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21. METODO VAN (GOGH DE FORMACAO
EM ARTES VISUAIS

EpsoN P. PFUTZENREUTER
SENAC-SP g PUC-SP

INTRODUCAO

O Grupo de Estudos em Critica Genética%, teve em 2004 o objetivo de levantar e
compreender os procedimentos metodoldgicos, que podem ser empregados no estu-
do de documentos do processo criativo. A estratégia utilizada para isso foi a analise
de um mesmo documento por diferentes pesquisadores. |

Houve um consenso do grupo em trabalharmos com as Cartas a Théo, de Vincent
van Gogh94, pois além de lidarmos com a questio da diversidade de linguagens, ao
utilizarmos documentos verbais para analisar um processo visual, seria necessirio
problematizar as declara¢Ses de artistas sobre seu préprio processo.

O trabalho coletivo evidenciou a importiancia do olhar do pesquisador sobre o
documento de processo criativo, o qual somente pode ser assim classificado pelo
fato de guardar indices desse processo. Uma vez que a criagdo ndo ¢ linear, esses
indices ndo estdo guardados de maneira clara e inequivoca. Ao contrario de uma pe-
gada na areia (uma das imagens para o indice na classificagdo peirceana dos signos),
o que temos s30 varias marcas misturadas como em palimpsesto.

METODOLOGIA

Talvez fosse cotreto afirmar que os documentos sdo mais ricos quando guar-
dam mais camadas informacio; quando sdo um amplo campo de possibilidades,
permitindo mais abordagens diferenciadas. A variedade de niveis de informagcio,
entretanto, pode configurar se com um ruido, dificultando a leitura por parte do
pesquisador. E o que ocorre com as cartas de Van Gogh, que misturam informagdes
sobte o processo especifico no qual o artista estd envolvido, aspectos de sua vida
pessoal, o embasamento tedrico a0 qual esse artista recotre, seu pensamento sobre
arte, politica, vida, etc e muitos outros tépicos diferentes.

Os documentos de processo criativo, nessa visdo, podem ser relacionados com
o que Ferrara (1986:9) chama de “nio-verbal™ signos fragmentados que contituem
uma linguagem opaca, dos quais néo se pode dizer que nio existe significado, pois
nesse caso nio seria uma linguagem, mas que o significado néo esta dado.

Como método para aleitura do ndo-verbal, ela recotre a0 conceito de dominéncia,
de Jakobson, afirmando que “todo texto é organizado a partir de uma dominante,
o que lhe garante a coesio estrutural, e hierarquiza os demais constituintes, a partir
de sua prépria influéncia sobre eles” (Ibid. 32). Essa dominante ¢ eleita e determina
por onde comegar a leitura. '
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Essa escolha pode torna “heterogéneo o homogéneo pela énfase atenta a deter-
minados indices estimulados pela dominante” (Ibid. 33). Os fragmentos signicos
somados resultam em um todo homogéneo, sem diferenciagdo, um caso de entropia
total e, assim, ndo existe informacdo. A énfase em algum aspecto faz esse se destacar
e cria a diferenciag¢do necessiria para que exista informagao.

A autora afirma que, para destacar algum aspecto, a observagio tem um papel
importante. Esse € um elemento destacado por Peirce (CP-5.42) como fundamental
na abordagem fenomenoldgica, a qual foi utilizada nessa leitura das Cartas ao Théo.
Para ele a fenomenologia exige trés faculdades

“a faculdade ¢ ver o que estd diante dos olhos, tal como se apresenta sem qualquer interpre-
tagdo”.

“a discriminagdo resoluta que se fixa como um bulldog sobre um aspecto especifico que esteja-
mos estudando, seguindo-o onde ele possa se ocultar”.

“o poder generalizador do matematico que produz, a formula abstrata que compreende a
esséncia mesma da caracteristica sob exame.”

Temos entdo documentos que sio ricos, mas fragmentados. O significado deles
deve ser criado a partit de uma dominante que existe no documento, mas ¢ iden-
tificada e escolhida pelo pesquisador. Esse, por usa vez, deve vé-los tal como se
apresenta, deixando que se manifeste algum aspecto que sera seguido e permitira
alguma generalizagio. '

Ferrara (1986:32), nos lembra que é impossivel ler o homogéneo, mas também nio
é possivel ler o absolutamente novo, falta repertério, conhecimento prévio, que pet-
mitird destacar uns aspectos e ndo outros, estabelecer algumas relagSes e ndo outras
e, por fim, propor hipéteses que permitam a generalizagio.

O trabalho coletivo trouxe um diferencial nesse sentido, pois um mesmo trecho
da mesma carta permitia aos pesquisadores estabelecerem hipdteses diferentes para
interpretar aquele aglomerado signico. Essa vivéncia evidencia a flexibilizagdo de
pensamento necessiria para discutir esse documento em sua complexidade.

AUTODITADISMO DE VAN GOGH

Meu olhar sobre as Cartas ao Théo, destacou sua relacio com o material, mas a
organizagdo do material anotado evidenciou outro aspecto que emerge das cartas,
sua relagdo com a aprendizagem, sua necessidade de aprender a ser pintor e a busca
de um método que permitisse alcangar esse objetivo.

As cartas desse pintor se configuram como um aglomerado signico ao misturam
reflexGes sobre sua vida, comentirios sobre os muitos livros que lia, assim como o
pensamento sobre arte. Em uma delas, ao questionar-se sobre o caminho que deve-
ria tomar em sua vida, ele diz.

Mas gual é o seu objetivo definitivo?, vocé perguntari. Este objetivo torna-se mais definido,
desenbar-se-d lenta e seguramente como o croquis que se torna esbogo. E o eshogo se torna a
quadro, a medida que trabalhe mais seriamente, gue aprofunde mais a idéia, no inicio vaga, o
primeiro pensamento fugidio ¢ passageiro, a menos que o fixemos. (Van gogh, 2000:45,46)

Essa citagdo aponta um aspecto importante pois vem diretamente ao encontro da
concepgao de criatividade que adotamos nosso grupo, como algo vago que se define
no processo. Por outro lado, apesar de ele afirmar para o irmio que seu objetivo é
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vago, suas cartas permitem a identificacio de um projeto claro de trabalhar com
arte, de tornar-se um pintor.

As cartas permitem a hipdtese de que ele identificava a pintura como algo que
mistura a expressio e a representa¢io do mundo visivel. Ndo era concebivel fazer
uma imagem sem uma referéncia concreta. Ndo é qualquer referéncia, entretanto,
que servira ao seu interesse; é como se o mundo oferecesse cenas e o artista esco-
lhesse aquelas mais adequadas para ele projetar sua visdo expressiva. Trata-se de uma
visio poética que pode ser confirmada em varios trechos de suas cartas.

Com relagido a necessidade de ouvir a natureza, encontramos : “acredito que se
pense muito mais corretamente quando as idéias surgem do contato direto com as
coisas, do que quando se olham as coisas com o objetivo de encontrar esta ou aquela
idéia” (Ibid. 99). A mesma ideia é ainda expressa em: “Nestes Gltimos tempos eu
ndo conversel mais com pintores. E ndo fiquei muito mal. N3o ¢é tanto a lingua dos
pintores, mas a lingua da natureza a qual é preciso dar ouvidos.” (Ibid 86)

Sua escolha do referente, como algo que permitird uma pintura expressiva, é
afirmada quando ele diz “na mais pobre casinha, no mais sérdido cantinho, vejo
quadros e desenhos. E meu espirito vai nesta diregdo por um impulso irresistivel.”
(Ibid. 85). Um outro trecho de carta é particularmente interessante nesse sentido:
“Quando a tempestade passou e as gralhas voltaram a voar, ndo me arrependi de ter
esperado, gracas ao admiravel tom sombrio que o solo do bosque tinha adquirido
depois da chuva. Como ja tinha comegado ajoelhado, antes da tempestade, com um
horizonte baixo, tive que me ajoelhar no barro ...” (Ibid. 92).

Nessa citagao percebe-se claramente a necessidade de de retomar o ponto de vis-
ta a partir do qual o trabalho tinha comegado a ser feito, pois ele se ajoelhou para
continuar o desenho que tinha parado de fazer durante a chuva. Uma preocupagio
naturalista em manter-se fiel 4 representacdo, mas ao lado desse respeito ao motivo
representado, existe também uma preocupagio com a expressio. Que aparece quan-
do ele fala do “tom sombrio” do bosque, refor¢gando a hipétese de que a natureza
fornece modelos para a representagdo expressiva.

A preocupagdo com a expressdo aparece também: “gostaria de realizar algo sério,

')’

algo vigoroso, que tenha almal” (Ibid. 106); ou ainda quando diz:“em suma, querc
chegar a0 ponto em que digam de minha obra: este homem sente profundamente, ¢
este homem sente delicadamente.”(Ibid. 85)

Para atingir seu objetivo, mesmo sem seguir a sistematizacdo de uma escola, na
qual ele ndo se adaptou, ele criou para si um verdadeiro programa de formagiao em
artes que envolvia desde o estudos de manuais até a atividade tradicional de copiar
quadros de grandes mestres, como ele afirma em ao dizer “sinto a necessidade de
estudar o desenho de figuras em mestres como Millet, Breton, Brion ou Boughton
ou outros” (Ibid. 55). Esse preocupagio também aparece quando pergunta 20 irmao
sobre os Os Trabalhos do Campo de Millet: “Vocé poderia ter a bondade de em-
presta-los por algum tempo e de envia-los pelo correio? Vocé deve saber que estou
rabiscando desenhos grandes a partir de Millet, e que estou fazendo As Horas do
Dia, assim como o Semeador...” (Ibid. 055).

Quanto aos manuais, Van Gogh (Ibid: 77,61) comenta que: “o que acabou com 2
minha didvida foi a leitura de um livro compreensivo sobre a perspectiva, de Cassag-
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ne: O Guia do A.B.C. do Desenho”. Além disso, ao falar de uma série de desenhos,
evidencia sua consulta aos manuais dizendo “fiz este trabalho a partir de um manual
de John: Esbogos Anatémicos Para Uso dos Artistas. Nesta obra ha um grande na-
mero de outros desenhos da mio, do pé, etc., etc., que me parecem muito eficazes
e muito claros”.

- Embora sua leitura englobasse literatura e teoria da atte, ele prefiria livros que o
ajudassem a pintar, coo evidencia essa carta: “ndo se esquega que eu desejo muito
que voceé compre alguma deduzindo do que vocé costuma me enviar, desde que tra-
tem de técnica ... acredito que freqiientemente o que sentimos ou que pressentimos
instintivamente torna-se claro e certo quando somos guiados por alguns textos que
tenham um real sentido pritico” (Ibid. 137).

E interessante reparar que ele usa manuais cujos asuntos eram tratados nas acade-
mias: perspectiva, desenho e anatomia qo eu demosntra seu interesse me conhecet
aquilo que hoje chamarfamos de a linguagem da academia.

Em uma carta em ele afirma que “o estudo cuidadoso, o desenho constante ¢ re-
petido dos Exercicios a Carvio de Bargues, me deram uma concepgio melhor do de-
senho das figuras. Aprendi a medir, e a ver e buscar as linhas principais™ (Ibid. 65).
Esse artista em formagdo sabia que nao bastava trabalhar com a natureza, que era
necessario a ajuda de mestres, era necessario um estudo e, para isso, tinha um cetto
método.

Seu método consistia em escolher material, didatico, propor para si mesmo os
exercicios que queria desenvolver e também avaliar sua propria aprendizagem. Assim
ele se mostrou um autodidata sistematico em sua busca, cujos objetivos estdo claros
quando ele afirma: “Existem leis de proporgdo, de luz e de sombra, de perspectiva,
que devemos conhecer para poder desenhar; se ndo tivermos este conhecimento,
sempre estaremos numa “luta estéril” e jamais conseguiremos ‘parir” (Ibid. 62).

Consciente da importancia da tradigdo pictérica, ele ndo a via como inimiga da
expressdo, ao contrario, tinha certeza de sua visdo pessoal, ao afirmar: “imagino
que, mesmo que eu queira e que eu possa aprender algo com os outros e que até
mesmo empreste algo de suas técnicas, continuarei sempre a ver com meus proprios
olhos e a ter minha prépria maneira de conceber” (Ibid. 187).

Ao ficar surpreso com resultado positivo de suas primeiras pinturas ele se auto-
avalia comentando: “acho que isto se deve ao fato de que, antes de comegar a pintas,
desenhei e estudei perspectiva o tempo necessario para poder compor um assunto
que eu visse” (Ibid. 90). Essa importancia que ele atribui ao desenho, é um com-
ponente de sua visio poética, que fica evidente quando ele diz: “Com respeito 2
pintura, ha duas maneiras de pensar: how not to do it e how to do it; how to do it
com muito desenho e pouca cor, how not to do it com muita cor e pouco desenho”
(Ibid. 77)

E assim que ele sintetiza a importancia do estudo: “Fazer estudos, no meu enten-
der, é semear, é fazer quadros, é colher” (Ibid. 99) Por outro lado, em sua concepgio
de pintura, esse era tnico caminho que ele podia trilhar. Ele se mostra consciente
disso ao dizer, com relagdo a experiéncia de pintar diretamente com o tubo de tinta,
que “num certo sentido estou contente por nio ter aprendido a pintar. Talvez eu
tivesse aprendido a deixar passar despercebidos efeitos deste tipo, agora digo: nio, é
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precisamente isto que eu tenho que conseguit, se isto ndo for possivel, muito bem,
mas eu quero tentar, embora nio saiba como fazé-lo” (Ibid. 96).

Ao decidir pintar rapidamente, para resolver o problema de um quadro que ele
tinha dificuldade de fazer, ele comenta: “Fiquei impressionado ao ver o quanto estes
pequenos troncos sustentam-se solidamente no chio; comecei-os com o pincel, mas
por causa do solo ja empastado - uma pincelada fundia-se como nada, e foi entdo
que, apertando o tubo, fiz brotarem as raizes e os troncos e modelei-os um pouco
com o pincel” (Ibid. 96). '

A pintura direta com um tubo demonstra a busca de uma solugdo expressiva no
uso do material,a qual fugia a pratica ensinada nas escolas, no entanto sua afirmacio
deixa claro que ndo bastava uma expressividade rude, pois ele modelou com pincel.
Outro fato que chama atengfio nessa frase é que ao se referir ao chio, as raizes e
troncos, sua fala mistura a natureza com a representagdo desta através da pintura,
reforcando a hipétese de sua visdo poética da pintura, exposta acima.

A tinta a éleo se mostrou um material adequado para sua expressio, no entanto,
em seu processo autonomo de aprendizagem, houve a necessidade de experimentar
outros materiais, assim como em uma escola de arte sio propostos materiais diferen-
tes para o aluno experimentar. Sobre a aquarela, por exemplo, o artista demonstra
consciéncia da relagdo entre a técnica e a linguagem ao comentar que esta “exige
uma grande habilidade e uma grande rapidez no trabalho. Deve-se trabalhar no
material meio imido para obter harmonia, e nio ha muito tempo para pensar. Trata-
se, portanto, ndo de trabalhar fragmentadamente, e sim de esbogar quase de um s6
golpe estas vinte ou trinta cabegas” (Ibid. 107).

Sua preocupagio com o material aparece em outras citagdes. E elucidador veri-
ficar sua comparagio de dois materiais de desenho: o pastel trazido da. montanha e
o lapis conté.. Em uma carta encontramos: “Vocé se lembra de me ter trazido no
verdo passado alguns pedacos de pastel da montanha? (...)Os pedagos sélidos sido
muito mais faceis de segurar, quando se faz um esbogo, que um pequeno Conté que
ndo se tem como segurar e que se quebra a todo momento. Este pastel é, portanto,
excelente para fazer esbogos ao ar livre” (Ibid. 07). Sobre esse material, ele continua:
“diria o pastel da montanhalquase entende o que queremos, escuta com inteligéncia
e obedece, enquanto que o Conté é indiferente e ndo colabora” (Ibid. 108).

Algumas afirmagdes permitem inferir que seu desejo é procurar materiais malis
brutos para conseguir um efeito mais duro. Assim, ele prefere o lapis de carpintei-
ro, afirmando: “O instrumento do qual Michelingelo e Diirer se serviram prova-
velmente era muito parecido com um lapis de carpinteiro. Mas eu nio estava la, e
portanto no sei de nada. Sei, no entanto, que com um lapis de carpinteiro podemos
obter intensidades, distintas das destes finos Faber, etc.”” (Ibid. 81).

Um pensamento similar existe com relagdo a tinta. Ele afirma que os pintores
ilusionistas preferem pigmentos bem moidos, mas questiona-se quanto a essa pratica
dizendo que “se em vez de moermos a cor na pedra durante sabe-se l4 (qgnantas ho-
ras, a moéssemos o tempo exato para torna-la manipulavel, sem nos preocuparmos
tanto com a fineza do grio, terfamos cores mais frescas, que talvez escurecessem
menos” (Ibid. 285).

Sua preocupagio com as cores é importante pois, apés adquirir autonomia com
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desenho e se dedicar mais 4 pintura ele chega a conclusio de que:
O gue eu gosto na pintura é gue, com as mesmas dificuldades que nm desenho da, tragemos de
volta algo gue dé numa impressao bem melbor e é muito mais agradavel de olbar. E ao mesmo
tempo ¢ mais exata. Em nma palavra, a pintura nos recompensa mais pelas dificuldades
gue o desenho. 5§ que é uma necessidade absoluta, antes de comegar, que se satha desenbar
com relativa seguranga a proporgdo exata e o lugar dos objetos. Se nos enganamos, tudo esti

perdido...” (Tbid. 92)

As cartas a0 seu irmao, entendidas como um documento do processo criativo
com muitas camadas de informacio, permitem identificar aspectos diferentes de seu
processo. Aqui foi enfatizado sua relagfio com a educagio e com a materialidade.

A formagdo em artes depende muito da relagdo com os materiais € outras tecno-
logias que podem setvir par a produgio artistica, o que tem mudado é o material e o
tipo de relagdo com o material que a escola propde.

Sua dificuldade de relacionamento assim como diferentes discordincias com re-
lag4o a academia de arte, fez com que ele a abandonasse, mas ele ndo deixou de reco-
nhecer a importincia da formagio artistica e, assim conduziu sua prépria formagio.
Através dos modelos de aprendizagem que conhecia da academia, tais como a cépia
de quadros de mestres do passado, no entanto ele é que decide o em quais fontes vai
beber, quais serdo suas influéncias.

Desenvolvimento de uma linguagem prépria passa por essa aprendizagem, pela
copa dos pintores realistas, experiéncia com diferentes materiais que vai permitindo
a construgio dessa linguagem.

No livro de Gombrich:“Arte e ilusio”, existe uma foto que mostra uma aula de
artes na qual todos alunos ficam copiando o que a professora havia desenhado. De-
cididamente esse tipo de escola no serviria para Van Gogh, talvez a proposta mais
recente de valorizar a autonomia do educando, presente no relatério da UNESCO
para educagio no século XXI, fosse mais adequada para sua formacio, para a for-
macdo de um autodidata.
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93. Esse grupo esta ligado ao Programa de Estudos P6s Graduados em Comunica¢i e Semiédtica da PUC-
SP e é liderado pela Profa. Dra. Cecila A. Salles.

94. A partir da sugestio Lais Guaraldo que, em sua dissertagio de mestrado, havia trabalhado com as cartas
e didrios de Delacroix e Gaugain,

95. Os trechos citado foram extraidos do paragrafo 5.42:

“As faculdades que devemos nos esforgar por reunir para este trabalho sfo trés. A primeira e principal é
aquela rara faculdade, a faculdade e ver o que estd diante dos olhos, tal como se apresenta sem qualquer
interpretagdo, ndo sofisticado por nenhuma concessio a esta ou aquela pressuposta circunstincia mo-
dificadora. Esta é faculdade do artista que vé, por exemplo, as cotes aparentes da natureza como elas se
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apresentam. Quando o chio estd coberto de neve sobre a qual o solincide brilhantemente, exceto aonde as
sombras caem, se vocé perguntar a qualquer homem comum que cor parece ser esta a do solo, ele lhe dira:
branco, puro branco, mais embranquecido 2 luz do sol, um pouco mais acinzentado a sombra. Mas isto nio
é o que estd diante de seus olhos que ele estd descrevendo; é a teoria do que deveria ser visto. O artista dira
a ele que as sombras nao sio cinzas, mas de um palido azul e que a neve sob a luz do sol é de um rico ama-
telo. Esse poder de observagdo do artista é o que é mais desejavel no estudo da fenomenologia. A segunda
faculdade de que devemos nos munir é uma discriminagio resoluta que se fixa como um bulldog sobre
um aspecto especifico que estejamos estudando, seguindo-o onde ele possa se ocultar e detectando-o sob
todos os scus disfarces. A terceira faculdade de que necessitamos é o poder generalizador do matematico
que produz a férmula abstrata que compreende a esséncia mesma da caracteristica sob exame, purificada
de todos os acessorios estranhos e irrelevantes”



