todo ignorado” e que, por sua vez, teve
também uma publicacdo na segunda metade dos anos 1930. Outro exemplo pode
ser observado no ambito da teoria do discurso de Michel Foucault (2014, p. 65), no
sentido de que poderiamos entender o pseudomorfismo como anélogo as relacdes
dos enunciados entre si que escapem a consciéncia do autor e nas quais 0s autores
nao se conhegam, o que por significar a semelhanca de enunciados que nao tém o

mesmo autor, denotam o mesmo principio pseudomaorfico.

Segundo Yve-Alain Bois (2007, p. 13), o aparecimento da pseudomorfose expressa
um desafio a abordagem formalista da arte e, a partir da explanacao deste autor
sobre este fendbmeno, inferimos ser a pseudomorfose uma problematica divergente
da apropriacdo de imagem, ainda que guarde semelhanca de iconicidade entre
obras. Erwin Panofsky (apud BOIS, 2007, p. 13) assim define a pseudomorfose: “O
surgimento de uma forma A, morfologicamente analoga, ou mesmo idéntica a uma
forma B, que, no entanto, ndo mantém relagéo alguma do ponto de vista genético”.
O exemplo dado por Panofsky foi a estranha similaridade entre um sarc6fago punico
e 0s tumulos do alto periodo gético, aproximadamente 1.500 anos depois. Ambos
apresentam uma figura humana de olhos abertos, deitada na tampa, com um
travesseiro embaixo da cabeca. “Infelizmente, Panofsky ndo deu mais detalhes
sobre o fenbmeno da pseudomorfose —, mas é claro que ele considerou o fenédmeno
uma armadilha maior para a historia da arte”, alerta Yve-Alain Bois (2007, p. 13), ao
tempo que informa que no livro anterior, Renaissance and Renascenses, Panofsky
investiu suas energias descartando réplicas para, assim, certificar-se e afirmar a
originalidade da “Renascenga italiana, em um tempo quando sua prépria existéncia

como uma ruptura histoérica foi contestada pela idéia de uma série incremental de
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pequenas renascengas das quais ela deveria representar o climax cumulativo”
(BOIS, 2007, p. 13).2

A nosso ver o pseudomorfismo contraria as no¢des de apropriacdes de imagens por
implicar a presuncao de uma significacdo geral e atemporal que aparece entre dois
periodos historicos distintos sem que consigamos estabelecer nenhum vinculo de
ligacdo, a ndo ser em nivel formal. Essa caracteristica, na opinido de Georges Didi-
Huberman, torna-se um obstaculo epistemoldgico para sua compreensao: “Quando
as semelhancas se tornam pseudomorfismos, quando servem, ainda por cima, para
destacar uma significacdo geral e atemporal, é claro que a survivals* torna-se uma
mitificacdo, um obstaculo epistemoldgico” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 52). Didi-
Huberman acresce que a concepc¢do sobrevivéncia (Nachleben) de Warburg “pbéde
ser interpretada e usada para tais fins, aqui e ali” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 52), o
que se conclui que muitos pseudomorfismos podem ter sido tratados como

apropriagdes de imagens, sem necessariamente sé-los.

O pseudomorfismo implica no entendimento de que os significados de duas formas
que apresentem semelhancas morfolégicas devam ter significacdes idénticas
apenas porque sao similares. Esse equivoco, na opinido de Yve-Alain Bois, leva a
errbnea compreensao de que uma imagem tantrica possa ser apresentada como um

simile de Malevich, reduzindo a acdo de Malevich a um mistico e caracteriza:

nada me irrita mais do que ouvir que uma caricatura de 1897
ilustrando uma tela branca vazia intitulada First Communion of
Chlorotic Maidens by Snowy Weather, gracas ao humorista francés
Alphonse Allais, prefigura os monocromos brancos modernistas ou
até os acromos de um Bob Rauschenberg, um Piero Manzoni ou um
Robert Ryman, datados de meio século depois (se deduz que estes
artistas meramente repetiram algo inventado anos antes, como se
brancura em si fosse uma caracteristica forte o suficiente para
ignorarmos todos o0s outros critérios de diferenciacdo e,
particularmente, o contexto distinto do aparecimento desses Varios
trabalhos) (BOIS, 2007, p. 14).

O cenério de reducédo historica proporcionado pelo pseudomorfismo ndo abrange
apenas periodos historicos diferentes; também ocorre em uma Unica era historica,

tais como Sol LeWitt e Francois Morellet por usarem arcos, circulos e linhas, Piero
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Manzoni e Robert Ryman porque ambos fizeram telas brancas, e Joseph Beuys e
Robert Morris porque ambos usaram feltro, dentre outros.

Tanto Yve-Alain Bois, quanto Sol LeWitt consideram o pseudomorfismo detestavel “e
seu fracasso em explicar o fendmeno da pseudomorfose, do qual se sustenta, € uma
das provas mais claras de que um formalismo puramente morfolégico, em oposi¢ao
a um formalismo estrutural, ndo pode levar a lugar algum” (BOIS, 2007, p. 14),
ressaltando ser “impossivel afastar o préprio fendbmeno, apenas porque a
capacidade de percepcdo de semelhancas, analogias e similaridades estd no
coracdo, no coragcdo estético, pode-se dizer, do conhecimento humano” e
prescrevendo que se deve evitar juizos precipitados acerca das semelhancas nas
obras que nos surpreendem: “ignoradncia € a chave: quanto menos se sabe o
contexto, a génese, mais facilmente pode-se tornar vitima do tranco da
pseudomorfose” (BOIS, 2007, p. 14-15).

Yve-Alain Bois (2007, p. 27) relaciona outros casos ou duplas de artistas que
praticaram o pseudomorfismo,®> sem que um tenha sabido ou visto a obra do anterior
e destaca haver “incontaveis casos de tais impressionantes similaridades na arte do
século XX’ (BOIS, 2007, p. 27), referindo-se particularmente a producdo de arte
abstrata, para dai afirmar:

Que licao retiro disto? Essencialmente, que a pseudomorfose néo é
necessariamente completamente pseudo, mas que as pessoas tém
gue observar procurando evitar cair na armadilha de Noland/Papu. O
fato de dois objetos parecerem iguais nao significa que eles tém
muito em comum — muito menos o mesmo significado. Mas se eles
tém algo em comum seria em seus propdsitos, ou a0 menos em suas
condi¢cBes de possibilidade (BOIS, 2007, p. 27).

A pratica do pseudomorfismo pode, em algumas ocasifes, gerar grande polémica
como a que nos parece ainda hoje perdurar em relacdo a Picasso na alegada
apropriacdo das caracteristicas formais das mascaras africanas na concepc¢ao do

cubismo, pois

Picasso negou terminantemente qualquer influéncia da art negre, a
designacdo comum dada a arte africana, sobre a sua pintura deste
periodo, ainda que tenha comecado a colecionar este tipo de obras
pouco tempo depois. Com efeito, no inicio da década de [19]90, os
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historiadores de arte descobriram que a principal fonte de inspiracdo
de Picasso foi a sua propria imaginacdo, manifesta nos rabiscos que
povoam 0s seus albuns de esbocos, muito anteriores ao contacto do
pintor com a arte africana (DAVIES, 2010, p. 978).

Esta afirmacgéo pode soar estranha, porém, algumas caracteristicas formais da “arte
negra” em Picasso encontram explicagdo em Davies (2010, p. 978), tais como o
estriado (a ranhura linear dos narizes e testa), o qual “funcionava como notagao de
sombreados” e, principalmente a existéncia dos double-entendres, ou seja, as
imagens de dupla leitura “frequentes na arte de Picasso”, que antecederam a
emblematica Les Demoiselles d’Avignon (1907). Essa discussao, todavia, ainda
encontra-se em aberto, com opinides divididas entre os que acreditam na negacao
terminante do artista espanhol de nao ter se baseado nas mascaras africanas e 0s
que acham dificil (a maioria, por sinal) que o pintor ndo conhecesse o Museu do
Trocadéro, em funcdo da amizade dele com o grupo fauve e, mais recentemente,
por uma declaracdo atribuida ao pintor espanhol, constante no catdlogo Western
Artist/African Art, 1994, de Jack Flam e de Daniel Shapiro (apud DANTO, 2006, p.
123-124) no qual menciona que a concepcao de Les Demoiselles d’Avignon pode ter

Ihe ocorrido no dia em que finalmente visitou o Trocadéro.

Face ao exposto e considerando o ambito desse fendbmeno de pseudomorfismo no
Brasil, podemos arriscar associar o Abaporu (Figura 2) — a emblematica pintura da
fase antropoféagica de Tarsila do Amaral — com a imagem de cefalépode do Liber
monstrorum (Figura 1), de autor andnimo do século 8,° o qual relata a raca de
homens velocissimos, de um s6 pé e uma sé perna, chamados pelos gregos de
cefalépodes, que se protegiam dos raios de sol estendendo-se a sombra dos
proprios pés, quando iam repousar. Segundo Umberto Eco (2004, p. 138), a
disseminacéao de tais crencas se deu no periodo helenistico com a intensificacdo de
contatos com terras distantes e difusdo de inimeras descricdes que ora se
apresentavam abertamente lendarias, ora com pretensdes de rigor cientifico. Sem
aparente conexao, a imagem do nativo brasileiro deformado anatomicamente guarda

estreita relagéo formal com o cefalopode do Liber monstrorum.
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Figura 1 - Representagédo de cefalépode, Figura 2 - Tarsila do Amaral (1886-1973)

em Crobnica de Nuremberg, século 15 ) Abaporu, 1928
Mil&o, colecéo particular Oleo sobre tela, 85 x 73 cm
Fonte: ECO, 2004, p. 140 Colecédo Eduardo Constantini, Buenos Aires.

Fonte: RIBEIRO, 2013, p. 85

Ainda que aqui se sugira tratar de um possivel pseudomorfismo, a apropriacdo de
imagens, pelo menos nha modalidade de citacdo, ndo € algo dissociado da obra de
Tarsila do Amaral, como exemplificam pesquisas de Aracy Amaral e Maria Alice
Milliet (RIBEIRO, 2013, p. 84) em relacdo a pintura Operarios (1933). As duas
autoras apontam algumas possiveis fontes de referéncias daquele periodo para as
obras da artista paulista, cogitando que a pintora, em viagem a Unido Soviética,
pode ter visto no Markisches Museum de Berlim a pintura Proletarierinnen (1900), de
Hans Baluschek e, em Moscou, o cartaz de Valentina Kulaguina para a
comemoracdo do Dia internacional das mulheres trabalhadoras (1930). Ha em
ambos referéncias a producao industrial, ao fundo, e uma “piramide” de cabecas
ordenadas a partir da base da imagem até o canto superior direito. Assim, em
relacdo a Operarios, Aracy Amaral conclui tratar-se de uma “possivel apropriagao
dessas imagens — ou de uma delas — para compor a pintura da massa trabalhadora
na visdo construtiva, algo melancdlica, projetada por Tarsila em Operérios [...]
(AMARAL, 2006, p. 62).

Esse carater de citagdo ndo € exclusivo em Tarsila e mais comum & arte brasileira
do que se imagina, como exemplifica Jorge Coli ao comentar obras de artistas
brasileiros do século 19 e contextualizar seus vinculos de citagcbes a obras de

artistas europeus, de onde o autor deduz ser o procedimento por cita¢cdes, dentro da
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pintura de histdria, um instrumento legitimo a natureza daquele género (COLI, 2005,
p. 34).

O pseudomorfismo, pela falta de intencionalidade dos seus autores, pode acometer
qualquer criador e parece constituir mesmo as manifestacbes que afiguram leve
semelhanca em nivel de aparéncia e configuracdo das obras, j& que os estimulos
que os originam sdo os mais diversos, além de ainda espraiarem-se na memaoria dos
perceptores, responsaveis pelas identificacbes das diversidades de cdédigos,
estruturas composicionais ou modelos de representacfes utilizados pelos dois
artistas. E neste contexto que acreditamos se possam situar algumas acgdes do
coletivo baiano Grupo de Interferéncia Ambiental — GIA, criado em 2002 por um
grupo de estudantes da Escola de Belas Artes da UFBA e composto por artistas
visuais, designers, arte-educadores e musicos, acfes estas reunidas sob o titulo
genérico N&o propaganda (Figuras 3 e 4), e que acontecem desde 2003
(ALBUQUERQUE, 07 out. 2011, ndo paginado), bem como 0s registros em
fotografia das interferéncias urbanas de outro artista, Gaio Matos, nos

trabalhos Silence e, ainda, em fotografias de Péricles Mendes, na série Subtraidos.

De forma colaborativa no desenvolvimento de propostas artisticas, distanciando-se
da concepcdo de arte neutra e autbnoma e posicionando-se em relacdo as
desigualdades do contexto brasileiro ao expor no espaco urbano cartazes, faixas e
banners sem nada escrito, o GIA contrapde, com Nao propaganda (Figuras 3, 4 e 5),
as opressoras estruturas propagandistica e de marketing de produtos que
frequentemente sobrepujam e desfiguram os espacos publicos de circulacdo
citadinos e as festas populares, como no carnaval, e mais evidentemente notado na

Figura 5.
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Figuras 3 e 4 - GIA.
N&o propaganda, 2003
Intervencgdo no carnaval de Salvador em 2003 com cartazes e faixas
Dimensdes variaveis. Fotos: GIA
Fonte:<http://giabahia.blogspot.com.br/search?g=carnaval>.
Acesso em: 27 maio 2016

1Iss0 é carnaval 3
ou éintervalo |
comercial?

Nesse carnaval,
cubra voeé {
também uma
propaganda!

Figura 5 - GIA
N&o propaganda, 2010
Banner virtual
Fonte:<http://giabahia.blogspot.com.br/search?g=carnaval>.
Acesso em: 27 maio 2016

Essa desfiguracdo dos espacos publicos apontada em Nao propaganda e que
norteia as preocupacdes do GIA, assemelha-se ao procedimento aplicado por Gaio
Matos nos trabalhos da série Silence (Figuras 6 e 7), porém, com preocupacdes
distintas. Silence foi produzida em Paris e em Seul, por ocasifes de residéncias
artisticas,” e nela, Gaio Matos se vale da cor com o propdsito de encobrir as
mensagens dos signos de comunicacdo e palavras de ordens, direcdes e regras de
orientacao aos citadinos, “apagando” tanto o prévio ordenamento por onde se pode
circular e como os transeuntes devem agir, quanto os letreiros comerciais de
algumas lojas. Em Paris as a¢Oes ocorreram efetivamente no espago urbano (foram

intervencdes fisicas, de fato, de acobertamento de sinais e letreiros), com ajustes
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realizados em computador, mediante uso de programa de editora¢do, enquanto que
em Seul as fotos foram manipuladas digitalmente.

O artista justifica que a cor, em especial sobre as placas de sinalizagao, “retira a
obrigacéo do olhar e do corpo em relacédo ao espaco da cidade, interfere no tempo,
nos sentidos e propfe a subjetividade em lugar de uma ordem pré-estabelecida”
(MATOS, 1 dez. 2016).

T e R 8, 1 A gy ™

Figura 6 - Gaio Matos (1971)
Silence #1, 2010
Fotografia, dimensdes variaveis
Fonte:<http://www.premiopipa.com/pag/gaio-matos/>.

Acesso em: 28 nov. 2016

Figura 7 - Gaio Matos (1971)
Silence #2, 2010
Fotografia, dimensdes variaveis
Fonte:<http://www.premiopipa.com/pag/gaio-matos/>.
Acesso em: 28 nov. 2016
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O que se pode apontar como pseudomorfismos em algumas acdes da N&o
propaganda, do GIA — tal qual a passeata no carnaval, ou o video gravado em area
comercial de Sdo Paulo em 2006 — e a acdo de Gaio Matos com Silence, €
considerar as estratégias e aparéncias destes trabalhos em relacdo a uma outra
acao, promovida por Fred Forest em 1973, em S&o Paulo, intitulada O branco invade

a cidade (Figuras 8 e 9).

IKO - ORIENT [
¢ = e,

o
\GUE M IS MESES

. TURISTA I
.. DIREITAL! IR

g

Figuras 8 e 9 - Fred Forest (1933)
O branco invade a cidade, 1973
Acéo de rua com cartazes em branco no centro de Sao Paulo,
com cerca de duas horas de duracéo
Fonte:<http://www.webnetmuseum.org/php
/image_catalogue/index_fr.php?p=0011.jpg&d=Photos_Panorama#text>

Acesso em: 27 maio 2016

O artista francés encontrava-se no Brasil para participar da 122 Bienal de Sdo Paulo
e idealizou essa passeata, anunciada na véspera pela imprensa, em uma delas com
o titulo Higiene da arte: o branco invade a cidade. Como o regime politico brasileiro
da época proibia 0 agrupamento de mais de trés pessoas no espaco urbano, a
iniciativa terminou com a irrupcéo da policia, a apreensdo dos cartazes e a captura
do artista, levado ao Departamento de Ordem Politica e Social - DOPS (FOREST,

s.d., ndo paginado).

Naturalmente que as intencionalidades e os contextos s&o distintos entre as agdes
dos artistas baianos e a de Fred Forest, distantes 33 anos entre si — no caso do
GIA—, e 37 — no caso de Gaio Matos —, todavia, em termos de estratégias de

pensamento e pragmatismo, as semelhangas avultam, motivos pelos quais
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consideramos manifestacdbes de pseudomorfismo, 0 que ndo significa,
necessariamente, em fazer julgamento de valor entre as trés iniciativas, tampouco
caracterizar a acdo do GIA como plagio, tendo em vista o desconhecimento prévio
da acdo de Fred Forest e ndo interessar ao coletivo a manutencdo de valores tais
como originalidade, cépia e plagio em suas ac¢des, nas quais favorecem o processo
e a interacdo com o espac¢o urbano. E se fosse este o caso (ndo €, repetimos),
acreditamos nao ser problematico, ja que o coletivo baiano cré na arte
indissoluvelmente ligada a vida, na utlizacdo de linguagens contemporaneas
hibridizadas e, dentro desse hibridismo, se destacam a precariedade e a
aleatoriedade das suas intervencdes artisticas, conforme o grupo se manifesta em
texto, em seu blog, na Internet. De igual maneira, Gaio Matos desconhecia a acéo
de Fred Forest e guarda ainda maior distancia do artista francés no sentido de que a
iniciativa deste ultimo era a de aludir a possiveis mensagens contestatérias de
ordem politica, enquanto que a de Gaio Matos foi a de criar um espaco de reducao

temporaria de ruidos visuais e estimular o descondicionamento do olhar.

Ja Péricles Mendes € outro artista atento a utilizacdo da linguagem fotografica e de
interferéncias em midias urbanas como ferramentas visuais para subverter a
funcionalidade e conteudos da publicidade, em especial em outdoors, tema,
inclusive, de sua pesquisa de mestrado (SILVA, 2012, f. 8) e da exposicao
Subtraidos, apresentada na Galeria do Conselho, em Salvador, em agosto de 2011.
Para tanto se valeu de referéncias aos movimentos artisticos anticonsumo do
Culture Jamming e do Billboard Art (Arte de outdoor) para compor suas imagens, as
guais mostram os espacos dos outdoors em branco (Figura 10), bem como promove
a eliminacdo das mensagens propagandisticas de lightdoors e banners ou
preenchendo-os de branco ou, ainda, substituindo as imagens comerciais por outras
do préprio espaco urbano, neutralizando os conteudos publicitarios e colocando em
pratica procedimentos que se assemelham em nivel e estratégias aos do GIA e de
Gaio Matos. De igual maneira, o artista desconhecia a acdo de Fred Forest e,
semelhantemente ao GIA e a Gaio Matos, ndo apresenta nenhuma vinculacdo

consciente aquela acédo do performer francés.
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Figura 10 - Péricles Mendes (1976)

Obra da série Subtraidos, [2010]
Disponivel em:<http://grupoartehibrida.blogspot.
com.br/2011/08/pericles-mendes.html>
Acesso em: 20 fev. 2017

Face ao exposto, podemos inferir que o pseudomorfismo se caracteriza por uma
determinada configuracdo ou forma ser aceita em um contexto diferente da sua
conjuntura original sem, todavia, ser fruto de intencionalidade do artista, no sentido
de utilizacdo consciente de formas pré-existentes, diferentemente de um
procedimento regular de apropriacdo, onde o0 uso de imagens anteriores é
consciente e intencional, servindo a propésitos diferenciados do contexto original,
razdo pela qual concluimos ser o pseudomorfismo oposto a apropriagdo de imagens.
Podemos, todavia, falar da existéncia de uma relacdo pseudomorfica entre dois
periodos histéricos (o de Fred Forest, em um primeiro momento, e GIA, Gaio Matos
e Péricles Mendes, em segundo) ou em relacdo a artistas do mesmo periodo que a
tenha praticado sem intencionalidade, sem isso implicar em apropriacédo de imagens,
tampouco significar que o artista atual conheca o trabalho do artista pregresso e

praticar plagio.

O pseudomorfismo parece se constituir em um relevante papel dentro da genealogia
das semelhangas, uma espécie de linhagem familiar “bastarda” da imagem, pois faz
prevalecer o critério de semelhanca no processo de identificacdo de aspectos
formais em comum entre duas ou mais obras para que possa se estabelecer,
independentemente, como ja mencionado, das intencionalidades dos artistas e algo
mais dependente da capacidade interpretativa do fruidor, de sua fantasia criadora e
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bagagem cultural ao p6r em vigéncia conexdes com elementos comuns de obras

distintas.

Levando em consideracao 0s riscos a pesquisa sobre arte e a historiografia da arte
caracterizados pelo pseudomorfismo, a contribuicdo que este artigo traz a reflexédo
sobre esse assunto é a de considerar o pseudomorfismo como oposto a apropriacao
de imagens e para que se possa categorizar um trabalho com vinculagéo a outro
como um procedimento de apropriacdo de imagens, o pesquisador ou o historiador
deve levar sempre em consideracdo a intencionalidade do artista que se julgue
praticar o pseudomorfismo, adicional as informacdes existentes sobre o trabalho
artistico e os contextos de criacbes das obras, sendo essa intencionalidade
expressa, verbalizada em depoimento ou existente na literatura artistica ou, entéo,
inferida a partir de estudo sobre as influéncias sofridas e motivacées do artista que
julgamos ser apropriacionista de obra anterior. Parece-nos serem estas as Unicas

vias para se evitar o risco do pseudomorfismo.

Notas

1 Doutoramento ora em curso, na linha de histéria e teoria da arte, no Programa de Pos-Graduagdo em Artes
Visuais da Escola de Belas Artes da UFBA, sob orientac&o do Prof. Dr. Eugénio de Avila Lins.

2 “Kulchur” é a transcri¢éo gréafica aproximada da pronuncia de culture em inglés.

3 Esse alegado interesse de Panofsky em afirmar a originalidade da renascenca italiana ndo é comungado por
Aby Warburg (1866-1929), de quem Panofsky foi discipulo. Para Warburg, o renascimento € impuro e uma
mistura de elementos heterogéneos (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 66).

4 O conceito survival (sobrevivéncia) foi criado pelo etn6logo britanico Edward B. Tylor e Warburg tomou
emprestado.

5 Sao eles: o ja mencionado artista francés Frangois Morellet, desta vez com a obra From Yellow to Purple
(1956) e o norte-americano Frank Stella, com Jasper’s Dilemma (1963); entre Olga Rozanova (Green Line,
1918) e Barnett Newman (End of Silence, 1949); entre Karl loganson (1921) e Kenneth Snelson, nos anos
1960.

6 Posteriormente reproduzida em Crénica de Nuremberg, no século 15.

7 Em Paris, em 2008, na Cité des Arts, com duracdo de 60 dias, como resultado de obtencdo do Prémio
Residéncia no Exterior, ganho no 14° Saldo da Bahia, do Museu de Arte Moderna da Bahia; e em Seul,
Coréia do Sul, em 2010, no Chandong e Goyang Art Studio.
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