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Dedico este trabalho avidae memdriade Maria
Duschenes. Seguindo seus passos consegui voar.
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M aria Duschenes; teias de saberes e encontros

RESUMO

Essa pesquisa nasceu do interesse de estudar a trgjetoria da dancarina e professora, diretora e
coredgrafa hungara, naturalizada brasileira, Maria Duschenes (1922-2014) nos aspectos
histérico, artistico e pedagdgico apresentando os desdobramentos de seu trabalho na
introducdo e desenvolvimento da danca moderna no Brasil. Duschenes atuou, em S&o Paulo,
entre as décadas de 1940 e 90, tendo um importante papel na recepcdo, introducdo e
desenvolvimento das propostas labanianas e dalcrozeanas no Brasil. Apesar da importancia
impar, seu trabaho intelectual, artistico, pedagdgico, politico e socia foi pouco explorado no
meio académico. Duschenes teceu teias de conhecimento que envolvem nomes relevantes da
vanguarda artistica europeia: em Budapeste, estudou na escola de Olga Szentpd (1895-1968),
na perspectiva de Jagques Dalcroze (1865-1950) e com Aurel von Milloss (1906-1988), ambos
atravessados por conhecimentos labanianos; e na Inglaterra, com Rudolf Laban (1879-1958) e
seus colaboradores e parceiros, Kurt Jooss (1901-1979), Sigurd Leeder (1902-1981) e Lisa
Ullmann (1907-1985). Desse mergulho formativo Duschenes desenvolveu como eixo de seu
trabalho aimprovisagdo de movimento, colaborando com transformagdes na arte, pedagogia,
pesquisa, terapia e reabilitagdo. Esse € um trabalho de natureza qualitativa e explorativa, que
envolve pesquisa documental e de campo, trilhando indicios e memarias deixados por ela e
por suas/seus importantes alunas(os) e colaboradoras(es) em entrevistas, conversas, aulas,
analises de videos, artigos e documentos. Essa pesquisa aborda o cenario histérico, cultura e
artistico que teceu seus caminhos de formacéo e atuacdo, em especial, as espacialidades
construidas em sua casa/estidio e as propostas pedagdgicas e artisticas desenvolvidas entre as
décadas de 1940 e 90. Esse estudo compreende que a continuidade, potencialidade e o
desdobramento, de forma singular de seu trabalho, no Brasil, se constituiu pela sobreposi¢céo
de camadas diversificadas compostas pela intensidade de sua presenca nas performances de
vida e arte.

Palavras-chaves. Maria Duschenes; Dangca Moderna em S&0 Paulo; Performances,
Performances de vida e arte.



Maria Duschenes: webs of knowledge and meetings

ABSTRACT

This research has arisen out of the interest to study the trgectory of the Hungarian born,
naturalized Brazilian dancer and teacher, director and choreographer Maria Duschenes (1922-
2014). Our interest isin the historic aspects as well asin the artistic and pedagogica ones. We
present the enfoldments of her work in the introduction and development of modern dance in
Brazil. Duschenes worked in S&o Paulo from decades of 1940 to 1990 and had an important
role in the reception, introduction and development of the labanian’s and dalcrozean’s
proposals in Brazil. Despite its great importance, her intellectual, artistic, pedagogical,
political and socia work has been little explored in the academic field. Duschenes wove webs
of knowledge evolving important names of the artistic european avant guard: in Budapest, she
studied at Olga Szentpal's school (1895-1968) in Jagues Dalcroze's perspective (1865-
1950) and with Aurel von Millos (1906-1988), both crossed by labanians's knowledge; in
England, with Rudolf Laban (1879-1958) and his collaborators and partners Kurt Jooss
(1901-1979), Sigurd Leeder (1902-1981) and Lisa Ullmann (1907-1985). Drawn in these
universes, Duschenes developed as an axis of her work the improvisation of the movement
aiding with transformations in the artistic scene, in pedagogy, in research, in therapy and in
rehabilitation. For that purpose this is a work of qualitative and exploratory nature, which
includes field research as well as documental research. It has being built with the objective of
tracing the vestiges left by Duschenes as well as the vestiges and memories of her former
students and her collaborators, through the means of interviews, conversations and classes as
well as video, essays and documents analyses. This research begins weaving the paths that
have subsidized her formation, making its way towards the bases and propositions which have
composed her trgectory of work, from the decades of 1940 to 90. In sum, this study
understands that the continuity, the potentiality and the unfolding of the unique manner of her
work in Brazil is constituted by overlaying of diversified performing levels, which are
composed by the intensities of her own presence in her life and art performances.

Keywords. Maria Duschenes, Modern Dance in S&o Paulo; Performances, Performances of
life and art.
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ATRAVESSAMENTOS QUE ANTECEDERAM A PESQUISA

A academia é um lugar para todas as vozes.

(Robson Corréa de Camargo)*

Ao tatear uma rede de estudiosos, fui ampliando a compreensdo sobre experiéncia e
percebendo como essa se relaciona com o0 entendimento de performance e memoria. E
trancando, experimentando, movendo em torno dessas trés compreensdes a pesquisa ganhou
corpo e compds a historia. Para iniciar, tornou-se relevante trazer a tona um dos elementos
gue os conectam, trata-se da relacéo entre presente e passado, na qual Victor Turner ressalta
que a experiéncia se constréi na fricgdo dessas duas temporalidades (TURNER, 2005, p.179).
Percebo que, para compreender a trgjetoria e o trabalho desenvolvido por Maria
Duschenes, preciso recorrer as experiéncias que vivi ao longo de minha caminhada e que
foram atravessadas pelo movimento/danca como elementos de investigacdo. Caminhando
compreendi que as experiéncias construidas ao longo da pesquisa sdo as lentes por onde
percebo e reflito o desenvolvimento da mesma. Elas projetam contornos que, a medida que se
expandem, ampliam os limites que delineiam a mim e & pesquisa. E por esse entendimento
gue necessito localizar de onde falo e com que lentes olho, pois desse lugar se tecem
experiéncias, memarias e historias que compdem as bases do meu encontro com os rastros de

memoria de Maria Duschenes.

Minhas dancas

As emoces de experiéncias passadas ddo cor
as imagens e esbocos revividos pelo choque no presente.
(TURNER, 2005, p.179)

Para continuar recorro a memoria de meus primeiros passos na danga. Esses nascem
no bojo das relagbes sociais familiares, povoadas pelo desejo de meus pais nos forrozinhos
dancados em familia, nas fantasias e nos confetes das festas de carnaval no Clube da

Saneago®, em Goiania.

! AnotagBes de orientacso no dia 7 de junho de 2014.

2 Ao longo da escrita dissertativa, por orientacéo do professor Robson Corréa de Camargo, as sinteses reflexivas
das citagbes indiretas apresentam a indicagdo de uma ou mais paginas como referéncia para a construgéo da
mesma, porém nao utilizo aspas por ndo se tratar de transcricao textual de parte da obra na integra.

% Empresa de Saneamento do Estado de Goiés.
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Imersa no universo dancante de meus pais, cresci na vontade de encontrar os desafios
da vida, ndo como revolucionaria que rompe com todas as regras e constroi histérias
marcantes, como o fez, em certa medida, Maria Duschenes, mas inspirada em suas vidas.
No entanto, atimidez que preenche minha existéncia, intensificava a agéo da gravidade com
tamanha forca que quase me impediu de olhar adiante. No entanto, essa mesma forca me
impulsiona cotidianamente a sustentar a extensdo de minha coluna, romper os desafios da
vida e favorecer a visualizagdo do meu caminhar e dos diversos caminhos que o
entrecortam, com seus movimentos, pessoas, saberes e sabores.

A enxurrada de sensacbes provocadas pelas experiéncias de percepcdo de meu
movimento no espaco, construindo rastros, langou-me, por incentivo de minha méae, a
Escola Técnica Federal de Goias — ETFG?, entre 1994 e 1997. Foi a partir da escola que me
deparel com o universo escorregadio e misterioso das artes. Pois nesse interim, Henrique
Rodovalho® atuava como professor de danca da instituicdo e tinha como dancarinos os
estudantes dos cursos técnicos. Um desses estudantes-dancarinos, Kleber Damaso, amigo
querido dos tempos do voleibol, langava-me lampejos referentes ao mundo imageético criado
para cada uma das apresentacOes artisticas proposta pelo grupo. Elas inquietavam-me,
transbordavam minhas percepcbes e concepcbes de corpo, movimento e danca. Cada
elemento composicional que conseguia perceber nos meus anos iniciais de apreciadora da
danca me surpreendia.

Apbs essa formagdo, em 2002, iniciei a licenciatura de Educacdo Fisica na
Universidade Federal de Goias - UFG. No primeiro ano do curso me deparei com a
disciplina Danca e Educacdo, ministrada pela professora Marina Barbieri Ferrari® que nos
prop0s, a mim e aos colegas de turma, as primeiras aproximagdes com nomes de mulheres
gue foram destaques na dan¢a moderna. Lembro-me de estudar o trabalho desenvolvido por
Isadora Duncan (1877-1927) e investigar os desdobramentos desses conhecimentos, em

Goiadnia, ao encontrar com Maria Amélia Aratjo, Lana Costa Faria’ e Lenir Miguel de

* Atual mente conhecido por Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia de Goiés (IFG).

® Diretor e coredgrafo da Quasar Companhia de Danca de Goiania.

® Marina G. Barbieri Ferrari foi professora substituta da disciplina de Danca e Educacdo do Curso de
Licenciatura em Educacdo Fisica (UFG), entre os anos de 2001 e 2002.

" Maria Amélia Araljjo (Amelinha) e Lana Costa Faria atuaram no ensino de danca, em Goiania, em escolas de
arte da cidade e no ensino formal. Ambas atuaram na Escola de Artes Veiga Valle e atuam em escolas da rede
municipal e estadual ensino. Lana Faria atuou também no curso de Educagéo Fisica da UFG de Catal&o, cidade
do interior de Goiés e hoje atua no ensino de danca do Centro Livre de Artes, uma instituicdo da Secretaria
Municipal de Cultura e no Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte, instituicdo vinculada a Secretaria
Estadual de Educacdo de Goiés.
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Lima®, pessoas de significativa relevancia no contexto da danca no Estado.

No segundo momento da disciplina, a professora Marina Ferrari abordou elementos dos
conhecimentos propostos por Rudolf Laban® (1879-1958), como subsidio para uma criagdo em
danca. Para tanto e€la abordou aguns aspectos historicos e, em seguida, enveredou pela
improvisacéo como principio para a autonomia criativa do intérprete. Essa importante atividade
foi a geradora de minhas primeiras experiéncias como criadora-intérprete’®. Um lugar que
despertou em mim o processo de me reconhecer como artista investigadora do movimento, algo
complexo em Goiania, tendo em vista 0 pouco investimento e a descontinuidade das agdes e da
formag&o em arte. Curiosamente, o trabalho desenvolvido por Maria Duschenes ndo foi abordado.

No ano seguinte desenvolvi, na disciplina de Oficina Experimental, com orientacdo do
professor Ari Lazzarotti Filho, uma pesquisa sobre 0 ensino de danga na formagdo continuada
de professores da rede estadual de Goiéds. Esses estudos e investigagdes, ocorridos na
graduacdo, vao colaborar de forma extensa no meu percurso de atuacdo, por despertarem-me
0 desgio pela formagdo em Arte para dém da graduacdo. Por isso, ao longo do ano de 2005,
fui reencontrar Kleber Damaso que, naguele momento, me recebeu na Quasar Cia de Danga

por vérios finais de semana pelo Projeto Formagdo e Intercambio™.

8 A professora Lenir Miguel Lima trabalhou na Escola Superior de Educacdo Fisica do Estado de Goiés —
ESEFEGO, no periodo de 1970 a 1976. Ela fez formacdo com a professora Helenita Sa Earp (1917-), na
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) para comegar a ministrar a disciplina Ritmica, seguindo os
principios propostos pelo Sistema Universal de Danga (SDU), segundo o professor Marcus Machado, que atua
na UFRJ, a proposta de Helenita Sa Earp foi cambiada para Fundamentos da Danga (FUD). A disciplina Ritmica
foi implantada na UFRJ, por Sa Earp e “tinha sustentacdo tedrica nos principios béasicos da ritmica de Dalcroze,
na danca educativa de Rudolf Laban e no movimento revolucionario de Isadora Duncan” (FATIMA; LEMOS;
LIMA, 2004, p.17). Paralelamente a tal formac&o no Rio, Lenir Lima estudou “jazz, com Nino Giovannetti,
danca afro-brasileira, com Mercedes Batista e danca moderna, com Nina Verchinina e com Angel Viana”
(RIBEIRO, 2010, p.135). A partir desse momento, Lenir Lima foi responsavel pela criacdo do Grupo de Danca
Univérsica— GDU, e pelo Festival Goiano de Danca Estudantil (1973-1978). Em 1976, Lenir Lima comecou a
trabalhar no Departamento de Educacdo Fisica e no Instituto de Artes da UFG. Nesse periodo, a professora Lenir
Lima criou o Grupo Dancarte (1979-1986). Lenir Lima colaborou no processo de criagdo dos cursos de
Educacdo Fisica e de Danga na UFG, aposentando-se em 2010. Ao longo desse periodo, a professora Lenir atuou
como dancaring, deixando as marcas de sua histéria no trabalho artistico chamado “Tempo”, realizado em
parceria com Paulo Guimaraes, atual diretor do Meme: Grupo de Pesquisa do Movimento de Porto Alegre. Lenir
Lima, ao longo de sua carreira, influenciou e/ou colaborou com o trabalho de inlimeras pessoas como: Anténio
Luiz de Morais, Angela Barcelos Café, Cecelo Coelho, Cirene Lopes Botelho, Conceigdo Viana de Fatima,
Estércio Marquez Cunha, Ferreira Nascimento, Jandernaide Resende, Jose Reinaldo do Amaral, lara Costa, Lana
Costa Faria, Marta Carvalho, Maria Eliete Costa, Maria Zita Ferreira, Regina Hermano de Brito, Sanclair de
Oliveira Lemos, Tarcisio Climaco, entre outros (Troca de e-mails com a professora Lenir ocorridas em agosto de
2014) (FATIMA; LEMOS; LIMA, 2004; RIBEIRO, 2010).

® HA muitos trabalhos escritos, que abordam a proposta de movimento desenvolvida por Rudolf Laban. Para
conhecer a perspectiva apresentada por algumas estudiosas brasileiras ver: Lenira Rengd (2005), Maria
Mommensonh (2006), Regina Miranda (2008), Ciane Fernandes (2006), Isabel Marques (2008, 2010), Melina
Scialom (2009), entre outros.

0 Cf. NUNES, Sandra Meyer. O criador-intérprete na danca contemporanea. In NUPEART Ncleo
Pedagdgico de Educacéo e Arte, Santa Catarina, v. 1, n.1, setembro de 2002.

1 O Projeto Formagéo e Intercambio foi realizado através da Lei Municipal de Incentivo & Cultura, no ano de
2005, tendo a Quasar Cia de Danca como sede das agBes que envolveram apresentacdes artisticas, debates,
cursos e oficinas com pessoas que atuavam no Brasil e/ou exterior como Antrifo Sanches, Lina do Carmo Melo,
Dudude Herrmann, Nirvana Marinho, Giovane Aguiar, entre outros.
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Concluida a licenciatura, em 2006, mergulhei no universo da danca que me parecia
possivel e aberto ao didlogo. Assumi o concurso para professores de danca da rede estadual de
Goiés™ e fui convidada pela professora Lana Faria para atuar na equipe de danca do Centro
de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte™®. Nele, fui acolhida em meio a estudos e debates muito
instigadores que me apontaram a necessidade para a construcdo de pontes'®. Mas como
construi-las? Aprendi com a professora Lana Faria e com Maria Duschenes que essas se
constroem, a cada dia, e dependem de muito trabalho, pois carecem da criacéo de teias
articuladoras das pessoas e de suas experiéncias. Portanto, trabalhar na rede proporcionou
uma outra forma de articulagdo com a realidade, provocadora de novas questbes e
diversificadas tentativas de respostas. Essas tiveram como base as publicagdes de ex-alunas™
de Duschenes tais como Lenira Rengel (2005), Solange Arruda (1988), Maria Mommensohn
(2006), assim como o dialogo com outras estudiosas da relacdo entre danca e educagdo como
Mércia Strazzacappa'® (2006) e |sabel Marques (2003, 2008, 2010)*.

2.0 primeiro concurso realizado para professores de arte na rede estadual de ensino, regido metropolitana de
Goiania, ocorreu em 2003, contemplando apenas a &rea de artes visuais. Nos concursos de 2005 e 2007, passou-
se a contemplar as quatro areas — Danca, Teatro, Artes Visuais e MUsica. Nos concursos de 2009 e 2010,
expandiram-se as vagas para as regionais do interior do Estado.

3 O Ciranda da Arte é um departamento da Secretaria de Educac&o, Cultura e Esporte do Estado de Goiés
(Seduce-GO) articulador de agdes voltadas a formacdo de professores em arte, nas quatro areas artisticas —
Danca, Teatro, MUsica e Artes Visuais. Ele foi criado, em 2005, inicialmente contando como componentes de
sua equipe a professora de Musica Luz Marina de Alcantara, como diretora, o professor de Artes Visuais
Herigue Lima Assis e a professora de Danga Lana Costa Faria. Eles representaram o tripé central das agoes desse
Centro por um longo periodo. Maiores detalhes no site do Ciranda da Arte. Disponivel em:
http://cirandadaarte.com.br/site?/. Acessado desde 2009.

14 “As pontes’ foi um dos temas abordado por Henrique Lima — coordenador das acBes pedagdgicas da
instituicdo - nas reunides de estudo e plangjamento a partir da pintura La Pont (1899) de Claude Monet. Essas
reunides ocorreram nas segundas-feiras entre os anos de 2005 a 2011, neste Ultimo ano sob a coordenacdo de
Eliton Perpétuo Rosa Pereira. Em 2012 e 2013 ndo houveram reunifes com essa perspectiva, sendo que as
mesmeas retornaram, em 2014, sob coordenacdo do professor Henrique Lima.

> Ao longo da pesquisa encontrei Varios nomes de pessoas citadas como alunas(os) de Duschenes, entre essas
estdo Acécio Ribeiro Vallim Janior, Ana Cristina C. de Araljo Petersen (Nininha), Analivia Cordeiro, Augusto
César Pereira da Rocha, Arlete Mammana Concilio, Beatriz Maria Luiz Matalon, Cecilia Cavalcanti, Claudia
Homburger, Cybele Cavalcanti, Cleide Fernandes Martins, Denilton Gomes, Daraina Pregnolatto (conhecida
anteriormente por Tuca Pregnolatto), Dulce Maltez, Flaviana Cordeiro, Fernanda Abujamra, Frederico Barbosa,
Helena Vilar, IriniaKlaiss, J. C. Viola, Janice Vieira, Jéssica Portella, Joana Lopes, Juliana Carneiro da Cunha,
Karen Milller, Lala Deheinzelin, Lenira Rengel, Lia Robatto, Lidia Chamis, Lili Puddles, Licia Helena Navarro,
Margarida Krepel, Maria Cecilia P. Lacava (Cil6), Maria Esther Stockler, Maria Mommensohn, Marta Teresa
Labriola, Miriam Dascal, Norma Ribeiro, Patricia Noronha, Paula Carneiro da Cunha, Regina Faria, Regina
Machado, Renata Neves (atualmente Renata Macedo Soares), Rogério Costa Migliorini, Ronaldo Duschenes,
Rosemarie Mafei, Ruth Mehler, Sérgio Govito, Sandra Rodrigues, Silvia Duschenes, Solange Arruda, Solange
Garbaz, Sbnia Klias, Suzanna Maturi, Uxa Xavier, Vera Kumpera, Vera Korngold, Yolanda Amadei (AMADEI,
2006; NAVAS, 1992; SCIALOM, 2009).

1 Mércia Strazzacappa desenvolveu, em 2000, em seu doutoramento, na Paris 8, estudos em torno dos
fundamentos e do ensino das técnicas corporais de artistas da cena, do Estado de S&o Paulo, no século XX. Entre
os artistas abordados por ela estd Maria Duschenes. Recorrerei a alguns aspectos de seus estudos ao longo desse
trabalho.

17 Strazzacappa e Marques contribuiram com as reflexdes sobre o ensino de Danga no Seminario do Ensino de
Arte: desafios e possibilidades contemporaneas, ocorridos, respectivamente, em 2009, em Caldas Novas — Goias
e em 2010, em Goiania— Goiés, e também em publicactes lancadas pela Secretaria Estadual de Educacéo. Ver:
Lana Faria (2009) e Rosirene Santos (2011).
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Diante desses desafios e na procura por compreender o universo do movimento e a
minha busca pela arte, cursei, entre 2009 e 2010, a especializagdo em Pedagogias da Danca
pelo CEAFI/PUC-Goi&s™®. Nela, ainda instigada pela proposta do criador-intérprete e da
improvisagdo como base investigativa e cénica, desenvolvi como trabalho final o artigo
ComposiGao coreogréfica: 0 jogo poético da amarelinha dancante™® me referenciando, entre
outros(as) autores(as), nas proposi¢des do livro Arte da Composi¢cdo: Teatro do Movimento
elaborado por Lenora Lobo, ex-aluna de Maria Duschenes e Klauss Vianna. Esse trabalho me
proporcionou participar do Grupo de Estudo Interdisciplinar Corpo, Jogo e Criacdo Cénica
(IPU)? e do Grupo Experimental em Danca, Arte e Educaco da UFG?. Ambos envolveram
producéo artistica, académica e atuacdo pedagdgica.

Ainda assim, a necessidade de fusdo com outros conhecimentos continuava
instigando-me, por isso adentrei, em 2011, ao curso de licenciatura em Danca da UFG*.
Nele tive a oportunidade de reencontrar e encontrar pessoas com perspectivas e propostas de
danca que despertaram em mim outros canais de percepcao que possibilitaram visualizar a
existéncia de diferentes camadas de investigacdo do movimento. Entre estas estava Elisa
Abr&o, que iniciara seu trabalho no curso, em 2011, ministrando aulas, juntamente com
Valéria Figueiredo, na disciplina Estudos Introdutérios em Laban. Esse foi 0 momento de
maior aproximagdo com as proposicoes desenvolvidas por Maria Duschenes. Visto que,
nessa disciplina, as professoras abordaram tais conhecimentos reportando-se ao video Mar e
Moto: Herbert e Maria Duschenes (2002), dirigido por Maria Mommensohn e ao livro
Reflexbes sobre Laban: o mestre do movimento (2006), organizado por Maria
Mommensohn e Paulo Petrela.

Mesmo acabando a disciplinag, continuei tais estudos, pois Elisa Abréo, que fazia sua

formacdo em Laban/Bartenieff, no Rio de Janeiro, convidou-me para compor 0 que setornaria

8 O curso de especiaizacdo em Pedagogias da Danca foi proposto por Valéria Figueiredo e Luciana Gomes
Ribeiro. A especidizacdo iniciou, em 2009, enquanto resposta a uma demanda de aprofundamento na area,
formando duas turmas. A primeira em 2009/2010 e a segunda em 2011/2012. Com a abertura das licenciaturas
em Danca, em 2011, em Goiénia, pela UFG e, em 2013, em Aparecida de Goiania, pelo |FG, o foco de formacéo
voltou-se para a graduac&o, inviabilizando a continuidade do curso de especializag&o.

19 Para este estudo dialoguei com autores, tais como Lenora Lobo e Céssia Navas (2008); Laura Pronsato (2003);
Guilherme Schulze (1997).

% Grupo coordenado por Maria Angela de Ambrosis, professora do Curso de Graduacdo em Artes Cénicas -
UFG.

2! Grupo coordenado pela professora Marlini Dorneles de Lima do Curso de Licenciatura em Danca - UFG.

2 O curso nasceu em 2011, acompanhando o contexto de ampliacéo da formagso em danca no Pais. Segundo
Molina foram criadas “39 ofertas de cursos de danca em nivel superior, sendo 12 para bacharelado e 27 de
licenciatura. Estes 39 cursos estéo organizados em 29 instituicoes, das quais 21 sdo plblicas — 15 federais e seis
estaduais. As instituicBes que oferecem cursos superiores de danca estdo assim localizadas: duas no Norte do
Brasil, sete no Nordeste, trés no Centro-Oeste, 12 no Sudeste e cinco no Sul” (MOLINA, 2013 apud
MARQUES, 2013, p.2). Disponivel em: http://www.portalanda.org.br/anaisarquivos/1-2013-01.pdf. Acessado
em marco de 2015.
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0 grupo de estudo e pesquisa Acessos a0 Movimento® onde estudavamos, no entrelacamento
entre teoria e prética, os principios de movimento abordados por Laban, a partir do estudo de
Irmgard Bartenieff (1900-1981) e das brasileiras Ciane Fernandes (2006) e Regina Miranda
(2008)*.

Essa caminhada colaborou para a efetivagcdo, nos anos de 2012 e 2013, de duas
parcerias no ambito da pesquisa que entrelacavam minha atuagdo no Ciranda da Arte com
os dialogos que se construiam na UFG. A primeira, com a professora Marlini Dorneles de
Lima, naqual participel da pesquisa intitulada A formacéo profissional e o ensino da danca
na escola® (2013). A segunda parceria foi Ana Paula Teixeira, professora de Teatro da rede
estadual e o professor Robson Corréa de Camargo®®, da UFG. Essa foi geradora da criacéo
do Grupo de Estudo em Performances Culturais e Artisticas para professores da rede
estadual de ensino.

Esses entrelagamentos colaboraram para a construcéo do tema de pesquisa, que foi se
delineando melhor sob o olhar atento de Elisa Abrdo®’, com a colaboracdo inquietante do
professor Robson Corréa de Camargo®®, meu orientador, que, entre muitas outras questdes,
me perguntou se conhecia Maria Duschenes, ao que respondi que sim mas, insatisfeita com
minha resposta, investiguei um pouco mais e fui surpreendida pela presenca do seu nome e
referéncias ao seu trabalho em variadas publicacfes, porém também fiquel surpresa por ndo
encontrar um material de maior félego sobre o trabalho artistico e pedagdgico desenvolvido
por Duschenes no Brasil.

Outro delineamento muito importante, ocorrido ao longo do processo da pesquisa, foram

as contribui¢des apresentadas, no momento do exame de qualificagdo, pelos professores Marcus

% Atualmente o grupo Acessos ao Movimento esté vinculado ao Laboratério de Poéticas Corporais e Tecnologia
da FEFD/UFG. Maiores detalhes disponivel em: http://poeticascor poraisetecnol ogias.blogspot.com.br.
Acessado desde junho de 2014.

2 Uma proposta de desdobramento do Sistema Laban a partir dos estudos desenvolvidos por Irmgard Bartenieff
tem se dissipado no Brasil pelo trabalho desenvolvido por Regina Miranda pela Faculdade Angel Vianna e por
Ciane Fernandes pela Universidade Federal daBahia (UFBA), entre outras pesquisadoras(es).

% Essafoi uma pesquisa vinculada ao programa de bolsas — PROLICEN (2012-2013).

% Ambos vinculados & Rede Goiana de Pesquisa em Performances Culturais: Memdrias e Representages da
Culturaem Goiés.

" A professora, pesquisadora e artista Elisa Abrao colaborou no desenvolvimento dessa pesquisa desde a escrita
do projeto, perpassando por contribuic8es significativas na pesquisa de campo e no processo de desenvolvimento
da escrita, tecendo criticas e incentivando o debate ao longo do trabalho, corroborando de forma maisincisiva no
terceiro capitulo. Nesse caminho ela compds a banca de qualificacdo e a partir dessa foi convidada a co-orientar
o trabalho.

%8 O professor, pesquisador e diretor de teatro Robson Corréa de Camargo instigou-me na escolha desse tema de
pesquisa, bem como, acompanhou, orientou e incentivou os varios ambitos desta pesquisa, assm como, o
encontro com outros(as) pesquisadores(as) de diferentes areas do conhecimento, como antropologia e histéria, e
também com pesquisadores(as) da arte e da danca favorecendo a organizagdo de momentos de avaliagdo e
debate, na disciplina de Seminarios de Pesquisa. Para esse momento foram convidados para contribuir com a
pesquisa o professor Kleber Damaso da UFG e a professora Marina Martins da Silva da UFRJ.
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Vinicius Machado, da UFRJ, Lenira Pera Rengel, da UFBA, Elisa Abréo e meu orientador
Robson Corréa de Camargo. Com critérios bem definidos, criticidade e criatividade, eles
contribuiram de forma decisva com a escrita dissertativa tecendo comentérios que
enriqueceram grandemente as possibilidades de reflexdo e revisdo deste texto.

E a partir dessas bordas e encontros, muitas vezes inusitados, que me lango, com
persisténcia e determinagdo, nas teias que tecem a proposta de trabalho desenvolvido por
Maria Duschenes, em S&o Paulo, com a intencdo de percorrer, nos leitos do movimento e da
danca dessa artista e professora, o fluxo construido pela presenca de tais estudos e préticas

labanianas no Brasil.
Inquietacdes, a pesquisa

Em face do desgio de compreender mais profundamente os principios que permeiam
esse trabalho, deparei-me com questbes que giram em torno do como fazer. Como se
constroem os aspectos artistico e pedagdgico em danca/movimento, que nasceram do didogo
com a arte do movimento proposta por Rudolf Laban? Nesse caminho, encontrel o trabalho
desenvolvido por Méelina Scialom (2009), no qual, ela aponta Maria Duschenes como um dos
grandes galhos? da influéncia labaniana no Brasil. A partir desse momento, vi-me diante de
outras questdes. quem foi Maria Duschenes? Quais foram suas producfes? O que ha de
registro do seu trabalho? Como seu trabalho e sua trgetéria didlogam com a
danca/movimento e seus estudos, hoje, no Brasil? Quais seriam as especificidades presentes
na formagao proposta por ela em S&o Paulo? Como Duschenes abordava os conhecimentos
artisticos e pedagdgicos em suas aulas? Quais foram e sdo as dobras e os desdobramentos de
seu trabalho? E entre essas questdes se levantavam outras envolvendo o como percorrer tal
trajetoria? Sera que a aproximagdo destas pessoas que foram suas alunas(os) possibilitariam a
aproximagdo com a proposta duscheneana?

Diante das questdes gque brotavam e comecando a perceber a dimensdo por onde me
enveredava, adentrei a pesquisa, ndo com o intuito de chegar a respostas répidas e definitivas,
MEeSMO porque o universo com o qual me deparel eraimenso e bastante complexo, mas sim no
intuito de perceber as sutilezas e camadas espaciais e temporais que perpassavam essas

questdes. Foi a partir de entdo, que comecei a percorrer os indicios deixados por Maria

% Me reporto aos galhos, pois, Melina Scialom, em sua dissertacéo, refere-se metaforicamente a uma estrutura
arbérea — a figueira tipo ficus elastica — como metéfora do panorama brasileiro dos estudos em Laban. Ler:
SCIALOM, Melina. Laban plural: um estudo genealdgico do legado de Rudolf Laban no Brasil. Bahia, 2009.
Dissertacéo (Mestrado em Artes Cénicas) — Programa de Pés-graduacdo em Artes Cénicas, Universidade Federal
da Bahia. Disponivel em: http://repositorio.ufba.br:8080/ri/handle/ri/9666. Acessado em 19 de julho de 2012.
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Duschenes ao longo de sua vida. Este processo nasceu amparado por um complexo de
relacOes espiraladas que vao, desde os debates e orientagdes ocorridas, ao longo da formagéo
no mestrado, &s proposicdes e didogos realizados com ex-alunas(o)* de Duschenes, bem
como com 0 grupo Acessos ao Movimento e a equipe de danca do Ciranda da Arte.

Esse processo foi delineando o objetivo central da pesquisa: estudar a trgjetoria da
dancarina e professora, diretora e coredgrafa hungara, naturalizada brasileira, Maria
Duschenes (1922-2014) em seus aspectos histérico, artistico e pedagdgico apresentando
alguns dos desdobramentos de seu trabalho na introdugdo e desenvolvimento da danca
moderna®' no Brasil.*

Ao percorrer indicios da trgjetéria de Duschenes cheguei a hipotese de que existe um
“universo duscheniano” t& complexo quanto o universo labaniano®, resguardadas as devidas
singularidades. Para levantar o universo labaniano no Brasil, Melina Scialom (2009) recorreu
a relacdo estabelecida pelo historiador entre passado e presente, amparando-se em Foucault
(1977) quando o mesmo coloca que ndo se trata de “descobrir uma identidade esguecida,
avida por ser descoberta, mas um sistema complexo de mdltiplos e distintos elementos,
incapaz de ser dominado pelo poder da sintese” (apud SCIALOM, 2009, p. 70).

E desse complexo Universo, incapaz de ser dominado pelo poder da sintese, que
compreendo as dimensfes tangiveis e intangivels de Duschenes extravasarem minha
capacidade de compreensdo e sintese. Diante disso, lancei-me em um emaranhado de relacoes
entendendo que o percurso percorrido, por Maria Duschenes, € um ponto em continuum que
nasce dos processos de ritualizagdo e segue se transformando, a cada pessoa que 0 acessa, a
cada contexto que se insere. Tal como descreve Schechner ([1977] 2003, p. XVI - XIX), na

¥ Ao longo da dissertacdo inverto a ordem do género dos substantivos masculino(feminino) para
feminino(masculino) no intuito de reconhecer e valorizar a presenca das mulheres nesse contexto, tendo em vista
gue essas se apresentam em nUmero maior.

%1 Ao longo do texto dissertativo recorro, por vérias vezes, & expressio "danca moderna’, o termo, neste caso,
abarca genericamente o amplo movimento da danga que se seguiu durante todo o século XX, com diferentes
estéticas e proposituras, em resposta ao contexto cultural da época. Estes conceitos, moderno e pos, em suas
diversas elaboragfes, muitas vezes contraditdrias, ndo sdo de grande valia para a definicdo do trabalho da
dancarina objeto deste trabalho, nem s0 o objeto deste trabalho. A proposta de Maria Duschenes atua em um
momento de grandes transformagdes dos paradigmas da danca, em didlogo constante com a vanguarda artistica
de seu tempo e suas varias correntes. Por vezes, Duschenes se apoiou em questdes da danca que poderiam ser
caracterizadas como moderna, outras vezes, a0 que sera denominado de pés-moderno. O Ultimo trabalho
coreogréfico de Duschenes, Magitex, foi dancado pelo Grupo de Danga Contemporanea Maria Duschenes. N&o
ha como circunscrever a proposta desenvolvida por Duschenes em categorias estanques, herméticas,
determinadas.

%2 O objetivo da pesquisa passou a abranger os aspectos histéricos por sugestéo do professor Marcus Machado,
na banca de qualificagdo, correspondendo ao que ja havia sido desenvolvido na dissertacdo até aquele momento.
% Melina Scialom (2009) destaca a palavra Universo, iniciando com letra maitiscula, para se referir ao arcabougo
deixado por Laban envolvendo arte, vida, religiosidade, transcendéncia, filosofia, movimento, aspectos
relacionados a sua criagdo e agdo na vida e na arte, um aimentando o outro, dando suporte para o
desenvolvimento de seu trabalho prético, tedrico e filosofico.
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introducdo do Performance Theory (Teoria da Performance), ao relacionar o teatro a
performance® destacando que mdltiplas e sobrepostas faces a compdem e, nesse caso, a
histéria/performance de Maria Duschenes que buscarei aqui apresentar, considerando sua

dinamicidade ao longo deste continuum.

Como a pesquisa foi ganhando cor po e movimento

A mente que se abre para uma nova ideia nunca mais voltara ao seu
tamanho original.
(Albert Einstein apud Lina do Carmo Mel)®

Foi embalada pela proposta do trabalho em g, e a linha de pesquisa que a ampara, que
surgiu a necessidade do encontro presencial com as pessoas envolvidas neste processo. 1sso
por compreender que a memoria acionada, no presente, e devido a presenca entre
pesgquidadora e pesguisadas(os) provocaria desdobramentos metodoldgicos no “entre”
pesquisas exploratoria e interdisciplinar, de campo e documental.

Portanto, para o desenvolvimento desta investigac@o foi necessario compreender seu
pano de fundo. Por isso, atentei-me, desde o inicio, as provocagdes langadas por Laban,
quando ele propds, no prefacio da primeira edicéo de seu livro The Mastery of Movement,
1950 (O Dominio do Movimento, 1971), que para compreender seus escritos e se tornar
mestre do movimento era preciso um tipo flexivel de leitura, visando com isso, incentivar o
leitor a se movimentar, experimentar corporalmente 0s conceitos apresentados. Tecer didlogos
“entre” teoria e prética, ciéncia e arte. Fernandes (2006, 2007), ao retomar as reflexdes tecidas

por Laban (2011a, p.97-98) em torno dalemniscate, estabelece que:

Todos os sistemas corporais, e estes com 0S emocionais, mentais e espirituais,
relacionam-se num continuo processo de influéncia e alteragdo. Na pesquisa em
artes cénicas, o Anel de Moebius permite um formato cientifico-artistico, em que
nem a teoria nem a pratica se antecipam uma a outra, mas se desafiam e se recriam
continua e mutuamente... (FERNANDES, 2006, p.33).

Certamente essa aproximagdo metodoldgica se coaduna com as preocupagoes
cientificas e artisticas que se estabeleceram, no inicio do século XX, sobre o papel da
experiéncia no conhecimento do mundo. Essas ressaltavam a importancia da construcéo da

experiéncia em movimento continuum. Portanto, foi diante de tais proposi¢oes que percebi os

¥ Adiante, desenvolverei mais questé&o.
¥ CARMO, Lina do. Projetos de danca. 2009. Disponivel em: http://www.linadocarmo.de/70-2-Projetos-
Danca.html. Acessado em marco de 2013.
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aspectos metodol 6gicos dessa pesquisa dentro da configuragdo do “Anel de Moebius’*®, sem
inicio e sem fim, sem lado, entrelagado, onde um se torna o outro, introjeta-se, transforma-se
no outro. Na figura 01 estd uma imagem grafica seguida das etapas que compdem a

elaboracdo de um anel de moebius.
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Figura 1: Imagem gréficado Anel de Moebius e etapas para sua criagao.
Fonte: http://cienciapatodos.webnode.pt/news/paradoxos-da-razao-parte-ii/

Essas elaboracfes se apresentam nessa metodologia e no ato de pesquisar, colaborando
para a construgcdo de inimeras tramas. Essas nascem da compreensdo de que a performance,
assim como 0 movimento que aimpulsiona e a transforma, dizem respeito ao ato da presenca
no mundo, ao ato da existéncia. No entanto, essa presenca se presentifica por diversificadas
intensidades, alcancando o que Paul Zumthor (2000, p.69) denominou de performance
completa, aquela que envolve a presenca corpora plena e intensa de pessoas com suas
potencialidades sensoriais, e a0 mesmo tempo, em vigilia, atentos as nuances relacionais entre
Pessoas e 0 espago que ocupam.

Ele entende que a performance em seu ato, jamais pode ser recuperada, ela pode sim,
ser acionada pelos dispositivos de memdria e registro, perdendo elementos de sua
composi¢ao, ocorrendo, portanto, uma reducdo de intensidade do grau performancia da
performance (ZUMTHOR, 2000, p.69). Diante disso, para a compreensdo do universo
duscheneano, em um momento em que as performances em ato, na presenga corporal de
Duschenes, ndo mais compdem o cenério atual. Tendo em vista que ela encerrou sua atuagao
em 2000, e que por sofrer de Alzheimer ha mais de 15 anos, as memarias de suas experiéncias

vividas se perderam em seu esguecimento, gerando com isso, a necessidade de percorrer por

% O Anel de Moebius foi proposto, ha cerca de 150 anos atrés (1858), pelo matemético e astrénomo aemao
August Moebius, por sua vez, filho de um bailarino (1790-1868). Laban (2011a, p.98) se refere a Moebius
destacando que ele descobriu uma fita, na qual, possibilita-se percorrer por toda superficie sem atravessar uma
extremidade.
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outras intensidades performanciais possibilitadas pela pesquisa de campo e pesguisa
exploratoria.

Com a necessidade de me aproximar a0 méaximo dos indicios performanciais do
trabalho de Duschenes me amparei com Malinowski ([1922]1976), em Argonauts of the
Western Pacific (Argonautas do Pacifico Ocidental), reconhecendo a observacdo direta e
experiéncia singular do pesguisador em campo como imprescindivel para essa pesguisa.
Assim, da pesquisa de campo, considerel como algo muito relevante o encontro, a presenca
corporal com as pessoas que foram aunas(os), parceiras(os) de Duschenes por mais de 15
anos. Esses encontros foram mediados por conversas informais; bem como a participagéo em
aulas de danca/movimento, posteriormente descritas; e nas entrevistas semi-estruturadas que
foram transcritas, ouvidas e relidas, diversas vezes, no intuito de ampliar as possibilidades da
apropriacdo e andlise.

Com relacdo aos critérios de selecdo das(o) entrevistadas(o) e o roteiro de entrevista
(Anexo 01), esses foram construidos a partir da relagdo entre a pesguisa bibliogréfica, o
reconhecimento das fontes, assim como conversas abertas e explorativas sobre 0 tema da
pesquisa com Solange Arruda, Maria Mommensohn e Lenira Rengel. A partir dessas
conversas, delimitou-se, como critério, que as entrevistas contemplariam pessoas das trés
geraces apontadas por Duschenes®” em entrevista a Navas (1992), representantes dos
diferentes focos de trabalho desenvolvido por ela. Dentre as entrevistadas(o) estdo Maria
Mommensohn, Lenira Rengel, Solange Arruda, Cybele Cavalcanti, Renata Macedo, Acécio
Valim e Yolanda Amadei. Outras pessoas corroboraram e€/ou se disponibilizaram em
contribuir com a pesquisa, dentre elas Daraina Pregnolatto, Cil6 Lacava, Anaivia Cordeiro,
Uxa Xavier, Ronaldo Duschenes e Lia Robatto, por questbes diversas, ndo foi possivel
realizar as entrevistas.

Com relacéo ao roteiro de entrevista, esse foi elaborado constando pontos norteadores
para o desvelamento da atuacéo de Maria Duschenes, em ambito mais gera e histérico e em
recorte mais especifico, considerando aspectos pedagdgicos e artisticos e suas metodol ogias.
Para tanto, trabalhei a partir de quatro eixos. 1) Trajetéria de formagdo e atuacdo da(o)
entrevistada(o); 2) Aproximacdes temporais e espaciais de Maria Duschenes; 3) Memorias
das aulas ministradas por Duschenes; 4) Aproximacdes entre o trabalho desenvolvido por
Maria Duschenes e Rudolf Laban, entre outras referéncias abordadas por ela. Ao longo das

entrevistas, percebi uma performance consensual e conflituosa entre o que se quer investigar e

3" Duschenes trabalhou com uma turma de psicdlogos voltada para pessoas com formagdo em Psicologia. No
entanto, nesta pesquisa, ndo me detive as agdes que ela desenvol veu com relagdo a esta categoria.
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0 que se quer dar visibilidade, gerando diferentes expectativas por parte dos envolvidos na
mesma. Com relagdo aos lugares estipulados para os encontros, esses foram propostos
pelas(o) entrevistadas(o), nas cidades em que moram e desenvolvem seus trabal hos.

Ao longo do processo de entrevista, houve, por parte de todos os entrevistados, um
momento no qual evocavam em suas memarias a casa de Maria Duschenes com seus espagos e
visualidades. Um detalhe que também aparece no texto de abertura do livro Reflexfes sobre
Laban — 0 mestre do movimento humano, organizado por MariaMommensohn e Paulo Petrella.

Com relacdo a pesguisa documental, busquel por materiais tais como videos, fotos e
textos. Dentre os documentos encontrados, no Brasil, destaco uma cépia da monografia
elaborada por Maria Duschenes para o Laban Art Movement Center®; trés pastas organizadas
e conservadas na Associacao Morungaba, como arquivos do projeto de danca nas bibliotecas
de S&o Paulo®; o video-documentério Mar e Moto: Herbert e Maria Duschenes (Anexo 2)
dirigido por Maria Mommensohn®®; e uma das versdes da apostila Método Laban: nivel
basico™ (1989). Entre os documentos encontrados em instituicdes inglesas™ destaco os
materiais ligados diretamente a Jooss-Leeder School, em Dartington Hall, e o artigo Forty
years in Brazl (Quarenta anos no Brasil), produzido por Maria Duschenes e publicado na
revista nUmero 65 da The Laban Art of Movement Guild Magazine (Revista Laban Arte do
Movimento) em 1980.

Ainda sobre a pesquisa documental, nas primeiras conversas com Maria Mommensohn
(em 28/07/2013), €la relatou que grande parte do acervo do casa Duschenes foi doada pela
familiaao Centro Cultural S&o Paulo; porém, constatel, em julho de 2013, que a grande maioria
do arquivo ainda ndo foi catalogado e, portanto, ndo pode ser disponibilizado ao publico, ndo
havendo previsdo de catal ogacao para os proximos anos. 1sso ocorre por vérias questdes como o
grande volume de acervos para catal 0gacao e 0 pouco interesse e investimento do poder publico
com a organizacdo e manutencdo da memoriano Brasil.

Reunido os dados, no inicio eles surgiram como algo nebuloso e arriscado, sem muitas

possibilidades de articulacdo, porém, a cada retorno ao campo, novas articulagdes foram se

% Documento disponibilizado por Lenira Rengel, em agosto de 2014.

¥ Documento apresentado por Renata Macedo, em julho de 2013. Trata-se de documentos emitidos por Maria
Duschenes e pela Prefeitura de Sao Paulo. Nelas estéo contidos os projetos, registros, avaliacdes, reportagens de
jornais e atividades desenvolvidas pelas criancas. Esse € um material muito rico que abre diversas possibilidades
para o desdobramento de outras pesquisas.

“ Tais copias foram disponibilizadas para que as mesmas colaborassem com a pesquisa e fossem doadas a ex-
alunas(os) de Duschenes e ingtituices de formacdo de professores de danca, em Goiania.

“! Documento disponibilizado por Cybele Cavalcanti, em agosto de 2013.

2 AsinstituicBes visitadas na Inglaterra, por incentivo da Fapeg, foram a biblioteca da Universidade de Surrey,
em Guildford; os acervos da Dartington Hall School, em Devon, e abiblioteca do Trinity Laban Conservatoire of
Music and Dance, em Londres.
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estabelecendo. Considero entdo que os dados gerados no campo, no ato de suas producdes,
seriam compreendidos como performances completas. No entanto, no inicio da pesquisa,
esses materials apresentavam intensidades performanciais bastante reduzidas e a medida que
as relagbes com a pesguisa e as(os) pesquisadas(os) foram se complexificando, as

performances de percepcao, leitura e andlise dos materiais também se intensificaram.

M apa dissertativo

Recorrendo ao mosaico que compds os arranjamentos do universo dulcheneano no
processo da pesquisa, proponho, ao longo deste texto, apresentar o leque e ateiaem espira de
Duschenes. Essa foi engendrada no entrelacamento dos acontecimentos que permearam 0
contexto histérico, cultural e artistico da virada do século XIX, na Europa, se desdobrando nas
performances liminares da vida e arte de Duschenes entendidas como e enguanto
performances (SCHECHNER, 2006).

Mediante as questbes expostas que amparam a perspectiva de investigagcao apresento
0s trés atos gque constituiram e foram constituintes do Universo Duscheneano.

No primeiro ato, Maria Duschenes: Indicios de suas Trajetérias, evidencio no
Caminhos em construcdo na Europa da década de 30, o cenario europeu que amparou 0S
primeiros passos da caminhada de Maria Duschenes rumo ao estudo do movimento, a partir
de agentes e correntes de pensamento que constribuiram com os fluxos de conhecimento que
subsidiaran o trabalho desenvolvido por Duschenes no Brasil. Na sequéncia, Maria
Duschenes: fluxos formativos, descortinam-se a primeira cena com foco em Duschenes e suas
trgjetorias formativas em Budapeste, na Hungria até Devon, na Inglaterra.

No segundo ato, Maria Duschenes no Brasil: Atuar e Continuar Aprendendo a
Dancar, estdo quatro cenas. Na primeira, A chegada em um Rio de Janeiro dancante, os focos
dessa cena sobrecaem sobre os aspectos da performance de vida de Duschenes, desde sua
chegada ao Brasil, perpassando por momentos liminares como a apreensdo da Lingua, seu
casamento com Herbert Duschenes, o inicio de sua atuagéo e a aquisicdo da poliomielite.
Momentos esses entendidos enquanto performances de base para a edificacdo e os
desdobramentos singulares da sua proposta de trabalho, em S8o Paulo, nas décadas de 1950 a
90. Na segunda cena, Perspectivas da Atuacdo de Duschenes no Brasil, encontrase um
panorama das performances artisticas e pedagdgicas propostas por Duschenes as/com
suas/seus alunas(os). Finalizando esse ato, lanco um olhar para o ritua de separacdo e
reagregacdo proposto por pessoas que fizeram formagdo com Maria Duschenes, apontando
fios de umatrgjetoria que ndo se desfaz no tempo.
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No terceiro ato, A Casa e 0 Universo, entram em cena 0S aspectos espaciais presentes
na proposta duscheneana, ressaltando em A casa, questdes que permearam a construcéo desta
como espaco intimo, familiar e de trabalho. Na segunda cena Em direcdo a casa, uma
experiéncia de percurso, descortino percepcdes de trajeto que tecem percursos da cidade a
casa e da casa ao estudio, destacando no espaco os lugares e junto com esses as memdrias, as
temporalidades, as sensacOes, a relagdo entre o passado, presente e futuro. E em Entre
liminares. as aulas em movimento, ressalto algumas experiéncias contadas relativas as aulas
propostas por Maria Duschenes, no estidio, em sua casa, na tentativa de realcar elementos
gue compuseram o fazer e pensar pedagdgico e artistico de Maria Duschenes.

Para dar continuidade é importante colocar que Duschenes desenvolveu um nimero de
acOes em seu estudio abarcando processos de criagdo e composi¢do articulados a formacéo de
profissionais de diferentes areas. 1sso proporcionou que seu estudio servisse como laboratorio
de criagdo, sala de aula, sala de ensaio ou de apresentacOes. Essas agcOes compartilhavam do
mMesmo espaco e apesar de possuir questdes comuns, as énfases, uma a uma dependiam da
natureza de cada proposi¢cao. Tego estas reflexdes no sentido de evidenciar que tais processos
se estabelecem no “entre” o fazer pedagogico e o fazer artistico. O intuito ndo foi o de
evidenciar dicotomias. Entendo que o fazer e pensar pedagdgico e artistico se complementam
e, que um esta imbuido do outro, como na fita de Moebius, um e outro estdo em continuo
processo de transformagéo e tenséo provocadoras de reflexdes e novas articulagdes. Portanto,
quando ressalto um ou outro, ndo € no intuito de dicotomizar, mas sim de ressaltar as énfases
presentes em cada um.

Essa perspectiva de andlise dialoga com a compreensdo de que a vida € composta por
“entres’, agqui entendidos como estados de liminaridades, estados de passagem, instabilidade
de certezas, necessidades de novas experienciacoes considerando que 0s resquicios de uma
vida passada persistem em permanecer como vestigios em outros estados de maior
estabilidade no presente, mesmo que se insista em romper por completo com o passado. O
“entre” dialoga também com o ser estrangeira, estar continuamente entre lugares e sendo
atravessada por esses, nesse sentido, foram muitos os entres que compuseram a vida de

Duschenes e a deixaram em estados intensos de liminaridade.
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1. MARIA DUSCHENES: INDICIOSDE SUASTRAJETORIAS

Figura2: A espiral de Maria Duschenes
Fonte: https://www.facebook.com/groups/211638072278916/?fref=ts
[Grupo: aunas e alunos de Maria Duschenes. Acessado em setembro de 2015

Me detive atentamente e por um longo tempo, naimagem acima, dajovem Maria Duschenes. Identifiquei que no
olhar de Duschenes o tempo parece prolongar-se. A partir de seu olhar fui instigada a experimentar a espiral
proposta por ela, com os membros superiores. Percebi que espiral se estende muito para além de suas maos,
direcionando-se ao seu passado pela médo que busca as costas, presentificando-se por seu olhar atento e vivaz, e
continuando a sua frente, em um processo de torgao, transformacdo e desdobramento de seu futuro. Essaimagem
representa e apresenta o que busco com a pesquisa. Projetar alguns pontos da intensa e marcante vida de Maria
Duschenes.

Maria Ranschburg nasceu em 1922, em Budapeste, atual Hungria, chegando ao Brasil
em 1940, onde ficou conhecida como Maria Duschenes, nome adquirido apds seu casamento
com o arquiteto Herbert Duschenes, em 1942. No entanto, as pessoas mais proximas a €ela,
alunas(0s) e parceiras(os) de trabalho que frequentaram sua casa/estdio a chamavam, e ainda
a chamam carinhosamente, por “Dona Maria’. E dessa forma que se inicia esta histria. Pela
busca do olhar sutil, persistente e determinado da jovem Maria, como na imagem acima, € no
intento de perscrutar Maria Duschenes em suas vérias Marias. Como em uma espiral, em que
camadas vao se sobrepondo a cada fala, movimento, imagem, experiéncia espacial e temporal,
abrindo muitos angulos e modos de relagdo com a histéria e 0 pensamento que embalou a
constituicdo da danca moderna, e 0 como essa se desdobrou no Brasil, a partir do caminho
trilhado por Duschenes.

Duschenes atuou no Brasil a partir da década de 40, até o inicio do século XXI,

fomentando agBes que entreteciam aspectos pedagdgicos, artisticos e tedricos. Nessa pesquisa
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enfatizo os aspectos pedagdgicos™. Para ilustrar tal questdo, a professora, pesquisadora e
artista Mércia Strazzacappa destaca que “Duschenes sempre foi ligada a educagdo, e,
portanto, a formacéo de artistas dadanca|...] “Dona Maria’ [...] € acima de tudo uma mestre-
pedagoga’ (2012, p.77). A propositora e diretora artistica Maria Mommensohn, ex-aluna de
Duschenes, enfatiza que ela desenvolveu seu trabalho definitivamente voltado ao magistério
(2006, p.17).

A pesquisadora e propositora artistica Isabel Marques ressadta que, “de fato, os
ensinamentos de Laban chegaram ao Brasil trazidos por Maria Duschenes, principamente
pela via da educagdo para professores e criangas, mas {seu trabalho} nunca deixou de ter
vinculo com a formagdo artistica’ (2010, p.66). Nesse mesmo caminho a historiadora da
danca, Cassia Navas pontua que a atividade mais intensa de Duschenes “referiu-se a educagéo
{e que} sua atividade didatica aumentou, ano a ano, atingindo varias geragdes de bailarinos,
professores, psicdlogos e pedagogos — profissionais que lidavam com o corpo em
movimento” (1992, p.72). Navas acrescenta ainda que “Duschenes parece ter atuado com a
conviccdo de que a atividade pedagogica também pode ser exercida como um processo de
criacdo artistica (1992, p.78).

A prépria Duschenes descreve que atuou na area da danca como educacdo respondendo
aos V&rios convites que recebeu ao longo de sua carreira (DUSCHENES, 1980, p.15). Isso
demonstra que Duschenes atuou entretecendo did ogos entre a arte do movimento e a educacéo,
real cando a educacdo como uma grande articul adora e potencializadora de suas agoes.

Ao buscar compreender os caminhos e escolhas de Duschenes, em relacéo a
articulagdo entre arte e educagdo do movimento, encontrel, em Inés Bogéa, a afirmagéo
enfética de que “Duschenes introduziu no Brasil os métodos de Emille Jaques-Dalcroze
(1865-1950) e Rudolf Laban (1879-1958), tecendo fios adensadores do meio artistico”
(BOGEA, 2006, ¥p). A propria Duschenes declara que estudou o método Dalcroze, na
infancia, na escola de Olga Szentpd (1895-1968) e a proposta labaniana, em sua juventude,
em Dartington Hall, na Inglaterra, 0 que € reafirmado por suas ex-aunas, Maria
Mommensohn (2006) e Yolanda Amadel (2006) e também pela pesquisadora Mércia
Strazzacappa (2012) (in NAVAS, 1992, p.54-55).

Dalcroze e Laban, nomes de referéncia para o estudo do movimento, foram artistas
questionadores dos caminhos pedagdgicos do ensino de arte, langando novos paradigmas para

“ Ao longo do levantamento de dados, aspectos de vérias ordens foram surgindo e ampliando o leque da
pesquisa, porém o que mais se evidenciou entre as(os) entrevistadas(os) foram os momentos de encontro com
Duschenes para o desenvolvimento das aulas, portanto o aspecto pedagogico foi ganhando foco ao longo do
processo da pesquisa.
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a formagdo artistica mirando uma formag&o humana abrangente. Ambos se confundem e se
fundem com os principios e concepgdes que deram suporte ao nascimento da danga moderna
alema. Elisa Souza (2011), José Madureira (2002; 2008), Matteo Bonfitto (2007) e Laurence
Louppe (2012) afirmam que, para além de Dalcroze e Laban, os principios e concepgdes que
se constituiram como referéncia ao que foi denominado posteriormente, danca moderna,
partiram dentre outros agentes, das andlises e estudos desenvolvidos por Frangois Delsarte.
Assim temos que, Delsarte, Dalcroze e Laban, em suas complexas perspectivas, contribuiram
nos fundamentos dos aspectos pedagogicos, artisticos e estéticos da arte do movimento
propondo transformacBes na forma e no conteldo, assim como no espago e tempo da
aprendizagem, aterando as relagbes entre professor e estudante, coredgrafo e dancarino.

Instigada por tais colocagdes e no intuito de perceber, de forma mais aproximada, o
trabalho desenvolvido por Duschenes, notei que se fazia necessario conhecer 0s cenarios e
atores que ampararam sua formacdo, atenta as problematicas e inquietacBes que lancaram
foco aos aspectos pedagdgicos da arte. E por esse caminho esbocar, ao longo da pesquisa, 0s
tracos que compdem a trgjetoria de Maria Duschenes, destacando aspectos de sua formacéo e
atuacdo no Brasil.

Em Performance Theory (Teoria da Performance), Richard Schechner ([1977] 2003,
p. XVI - XI1X)*, um dos tedricos dos estudos da performance, apresenta como metodologia
para a organizacao de seus ensai0s, um sistema que pode ser configurado como “o leque” e “a
rede’. As escolhas propostas pelo autor se baseiam na forma de distribuicdo dos ensaios
publicados neste livro, tecendo teias de reflexdes relativas a compreensdo da performance e
suas relagbes com o teatro.

A0 seguir o0 mesmo processo, busco aproximar o estudo das performances culturais
aos estudos da arte do movimento e da danca, propostos por Maria Duschenes, no Brasil.
Compreendo que os estudos das performances culturais podem contribuir com a pesguisa ao
proporcionar que aspectos da vida e arte de Duschenes sejam observados tanto como leque,
guanto como rede. Entendo pela perspectiva de Schechner que “a rede ndo é uniforme
conexoes [...] podem ser investigadas historicamente e vinculadas a performance ao redor do
mundo” outras conexdes “revelam ‘profundas estruturas’ da performance”, ativando outros
planos de ‘realidade’ (2012, p.17).

Diante disso, intento elaborar o leque e a tela em espira, de Duschenes,
compreendendo esses como bussola, que indicam a direcdo e evidenciam os caminhos

performatizados por Duschenes, e enquanto mapa, para permitir a visualizacdo mais dilatada

“ Traduzido por Zeca Ligiéro com o titulo de A Teoria da Performance (2012, p.17-19).
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dos percursos. O leque e a teia séo elaboracdes que, por considerar a dindmica da vida, ndo
estdo fixadas no tempo e no espaco, eles se transformam. Camadas histéricas e camadas
estruturais se entrelacam. Portanto, mesmo mirando continuamente na direcdo Norte da
bussola, no decorrer da escrita dissertativa, a cada nova articulagdo realizada, novos
rearranjamentos foram possiveis de serem evidenciados.

Se o leque é movimentado, estando fechado, ele corta ou perfura o ar em movimentos
diretos, aberto ele conduz, de um lado ao outro, porcdes de ar. Ambas as agdes provocam
alteracOes perceptivas e sensoriais leves ou intensas, dependendo da velocidade dessa
conducdo, além de propagar-se pela sonorizagdo do espaco ao redor. Nas maos de uma pessoa
0 movimento de fechar e abrir pode esconder ou expor pontos que o compdem, assim como
estabel ecer rel agbes de aproximacao e distanciamento entre esses pontos/feixes.

Entdo, € movendo o leque e o transformando em teia que apresento inicialmente os
aspectos que congtituiram o cenario da arte e pedagogia do movimento anteriores ao
nascimento de Duschenes. Esses foram espagos fecundos para a gestagéo de Maria Duschenes

no que tange a sua formacéo e atuacéo.
1.1 Caminhos em construcéo na Europa da década de 30

O movimento é fundamental a vida. O movimento, quando acontece,
envolvendo a personalidade do ser humano como um todo,
levaaum estado de &nimo que traz bem-estar e alegria.
(DUSCHENES in CAVALCANTI et al, 1989, contra-capa)

Maria Duschenes nasce no “Entre Guerras’, na primeira metade do século XX, e é
acolhida por um contexto muito fértil e em transformagéo intensa. E desse contexto que ela se
aimenta culturamente, sociopoliticamente, esteticamente e existenciamente. E nesse
contexto que disseminam os principios e concepcdes de movimento encampadas por Francois
Delsarte, Jaques-Dalcroze, Rudolf Laban, além de outras artistas do movimento e da danca
como Isadora Duncan (1877-1927), Mary Wigman (1886-1973) e Olga Szentpal .

Para o entendimento desse contexto que constituiu o0 substrato nutritivo do
estabelecimento da danca moderna e dos objetivos de muitos de seus atores, nas primeiras
décadas do século XX, recorro s descricdes do antropdlogo Victor Turner®® (1929-1983)
em torno do entendimento de liminaridade para refletir o contexto de constituicéo da arte
desse periodo.

> E importante considerar que Victor Turner é filho de Violet Witter, uma das atrizes fundadoras do Teatro
Nacional Escocés, que se dedicou a divulgar a proposta del sarteana nos Estados Unidos.



Victor Turner, ao tecer reflexdes em torno da antropologia da experiéncia e

antropol ogia da performance apresenta:

A liminaridade pode talvez ser descrita como um caos frutifero, um armazém de
possibilidades, ndo uma montagem aleatéria, mas uma busca por novas formas e
estruturas, um processo de gestacdo, uma irupcdo fetal de modos apropriados de
existéncia pés-liminar (TURNER, 2005, p.183-184).

A arte no contexto da virada do século XIX passou por processos de fragmentacéo
proporcionados pelas transformagdes da modernidade em torno das relagbes que foram se
constituindo em torno da organizacéo do trabalho fomentado pelo sistema capitalista. Essas
foram bem envidenciadas também por Walter Benjamin (2012, p.179) ao perceber que as
experiéncias estética, espacial, tactil, 6tica, auditiva e de movimento das pessoas encontrava
se em um grande processo de restricdo e empobrecimento. Tais perspectivas, logicamente,
geraram movimentos de resisténcia que tiveram como um de seus pensamentos norteadores a
luta pela unido ou re-unido entre vida e arte, homem e natureza, em oposi¢ao as separacoes
gue comegaram a se processar entre avida, o trabalho e a arte, ampliando o tempo de trabalho
em detrimento das demais atividades humanas como a arte, 0 jogo e o lazer. O intuito da
resisténcia contra os desdobramentos desse modelo foram, no sentido de provocar e acreditar
gue adimensdo artistica e estética da vida eram tao rel evantes quanto a dimensao do trabal ho.

Em resposta a esse contexto, surgiram grupos sociais pretendendo a re-ligagéo entre
arte e trabalho. Esses incentivaram 0 re-encontro com a natureza, o artesanato, a producdo
coletiva, a compreensdo de corpo integral e avalorizagdo de uma percepcdo mais holistica do
ser humano em sociedade e em seu processo produtivo. Uma dessas frentes foi o Arts and
Crafts (Artes e Oficios) que surge, na Inglaterra, na segunda metade do século XI1X. Um
movimento estético que objetivava “revalorizar o trabalho manual, unindo a arte a vida
cotidiana” (BARBOSA, 2011, p.39). Esse pretendia antepor uma resisténcia aos efeitos do
processo de industrializag&o, visando promover uma reforma da sociedade em geral. A partir
dai importantes discussdes e propostas foram se desdobrando e produzindo movimentos
artisticos, como o francés Art Noveau, influenciador da Bauhaus™ (1919-1933), na Alemanha

Nesse mesmo contexto inicia-se também um movimento complexo para a histéria dos
paises de cultura demd, denominado como koperkultur (cultura do corpo), onde jovens

estudantes pretendiam “redescobrir 0 corpo” a partir de um processo de revolucdo da

6 A Bauhaus foi uma escolalfilosofia das artes, da arquitetura, do design, que procurou estabelecer uma relagéo
harmoniosa do homem com os produtos produzidos pela sociedade contemporéanea, de onde sairam varios
artistas e profissionais fomentadores do Movimento Modernista. Para saber mais sobre a Bauhaus acessar site.
Disponivel em: http://www.bauhaus.de/bauhausarchiv/. Acessado em maio 2014.
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“mentaidade, do gosto e do uso da higiene’” (BONFITTO, 2007, p.10). Esse influenciara os
caminhos de véarios artistas e intel ectuais, entre esses, Delsarte, Dalcroze e Laban, inclusive pela
perspectiva da fusdo entre a pesguisa estética e a prética pedagogica (BONFITTO, 2007, p.10).

Estabeleceram-se ainda duas outras iniciativas, o Jugendbewegung (Movimento da
Juventude), que se contrapunha aos problemas colocados pela urbanizagdo e pretendia maior
aproximagdo com a natureza com vistas a criagdo de corpos saos e vitas, e o Lebensreform
(Reforma da vida), que intentava o retorno das “forcas geradoras da vida’ e a regeneracéo do
homem e da sociedade” (BONFITTO, 2007, p.10). Tais propostas provocaram
guestionamentos nas compreensdes de corpo, do movimento e da sociedade.

Ainda com relagdo a esse momento da historia, Matteo Bonfitto aponta

Pelo menos duas referéncias tedricas importantes para 0 processo de constituicdo da
Kdperkultur: A corrente estética que parte de Schopenhauer, envolvendo Nietzsche e
Wagner [...], a partir de suas teorizacdes e realizacOes artisticas, as teorizacdes e
préticas de F. Delsarte presentes em seu Sistema de Estética Aplicada [...]
(BONFITTO, 2007, p. 10)

O filésofo Nietzsche e o compositor Wagner contribuem também com as
transformacbes propostas pela danca moderna, tendo em vista que tais perspectivas se
disseminam entre artistas e intelectuais contemporaneos a eles. Nesse panorama que surge o
trabalho desenvolvido por Frangois Delsarte (1811-1871), nome de grande relevancia para 0s
desdobramentos da danca moderna, na Alemanha e nos Estados Unidos, tendo suas
teorizacOes percutidas na formagdo e atuacdo de Maria Duschenes, através do trabalho
desenvolvido por Dalcroze e Laban.

Assim, aspectos das teorizagdes e préaticas propostas por Delsarte vao ser revisitados e
atualizados por Dalcroze, Laban e depois, certamente, por Duschenes. Dessas destaca-se a
busca pelo estabelecimento da unidade mente e corpo, a valorizagdo dos conhecimentos
artisticos a partir de parametros cientificos, a busca por propostas pedagogicas de ambito
experimental, a observacdo e estudo do corpo humano em sua expressividade cotidiana, 0
estabelecimento da correspondéncia entre emogéo e agdo, interno e externo, vida e arte,
tensdo e relaxamento, dentre outros. Essas acOes, proporcionadas pelas vanguardas artisticas
do periodo, levaram a percepcdo da arte enquanto area de conhecimento, abrindo portas para
0 guestionamento das propostas pedagdgicas tradicionais e trazendo aum lugar de destaque as
novas propostas pedagdgicas que surgiam (BARBOSA, 2011, p.20).

Mediante esse contexto, peco licenca para, no decorrer das préximas paginas, me deter

com maior exclusividade nas performances de vida e arte desses prati cos-tedricos, estudiosos
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do movimento, apresentando questdes histdricas e estruturais embasadoras de suas praticas e
teorizacOes, que percebo como relevantes para trabalho desenvolvido por Maria Duschenes no
Brasil”’.

111 Delsarte, Dalcroze e Laban: correntes de pensamentos e proposi¢cdes que

compuseram a atmosfer a de conhecimentos de Maria Duschenes®

Francois Delsarte e a Estética Aplicada

Figura 3: Francois Delsarte
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/File:Delsarte.jpg. Acessado em junho de 2015

Francois Delsarte € uma referéncia indireta na trajetoria de Maria Duschenes. Delsarte
se enveredara pel os estudos de questfes pedagdgico-artisticas por ter perdido a capacidade de
cantar, apontando a causa na metodologia do ensino de musica que pautara sua formagéo.
Como nesse contexto a ciéncia ampliava sua projecdo, Delsarte interessou-se na aproximagao
entre arte e ciéncia em busca de investigar as expressdes vocal e gestual na expressividade
humana (MADUREIRA, 2002). Para Bonfitto, esse foi um momento importante de Delsarte,
pois, pela via negativa, ele se viu provocado a desenvolver estudos especificos, pautados na
andlise de como as pessoas agem, movem-se e falam, atentando-se as condi¢des emocionais.

A observacdo e o estudo minucioso das pessoas em situagdes cotidianas levou-o a

“" Elisa Teixeira tem importante estudo sobre a relago entre as proposi¢des de Delsarte e Dalcroze. Sua pesquisa
trouxe contribui¢cGes para a relagdo entre Delsarte, Dalcroze e Laban, abrindo perspectiva de andlise para as
aproximagdes desses com o trabalho desenvolvido por Maria Duschenes, no Brasil.

“8 A proposta aqui ndo é desenvolver os conceitos e esmiugar a obra desses préticos e tedricos do movimento
humano, o intuito foi de apresentar alguns tracados em torno das aproximactes desses estudiosos com a proposta
desenvolvida por Maria Duschenes, em S&o Paulo.
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desenvolver um sistema tedrico com aplicagdes praticas, denominado por ele de Estética
Aplicada. A partir desse estudo, e da divulgagdo do mesmo por meio de palestras, houveram
transformacbes da “percepcéo e categorias utilizadas para pensar e redizar o trabaho
artistico”, principalmente nos Estados Unidos (BONFITTO, 2007, p.2).

Assim como Delsarte, Duschenes ampliou seu leque em torno de questdes
pedagdgico-artisticas por, entre outras questbes, ter tido graves problemas de salde
provocados pela agquisicéo de uma poliomielite que reduziu grandemente a sua capacidade de
movimentar. Com isso, pode-se dizer que Maria Duschenes desenvolveu, pelavia negativa, 0s
aspectos que deram base a sua proposta de atuacdo, necessitando criar um caminho
metodologico amparado no autoconhecimento, na experimentagdo e consciéncia de
movimento (MOMMENSOHN, 2006, p.17; DUSCHENES in NAVAS, 1992, p.62;
STRAZZACAPPA, 2012, p.23).

Adentrando particularmente ao contexto que embalou as proposi¢des de Delsarte, seu
sistema percorreu as décadas iniciais da segunda metade do século XIX e influenciou
fortemente a Franca e os Estados Unidos da Ameérica, alcancando também a Alemanha, Suica,
Itdlia e Russia. Segundo Elisa Teixeira de Souza (2011, p.23), “suas ideias [...] nutriram, em
uma medida ou outra, produgdes tedricas e préticas, artisticas e pedagogicas do meio das artes
cénicas desenvolvidas nas primeiras décadas do século XX”. Isso por Delsarte ter ministrado
o0 curso de Estética Aplicada a autoridades importantes da época, como 0sS cantores e atores
Rachel, Malibran, Macready, Sonntag; advogados e pregadores como o juiz Dupres e o abade
da Notre Dame; musicistas como Bizet e Rossini; os literatos Lamartine, Dumas, Gaultier;
artistas tais como Delacroix. Em seus cursos ele apresentava e divulgava o sistema com seus
principios e leis da expressdo apresentando a “Trindade” como imagem fundamental
sintetizadana Lei da Trindade e na Lei da Correspondéncia(MADUREIRA, 2002, p.18).

Com relacdo a Lel da Trindade, abrange uma complexa rede que se desdobra
infinitamente, se subdividindo em triades correspondendo a obsessdo de Delsarte pelas
triangulagdes. Essa regra “€ a propria lei da existéncia, onipotente e onipresente” (SOUZA,
2011, p.44).

E o principio regulador de todas as coisas, do homem em particular. O homem participa
da triplice natureza divida (a qual tem como modelo a Trindade Pai — Filho — Espirito
Santo) por meio de trés componentes (vida, ama e espirito), que por sua vez estéo
relacionadas atrés estados (sensivel, moral e intelectua) (BONFITTO, 2007, p.3).

O estudioso de Delsarte, Rafael Madureira acrescenta que na Lei da Trindade

estabelece-se 0 equilibrio triadico do ser humano a imagem e semelhanca de Deus. a
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fisicalidade da VIDA indica o estado sensivel, as sensagbes corpéreas que podem ser
expressas através daVOZ. O ESPIRITO esta relacionado ao pensamento, & intel ectualidade,
as ideias, que é expresso atraves da PALAVRA. A ALMA se relaciona a condi¢do moral,
sintese da emocéao, dos sentimentos, da vontade (de Deus) expressos pelo GESTO. Criando
com isso associagcfes entre Vida — SensacOes (estado sensivel) — Voz; Espirito —
Pensamento (estado intelectual) — Palavra; e Alma — Sentimento (estado moral) - Gesto
(MADUREIRA, 2002, p.55).

Com relacdo a Lel da Correspondéncia, Souza e Bonfitto (2007), se referindo a obra
do bailarino e pedagogo Ted Shawn®®, Every Little Movement (Cada Pequeno Movimento),
descrevem que se trata da correspondéncia em dupla dividida entre acdo e emocéo
entendendo que “todo gesto, ou voz, nasce de uma emocao, pensamento ou sentimento”
(SOUZA, 2011, p.42) estabelecendo relacOes entre agdo e sensagdo, interior e exterior,
gesto e respiracdo. Essa lei aponta como critério de verdade que cada modalidade
expressiva exterior corresponde intrinsecamente a um impulso interior (MADUREIRA,
2002, p.4). Elisa Souza desenvolve mais esses aspectos destacando o quanto Delsarte se
atentou para o papel da respiracdo na expressao gestual. Um aspecto que sera retomado por
artistas e pedagogos da danca moderna (2011, p.43).

Essas duas leis foram desenvolvidas a partir de estudos detalhados dos aspectos
gerais utilizados na andlise das expressdes, movimentos e gestos, nos quais Delsarte se
embasou para a elaboracdo dos “parémetros concretos de aplicacdo de seus principios no
corpo humano” (BONFITTO, 2007, p.7). Entre esses estdo: a) 0s sete agentes anatdmicos e
as trés zonas do corpo; b) as grandes ordens de movimento como oposi¢des, paralelismos e
sucessdes (ou inversdes) — inclinagbes — quedas; ¢) as nove leis do movimento, tais como
altura, forca, movimento (expansdo, normal, contracdo), sequéncia, direcdo, forma,
velocidade (péndulo), reacdo-recuo (tensdo e relaxamento), extensdo, balanco-presenca-
equilibrio (estético, dindmico, cinético). Dentro dessa perspectiva 0 movimento tem uma
natureza expressiva tripla estabelecendo-se no ato de expandir, recolher e buscar o
equilibrio entre a expansdo e o recolhimento (SOUZA, 2011, p.46).

Esses principios serdo apropriados e atualizados por varios pesquisadores,
dancarinos e estudiosos do século XX, dentre esses os maiores protagonistas do nascimento
da danca moderna alemd, Dalcroze e Laban, dando forma e cor ab movimento de danca

moderna no Brasil por intermédio de pessoas como Maria Duschenes, Renée Gumiel (1913-

“9 Ted Shawn (1891-1972) foi dancarino, professor e estudioso de danca que, juntamente com sua companheira
Ruth Saint Denis, abriu a escola e companhia Denishawn School of Dancing and Related Arts, em Chicago,
estabelecendo-se as bases dos primeiros criadores da danga moderna norte-americana (SOUZA, 2011,
BOURCIER, 2001; GARAUDY, 1980).
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2006), Yanka Rudzka (1916-2008), Rolf Gelewski (1930-1988), Chinita Ullmann (1904-
1977), Helenita S& Earp (1970-) e outros.>

Emile Jaques-Dalcroze e a Ritmica

Com relacdo a Dalcroze e o desenvolvimento de suas perspectivas relativas a Arte e
Pedagogia da Arte € importante salientar que, desde sua infancia, Dalcroze lancava
guestionamentos a seus professores em torno da metodologia de ensino nos ambitos da
educacdo escolar e ensino de musica. 1sso ocorria ao mesmo tempo em que ele se formava um

eximio pianista.

Figura 4: Jaques-Dalcroze ao piano
Fonte: Andrew Davidson, 1998. Disponivel em:
bridgestomusic.com.au/about/dal croze/. Acessado em junho de 2015

Emile Jaques-Dalcroze™ nasceu na cidade de Viena, na Austria, em 6 de julho de

1865, mudando-se com a familia para Genebra, Suica, aos 10 anos>?, onde estudou no Colégio

% Chinita Ullmann, brasileira, de Porto Alegre, atuou com as dangas moderna e cléssica, em S&o Paulo, depois
de ter retornado de sua formacdo, na Alemanha, com Mary Wigman, em 1932. A polonesa Yanka Rudzka
chegou ao Brasil, em 1952, a convite do maestro e compositor Hans Joachim Koellreuter (1915-2005), para
lecionar na Pré-Arte, em S&o Paulo, dando inicio ao Conjunto de Danga Moderna da Pré-Arte e ao curso de
Danga Moderna no Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp). Em 1956, da inicio ao curso de danca da Universidade
Federal da Bahia (UFBA). A Francesa Renée Gumiel chegou ao Brasil, em 1957, estabelecendo escola, em Sdo
Paulo, fundando o Ballet Contemporéneo Brasileiro e colaborando com o Ballet de Cémera. Rolf Gelewski
(1930-1988) foi duno de Mary Wigman, atuando, a partir de 1960, como professor da Escola de Danca da
UFBA, assumindo cargos de direcdo da escola, bem como do Grupo de Danga Contemporénea da escola e o
Departamento de Integracdo e Educacdo Artistica. Divulgando sua proposta de danca moderna em cidades do
Nordeste brasileiro. Helenita S& Earp (1970-) fez formacdo com Mary Wigman, José Limon entre outros artistas
modernos contemporaneos a ela, desenvolveu uma proposta de trabalho: Os Fundamentos da Danca, implantada
na Universidade Federal do Rio de Janeiro, inicialmente no curso de Educagéo Fisica, abrindo e se desdobrando
nos cursos de bacharelado e licenciatura em Danca e Teoria da Danga (AMADEI, 2006).

*! Para conhecer amplamente as proposi¢des de Dalcroze, ler atese de Madureira (2008).

%2 Madureira (2008) e Souza (2011) em suas pesquisas ressaltam que Dalcroze se mudou para Genebra, aos 10
anos de idade, no entanto, Percy B. Ingham, o fomentador do método Dalcroze, na Inglaterra, na obra de Jagues-
Dalcroze (1915, p.31) descreve que tal mudanca ocorreu quando Dalcroze estava com 0ito anos.
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Calvino. Um espaco que mesmo contribuindo significativamente na formac&o intelectual de
Dalcroze, foi retomado e questionado por ele em seus aspectos pedagogicos (MADUREIRA,

2008, p.45). Sobre sua experiéncia no Colégio ele descreve:

Ao rememorar minha vida escolar, quando eu era um menininho, percebo com
clareza que foram as recordagBes da minha inféncia e da minha adolescéncia que me
colocaram no caminho dos estudos de pedagogia. A maior parte dos professores do
colégio, desde a tenra idade, impunha-nos deveres sem nos explicar o seu sentido e
eles ndo faziam — salvo raras excecBes — qualquer esfor¢o para nos conhecer,
motivar ou agudar (JAQUES-DALCROZE. Notes Bariolées (1948) in
MADUREIRA, 2008, p.33).

Ainda nesse caminho, Dalcroze relembra aspectos da metodologia do ensino de

muUsica em seus anos de escola.

Logo nos primeiros dias do colégio, eu acabara de entrar no 6° ano do cléssico, eu
pensava somente nas ligdes de misica que me aguardavam no final da semana. Eu
era tomado de contentamento, mas, oh! Que desilusdo! O ensino era baseado no
método de Galin (Paris-Chevé), cujo iniciador parece ter sido Jean-Jacques
Rousseau. A musica era numerada e os ritmos eram divididos pelas palavras ta, te, ti
constantemente repetidas. Sequer uma palavra sobre as sonoridades musicais, sobre
as melodias e harmonias, sobre as acentuacfes dindmicas e temporais. Ndo havia
emocado ou estilo, nem qualquer citacdo das belas obras, em uma palavra: ndo havia
mulsica. Recusei-me a cantar com 0S meus colegas e o austero professor me
interrogou sobre a raz&o do meu siléncio; respondi mel odramaticamente: “N&o canto
por serem esses exercicios demasiado estUpidos!” Fui severamente punido e
classificado na categoria dos incapazes. Pobre musical Quantum mutata ab illa!
(JAQUES-DALCROZE. Notes Bariolées (1948) in MADUREIRA, 2008, p.33).

Aos 12 anos, Dalcroze iniciou, paralelamente aos estudos escolares, sua formacdo no
Conservatorio de Musica de Genebra e, aos 16 anos, ele inicia 0 gindsio e escreve sua
primeira grande composi¢do, associando-se a grupos de estudantes para estudar Teatro,
Escrita e Musica retomando e adotando como um de seus interesses, a interrelagbes entre
musica e movimento corporal, especificamente os métodos ginasticos que nasciam no
periodo. Esse percurso de formacdo levou-o, ainda na juventude, a tecer também reflexdes

relativas as intersecles entre a M Usica e Pedagogia

Dividido entre a musica e a pedagogia, eu desgjo simplesmente apresentar certas
experiéncias que me provaram gue dois elementos de vida se completam, que
a pedagogia é uma arte e que a arte é 0 mais ativo instrumento de educagdo®.
Impulsos e raciocinios, ritmo e métrica, sensacles e sentimentos, preparactes e

% A compreensdo da arte como instrumento de educacdo foi e continua a ser um dos tépicos que tem sido
amplamente debatido pelos especidistas do ensino de arte no intuito de garantir que a arte sgja uma area de
conhecimento auténoma das demais areas que compdem o curriculo escolar. Tais debates atual mente compdem
0s espacos de discussdo em torno da Base Nacional Comum Curricular, uma iniciativa do Governo Federal, no
sentido de universalizar o ensino em todo o territério brasileiro.
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continuagBes caminham fraternalmente, lado alado, de méos dadas. 1sso explica que
— No meu espirito — as minhas observagdes sobre a cangdo popular, sobre as minhas
proprias cancdes, sobre a vida das criancas, sobre os Festspiels que dirigi e sobre o
ensino da Ritmica formam um todo indivisivel (JAQUES-DALCROZE. Souvenir,
Notes et Critiques (1942), in MADUREIRA, 2008, p. 52).

Dalcroze, assm como Delsarte, esteve envolvido como um dos propositores do
sistema do koperkultur (cultura do corpo) (PARTSCH-BERGSOHN, 2003, p.6). Como
apresentado anteriormente, esse movimento foi um dos mobilizadores de experimentagcdes e
teorizacOes em torno da fusdo de diferentes artes e entre a Arte e Pedagogia. Entre um de seus
representantes esteve o compositor Richard Wagner (1813-1883) e seu conceito estético de
Obra de Arte Total, uma referéncia para Dalcroze, que contribuiu para a criacdo de uma
atmosfera de pensamento, que atravessara os tempos chegando no trabalho desenvolvido, por
Duschenes, no Brasil.

Dalcroze, interessado em aprofundar seus estudos desloca-se, aos 19 anos, para Paris
no intuito de se aprofundar no estudo de MUsica e Teatro, esse Ultimo, sob a perspectiva de
Denis Talbot> (1824-1904), um ator e professor francés de Declamacéo e Dicgdo, estudioso
das proposicoes de Delsarte. Sua estada em Paris langcou-lhe reflexbes em torno do
“movimento” como sendo a intersecdo entre MuUsica e Teatro (SOUZA, 2011, p.146)
provocando-o ainvestigar a “expressividade do corpo e suas implicagtes na formagdo de um
artistacompleto” (MADUREIRA, 2008, p.80).

Para além dessas experiéncias no Ocidente europeu, Dalcroze foi convidado adirigir a
orquestra de valdeville em Argel, na Argélia, Africa, & éoca, colbnia francesa. Sobre essa
experiénciaelerelata

Eu sempre penso nos tempos que passei na Argélia, durante o inverno, e na
influéncia que essa experiéncia provocou em minha carreira. Privado de professores
(eu estava designado como segundo regente do Teatro de Variedades), eu pude
realizar sozinho experiéncias de ordem musical, pedagdgica e cénica. Em seguida,
eu aprendi a me governar, a me adaptar aos acontecimentos e também a reconhecer

o vaor dos ritmos arabes (JAQUES-DALCROZE. Notes Bariolées (1948) in
MADUREIRA, 2008, p.49).

Duschenes, no curso de sua vida, no Brasil, também ficou privada de seus
professores(as), tendo a necessidade de conduzir, sozinha, e na articulagdo com seu marido,
experiéncias de movimento na improvisacdo envolvendo a danca, a pedagogia e a cena
artistica. E, assim como Dalcroze coloca que precisou se adaptar aos acontecimentos e
reconhecer o valor cultura dos ritmos érabes, Duschenes relata que adentrou em

* Denis-Stanisas Montalant Talbot atou no teatro, especificamente com a comédia francesa. Ver em
https: //fr.wikipedia.org/wiki/Talbot_(acteur).
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determinados universos de sua atuagdo, como a educagao e a reabilitagdo, a convite de outras
pessoas. Esses convites geraram nela a necessidade de desenvolver novas abordagens com
base em seus estudos na Europa e a valorizacdo de manifestagOes da cultura brasileira como a
Capoeira (DUSCHENES, 1980, p. 9-15).

As experiéncias de formagdo e atuacao vividas por Dalcroze, no inicio de sua carreira,
possibilitaram, em 1892, o convite para trabalhar como professor de Harmonia no
Conservatorio de MUsica de Genebra. Essa esfera de atuacéo se mostrou promissora, porém
tornou-se decepcionante e a0 mesmo tempo instigante por varios fatores. Entre esses,
Dalcroze descreve que identificava equivocos na formagédo dos futuros musicos profissionais
como a énfase dada a formagdo das capacidades técnicas como um fim e ndo meio,
valorizando a automatizacdo do gesto em detrimento da self expression (auto-expressdo),
necessaria a expressao estética (1915, p.15). Dalcroze percebeu que seus estudantes “had not
the slightest power of giving musical expression to their simplest thoughts or feelings’ >
(INGHAM, P. in DALCROZE, 1915, p.32). Atento a essas problematicas ele identificou, em
suas aulas, que seus alunos apresentavam dificuldades com a compreensao do ritmo e da
escuta musical (DALCROZE, 1915, p.27; SOUZA, 2011, p.147). Isso levou-0 a investigar
empiricamente quais caminhos favoreceriam a expressao criativa de seus alunos. Sobre tal
processo Dalcroze descreve:

This method is entirely based upon experiments many times repeated, and not one of
the exercises has been adopted until it has been applied under different forms and
under5 6different conditions and its usefulness definitely proved (DALCROZE, 1915,
p.18)™.

Em suainiciativa Dalcroze trouxe, no cerne de seus pensamentos e praticas, a proposta
do professor, pesquisador e artista® em potencial por principiar um estudo minucioso do
ritmo a partir de trés pilares: pedagdgico, cientifico e artistico.

O amparo nesses trés pilares provavelmente foi um dos fatores que o impulsionaram a
continuar seus estudos tendo em vista que os mesmos ndo foram muito bem recebidos no
Conservatorio pela direcéo, seus colegas e pais dos alunos. Esses ficaram escandalizados com

as mudancas propostas por Dalcroze com relacéo ainser¢cdo do movimento corporal nas aulas

% “Nao tinham o menor poder de dar expressd musical a seus pensamentos ou sentimentos mais simples’
(INGHAM, P. in DALCROZE, 1915, p. 32, traducéo livre).

% «Este método é inteiramente baseado em experiéncias, muitas vezes repetidas, e nenhum dos exercicios foi
adotado até que tenha sido aplicado diferentes formas e diferentes condicfes e sua utilidade definitivamente
provada’ (DALCROZE, 1915, p.18, traducéo livre).

> Discussdes relacionadas ao professor-artista podem ser encontradas no trabalho de Isabel Marques (2008) e
Maércia Strazzacappa e Carla Morandi (2006).
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de musica, uso dos pés descal cos e bragos descobertos até a atura das axilas (INGHAM, P. in
DALCROZE, 1915, p.32; MADUREIRA, 2008, p.54). Proposi¢ies que se propagaram no
Brasil, com Duschenes, e outras(0s), cerca de meio século depois das iniciativas de Dalcroze,
em Genebra.

Segue uma imagem das aulas de pléstica na qual quatro mulheres, com os pés
descalcos, bracos desnudos e vestes soltas®®, lembrando a Republica de Platdo, uma das
inspiragdes de Dalcroze, lancam-se para cima, simultaneamente, construindo uma imagem
harmdnica e simétrica atravessada pela singularidade dos corpos e seus movimentos em uma

experiéncia embebida pel a potencialidade da presenca.

Figura5: A Plastic Exercise (Um exercicio de Plastica)
Fonte: http://www.gutenberg.org/files/21653/21653-h/21653-h.htm. Acessado em junho de 2015

Mesmo assim, Dalcroze propds a diregdo a criagdo de uma turma experimental para
investigagcdo e aplicagdo das perspectivas de formagdo, atuando a revelia de muitos de seus
conterraneos. Mediante esses desafios e repreensdes Dalcroze trabalhou, persistentemente,
amejando revolucionar a proposta de educacdo de sua época ao propor didogos com a
Psicologia, a Medicina (MADUREIRA, 2008, p.20) e com propostas modernas de educacéo
contemporaneas a ele (DALCROZE, 1915, p. 16; INGHAM P. in DALCROZE, 1915, p.35).
Sua crenga abriu possibilidades para 0 desenvolvimento de seu método, a Ginastica Ritmica,
tratada posteriormente simplesmente por Ritmica, para evitar aproximagdes com 0s sistemas
ginésticos que surgiam no mesmo periodo.

A Ritmica propunha uma educagdo musical com eixo central no corpo humano como

construtor de conexdes intermediadas por sons e pensamentos. No estudo da Ritmica,

% Dalcroze foi rechagado por muitos de seus pares ao propor alteracdes nas vestimentas e proposta pedagdgica
tradicional parao ensino de Musica(MADUREIRA, 2008).



Dalcroze propds o ensino cuidadoso e experimental do movimento ao som do piano, tocado
por ele, improvisadamente. A partir desse estudo propds a exploracdo de diversas maneiras
das potenciaidades da marcha, que para ele, seria 0 modelo natural de medida de tempo. Por
isso inicia com os membros inferiores passando aos membros superiores, provocando varias
possibilidades de didlogo e dissociacdo entre esses. Para exemplificar, ele lancava, em suas
aulas desafios tais como acelerar o0 movimento das pernas; desacelerar o dos bracos; explorar
compassos e mudangas ritmicas abruptas por meio de jogos e orientagdes (INGHAM, P. in
DALCROZE, 1915, p.37; INGHAM, E. in DALCROZE, p.48-54)

Dalcroze propds também gue se explorassem as pausas, a relagdo entre misica e
movimento, 0s conhecimentos em torno da sintonia do movimento no tempo e no espago,
tecendo estudos espaciais, bem como experiéncias pessoais de percepcao e consciéncia do
peso, forca e movimento corporal. Instigando, na Ultima etapa da formacdo, o estudo da
Plastica Animada, na qual o estudante tem a oportunidade de retomar os conhecimentos
aprendidos e aplicalos a partir de um sistema de relacbes entre misica e movimento
expressivo, explorando as capacidades criativas e auto-expressivas (DALCROZE, 1915, p.17,
24-25; MADUREIRA, 2008, p. 64-72).

Com isso 0s estudantes perpassam por trés etapas na formagdo: (a) Rhythmic
gymnastics proper (ginastica ritmica apropriada) tendo como referéncia a marcha e
movimentos de bragos e pernas, (b) Ear training (formacdo da audicdo musical)
desenvolvida por meio de jogos; e (c) Improvisation (improvisagdo) na qual se trabalhava a
improvisagdo ao piano, considerado uma atividade de grande sofisticagdo e complexidade,
assim como a Pléstica Animada, um dos pontos de maior contato entre a proposta de
Dalcroze e a danca. Essa visa expressar, em movimentos, o tipo de musica que esta sendo
tocada (INGHAM, P. in DALCROZE, 1915, p.36-47).

A improvisacdo, para Dalcroze, compunha a Ultima etapa da aprendizagem musical
responsavel por agrupar os conhecimentos apreendidos nas etapas anteriores enfocando a
auto-expressao e a criatividade do estudante. Para Duschenes a improvisagdo de movimento
atravessou, transversalmente, suas aulas tornando uma referéncia significativa de seu trabalho.
Pela improvisagdo ela incentivava que cada pessoa-dangante criasse 0 seu repertério de
movimento, “a sua danca’, e que a partir da consciéncia de seus movimentos buscassem
aprimorar suas afinidades e explorar as desafinidades.

Retomando, a Ritmica, método desenvolvido por Dalcroze, foi reconhecida, em 1905,

em uma demonstracao publica, no Festival de Solothurn, e seu valor na formacéo de muasicos
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foi percebido imediatamente, naguela ocasido atentou-se também que se tratava de uma
proposta de abrangéncia ampla para a educagéo (INGHAM P. in DALCROZE, 1915, p.34;
SOUZA, 2011, p.147,153,154). Essa mudanca de perspectiva aparece nas paavras de

Dalcroze:

It is true that | first devised my method as a musician for musicians. But the
further | carried my experiments, the more | noticed that, while a method intended
to develop the sense for rhythm, and indeed based on such development, is of
great importance in the education of a musician, {but} its chief value lies in the
fact that it trains the powers of apperception and of expression in the individual
and renders easier the externalization of natural emotions (DALCROZE, 1911 in
INGHAM, P., 1915, p.35).%

Dalcroze percebe a abrangéncia de seu método e investe na insercéo deste no espaco
das escolas europeias (SOUZA, 2011, p.147). Dalcroze tinha grandes expectativas em relacéo
as criangas e suas capacidades de aprendizagem. Retomando suas memorias de infancia em
torno das experiéncias frustrantes que viveu no ambito dos ensinos escolar e de musica, ele
investiu grandes esforcos na divulgacdo de sua pedagogia nas escolas tendo a alegria, o
divertimento e jogo como um axioma estético-pedagdgico das licbes de Ritmica

(MADUREIRA, 2008, p.34).

Figura 6: Dalcroze em aula de improvisagdo ao piano para criangas.
Fonte: Andrew Davidson, 1998. Disponivel em: bridgestomusic.com.au/about/dal croze/. Acessado em junho de 2015

% E verdade que eu inventei meu primeiro método como um musico para misicos. Mas quanto mais eu levava
meus experimentos, mais eu notel que, enquanto um método destina-se a desenvolver 0 senso de ritmo, e de fato
com base em tal desenvolvimento, é de grande importancia na educagdo de um mdsico, porém seu principal
valor reside no fato de que €le treina os poderes de apercepcao e de expressao no individuo e torna mais facil a
exteriorizac8o das emogdes naturais (DALCROZE, 1911 in INGHAM, P., 1915, p.35, traducéo livre).
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Em 1909, Dalcroze, percebendo o reconhecimento de seu trabalho, fora dos
ambitos do Conservatério, e diante das constantes negativas da direcdo em apoiar suas
proposicoes, aceitou o convite dos irméaos Wolf e Harald Dohrn para atuar, juntamente
com 0 arguiteto e cenografo suico Adolph Appia (1862-1928), em um instituto voltado
exclusivamente para a aplicagdo de seu método, a Escola Internacional de Hellerau.
Uma cidade jardim, nas proximidades de Dresden, na Alemanha, arquitetada sob a
utopia de uma sonhada revolucéo social pelo importante industrial alem&o Karl Schmidt,
para se tornar um centro de arte destinado a formac&o dos filhos de seus operéarios
(INGHAM P. in DALCROZE, 1915, p.36; SOUZA, 2011, p.148; MADUREIRA, 2008,
p.55-57, 99-108)

No entanto, as projecdes do instituto foram muito além dos interesses de Schmidt,
pois seu instituto recebeu jovens artistas, coredgrafos(as) e bailarinos(as) de varias partes
da Europa como Mary Wigman; Hanya Holm (1893-1992); Marie Rambert (1888-1982);
Uday-Shankar (1900-1977) (AMADEI, 2006, p.32). E também Olga Szentpal, a primeira
professora de danca de Duschenes, em Budapeste. As atividades na escola eram intensas,
iniciando-se com o alvorecer e se encerrando entardecer, enfatizando temas como:
“solfgjo, anatomia, improvisacdo, musica coral, danga, ginastica e o0s exercicios de
Plastica Animada, constituidos como ténica do Instituto” (MADUREIRA, 2008, p.104).

Hellerau, mesmo tendo um curto periodo de vida, estabelecido entre 1910 a 1913,
atraiu espectadores renomados — entre diretores, musicos, coreografos, bailarinos,
pintores, empresarios - da época. Em seu segundo festival contou com a presenca do ator,
pedagogo, diretor e escritor russo Stanislavski (1863-1938); o pintor, escritor, tedrico e
professor Kandinski (1866-1944); “o dramaturgo e poeta Paul Claudel (1868-1955); o
dramaturgo e jornalista Bernard Shaw (1856-1950); o russo produtor e critico de Arte e
Danca Serguei Diaghilev (1872-1929); um dos grandes diretores teatrais do século XX,
Max Reinhard (1873-1943) e o0 bailarino e coredgrafo Nijinski (1889-1950)"
(FERNANDES, 2010, p.3). Além desses, estiveram Kurt Jooss (1901-1979) e Rudolf Von
Laban (1879-1958). Apds tais demonstragdes Laban desenvolveu as bases de seu trabalho
tendo como parceiras duas eximias ex-alunas e ex-professoras de Dalcroze, Mary Wigman
e Suzanne Perrottet (1889 - 1983) (MADUREIRA, 2008, p.105; FERNANDES, 2010, p.3-
6; SOUZA, 2011, p.148).
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Figura7: Cidade Jardim de Hellerau, em 21 dejunho  Figura 8: Palco do Teatro de Hellerau
de 1913. O Festival contou com mais de cinco mil Fonte: Société suisse de Théétre, 1983.

espectadores. Fonte: Société suisse de Théatre, 1983.  Disponivel  em:http://mww.echo.ucla.edu/Volume3-
Disponivel em: http://mww.echo.ucla.edu/Volume3-  issue2/levitz/levitzl.html. Acessado em junho de
issue2/levitzllevitzl.html. Acessado em junho de 2015 2015

As perspectivas pedagbgica e estética, desenvolvidas por Dacroze, na Hellerau,
propagaram-se por diferentes lugares, adentrando as investigaces artisticas de nomes da
vanguarda artistica novecentista ao problematizar a formagdo em Arte e se colocar no ambiente
escolar de varias escolas da Europa. Dal croze criou como necessidade para a formagéo humana,
0s saberes ritmico-musicais, propiciando com que esses conhecimentos ultrapassassem 0s
muros dos conservatérios de musica. A amosfera de conhecimentos criada por Dalcroze
expandiu e se dissipou, no tempo e no espago, chegando a Budapeste no inicio da formagdo em
Arte de Duschenes. Dissipou-se também na Suica e Inglaterra, pelos ventos que disseminaram
aspectos de sua proposta, tanto pela negacdo como no compartilhamento de suas ideias,
nutrindo as inquietagbes de Rudolf Laban e seu ex-aluno e parceiro Kurt Jooss. Dois

propositores da Arte do Movimento que alimentara de conhecimentos a proposta duscheneana.
Rudolf Laban e a Arte do Movimento

Continuando na tessitura do cenario que amparou as proposi¢oes tedrico-préticas e o
pensamento em torno da atuacdo pedagdgica e artistica de Duschenes. Rudolf Laban, um dos
arrebatados pelo Festival da Hellerau de 1913, nasceu na Bratislava, antigo Império Austro-
Hungaro, em 15 de dezembro de 1879. Assim como Dalcroze, ele também foi
incompreendido por muitos de seus familiares, mestres, professores e contemporaneos. Desde
tenrainfancia olhava para o mundo pelas lentes da imaginacdo, escondendo-se, dancando e se
mostrando nas histérias contadas por sua bisavl. As plantas, animais, duendes, espiritos do
bosque, ninfas do rio e outros seres inanimados despertaram nele o desgo pelo Teatro e
Danca, areas de pouco prestigio na época (LABAN, [1975] 2001, p. 20; PRESTON-
DUNLOP, 2008, p.8).
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Figura 9: Rudolf Laban
Fonte:http: //en.wikipedia.org/wiki/Rudolf von_Laban

Sua imaginagdo transbordante, brotada as margens do Rio Danubio, onde nasceu. A
necessidade e curiosidade artistica de acompanhar seu pai, um militar que atuava em
diferentes regides da Europa, possibilitou-lhe uma formacéo bastante diversificada e eclética.
Entre as varias marcas inscritas por essa multiplicidade de experiéncias, uma das mais
marcantes e motivadoras para o desenvolvimento de seus estudos sobre 0 movimento foram
as dancas dervixes, manifestacdo presente nos Balcas, em umaregido entre o Oriente Préximo
eaAsiaMenor (PARTSCH-BERGSOHN, 2003; HODGSON, 2001; GUIMARAES, 2006).

A oposicdo entre seus desejos artisticos e as possibilidades de seguir a carreiramilitar,
aberta por seu pa levou-o, em 1899, a entrar na Military Academy at Wiener Neustadt
(Academia Militar de Wiener Neustadt). No entanto, um ano depois, a experiéncia no
Exército o impulsionou a opor-se afamilia e se dedicar a arte pelo estudo da pintura, escultura
e arquitetura, artes de maior prestigio na época. Ao longo desse percurso, Laban teve a
oportunidade de encontrar diversos pensadores que o influenciaram a tecer reflexdes sobre o
movimento na vida, no cosmos e no corpo humano. Um dos artistas relevantes na formagéo
de Laban foi Hermann Obrist (1862-1927), um dos propositores da Arte Modernano inicio do
século XX (PRESTON-DUNLOP, 2008, p.7).

Para aém de Obrist, Laban se aproximou também da:

filosofia chinesa de Lao-ts¢ e K'ung Fu-tsg, [..] filésofos como Nietzsche,
Kierkegaard e Heidegger; [...] psicologia de Freud como da de Jung; [...] misticismo
do tar, dos principios da magonaria, da antroposofia de Rudolf Steiner, da
cristalografia de Goldschmidt, como também da matematica de Platdo e Pitagoras,
da obra de Darwin, de estudos sobre anatomia e fisiologia; isso sem contar 0s
estudos especificos sobre danca e seus sistemas de escrita (tais como Noverre), sua

convivéncia com artistas ligados ao expressionismo e ao dadaismo, as novidades que
surgiam no mundo da danca etc (GUIMARAES, 2006, p. 40).
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Laban tinha grande interesse pelos conhecimentos que envolviam o corpo em
movimento, e obsessdo o0 levou de Pitagoras a Platéo, bebendo na compreensdo dos solidos
platbnicos e na geometria euclidiana; do delsartismo a ginastica ritmica de Dacroze. Da
Antroposofia de Rudolf Steiner a magonaria e a cultura oriental, numa busca por aproximacoes
no estudo da Religido, Filosofia e de praticas culturais holisticas. De Isadora Duncan, com sua
danca livre, as transformagdes do ballet com Noverre, Nijinsky e Diaghilev. Dos movimentos
da koperkultur (cultura do corpo) as ideias de retorno a natureza reportando ao nudismo, cultura
da terra, trabaho do artesio. Da ginastica Mensendieck, ao cubismo, simbolismo,
expressionismo, dadaismo, surrealismo a Art Nouveau (PRESTON-DUNLOP, 2008, p.9).

O contexto europeu contemporaneo de Laban questionava, propunha, negava, buscava
interacBes entre as artes, mergulhava em filosofias multiplas, amparava-se nas esferas mais
diversas do conhecimento. E a curiosidade de Laban, alimentada por sua imaginacéo poética,
o transportou a diferentes lugares, abrindo possibilidades para que ele pudesse se deleitar e
adentrar 0 universo das artes. Entre Paris, Viena, Ascona e Munique, Laban gestou o
nascimento de suas sistematizacfes a partir das experimentacdes ocorridas no verdo dos anos
de 1913 e 1914, no Monte Veritd, em Ascona, na Suigca, em parceria com Suzy Perrottet e
Mary Wigman. Esse movimento impulsionou a abertura de uma escola, em Munique, em
1913, juntamente com Perrottet, Wigman e Karl Weysel, assistente de Wigman, tendo como
tema e perspectiva de trabalho a Tanz, Ton, Wort (danga, som, palavra) (HODGSON, 2001;
GUIMARAES, 2006; PRESTON-DUNLOP, 2008). Laban, assim como Delsarte, recorreu as
triades, porém sem enfatizar subdivisdes. Pode-se dizer que ele, assm como Dalcroze,
compartilhou das ideias artisticas do compositor Richard Wagner em torno da “obra de arte
total”, ao buscar também reunir as linguagens artisticas.

Laban dedicou sua vida a sistematizacéo criativa do movimento a partir de estudos e
experimentacOes em trés frentes de pesquisa: a Choreutics, a Eukinética e a Labanotation. Na
Choreutics (LABAN, 2011a; PRESTON-DUNLOP, 2011, p.176) ele desenvolveu estudos
estabelecendo relacbes, entre o movimento corporal e 0 espago, a partir da referéncia
arquitetural numa relacdo entre arquitetura espacia e arquitetura do corpo humano,
considerando 0s aspectos psicossociais. Paratais estudos, Laban buscou referéncia nas formas
cristalinas presentes nos solidos platénicos e também na geometria euclidiana, vislumbrando
aspectos da geometria ndo-euclidiana (MIRANDA, 2008, p.12, 51-56).

A partir do estudo do espaco, Laban levantou conceitos e questbes fundamentais,
como a compreensdo de kinesfera (cinesfera) ou espaco pessoa, 0 estudo do acance de
movimento, percurso, direcéo e nivels, entre outros. Esses se desdobram a partir do estudo das
escalas de movimento. Dessas, ressalto a escala dimensional que tem como referénciaafigura
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do octaedro, a escala diagonal que parte da imagem do cubo e a escala do icosaedro que parte
de uma relacdo entre as duas figuras anteriores. Trata-se, portanto, de uma proposta pratico-
tedrica que possibilita a realizagdo de combinagdes amplas entre a coréutica e a eukinética
(LABAN, [1966] 2011a).

A Eukinética (LABAN [1950] 1978, 2011b) enfatiza o estudo do que Laban
denominou de Effort. Esforco® — na lingua inglesa - significando “the inner impulses from
which movement originates’® (LABAN, 2011b, p.9) e Antrieb — no ademéo, significando
“propulsdo, impeto, impulso para o movimento” (FERNANDES, 2006, p. 120).

Esse impulso movente que € acdo e que, portanto, ndo apenas impulsiona o
movimento, mas ja € movimento, confere qualidades e singularidades a cada individuo.
“Estas, por suavez, em confronto com o meio-ambiente interno-externo, configuram diversas
paisagens psicossociais’ (MIRANDA, 2008, p.20). A partir dessa compreensdo, juntamente
com a percepcao de elementos invariaveis, em qualquer movimento, Laban identificou
qualidades expressivas do movimento, expressas pelos fatores de movimento: fluxo, espaco,
peso e tempo. Entretanto, ele destaca que, no movimento humano, esses fatores aparecem em
combinacfes, sendo que, 0s estudos dessas combinacfes geram: estados, impulsos e acdes
(LABAN, 2011b; FERNANDES, 2006).

Outro viés de seus estudos € a escrita do movimento, a Kinetographie, conhecida no
Brasil por Labanotation (GUEST, 2005) — nomenclatura inglesa. Trata-se de uma partitura de
movimento configurada numa pauta, chamada staff, como na partitura musical, tendo como
base, principios espaciais e dinamicos flexiveis, podendo ser aplicada a um amplo leque de
possibilidades de movimento corporal. Para 0 desenvolvimento da Labanotation, Rudolf
Laban teve como referéncia a notagdo de movimento, Choréographie (Coreografia) publicada
em 1700, no periodo de Luiz XIV, pelos maitres de ballet do seculo XVII e XVIII, Pierre
Beauchamp e Raoul Feuillet (GUEST, 2005, p.2-3; RENGEL, 2005, p.81)

Ainda sobre a escrita de danga labaniana, Ciane Fernandes, estudiosa do Sistema
Laban/Bartenieff esclarece:

A descricdo de movimento no Sistema Laban/Bartenieff pertence a um contexto
maltiplo [...], a descricdo de movimento ndo forma uma unidade com seu
movimento original. Ha necessariamente uma diferenca entre a descricdo e a danca.
Pesquisadores ndo pretendem descrever com absoluta precisdo, nem preservar a
danca, mas abrir novas possibilidades de entendimento. Ao invés de estabelecer
correspondentes, simbolos e significado, a descricdo multiplica as possibilidades de
interpretacdo, de associacfes tedricas, e a criacdo de mais material escrito e
coreogréfico. A descricdo torna-se uma ‘forca semantica pluralizadora: um
instrumento linguistico, artistico e filosofico (FERNANDES, 2006, p.32).

% Essa categoria é abordada por Ciane Fernandes (2006) como Expressividade.
61«1 ..] impulsosinternos dos quais 0 movimento se origina’ (LABAN, 2011b, p.9, traduco livre).
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Assim, a escrita labaniana, o estudo do espaco e dos esfor¢cos criam novas
possibilidades de entendimento, experimentacdo e reflexdo do movimento e da danca. Trata
se de um arcaboucgo de conhecimento sistematizado aberto a investigages diversas entre o
estético, o0 artistico, o pedagdgico e o terapéutico. Caminhos bastante explorados por
Duschenes no Brasil.

Na primeira guerra, Laban se exilou em Zurique, onde teve contato com o dadaismo.
Apbs a guerra, ele retornou a Alemanha, ganhando tamanha notoriedade, que possibilitou a
abertura de escolas Laban por toda a Alemanha e para outras cidades europeias, inaugurando,
em 1926, o Instituto Coreogréafico de Berlim. Por essa trgjetoria Laban atuou artisticamente
colaborando no nascimento da danca moderna europeia, da Ausdruckstanz (danca
expressionista ou danca de expressdo), o Tanztheater (danca-teatro) e o Movimento Coral ou
Danca Cora, uma proposta celebrativa, comunité&ria e participativa de se fazer danca
(SCIALOM, 2009; BARBOSA, 2011).

As imagens a seguir apresentam diferentes principios espaciais do trabaho proposto por
Laban. A primeira, voltada a danga-teatro e, a segunda, a danca coral. Nafigura 10, percebo trés
principios espaciais diferentes, dois relacionados aos planos. Para os homens da esquerda, ao
plano sagital ou plano roda enquanto que para os da direita ao plano vertical ou plano porta. No
centro da figura 10, a énfase das mulheres na vertical para baixo, indicada pela méo esquerda
sugere um movimento inverso ao dafigura 11. Nessa Ultima, a postura e projegdo dos olhos e da
mé&o direita, para cima, em oposi¢do a mao esquerda, que se direciona para baixo, apresentam

similaridades com o estudo da escala dimensional, realizada no espaco do octaedro.

Figura 10: Laban's dance school in Berlin, 1929 Figura 11: Laban chorus, Fleyhausen (Coral Laban).
(Escola de danca Laban em Berlin). Fonte: http://ww.movementresearch.org/
Fonte: Bundesarchiv, Bild 102-08707 / CC-BY-SA in  critical correspondence/blog/?p=5002
https:. //fen.wikipedia.org/wiki/Rudolf_von_Laban#/
media/File:Bundesarchiv_Bild 102-
08707, _Berlin,_Tanzschule Laban.jpg
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Duschenes atuou de forma muito aproximada ao trabalho de Rudolf Laban, buscando
abranger as vérias diregdes e facetas do estudo desenvolvido por Laban. Scialom, ao recorrer
a Vera Maletic (1987, p. 32), ressdta que Laban, refletindo sua trgjetéria, apontou como
objetivos:

Ter lembrado as pessoas da importancia do movimento expressivo na vida
individual e coletiva, abrangendo do trabalho a recreacdo, da arte a terapia e da
educacdo a ciéncia; de ter compreendido que cada periodo histérico possui sua
representacado artistica e estética particular (de acordo com as implicactes temporais
e espaciais postas sobre as necessidades do ser humano); e de ter difundido que o
movimento é algo a ser observado, das formas simples da natureza a complexidade

do homem e que sua consciéncia fortalece a existéncia do ser humano (apud
Scialom, 2009, p.51).

Maria Duschenes parece ter atuado com objetivos bem proximos aos propostos por
Laban, pois vérias questdes que contribuiram para os desdobramentos da proposta labaniana,
se assemel ham aos desdobramentos propostos por Duschenes, no Brasil.

Scialom (2009) ao refletir e levantar os desdobramentos de Laban no Brasil, reaca
alguns aspectos singulares que favoreceram a criagao da teia de conhecimentos, pessoas e
proposi ¢oes tecidas em torno dele. Entre os pontos levantados por Scialom (2009) estéo o seu
impeto iniciador, cativante e disseminador; 0 senso de observacédo e andlise do movimento; a
atencdo com relacéo aos conhecimentos que instigavam suas alunas(os), estimulando-as(os) a
continuarem seus estudos; a criacéo de formas de credenciamento das pessoas e escolas que
tinham interesse de se tornarem Labanschule (Escolas Laban), como forma de garantir
coeréncia na proposta e também a sobrevivéncia financeira de Laban.

Scialom, embasada em relatos de ex-alunas de Duschenes, como Solange Arruda,
Renata Macedo, Cybele Cavalcanti e Lenira Rengel, destaca que ambos, Laban e Duschenes,
impulsionavam suas alunas(os), dancarinas(os), pesquisadoras(es) a se expressar e a criar
(SCIALOM, 2009, p. 120-123). Um aspecto que também amparou a proposta de Dalcroze.
Duschenes, assm como Laban e Dalcroze ndo estagnou seus ensinamentos, pois teceu
diferentes investigacOes e proposi¢cdes a cada turma que trabalhava e, a cada desafio surgido,
fomentou a docéncia, a criacdo artistica e os estudos teoricos.

Maria Duschenes, ao longo de sua formagdo, foi envolvida por saberes fomentados
pelos estudos de Delsarte, Dalcroze e Laban relativos a compreensdo da relagcdo entre corpo e
mente, enquanto unidades indissociaveis, ao principio da correspondéncia, com o0
estabel ecimento de relacfes entre agdo e emocgdo, gesto e expressdo, dentro e fora, tangivel e
intangivel; a associacdo entre arte e ciéncia que pressupde a aula como espago da investigacao
de movimento; ao desenvolvimento de propostas praticas articuladas a propostas tedricas; a
busca pelo estudo e sistematizagdo da expressividade humana, bem como a observacdo e
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analise do movimento humano no cotidiano e na arte; ao principio do desenvolvimento de
propostas de ensino que abordassem o0s aspectos pedagdgicos, artisticos e teodricos; a
compreensdo do autoconhecimento como principio basico conectado ao entendimento de que
0 aprendizagem sO acontece a partir da experiéncia propria do sujeito numa relagdo que
ultrapassa e explode a transmisséo da “técnica’.

Esses principios aparecem no trabalho de Maria Duschenes e foram destacados por
Inés Bogéa, quando a mesma relata que Maria Duschenes buscava acentuar “ sempre a ligacéo
do corpo com o intelecto [...] a danca a disposicdo de todos|...] 0 abandono de formas fixas e
corpos padronizados [...] a danca {ndo como} um trabalho em busca da perfeicdo, mas sim
uma interrogagdo do espaco, de sua estrutura e possibilidades [...]” (BOGEA, 2006, s/p).
Ainda, segundo Bogéa, Duschenes se interessava “nas diferencas e identidades que podem
surgir de cadaum” (BOGEA, 2006, s/p). Sintetizando o cenério apresentado e o didogo desse
com a proposta duscheneana. Todos esses artistas-pedagogos estudiosos do movimento
humano almejaram disseminar uma perspectiva humanista e holistica de perceber o mundo.

Esses foram os delineadores diretos e/ou indiretos das bases do pensamento e do
trabalho de Duschenes, como residuais de um momento histérico movido pelo desgo de

transformac&o e mudanca dos rumos da sociedade.

1.2 Maria Duschenes: fluxos for mativos

Dancar significa[...] estar conectado einterligado por uma grande e
complicada teia de nervos vigorosos comandando-nos a contrair e expandir, a
respirar, comandando o batimento cardiaco, criando ritmos, permeando todos os
poros, tecidos e veias, unindo-nos com nés mesmos, nossa esfera pessoal, Nosso
ambiente, outras pessoas e 0 universo.

(MARIA DUSCHENES, 1970, p. 3/8)

Neste segundo momento apresento, de forma narrativa, as performances de movimento
de Maria Duschenes que foram geradoras das suas dangas na vida, pela sobrevivéncia e na arte,
na busca de um lugar de existéncia. Enfoco com isso, os aspectos da formagdo de Duschenes
antes de sua migracdo, para o Brasll, relacionando seu percurso a elementos dos contextos
cultural, artistico, socioecondmico e politico da Europa do inicio do século X X.

Maria Duschenes nasceu no dia 26 de agosto de 1922, em Budapeste™, em meio a0

processo de dissolucéo do Império Austro-Hungaro. Esse se organizava com uma populagcéo

62 Rudolf Laban, quando jovem, viveu em Budapeste e se deteve na observacso dos elementos transformadores
gue deram a capital uma atmosfera cosmopolita (BRADLEY, 2009, p.3).



multiétnica, vivendo entre tensdes e pressdes internas e externas, decorrentes da diversidade
énica e das derrotas ocorridas na Primeira Guerra Mundial. Com o fim da guerra, em 1918,
iniciou-se um grande desmantelamento do império que o deixou em meio ao caos econdmico,
politico, socia e moral. Nesse contexto de reorganizacdo, em 1920, o Tratado de Trianon foi
assinado, levando a Hungria a abrir mé&o de dois tergos de seu territorio, cerca de 10 milhdes de
hangaros e grande parte dos fornecedores de matéria-prima para as industrias situadas no pais.
Tais questBes apresentadas sao rel evantes pois refletem na saida de Duschenes e sua familiada
cidade de Budapeste. Vegiam o mapa ap0s a divisao do territdrio e imagens da capital hiingara.
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Figura 12: Mapa da divisdo politica entre Austria e Hungria
Fonte: Viena. http://vienayyo.wor dpress.com/2011/06/02/€l-imperio-austrohungaro/
Acessado em 13 de marco de 2014.

wiww. dlmddeviajanfe . com

Figura 13: Fotografias da cidade de Budapeste.
Fonte: http://mwww.al madeviajante.com
Acessado em 13 de marco de 2014.



55

Foi em meio a esse processo de reestruturacéo que o “entre guerras’ abriu caminho
para o nascimento de Maria Ranschburg. E, mesmo, em meio a depressdo econdmica e a
aproximacdo politica entre Hungria e Alemanha de Hitler, Maria Ranschburg iniciou, em
1932, ainda em Budapeste, sua formacdo em danca na escola dirigida por Olga Szentpdl.
Observe, na figura 14, uma de suas imagens. Seus movimentos, atitudes, figurino e cabelo
apresentam grandes semelhancas com o trabalho de Mary Wigman, tecendo associagoes entre

Szentpd e os movimentos da nascente danca moderna.

Figura 14: Olga Szentpal, 1923
Foto: ERFURTH Hugo, 1874-1948 (Germany).
Fonte: http://mwww.mozdul atmuveszet. hu/tar tal omymozdmuv/szemel y/szentpal .htm
Acessado em 5 de junho de 2015

Segundo a prépria Duschenes®®, Szentpé era uma pessoa muito conhecida no meio da
danca e pedagogia. Szentpd, diplomada pelo método Dalcroze, em 1917, abriu sua escola
Olga Szentpal’s art of movement School (Escola Arte do Movimento de Olga Szentpd), na
cidade de Budapeste, em 1919, apos retornar de Hellerau. Duschenes coloca sobre o periodo
de sua formacdo com Szentpdl, que a proposta de Jaques-Dalcroze, na perspectiva de Olga
Szentpal “[...] ja ndo era um método t&o rigido como antigamente. Porque o ser humano,
entdo sente, pensa e os pensamentos alteram um pouguinho 0 movimento, mesmo durante um
andar” (in NAVAS, 1992, p. 54).

Dalcroze trabalhou com grande foco no ritmo corporal e um dos caminhos utilizados por
ele, em suas formagdes, foram as caminhadas seguidas de movimentos dos bragos. Ambos
buscavam uma associacdo direta entre os ritmos corpora e musica. Essa foi uma das questoes
de divergéncia entre a proposta dalcrozeana e labaniana. Talvez Duschenes estivesse se

% Por vérios momentos, a0 longo do texto, recorri aos relatos de Maria Duschenes em entrevista a Cassia Navas
(1992).
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referindo a essas tensdes entre o traba ho desenvolvido por Dalcroze e a perspectiva apresentada
por Rudolf Laban. Segundo Elisa Teixeirade Souza, varias foram as similaridades entre as duas
propostas, no entanto, apesar de os desdobramentos da danca moderna sofrerem bastante
influéncia dalcrozeana, Dalcroze foi bastante criticado por suas adunas Annie Beck, Myriam
Ramberg, Suzanne Perrottet e Mary Wigman (2011, p. 243-246). Para elas, Dalcroze negava,
limitava e censurava as investigacbes de movimento no siléncio, em funcéo do vinculo de
dependéncia entre movimento e musica defendido por ele. Isso fez com que essas mulheres
buscassem outros meios para ampliar seus desgjos de investigagdo. Um dos caminhos seguidos
por Perrottet e Wigman foi se associar a Laban, que compreendia o ritmo no préprio movimento
como porta-voz da emogdo. Segundo Hodgson, Laban dizia: “ That dance was an art in its own
right which did not need music to release it”® (HODGSON, 2001, p. 70-71).

Ha também que se considerar as relagbes construidas por Olga Szentpal que
possibilitaram maior flexibilizagdo e ampliacéo da abordagem dalcroziana. Segundo Dienes
(2005), a escola de Szentpal € lembrada por ter introduzido, a partir da década de 1930, a
Labanotation — escrita de danca proposta por Rudolf Laban — para o registro das dancas
populares hungaras. Ela também tentou mixar os motivos e costumes populares das dancas
populares hingaras com o vocabulério de danga moderna da época (GRAU; JORDAN, 2000,
p.83). Duschenes, no Brasil, também tece aproximagdes e misturas entre 0s conhecimentos de
danca moderna e manifestagdes da cultura brasileira como a Capoeira. Duschenes demostra
bastante interesse pela cultura e histériado Brasil (DUSCHENES, 1980, p.10-11).

Retomando a sua formac&o, Duschenes ao iniciar seus estudos em danga, encontra um
terreno muito fértil. Esse foi constituido pelas transformagdes artistico-pedagdgica e estética
propostas por Olga Szentpdl, que tecia um didogo entre 0 método Dalcroze, as propostas
labanianas, as dancgas populares hingaras e estudos voltados a pedagogia e cena artistica
Agregado a esse contexto, tal periodo, em Budapeste, foi marcado por grandes circulaces de
apresentacoes artisticas de dancarinas (0s) da recente danga moderna. Dienes destaca:

[...] picture of the modern dance stage in Hungary it should be mentioned that
foreign modern dancers visited this country in very large numbers during the first
half of the 20th century. | only quote the most characteristic names, like Isadora
Duncan, Loie Fuller, Grethe Wiesenthal, Ella Ilbak, Mary Wigman, Rosalia
Chladek, Lotte Wilke, Alexander Sakharoff and Clotilde von Derp, Gret Palucca,
Niddy Impekoven, Ellen Tells, Valeska Gert, Harald Kreutzberg, and many others
(DIENES, 2005, §p)®.

% "Que a danca era uma arte em s mesma, que n&o precisa de muasica para libera-la’® (HODGSON, 2001, p.70-
71, traducdo livre).

6 «I...] imagem da danca moderna de palco na Hungria mencionam que as dancarinas (0s) estrangeiras (0s)
modernas (0s) visitaram o pais inUmeras vezes durante a primeira metade do século XX. Eu apenas cito os
nomes mais caracteristicos, como Isadora Duncan, Loie Fuller, Grethe Wiesenthal, Ella llbak, Mary Wigman,
Rosalia Chladek, Lotte Wilke, Alexander Sakharoff e Clotilde von Derp, Gret Palucca, Niddy |mpekoven, Ellen
Tells, Valeska Gert, Harald Kreutzberg, e muitos outras (0s) (DIENES, 2005, /p, traducéo livre).
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A citacdo de Dienes demonstra que houve um numero significativo de mulheres
atuando no cen&io da danca moderna no inicio do seculo XX, em Budapeste, nos
momentos dos primeiros passos da formagéo de Duschenes. 1sso nos leva a acreditar que
esse momento foi potencializador dos desgjos de Duschenes pelo viés da danca moderna,
tanto pela atuacdo das artistas mulheres, que carregavam em suas préticas artisticas atitudes
navida, quanto pela possibilidade de acesso atais conhecimentos em funcéo dos espacos de
formacao que foram se constituindo.

Retomando os aspectos historicos mais amplos, por volta de 1935, devido a fortes
pressdes econdmicas e ameacas militares feitas por Hitler a Hungria, com grandes reflexos
em Budapeste, da-se inicio a um processo de grandes conflitos politicos e econémicos,
dificultando ainda mais a entrada de matéria-prima no pais. Tendo em vista esse momento
de crise e incerteza, o pa de Maria Ranschburg, fabricante de borracha, viu-se diante da
problemética da escassez de matéria-prima que saia da Africa. A necessidade de insumo
ampliada e o contexto politico ameacador, levaram a familia a analisar as possibilidades
para abandonarem o pais.

Enquanto se delineavam os caminhos de Maria Ranschburg e sua familia, em
Budapeste, no ano de 1936, Maria Ranschburg comegou a fazer aulas de danca classica com
Aurélio Milloss (1906-1988), bailarino, coredgrafo e professor hingaro. Milloss trabalhava
uma proposta de balé diversificada dos moldes tradicionais. Conforme Karina e Kant
(2004), “os representantes desta nova onda {de danca/movimento expressivo}, labanistas
como Kurt Jooss, Aurél von Milloss, [...], quebraram radicalmente com as tradigoes |...]
{criando uma} arte da danca que queria ser reconhecida como independente, inclusive do
teatro” (apud SCIALOM, 2009, p.36).

A citacdo de Karina e Kant ressalta que Milloss, assim como Jooss e Wigman, foram
um dos representantes da segunda geracdo do movimento de danga moderna europeia. Na
busca por sua formagdo com pessoas da vanguarda artistica, Milloss estudou com Hertha
Feist® (1896-1990) de 1925 a 1928, enveredando-se também pelo curso de coreografia no
Instituto Von Laban de Berlin. Com essa bagagem Milloss abriu escola em Budapeste, em
1936, trabalhando até 1938, ano em que precisou fugir do regime nazista para a ltaia
(GUIMARAES, 1998).

% Hertha Feist fez formacéo na Hellerau, com Dalcroze, entre 1914 e 1917, associando-se posteriormente a
Laban e colaborando com suas produgdes.
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Figura 15: Aurel Von Milloss
Fonte: http: //mawww. body-pi xel.comy2009/07/24/cool -boyz-from-the-past-mal e-dancer s/

E curioso notar que anos mais tarde, entre 1953 e 1954, este mesmo coredgrafo seré
convidado a dirigir o Ballet IV Centenério, uma companhia criada, em S&o Paulo, como uma
das agOes propostas pela elite paulistana para a comemoracdo dos 400 anos da cidade. Esse
fol um processo ocorrido em meio a tensdo politica e social dém da multiplicidade de
interesses publico e privado que compunham o contexto de Sdo Paulo, naguele momento,
sendo posteriormente reconhecido como bastante significativo, pois reverberou na criagéo de
grupos de danca na cidade, fomentando o movimento de profissionalizagéo da danca em S&o
Paulo (NAVAS, 1992, p.35; DIAS, 1992, p.88-94). Esse fato anuncia parte do contexto no
qual Maria Duschenes irainserir e desenvolver seu trabalho no Brasil.

Com a necessidade de migragdo ampliando, Duschenes descreve que seus pais
investigaram os espagos de vanguarda na formagdo em danca que se localizavam fora das
&reas de conflito e que poderiam contribuir na continuidade de seus estudos artisticos (in
NAVAS, 1992, p.54). Essa investigagdo apontou para a Jooss-Leeder Dance School em
Dartington Hall, localizada em Devon, no Sul da Inglaterra. No programa da escola
trabalhava-se, a época, com danca, teatro e musica. A Jooss-Leeder Dance School
impressionava pela estrutura e concepcéo, ela contava com um castelo em area rura e um
jardim de grandes dimensdes, proporcionador das mais diferentes experiéncias sensorias.
Constando diversos espagos cénicos, incluindo-se o teatro de arena gramado e limitado por
uma escadaria larga, a arquibancada com mata ao fundo e, do outro lado da mesma, arvores

com vista para o castelo.
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Nas figuras 16 e 17 estdo duas imagens do teatro de arena. Na primeira, de 1935, se
apresenta um momento de aula e a estrutura do castelo, ao fundo. Na segunda, de 2014, segue
a vista espelhada da imagem da figura 16, uma das fotos que tirei experienciando o teatro de
arena com suas arquibancadas de amplas dimensdes. No jardim, espaco para as aulas da
Comunidade de Dartington Hall, tive a oportunidade impar de perceber suas dimensdes,
cheiros, temperatura, cores, sabores e formas, ampliando minhas possibilidades de
compreensdo da proposta de formagdo em danca da escola. Nessa oportunidade experienciel
que aquele espaco propiciava uma proposta estética e pedagdgica singular e intensa.®’

Figura 16: Sigurd Leeder e estudantes da Jooss-Leeder School no teatro de arena, com o castelo ao fundo, 1935.

Foto: Charles E Brown [Deutsches Tanzarchiv Kaln]
Fonte: NICHOLAS, Laraine. Dancing in Utopia: Dartington Hall and its Dancers. Hampshire: Dance Books Ltd, 2007.

Figura 17: Teatro de Arena de Dartington Hall, 2014.
Fotografia: Jeferson Garcia

% Pela proposta metodolégica da pesquisa busquei percorrer os trajetos de formagdo e atuacdo de Maria
Duschenes me aproximando de documentos, imagens, memorias, experiéncias pedagdgicas e artisticas ao
transitar por espagos da sua formag&o e atuagdo, especificamente, Dartington Hall, na Inglaterra e a casa/estudio,
no Sumaré, em S&o Paulo.
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Diante do contexto vigente, Duschenes diz se mudar para Devon, em 1937, porém, s
foi encontrado registro de sua passagem pela Escola, no ano de 1939 (CAVALCANTI, at dl.,
1989, p.07). Uma das hipéteses levantadas em didogo com Maria Mommensohn (em
03/09/2014) foi o fato de Duschenes ter iniciado seus estudos na escola, ainda muito jovem
perante seus colegas de turma, entre 15 e 16 anos, enquanto seus colegas tinham de 20 a 21
anos (DUSCHENES in NAVAS, 1992, p.58). Talvez esse tenha sido o motivo pelo qual seu
nome ndo conste nos arquivos da escola nos anos de 1937 e 1938. Pode ser que se tenha
registrado em outro espaco que ndo os livros de frequéncia das aulas. De todo modo, € algo
inquietante, ja que a prépria Duschenes reafirma ter estudado em Dartington Hall nesse
periodo.

Com relagdo a Dartington Hall, Duschenes coloca:

Era um antigo condado do Rei Henrique VIII comprado e dirigido por um casal
muito atruista [...]. O marido (Mr. Elmhirst) era do governo inglés, estivera
servindo muitos anos na India. Ele gostava muito de musica e tinha afinidade com a
filosofia e a religido hindu. Tinha conhecido Gandhi. O casal juntou as ideias para
criar comunidades onde pobres e ricos, intelectuais e artistas pudessem trocar
experiéncias [...] Era um lugar fora da readlidade, com uma linda paisagem. [...].
Davam lugar para morar e uma cultura geral, necesséria para a danca, onde entrava
teatro, musica e também artesanato para saber criar a iluminagdo, enfim, tudo o que
pertence ao palco, as artes cénicas. Latinhatudo [...] (in NAVAS, 1992, p.54-55).

7

Efetivamente, Dartington Hall € um lugar impressionante por suas dimensdes e
proposta de formagdo. Segue fotografia tirada de um dos pontos mais elevados do jardim em

direcéo ao castelo.

Figura 18: Jardim e Castelo de Dartington Hall, 2014
Fotografia: Warla Paiva
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Com relacdo a formacdo em arte, na comunidade de Dartington Hall, essa foi
concebida dentro de um projeto experimental, influenciado e orientado por Rabindranath
Tagore® e pela proposta desenvolvida na escola de Santiniketan, em Bengal Oeste, onde
Leonard Elmhirst colaborou, entre outras questdes, para a implantagcdo da escola. Td
experiéncia corroborou com a criagdo da comunidade de Dartington Hall, para cuja
implantagdo o casal EImhirst adquiriu 0 amplo terreno numa area rural, em um dos lugares
mais bonitos da Inglaterra, visando “that arts, education and work could be integrated into an
abundant life for the participation of all”®® (NICHOLLS, 2007, contracapa).

A comunidade de Dartington Hall foi concebida, segundo Michael Y oung:

“[...] was not to be a school of the sort that most people would recognize. There
were to be children in it, but it was not to be an ingtitution of the book. Its
classrooms were to be ‘a farm, a garden, workshops, playgrounds, woods and
freedom" " (apud NICHOLLS, 2007, p.376).

A expectativa do casal com a criacdo da comunidade de Dartington Hall, segundo os
preceitos das concepcdes filosofica e de vida indianas, é apresentada por Doroty EImhirst em
uma carta a Tagore em que ela diz: “In our dream of a good life we counted on the human
values of kindliness and friendship to bind the community together...””* (in NICHOLLS 2007,
p.380) enquanto Leonard EImhirst descreve alguns dos principios que ele buscava cultivar em
Dartington Hall:

"To respect the individual, to treat each day as a new opportunity for some creative
experiment, to look upon the whole life and all its processes a the natural
playground for human art and measurement, those habits of mind | have learnt, to
appreciate form our Founder-President. It is some of these same principles that we
learnt from the Poet that we have even trying out at Dartington since 1925” (in
NICHOLLS, 2007, p.379 e 380)"

% «“MUsico, poeta, contista, teatrlogo e filésofo que publicou muitas obras de cunho mistico e profundamente
humano. Filho de uma familia de reformadores religiosos e sociais, que procurou [..] libertar a india dos
preconceitos milenares que esmagavam o povo. Em 1901 [...], fundou uma escola superior de Filosofia em
Santiniketan, que depois foi transformada em Universidade, em 1921” (AFONSO, 1965, g/p). Ver: Nobel de
Literatura — Targore. Disponivel em: http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/1913/tagore-
bio.html. Acessado em setembro de 2014.

89«1 ..] que as artes, a educacdo e o trabalho poderiam ser integradas em uma vida abundante com a participagso
detodos’ (NICHOLLS, 2007, contracapa, traducéo livre).

™ Nao era para ser uma escola do tipo que a maioria das pessoas reconhece. Havia de ter criancas na mesma,
mas ndo era para ser uma ingtituicdo do livro. Suas salas de aula seriam "uma fazenda, um jardim, oficinas,
parques, bosgues e aliberdade" (Y OUNG apud NICHOLLS, 2007, p.376, traducdo livre).

> Em nosso sonho de uma vida boa, nés contdvamos com os valores humanos de bondade e amizade para
manter o vinculo da comunidade (Y OUNG apud NICHOLL S 2007, p.380, tradugéo livre).

"2 Para respeitar o individuo, para tratar cada dia como uma nova oportunidade, para um experimento criativo,
olhar para toda a vida e todos 0s seus processos em um pargque natural para a arte e mensuragdo humana, 0s
habitos da mente que eu aprendi para apreciar a forma do nosso Fundador-Presidente. E alguns desses mesmos
principios que aprendemos com o Poeta, que nés ainda temos experimentado em Dartington desde 1925
(ELMHIRST in NICHOLLS 2007, p.379-380, traduc&o livre).
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Pelo interesse dos dirigentes na abertura da escola, notam-se elementos de um
contexto de trénsito entre culturas, favorecendo a ampliagdo de perspectivas com relagdo a
percepcao do fazer-pensar artistico que atravessa a vida, a arte e o trabalho como um todo
integral. E nesse contexto de transitos politicos que o casal Elmhirst convidou Kurt Jooss para
trabalhar na escola, quando 0 mesmo atuava como diretor da Folkwang School, em Essen, na
Alemanha, desde 1927, um centro de formagdo em artes integradas fundado por Jooss, Laban,
entre outros”. A principio ele rejeitou o convite.

No entanto, em 1933, em meio a intensificacdo das questdes politicas e econdémicas de
repressdo aos judeus, Jooss deixou a Folkwang School por ser pressionado a retirar de sua
Companhia de Danga-Teatro as pessoas de etnia judaica. Diante dessa represdlia, €le, por ndo
se submeter a situagdo imposta, aceitou o convite do casal Elmhirst, transferindo-se,
juntamente com a Companhia, para a Inglaterra, em 1934, ano em que iniciou suas acdes em
Dartington Hall, em parceria com Sigurd Leeder, preparador corporal e Lisa Ullmann,
dancarina. Juntos eles desenvolveram uma proposta de trabalho, em entrelagando os
principios labanianos, as experiéncias de integracdo entre as artes, seguindo a experiéncia da
Folkwang School e o projeto de comunidade da Dartington Hall.

Assim, Jooss inicia seus trabalhos em Dartington Hall, no ano de 1934, e Maria
Duschenes inicia as atividades na escola, em 1937, trés anos apds em um contexto no qual a
Inglaterra havia se tornado uma opcéo de fuga das areas de conflito. Esse contexto refletiu-se
diretamente em Dartington Hall, que foi se tornando como apresentando por Duschenes, o
“Ultimo refagio dos grandes artistas e intelectuais antes de fugirem do totalitarismo” na
Europa (in NAVAS, 1992, p.55). Tal fato foi um dos elementos provocadores da diversidade
presente no programa da escola.

Sobre a proposta da Jooss-Leeder School, de Dartington Hall, Duschenes descreve que
0 curso foi organizado para durar trés anos, no entanto, sua formagdo sobreviveu dois anos
completos, de setembro de 1937 a setembro de 1939, (in NAVAS, 1992, p.58; BOGEA, 2006,
s/p). Porém, é importante ressaltar que houve, ao longo do més de agosto de 1937, um curso
de verdo intensivo ministrado por Leeder, Ullmann e Jooss como uma sintese do programa da

escola, contudo, quem frequentava tal curso teria a carga horéria do mesmo acrescentada na

"3 Estiveram envolvidas na criacdo da Folkwang School, em Essen, Kurt Jooss, Rudolf Schulz-Dornburg, Hein
Heckroth, Rudolf von Laban, Hermann Erpf and Vilma Monkeberg que foram responsaveis pela abertura da
“Westphalia Academy of Movement, Language and Music “ (Academia Westphalia de Movimento, Linguagem
e Msica) em Minster, predecessora da Folkwang School em termos de conteldo. Em 1927, o diretor de épera
Rudolf Schulz-Dornburg e o coredgrafo Kurt Jooss se mudam para Essen e, com apoio do gestor da cidade, Dr.
Franz Bracht abriram a “Folkwang School of Music, Dance and Speech”. Maiores detal hes: Folkwang School of
Music, Dance and Speech”. Disponivel em: http://www.folkwang-uni.de/en/home/hochschule/about-
folkwang/history. Acessado em julho de 2014.
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formacao de trés anos. N&o é possivel afirmar que Duschenes tenha feito esta formacéo, pois
ndo encontrei listas de frequéncia do mesmo, porém este e outros cursos de verao ocorreram,
abrindo as possibilidades de sua formag&o na Inglaterra.

Com relac@o aos dois anos cursados por Duschenes, na Jooss Leeder School, ela
coloca que, no primeiro ano, as aulas aconteciam por um periodo de seis horas por dia,
comegando pela “manhd com um esguentamento geral do corpo” ™ (in NAVAS, 1992, p.57)
ministradas pelas(os) proprias(os) alunas(os), seguindo-se para uma aula de técnica, baseada
em um “repertério de movimento geral” em frases ritmicas mediadas pela Labanotation,
utilizando-se a barra, centro e chdo da sala. Essas aulas seguiam as notagdes feitas por Sigurd
Leeder (1902-1981) que a0 ministrélas, passava as partituras para as aunas(os) da turma.
Duschenes destaca que ela, como ex-aluna de Leeder, trouxe as partituras de movimento
trabal hadas por ele, de Devon para o Brasil. E a partir dessas partituras desenvolveu agui uma
proposta de aprendizagem “mais técnica’ tendo essas como uma de suas referéncias (in
NAVAS, 1992, p.57).

Continuando com as explanagfes de Duschenes sobre as atividades, ap6s a aula
técnica, as(os) aunas(os) e os professores propunham atividades de “reconhecimento do
espaco”, denominadas por eles de “dindmica’ ou “eucinética’. Logo apos havia uma dindmica
de improvisagdo com énfase nos Esforcos. Para além dessas agdes, Duschenes coloca que
fazia uma aula de improvisacdo bem dramatica, nessa, problemas eram langados as alunas(0s)
para que tentassem soluciona-los de maneira criativa e expressiva. Com relacdo a sonorizagao
das atividades, essas pouco aconteciam e, quando eram acionadas, partiam da percusséo de
partes do corpo como palmas ou instrumentos percussivos (in NAVAS, 1992, p.56).

Pela forma como Duschenes exple as aulas ministradas, os conteldos relativos a
harmonia espacia, “0 reconhecimento do espaco” e a teoria dos esforgcos que enfatizam as
“dindmicas’ ou “eucinética’, eram trabalhados de forma entrelagada. 1sso é compreensivo
tendo em vista que Laban compreendia que a expresséo de um movimento depende de muitos
fatores, como “a localizacdo espacial, incluindo forma, e conteido dindmico, incluindo
esforco” (LABAN, 1990, p.94), ele esclarece também que “a forma criada por tramas
espaciais e os ritmos criados pelos lapsos, {sdo} executados ambos pelo corpo ou algumas de
suas partes” (LABAN, 1990, p.94). Espaco e Esforgcos sdo trabalhados conjuntamente no

sentido de potencializar ambos pela relagéo estabelecida entre eles.

™ Atividades preparatérias com o objetivo de aquecer o corpo e preparélo para as demais atividades que
aconteceriam ao longo do dia.



Duschenes apresenta também que fez, por escolha sua, aulas de conscientizacso,
relaxamento e concentragdo com Gertrud Heller”™, considerando essas como de grande
relevancia, pois eram fundamentais para as bases de um trabalho de danca (in NAVAS, 1992,
p.57). Percebe-se com isso que a proposta do curso ndo era completamente fixa, havendo
possibilidade de se enveredar por outros ensinamentos, permitindo que, em certa medida,
as(0s) dancarinas(os) em formagdo tecessem seus proprios caminhos, fazendo escolhas de
aulas fora de um percurso comum, abrindo-se espaco para atividades avulsas. 1sso parece ter
proporcionado uma diversidade ainda maior nos estudos do movimento realizados por
Duschenes.

No segundo ano, ela apresenta como foco de estudo as aulas de artes cénicas,
maguiagem, musica e uma maior complexidade nas aulas tedricas. Esse momento, segundo
ela, investiase na criagdo de sequéncias de movimento, reduzindo-se assim, as aulas de
improvisacdo e ampliando o tempo voltado a criagdo (in NAVAS, 1992, p.57). Percebe-se
com isso que a escola explorava tanto as possibilidades de investigagdo do movimento pela
improvisacdo como pelo estudo desse por meio de sequéncias de movimento. Ambas, a
improvisacdo e a composi¢ao, se apresentavam como possibilidades de estudo e criagdo em
danca/movimento.

A formagdo proposta pela escola contemplava, também, apresentactes das dancas de
grupo realizadas por Sigurd Leeder junto as(aos) alunas(os) com idades maiores, entre 20 e 21
anos, aém de acompanhamento da rotina de trabalho da Companhia de Danca dirigida por
Jooss. A formagcdo em Dartington Hall contava também com a apreciacdo de trabalhos
artisticos de companhias visitantes, pois, segundo Duschenes, “a escola era um centro de
artes, de festivais de arte€” e, por isso, recebiam trabalhos artisticos de varios lugares. Tal
perspectiva pode ser percebida nos programas de divulgacdo da escola, bem como nos
programas de espetéculo e recortes de jornais que compdem o acervo da Devon Record
Office™.

Para aproximar o leitor das areas que compunham o programa da escola, segue nafigura
19, a imagem das partes do catdogo de divulgacdo dos cursos, ressaltando sua proposta de

" Sobre Gertrud Heller (1891-1984) - “[...] she left usin 1940 to study at the Institute of Occupational Therapy.
[...] She uses a system of relaxation and exercise which emphasises the necessity of conscious control of the
psychophysical mechanisms of the body.” (DEVON RECORD OFFICE, 2014, s/p). NT: A professora Gertrud
Heller saiu de Dartington Hall, em 1940, para estudar no Ingtituto de Terapia Ocupacional, colaborando na
criacdo de uma nova forma de tratamento [...] Ela desenvolveu um sistema de relaxamento e exercicios que
enfatizava a necessidade do controle consciente dos mecanismos psicofisicos do corpo (DEVON RECORD
OFFICE, 2014, g/p, traduc&o livre).

® Acesso & descricdo dos arquivos em: Devon Record Office. Disponivel em: http://ww.dartington.org/
archive. Ultimos acessos em setembro de 2014.
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formaco e as atividades adicionais. Nesse explicitam-se que haviam aulas de técnica de danga,
nessa incluiase aulas de baé, Eukinética, para trabahar os conteldos expressivos do
movimento; Coreutica, envolvendo o estudo daforma e do espaco; improvisacéo parafortaecer
e despertar aimaginacdo e a espontaneidade; estilos de danca visando ampliar e desenvolver os
repertorios de movimento estudando dancgas de diferentes periodos histéricos e nacionaidades,
a escrita de danca tendo como referéncia a kinetographie ou labanotation; educagcdo musical na
relacdo entre danca e musica com usos de instrumentos percussivos; composicao em danca
envolvendo a criacéo individua e a participacdo em grupo de danca e balés;, prética de
experiénciade producdo parao palco e méodo de ensino parainiciantes. Para a ém dessas aulas
oferecia-se atividades extras como o estudio de danga-teatro, estabelecendo uma ponte entre a
escola e a dangarteatro, 0 Balé Jooss, diferentes trabal hos artisticos e os cursos de verdo.

Figura 19: Curriculo da Jooss-Leeder Dance School, em Dartington Hall, do final da década de 1930. Parte 1.
Fonte: Devon Record Office, 2014.



Figura 20: Curriculo da Jooss-Leeder Dance School, em Dartington Hall, do final da década de 1930. Parte 2.
Fonte: Devon Record Office, 2014.

Figura 21: Curriculo da Jooss-Leeder Dance School, em Dartington Hall, do final da década de 1930. Parte 3.
Fonte: Devon Record Office, 2014.
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Sintetizando, no primeiro ano do curso a énfase se debrucava sobre as bases de estudo
propostas por Rudolf Laban como a Eukinética, Coreutica e o Sistema de Notagao, seguido pela
improvisacdo como metodologia e forma expressiva de investigacdo e exploracdo dos
conhecimentos apreendidos. No segundo ano, ampliavase a complexidade dos contelidos
tedricos e investia-se no desenvolvimento dos trabalhos artistico e estético das(os) estudantes.
Ao andlisar tal proposta, Renné Gumiel, que fizera formacdo em Dartington Hall entre os anos
de 1933 e 1936, pontua em entrevista a Navas (1992) que a organizacdo do curso se aproximava
muito da proposta desenvolvida por Jooss na Folkwang Schule em Essen, na Alemanha. Sobre

tal estruturagéo, a pesquisadoraMaria Grebler destaca que na Folkwang, Jooss:

Implantou um curriculo interdisciplinar moderno que contemplava tanto as ideias de
Laban como sua propria visdo pedagdgica para o ensino da danca e o
desenvolvimento artistico do bailarino. Jooss sempre foi um partidario do ensino
interdisciplinar para dancarinos atores e cantores, e quando elaborou o curriculo do
curso de danga ele incluiu tanto a notag&o para 0 movimento, assim como integrou o
ballet (excluindo as pontas e os battus), a danga de saldo e a danga folcldrica
(GREBLER, 2008, p.122).

Luiza Romanini Ferreira Banov, ao recorrer a Grebler (2008) e em Markard e Markard
(1985), aponta os eixos do programa para formagdo de dancarinos proposto pelo
departamento de danca coordenado por Kurt Jooss e Sigurd Leeder. Nesse, tais autoras

destacam:

No departamento de danca da escola, era ensinado o material de danca moderna
contemporénea que estava sendo desenvolvido por Jooss. Neste material estava
incluida uma ja modificada aula de ballet classico que contemplava a aula de danga
moderna com exercicios na barra, adagio, allegro, mas sem a bravura das batterie e
técnica de pontas. O plano das aulas incluia ainda Eukinetik (dinémica expressdo do
ensino, andlise prética), Choreutik (aprendizado do espaco, teoria e prética),
improvisacdo e composicdo, escrita da danca (Cinetografia, Labanotation), MUsica,
Anatomia, Histéria da Danca e outras disciplinas complementares (MARKARD e
MARKARD apud BANOV, 2011, p.28-29).

Como apresentado acima, houve grandes semelhancas curriculares nos programas de
formagdo da Folkwang Schule e da Jooss-Leeder em Dartington Hall. Nesse sentido, o desgjo
de Jooss em transformar o corpo do dancarino em instrumento artistico, envolvendo a técnica,
a consciéncia da honestidade, humanidade e preciséo (BANOV, 2011) foram também
elementos influenciadores da formacdo de Maria Duschenes, assim como colaboraram na
formacao de outros artistas como a diretora e coredgrafa Pina Bausch.

As atividades da Jooss-Leeder School em Dartington Hall foram suspensas, em 1939,

em funcdo dos bombardeios da Segunda Grande Guerra. Em seguida, a escola foi fechada, a
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pedido do governo britanico, por se localizar muito préximo a fronteira e ter um potencial
para atender as demandas do Exército, fazendo com que as pessoas que estavam ali
buscassem refligio em outros paises ou em outras regides da propria Inglaterra.

Como apresentado anteriormente, o fechamento de Dartington Hall impossibilitou que
Maria Duschenes concluisse seu curso. 1sso a colocou diante da necessidade de sair da

Inglaterra para se reunir com seus pais, no Brasil, em 1939.
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2. MARIA DUSCHENESNO BRASIL:
ATUAR E CONTINUAR APRENDENDO A DANCAR

A constant driving Uma conducéo constante
And thriving E bem-sucedida
Always chancing Sempre arriscando
But never dying Mas nunca morrendo
Eternal flow Fluxo eterno
Of living forms Deformasde vida
Which move and grow Que se movem e crescem
Which even without Que mesmo sem
Y our awareness Consciéncia
Sometimes as alovely As vezes como um encanto
And sometimes E, por vezes,
Asatwisted Como umatorcéo

Likeness Semelhancas
Are mirrored Espelham
In your soul. Suaama

(Maria Duschenes, 1970, p.1/2) (Maria Duschenes, 1970, p.1/2)"”

Neste capitulo ressaltarei, na primeira parte, a chegada de Maria Duschenes ao Brasil e
como foram se construindo as bases para 0 desenvolvimento de seu trabalho. Na segunda
parte evidenciarei aspectos de sua atuagdo. Para tanto, as principais referéncias foram a
entrevista realizada com Duschenes, por Cassia Navas (1992), no artigo As maes da
modernidade do livro Danca Moderna; depoimentos de Maria Duschenes e Herbert
Duschenes nos videodocumentarios Maria Duschenes, o Espaco do Movimento, produzido
por Inés Bogéa e Sérgio Roizenblit (2006); Mar e Moto: Herbert e Maria Duschenes,
produzido por Maria Mommensohn e Sérgio Roizenblit (2002); e o artigo Forty years in
Brazil (Quarenta anos no Brasil), de 1980, escrito por Maria Duschenes na revista nimero 65
da The Laban Art of Movement Guild Magazine.

Ao longo do capitulo apresento paragrafos inteiros escritos por Duschenes por esse ser
um material ndo acessivel no Brasil e também por considerar relevante evidenciar as
perspectivas, os caminhos, os conflitos e as projecdes da prépria Duschenes sobre sua
atuacdo. Conhecer como Duschenes percebia a cultura brasileira e os brasileiros com os quais
conviveu, colabora na compreensdo da maneira que ela concebeu a sua proposta de atuacao.
Deixa evidente também quais foram os cuidados empreendidos por Duschenes para
estabelecer sua relacdo com os brasileiros, em S&o Paulo, e como sua perspectiva de olhar

para o Paisfoi se transformando no tempo.

" Tradugao livre.



70

2.1 A chegada em um Rio de Janeiro dancante

Maria Duschenes chegou ao Brasil em 1940, proximo de completar 18 anos, deixando
para tras, em Dartington Hall, seu dltimo ano de formag&o e as relagdes sociais e culturais
construidas em torno das tensdes e temores da guerra. Sobre esse conflito entre deixar seus
estudos em arte incompletos e ter que se mudar para um pais desconhecido, €la escreveu:

In 1940 | left the Jooss Leeder School of Dance at Dartington Hall, England, to join
my family in Sdo Paulo, Brazil, wild and unknown, was struggling for her survival,
just cut off from her spiritual and materia source of supply through the Second World
War. Brazil wastrying to find herself and her destiny (DUSCHENES, 1980, p.9)"® ™.

O relato revela que sua luta era pela sobrevivéncia material e espiritual. Pois, mesmo
tendo que se distanciar da formagéo artistica e ficar diante dos receios de adentrar um pais
desconhecido, que por ser estranho ou talvez desvelado, a partir de uma atmosfera
eurocentrista, gerou nelaimagens ambiguas, irrigadas por principios de preconceitos em torno
de um Brasil selvagem. Mesmo assim o0 Brasil representava, para ela, uma esperanca de
continuidade. O lugar onde Duschenes se encontraria e conheceria seu proprio destino. Ou
sgja, ndo parecia haver, naquele momento, uma expectativa de retorno para a Europa. O Brasil
nao se apresentava como uma casa de passagem, na qual, ela se protegeria da guerra e,
quando essa acabasse, €laretornaria para a Europa.

No entanto, é relevante destacar que sua chegada acontece em meio a ditadura
getulista (1937-1945). Um momento marcado pelo grande crescimento urbano, acompanhado
de um desenvolvimento econdmico nacional sem o devido aparato estrutural. Sobre esse
contexto Duschenes apresenta uma visdo singular, e talvez premonitoria, de nosso Pais
naguela época, como um lugar que dancava. Sobre tais impressdes ela relatou: “NOs
chegamos para o Rio, ainda em blackout, ndo dava para ver primeiro. E no Rio, as pessoas
dancavam nas ruas, com guerra e tudo. Nao era nem carnaval, mas as pessoas estavam
dancando” (MOMMENSOHN, 2002, 6:50 — 7:09). ® Duschenes anteviu o brasileiro como

8 Em 1940, eu deixei a escola, para me juntar & minha familia, em S8 Paulo, Brasil, selvagem e desconhecido
[...] estava lutando pela sobrevivéncia, separada da fonte espiritual e material de suprimento em funcdo da
Segunda Guerra Mundial. No Brasil estava [...] tentando encontra-la e encontrar o seu destino (DUSCHENES,
1980, p.9, traducéo livre).

™ Apesar de parecer incompleto, esse trecho foi transcrito confome o texto original em ingles.

8 Duschenes chega, no inicio de julho de 1940, no periodo das férias escolares. Curiosamente, Carmen Miranda
também retorna ao Brasil, no inicio de julho de 40, sendo acolhida pela populagdo no cais e nas ruas do Rio de
Janeiro, recebendo apoio do Departamento de Imprensa e Propaganda do governo de Getllio Vargas. Maiores
detalhes em: Carmen Miranda. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=amJIAH_gN2I. Acessado em
janeiro de 2015.
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alguém que vivia em uma cultura dangante onde ela poderia disseminar seus estudos de
movimento estando distante dos conflitos da Segunda Guerra. 1sso porque, mesmo em um
contexto de guerra em grandes dimensdes, o Brasil ndo teve seu territério diretamente
bombardeado, ou sgja, os conflitos internacionais mantenedores da Segunda Guerra néao
chegaram a afetar diretamente a cultura dancante dos brasileiros. No entanto € importante
sdlientar que as probleméticas brasileiras existiam, porém giravam, principa mente, em torno
de conflitos internos.

Quarenta anos apos a chegada de Duschenes ela reavalia arelagdo da danga, no Brasil,

tomando como referéncia o contexto da cidade de S0 Paulo.

In the first years after my arrival here, there was also very, very much dancing
everywhere. Many holidays with celebrations through dance and song which could
go on day and night even in the cities which still had many open spaces surrounded
by lush vegetation. There was very little in the streets, the bands played contagious
rhythms and everybody, without having to know each other, joined in. Now the
holidays are very restricted and conditions don’t help dancing together in the streets.
S0 Paulo, coffee, bank and industrial centre of South America is rapidly growing
into one of the biggest cities in the world with noise, pollution problems, and an
infuriating lack of planning. It also has al the impact and inspiration which only a
great city can provide. Money buys culture and throws it upon people unacustomed
to the more sophisticated things in life until very recently. People who till feel the
need to dance have to do so inside studios, or even private houses. Here the Art of
Movement, or bodily expression asthe like to call it, helps.

For the middle class adults, women with grown up children, men who are directors
of schools with new methods, social workers, artists, journalists and even business
men the dance sessions are a subgtitute for the missing celebrations, the community
dancing in the streets (DUSCHENES, 1980, p.12-13)%.

Duschenes avalia que o crescimento acelerado da cidade de S&o Paulo ocasionou
ateraces na concepcdo e prética da danga na cidade. Um processo que, segundo €ela, foi
provocando a substituicdo da danga que acontecia nas ruas através das celebragdes e
festividades para uma danca que passou a ocorrer em casas particulares, chegando aos

8 Nos primeiros anos apés a minha chegada aqui, havia também muita, muita danga mesmo por toda parte.
Muitos feriados com celebracfes através da { com} danca e misica, que poderia durar dia e noite, mesmo nas
cidades que ainda tinham muitos espagos abertos cercados por vegetacdo exuberante. Havia muito pouco nas
ruas, as bandas tocavam ritmos contagiantes e todos, sem se conhecerem uns aos outros, juntavam-se. Agora, 0s
feriados sGo muito restritos e as condic¢fes ndo ajudam a dancar juntos nas ruas. S8o Paulo, café, banco e centro
industrial da América do Sul esta rapidamente se tornando uma das maiores cidades do mundo, com problemas
de ruido, poluicdo e a irritante falta de plangjamento. Tem também todo o impacto e inspiracdo que s6 uma
grande cidade pode oferecer. O dinheiro compra cultura e a atira sobre as pessoas que, até muito recentemente,
eram desacostumadas as coisas mais sofisticadas na vida. As pessoas que ainda sentem a necessidade de dangar
tém que fazé-lo dentro de estddios, ou mesmo em casas particulares. Neste ponto, o Art of Movement, ou
expressdo corporal como gostam de chamé-lo, guda. Para os adultos de classe média, mulheres com filhos
crescidos, homens que sdo diretores de escolas com novos métodos, assistentes sociais, artistas, jornalistas e até
mesmo homens de negdécios, as sesstes de danga sdo um substituto para as celebracfes que estéo em falta, a
comunidade dangando nas ruas (DUSCHENES, 1980, p.12-13, traduco livre).
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esttidios de danca®. Ao continuar ela ressalta que a Arte do Movimento, proposta por Laban,
chamada de expressdo corpora € uma proposta que ajudaria as pessoas que se encontravam
nesse contexto de transformacdo. Tais reflexdes apresentadas por Duschenes dizem,
indiretamente do processo de inser¢éo na cidade a partir da sua chegada e interesses com a

disseminacdo da danga/movimento. Sobre esses ela esclarece:

[...] | also present choreography on the stage. These productions have to be
sporadic, because | think dance for the layman is more importante. People in S&o
Paulo need to move themselves so as to keep their balance and their extremely
sunny, sometimes irreverente and always friendly personality through all the
wrenching growing pains of a society such as exists in this big and fascinating
country (DUSCHENES, 1980, p.15)%.

Algo similar foi proposto por Laban em decorréncia das transformagtes provocadas
pela Revolucéo Industrial. Ele e outros artistas, fil0sofos e intelectuais da época diziam que a
maguina restringia a experiéncia de movimento humano e, como forma de compensacéo dessa
mecanizagdo do movimento, Laban propds aos operérios as dangas corais, uma experiéncia de
movimento compartilhada (LABAN, 2001, p.135-137). Essa proposta se reverberou no Brasil
por intermeédio de Duschenes.

Retornando a entrada de Duschenes no Pais, logo apds a sua chegada, os desafios
foram aparecendo. Vivia ela em um periodo de margem, momento de suspensdo de papéis
sociais, tal como define o antropélogo Arnold Van Gennep®, em Os ritos de passagem (2011)
guando argumenta que: “ Qualguer pessoa que passe de um (lugar) para outro, acha-se, assim,
material e magico-religiosamente, durante um tempo mais ou menos longo, em uma situacéo
especial, umavez que flutua entre dois mundos’ (GENNEP, 2011, p.35).

Continuando tais reflexdes, Victor Turner no intuito de desenvolver uma antropologia
da experiéncia tendo como referéncia o conceito de margem apresentado por Gennep
descreve, no artigo Dewey, Dilthey e Drama: um ensaio em Antropologia da Experiéncia
(2005, p.178) e em seu livro From Ritual to Theatre (Do ritual ao teatro) (1982, p.17-18) a

etimologia da palavrainglesa“experiéncia’.

8 No terceiro capitulo tratarei, com maior amplitude, aspectos que envolvem o crescimento da cidade de S&o
Paulo, apresentando alguns pontos de tenso e resisténcia, inclusive, trabaharei algumas questfes apontadas por
Duschenes nessa citagdo como as problemaéticas relacionadas ao meio ambiente, o desenvolvimento urbano e
alteracOes das praticas de danca.

8 Eu também apresentei coreografias no palco. Estas producdes precisaram ser esporédicas, porque eu acho que
adanga para o leigo € mais importante. As pessoas, em Sao Paulo, precisam mover-se de modo a manter o seu
equilibrio e sua personalidade extremamente solar, as vezes irreverente e sempre cordial, através de todas as
violentas dores de crescimento de uma sociedade como a que existe neste Pais grande e fascinante (Duschenes,
1980, p.15, traducéo livre).

8 Esselivro de Gennep se tornou um dos referenciais de base para o estudo das Performances Culturais.
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Derivando-a da base indo-europeia per-, { significa} “tentar, aventurar-se, arriscar”
[...]. O cognato germénico de per relaciona experiéncia com “passagem”, “medo” e
“transporte”, [...]. O grego perdo relaciona experiéncia a “passar através’, com
implicacBes em ritos de passagem. Em grego e latim, experiéncia associa-se a
perigo, pirata, ex-per-imento.

Seguindo pelas abordagens de Turner e Gennep, a experiéncia esta relacionada a
instantes em que € preciso correr riscos, permirtir deslocamentos, transformactes, passagens
de um estado a outro, morrer e renascer outro. Esses momentos vividos por cada pessoa tém
como referéncia os limites de cada um e so carregados de tracos do passado que preenchem
de sentido e significado as préticas sociais e coletivas.

Duschenes precisava renascer em outro pais, em outra cultura, para propor as suas
performances de vida e arte. Essas sdo compreendidas, nesta pesquisa, a partir da abordagem
do professor de Antropologia da USP Jonh Dawsey, quando o mesmo destaca, no didogo
com Turner, a etimologia da palavra performance, que por ser derivada do francés antigo
parfournir, relaciona-se ao ato de “completar”, “realizar inteiramente”. Para Turner e Dawsey
a performance relaciona-se a0 momento da expressao, pois completa uma experiéncia (2005,
p.164). Duschenes, em sua chegada ao Brasil, vive momentos intensos caracterizados por um

processo de margem, por isso liminar. Sobre sua experiéncia de chegada ela descreve:

For someone like me, a very young dancer suddenly torn away from European
grounded training and upbringing, it was challenging start. There was no chance
whatsoever of working in the traditional European manner; There was no example,
no tradition, neither enough schools nor sufficient number of teachers over here.
There simply did not exist a middle class. The upper class, mostly coffee barons and
feudal landowners would only accept Paris at her 19th century best as their capital.
Nothing else was tolerated. There were besides this snobbish and outdated society
only their serfs, the poor and bonded. However, this situation of being suddenly cut
off from abroad and having to rely on herself, did Brazil a world of good. It became
the beginning of the beginning, and for us, the immigrants from Europe, our great
chance. We had to survive, we had to start from zero. We had to find ourselves and
adapt ourselves to these new conditions. The slow process of building up began -
there simply was no alternative (DUSCHENES, 1980, p.9).%*

A experiéncia vivida por Duschenes ao tentar, arriscar, passar através, a deixou entre
dois mundos - Inglaterra e Brasil. E no “entre” esses dois espacos e culturas, a atitude dela

 Para alguém como eu, uma dancarina muito jovem, arrancada repentinamente de sua formacso e educacdo
fundamental mente européia, era um inicio desafiador. N&o havia nenhuma chance de trabal har da forma tradicional
européa; ndo havia exemplo, nenhuma tradi¢do, nem escolas suficientes, nem nimero suficiente de professores por
aqui. Simplesmente ndo existia uma classe média. A classe ata, principamente bardes do café e latifundiarios
feudais sO aceitaria a melhor Paris do século 19 como sua capital. Nada mais era tolerado. Havia dém desta
sociedade esnobe e ultrapassada apenas seus servos, os pobres e dependentes. No entanto, Stuacdo de ser
subitamente arrancada do estrangeiro e ter que depender de s mesmo, fez do Brasil um mundo bom. Tornou-se o
comego do comego, e para nos, imigrantes da Europa, a nossa grande chance. Nos tivemos que sobreviver, tivemos
gue comegar do zero. Tivemos que nos encontrar e nos adaptar a essas novas condiges. O lento processo de
construcéo comegou - Simplesmente no havia alternativa (DUSCHENES, 1980, p.9, traducéo livre).
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gue parece ter prevalecido ndo foi de desenvolver no Brasil uma proposta estanque e aos
moldes da tradicdo europeia. Percebo com isso que Duschenes ndo partiu de um principio
colonizador, ela, ao contrario, se viu diante da necessidade de se transformar, construir uma
outra realidade tanto para si como para o Pais. Uma perspectiva que vai se desdobrar a partir
de suas performances™.

Essas performances foram se estabelecendo em seus fluxos diérios. Sobre parte desses
ela descreve: “N&o parava de dancar, { dancava} dia e noite, horas e horas[...]. Eu ndo falava.
Tinha muita dificuldade. Eu dancava sozinha, improvisava sozinha [...]” (in NAVAS, 1992,
p.60). Pelo impeto de dangar, aos poucos, Duschenes edificou as conexdes e margens que
compuseram as bases de sua atuagdo. Esse foi um de seus lugares do “entre” favorecedor do
redimensionamento de novas maneiras para se colocar no mundo.

Para além desses primeiros estados de liminaridade outros “entres’ vao deixala em
situacgOes especiais, flutuando entre dois mundos. No entanto, destaco, nesta pesquisa, quatro
momentos que considerel marcantes e potencializadores de sua atuagéo, em Sdo Paulo, a
partir da década de 40: o primeiro diz respeito a sua condicdo de estrangeira em um Pais
distinto, diante da necessidade de estabelecer comunicacdo com/em uma “outra’ cultura,
“outra’ lingua; o segundo encontra-se em sua primeira experiéncia como professora e artista
em uma escola de ensino basico no Brasil; o terceiro “entre”’, foi marcado pelo casamento de
Maria Duschenes com o arquiteto e professor de Histéria da Arte Herbert Duschenes; e o
quarto, os redirecionamentos de sua vida a partir da aquisicao de uma poliomielite.

Com relacdo a0 lugar de estrangeira no Brasil, esse tencionou a existéncia de
Duschenes ressaltando seus multiplos papéis de atuagdo na vida e na arte de forma peculiar.
Esses papéis construiram-se como o duplo que se estabelece na arte do ator, no qual o ator se
constitui por um ndo eu e um ndo nao eu (SCHECHNER, 2011a p.160-161). Nessa
perspectiva, ele ndo é o personagem e também ndo deixa de sé-lo. Isso o coloca, portanto, em
constante transformagdo a cada personagem que concretiza. O mesmo ocorre na Arte do
Movimento e na Danga que se adensou na vivéncia do ser estrangeira, pois essa distingdo se
torna permanente. Desse modo, Maria Duschenes foi construindo e reconstruindo suas formas
de atuar, dancar e viver no reelaborar da sua proposta de trabalho e na constitui¢do dos néo
eus e ndo ndo eus de sua vida.

Ao refletir sobre essas questdes encontro, em Regina Miranda, questionamentos que

contribuem para compreensdo da vida multipla de Maria Duschenes. Sobre esse lugar do

8 Reflexdes desenvolvidas em conversas com a professora Elisa Abréo, co-orientadora da pesquisa no dia
02/09/2015.
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multiplo, a autora questiona: “Quem mais teria a coragem de, voluntariamente, disponibilizar
0 corpo para a entrada de seus multiplos e se jogar nos abismos do outro, sair de si e assumir
0S personagens mais dispares e 0s movimentos mais abismais e perigosos?’. A propria Regina
Miranda levanta, como possibilidade de resposta, que é o ser artista, e que também é o “ser
humano na arte de viver e se recriar a cada momento” (MIRANDA 2008, p.83). Esse multiplo
“ser” humano e “ser” artista “recria a sua possibilidade de sobrevivéncia, permanentemente
[...] com aimaginacdo e sua poténcia de criacdo” (MIRANDA 2008, p.83), naarte e navida.

E desse lugar de margem que incita a transformagdio imaginativa e criativa que
Duschenes iniciou o aprendizado da lingua portuguesa, um dos vieses de nossa complexa
brasilidade. Sobre seus desafios com alingua élareata:

My first step, to be at all able to start working, was to find someone who could teach
me Portuguese language as spoken in Brazil. The first teacher | found was a nice,
soft-spoken old gentleman. He tought me 19th century poetry from Portugal and
trandated from the French about swallows coming over and going back to Europe,
and the Brazilian little bird, Sabi, which sang in the palm trees. This was of little
help to me and could not go on. | needed after all avocabulary with which to explain
dance over here, its meaning and its way of communicating in artistic form
(DUSCHENES, 1980, p.9-10).¥

Duschenes a0 expressar, de forma poética, sua traetdria para a apreensdo do
Portugués falado no Brasil evidencia, a partir de seu primeiro professor, um estado de
liminaridade a0 apresentar dois caminhos de desgo expressos, primeiramente pelas
andorinhas e depois os sabiéds. O primeiro foi ilustrado pelo percurso das andorinhas, que
saiam da Europa, em diregdo ao Brasil, retornando a Europa. Ta percurso parece remeter o
desgjo em Duschenes de retornar e dar continuidade a sua formagéo artistica européa. Quanto
a0 segundo percurso, esse foi metaforizado pelo sabid, o passaro brasileiro da poesia Cancéo
do Exilio do maranhense, nacionalista e defensor daflora e fauna brasileiras, Gongalves Dias.
Nesse Duschenes parece demonstrar um desgjo de permanecer naterra onde cantam os sabias,
onde 0 céu tem mais estrelas, as varzeas tém mais flores, os bosgues tém mais vida e a vida
mais amores (DIAS, 1846, p.2). Esses dois imaginarios se mantiveram pulsantes em
Duschenes proporcionando a permanéncia e construgdo de seu caminho, em S&o Paulo, em
paraelo aos diversos deslocamentos realizados por ela e as alunas(os), por seu intermédio.

8" Meu primeiro passo, para ser capaz de comegar a trabalhar, de qualquer maneira, era encontrar alguém que
pudesse me ensinar o Portugués falado no Brasil. O primeiro professor que eu encontrei foi um bom e velho
senhor de fala mansa. Ele me ensinou a poesia do século 19, a partir de Portugal, e traduziu do francés sobre
andorinhas vindo e indo de volta para a Europa, e o pequeno passaro brasileiro, sabia, que cantava nas palmeiras.
Ele foi de pouca gjuda para mim e ndo poderia continuar. Eu precisava, afinal, de um vocabulario com o qual
pudesse explicar a danga por agui, seu significado e sua maneira de comunicar de forma artistica
(DUSCHENES, 1980, p.9-10, traducéo livre).
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Esse lugar do “entre’ favoreceu, portanto, os fluxos de transformacgéo e continuidade que
ampararam sua proposta®™.

No entanto, esse primeiro professor ndo supriu suas expectativas, tendo em vista que
Duschenes considerava “importante aprender Portugués para poder ensinar” (in NAVAS,
1992, p.60), explicar o significado da danga/movimento na forma artistica. E, para além
disso, elatinha interesses em se comunicar com as(0s) brasileiras(os), pela lingua falada e
escrita, no intuito de aprender diferentes aspectos de nossa historia e complexa cultura

brasileira. Sobre isso, ela escreveu:

| had to learn more Portuguese in order to be able to read and talk to people and ask
them what they knew about their history and also to learn more about their ethnic
composition and their religious beliefs (DUSCHENES, 1980, p.10).%°

Na segunda tentativa de aprendizagem da lingua, Duschenes percebeu seu entusiasmo

percutir na professora.

| managed to find the right teacher in a small, dark haired Brazilian lady, a very
lively teacher from a former American school. She knew English well and became
somehow impressed by my enthusiams for my wonderful classes and my deep
emotions as provoked by the rehearsals and recitals of the Jooss Ballet in England
(DUSCHENES, 1980, p.9-10).%

Esse encontro com a professora de Portugués alimentou os interesses de Duschenes e
possibilitou a ela novas articulagdes e contatos. Duschenes relata que nas aulas particulares de
Portugués, ela falava constantemente de Kurt Jooss e do trabalho dele, pois tinha o desgjo de
traduzir ‘tudo’ para “poder passar adiante” (DUSCHENES, 1980, p.10), como fizeram seus
professores em Budapeste e em Dartington Hall. Esse, como percebido anos depois, passou a
ser 0 seu projeto de vida. Ela, assim como seus professores, abragou uma proposta de
vanguarda artistica, estética e pedagdgica, desenvolvendo projetos que garantissem a
continuidade, atualizacdo e desdobramentos necessarios das propostas dalcrozeana e
labaniana colaborando muito para o processo de internacionalizacdo das mesmas, ao semea-
las, em diversos outros paises e continentes™.

% Reflexdes desenvolvidas em conversas com a professora Elisa Abréo, co-orientadora da pesquisa no dia
02/09/2015.

% Eu tive que aprender mais Portugués, a fim de ser capaz de ler e falar com as pessoas e perguntar-lhes o que
eles sabiam sobre a sua histéria e também para aprender mais sobre a sua composi¢ao étnica e as suas crencas
religiosas. (DUSCHENES, 1980, p.10, traducéo livre).

% Eu consegui encontrar a professora certa, uma peguena senhora brasileira de cabelo escuro, uma professora
muito cheia de vida, de uma antiga escola americana. Ela sabia bem o Inglés e ficou de algum modo
impressionada com meu entusiasmo pelas aulas maravilhosas e minhas emogdes profundas relacionadas aos
ensaios e apresentacdes do Ballet Jooss na Inglaterra (DUSCHENES, 1980, p.9-10, traducéo livre).

°! Reflexdo tecida em didlogos com o professor e orientador da pesquisa Robson Corréa de Camargo, no dia
15/10/2014.
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No entanto, o caminho trilhado por Duschenes ndo se desdobrou muito pelo viés da
traducdo. Atualmente, hd no Brasil duas publicagdes de Rudolf Laban traduzidas, a obra The
Mastery of Moviment on the Stage (1950), traduzida para Dominio do Movimento (1978) e
The Modern Educational Dance (1948) que foi traduzida para Danca Educativa Moderna
(1990)*. Dessas traducdes, Duschenes escreveu o prefécio da primeira e algumas/alguns de
suas/seus alunas(os) colaboraram no processo de traducdo, [...] recebida com entusiasmo
(VALLIM em 26/08/2013). Entretanto, atuamente varias outras publicacbes sobre o
movimento expressivo tem amparado o cenario brasileiro, sendo muitas dessas, desenvolvidas
por pessoas que estudaram com Duschenes ou com ex-aunas(os) de Duschenes e continuam a
estudar e pesquisar. A criagdo da rede de conhecimento em torno do movimento se tornou
uma das caracteristicas difundidas pelos mestres do movimento e da arte. No caso de Maria
Duschenes, essa € uma questédo central, pois e€la foi escrevendo suas descobertas e
InvestigagOes na vida das pessoas que a cercavam.

Os primeiros passos no gprendizado da lingua possibilitaram a sua segunda atitude, a
performética, que foi muito significativa para a consolidacéo de sua atuacéo, em Séo Paulo. Essa
perpassou pela necessidade de Duschenes em se colocar no “entre”, que entrelaca a experiéncia
pedagdgica a experiéncia artistica, no intuito de ministrar aulas em uma escola. Segundo €la, sua
professora de Portugués foi a propiciadora de seus primeiros desafios na docéncia.

Sobre esse momento, Duschenes escreve que:

She introduced me to the physical instructor of the school, an extremely dynamics
lady. Right away | was engaged to prepare a choreography for the whole primary
school. It was presented at the yearly event which commemorated the founding of
the school. Though a little bit stunned at this big task (it was my first time of ever
doing something in this line) and with so many children (there were about a
hundred) | accepted (DUSCHENES, 1980, p.10).%*

Maria Duschenes ministrou aulas visumbrando o desenvolvimento de uma proposta
coreografica no Colégio Mackenzie, para o Dia da Mackenzie em 16 de outubro de 1940, as
criancas do primario (atualmente denominado, no Brasil, de primeira fase do ensino
fundamental). Esse trabalho, segundo Duschenes, reverberou das criangas para as maes,

%2 | sabel Marques inclusive destaca que uma traducgo do original, com maior rigor, seria Danca Educacional
Moderna e ndo Danca Educativa Moderna, levantando que ha diferenciacBes entre o que sgja educacional e o
gque venha a ser educativo. Essa é uma temética relevante, porém ultrapassa os limites dessa pesguisa
(MARQUES, 2010, p. 64, nota 5).

% Ela me apresentou & professora de Educagdo Fisica da escola, uma senhora extremamente dinamica.
Imediatamente eu fui contratada para preparar uma coreografia para toda a escola priméria. Ela foi apresentada
no evento anual que comemora a fundacdo da escola. Apesar de um pouco atordoada com esta grande tarefa (foi
aprimeiravez que fiz algo assim) e com tantas criangas (havia cerca de uma centena) eu aceitei (DUSCHENES,
1980, p.10, traducéo livre)
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seguindo a familia inteira e depois para as pessoas da Educacéo Fisica, que atuavam como
supervisoras (in NAVAS, 1992, p. 60).

Ela trata desse mesmo assunto em uma entrevista para Cassia Navas (1992) ao colocar
que iniciou seu trabalho no Colégio Mackenzie, com criancas, propondo um espetaculo que
ndo era uma danga coral, pois, segundo Duschenes:

[-..] no Jooss (na Jooss Leeder School em Dartington Hall) a danca era profissional e
tudo tinha que ser muito bem estudado, era cem por cento coreografado e seguido.
S6 que as professoras e 0s coredgrafos tinham a facilidade de conhecer os dons (os
repertorios de movimento) de cada pessoa (in NAVAS, 1992, p.60).

Os professores da Jooss Leeder School trabalhavam e criavam propostas
coreograficas, partindo do repertdrio pessoal de cada intérprete. Uma proposta bastante
abordada no contexto contemporaneo de danca e teatro, voltada a educacéo e cena artistica.
Tal proposta provocou, inclusive, ateracdo no vocabulario artistico da palavra “intérprete’
para “intérprete-criador”, seguindo para “criador-intérprete”, por evidenciar cada vez mais a
participacéo ativa e propositiva do dancarino, ator, intérprete ou performer no processo de
criacdo artistica (NUNES, 2002).

Especificando a atuacdo pedagdgica e artistica de Duschenes, na Mackenzie, ela

mesma descreve:

For my first contact with the children | prepared a session with much improvisation
using many contrasting movement themes so as to get to know what the children
were able to do and transmit to others by really living the movements. | started
teaching them the first part of a very simple choreography to music with contrasting
rhythms. There | got a big surprise: these children danced beautifully with a rich
effort make-up, a wonderful fluency, rhythm and magnificent dominion of their
bodily skills. They danced with me and could reproduce any jump, spinning, flying,
falling and many other movements. And so we had a dance session where we made
each other dance more and more. The children influenced me and | gave them many
new possibilities to use their movement vocabulary in an ever more meaningful
way. We did not need words. we communicated with movement. | of course
changed my choreography which was too simple. However the time for rehearsals
was short and also | needed more time studying and assimilating what | just learned
(DUSCHENES, 1980, p.10).**

% Para 0 meu primeiro contato com as criancas eu preparei uma sessdo com muita improvisagao usando muitos
temas contrastantes de movimento, de modo a ficar conhecendo o que as criangas eram capazes de fazer e de
transmitir aos outros realmente vivendo os movimentos. Comecel ensinando-lhes a primeira parte de uma
coreografia muito simples para uma misica com ritmos contrastantes. Entéo eu tive uma grande surpresa: estas
criangas dancaram lindamente com uma composicdo rica em esforcos, uma fluéncia maravilhosa, ritmo e um
magnifico dominio de suas habilidades corporais. Eles dancaram comigo e puderam reproduzir qualquer salto,
giro, voo, queda e muitos outros movimentos. Assim, tivemos uma de danca em que fizemos um ao outro
dancar mais e mais. As criangas me influenciaram e eu del a eles varias possibilidades novas para usar seu
vocabulario de movimentos de forma cada vez mais significativa. NOs ndo precisavamos de palavras. nds nos
comunicavamos com 0 movimento. Eu mudei, claro, a minha coreografia que era muito simples. No entanto, o
tempo para ensaios era curto e eu também precisava de mais tempo estudando e assimilando o que aprendi
(DUSCHENES, 1980, p.10, traducéo livre).
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O caminho metodol 6gico adotado por Duschenes para 0 desenvolvimento da proposta
envolveu, como um de seus exos, 0 dancar junto com o0s aunos, a improvisagéo e a
composicdo. Para tanto, Duschenes propfs temas contrastantes de movimento; sequéncias
coreograficas com musica de ritmos contrastantes; experimentacbes moventes a partir de
saltos, voos, giros, quedas, entre outros; e atividades diversas para incentivar a exploragdo do
vocabulario de movimento das criangas. Duschenes acrescenta ainda que para o
desenvolvimento de um processo, como 0 que foi proposto, era necessario tempo maior para
estudo e assimilacdo. Ela, enquanto professora, artista, coredgrafa, diretora, figurinista,
cenografa, entre outras atividades que envolvem a cena artistica, estava aprendendo no
processo, no desegjo de possibilitar escolhas mais adequadas e condizentes com o processo de
criacdo artistica e producéo do espetaculo. Duschenes ndo detalha sua atuacdo na escola até o
momento do espetaculo. Ela enfatiza, a principio, apenas a atuacdo como professora e
coredgrafa, no entanto, acrescento os demais aspectos da atuacgao e criagdo artistica no intuito
de destacar que esta é uma das questdes desafiadoras para o professor de danga na escola.®

Duschenes aponta outra problemética de suas condigbes de trabalho enquanto
professora de danca na escola: 0 tempo. Esse, em geral, é restrito a uma aula de 50 minutos,
por semana, que muitas vezes é reduzido ainda mais em decorréncias das vérias atividades,
pressdes e responsabilidades que as escolas acatam no contexto contemporaneo. N&o se pode
afirmar que essa tenha sido a realidade vivida por Duschenes, na Mackenzie, de todo modo,
pelaformade se expressar, €la e 0s(as) estudantes passaram por desafios significativos para se
apropriar e dilatar os processos de criacdo e producdo trabalhados. Agregado a essa
problematica aparece outra, ndo pontuada por Duschenes, porém freguentemente presente: o
espaco, muitas vezes inadequados.”

Percebe-se com isso que as proposi¢es lancadas por Duschenes em sua primeira
experiéncia de atuacdo, em S&o Paulo, subsidiaram um viés artistico voltado para a cena e
outro, pedagogico, direcionado a educagdo. Porém, ela mesma se apresenta como tendo
iniciado na area da didética, com criancas. No entanto, a proposta lancada a ela, pela escola,
tinha como interesse a cena artistica dentro do espaco escolar. Tratava-se, portanto, de um
abraco entre os aspectos artisticos e pedagogicos da danca/movimento.

A terceira conexdo materializadora e fundamental nos constructos profissionais e
sociais de Maria Duschenes foi 0 casamento dela com Herbert Duschenes.

% Tenho como referéncia a minha atuacio como professores de danca de escolas do ensino bésico de Goiania e
como professora-orientadora na formacdo de professores de danca da rede, ambas fungtes vinculadas a rede
estadual de educagdo de Goiés.

% Dilatarei acompreens3o de espago e a relacéo desse com as escol has e proposicdes de Duschenes no capitulo 3.
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Figura 22: Herbert Duschenes
Fonte: www.ribapix.org. Acessado em junho de2015

Tal casamento desabrochou a partir de um dos momentos de improvisacdo em danca,
de Duschenes, em uma reunido de amigos da familia na sua casa. Inés Bogéa (2006, g/p)
descreve, poeticamente, que o primeiro encontro do casal aconteceu num siléncio repleto de

danca. Sobre esse momento de suspenséo Herbert Duschenes relata:

Ela me escolheu porque eu reagi a sua linguagem: o movimento. Ela ndo falava, era
muito timida. Quando eu a vi dancar pela primeira vez, embaixo de uma arvore,
figuel absolutamente tomado. Essa era a lingua dela, dessa moca timida, jovem e
tinha muito a falar e muito a dar — foi uma visdo fantéstica” (in MAR..., 2002,
01:25:00).

Para compreender melhor o fascinio do arquiteto Herbert Duschenes, frente a
linguagem do movimento, de Maria Ranschburg, € relevante adentrar em aspectos de sua
trgjetoria e formacdo profissional.

Herbert Duschenes nasceu em Hamburgo, Alemanha, em 1914, presenciando, na
infancia e adolescéncia a efervescéncia cultural e artistica da entédo Republica de Weimar, nas
décadas de 1920 e 30. Sua descricdo sobre aguela Berlim, antes da noite nazista, vale a pena
ser repetida:

Berlim era o centro da cultura europela. Nao era Paris nem Londres, era Berlim.
Apesar de ser devastada pela guerra, o fluxo de gente, especia mente da RUssia, gente
de talento que queria atividade artistica sem censura, gente da Pol6nia, gente do Oeste,
mas também do interior da Alemanha. A época dos grandes premieres de teatro e
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sobretudo, musicais, operetas, gigantescas encenacdes, que logo depois passaram para
celuloide, o cinema. O cinema alemdo sobre a sigla de UFA, nos anos 20 e 30 em
Berlim formava realmente a base do cinema mundial. Mas, sobretudo, o clima de
liberdade e falta de censura apoiada por uma imprensa livre facilitou o surgimento de
uma nova arte. A Bauhaus contribuia com as ideias, 0s arquitetos projetavam novos
edificios e novos principios. S6 que a crise de 29 impediu a execucdo de grandes
edificios, e estes mestres tiveram a sua chance de realizagdo nos Estados Unidos
(HERBERT DUSCHENESin DOC..., inicio da déc. de 90, 00:04:36).

Esse relato apresenta muitos dos elementos que vao alimentar os interesses de Herbert
Duschenes ao longo de sua vida, tecendo aproximacdes dele com Maria Ranschburg. Entre os
elementos presentes em seu relato, destaco as questfes culturais e politicas da época, o fluxo
de pessoas revelando as possibilidades de transito entre lugares e culturas diversificadas; a
arte, tendo como um de seus expoentes a nova percepcao de movimento gerada pelo nascente
cinema; a Bauhaus, um dos terrenos da formacdo de Herbert Duschenes”, que apresenta a
perspectiva de uma obra de arte total formada pela uni&o de todas as artes.

Além desses, outros detalhes da trajetéria de Herbert Duschenes foram apresentados
por Joana Melo de Carvalho e Silva (2010). Segundo ela:

[...] Sels meses antes de se formar no curso de Arquitetura da Technischen
Hochschule de Praga, em 1939, Duschenes fugiu {do regime nazista} para Hungria,
Italia, Suica, Inglaterra, transferindo-se definitivamente no mesmo ano para o Brasil.
Vendo suas expectativas de contar com 0 apoio da familia aleméa de sua namorada
frustradas, o arquiteto se aproximou da colénia judaica estabelecida em S0 Paulo,
especiamente os membros de origem aemd e hidngara. A proximidade |he
proporcionou o casamento com a bailarina Maria Duschenes e a indicagéo de Lujcan
Korngold de trabalhar no escritério de Francisco Matarazzo Neto. Por um equivoco
banal, foi levado [...] a sede do escritério de Jacques Pilon, que acabou o
contratando.

Apesar de intentar se transferir definitivamente para os Estados Unidos, tomando o
Brasil como um lugar de passagem de onde teoricamente era mais fécil emigrar,
Duschenes acabou permanecendo no Pais, trabalhando no escritério de Pilon até a
segunda metade dos anos 1940. Nesse periodo, aceita 0 convite do engenheiro
brasileiro Augusto Cincinato de Almeida Lima - filho de fazendeiros paulistas
falidos [...] (para) fundar a empresa de arquitetura e construgdes Acal, da qual
permaneceu socio até os anos de 1970. Além da atividade nessa empresa, também se
dedicou & docéncia, dando aulas de Histéria da Arte da Fundagdo Armado Alvares
Penteado (FAAP) a convite do entdo reitor Roberto Pinto de Souza dos anos de
1950/1960 até 1990 (SILVA, 2010, p.49).

Enfatizando a relacdo de Herbert Duschenes com a Fundacdo Armando Alvares
Penteado (FAAP), essa proporcionou com que 0 seu interesse pelo cinema e o registro de
diferentes manifestagcbes culturais relacionadas ao cotidiano das pessoas, assim como
manifestagdes artisticas populares e de vanguarda, capturadas em museus, bienais de arte,

prédios arquitetdnicos e comunidades ao redor do mundo, se tornassem aspectos

" Em entrevista a Marcelo Gallina (2006), Ronaldo Duschenes descreve que seu pai, Herbert Duschenes e av6,
eram conhecidos de Walter Gropius, fundador da Bauhaus.
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significativos para a atuagdo de Herbert Duschenes como professor de Historia da Arte. 1sso
porque, apds a captura das imagens, ele mesmo editava os videos criando tessituras entre
elementos da cultura, arte, tecnologia cinematogréfica e arquitetura, para em um proximo
movimento, utilizar os videos em suas aulas, narrando aos alunos, as experiéncias vividas por
ele enquanto professor, apreciador e explorador da arte e da cultura de diferentes povos.

Os lugares e culturas visitados pelo casa foram inUmeros. E, em cada visita, Herbert
Duschenes criava filmes no formato do Super 8. No documentario Mar e Moto: Herbert e
Maria Duschenes (2002), Herbert Duschenes e ex-alunos declaram gque haviam videos que
retratavam as dangas de mulheres africanas, os templos chineses com seus visitantes,
espetaculos como o de Alwin Nikolais, a Bienal de Arte de Veneza, entre outras imagens em
movimento. Desse material, Herbert Duschenes faz questdo de ressaltar que em todos os
filmes de seu acervo haviaago de danca.

Enfim, seu acervo videogréfico enriqueceu as aulas de Histéria da Arte que Herbert
Duschenes ministrou no curso de Arquitetura e Urbanismo da FAAP, e os encontros que
proporcionou em sua casa/cinemateca. Esse material®®, por vezes, enriquecia também as aulas
ministradas por Maria Duschenes em sua casa/estudio. Referindo-se a tal empreendimento,
Roberto Pinto, em depoimento no video Mar e Moto: Herbert e Maria Duschenes (2002),
descreve gue Herbert Duschenes intentava vigjar e fazer registros em video numa busca de
conhecer e divulgar 0 acervo de vérias culturas antes gue as mesmas fossem destruidas pelas
guerras (MAR..., 2002, 00:08:10).

Herbert Duschenes relata que seu interesse pela arte foi despertado no inicio da década
de 1920, aos seis ou sete anos de idade. Ele destaca 0 momento em que viu seu pai escol her,
diante da destruig&o social, econémica e mora da Alemanha, apés a Primeira Grande Guerra,
alimentar e conviver com uma parte de artistas que ndo tinham recursos financeiros para
sobreviverem aguele momento. A atitude do pai o colocou préximo de muitos artistas e
pessoas gque se despontavam. Entre esses esteve Rudolf Laban, que passou a ser vizinho e
professor de sua mée no periodo de elaboracéo, experimentacdo e sistematizacdo da proposta
prético-tedrica da arte do movimento. O intercambio de Herbert com Laban e suas
proposi¢es foram muito importantes para fomentar e nutrir a relacéo do casal Duschenes.
Maria Duschenes, em materiais distintos, apresenta de forma entusiasmada que Herbert fez
aulas com Laban e teve um desses momentos registrado no livro Des Kindes Gimnastic und

Tanz, no qual aparece fazendo aulas no jardim da casa dele (DUSCHENES, 1980, p.13)

% Alguns desses videos podem ser apreciados no filme Mar e Moto: Herbert e Maria Duschenes (2002), o
restante do acervo foi doado pelafamilia ao Centro Cultural S8o Paulo e se encontra em processo de catal ogagéo
nado sendo disponibilizado para visualizagdo e andlise.
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Figura 23: O primeiro da esquerda para a direita € Herbert Duschenes, no jardim de sua familia, fazendo aulas
com base na proposta labaniana.
Fonte: video Mar e Moto: Herbert e Maria Duschenes, 2002, 00:02:42 — versao do youtube.

Inserido nesse momento histérico e entre artistas, Herbert Duschenes acabou
dedicando-se a arquitetura, cinema, adancae histériadaarte (MAR..., 2002, 00:02:05).

Também em funcdo deste percurso, Herbert Duschenes se interessou, assim como
Dalcroze, Laban e outros artistas, em conhecer outras culturas, registrando vérios €lementos
expressivos da vida e arte de outros povos. Ta curiosidade atrelada ao contexto de guerra e
perseguicao o instigou a conhecer as paisagens tropicais da América do Sul, trazendo-o0 ao
Brasil. Segundo Silva:

A escolha do Brasil como Pais de imigracdo [...] foi pensada [...] como uma
estratégia mais viavel para a sua transferéncia definitiva para os Estados Unidos, que
acabou ndo se concretizando, tanto porque, a0 contrario do que se imaginava,
emigrar para aquele pais se mostrou mais complicado financeira e juridicamente,
guanto porque as possibilidades de trabalho no Brasil se mostraram muito
satisfatorias (SILVA, 2010, p.49).

Para além das questdes em torno de uma transferéncia, para os Estados Unidos, e da
abertura de novas possibilidades profissionais, outro ponto forte de manutencéo de Herbert
Duschenes, no Brasil, foi 0 encontro com Maria Ranschburg, proporcionado por sua formacéo
e experiéncia artisticas, bem como a convivéncia que teve, nainfancia, com Laban.

Eles se casaram, em janeiro de 1942, e se langcaram na perspectiva da construcdo de
um projeto de vida que contemplasse e fomentasse 0 contexto artistico e cultural da cidade de
S80 Paulo. Com isso ele acompanhou Maria Duschenes, estabelecendo complementari edades
e bases para o florescimento e desenvolvimento dos trabal hos dela.

Eles se mantiveram unidos na vida e na morte. Segundo declaragdo do filho do casdl,
Ronaldo Duschenes, nos momentos finais do video Maria Duschenes, o Espaco do



Movimento (2006), seus pais n&o se separaram, nem em vida, nem na morte, pois continuaram
unidos em suas memodrias, jA que ndo experienciaram a morte um do outro. Herbert
Duschenes faleceu, em 2003, e Maria Duschenes nédo o viu partir, pois estava, ha mais de trés
anos sofrendo as consequéncias dos sintomas do Alzheimer.

O quarto “entre” da vida de Duschenes que compde as bases de sua atuacéo foi a
poliomielite®, adquirida dois anos apds o seu casamento, no periodo em que o Brasil viviao
inicio de um surto epidémico (CAMPOS; NASCIMENTO; MARANHAO, 2003, p.576).
André Campos, Dilene Nascimento e Eduardo Maranhdo (2003, p.576) em A historia da
poliomielite no Brasil e seu controle por imunizagdo, aproximam o caso brasileiro da
compreensdo de Charles Rosemberg (1992). Esse autor caracteriza as epidemias como um
“incidente dramatico” de uma pecateatral com um roteiro dividido em atos. O primeiro deles
marcado pelo momento da negagéo e progressiva revelagcdo da epidemia; o segundo, a busca
por explicacOes sobre 0 problema; e o terceiro, as respostas publicas. Esses autores ressaltam
gue enquanto todo esse processo de compreensdo desta problemética acontecia, poucas eram
as possibilidades de tratamento, tendo em vista a precariedade do sistema de salide brasileiro,
especialmente na década de 1940.

Assim, como um desvio'®, a poliomielite levou Duschenes a acionar e experimentar
vé&rios elementos aprendidos, ao longo de sua formacdo, que precisavam ser trabalhados
dentro das especificidades sintomaticas que surgiam. Esse foi o caso, segundo depoimentos da
prépria Duschenes, dos conhecimentos propostos por Laban e as aulas de conscientizagéo,
relaxamento e concentragcdo, em Dartington Hall, com uma parceira de Michagl Tchekhov
(1891-1955), a professora Gertrud Heller (in NAVAS, 1992, p.57-58).

Ainda assim, Duschenes precisou acionar outros conhecimentos. Sobre esses, ela
relata que a experiéncia profissional da dra Ruth Metzner'®, professora de Ginastica
Corretiva da Mensendieck'®, foi primordial para sua recuperaco:

% A poliomidlite (polio = cinzenta; mielos = medula, ite = sufixo que indica inflamagéo), também conhecida
como paralisia infantil, é resultante de uma infeccdo viral que afeta principalmente criangas pequenas, mas que
pode também acometer adultos. [...] Quando ataca 0 sistema nervoso, pode causar paralisias musculares e
deformidades no corpo, podendo provocar ou ndo paralisia. Nas formas ndo paraliticas, os sintomas mais
comuns sdo febre, mal-estar, dor na cabeca, garganta e pelo corpo, vomitos, diarreia, constipacdo, espasmos,
rigidez na nuca e meningite. Na forma paralitica, quando a infeccdo atinge as células dos neurbnios motores,
além dos sintomas ja citados, instala-se a flacidez muscular que afeta, em regra, um dos membros inferiores.
Disponivel em: abc.med.br http:/mww.abc.med.br/p/saude-da-crianca/339539/poliomielite-causas-sintomas-
diagnosti co-prevencao-e-tratamento.htm. Postagem em: 25 de fevereiro de 2013 - Atualizado em 27/09/2013.
Acesso em: 30 setembro de 2014.

1% Regina Miranda, se referindo & proposta labaniana, tem apresentado a relevancia dos desvios como momentos
de suspensdo que criam possibilidades de sobrevivéncia da propria érea pelos desdobramentos provocados
dentro da mesma (Workshop de Sociocoreologia realizado, em janeiro de 2012, no Rio de Janeiro).

191 Desenvolvi investigagBes sobre Ruth Metzner, porém até o presente momento ndo encontrei muito dados
sobre ela.

192 Mensendieck, também conhecida por Ginastica Corretiva.
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Dra. Ruth [...] gudou na minha recuperac@o. [...] Depois me ajudou na criagdo de
dancas, porque eu pensava que nuncairia conseguir. Dra. Ruth me gjudou na criagdo
das minhas sequéncias { de movimento} e me corrigia para que eu pudesse mostra-
las sem errar, porque eu havia perdido a nocéo de como estava parecendo meu corpo
e de como o que eu estava fazendo podia parecer. Meu esquema corporal {aimagem
gue cada pessoa constréi de seu corpo em relacdo ao espaco pessoal e sua orientacdo
no espaco geral} mudou totamente. Ela também ajudava minhas aunas,
observando-as (in NAVAS, 1992, p.62).

A experiéncia vivida por Maria Duschenes, apds a descoberta da poliomielite, foi
geradora da reconstrucéo dos diversificados aspectos da vida humana tais como o fisico,
psiquico e socia provocando ateracdes significativas na sua forma de viver e atuar, pois ela
precisou (re) dimensionar suas fragilidades e potencialidades'®.

Compreendo, em didogo com Paulo Freire (1979, p.27), que cada ser humano carrega
em si, como poténcia, 0 inacabamento e a capacidade de interferir e agir no mundo. E
juntamente com Gennep, que o ato de viver € composto por momentos limiares, entendidos

como rituais de passagem. Nas palavras do autor,

Viver é continuamente desagregar-se e reconstituir-se, mudar de estado e de forma,
morrer e renascer. E agir e depois parar, esperar e repousar, para recomegar em
seguida a agir, porém, de modo diferente. E sempre ha novos limites a atravessar,
limiares do verdo ou do inverno, da estacéo ou do ano, do més ou da noite, limiar do
nascimento, da adolescéncia ou da idade madura, limiar da velhice, limiar da morte
elimiar da outra vida— para os que acreditam nela (GENNEP, 2011, p.160).

O ato de se construir humano caminha com a necessidade de se fazer escolhas,
principamente diante dos maiores desafios, duvidas e inquietacbes. Maria Duschenes,
apoiada por seu marido, parentes e familiares, escolheu suspender seus projetos e atravessar 0
Atlantico em busca de sua recuperacéo, principalmente pelo fato de ela ter adquirido tal
moléstia na vida adulta e ndo na infancia, que era a maior incidéncia de casos no Brasil. A
preocupacdo girava em torno dos sintomas da doenca que podiam levar a espasmos —
contracdo involunt&ria do muasculo — e a paralisia de um dos membros inferiores. Essa
realidade para uma dancarina, no inicio de sua atuacdo, os langou na busca por um tratamento
gue amenizasse as consequéncias dessa doenca e permitisse a reorganizacdo corpora de
Maria Duschenes.

Ao longo do processo de tratamento e recuperacdo, Maria Duschenes foi abrindo espaco

para que as viagens destinadas ao tratamento se transformassem em oportunidades de formacao.

193 No é o propésito deste trabalho, mas vale ressaltar que vérias propostas de trabalho corporal que alimentam
0 campo da Educagdo Somatica surgiram de inquietactes, experimentacdes e proposi¢des vividas em processos
de recuperagdo de acidentes, lesdes ou moléstias, e apds a estes. E as propostas somaticas surgidas contribuiram
significativamente no desenvolvimento da danga (STRAZZACAPPA, 2000, 2012).



86

Retornando a Inglaterra, apds a Segunda Guerra, Duschenes deu continuidade aos estudos
iniciados por ela na Jooss Leeder School em Dartington Hall. No entanto, nesse segundo
momento de formagdo, 0s cursos eram organizados em modulos anuais, sob orientacéo de Lisa
Ullmann, no Laban Art of Movement Centre, entre as décadas de 1940 e 1970. N&o encontrei
documentos especificando as datas precisas de sua formacdo, no entanto, ressalto essas datas
pelo fato delainiciar seu tratamento na década de 40, e ser diplomada na década de 70.

Em 1958, Maria Duschenes buscou, para além da formacdo na Inglaterra, estudar nos
Estados Unidos interessando-se em cursar o Educators Course — School of Dance,
Connecticut College™™ - curso para educadores realizado na Escola de Danca da Universidade
de Connecticut, na Cidade de Nova Inglaterra. Nesse momento, ela teve a oportunidade de se
aproximar das propostas desenvolvidas por José Limon (1908-1972) e Martha Graham (1894-
1991), Merce Cunningham (1919-2009) e Doris Humphrey (1895-1958). Um tempo depois,
entre 1970 e 1973, Duschenes retornou aos Estados Unidos para a realizacdo do curso de
observacdo do movimento proposto por Irmgard Bartenieff no Dance Notation Bureau
(DNB), em Nova York'® (BOGEA, 2006), instituicio da qual se tornou membro
(MOMMENSONH, 2006, p.18). Duschenes descreve que apesar de sua valiosaformagdo com
Lisa Ullmann, na Inglaterra, ela tinha interesses em dilatar seus conhecimentos em torno da
observacdo de movimento, pois considerava este um aspecto muito importante para a sua
proposta de trabalho (DUSCHENES, 1980, p.15).

E Irmgard Bartenieff foi uma das aunas de Rudolf Laban que teceu estudos
especificos em torno da observacdo de movimento. Curiosamente, seus estudos nasceram a
partir de um surto epidémico de poliomielite, ocorrido na década de 40, nos Estados Unidos.
Esse a instigou a desenvolver investigagdes aplicando seus conhecimentos no trabalho com
vitimas de poliomielite. A pesguisa desenvolvida por elafomentou a criagdo de uma proposta
metodol 6gica denominada Fundamentos Bartenieff, que se desdobrou na criacdo de um centro
de formacgéo conhecido atualmente por Laban/Bartenieff Institute of Movement Sudies
(FERNANDES, 2006; MIRANDA, 2008).

Esses estados de liminaridade vividos por Duschenes foram, aos poucos, construindo
sua brasilidade, em um primeiro momento, no viver a cultura brasileira e, em um segundo
momento, oficializando-se essa brasilidade pela aquisicdo de sua naturalizacdo como

brasileira

104 Maiores detalhes do histérico sobre os Festivais de Danca que envolviam vérios artistas da Danga Moderna
em: Educators Course — School of Dance, Connecticut College. Disponivel em: http://www.conncoll.edu/arts-
culture/dance/. Ultimos acessos em outubro de 2014.

% Maiores detalhes em: Dance Notation Bureau - (DNB) em Nova York. Disponivel em:
http: //www.dancenotation.org. Ultimos acessos em outubro de 2014.
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Esses limiares que adentraram no estudo, como hip6teses, foram reafirmados no artigo
elaborado por Duschenes sobre seus 40 anos de atuagdo no Brasil. Ao andlisar o contexto
apresentado percebi que os pontos de liminaridade ressaltados se tornaram os pilares do
processo de construcdo da casalestudio de danga do casal Duschenes, em 1950, favorecendo a
atuacdo de Maria Duschenes como professora, diretora, artista, investigadora e instigadora da
Arte do Movimento e da Danga em S&o Paulo. Esses foram pontos de significativa relevancia,
tanto para a estabilizacdo de uma pessoa em um lugar quanto para o fortalecimento e

continuidade de sua proposta de trabal ho.

2.2 Per spectivas da atuagao de Duschenes no Brasi|

Para explanacao do trabalho proposto por Duschenes, no Brasil, proponho um paralelo
entre tabel as, imagens e textos, tecendo reflexdes a partir destas.

Antes da construgdo das tabelas busquei outras formas de representagdo sintética dos
dados no intuito de resolver o problema da visualizagdo das acOes desenvolvidas por Maria
Duschenes apés a construcéo de sua casalestudio. Porém percebi que necessitava do recurso
de representacdo que me possibilitasse visualizar, de forma estendida, mais de uma dimensdo
dos dados a0 mesmo tempo e a tabela se mostrou a forma mais adequada de representacéo™®

Diante dos dados, e pela especificidade dos mesmos, identifiquei a necessidade de
organizacdo de duas tabelas intituladas. @) Producbes artisticas; e b) Cursos, conferéncias,
palestras, publicacdes e projetos. Destas, relaciono nas colunas, informagdes comuns as acoes
propostas por Duschenes e, nas linhas, a descricdo dos trabalhos publicados e alguns dos
elementos que os constituiram, permitindo a observagdo entre as agBes ocorridas e também
uma visualizacso panoramica dos trabal hos desenvolvidos™”.

As tabelas foram organizadas em linhas e colunas. Na primeira tabela, as colunas
receberam os seguintes dados: ano; espetacul o; grupo; local; participantes; equipe realizadora.
Enquanto as linhas foram preenchidas com dados obtidos no intervalo de tempo
correspondente as décadas de 1950 a 1990. Com relagdo a segunda tabela, as colunas
sintetizam os dados segundo o0 ano, acdo e local onde cada uma das agdes apresentadas

ocorreu. Esses dados foram obtidos a partir das informagfes que compuseram a cronologia do

108 A escolha da organizagéo dos dados em tabelas foi inspirada, também, no caminho desenvolvido por Melina
Scialom (2009) para representar as pessoas que colaboraram no desdobramento da proposta labaniana no Brasil.
97 E importante ressatar que a tabela ndo da conta de toda a redidade vivida e que os programas de
apresentacdo e as definicbes como diretora ou coredgrafa possam ter sido extravasados, tendo em vista o
contexto nascente da profissionalizagdo em danga, bem como os critérios da defini¢ao de qual seria o papel do
diretor, coredgrafo e intérprete, naguel e contexto.
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percurso de vida e obra de Maria Duschenes desenvolvida por Inés Bogéa com colaboracéo
de Acécio Ribeiro Valim Jinior, Anaivia Cordeiro, Cybele Cavalcanti, Maria
Mommensohn, Renata Macedo e Yolanda Amadei; também a partir do artigo As maes da
modernidade, publicado por Cassia Navas, em 1992, no livro Danca Moderna; o site da
Associacdo e Nucleo Morungaba; e o livro Reflexdes sobre Laban, o Mestre do Movimento de
2006, organizado por Maria Mommensohn e Paulo Petrela

E importante ressaltar que os espacos ndo preenchidos significam auséncia de dados e
gue a proposta da tabela colaborara em reflexdes iniciais e continuara contribuindo ao longo
do trabalho na medida em que a propria pesquisa exijaretornos a ela.

E relavante enfatizar também que essas informagdes precisam ser lidas de forma
dindmica, levando em consideracdo que as propostas artisticas foram trabalhadas a partir de
uma formagdo ampla e que uma tabela dialoga diretamente com a outra, na medida em que,
no trabaho de Duschenes, as acOes artisticas sdo congtituidas por aces pedagdgicas e

alimentam estas, e que as mesmas constituem e sdo constituidas por propostas artisticas,

retomando a perspectiva do Anel de Moebius, abordado na metodol ogia dessa pesquisa.

Na primeira tabela realco as producbes artisticas e, na segunda, 0S cursos,

conferéncias, palestras, publicagdes e projetos desenvolvidos por Duschenes em parceria com
suas/seus alunas(os). Seguem as tabelas.

Productes Artisticas

Ano Acéo Grupo L ocal Participantes Equiperealizadora
Alunas de Maria - . . .
1955 Coreografia: Vivaldi Duschenes (ex-alunas de Estidio de Maria L'.a _Robaito,' Yad andaAr_naga ’
Duschenes Lidia Chamis, Norma Ribeiro
Y anka Rudzka)
Apresentagdo Artistica . C(_)reografia Mgria~D uschenes;
Paix30 & Ressurrei Gio Alunas de Maria Altar-mor dalgreja Coro Falado por Atores Direcao e llumi nago: Hetbert
1960 de Cristo do Henri Duschenes (ex-alunas de dos Dominicanos Coro — canto gregoriano de Duschenes; Igreja de Sdo
Guion Y anka Rudzka) Frades Beneditinos Domingos; Apoio: Semindrio
Pré-Arte de S8o Paulo
Auditério do Pro-Arte
~ - ° Festival de Danga
Apresentacdo Artistica: el do Estado da Direcio e iluminacio: .
; ecdo eiluminacdo: Maria
1962 Danzzslr?;jcistllo Gua}ngbara (Te_atro Duschenes
Municipal do Rio de
Janeiro)
1963 A Odiggéiat versio Teatro Munici pal doRio Sg:lgr%r_lzsncée d':ell ggoc a
coreogréfica moderna de Janeiro
Paulo
Componentes:
Maria Duschenes,
= o Apresentac&o na Pré- Maria Esther Stockler, Helena Colaboragéo de Tomoshigue
1964 Fundagdo Grupo Mabile Arte e FAAP Villar Guanaes, Lili Pudles Kusuno (artista pléstico)
com participagdo: Juliana e
Paula Carneiro da Cunha
Aula Espetéculo:
Parte I: Poesia do
1964 MoV em r?;t_?ggp%spaqo Conjunto de I?anga Semi nérios: deMasica Direg&o: Maria Duschenes
X . Contemporanea daPré-Arte
Parte II: Somos nGs
donos do Espago

criado por n6s?
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Cont.
Ano Acéo Grupo L ocal Participantes Equiperealizadora
abAeraLf;gagfsgiie Maria Esther Stockler, Helena
1965 - . Grupo Mébile Teatro Ruth Escobar Villar Guanaes, Tomoshigue Diregéo: Maria Esther Stockler
Férias da Pro-Arte em
P Kusuno
Teresopolis.
Pré-Arteem
Apresentacdo Artistica Terespolis e no Coreografia: Maria Duschenes,
1965 O Sacro e o Profano: Auditério Theodor Diregéo: Herbert Duschenes e
muitas sdo as faces do Heuberg — Seminéario Margarida Krepel; Cenério e
homem da Pré-Arte de MUsica Figurino: Rodrigo Cid
de S&o Paulo
Diregéo: Maria Duschenes;
Apresentaggo Artistica: Conjunto de Danga Coléaio Visconde Assistente de dire¢éo: Ruth
1966 As aventuras de Moderna ExpressivaMaria Pi?’to Seguro Mehler; Cendrio e Figurino:
Ulisses Duschenes Georgia Hauner; Instalagdo
eletro aclstica: Taterka& Cia
Apresentacéo Ar~t|st|ca Conjunto de Danca Di recao: Marla puschenes;
Fragmentacao, : . Coreografia: Maria Duschenes
1967 : " Moderna ExpressivaMaria R P
dualismo e suite Duschenes e Grupo; Figurino: Amélia
medieval Toledo e Paola Pestal 0zzi
Coreografia e Direcéo: Maria
Duschenes; MUsica:
1968 Apresentagdo Artistica Teatro Anchieta— Sao Cronocromiade Oliver
Isocirculo 4 Paulo Messiaen (1908-1992);
Figurino: Analivia Cordeiro;
Iluminagdo: Rodrigo Cid
x P Grupo de Danga
1971 Agesgétcﬁzoc? ::itéga Contemporanea e Grupo Museu de Arte de Sdo Diregéo: Maria Duschenes;
Spet \ de Danca Coral de Maria Paulo (MASP) Iluminaggo: Zdenek
Mixed Media
Duschenes
Diregéo e coreografia: Maria
Duschenes; Figurino: Analivia
Apresentacio Artistica Grupo de Danca Cordeiro; Cenério:
1972 E etéc?ﬁioCi nético Contemporanea e Grupo Museu de Arte de S&o Diapositivos, obrade Mira
SPet ) de Danga Coral de Maria Paulo (MASP) Schendel por Hugo Franco e
Mixed Media ~ :
Duschenes abstracOes coloridas por
Herbert Duschenes;
Iluminagdo: Giancarlo
Diregéo e coreografia: Maria
Grupo de Danga Il Bienal de Artes Duschenes; Slides: Herbert
= o ~ L Duschenes, Hugo Franco (fotos
Apresentac8o Artistica Contemporanea e Grupo Plasticas de Santos — : .
1973 . L . ~ da obra de Mira Schendel);
Espetéculo Cinético 2 de Danca Coral de Maria Museu de Arte de Sdo N
Duschenes Paulo - MASP Cenografia: Acécio Ribeiro
Vallim Janior; Fotografia:
Marinez Maravalhas Gomes
x . .. .| GrupodeDangaCriativae ——
1974 Apresmta(;aoﬁrtlstlca Dangas Corais de Maria Teatro de Ribeiréo
Mutagdes Preto
Duschenes
Entre os bailarinos que N . .
participaram: Marilia Souza Direcéo ecs;reo}g(en‘@ Marla
; - . Duschenes; Musica: Dinho
. . Aguiar, Lilian van Enk, Regina . . .
Apresentacgo Artistica: | Bienal Latino Faria, Lala Deheinzelin, Tereza Nascimento; lluminaao:
1978 P aceo Americanade Sdo 18, L o Rodrigo Cid; Cenografia
Magitex Cristina Cruz, Nininha Araljo, S
Paulo ) . Ronaldo Duschenes; Figurinos:
Lenira Rengel, Juliana ) T o
: . : Carmem D’ Ausilio; Fotografia:
Carneiro, J.C. Viola, Denilton :
Marinez Maravalhas Gomes
Gomes.
Apresentaczo Artistica . . Assistentes de Duschenes:
Danca Coral 80 criancas de vérias Solange Camardo e Fernanda
1979 Comemorativado Parque Ibirapuera— SP | bibliotecas da prefeiturade S&o g 9 -
- Abujamra, Cybele Cavalcanti,
Centenério de Rudolf Paulo Reqina Machado
Laban &
Teatro daFAU —
_— Faculdade de
1980 Grupo de Improvisagéo Arquiteturae
Urbanismo — SP
= Museu dalmagem e Iluminagdo: Maria Duschenes
1981 | So Paulo Madrugada do Som — SP Musica: Dinho Nascimento
Iluminag&o: Maria Duschenes
1982 | S&o Paulo Madrugada Me;cridasodf ?to Musica: Dinho Nascimento e

Quinteto Armorial
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Cont.
Ano Acéo Grupo L ocal Participantes Equiperealizadora
Danga/Arte do movimento
Coordenagdo: Maria
Duschenes
Apresentag8o Artisticas | Danca Professoras: Marta Criancas: Biblioteca Monteiro %l?/(gpgrauj)c ;qspatﬁo’\lﬁa'n%
Dancga Coral O Navio Sandler, RenataM. S. Lobato / Biblioteca Clarice Roteiro: Tuca Preggnoll a0
1989 daNoite Neves e Tuca Pregnolatto Centro Cultural S&o Linspector / Coral Monteiro Narragéo: Tizo Carvalho / M
Apoio: Cris Costa, Paulo Lobato / Estudio de danca/ Reéina Machado '
Comemoragao dos 110 Vinciane e Maria Grupo Lishoa/ Morro do P )
anos de Rudolf Laban Mommensohn Querosene/ Oficinade masica M usica ~SO niadaSlvae
alunog/ Tido Carvalho/ Jean-
Pierre Kaletrianos
Cord: Adilson
Luz: Renato
Funcionérios municipais . .
das secretarias do bem- Danga -Monitores: Aloisio Coordenaggo: Maria
. g ) - Duschenes
estar social, salde, MadureiraVaz, Anacristina Concencio: Maria
esportes e cultura d"Andrea Galmarino, Ana M Eh] ;ECR' enata Neves
Maria Rodrigues, Annamaria ommensonn, '
. . - . Regina Machado, Tuca
Periodo de Reslizag&o: Noémia Lopes Xavier (Uxa), Pregnolaito
Setembro a dezembro de Celso Donziete Fortunato, M(sica - Direcio
1990 Claudio Crespo, Elis Sugimoto, L .
- ! musical: Adilson Rodrigues,
Blizabeth MenezesdaSilva, | g2 4 gilva, Tilike Coslho
Atividades: Oficinas de Helena Stilene de Biase, Participacio -
danca/arte do movimento Lucilene Moreira, Maria masicos: Adilson Rodrigues
1990 Apresentagdo Artistica para trabalhadores dos Teatro Municipal de Denise S. Paiva, Marta Teresa (plano e.voz) SoniadaSilva
Dancga Coral Origens 1 centros de convivéncia. S&o Paulo Labriola Sandler, Mdnica Régo = flautae
Dangas corais Macid, Solange Barbosa de (percur%lo, voz,
X s S teclado) Jo&o Geraldo Alves
Curso de formagdo basico Arruda Camargo, Sonia Silva (clarinete e saxofone), Monica
Vivénciacom criangas Alunos das oficinas de dangae Parmigiani (violoné:ello)
para observacdo e do curso de formagéo realizado Coro: R il ha.da Parafuset
discussfo, fazendo uma pelo projeto Laban através da orol ‘.’59“' 1acararausela
e - : - Regéncia: Adilson Rodrigues
ligacdo das atividades com Secretaria Municipal de Alunos da "Oficina de
apréticadetrabalho em Cultura/ aunosdo "Nucleo Musica"
cadia stor. Lisboade denca Q;t:;;? Orientaga0: Soniada Silva
Dancgarinos: 150 Renata Neves Luz: Conc_epgao. Silseu
- Aliongo
participantes
Supervisao: Maria Duschenes
Elenco infantil: 1° e 2° anos da Concepcao edirecdo
EMB. Profs LeniraRengdl, gera: Maria Mommensohn,
MariaCeciliaLacavae Maria Renata Neves, Solange Arruda
Mommensohn. Alunos do e Tuca Pregnolatto
Nucleo Morungaba de Danca/ Direcéo
Arte e Movimento, prof2 Coreogréfica: Lucia Helena
Apresentacdo Artistica Renata Neves. Alunos da Navarro
Danca Coral Origens I Escola Ruth Rachou/ Prof2 Concepcao e coreografial/
Homenagem aMaria XXI Bienal Lenira Rengel. Grupo infantil: Lenira Rengel,
Duschenes Internacional de Séo Equipe dadanca: Anade M. Cecilia Lacava, Maria
Seis apresentagdes nas Espetéculo infantil com, Paulo, nainstacdo Andrea Galmarino, Anabel Mommensohn e Renata Neves
1991 noites deluacheia, em torno de 100 criangss, Slice of Earth de Andrés, Celso Fortunato, Direcdo Musical: Adilson
entre outubro e Espetaculo com dangarinos Denise Milan e na Denise Paiva, Elizabeth Rodrigues, Soniada Silvae
novembro de 1991, profissionais arquitetura de Oscar Menezes, Elisa Sugimoto, Tilike Coelho
com duragdo de 50 Niemeyer LeniraRengel, LuciaHelena
minutos cada Navarro, Marco Antonio Equipe de muscia: Daniel
Datas: 22, 23, e 24 de Xavier, Maria Mommensohn, Allan, Dinho Gongalves e
novembro, as 18h40 Marta Sandler, Renata Neves, Grupo Percussdo, Jodo geraldo
Silian Fritschy, Tuca Alves, Monica Permigiane,
Pregnolatto ealunosdo 3°ano | SAniada Silva, Tilike Coelho e
da Escolamunicipal de alunos daoficinade Musica
Bailado, sob a orientagéo de sob orientacdo de Soniada
Lenira Rengel e Maria Silva.
Momensohn Fotografia: Djalma Limongi
Batista
Apresentacdo Artistica
1996 | Apresentacéo do grupo FAAP
de improvisacdo
Apresentac8o Artistica .
1999 Grupo de Improvisagio Instituto Goethe

Fontes: Inés Bogéa e Sérgio Roizenblit (2006); Cassia Navas (1992); Renata Macedo (2008); Mommensohn (2006)
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Cursos, conferéncias, palestras, publicacdes e projetos

Ano Acdo L ocal
1962 Conferéncia FAAP
1970 V Congresso Internacional de Psicodrama e 1° Congresso
da Comunidade Terapéutica— SP
o . Sesc
1971 (I:):;J(;so gei Q:ig?gaégg Pgrﬁﬂsg\/iﬂ\nins:(e)nteﬁ Escolas da Prefeitura Municipal de S&o
agog 0P Paulo e Secretaria de Bem-Estar
Cursos intensivos de Educagdo pelo movimento para
1973 educadores do Departamento de Educagéo e Recreio da
Secretaria de Educacdo e Cultura da Prefeitura de Sao
Paulo
1974 Organizagao do Curriculo de expressao corporal dos Faculdade de MUsica do Instituto
cursos de licenciatura em Educacéo Artistica Musical de Sao Paulo
Curso de pos-graduacao de expressao corpora e andlise Curso Qe teatro da Escola de
1974 do movimento Comunicacdo e Artes - ECA da
Universidade de S50 Paulo
1977 Curso de Especializacdo e Andlise do Gesto
Organizacao e realizacéo de palestras e workshops ~
1978 ministrados por Lisa Ullmann (Londres) Teatro Galpdo
Primeiras iniciativas da danca em bibliotecas, realizado Prefeitura Municipal de S&o Paulo —
1978 pela psicdloga Regina Machado com supervisao de com criangas cegas que frequentavam os
Maria Duschenes postos de salde
1980 Publicac&o do texto: Forty Y earsin Brazil The quan Art of Movement Guild
Magazine - Inglaterra
Projeto Piloto do programa “Dancas nas Bibliotecas’
publicas de S&o Paulo realizado com a participagéo
voluntaria de Fernanda Abujamra, Renata Macedo - L . =
1983 Soares, Sandra Rodrigues, Solange Arruda, SoniaKlias, E;ﬂl |c())tecas Municipais Infantis de Sao
Daraina (Tuca) Pregnolatto, Fernanda, Cibele Cavalcanti
e Regina Machado. Secretério de Culturado Municipio
de S&o Paulo: Gianfrancesco Guarnieri
Projeto Danca/Arte do Movimento em Bibliotecas
Infanto-Juvenis foi encaminhado a Secretaria Municipal Deoartamento de Bibliotecas
1984- de Cultura de S&o Paulo com Maria Duschenes na | ?p o i< (B1IS da Secretari
1994 coordenagdo e supervisio e Renata Macedo Soares e nrantoj uvenis (BlJs) da Secretaria
Daraina Pregnolatto foram contratadas para ministrarem Municipdl de Cultura
aulas as criangas™
1° Encontro Laban: Evento em comemoragio aos 110
anos de Laban que reuniu as ex-alunas(os) de Duschenes
1989 g . .
em trés dias de oficinas, debates, videos, performances e
uma danca coral dirigida por Maria Duschenes.
1989 Curso ge Especializacdo sobre a Teoria de Laban Faculdade de Psicologia da USP
(duragdo 1 ano)
Evento que reuniu vérios profissionais da area, com
1989 . .
cursos, palestras, peformances, videos e dangas corais
Projeto de Danca/Arte do Movimento voltado para
1990 Funcionérios municipais das secretarias do Bem-Estar Secretaria de Salide e de Educaco do
Social, Salde, Esportes e Cultura. Geradoras da Danca municipio de S&o Paulo
Coral Origens|
1995 “O projeto de danca em bibliotecas teve continuidade sob

aresponsabilidade de Renata Macedo Soares

Fontes: Inés Bogéa e Sérgio Roizenblit (2006); Cassia Navas (1992); Renata Macedo (2008)

108 Segundo Renata Macedo “o projeto durou até 1994 e, a0 longo destes anos, foram criadas equipes de apoio e
realizadas contratagbes provisorias. Solange Garbaz, como funcionéria publica, também participou das
atividades’ (MACEDO, 2008).
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Como se Vé nas tabelas, Duschenes atuou abarcando diversas areas do conhecimento e
projetando seu trabalho a uma ampla gama das possibilidades de atuacdo. Analisando tais
propostas no tempo, evidencia-se 0 quanto as mesmas foram se transformando conceitual e
pedagogicamente ao longo das seis décadas de sua atuacao.

Para colaborar com a leitura e interpretacdo das tabelas acrescento ainda a
compreensdo de Duschenes, desenvolvida no ano de 1970, sobre a danca teatro, danca
recreativa, danca solo e o grupo de danca. Em sua monografiano final do curso ela descreve:

Theatre dance is directed to a public. It has to use spacial means of communication
of projection. It must be executed bu specially trained dancers. We aso have to use
costume, lighting, [...] and music to enhance the dance, though al this should be
used discreetelly so as not to distract from the dancing. It should only said it or be
integrated into. [...] Theater dance has also to be rehearsed many times so asto give
avery clear image of what it wantsto say, be thislyric or dramatic.

Recreational dance is not for an audience but for the performers themselves. These
do not necessarily have to be trained dancers. Anybody can take part in it. Neither
scenery nor lighting is necessary though different objects can be an interesting
means of aiding movement. Visual aids such as projecting slides can be of help too,
so musical accompaniment. Costumes are not necessary; the participants should use
cloyhes which do not hamper their movements.

Solo dances lend themselves more for representing moods and poetic images, than
drama. These can be touching, beautiful and profound as we know from Laban:
“Movement is the poetry of space’. Group dance can be all this besides being

dramatic too (DUSCHENES, 1970, p.3/10). -°°

Essas possibilidades de fazer danca compdem o espectro que sera representado
adiante. Os interesses que nutriram as propostas cénicas, compreendidas por Duschenes como
danca teatro, foram se articulando aos solos de danca e a danca recreativa para ser explorado
amplamente por aguilo que Duschenes chamou de Grupos de Danga. Pelas definicOes
apresentadas por Duschenes, a danca pode ser dancada por profissionais ou leigos, uma
pessoa ou muitas pessoas. Sendo a Danca de Grupo a opgdo de maior abrangéncia pois reline
todas essas opgdes acima citadas. Duschenes parece ter investido bastante nessa Ultima opgéo.

Diante da tabela e desses parametros conceituais apresentados por Duschenes percebe-
se que houve um grande investimento de tempo em cada proposta e que cada trabalho passava

%A danca teatro é dirigida a um piblico. Tem de usar meios espaciais de comunicagdo e projecdo. Deve ser
executada por bailarinos especialmente treinados. NOs também temos que usar figurinos, iluminagéo, [...] e
mUsica parareal¢car a danca, embora tudo isso deva ser usado discretamente de modo a ndo desviar a atencéo da
danca. SO deve (...) ou ser integrado a €la. [...]. A danca teatro também tem que ser ensaiada muitas vezes de
modo a dar uma imagem muito clara do que se quer dizer, sgja esta lirica ou dramética. Danca recreativa ndo é
para um publico, mas aos préprios artistas. Estes ndo tém que ser necessariamente bailarinos treinados. Qual quer
pessoa pode participar dela. Nem cenario, nem iluminacdo sdo necessarios, embora diferentes objetos possam ser
um meio interessante de auxiliar 0 movimento. Recursos visuais, como projetar dides podem ajudar também,
assim como o0 acompanhamento musical. Figurinos ndo so necessarios, 0s participantes devem usar roupas que
nado entravem os seus movimentos. Dangas solo se prestam mais para representar humores e imagens poéticas do
gue dramas. Estes podem ser comoventes, belos e profundos, como sabemos por Laban: "O movimento € a
poesia do espago”. Um grupo de danca pode ser tudo isso além de ser também teatral (DUSCHENES, 1970,
p.3/10, traducéo livre).
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por longos processos de preparacdo’™® sendo redlizado, em geral, uma proposta por ano.
Lenira Rengdl reafirmatal andlise (em 28/05/2013 e 15/08/2013) quando relata: “Passamos o
ano de 1978 montando o Magitex”. Esse, segundo ela, foi um dos momentos em que mais
aprendeu as sistematizacOes labanianas. Essas dilatacfes temporais para o desenvolvimento
das produgdes artisticas tornaram-se momentos intensos de formac&o. Havendo juntamente
com tais formacOes, articulagbes em prol da disseminagdo e troca de conhecimentos
proporcionadas na realizacéo de conferéncias, cursos e encontros. As producdes duscheneanas
ndo se restringiram, portanto, ao desenvolvimento de apresentacfes artisticas, pois abriam
outros canais de troca com sociedade paulistana.

A urdidura dessas agdes gerou em um primeiro momento a formagéo dos grupos de
danca denominados como Grupo Maobile, formado por ex-alunas de Duschenes; Conjunto de
Danca Contemporanea; Conjunto de Danca Moderna Expressiva Maria Duschenes; Grupo de
Danca Contemporanea; Grupo de Danca Coral de Maria Duschenes, Grupo de Danga
Criativa; Grupo de Improvisagdo. Essas denominagOes expressam alguns dos diferentes
angulos da atuacéo de Maria Duschenes em parceria com suas/seus alunas(os). Tais ateracOes
de nomenclatura evidenciam mudancas na compreensdo, concepcdo e abordagem dos
trabal hos.

Lancando atencdo a essas questfes, Duschenes ressalta: “Passel por varias etapas de
coreografia’ (in NAVAS, 1992, p.64). Quanto a estas etapas, € as adentraram propostas com
temas religiosos evidenciando um momento politico do Pais. Adiante desenvolverei essa
relacdo entre o religioso e o politico apresentando os motivos de tal aproximacdo. Algumas
propostas lancadas a partir de estruturas narrativas com referéncia na mitologia grega,
enquanto outras enfatizavam o movimento e suas possibilidades expressivas. Percebe-se
também uma articulagdo entre os temas de movimento propostos por Laban e a literatura
dialogando com a invencdo de historias e movimentos. Uma nova proposta que se
envidenciou no trabalho de Duschenes partiu do grupo de improvisagdo ou danga expressiva
ou ainda danca criativa. Este foi se estruturando a partir do que hoje é denominado de
composi¢ao instanténea, um caminho artistico de composi¢do que se estabel ece no intante da
apresentacdo artistica.

Ao realcar alguns dos trabal hos citados a tabela possibilitou identificar no percurso de
criacdo, engendrado por Duschenes, os espetécul os Paixao e Ressurreicdo de Cristo do Henri

10 Regina Miranda em palestra na Associagdo Brasileira de Artes Cénicas - Abrace 2014 ressalta, em didlogo
com Graziela Rodrigues, a dimensdo temporal para o desenvolvimento dos processos criativos na criaco de
espetéculos, destacando uma temporalidade muito mais alargada, em torno de um ano, em comparagdo ao
contexto atual .
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Guion (1960); e O Sacro e o Profano: muitas sio as faces do homem (1965). A primeira
vista, esses trabahos levam a uma aproximacao direta com aspectos religiosos. Mommensohn
(em 26/08/2013) explicou, sobre o primeiro trabal ho, que o mesmo esta rel acionado realmente
com a Paix&o de Cristo e que também vai de encontro ao contexto politico do inicio da década
de 60. Esse trabalho artistico foi apresentado na igreja dos frades dominicanos, em 1960, em
um momento politico no qual os frades dominicanos estiveram a frente de fortes movimentos

sociais em busca das Reformas de Base™!

. Abre-se, diante de tais declaracOes, indicios de que
Duschenes estava atenta a0 momento social e politico vivido no Pais.

Em outra instancia, ao deslocar para as propostas conectadas as narrativas textuais,
Duschenes descreve que o espetaculo Magitex (1978) se baseou no conto da mitologia grega
chamado Aracne, a artesd teceld Nesse trabalho artistico Duschenes diz que buscou
“imprimir, com o corpo, desenhos no espago” (in NAVAS, 1992, p.65), propondo como
norteador para o repertério de movimento aproximagdes com a méaguina de tecelagem. Para
isso ela buscou evidenciar os dentes das maquinas, as engrenagens gue entram e saem no ato
de tecer; apresentou também uma aranha em transformacdo da boca e do rosto, considerada
por ela fabulosa. Duschenes se utilizou de passos de ritmos doricos como 0s presentes na
literatura grega, “gue ndo eram bem marchas, dos gregos e dos outros, daterrade Aracne|[...],
reto, elegante e duro”, eram, na proposta cénica, passos flexiveis e redondos. Com relacdo ao
processo de criagdo desse trabalho, Lenira Rangel (em 28/05/2013 e 15/08/13) relatou que
“Dona Maria’ foi visitar industrias de tecelagem para investigar os elementos que a
compunham. Dessa visita surgiu a referéncia simbolica, marcada pela sonorizagdo nos
momentos de grupo, o som do movimento de vérios tipos de méquinas téxteis.

As imagens que seguem, referentes as figuras 24, 25 e 26, dizem muito do processo de
producdo cénica de Duschenes. Nelas os dancarinos aparecem com 0s pés descalsos, 0s
cabelos soltos ou amarrados e com collans como figurino, elementos evidenciados nas fotos
gque podem ser associados ao contexto da danca moderna. As propostas de movimento
ressaltam uma forte influéncia dos processos de investigagdo pela improvisagcdo de
movimento. O uso de objetos cénicos, como o espelho, tratado como “ objetos cinéticos” por
alunas de Duschenes (ARRUDA em 27/10/2012), revela outros angulos da cena, criando

ilusdes em torno do que se langou na cena.

1 E possivel que Mommensohn estivesse se referindo as agdes desenvolvidas pelo frei Carlos Josaphat, na
Igreja dos Dominicanos, em Perdizes, Sdo Paulo, em torno do Brasil Urgente, movimento social liderado pelo
frei e congtituido por leigos, estudantes, trabalhadores da indistria e do campo, que expressava suas ideias
através de um jornal. No inicio da década de 60, pela militancia por Reformas de Base, foi fechado pela Ditadura
Militar e o frei convidado a se exilar, por mais de 20 anos, na Suica (MENESES et al., 2002).
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Figura 24: Magitex, 1978. Pavilhdo da Bienal, Sdo Paulo.
Coreografia: Maria Duschenes. Bailarinos: Denilton Gomes, Juliana Carneiro da Cunha, J.C. Violla, Dulce Maltez
Fonte: Jornal da USP. Disponivel em: http://ww.usp.br/jor usp/ar quivo/2006/jusp778/pagvamos.htm. Acessado
em junho de 2015

Nessa outra imagem apresentada pela figura 25, encontram-se dois bailarinos e uma

bailarina em uma organizag&o espacial que parece remeter a0 ato de costurar.

Figura 25: Magitex, 1978. Pavilhdo da Bienal, Sdo Paulo.
Coreografia: Maria Duschenes. Bailarinos: Denilton Gomes, Julina Carneiro da Cunha, J. C. Violla. Fonte:
Centro Cultural S8o Paulo, acervo Maria Duschenes. Disponivel em:
http: //mww.centrocul tural .sp.gov.br/danca/fotos.asp?nfoto=55.
Acessado em junho de 2015

A terceiraimagem disposta na figura 26 evidencia, pela singularidade dos corpos e do

movimento, a marcha em ritmos doricos relatada por Duschenes.
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Figura 26: Magitex, 1978. Pavilhdo da Bienal, Sdo Paulo.
Coreografia: Maria Duschenes. Bailarinos. Tereza Cristina Cruz, Lilian van Enk, Marilia Souza Aguiar e
Nininha Araljo; atras, Lenira Rengel.
Foto: Marinez Maravalhas Gomes. Fonte: Centro Cultural S&o Paulo, acervo Maria Duschenes. Disponivel em:
http: //mmw.centrocul tural .sp.gov.br/danca/fotos.asp?nfoto=56.
Acessado em junho de 2015

Como exposto, no Espetaculo Magitex (1978) o caminho de criagdo seguido por
Duschenes reportou a narrativa literdria — 0 mito —, e a0 movimento das méquinas de tecer,
como impulso criativo para o desenvolvimento da criagdo cénica. Seguindo por um outro
caminho, no Espetaculo Cinético (1971, 1972, 1973), Duschenes buscou, no movimento
humano e seus elementos constituintes, o impulso para a criagéo. Nesse 0 movimento ganhou
maior autonomia e passou a ser 0 centro da investigacdo cénica.

Segue, nafigura 27, umaimagem do espetéculo com um de seus objetos cinéticos.

Figura 27: Espetéculo Cinético, 1973. Museu de Arte de Sao Paulo — MASP.
Coreografia: Maria Duschenes. Bailarinas: Solange Arruda e Cybele Cavalcanti. Foto: Bubby Negréo. Fonte:
Jornal da USP. Disponivel em: http://www.usp.br/jorusp/ar quivo/2006/jusp778/pagvamos.htm.
Acessado em junho de 2015.
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Segundo Acécio Valim, nesse espetaculo, Duschenes recorreu ainvestigacdo com o uso da
“luz, projecéo, sombra, eementos plasticos, 0 icosaedro, dementos assm com projecdo em cima.
As vezes, escuro com lanterna” (em 26/08/2013). Duschenes explorou os recursos tecnol 6gicos na
busca por expressar uma propodta estética de danca que enfaizasse 0 “movimento puro’, o
movimento por si. Algo ainda bastante explorado nos espetacul os contemporaneos de danca

Quanto a0 Espetbculo Cinético (1971, 1972, 1973) e suas concepcles e escolhas
estéticas e conceituals, Duschenes esclarece: “Eu cheguel muito mais a uma danga pura —
chamel de danca pura — que até recriava para as pessoas 0s caminhos dos movimentos atraves
dasluzes’ (in NAVAS, 1992, p.64-65). Ainda, segundo €la, a danca pura seria uma proposta de
danca que tem no movimento seu eixo. Ampliando a compreensdo desse conceito, Duschenes
acrescenta que com essa proposicdo, 0 movimento no espetéculo ficava vivo, concreto,
superconcreto, pois ndo se tinha uma histéria para contar, uma narrativa, 0 movimento contava
sua propria histéria no didogo com a misica e demais objetos cinéticos. Esses deslocamentos
de perspectiva na criacdo coreogréfica aproximam-se das transformacdes da danca moderna,
ocorridas nas décadas de 1950 e 60, nos Estados Unidos, tendo como principais atores os
coredgrafos norte-americanos Merce Cunningham e Alwin Nikolais.

A aproximacdo de Duschenes com Cunningham foi comentada por Navas a partir da
afirmacdo de Cunningham, citada pela autora, de que “a danca pode tratar de qualquer
assunto, mas, primordialmente, deve tratar do corpo humano, do nascimento e datrgetéria de
seus movimentos” (NAVAS, 1992, p.77). Para essa pesquisadora as declaragbes de
Duschenes, com relacdo a danca pura, se aproximam do trabalho de Merce Cunningham, a
partir dos anos 50, quando ele rompeu com seus antecessores da Danca M oderna, como Doris
Humphrey, José Limon, Martha Graham, Ruth St. Denis e Ted Shawn.

Nesse caminho, Navas apresentou a sétima reivindicacao, apontada pela historiadora da
danca Sally Banes, como norteadora do trabalho de Cunningham. Sobre essas Banes escreve:

His innovations in dance paraleled those of his friend and colleague John Cage in
music. Essentially, he made the following claims: 1) any movement can be material
for a dance; 2) any procedure can be a valid compositional method; 3) any part or
parts of the body can be used (subject to nature’s limitations); 4) music, costume,
decor, lighting, and dancing have their own separate logics and identities; 5) any
dancer in the company might be a soloist; any space might be danced in; 7) dancing
can be about anything, but is fundamentally and primarily about the human body
and its movements, beginning with walking**? (BANES, 1980, p.6).

12 As inovagBes de Cunningham na danca paralelas &s de seu amigo e colega John Cage na musica
Basicamente, levou-lhe a apresentar as seguintes reinvindicacfes: 1) qualquer movimento pode ser base para
uma danca; 2) qualquer procedimento pode ser valido como método de composicao; 3) qualquer parte ou partes
do corpo podem ser usadas, sujeitas as suas limitagBes naturais, 4) a muasica, os figurinos, o cendrio, a
iluminacdo e a danca possuem identidade propria; 5) qualquer espago pode ser utilizado para dangar; 6) qualquer
dancarino pode ser solista; 7) a danca pode tratar de qualquer assunto, mas primordialmente deve tratar do corpo
humano e do nascimento e trajetoria de seus movimentos.
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Essas reinvidicagdes vao compondo alguns dos mosaicos propositivos de Duschenes, no
entanto considero os sete principios, apontados por Banes, que deram base aos estudos das

performances propostos por Schechner?

(1985, p.245) como relevantes para refletir um
contexto no qual Duschenes também estava inserida. E desse, refletir os desdobramentos e
torcdes que a propria Duschenes foi construindo, com base em suas investigagdes, que
brotavam pela suainser¢do no lugar do “entre’ culturas, “entre” movimentos artistiscos, “entre”
modernidade e contemporaneidade. Ta perspectiva leva-me a reafirmar, concordando com as
palavras de Acécio Valim (em 26/08/2013), que seria reduzido dizer que as propostas langadas
por Duschenes no Brasil, foram apenas desdobramentos da perspectiva norte-americana.
Duschenes, no Brasil, assim como Cunningham e Nikolais, nos Estados Unidos, estava a tecer
suas teias, articulando-se com sua contemporaneidade ao investir nainvestigacdo de movimento
e no encontro com pessoas de diferentes &reas artisticas, e de outras &reas do conhecimento,
adentrando na cotidianidade e na expressividade de culturas diversificadas, ao redor do planeta.
Portanto, variados atravessamentos e desgjos compuseram as performances de Duschenes.

Em 1978 e 1979, por exemplo, ocorreram grandes mudancas de perspectiva nos
trabalhos desenvolvidos por Duschenes no Brasil. Um dos fatos que transformaram
significativamente a concepcdo de trabalho de Duschenes foi a vinda de Lisa Ullmann ao
Brasil, a convite da propria Duschenes, em 1978. Esse reencontro foi um dos pontos
potencializadores da realizacdo da Danca Coral Comemorativa do Centenario de Rudolf
Laban, em 1979, e dos desdobramentos que ocorreram a partir desse momento.

Aprofundando nas tramas gque engendraram tais acontecimentos. Lisa Ullmann (1907-
1985), foi professora de Duschenes em Dartington Hall e, apds o fechamento da escola, ela
continuou na Inglaterra em parceira com Laban e com o apoio financeiro do casal EImhirst.
Tal parceria e apoio gerou a abertura, em 1945, do Laban Art of Movement Guild, atualmente
conhecido como The Laban Guild for Movement and Dance. Em seguida, Ullmann e Laban
fundaram também o Laban Art of Movement Centre, também conhecido por Art of Movement
Sudio em Manchester no ano de 1946. Esse espago se tornou o Centro de Danga Educacional
da Inglaterra, sendo transferido para Alddlestone, em Surrey, no ano de 1953, Essas

13 Tecendo um pardmetro contextua mais amplo, Schechner (1985), na obra Between Theater and Anthropology [Entre
Teatro e Antropologig] dabora seus argumentos urdindo andogias entre performances artigticas e ritudisticas que
acontecem no Oriente e no Ocidente, levantando aspecto em torno da proposicéo de técnicas especificas na danca e no
teatro e do como se deram seus Sstemas de transmissio ora - “body-to-body” (p.245). Nesse caminho e anaisou o
Noh, Kabuki e outras formas ao percurso de estabilidade e continuidade da danca moderna norte-americana, a partir da
Denishawn, companhia e escola de dancadirigida por Ruth St. Denise Ted Shawn.

14 Dando continuidade a essas mudancas, Lisa Ullmann contribuiu também para a organizagdo de um local, na
Universdade de Surrey, em Guildford, para hospedar parte do acervo Laban, catalogado e organizado por ela. Maistarde,
em 1973, em funcdo da gposentadoria de Ullmann, o Centro foi transferido para Londres e passou a ser dirigido por
Marion North, recebendo a nova nomeacdo Laban Centre for Movement and Dance. A partir de 2002, North estabeleceu
parceria com o Trinity College em Deptford passando a ser denominado Trinity Laban Conservatoire of Music & Dance.
Com o passar do tempo outras propostas de formaggo do dancarino e professor de danca foram se gpresentando. Essas
questBes ndo serdo desenvolvidas neste trabal ho, porém sfo questOes rel evantes para novas pesquisas.
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instituicdes foram criadas para se tornarem centros de formacdo de professores de danca,

atuando também em consultorias e no desenvolvimento de pesquisas em educacao através do
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movimento Como apresentado anteriormente, Duschenes deu continuidade em sua

formagdo, na Inglaterra, fazendo cursos modulares anuais, entre as décadas de 1940 e 70 nas
instituicdes criadas por Ullmann, sendo orientada por ela. 1sso proporcionou a articulagéo
entre elas para a vinda de Ullmann a S&o Paulo, com o intuito de ministrar oficinas e
palestras, especialmente as/aos alunas(os) de Duschenes, oito anos apds a conclusdo da
formagdo delana Inglaterra

Com relacdo ao curso ministrado por Ullmann, em Sdo Paulo, as atividades

aconteceram no Teatro de Danca Galpédo e tiveram como um de seus focos a danca coral,
além de esclarecimentos sobre as sistematizactes de Rudolf Laban''®. Essa agdo parece ter
impulsionado os caminhos da atuacéo de Duschenes e seus colaboradores que, a partir desse
encontro, passaram a desenvolver varias agoes envolvendo as dancgas corais.

A danca coral foi associada por Laban as celebragbes envolvendo multiddes de
pessoas em propostas que explorassem movimentos Opostos aos que as pessoas
experienciavam em seus ambientes de trabalhos — as fébricas. Laban buscava, com isso,
minimizar os efeitos do processo de industrializacdo e urbanizacdo entendendo que o
movimento expressivo e a danga precisavam ser acessivels atodas as pessoas. Laban descreve
que, nas dangas corais, 0S movimentos eram mais simples e as idelas basicas da obra ndo
tendiam para o cenogréfico e espetacular. Sobre suas primeiras experiéncias com a danca

cora Laban relata:

Conquistabamos €l espacio mediante giros y saltos, passos lentos y medidos, agiles
caminatas y carreras [...] La sensibilidade y la expresividad esponténeas de los
particpanes se hicieron intensas y nitidas mediante el movimento simulténeo
gjecutado a un ritmo comdn (LABAN, [1975] 2001, p.134-135). "

Numa visdo bastante aproximada das concepcdes de Laban sobre as dangas corais,
Duschenes compreende que:

15 Maiores detalhes em: The Laban Guild for Movement and Dance. Disponivel em: http://www.labanguild.
org.uk/. Ultimos acessos em setembro de 2014.

118 Seque em anexo anotagBes de Solange Arruda, relativas ao curso ministrado por Lisa Ullmann, no Teatro
Galpéo (ANEXO 2).

17 Conquistavamos o espaco mediante giros, saltos, passos lentos e medidos, 4geis caminhadas e corridas[...] A
sensibilidade e a expressividade esponténea dos participantes se fizeram intensas e nitidas mediante o
movimento simulténeo executado em um ritmo comum (LABAN, [1975] 2001, p.134-135, traducéo livre).
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Para participar de uma danca coral, ndo € preciso ser bailarino e nem mesmo ter
experiéncias anteriores disciplinadas { ou, sgja, préticas corporais com repertorio de
movimento especifico}. Cada participante contribui com as suas proéprias
caracteristicas. Se uma contribuicdo for limitada, ela é relevante para a composicéo
de um todo. O resultado final serd a combinacdo de todas as caracteristicas
individuais, num arranjo de possibilidades quase infinito. E, além disso, ndo é
preciso que esse resultado chegue ao palco. A danca coral interessa, sobretudo, a
quem a pratica constantemente (DUSCHENES in BOGEA, 2006, s/p).

Duschenes procurou reunir profissionais e amadores de diferentes faixas etérias para
dancarem juntos. A primeira das agdes de Duschenes que envolveram as dancas corais nasceu
por iniciativa de Regina Machado, uma psicloga, aluna de Duschenes, que atuava na
Prefeitura Municipal de S&o Paulo. Em 1978, ela pediu a orientagdo de Duschenes sobre o

trabal ho que desenvolvia com criangas. Sobre esse contexto, Duschenes descreveu:

A trained psychologist, Mrs. Maria Regina Soneghet {também conhecida por Regina
Machado}, suggested we started movement sessions. When she called on me for help,
we began planning choric dances. We got help from the diretor of the library who
succeded in providing buses to carry eighty children from different children’s libraries
to the spot we had chosen, the lovely and huge park, amongst flowers, protected from
street traffic. There were always young people there to roller skate and cycle and nice
grown-ups walking about. Of course our children would have run wild had we not
prepared a programme for them (DUSCHENES, 1980, p.8)*2.

Dessa experiéncia, lancada a Maria Duschenes por Regina Machado, em 1978,
inicialmente ligada a criancas com deficiéncia visual, da Secdo de Braile da Biblioteca
Monteiro Lobato, surgiu a possibilidade de criagdo da Danca Coral Comemorativa do
Centen&rio de Rudolf Laban, realizada em 12 de dezembro de 1979, no Parque Ibirapuera —
SP*® (DUSCHENES, 1980, p.8). Esse foi um projeto registrado cuidadosamente, organizado
em pastas-portifolio e video, sendo este Ultimo encaminhado ao Centro Laban, na Inglaterra.
Desse projeto Maria Duschenes recebeu uma mengdo honrosa e o convite para a publicagéo
de um artigo falando dos caminhos construidos para a realizacdo da Danca Coral em
comemoracado ao Centenario Laban e uma sintese dos 40 anos de sua atuagdo no Brasil. Sobre
danca coral, segue capa, indice e fotos que compdem uma das trés pastas-portifélio de

registro dessa agéo.

18 Uma psicloga formada, a senhora Maria Regina Soneghet, sugeriu que comegéssemos sessdes de
movimento. Quando ela me ligou pedindo ajuda, nés comecamos a plangjar dancgas corais. Tivemos o apoio do
diretor dabiblioteca que conseguiu fornecer énibus para transportar 80 criancas de bibliotecas infantis diferentes,
para o local que tinhamos escolhido, um belo e enorme parque, entre flores, protegido do trafego da rua. Havia
sempre jovens por 1a, andando de patins e bicicletas e adultos agradavei s que caminhavam nas proximidades.

E claro, que nossas criangas teriam corrido soltas se ndo tivéssemos preparado um programa para elas
(DUSCHENES, 1980, p. 8, traduc&o livre).

19 Para esclarecer. Laban nasceu em 15 de dezembro de 1979 e o Centenario Laban foi comemorado, no Brasil,
no dia 12 de dezembro de 1979.
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Figura 28: Capa e sumario da pasta-portifélio do projeto Danca/Arte do Movimento nas Bibliotecas da cidade
de S&o Paulo.
Fonte: Renata Macedo, Ncleo Morungaba, maio de2015.

Seguem algumas imagens representativas desse momento.
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Figura 29: Cringas no Parque Ibirapuera, 1979. Preparativos para a Danga Coral comemorativa do Centenario de

Rudolf Laban.
Fonte: Renata Macedo. Ndcleo Morungaba, maio de2015.

Para conhecer melhor os caminhos escolhidos por Duschenes e suas colaboradoras, na
criacéo de sua primeira proposicao dentro da perspectiva do movimento coral, Duschenes

apresenta a historia-roteiro que foi trabalhado com as criancas:

It rained Munkst and Ploftis on earth. People had never seen anything like it. Were
they surprised; it had never happened before: big hefty fellows, the Munkst, and
soft, tiny creatures, the Ploftis, had descended upon planet earth. Their own very
very distant Munkstplofti had quite unexpectedly broken in two and its inhabitants
just dropped into space — until they landed on earth. Everything there was new to
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them. They did not even know how to walk on earth, they tumbled, they walked
backwards, they were of course afraid of the earthlings. They struggled and argued
and fought amongst each other, until they noticed how fascinated the earthling
stared at their machines. And so the Munkst and Ploftis started to impress the
earthlings with their fancy machines from another world. What a joy for the outer
space people to show off and captivate the sympathy of the earth inhabitants. Until it
all became a big party of contraternization: for the big ones, 9 to 11 years old, and
the little ones, 4 to 8. What lively action (DUSCHENES, 1980, p.8)*.

Tal roteiro trata de uma histéria curiosa e interplanetaria que parece envolver, de
forma sutil, os conhecimentos, conceitos e concepgdes que compdem as ideias bésicas de
movimento sistematizadas pelas experimentacdes e teorizagOes labanianas. Ao ler e reler esse
roteiro tego associagOes com a forma arredondada; o peso leve/suave; e as agdes como cait,
pousar, caminhar, lutar, defender, surpreender-se, impressionar. O associo também ao espaco
gera no didogo com as qualidades do movimento, pois percebo como um ponto
potencializador do trabalho, a exploragdo de caracteristicas contrastantes tais como quando o
roteiro se remete ao espaco sideral e a superficie da Terra. Essa proposicéo abre diferentes
possi bilidades de reflexdo, descricéo e exploracao, pois um espago sofre a agdo da gravidade e
0 outro ndo, um aspecto que atera as qualidades de movimento de quem os explora.

Com relagdo ao caminho abordado, Duschenes (in NAVAS, 1992, p.71) relata que
trabalhou a partir da relagdo entre os temas presentes nos livros que as criangas escolhiam nas
bibliotecas e os temas de movimentos basicos propostos por Laban considerando as faixas
etérias das criangas. Laban, na obra Modern Educational Dance (Danca Educativa Moderna)
de 1948, sugeriu 16 temas de movimento para serem trabalhados com criancas levando em
consideracdo a faixa etaria. Nesses, Laban ressaltou o estudo em torno da consciéncia do
corpo, peso, tempo, espaco, evidenciando o fluxo do peso corpora no tempo e no espaco, a
consciéncia das agoes isoladas, o trabalho em peguenos e grandes grupos, temas relacionados
a0 uso instrumental dos membros do corpo, aos ritmos ocupacionais, as formas de
movimento, as combinacdes das oito agdes bésicas de esforgo, a orientagdo no espago, a
relacéo entre desenhos no espaco e os esforcos para diferentes partes do corpo, a elevacéo do

solo, o despertar da sensacdo de grupo e as qualidades expressivas (LABAN, 1990, p.31-53).

120 Choveu Munkst e Ploftis na terra. As pessoas nunca tinham visto nada parecido. Elas estavam surpresas; isso
nunca tinha acontecido antes: grandes companheiros bolados, os Munkst e minUsculas criaturas suaves, 0s
Ploftis, desceram sobre o planeta Terra. Seu proprio (planeta) Munkstplofti muito, muito distante tinha
inesperadamente se partido em dois e seus habitantes cairam no espaco - até que pousaram na Terra. Tudo ali era
novo para eles. Eles nem sequer sabiam como andar na terra, eles caiam, eles andavam para tras, eles estavam,
naturalmente, com medo dos terraqueos. Eles lutavam e se defendiam e lutavam entre si, até que perceberam
como os terraqueos estavam fascinados olhando para suas maquinas. E assim o Munkst e Ploftis comegaram a
impressionar os terraqueos com suas fantasticas maguinas de outro mundo. Que alegria para os povos do espago
sideral mostrar e cativar a simpatia dos habitantes da terra. Até que tudo se tornou uma grande festa de
confraternizagdo: para os grandes, nove a 11 anos de idade, e 0s mais pequenos, entre quatro e oito. Que
atividade animada (DUSCHENES, 1980, p. 8, traducao livre).
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Dessa articulagéo entre as histérias infantis e 0s temas labanianos construiu-se uma
outra histéria com a colaboracdo das assistentes de Maria Duschenes, Solange Arruda e
Fernanda Abujamra. E para o desenvolvimento da proposta, Duschenes e suas assistentes
criaram exercicios tendo como referéncia a capoeira, com 0 objetivo de colaborar na
preparacdo corpora e fortalecimento das criangas. O trabalho aconteceu durante cinco tardes
de uma semana no més de dezembro. Iniciando com a condugéo das assitentes de Duschenes
e continuando com as criangas que “[...] were quick to take the story up and elaborate until
the fanciest details evolved” *** (DUSCHENES, 1980, p.8, traduc&o livre)

Dessainiciativa, envolvendo literatura e danga, outras propostas se desdobraram como
o Navio da Noite, a Danca Cora Origens | e a Danca Coral Origens Il. Seguem algumas

imagens de cada um desses momentos.

DANCA
ARTE 00 MOVIMENTO

Figura 30: Danca Coral o Navio da Noite, 1989. Criangas de projetos de danga e musica; e material de
divulgacéo do trabalho. Fonte: Associacdo Morungaba.
Disponivel em http://www.morungaba.org.br/nucleo/detage n.asp?id=273

121 «1.] foram répidas em conduzir a histéria e elaborar a evolucdo dos detalhes mais extravagantes’

(DUSCHENES, 1980, p.8, traducéo livre).
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Figura 31: Danca Coral Origens|. 1990. Teatro Municipal
de S8o Paulo. Dangantes: 150 funciondrios das secretarias
do Bem-Estar Social, Salide, Esportes e Cultura.
Foto: Herbert Duschenes
Fonte: Contracapa do catélogo do video Maria
Duschenes: o espago do movimento dirigido por
Inés Bogéa e Sérgio Roizenblit

Figura 32: Danca Cora Origens |, 1990. Material de Divulgacdo. Oficinas na Marquise do Parque Ibirapuera.
Dancantes: Funciondrios municipais das secretarias do Bem-Estar Social, Salde, Esportes e Cultura.
Fonte: Associacdo Morungaba. Disponivel em http: //www.morungaba.org.br/nucleo/detage_n.asp?id=285.
Disponivel em junho de 2015
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DANCA

CORAL

PROJETO MARIA DUSCHENES
Grupo Laban Arte/Danca

XX BIENAL INTERNACIONAL DE SAO PAULO

Figura 33: Material de divulgacéo
daDancaOrigens |1, 1991.
Fonte: Associagdo Morungaba.

Figura 34: Danca Coral Origens |1, 1991. Parque Ibirapuera. XXI Biena Internacional de S&o Paulo.
Direcdo: Maria Mommensohn; Supervisdo: Maria Duschenes. Dancantes. Criancas, Foto: Djalma Limongi Batista
Fonte: Centro Cultural S&o Paulo.

Disponivel em http: //www.centrocultural .sp.gov.br/danca/fotos.asp?nfoto=32. Acessado em junho de 2015. E
Associacdo Morunga. Disponivel em http://mww.morungaba.org.br/nucleo/detage n.asp?id=291. Acessado em
junho de 2015
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Figura 35: Danca Coral Origens |1, 1991. Parque Ibirapuera. XXI Biena Internacional de S&o Paulo.
Direcdo: Maria Mommensohn; Supervisdo: Maria Duschenes. Dancgantes. Adultos Profissionais.
Foto: Djalma Limongi Batista
Fonte: Centro Cultural S&o Paulo.
Disponivel em http: //www.centrocultural .sp.gov.br/danca/fotos.asp?nfoto=32. Acessado em junho de
2015. E Associagdo Morunga. Disponivel em http://mwww.morungaba.org.br/nucleo/detage_n.asp?id=291.
Acessado em junho de 2015

Renata Macedo (em 27/08/2013) relata que a primeira versao do projeto DancalArte
do Movimento para as bibliotecas infantojuvenis do municipio de S&o Paulo surgiu, em 1981,
e se desdobrou até 1994. Os formatos variaram bastante e chegaram a envolver muitas
pessoas dentre dancarinos e uma grande equipe de preparacéo e producéo. Em 2000, o projeto
de danca nas bibliotecas de Sao Paulo foi assumido pela Associagdo Morungaba, sob diregdo
de Renata Macedo, “fazendo crescer a semente plantada pela Dona Maria, de levar a danca
para todas as criancas, com ou sem deficiéncia’ (MACEDO, s/a, s/p)*%.

O trabaho nas dangas corais com o envolvimento de Maria Duschenes seguiu até o

ano de 1991. No restante da década de 90, as agBes propostas por Duschenes foram se

2 MACEDO, Renata Soares In Site Associagdo Morungaba. Saiba Mais. Maria Duschenes. Disponivel em
http: //mww.morungaba.org.br/detatuais.asp?id=117. Ultimos acessos setembro de 2015.
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reduzindo paulatinamente. Lenira Rengel (em 28/05/2013) relata que, aos poucos, Duschenes
foi reduzindo suas turmas e reunindo todas(os) que ainda faziam aula com ela na turma de
improvisacdo dizendo, com frequéncia, que ndo daria mais aulas. Rengel compreendeu esse
momento como um espago-tempo de preparacdo para um modo de separacdo, distanciamento.
E, de fato, era. Em 1999, Maria Duschenes soube que estava sofrendo de Mal de Alzheimer,
processo degenerativo de suas células nervosas'?®
do grupo de improvisagdo até o ano 2000 (VALLIM em 26/08/2013).

A partir do momento que parou de ministrar suas aulas, ela passou a residir

. Mesmo assim, ela esteve presente nas aulas

definitivamente no Guaruja préximo as aguas do mar, ndo recebendo muitas visitas, a pedido
de seu filho Ronaldo Duschenes, em fungéo das inquietagdes que as mesmas provocavam em
suamae** (ARRUDA em 27/10/2012).

Maria Duschenes faleceu, ja bastante debilitada, em 5 de julho de 2014, aos 92 anos de
idade (KATZ, 2014). Sobre sua despedida definitiva, o neto, Daniel Duschenes, publicou:

Minha avé tinha um dom especid: ela era uma transformadora de pessoas. Quem
teve o privilégio de conhecé-la, sabe dessa forga que emanava dela. Ontem, em sua
cama, no apartamento em que vivia no Guaruja, Maria faleceu. Sem alarde, €la se
libertou, enfim, do corpo inerte a que o Ma de Alzheimer a havia confinado por
muitos anos. Agora, enquanto a matéria se dissipa e volta a dancar a danga dos
atomos do universo, seu espirito se projeta em nods, para sempre, transformador
(DUSCHENES apud KATZ, 2014, 9p).

Como apresentado poeticamente por Daniel Duschenes, o processo transformador
provocado por Maria Duschenes ndo se esvai no tempo, ele persiste, mesmo depois de sua
morte através de suas memarias e nas pessoas que continuam a escrever sua histéria.

Em 21 de setembro de 2014, celebramos no Parque Ibirapuera, na escultura Sectiones
Mundi, de Denise Millan, a danca coral Primavera de Duschenes'®, em prol da paz e em
homenagem a Maria Duschenes. Todas(0s) de branco, envolvidas(os) pelo canto dos passaros,
0S sons de agua e vento, os raios solares que atravessavam as folhas multicolores das arvores,

e a aimosfera da Biena Internacional de S&o Paulo. Iniciou-se o ritual de separacdo.

2 Mal de Alzheimer — A doenca de Alzheimer é uma enfermidade incurével que se agrava ao longo do tempo
[...] A doenca se apresenta como deméncia, ou perda de funcdes cognitivas (memdria, orientacdo, atencdo e
linguagem), causada pela morte de células cerebrais. Disponivel em Associacdo Brasileira de Alzheimer,
disponivel em http://abraz.org.br/sobre-al zheimer/o-que-e-alzheimer. Acessado em outubro de 2014.

124 Maria Duschenes tinha um apartamento, no Guaruj, e o visitava com grande frequéncia, ela era apaixonada
pelas areias da praia e aguas do mar.

125 Essa foi geradora de movimentos na internet e provocadora de encontros, memdrias e histérias. A danga coral
contou com a participacdo de pessoas tais como Ronaldo Duschenes (filho de Duschenes), Solange Arruda,
Renata Macedo, Cild Lacava, Cybele Cavalcanti, Maria Mommensohn, Marilia Souza, Claudia Rodriguez
(alunas de Duschenes), Dinho Nascimento (musico que colaborava nas aulas e propostas cénicas de Maria
Duschenes), Elisa Abr&o (professora do curso de Danca da UFG e co-orientadora do trabalho), Jasminne Paiva
Barbosa (filha da autora) Warla Paiva (autora), entre outras pessoas.
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Comegamos a dangar. Do semi-circulo a espiral, do berimbau, a flauta doce e diversos outros
instrumentos de percussdo a Clair de Lune de Debussy. Na danca, Cibele Cavalcanti
avancava, na espira, propondo a direcdo com movimentos de bragos leves, suaves e
ondul antes.

Do centro dessa espiral um abrago demorado suspende o tempo e compde 0 momento
de margem, o limiar performético para, aos poucos, expandir lentamente, iniciando um
processo de reagregacdo, celebracdo. A abertura para novos encontros e trocas,
transformacfes. Os instrumentistas se aproximam, outras pessoas entram na danca e todos

celebram com muita alegria a energia viva e pulsante polinizada por Duschenes.

Figura 36: Primavera de Duschenes — instrumentistas
Foto: Thiago Cancelier

Figura 37: Danca Coral Primavera de Duschenes — momento liminar.
Foto: Thiago Cancelier
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3. A CASA E O UNIVERSO?

A nuanca nao € uma coloragdo superficial suplementar.
Portanto, é preciso dizer como habitamos o0 nosso espago
vital de acordo com todas as dial éticas da vida, como nos

enraizamos, dia a dia, num* canto do mundo” .
Porque a casa é 0 nosso canto do mundo.

Ela é... 0 n0osso primeiro universo.
(BACHELARD, 1996, p.24)

[...] ia entdo todos os dias a todas as classes. Gostava das
aulas, gostava da casa, da escada da casa, da
arquitetura, do corredor e dos quartos de Silvinha e Roni,
do mate gelado sempre pronto e em profusdo, dos
guadros, dos objetos, do cheiro. A casa me fazia viajar e
me dava vontade de concretizar meus sonhos de viagem
(CUNHA in MOMMENSOHN, 2006, p.9).

Diante do entendimento da casa como primeiro universo e enquanto concretizadora
dos sonhos de viagem gue aparecem na epigrafe, adentro a casa dos Duschenes no intuito de
tecer uma proposta de andlise e reflexdo, buscando ressaltar aspectos metodoldgicos que
ampararam o0 desenvolvimento da proposta pedagogica e artistica lancada por Maria
Duschenes, em S&o Paulo.

Por que partir da casa? O local foi um tépico bastante destacado pelas(os) ex-
alunas(os) de Duschenes'®’, na medida em que buscavam em suas lembrancas os momentos
vividos e desfrutados por elas e eles ao longo dos varios anos de estudo e compartilhamento
de conhecimentos com Maria Duschenes.

A cada retorno ao campo a casa foi retratada de diferentes maneiras, evidenciando-se
com isso, como possibilidade de andlise, 0 estudo do espago. Um tema de discusséo que
apareceu no inicio da pesquisa nutrida pelos estudos que desenvolvi relativos a antropologia
do lugar, a partir do dialogo com as compreensdes de Bachelard (1996) sobre a casa e ao
estudo do espago, proposto por Laban, um dos estudiosos de referéncia para Duschenes. Essas
evidéncias ocorreram tanto pelos aspectos discursivos da fala, coletados por entrevistas semi-
estruturadas, como aspectos relativos a escolha dos espagos para 0s encontros, bem como o
desenho percorrido pelo movimento das pessoas no espaco em COMpOSiCAo com suas

qualidades expressivas. Foram acionados na memaoria 0s espagos da casa e as lembrancgas de

128 parafraseando o titulo do segundo capitulo utilizado por Gaston Bachelard, no livro A Poética do Espaco
(BACHELARD, 1996).

127 Foram entrevistadas pessoas representativas das trés geragdes de ex-alunas e ex-alunos de Duschenes que
apresentassem também os vieses e desdobramentos de sua atuagdo, como: Maria Mommensohn, Renata Macedo,
Cybele Cavalcanti, Acacio Vallim, Lenira Rengel, Y olanda Amadei, Solange Arruda.
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ocupacdo da mesma desde 0 percurso para se chegar a casa até a experiéncia vivida na sua
espaciaidade.

Regina Miranda atualizadora de Laban, a partir da categoria Espaco, compreende que
0 “espaco [...] situa o individuo no mundo relacional” (MIRANDA, 2008, p.25). Desse lugar,
a casa tornou-se o0 ponto de partida, o lugar das experiéncias vividas e imaginadas pelas
pessoas que a frequentaram. Um espago de convergéncias de memorias, entrecruzando
aspectos historicos, sociais e econdmicos as questdes que giram em torno do movimento e da
danca, suas praticas metodoldgicas, artisticas, pedagogicas e de pesquisa. A casa foi um dos
principais pontos de acionamento das memorias vividas e imaginadas, por isso, falar sobre a
casa configura um material rico para a andise e discussdo das concepgdes de corpo,
movimento e danca propostos por Maria Duschenes (BACHELARD, 1996).

No caminho desse pensamento, Bachelard coloca:

[...] égracas a casa que um grande nimero de nossas lembrangas estéo guardadas; e
guando a casa se complica um pouco, quando tem [...] cantos e corredores, nossas
lembrancas tém refligios cada vez mais bem caracterizados. A eles regressamos
durante toda vida, em nossos devaneios (BACHELARD, 1996, p.27-28).

Bachelard ressalta os espacos da casa como dispositivos acionadores da meméria vivida
Tecendo paradelos com as proposicdes labanianas, as memarias vividas sd0 construidas na
dinamica das rel agdes entre 0 espaco existencia de cada pessoa e 0 espaco gera que a envolve.
Os espacos pessod e geral foram categorias propostas por Laban em suas sistematizaces. O
espaco pessoal é abordado por ele a partir do conceito de kinesfera ou cinesfera. O significado
da palavra kinesfera parte da junc@o da paavra grega Kinesis, indicando mudanca incessante —
movimento, “o devir incessante da natureza’ na compreensao filoséfica (CASORETTI, 2011,
p.30) apaavraesfera, significando, portanto, esfera de movimento.

Reportando ao conceito mais tradicional tecido por Laban, em 1966,

Kinesphere is the sphere around the body whose periphery can be reached by easily
extended limbs without stepping away from that place which is the point of support
when standing on one foot, which we shall call the “stance” (Sometimes called
“place”). We are able to outline the boundary of thisimaginary sphere with our feet as

well as with our hands. [...] When we move out of the limits of our original kinesphere
we create anew stance|...] {anew place} *® (LABAN, [1966]2011a, p.10).

128 A Cinesfera é a esfera, ao redor do corpo, cuja periferia pode ser alcancada através dos membros facilmente
estendidos sem dar um passo além do ponto de suporte, quando de pé em uma perna, o que podemos chamar de
“base de apoio” (algumas vezes nominado lugar). Somos capazes de desenhar o limite de uma esfera imaginaria
€Om NOssoS pés tanto quanto nossas maos [...] Quando nos movemos para fora dos limites de nossa cinesfera
original, criamos uma nova base de apoio, {um novo lugar} [...] (LABAN, [1966]2011a, p.10 traducdo in
FERNANDES, 2006, p.182-183).
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Refletir o conceito de kinesfera, no contexto contemporaneo, nos langa novamente a
percepcdo do espaco pessoa no &mbito da existéncia, da memoria na relagdo com o mundo,
no qual a poténcia da circularidade que nos envolve impulsiona a percepcdo da
tridimensionalidade de nossas relacdes. Lancamo-nos no mundo a partir de nosso espaco
pessoal. A partir do que nos limita e conecta nos projetamos ao conhecimento, a experiéncia,
ultrapassando 0s nossos limites, pois, a0 nos deslorcamos no espago geral, criamos outros
lugares de relacdo. A cada passo no mundo, cada movimento, construimos diferentes
tamanhos, desenhos e relagbes com um novo lugar no espaco geral. Novas plasticidades para
0 ato de viver. Sendo assim, cada passo das pessoas ha casa dos Duschenes foi gerador de
novas esferas de movimento, diregoes, relagdes e redescobertas daquele lugar por parte de
cada um que o percorreu.

Cabe refletir, a partir disso, que essa compreensdo de espaco pessoa se
complexifica, ainda mais, na relacdo com as concepcdes apontadas por Bachelard, a partir
da memoéria, no qual ele coloca que, quando a casa, Ou Sga, 0S espacos gerais se
“complicam um pouco’, quando e€eles se apresentam como provocadores e
problematizadores da nossa existéncia e sobrevivéncia, a nossa movimentagdo e a nossa
percepcdo do ato de nos mover revelam-se. 1sso faz com que acionemos nossos dispositivos
de memodria e registro dessa experiéncia. Portanto, nossas lembrancas e esquecimentos séo
construidos nos fluxos constituidores do espaco relacional, no “entre” espagco existencial
gue € nosso espaco pessoal, nossa kinesfera e 0 espaco geral e seus aspectos fisicos, sociais,
culturais, ecol 6gicos, estéticos, politicos, entre outros.

Parto desse conceito para pensar a conexao entre as pessoas € suas experiéncias de

movimento e 0 espago da casa. Continuando tal reflexo Bachelard acrescenta, ainda, que:

Nesse teatro do passado que é a memaria, 0 cenario mantém 0s personagens em seu
papel dominante. Por vezes acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se
conhece apenas uma série de fixacdes nos espacos da estabilidade do ser, de um ser
gue ndo quer passar no tempo; [...] Em seus mil alvéolos, o espaco retém o tempo
comprimido. E essa afuncéo do espaco (BACHELARD, 1996, p.27-28).

Foram muitos passos, muitos deslocamentos e esferas criadas ao percorrer o espaco da
casa do Duschenes, no entanto, apenas algumas experiéncias vividas foram possiveis de
emergir da memodria, ndo porgue as que estdo no esguecimento Ndo segjam importantes, mas
sim pela extensdo de memorias que as experiéncias dessas relagdes entre 0s espacos pessoais
e a casa geraram. Isso porque as experiéncias vividas na casa se estenderam por longos

periodos e, hamais de 15 anos, ja que Duschenes encerrou suas atividades no ano 2000.
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Pensar na relacdo apresentada por Bachelard, entre espaco e tempo como disparadores
ou ndo da memoria é lembrar que esta agrega lembrancas e esguecimentos. Analisando o0s
dados coletados pelas entrevistas, a partir desses dois parametros, percebi que o tempo, por
sua extensdo e aargamento, potencializou o espaco transformando-o no lugar de maior
estabilidade da memdria. Isso fez com que a casa emergisse como um disparador dos
acontecimentos vividos (GAGNEBIN, 2013, 00:00:08).

No caminho da compreensdo da casa como disparador de memoria, 0 encontro com o0s
pesquisados deu margem a varias reacdes inesperadas e exercicios reflexivos, construindo um
mosaico de memérias mediadas por reacOes repletas de emogdo percebidas pelos olhos que
brilhavam e que ora lacrimejavam, pelos tremores no corpo que se faziam visiveis pelas méos
e experiéncias significativas que alteravam os estados do corpo*®, mas que nem sempre s
possivels de serem descritas, ficando principalmente perceptivel nas relagcbes marcadas pela
presenca nos encontros com a pesguisadora. Com relagdo aos exercicios reflexivos por parte
dos entrevistados, elas/eles passaram a acionar 0 passado a partir do presente, atentos as
projecdes de futuro. Nesse exercicio, reflexdes, esclarecimentos e questionamentos foram
semeados langando hipoteses diversas a partir das memorias que emergiam (GAGNEBIN,
2013, 00:01:50).

De minha parte, os embaragos proporcionados pela tentativa de retomar o tempo da
experiéncia acionando, com isso, 0S espagos da casa fez surgir meu interesse pela
reconstrucdo imagetica desse lugar, pensando que, a partir dali os lugares tangiveis da
memoria fossem se ampliando no tempo. 1sso fez com que se permanecesse a relagcdo com o
espaco, criando, portanto, a necessidade de refletir sobre ele, reunir fragmentos de memorias a
sensacOes e outros fragmentos, outros registros, outros documentos que, organizados
sistematicamente potencializavam o mosaico da meméria e corroboravam para a anaise que
proponho neste capitulo.

E nesse percurso que relaciono a casa a0 universo, a morada dos Duschenes ao
universo duscheneano. Compreendo que essa ocupa um lugar no espago/universo e que ao
mesmo tempo € um espaco arquitetdnico, intimo e agregador (BACHELARD, 1996). Ela

também é compreendida como um universo, espaco geral, no qual as pessoas que também

129 Como estados do corpo entendo que seja a capacidade permanente que o ser humano tem de se transformar,
de se tornar mdiltiplo. Na compreensdo de Schechner, seria a capacidade do ser humano em ser um e ser outro
em performance, “ser eus multiplos coexistindo em tenséo dialética ndo resolvida’ (2011b, p.215). Trata-se de
estados corporais acionadores de memarias e experiéncias em momentos de suspensdo da vida cotidiana a partir
de todos os tipos de anacronismos e combinacfes estranhas e incongruentes, marcados por diferentes graus de
liminaridades. Expemplificando a pessoa é ela mesma naquele momento de suspensdo, mas também é ela muitos
anos antes vivendo experiéncia provocadoras de mudancas profundas definidoras e transformadoras de sua
existéncia, de sua “consciénciado ser” (Schechner, 2011b).
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ocupam lugar no espaco em suas kinesferas singulares, desenham trajetérias e projecoes,
construindo seus caminhos e transformando, portanto, os espacos da casa e simultaneamente
se transformando. Pois “wherever the body stays or moves, it occupies space and is

surrounded by it **°

(LABAN, 20113, p.10). Para tais propostas 0 espaco € Vvivo e a
arquitetura deste dialoga diretamente com a arquitetura individual. Assim, as formas
propostas pela arquitetura espacial tém a capacidade de potencializar ou ndo as formas de
interacdo das pessoas com 0 espaco.

Ambos espacos pessoal e geral, sdo compreendidos a partir das relacbes construidas
por Laban entre espago e movimento, no qual ele destaca que “empty space does not exist. On
the contrary, space is a superabundance of simultaneous movements” *** (LABAN, 20113,
p.3). Cybele Cavalcanti, ao refletir o entendimento de movimento proposto por Laban e

experienciado com Duschenes coloca:

Vivemos num mundo de movimento: 0 universo inteiro esta em constante mogao.
Todas as coisas estdo em constante estado de evolugéo e crescimento. Marés fluem
na &gua e uma dinamica de massas de ar vai produzindo o vento. O homem expande
sua vida através do movimento. [...] Movimento € acontecimento. Movimento é
arquitetura viva no sentido de mudanca de lugares e mudanca de relacdes,
arquitetura criada pelos movimentos humanos e feitos de caminhos no espaco
(CAVALCANTI et. d., 1989, p.9).

Viver é verbo, é atitude, € movimento. No Universo tudo se move. O Universo respira
e a vida de cada pessoa, cada ser, se constitui em fluxo continuo entre o esvaziar e 0
preencher, entre o que esta interno e externo. Pensar o movimento, estuda-lo, potencializa
nossa compreensdo de mundo e nossas atitudes nele. Duschenes movia 0 universo e se movia
no universo a partir de seu espaco de atuacdo, sua esfera de movimento e, 0 universo amovia.

Quando compreendemos o Universo em movimento, como espaco geral numa
dimensdo macro, passando ao Brasil, depois a0 Estado e a cidade de S&o Paulo, o distrito de
Perdizes, o Bairro Sumaré e a Rua Valenca, chegamos ao lote onde foi construida a casa dos
Duschenes. Um espaco atravessado por todas essas outras espacididades. Nesse
entendimento, os fluxos de movimento preenchem a relacdo entre ambiente, espacos gera e
pessoal, levando em considerac&o ritmos, densidades, temperaturas, sonoridades, entre outros
aspectos instigadores das nossas percepcfes cinestésicas e de movimentos visiveis e

invisivels, contrastantes e complementares.

130« Onde quer que 0 corpo permanece ou se mova, ele ocupa espaco e é cercado por ele” (LABAN, 2011a, p.10,
traducéo livre).

Bl “Espaco vazio ndo existe. Ao contrario, espago é uma superabundancia de movimentos simultaneos’
(LABAN, 20114, p.3, traducéo livre).
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Assim, 0 espago externo do bairro, da rua, lote e casa e as relagdes sensiveis que 0s
MEesSMOS provocavam nas pessoas, ao se percorrer por eles em fluxo livre, ateravam, a partir
de uma via dupla, os fluxos internos do corpo, adentrando-o e permitindo com gque muitas
pessoas que entravam na casa dos Duschenes se langassem na proposta de movimento
apresentada por “Dona Marid’. Mesmo que essa, a um primeiro momento, Se apresentasse
estranha aos paradigmas da danca que estavam em construgdo no Brasil; mesmo que Maria
Duschenes apresentasse dificuldades de comunicag&o provocados pelos desafios de estar em
uma outra cultura com uma outra lingua; mesmo que para além disso houvesse os desafios
lancados pela poliomielite. A conex&@o do espaco interno do corpo ao espaco externo, pela
porosidade da pele, percepcéo e estudo do movimento, foi permitindo o adensamento das
relacdes e a continuidade do trabal ho.

Como Laban, Cybele Cavalcanti nos aponta, 0 movimento € o que da visibilidade as
Coisas, por isso, percebemos 0s acontecimentos no espaco quando O vemos e sentimos,
refletido em nossas vidas. Como o préprio Laban colocou e Cybele Cavalcanti ratificou “O
espaco € uma coisa viva' (apud RENGEL, 2008, p.39) e por ser vivo, carrega memoria,
histéria e projecéo de futuro alterando as atitudes de quem o percorre. Portanto, 0 movimento
corporal € uma arquitetura viva em fluxo continuo, um aspecto fundamental para o
entendimento do corpo no espaco. Para Laban: “space is a hidden feature of movement and
movement is a visible aspect of space’™® (LABAN, 2011a, p.4). E o movimento que da
visibilidade a0 espaco. O movimento € a experiéncia basica da existéncia que nunca alcanca
uma estabilidade ou imobilidade completa, por ser “[...] the result of two contrasting qualities

1133

of mobility [...] (LABAN, 20113, p.6). Assim, memdria € movimento em constante tensdo
entre qualidades contrastantes, entre o0 presente que aciona o passado e projeta o futuro.
Portanto, cada retomada ao passado amplia a potencialidade dessas rel acbes no presente.
Movimento, espagco e memdria, alicercam historias e possibilitam a sistematizacéo das
acoes desenvolvidas por Maria Duschenes. Como ancoras, ativam os contextos vividos pelas
pessoas que frequentaram a casa™* se tornando referéncias de grande significacdo por serem
lugares de tangibilidade que se fazem presentes por suas representagcdes imageéticas. A casa
marca, portanto, um grande fluxo de interseccdo de movimentos, memarias e historias pelos
inmeros espacos construidos e encontros proporcionados por Duschenes e entre ela e

suas/seus ex-alunas(0s).

132« espago é um recurso escondido do movimento e movimento é um aspecto visivel do espaco” (LABAN,
201143, p.4, traducdo livre).

13«1 ] aresultante de duas qualidades contrastantes de acdo” (LABAN, 2011a, p.6, traduco livre).

134 Reflexdo realizada a partir das aulas na disciplina Antropologia do Lugar com a professora | zabela Tamaso,
no ano de 2013, a partir do video-entrevista Professora Gagnebin: Meméria — Parte 1 (2013).
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Na sequéncia deste capitulo busco apresentar essas relagles, ressaltando as escolhas
que permearam a elaboragdo do projeto da casa, adentrando, em seguida, a andlise das vérias
espacialidades emergidas das memdrias singulares de cada entrevistada(o). Por fim, o capitulo

encerra-se com as memorias das aulas, olhadas sobre o espectro de Schechner (2011a; 2011b).

3.1A casa

O que permelam os interesses de construcdo do projeto de uma casa? No caso dos
Duschenes recorro a compreensdo de Bachelard de que “todo um passado vem viver, pelo
sonho, numa casa nova’ (BACHELARD, 1996, p.25). Isso levou-me a refletir: Quais seriam
as imagens que poderiam ter corroborado para a reaizacdo deste projeto da casa como um
espaco de intimidade e também de trabal ho e encontro? No intuito de desvelar mais elementos
desse percurso, retomo o entrecruzamento do passado no presente de Herbert e Maria
Duschenes, no entre Europa e Brasil, atenta aos relatos ressaltados por ambos™> sobre os
aspectos que compuseram seus acervos culturais e ampararam tal construggo.

Uma das primeiras questes que levantel estava relacionada as escolhas que levaram a
construcdo da casa. Sobre essas, Maria Duschenes (1980, p.13) relata: “My studio was
constructed especially by my husband, an architect”**®. Acécio Vallim (em 26/08/2013), ex-
auno de Duschenes, que também fez formagdo em Arquitetura, aciona e organiza suas
experiéncias e memorias de movimento, ao desenhar em um papel, com caneta azul e tracos
leves, a Rua Vaenca, enaltecendo suas curvas e inclinagdes, construindo, entre desenho,
gestos e fala, um mapa imageético do lugar que frequentou por mais de 30 anos “essa € a rua
Valéncia, a rua de sua casa, no Bairro de Sumaré, aqui em Sdo Paulo. Era uma casa
modernista, seu marido, Herbert, era um arquiteto” (Acacio Valim em 26/08/2013).
Corroborando com as percepcdes de Acacio Valim, Cybele Calvalcanti (em 02/08/2013)
descreve:

Era um espaco muito gostoso. E possuia uma arquitetura muito bonita, plangjada
pelo marido da Dona Maria, 0 Herbert Duschenes. Apesar de simples, era muito
agradavel.

Essas descri¢Oes apresentam algumas das bases de referéncia para as escolhas do

projeto de construcdo da casa. Primeiro, Herbert Duschenes era arquiteto com proximidades

135 Declaragdes feitas em videos dirigidos por Maria Mommensohn (2002) e Inés Bogéa (2006).
3% Meu esttidio foi construido especialmente por meu marido, um arquiteto (DUSCHENES, 1980, p.13,
traducéo livre).
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com o Movimento Modernista, em didlogo com a Bauhaus, ressaltando aspectos relativos a
construcdo e uso do espaco de forma peculiar. Para além da formagdo em arquitetura, Maria
Duschenes lembra da formacéo que Herbert teve com Laban, em suainfancia

Nesse sentido, ela descreve: Herbert Duschenes

had classes with a Laban basis and appears in the book “Des Kindes Gimnastic und
Tanz". The photographs were taken in his family’s Garden. He knew the importance
Laban placed on the right environment for classes and that he enjoyed dancing out
of doors (DUSCHENES, 1980, p.13).**

Para Solange Arruda (em 31/07/2013), ex-aluna de Duschenes, assim como para Dona
Maria, Herbert Duschenes “ tinha uma visdo labanista da danga, em consequéncia de sua
formacdo com Laban na infancia” . Tais observagdes ressaltam que a concepcao da casa como
espaco de intimidade, formagdo e trocas culturais pode ter nascido da experiéncia
proporcionada pelos pais de Herbert ao acolher artistas na casa deles, criando possibilidades
para que a familia mergulhasse na atmosfera de trocas artisticas criadas por esses artistas.
Segundo Herbert Duschenes, ele e sua mée fizeram aulas com Laban no jardim de sua casa.
Isso revela que a propria residéncia de Herbert foi um lugar provocador de encontros
artisticos. A relacdo entre casa e arte ja existia para ele desde ainfancia.

Para além das aulas no jardim de sua casa, Herbert continuou a formagéo, seguindo o
caminho da arquitetura e tecendo aproximacdes entre Bauhaus e as propostas labanianas.
Herbert Duschenes, como arquiteto, foi um grande apreciador de danca e, Maria Duschenes,
estudiosa da danca/movimento na pespectiva labaniana, era uma conhecedora e estudiosa da
arquitetura, ja que Laban foi arquiteto e desenvolveu seus estudos na relagéo entre arquitetura,
movimento e danca. Ambos projetaram na casa/estudio, os conhecimentos que foram
construidos ao longo de suas trgjetérias, conscientes das relagdes que se estabeleciam
espacialmente entre a casa e a arquitetura corpora das pessoas que a frequentariam. Pelos
indicios recolhidos, €es visumbraram como uma edifica e € interdependente da outra, como
0 espaco edificado influencia na formagdo das pessoas e, de que maneira, as pessoas
constroem e déo vida ao espaco edificado.

Outro aspecto proposto na construcéo da casa que emerge ao longo da pesquisa foi a
presenca e a relevancia das rel agdes estabel ecidas com a natureza. Esse se evidencia desde a

escolha do distrito de Perdizes e do Bairro Sumaré para a construcdo da mesma. Por

37 Ele teve aulas com uma base Laban e aparece no livro Des Kindes Gimnastic und Tanz. As fotografias foram
tiradas no jardim de sua familia. Ele sabia da importancia que Laban colocava no ambiente certo para as aulas e
gue ele gostava de dancar ao ar livre (DUSCHENES, 1980, p.13, traducéo livre).
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considerar pertinente, apresento algumas caracteristicas do bairro escolhido pelos Duschenes
para a construcao da casa/centro cultural.

O Sumaré é um bairro localizado no subdistrito de Perdizes, no ato de uma colina,
conhecida por Espigdo da Paulista E um bairro residencial unifamiliar projetado com ruas e
pracas publicas ingrimes e sinuosas, respeitando, assim, as caracteristicas da colina. Possui dta
densidade arbdrea com grandes proporgdes de solo permeave favorecendo a manutencdo de um
clima mais refrescante, tanto para o bairro, como para a cidade de Sd Paulo. Nele foram
edificadas varias construgdes arrojadas de linha modernista, mas também prédios arquitetoni cos
feitos de tijolinho a vista, a semelhanga das construgdes europeias. Esse parece ter sido um bairro
que acolheu varios estrangeiros fugidos da Segunda Guerra, dentre ées, 0 casal Duschenes.

Segundo depoimento de moradores™®, o bairro foi tombado pelo Conselho de Defesa
do Patriménio Histdrico, Arqueoldgico, Artistico e Turistico do Estado de Sdo Paulo
(CONDEPHAAT), por suas peculiaridades. Entre elas esta a preservacdo ambiental. O
tombamento foi conquistado por seus moradores atuals, no intuito de garantir as
singularidades do bairro, evitando a especulacéo imobiliéria e a verticalizagdo promovida pela
industria da construcdo civil. 1sso demonstra o quanto a manutengdo das caracteristicas do
bairro é importante para os moradores e ex-moradores.

Nele se localiza o Centro de Cultura Judaica. Trata-se, também, de um bairro que
carrega em sua histéria 0 nascimento dos primeiros estudios da TV Tupi. Atualmente, possui
vérias torres de comunicagdo, entre essas, a da TV Cultura que apresenta uma proposta de
programagdo singular dando vazdo a movimentos artisticos e culturais. O Bairro Sumaré
situa-se em um distrito com grandes envolvimentos na politica pela organizacdo e articulagdo
de movimentos sociais e humanistas, que, na busca por promover uma revolucdo brasileira, se
tornaram ponto de resisténcia ao regime militar. Por essas rel agdes politicas e ambientais, nele
residiram vérios intelectuais, militantes e artistas, como o educador e estudioso Paulo Freire,
gue morou a duas casas do casal Duschenes. Considera-se relevante ressaltar que a casa de
Paulo Freire, em face de todos os conflitos politicos e ambientais da década de 1960, tinham
grades nas portas e janelas™ e que a propria Rua Valenca possuia e continua a contar com

duas guaritas ao longo da mesma.

38 Os mesmos foram obtidos a partir de publicacBes e relatos lancados na pagina do Facebook: Amigos do
Sumaré. Disponivel em https://www.facebook.conVpages/Amigos-do-Sumare/649784521754205. Acessado em
1° de maio de 2015.

139 Atualmente, no bairro se localiza o Centro de Referéncia Paulo Freire, disponibilizando o acesso publico e
gratuito do catdlogo completo de livros lidos, consultados ou recebidos por Paulo Freire, além de disponibilizar
Seus manuscritos, anotagdes, artigos, videos entre outros materiais desenvolvidos sobre ele e sua obra. Ver:
Centro de Referéncia Paulo Freire: memdria e presenca. Disponivel em http://biblioteca.paulofreire.org.
Acessado em 2 de maio de 2015.
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Também compdem essa historia as agdes desenvolvidas na Igreja dos Dominicanos,
proximo, visuamente, da casa dos Duschenes. Nela atuaram Frei Carlos Josaphat e Frei Tito
de Alencar, entre muitos outros intelectuais que se encontravam e buscavam formas de fazer
oposicao a ditadura. Na figura 38, segue a fachada da igreja, no inicio da década de 60, com
pichacBes contra 0 movimento promovido pela paréquia na cidade (BETTO; MENESES;
JENSEN, 2002; DUARTE-PLON; MEIRELES, 2014).

Figura 38: Porta da Paréquia de Sdo Domingos conhecida por |greja dos Dominicanos em Perdizes, Sao Paulo.
Pichacao feita no inicio da década de 60.
Fonte: Ponto G de Ideias. Disponivel em http://ppontogdeideias.blogspot.com.br/2012_09 01 archive.html.
Acessado em maio de 2015

Percebe-se com isso que o Sumaré, em Perdizes, era um bairro de natureza singular,
situado em um contexto arquiteténico, histérico, politico e socia gerador de grandes
dinamicas performativas**°, abrangendo aspectos ambientais, politicos e culturais.

Ex-alunas e ex-alunos de Maria Duschenes ressaltam, ndo apenas nas entrevistas, mas
também em publicacBes como o livro Reflexdes sobre Laban: o mestre do movimento humano
(MOMMENSOHN; PETRELA, 2006), aspectos da vizinhanca e da proposta de construcéo da
casa, bem como da sua organizagdo como espaco cultural.

Na abertura da referida publicagdo citada acima, esta o olhar poético de Juliana

141

Carneiro da Cunha, atriz e bailarina do Théétre Du Soleil (Franga) ™ que, dos sete aos 17

anos fez, entre outras coisas, aulas com Maria Duschenes.

10 pinamicas performativas, aqui, partem do entendimento de J. L. Austin (1990) em torno dos “atos de fala’
guando o mesmo ressalta que dizer é sobretudo agir, fazer, propor uma agdo a um ou varios interlocutores diante
das circunstancias que preenchem as relagdes e os relacionamentos entre pessoas e 0 espaco, ambiente, contexto
gue as cercam. Performativo seria, portanto, a acéo de realizar algo em que o falar implique no fazer. Debate
ocorrido na disciplina Antropologia e Performance ministrada pela professora | sabela Tamazo em 2014.

141 Para se aproximar e conhecer o trabalho desenvolvido por Juliana Carneiro Cunha, acessar o site do Théatre
Du Soleil. Disponivel em: http://mww.theatre-du-soleil.fr/thsol/index.php?lang=fr.
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Sumaré, Rua Poconé, Dona Maria Duschenes, Sr. Herbert... [...]

Quando tomei consciéncia, ja adulta, do que os anos da infancia representaram para
mim do ponto de vista profissional, percebi que a grande chance, a grande sorte do
destino foi o fato de ter morado quase do lado de Dona Maria. Era maravilhoso
poder ir a pé a sua casa sem a necessidade de ser acompanhada por nenhum adulto
(CUNHA, 2006, p.9).

Juliana Carneiro, como ficou conhecida artisticamente, destaca como foi relevante
para a sua vida profissional, o fato de ter morado proximo a casa dos Duschenes. Isso
evidencia que nesse bairro fomentavam-se relagdes de vizinhanga, que proporcionaram que
Duschenes desenvolvesse projetos para as criangas e adolescentes que eram vizinhos de sua
casa, garantindo com isso a continuidade das a¢Oes por longos periodos. No caso de Juliana
Carneiro, as aulas com Maria Duschenes representaram 10 anos de sua infancia e juventude,
algo muito relevante para aformagdo de uma pessoa.

Lenira Rengel (em 15/08/2013), representante da ultima geracéo de ex-alunas de
Duschenes, falou das facilidades de acesso a casa dos Duschenes e a percepcéo que elatinha

do bairro:

Quem construiu aquela casa foi 0 Herbert, marido dela, que era arquiteto, em um
lugar lindo do Sumaré. [...] O lugar era arborizado e de facil acesso. Tinha uma
linha de 6nibus, existente até hoje, simples de pegar. No6s andavamos um
pouquinho. Era um lugar de Sdo Paulo que parecia que vocé estava mais isolado,
pois era um lugar mais calmo (RENGEL em 15/08/2013).

Lenira nos apresenta que Duschenes recebeu pessoas de outras regides da cidade.
Além disso, ela destaca suas memodrias das percepcdes do bairro ressaltando as paisagens, o
isolamento e a tranquilidade da regi&o. Havia, entdo, outras percepcdes da cidade de Séo
Paulo quando se adentrava 0 Sumaré. Todos esses aspectos possibilitam uma diversidade de
contornos para o desenvolvimento de trabalhos de corpo e movimento, visto que sensibiliza
0s sentidos, muitas vezes anestesiados pela poluicdo de toda ordem, asssm como pela
velocidade cada vez mais acel erada do ritmo das pessoas na cidade.

Um dos aspectos que contribuiram para a continuidade da proposta pedagdgica e
artistica, desenvolvida por Duschenes, esteve na localizagdo, arquitetura e organizagdo
espacial de sua casa constituida, em parte, como seu espaco de trabalho, dentre os quais
ressaltam as percepgdes do bairro, como uma suspensdo do tempo na cidade de S&o Paulo,
uma suspensdo que ndo a distanciava do fluxo de movimento da cidade, pela facilidade de
acesso proporcionada por linhas de 6nibus e metrd. Enfim, esses foram destacados como
elementos de grande relevancia para a formacao das pessoas pois ampliavam suas percepcoes,

sensoriais e estéticas, favorecendo a dilatacdo das percepcdes artisticas e pedagdgicas.
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3.2. Em direcéo a casa, uma experiéncia de percur so

Na tensdo e torcado entre passado e presente dos indicios de memaria deixados pelos
rastros de Duschenes, lancei-me em 2014, na busca pelo lugar que foi a casa dos Duschenes
informada de que a mesma tinha sido demolida. Nesse subtdpico, transcreverei 0 percurso e as
impressdes registradas ao longo da trgjetéria que fiz até o espaco que, tempos atrés, era a casa
dos Duschenes. Ressalto que, ha varias maneiras de se chegar até ao ato do Sumaré. Optei por
percorrer a cidade de transporte publico, atenta ao percurso e e ementos que dele surgissem.

Percorri pela cidade em meio a inimeras pessoas desconhecidas e entrei no metro,
Linha 2 verde, em direcdo a Estacdo Sumaré. Desci ha Estacdo, deixando para trés, a
velocidade da cidade com um tempo que se esvai pela urgéncia de deslocamento e
compressao de si.

Em frente a saida do metrd, deparo-me com outras pessoas, outras imagens, que
transformavam a Estagdo Sumaré do metrdé em “uma das estagdes mais curiosas, pelo vidro
gue separa e nos une a cidade e as imagens dos rostos de pessoas andnimas preenchidas por
poesias soltas’ (Diario de bordo em 07/04/2014).

Figura 39: Obra de Alex Flemming na Estacdo Sumaré do Metro — Projeto Arte naLinha. Ao fundo umadas
vistas do Bairro Sumaré e do distrito de Perdizes
Fonte: https://artenalinha.wor dpress.com/2012/07/03/a-arte-de-al ex-flemming-na-estacao-sumare

Sobre a obra 0 artista descreve suas intencoes:

Quis refletir um pouco [...], sobre a populacdo andnima que transita conosco
sentada encostada no banco ao lado e que, ha maioria arrasadora das vezes, ndo
chegamos a perceber 0 manancial de poesia que se esconde atrés de um muro de
paletés embrutecidos ou de vestidos plissados como armaduras (FLEMMING,
2012, s/p).
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Pude, entdo, me deter um pouco e gpreciar de perto a obra de Alex Fleming que tanto me
impressionava de dentro do metrd. Diante das personagens andnimas colocadas por Flemming,
ficava me perguntando quem eram aquelas pessoas, quais foram seus contextos de vida, onde
moraram, quais historias contavam. Por que estavam na Estacdo Sumaré? Da mesma forma que
me questionava: quem foi Maria Duschenes?

Atentel-me que estava diante das imagens de personagens desconhecidas e que também
tinha deixado para tras inlUmeras pessoas desconhecidas, que preenchem diariamente os canais
tumultuados do metrd e das regibes de maor densdade da cidade. Ao mesmo tempo e,
curiosamente, percorriatoda a cidade em direcéo a casa de dguém que ndo conheci pessod mente,
mas que buscava descobrir por rastros e indicios de poesias soltas, recortes de memaria

A pausa, depois da descida do metrd e diante das imagens, foi aos poucos permitindo a
dilatacdo do tempo e das percepcdes contrastantes que o lugar proporcionava. A temperatura
ensolarada que aquecia o corpo deu lugar a um frescor mareado pelo vento, a paisagem da cidade
com seus inimeros carros e prédios foi invadida pela natureza esverdeada das arvores e as cores
das flores, as pessoas no metrd e pelas ruas da cidade, com suas kinesferas reduzidas e
entrelacadas pela proximidade fisica. Ao mesmo tempo separadas pela indiferenca, ao descer do
metrd na Estacdo Sumaré, a espacididade se expandiu tanto, proporcionando que eu ficasse por
um longo tempo sozinha diante da obra de Fleming, vendo o intenso fluxo da cidade ao longe.

Isso porgue quando olhel para além das imagens das pessoas anbnimas, me percebi no
cume da colina com uma linda vista da estagéo para 0 Bairro Sumaré e outras regides do distrito
de Perdizes. Esse red mente eraum bairro bastante peculiar que impressionava pela arborizac2o.

Envolvida por esta atmosfera, sai da estacgo seguindo em direcdo a casa. Entrei narua
e sai, varias vezes, na divida entre as ruas Poconé e Valenca, citadas por Carneiro (in
MOMMENSOHN, 2006, p.9). Acabei por escolher a circularidade da Rua Vaenca

A rua, as arvores, o frescor, tudo dava uma impressao de suspensdo do tempo, parecia
me transportar para outro tempo. Percorrendo pela rua, avistel uma guarita. Havia duas
guaritas distribuidas na rua. L& trabalhava um senhor, perguntei por quanto tempo
trabal hava naguele posto, €l e respondeu, em torno de 20 anos. Fiquel surpreendida.com a
resposta, mas segui com ainvestigacdo falando da pesquisa, no que ele me interrompeu e
comegou a descrever algumas caracteristicas de Herbert e Maria Duschenes. Por fim, ele
apontou o lugar onde moravam, depois me apresentou uma rede de relagles e graus de
parentesco na vizinhanga da atual moradora, finadizando falando que podiair até la que
eu seria bem recebida (Diario de bordo, 07/04/2014).

Fiquei surpreendida com as respostas do senhor que trabalhava na guarita pelo grau de
complexidade, proximidade e conhecimento da teia de relacOes espaciais e temporais que foi

se estabel ecendo na rua ao longo de seu tempo de trabalho e também no fato de ele trabalhar,
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por tantos anos, como seguranga de uma rua da cidade. Percebi que havia muitos lagos e
vinculos entre ele e os moradores.

Em frente a casa, prestes a tocar a campainha, fui retomando as descricdes e
percepcdes das ex-alunas(os) de Duschenes colhidas em entrevistas, lembrando-me de suas
movimentagOes e aternancias da voz, mudangas que criavam diversificadas intensidades
para cada espaco do bairro e da casa que era descrito. Aos poucos e a partir das descricoes a
casa, que foi demolida para a reconstrucdo de outra, permanecia na memoria das ex-
alunas(os). E as impressdes dessas memorias me permeavam, possibilitando com que outros
elementos fossem acrescentados; dando volume, densidade, textura, cores e movimentos a
memoria em relacdo a casa e as aulas, desde 0 portéo de entrada, passando pelo corredor e
o jardim, quarto de se trocar, a biblioteca e as escadas, 0 estudio de danca até chegar ao
espaco onde Maria Duschenes ficava para ministrar as aulas.

Adentrel pelos fundos na nova casa. Sobre essa experiéncia de entrada, Solange
Arruda (em 31/07/2013) descreve: “[...] Era tudo muito peculiar, eu nunca tinha visto nada
parecido. Chegavamos e entrdvamos pelo fundo.”. Enquanto Cybele Cavalcanti (em
02/08/2013) coloca“ [...] Nés chegavamos e entravamos pela entrada da casa.”. Muitas casas
no Sumaré eram construidas tendo a frente voltada para os fundos do lote e ndo para arua de
acesso, isso para garantir e favorecer a visualizacdo e percepcado da cidade do ato da colina

De dentro da casa, a moradora atual foi relatando que quase toda a casa foi demolida,
no entanto, permaneceu, como demonstrado na figura 40, a sala/sacada, onde ficava a
lareira e um quadro com a imagem, em preto e branco, de um avido sobrevoando a cidade

de S&o Paulo. Ambos foram preservados e compdem a arquitetura da casa recém-construida.

Figura40: Lareira e quadro com foto da cidade de S&o Paulo.
Foto: Warla Paiva
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A moradora atual relatou que reutilizou partes da demolicgdo dos pisos da cozinha e
varanda da casa dos Duschenes na decoragdo do muro dos fundos e da parede divisdria que
conecta os comodos, do andar de cima ao andar de baixo. A figura 41 apresenta em destaque
dois desses fragmentos. O da cozinha, em verde, e 0 da varanda, em vermelho terroso.

Figura41: Mosaico de Duschenes. Pecas do piso da cozinha e varanda compondo o muro da casa nova.
Foto: Warla Paiva

Como se percebe, as transformacOes da residéncia, entre demolicdo e reconstrucéo,
resguardaram indicios de memodria, na casa nova. Ou sga, mesmo com a demolicdo da
meateriaidade da casa, fragmentos arquitetdni cos deram continuidade & historia dos Duschenes.

Segundo relatos da moradora atual, justificando suas escolhas, em resguardar lugares e
fragmentos da casa, ela colocou que 0 espago era muito aconchegante e com uma arquitetura
muito interessante, no entanto, achava a casa muito fria no inverno, principamente o lugar
onde era o0 estudio, por ter um pé-direito muito alto, por isso, quase ndo o frequentava. Esse
foi um dos motivos relatados por ela para a reestruturagdo dos ambientes e a demolicdo de
partes da casa. Nessa reestruturacéo, a area do estudio teve seu pé-direito reduzido, a porta de
correr, que saia para uma varanda, passou a alcancar diretamente o jardim. As barras foram
retiradas e se encontravam proximas ao muro aguardando outro destino.

Ao longo da visita, envolvida por camadas de memdrias e histérias, a moradora atual
foi retomando as impressdes e memorias da casa dos Duschenes antes da demolicéo. Fui,
portanto, percorrendo a obra recém-construida, percebendo o lugar ao percorré-lo e acion&lo
na memoria, pelas descricbes que a atual moradora fazia da casa. E foi assim, envolvida pela
atmosfera do lugar, que pude ampliar minhas percepcdes, da casa e do estudio de danca,
propiciando a construcéo de relagcbes em torno dos aspectos que sustentaram os fluxos de
conhecimento propostos por Maria Duschenes em suas aulas.
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A seguir, percorrerel pelos espacos da casa, desde a entrada, passando pelo jardim e
chegando ao estudio, que se fizeram presentes no entrecruzamento dos relatos e aulas das ex-
alunas(os) de Maria Duschenes, em didogo com as impressdes que fui construindo da
espacialidade da casa, bem como da proposta de atuacdo de Duschenes, buscando analis&las

apartir de conceitos labanianos e bachelardianos.

3.2.1 Outrostempos e experiéncias de chegada, a entrada na casa

Ao longo da entrevista com roteiro semiestruturado, ex-alunas de Duschenes como
Lenira Rengel, Acécio Valim e Solange Arruda relataram suas impressdes de chegada
apresentando algumas caracteristicas da casa. Lenira Rengel (em 28/05/2015) coloca: “ A casa
era linda, ndo chegava a ser uma mansdo. Tinha dois andares. NOs entrdvamos por um

portdo lateral. Nunca tocavamos a campainha” e Acacio Vallim detalha:

Era uma casa construida ao nivel da rua, havia um primeiro andar com sala e
quartos. [...] Havia um portaozinho de ferro no jardim sem nenhum tipo de tranca
ou chave, depois um caminhozinho cheio de pedras e plantas [..] Nunca
encontramos essa porta ou esse portdo trancados, ndo havia recepcionista ou
secretaria: era tudo com ela {Maria Duschenes} (VALLIM em 26/08/2013).

Pela descricdo de Vallim, elas/eles chegavam e adentravam os portdes e o corredor da
casa até chegar ao estlidio sem precisar tocar a campainha ou chamar alguma pessoa, pPois 0S
portdes e portas ficavam destrancados, ndo havia recepcionista possibilitando com que elas/eles
chegassem até o estudio. Solange (em 31/07/2013) ressalta a sensacéo que tinha ao percorrer o
caminho de entrada: “ ApGs isso {0 portdo}, desciamos umas escadas. Era muito estranho
descer essas escadas sem ninguém para nos receber [..]". Percebe-se que havia, por parte
delas/deles uma certa estranhesa no fato da entrada acontecer num fluxo livre e sem mediacOes.

Eles entravam pelo fundo da casa. O acesso era livre, ndo havia nada que impedia o
transito de outras pessoas que ndo estavam integradas ao processo de trabalho. Ha, a primeira
vista, uma abertura ao risco, no entanto, essa mesma entrada era filtrada por Maria Duschenes.
Vallim (em 26/08/2013) faa do primeiro dia em que foi a0 encontro de “Dona Marid’,
relatando que na chegada Duschenes o recebeu, tateou seus desgjos, analisou seus movimentos
e 0 orientou a participar de uma turma especifica, en um dia especifico. Ela anaisava os
interesses, movimentos e atitudes das pessoas que apareciam parafazer aulas com ela.

Entdo, mesmo o portdo tendo a poténcia da passagem em fluxo livre, principalmente
por ndo se manter trancado, ele também era o lugar de se permitir ou ndo a entrada. Controlar

o fluxo ou deix&lo livre. O ingresso na casa tinha um fluxo livre para os que ja tinham
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conquistado a permissao de entrar, porém, para os que ainda ndo haviam conquistado tal
passagem, tal percurso era restrito e controlado. Segundo Lenira (em 09/10/2014), para
convidar outras pessoas para assistir as propostas de improvisagdo, era preciso falar com
“DonaMaria’.

Esse controle de fluxo, aliado a um movimento em prol da criagdo de publico para a
improvisagdo em danca, abriu possibilidade para a compreensdo da improvisagdo como
estética de danca. Algo pouco explorado no Brasil no periodo em que Duschenes iniciava seu
trabalho. Duschenes, desde a década de 1940 deu bastante vazéo a improvisacdo como uma
estética de danca e proposta metodolOgica para 0s processos de criagdo em danca. Um
movimento gque se reverbera nos dias de hoje, na danga, mas que ainda provoca bastante
estranhamento e desconhecimento, tanto por parte do publico como dos artistas de danca.

Voltando ao port&o de entrada da casa dos Duschenes, esse, aém de possuir a poténcia
da passagem, também construia, estando trancado ou ndo, os limites fisicos, psiquicos, sociais
e culturais das pessoas que 0 atravessavam ou deixavam de atravessa-lo. Ele era a linha que
ligava os fluxos entre o dentro e o fora, a casa e a cidade, era também a linha que separava,
tornando-se mais um dos dispositivos de protecéo, juntamente com as duas guaritas na rua,
acompanhando e filtrando o fluxo dos passantes.

Outro aspecto que mediava a entrada na casa era o econémico. Lenira Rengel (em
15/08/ 2013) colocou que as aulas eram cobradas e os valores eram altos. No entanto, logo em
seguida, ela enfatizou que nem todas as pessoas pagavam, pois Duschenes abria excegoes.
Nesse mesmo caminho, Valim (em 26/08/2013) relatou que Duschenes ndo cobrava,
mensalmente, os valores. Ela deixava um cestinho para que cada pessoa depositasse o valor
estipulado, em dinheiro ou cheque. Ao retomar o entendimento do espaco como um espaco
Vivo, percebe-se que o cestinho de cobranga, na sala, compunha e estabel ecia novas relagoes
entre as pessoas e 0 espaco tornando-se desnecessérias as inquisi¢coes verbais.

A partir das entrevistas e conversas, evidenciou-se gque era cobrado uma mensalidade,
mas 0 que mais foi destacado pelos entrevistados foi a necessidade de compromisso com a
proposta, destacando-se como critérios a assiduidade, frequéncia, participagcdo e o interesse.
Isso proporciou um processo de formacdo e estruturacdo de um caminho para a
profissionalizacdo de pessoas que atuassem na dangca/movimento e através da
danca/movimento. Maria Duschenes valorizava seu trabalho ao investir profundamente na
formagdo abrindo caminhos para que as(0s) veteranas(0S) comegassem a Ser suas/seus
assistentes ao criar e responder, com essa atitude, & demandas que surgiam na producéo

artistica, através daterapia, pela educacéo e por meio da pesquisa.
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3.2.2 Dacasa ao estudio

Ao focar o entorno do estudio, e o préprio estudio de Maria Duschenes, destaca-se
uma escada interna e outra externa; uma saleta para se trocar de roupa; uma biblioteca; a sala
onde aconteciam as aulas; a varanda e o jardim. Dentro da sala para as aulas e processos de
criagdo havia uma lousa pequena, barras, um espelho e 0 espaco de recuo onde ficavam o
aparelho de som, alguns instrumentos de percussao, livros, objetos para serem utilizados nas
aulas e uma cadeira. Esses foram 0s espagos gerais criados e transformados ao longo dos
anos, por Herbert e Maria Duschenes, no intuito de acolher e envolver as pessoas que 0
adentravam em uma proposta de formagdo ampla, aliada as escolhas de vidado casal.

Nos topicos a seguir, abordo cada espaco em suas plasticidades e possibilidades

formativas.

Fluxos moebianos entre as escadas interna e externa

A performance de entrada das(os) alunas(os) e a performance de entrada de
Duschenes, no estudio, percorriam por lugares distintos. A trajetdria das(os) primeiras(os)
ocorria pelo espago externo da casa, nas laterais da mesma, passando pelo corredor ornado
por um pequeno jardim até chegarem ao vestiario. Duschenes adentrava 0 espago por uma
escada interna que dava acesso ao vestiario. Pode se compreender que tais trajetorias criavam
um Anel de Moebius entre o percurso de entrada e saida e 0 espaco comum do vestiario.
Podemos notar tal relagdo com as percepgdes de entrada de Acécio Vallim (em 26/08/2013):
“ Abria uma porta, descia a escadinha, virava pelo jardim e chegava ao quartinho para se
trocar” . Sobre a percepcéo da entrada de Duschenes, Lenira Rengel (em 28/05/2013) relatou:
“Havia uma escada por onde ela descia” .

Esses percursos construiram, ao longo dos anos, os rituais de chegada, marcados pelas
entradas diferenciadas que ampliavam a expectativa do encontro pelos tempos estabel ecidos
por ambos e nos limites espaciais criados arquitetonicamente. Uma escada interna e outra,
externa, criam relaces de tensdo e fluxo entre 0s percursos propostos para quem adentra o
espaco de uma casa. Sobre essas, Lenira (em 28/05/2013) destaca: “ NOs hunca adentravamos
demais dentro da casa. Eu fui tendo um maior contato com o passar dos anos, eu fui
frequentando mais. NGs entravamos por este portéo lateral, entdo, tinha uma sala pequena” .

Percebe-se que os fluxos de entrada perpassavam por momentos de maior restricao por
uma delimitacdo temporal. Com o tempo, 0s espacos do encontro abriam possibilidades para a
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inversdo dos fluxos por reduzir arestricéo de entrada na casa. Com isso, a formagdo proposta
por Duschenes por longos periodos se complementava quando as(0s) alunas(os) adentravam a
casa para aém do esttdio. Quando as(0s) mesmas(0s) se tornavam assistentes, estudiosas(0s),
professoras(es), pesguisadoras(es), terapeutas dedicadas(os) aos processos de investigacéo do
movimento. Ampliavam-se, portanto, 0S acessos ao espago da casa e aos acervos culturais dos
Duschenes, principalmente os de Dona Maria

Por outras palavras, a inversdo do fluxo expandia as margens da relacéo arte e vida,
aproximando as(os) alunas(os) dos rituais cotidianos de “Dona Maria’. Lenira Rengel (em
28/05/2013 e 09/10/2014) relata que “Dona Maria’ buscava assistir os trabalhos artisticos
apresentados por suas alunas e, para além disso, ela coloca que teve a oportunidade de assistir
junto com “Dona Maria’ aos espetacul os de Kazuo Ohno (1906-2010) e Suzanne Link (1944-
2006), nomes de referéncia da cena na contemporanei dade. Dessa experiéncia, Lenira ressalta
gue teve a oportunidade de ver Kazuo Ohno reverenciar Maria Duschenes e Suzzane Link,
reconhecé-la e cumprimenta-la af etuosamente. Essas duas experiéncias vividas por Rengel ao
lado de Maria Duschenes a impressionaram, ficando registradas em sua memaoria como uma
marca de sua histéria e formagdo em danca.

O quarto de se trocar e 0 ato de despir-se

O vesti&rio era 0 espago de encontro para trocas, ndo SO de roupas, pois esse era 0
espaco de encontro de kinesferas, ou sgja, dos universos culturais de cada pessoa que adentrava
0 espaco. Esse era um espaco de grande intimidade, proporcionado, inclusive por seu tamanho,
que por vezes, aparecia no uso do diminutivo nafaadas(o) entrevistadas(o). Mommensohn (em
26/08/2013), por exemplo, colocou: “ Tinha a salinha de se trocar” . Pelas observagdes tecidas
por Lenira Rengel (28/05/2013): “ A casa também tinha um vestidrio e um banheiro. Entdo, por
exemplo, quemndo queria setrocar na frente de todo mundo ia ao banheiro” .

O vestiario atraia as pessoas por gerar encontros intimos. Ele funcionava como um
ativador dos fluxos de energias e focalizador desse, esse espaco potencializava o didogo entre
as pessoas e Seus espacos existenciais. Sobre esse momento, Solange Arruda lembra:

[...] chegavamos no “ quarto de vestir”. Era uma espécie de quarto de empregada.
Esse era o0 espaco que tinhamos para conversar, fazer folia etc. Enquanto isso, a
Duschenes estava la em cima, na casa. Quando ela chegava ao quarto, €la se
integrava na “ bagunga’ (SOLANGE ARRUDA em 31/07/2013).

Solange Arruda evidencia que esse era 0 espaco da espera. A espera por todos que

faziam a aula e, principalmente, por Dona Maria. Solange comentou, em entrevista, que o
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Ccompromisso com a proposta, e com Duschenes, eratal que elas/eles chegavam com 30 minutos
de antecedéncia para percorrerem todo o ritual de entrada e garantir que estavam prontos para o
inicio das sessdes de investigacao no horario proposto por Duschenes a cada turma.

Maria Duschenes, ao descer a escada interna da casa, adentrava, segundo Arruda, o
espaco do vesti&rio. Isso dterava as percepcdes da relagdo professora/alunas(os), pois
ampliavam os lagos de intimidade e aproximagao, ao construir mais um aspecto para as trocas
de conhecimentos e conex&o com a proposta. Esse foi mais um dos vieses lancados que
possibilitaram com que a proposta fosse t&o amplamente desdobrada.

Saindo do quarto de se trocar, Solange descreve o percurso para se chegar ao estudio:
“Ap06s o0 quarto de vestir tinha uma escadinha que nos levava para a sala de danga”
(SOLANGE ARRUDA em 31/07/2013).

Estudio de Duschenes: do sétdo ao pordo, da sala a varanda e ao jardim —

transformacdes dimensionais

A espacialidade do estudio foi apresentada pelos pesquisados como algo de grande
plasticidade e versatilidade. Na busca por tentar compreender suas descricOes e levantar os
aspectos que colaboraram para os desdobramentos da proposta, busco tecer um encontro entre
0S pensamentos, experimentacOes e reflexbes que fiz a partir das dimensbes da escala
dimensional proposta por Laban e a compreensdo de Bachelard (1996), com relacdo a
verticalidade e centralidade da casa.

Laban, em suas investigagdes, apresenta como uma proposta de estudo do movimento
no espago, as escalas, levantando como algumas de suas caracteristicas, a continuidade. As
escalas, assim como o Anel de Moebius, acionados por Laban, Fernandes e Miranda e a
Garafa de Kleim apresentada recentemente por Miranda'® (2014) representam o estado de
continuidade e a persisténcia dos fluxos da vida compreendidos como sendo compostos por
ciclos heterogéneos, organizados em espira. E significativamente relevante a aproximagéo do
estudio da casa as escalas |abanianas, pois ambas apresentam a continuidade e a persisténcia
como um aspecto de sustentacdo e desdobramento.

Laban propds as escalas para o estudo e ampliacdo dos repertorios singulares do
movimento de cada pessoa, no desgjo de opor-se & restricdo de movimento vivida pelos

trabalhadores da sociedade Pos-Revolucdo Industrial propondo, também, a ampliacdo da

142 Em palestra proferida no V111 Congresso da Abrace, em 3 de novembro de 2014, na Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), em Belo Horizonte.
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compreensdo de danca para aém da organizagdo de passos. Cada escala aciona aspectos
diferentes da percepcdo de movimento no espago, portanto, possuem caracteristicas
especificas. No caso da escala dimensional, essa apresenta como énfase a estabilidade
provocada pela exploracdo da tridimensionalidade da relagcdo do corpo com o espaco
organizados, ambos, a partir das trés dimensdes propostas pela geometria euclidiana. Trata-se,
portanto, de um estudo de movimento do corpo no espago explorando as atitudes de expansao
e contracdo tendo como referéncia as dimensdes vertical, horizontal e sagital. Compreendo
que tal estudo extrapola os aspectos da fisicalidade e materialidade corporeas. Por isso, abre
possi bilidades para a tessitura de relagcbes com os estudos de Bachelard.

Bachelard, refletindo sobre a casa e as pessoas que a ocupam, e transitam por €la,
escreve que o “ser abrigado sensibiliza os limites de seu abrigo” vivendo cada espago em sua
realidade e virtualidade, proporcionando as pessoas que o compdem “razdes ou ilusdes de
estabilidade” (BACHELARD, 1996, p.36). Para a construgdo de seu pensamento ele ressalta
as imagens e as percepcdes da casa, anadisando-a em sua verticalidade, a partir de dois
espacos que se opdem e que sdo complementares, 0 s6t&o e 0 poréo.

Acécio Valim (em 26/08/2013) quando foi tecer suas percepgdes do estudio que
frequentou, por mais de 30 anos, relatou que “[...] entrava-se num s6tdo onde havia uma
imensa sala, com janelas que davam para o jardim, duas que se abriam inteiras [...]”. Em
sua descricdo, ele apresenta o estudio como sotdo, um lugar que € compreendido por se
localizar na parte superior de uma casa. Porém o espaco do estudio se localizava no piso
inferior da casa, podendo se aproximar das qualidades de um poréo.

Retomando Bachelard e a sua proposta de andlise, ele convida o leitor a imaginar a
casa, como um ser vertical, que se diferencia no sentido da verticalidade, sendo esse um dos
aspectos da consciéncia humana. A verticalidade da casa na qual ele se detém, nasce da
polaridade entre 0 s6tdo e o poréo. Do sotéo, ele ressalta como caracteristica a racionalidade
gue se faz presente no teto por esse ter claro a suarazéo de ser: cobrir os que temem achuvae
sol, ele também é caracterizado por se relacionar com a claridade, que também aciona a
racionalidade, o visivel e os fatos. Do poréo, ele ressalta a irracionalidade, destacando este
como “0 ser obscuro da casa, 0 ser que participa das poténcias subterréneas, as profundezas
do ser. Segundo ele, o habitante do por&o apaixonado “cava-o cada vez mais, tornando ativa
sua profundidade [...] com relagdo a terra cavada, os sonhos néo tém limite [...]. O sonho do
pordo aumenta invensivelmente a realidade” (BACHELARD, 1996, p.37-38). Para o
habitante do poréo os fatos ndo bastam, pois, 0 sonho, aimaginacdo e os devaneios trabalham

dando margem ao que €invisivel.
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Laban (2001a), Cavalcanti (1989), Fernandes (2006) e Miranda (2008) também
apresentam uma compreensdo de verticalidade, relacionando-a com a gravidade. Laban
aciona a figura geométrica do octaedro para refletir sobre as nuancas presentes entre o “para
cima’ e o “para baixo”, ativando a vertical, tendo como atitude o subir, no entre alongar-se,
acionando como afinidade o “Leve’ presente na movimentagdo das densidades do ar. Em
oposicao e complementaridade ao “para baixo”, tendo como atitude o descer, encurtar
acionando como afinidade o “Forte”, dialogando com as densidades da terra. A verticalidade
€, para Laban, o eixo que revela a nossa relacdo com o fator de movimento “Peso”, este por
suas afinidades ou tendéncias associativas, apresenta como correspondéncia, sensagoes em
torno “de quem sou, de minha forga, de meu autocentramento em relacéo as minhas proprias
idelas efisicalidades’ (FERNANDES, 2006, p.243).

Diante das reflexdes tecidas, tencionando a verticalidade do ser no estudo do espaco
de Laban e a verticadlidade da casa, que também é o ser que se langa a racionaidade e ao
devaneio, no estudo do espaco em Bachelard, o estudio de Duschenes apresenta como
poténcia ator¢do de todas essas dimensdes. Lenira Rengel (em 28/05/2013) coloca que “ 0 pé-
direito era mais alto. O teto foi pintado de preto e passava uma sensacao de ampliacéo do
espaco” ; Cybele Cavalcanti (em 02/08/2013) descreve que “ havia [...] um teto mais alto, até
porque teto baixo ndo combina com danca. Era um lugar realmente agradavel [...] paredes
brancas|...]. O piso era de taco, bastante liso, bastante delicioso, afinal nés dancavamos sem
sapatos’ . No entanto, momentos seguintes, ela acrescentou: “ Porém, no inverno, haviam
dificuldades. Pois o terreno era bastante imido e frio. No inverno ndo era facil, mas no verdo
era gostoso, por causa das arvores gue tampavam o sol forte” .

Pelas colocacbes de Acacio Valim, o estudio foi considerado um sotéo, que é um
lugar ato, iluminado e aguecido pelaluz do sol, com a poténciado “paracima’ e a atitude do
“subir”. Essas qualidades foram destacadas por Cybele como relevantes para um espago que
se proponha a trabalhar com danca. Ao mesmo tempo, Lenira ressaltou a ideia do sem fim,
passando a sensacdo da imensiddo do espaco, no sentido de sua verticalidade, pelo fato de o
mesmo ter sido pintado de preto, algo que provoca aproximagdes com a infinitude do
Universo. Paralelo a essas descri¢es das qualidades de um sotdo, foram destacadas também
descricOes, apresentando afinidades com a qualidade de um pordo. Vallim aproximou o
estudio a um poréo quando destacou a sua proximidade com o ch&o, pois o estudio era a parte
da casa que ficava em contado direto com a terra que cobre o chdo e que, no caso de um
pordo, envolve também as suas paredes. Cybele relata que dancavam em um piso |iso,

descal¢as, ago que promove uma relacéo de aderéncia e aproximagao com aterra, o chdo que
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sustenta. Para além disso, Cybele se lembra do frio, umidade e as dificuldades que
preenchiam os periodos de inverno que, atrelado a escuriddo do teto, intensificavam as
proximidades com um por&o.

Nota-se com isso que o estidio possuia qualidades de sotéo e pordo. Pois a0 mesmo
tempo em que possuia um pé-direto, em torno de seis metros, alcangando o segundo andar da
casa, ele se apoiava no chdo constituindo uma das bases de sustentacdo de toda a casa. Ao
mesmo tempo em que o teto trazia a profundidade no “para cima’, ele também compunha o
espaco pela escuriddo. Ao mesmo tempo em que se tratava de um espago aconchegante e
agradavel por suas dimensdes e localizagdo, em um momento do ano, ele repelia devido ao
desconforto provocado pela sensacdo térmica do frio. Na torcdo dessas polaridades,
levantadas na experiéncia das pessoas com 0 espaco e das polaridades apresentadas pelas
relacdes propostas por Laban e Bachelard, o estadio foi se construindo como o ser de
Bachelard e colaborando na formacéo das pessoas, a0 mesmo tempo em que estas foram se
constituindo como ser e dando vida a0 estudio na torcdo entre a leveza e 0 peso, a
racionalidade e a irracionalidade, a claridade e escuriddo, a visibilidade e invisibilidade, a
realidade e 0 sonho, o devaneio e aimaginagao.

Além do visivel e da racionalidade do movimento que preenchiam a verticalidade do
esttdio em sua dimensdo “para cima’, estava 0 “para baixo”, o invisivel, os medos, desgos,
sentimentos, emocodes, devaneios e a imaginagdo que se escondem nas profundezas de cada
ser. Pensar a entrada no estudio de Duschenes abre, pelos contrastes, oposicdes e afinidades,
constituidos na relacdo entre a verticalidade do estudio e a verticalidade na investigacdo do
movimento das pessoas que 0 exploravam, um portal para a exploracéo de si, o cavar-se a si
mesmo na experiéncia do mover-se em relacdo aos estados de composi ¢ao.

Retomando as reflexfes ressalto, agora, aspectos relativos a horizontalidade do
estudio. Este aterava suas dimensbes e as percepcoes dessas dimensdes, dependendo das
relacOes estabel ecidas entre os espagos pessoal e geral e as interrelagdes entre esses, mediadas
pelo movimento. Ambos possuem grandes capaci dades de transformacéo.

Sobre tais percepcdes, Bachelard nos apresenta que “a casa € imaginada como um ser
concentrado. Ela nos leva a uma consciéncia de centralidade” (BACHELARD, 1996, p.36).

Com isso, ele sugere que cheguemos a primitividade de nossos refligios, ao destacar:

[...] paraaém das situagBes vividas, cumpre descobrir situagdes sonhadas. Para além
das lembrangas positivas [...], € preciso reabrir 0 campo das imagens primitivas que
talvez tenham sido os centros de fixacdo das lembrangas que permanecem na
memoria (BACHELARD, 1996, p.47).
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Ele apresenta a casa em seu sentido de cabana perdida em meio a um bosgue,
ressaltando no centro dela, a sala familiar com seus ninhos e cantos, como sendo o centro de
forca, uma zona de protecdo maior. Nesse lugar, uma pessoa viveria para além das imagens
humanas, por acionar em sua primitividade o desgjo de se encolher como um animal em sua
toca (BACHELARD, 1996, p.47-48). Poeticamente, ele acrescenta “quantos valores difusos
poderiamos concentrar se vivéssemos, com toda a sinceridade, as imagens dos Nnossos
devaneios! " (BACHELARD, 1996, p.48).

Bachelar traz para o didlogo a capacidade de centramento da casa. A compreensdo do
espago como centro de forga que acolhe, protege. Desse lugar, ele destaca o desgjo e o prazer
pelo encolher, retomar ao centro, retornar ao Utero em estado de feto, concentrar-se em um
pequeno espaco. Fazendo um paralelo com suas reflexdes o estudio de Duschenes acolheu
inUmeras pessoas, criando um espaco propicio para a experimentacdo, um lugar que passava
seguranca, confianga para gque as pessoas se permitissem investigar e aprender pela descoberta
e tentativa de se lancar a grandes desafios e, ultrapassa-los. Lenira Rengel (em 28/05/2013)
destaca que jamais seriam taxados ou julgados por suas propostas. Esse talvez seria um dos
aspectos que garantiu a constituicao de uma tradicéo eficaz, no sentido apontado por Marcel
Mauss (2003)**, prolongando o tempo da experiéncia

Bachelard ainda nos lanca:

As imagens princeps, as gravuras simples, os devaneios da cabana sdo convites para
recomecar a imaginar. Elas nos devolvem moradas do ser, casas do ser, onde se
concentram uma certeza de ser. Parece que habitando tais imagens, imagens téo
estabilizadoras, recomecariamos outra vida, uma vida que seria nossa, has
profundezas do nosso ser.” (BACHELARD, 1996, p.50).

As imagens apontadas, por Bachelard, parecem ter aberto caminhos ao trabaho
proposto por Duschenes no Brasil. As experiéncias proporcionadas na casa ndo so levavam o
corpo a se encolher, pelo frio do inverno, elas também acionavam o retornar a primitividade
do ser. O desgo de viver intensamente e com sinceridade, os devaneios e sonhos da
imaginacdo, permitindo extrapolar a racionalidade do movimento utilitarista para se permitir
adentrar e se adensar em um processo de investigacdo intenso, dando a luz ao nascimento de
outros processos de descoberta e aprendizado.

No intuito de dar continuidade a reflexdo sobre as transformagdes nas
dimensionalidades do estudio, retomo novamente o estudo da escala dimensiona proposta por
Laban (LABAN, 2011a; CAVALCANTI, 1989; FERNANDES, 2006). Para o estudioso, o

3 Ampliarei discussdo quando tratarei do espaco de recuo da sala.
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eixo horizontal € 0 que revela a nossa relagdo com o fator de movimento “Espaco”. Nesse
sentido e por essa dimenséo, evidencia-se a largura do corpo com a capacidade que temos em
abrir, alargar o corpo ou fechar, estreité1o, transitando na horizontal entre as laterais direita e
esquerda do corpo, acionando, na atitude de fechar, movimentos cruzados que se abrem em
seguida. Portanto, o0 eixo horizontal carrega a poténcia do estreitar, acionando como afinidade
uma atencdo direta, focada e do alargar e a afinidade com movimentos flexivels, indiretos e
multifocados. Para Fernandes: “Esta dimensdo corresponde a nossa atencdo e relagdo com as
coisas e pessoas [...]" (2006, p.243) possibilitando as percepcdes do dividir, distribuir, reunir e
recol her.

Agora, envolvida pela compreensdo de Bachelar relativa a centralidade da casa e pelas
sistematizagOes labanianas, com relacdo ao eixo horizontal da escala dimensional, apresento
as percepcOes dos pesquisados relativas a dimensdo do estudio. Mommensohn (em
26/08/2013) relatou que “o0 espago fisico era muito engracado porque e€le era muito
pequenininho, mas depois que comegava a dancar parecia que ele era imenso. Que cabia um
monte de gente, muito engracado [..]”. Lenira (em 28/05/2013) colocou: “ Mas a Dona
Maria também nunca deu aula para muitas pessoas. Eram de 12 a 15 pessoas. Até porque
ndo cabia uma quantidade maior de pessoas |a. JA no Magitex cabiam cerca de 20 pessoas e
também era uma delicia [...]” . Nesse mesmo caminho, Solange (em 31/08/2013), ampliando
os detalhes e com maior objetividade esclarece: “ A sala tinha uma area que media algo em
torno de 36 metros [...] nos organizavamos em grupos de seis ou oito pessoas. Quando
{Duschenes} pretendia fazer algo maior, ela nos levava para o espaco do SESC” .

O estudio, mesmo possuindo uma area construida fixa, possuia dimensdes que se
alteravam pela percepcdo do espaco construido a cada encontro. Essas alteragdes tornam-se
evidentes nos varios momentos em que 0s espacos da casa, inclusive o estudio, foram
apresentados com palavras no diminutivo, como Mommensohn o fez, a0 expressar que 0
espaco fisico era pequenininho. O uso do diminutivo retoma o grau de intimidade que o local
proporcionava para 0s encontros, garantindo a presenca de poucas pessoas. No entanto, a
ocupacdo do espaco da sala é apresentada como paradoxal, na medida em que se relata que o
MesSMOo era super pequeno, pois cabiam, segundo Solange, de seis a oito pessoas, conforme
Rengel, entre 12 e 15. Porém, no processo de preparacdo do Magitex, que durou o periodo de
um ano, couberam 20 pessoas trabalhando em torno de quatro horas por dia. Isso fazia do
espaco da sala, um lugar imenso.

Essas variagOes estdo relacionadas a plasticidade tridimensional do corpo no didogo

com a plasticidade tridimensional da sala. Essas tridimensionalidades ganham contornos
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diferenciados, variando de acordo com o grau de intimidade e familiaridade entre as pessoas e
dessas com 0 espaco, como destacado por Bachelard. Elas também se ateram a partir das
negociactes presentes na “investigacdo da arquitetura mével do corpo em associagdo as
numerosas tensdes espacias’ (MIRANDA, 2008, p.25), provocadas por linhas em tensbes
unidirecionais, bidimensionais, tridimensionais, possibilitando a transformacéo do corpo ao se
mover. Um gerador das transformagdes da Forma, categoria labaniana compreendida por

Miranda, como:

A plasticidade do corpo nos processos de configuragdo do movimento: as maneiras pelas
quais o corpo se modifica an se mover, suas mudancas de volume e 0 processo continuo
de aparecimento, desaparecimento e regparecimento que fala sobre a adaptabilidade do
corpo as suas necessidades interno/externas (MIRANDA, 2008, p.24).

Trata-se, portanto, de uma composicdo em relacéo, na qual, corpos se expandem ou
contraem para qualquer uma das trés dimensdes no didogo com outros corpos, criando
oposicoes, paralelismos, atravessamentos, torges, espirals, envolvimentos, aproximagoes,
distanciamentos entre outros elementos composicionais. A composicdo em relacdo a
improvisagdo nasce das propostas de movimento langadas por cada dancante e depende da
forma como as(0s) mesmas(0s) exploravam seus espacos pessoais e relacionais, incluindo a
estes 0 espago gera. Ou sga, as transformagdes propostas pelo volume do corpo em
movimento no espaco e 0os modos de ocupacdo do espago. A compreensdo e o conhecimento
da relacdo com o espaco, em estado de composi¢cdo, geram novas percepcdes das dimensdes
tridimensionais do corpo no espaco.

O nosso corpo é tridimensional, 0 espaco é tridimensional. A partir do momento em
gue Somos capazes de perceber iSSO, em NOSSO COrpo e NO espaco, entramos na relacdo
corpo/espaco. Ou sgja, mesmo em uma sala de dimensdes pequenas, quando um grupo de
pessoas percebe todos se alargando, ocupando o0 espagco com énfase na dimensdo horizontal,
os demais podem se organizar explorando, com maior énfase, a dimensdo vertica ao se
alongarem. Se as pessoas estédo se organizando em profundidade, investigando a sagital do
corpo, outras podem investigar a direcdo oposta, ocupando os demais espacos. 1sso significa
que o conhecimento da categoria espaco, por ajuelas e agueles que o frequentaram,
possibilitou que o estudio se transformasse plasticamente, de tal forma, que proporcionasse a
ele receber até 20 pessoas. Enfim, ao mesmo tempo em que a plasticidade do corpo altera a
percepcdo do espaco, cada pessoa que ocupava o0 estudio lidava com sua estrutura e as
relaghes que 0 mesmo proporcionava.

Para além das transformagdes na plasticidade da relagdo corpo/espaco, pela percepcéo

e modos de ocupacdo, o casal propds um local de trabalho que se adterava também em sua
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fisicalidade, pois proporcionaram duas possibilidades de extensdo do lugar: a primeira até a
varanda, a segunda, até o jardim. Dialogando com as percepcbes emergidas da memoria das
entrevistadas(0). Solange Arruda (em 31/07/2013), na tentativa de localizar e mapear a
relacdo entre asalae avaranda, diz “[...] do lado contrario a janela (da sala que era voltada
para o jardim), tinha uma porta de vidro que dava acesso a um espaco coberto com um chao
de cerdmica ao ar livre’. Mommensohn (em 26/08/2013) complementa tal descrigéo,
adentrando a aspectos da fisicalidade e dimensionaidade da varanda: “[..] e tinha uma
varandinha com uma ceramica vermelha no chdo.”. Lenira Rengel (em 28/05/2013) também
apresenta suas percepcdes da dimensionalidade da sala quando coloca“ [ ...] tinhamos o habito
de abrir a porta e sair para a varanda, que também ndo era muito grande” e Cybele
Cavalcanti (em 02/08/2013) relaciona a experiéncia nas aulas aos processos de ampliacdo da
saa [...] Entdo vocé estava dangando na sala e havia uma continuagdo em um espaco aberto
que também dava acesso ao jardim’”.

Essa porta, assim como as janelas, também em vidro, mesmo fechadas, ampliavam o
espaco da sala por proporcionar a visualizacdo do espago externo. Mesmo assim, por vezes se
tornava necessario abri-la. Sobre os motivos que levaram a abertura da porta e a conexao
direta entre os espacos da sala com os da varanda e jardim, Mommensohn (em 26/08/2013)
relata: “[...] e tinha essa coisa que tinha uma porta de correr que quando ficava muito
guente, muito lotato abria-seassim|[...]"” . E Cybele coloca:

E! Aquela sacada ficava mais aberta durante o ver&o. Era um espaco utilizado. No
geral era a sala. Mas havia aulas com muitos alunos, aulas com poucos alunos.
Entéo, esse espaco era aberto de acordo com a necessidade (CAVALCANTI em
02/08/2013).

Pelas lembrancas que emergiram da memoria, a ampliacdo horizontal do espago de
aula, abrangendo a varanda e o jardim, aconteciam em decorréncia do aumento do niUmero de
pessoas em movimento na sala. Isso principamente no veréo, tendo em vista que, nesta
estacdo, o calor provoca movimentos de expansdo enquanto que, durante o inverno, o frio
provoca a necessidade de protecdo, calor e proximidade. No entanto, outros motivos podem
ter influenciado a criagdo e utilizagcdo dos trés espacos, entre esses, estd a compreensdo de
mundo e aprendizagem que amparavam a proposta pedagogica e artistica de Duschenes. Tal
reflexdo pode ser analisada quando Lenira Rengel (em 15/08/2013) descreve: “ as vezes, no
verdo, ela abria a porta da sala que dava para o jardim, e nés dancdvamos na grama, na
varanda. A misica estava rolando aqui, e vocé estava |4 na grama, experimentando, e nem
estava ouvindo a masica” . A partir dessas percepcoes, apresentadas por Lenira, evidencia-se
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que cada uma das espaciaidades apresentavam desafios diferenciados para quem os
explorava. Como se V&, a musica que tocava na sala perdia a sua relevancia quando se
adentrava a0 jardim e, no jardim, outros elementos contribuiam, outras relacbes se
estabel eciam para a sensibilizacdo e proposicdo de movimento. Continuando, Mommensonhn
(em 26/08/2013) expressa suas experiéncias vividas na casa: “ Para mim, era muito magico
porqgue era um lugar onde vocé podia sentir vocé’ .

Retomando as reflexdes tecidas a partir dos conhecimentos langados por Bachelard e
Laban, percebe-se que o processo de transformagéo horizontal do espaco das aulas
proporcionou a abertura da capacidade de expanséo do corpo para além do espaco fisico, pois,
a0 ampliar as possibilidades na investigacdo de movimento e na exploracdo das imagens,
extrapola-se, para além das imagens humanas, propondo aproximacdes e transformactes de s
no aproximar-se e se transformar nos seres da natureza, dando vaz&o a nossa primitividade e
aos devanei os poéticos.

O Jardim

O espaco verde foi bastante evidenciado pelas(o) pesquisadas(0). Esse compds parte do
ambiente externo da casa dos Duschenes. Sobre alocalizagéo e as impressdes do lugar, as(0s) ex-
alunas(os) disseram: “Depois (de passar peo portdo e de descer uma escada) atravessavamos um
jardim, que era, na nossa visdo, um bosque’ (SOLANGE ARRUDA em 31/07/2013); “[...]
descendo uma escadinha, se deparava com um jardim’ (ACACIO VALLIM em 26/08/2013);
“[...] um belo jardim, bastante arborizado” (CYBELE CAVALCANTI em 02/08/2013); “[...]
belissmo jardinT (LENIRA RENGEL em 28/05/ 2013).

Como se vé nos relatos, o casal Duschenes prop0s um jardim como espago de
passagem para a entrada no estudio e uma extensdo deste. Algo de tantarelevancia para Maria
Duschenes que foi registrado e publicado em um artigo, em 1980, na Inglaterra, para 0s
estudiosos da proposta labaniana:

My studio overlooks a tropical garden; it has the city and lovely mountains in the
background. It is connected by a terrace to a lawn. There is a mirror and that
sometimes reflects the moon. It is a place where movement stimuli can come from
nature (DUSCHENES, 1980, p.13)**.

Duschenes ressalta a importancia da presenca de elementos da natureza em suas aulas,

enfatizando que as propostas de investigacdo do movimento, lancadas por ela, estavam

% Meu esttidio tem vista para um jardim tropical; que tem ao fundo a cidade e encantadoras montanhas. Ele é
conectado por um terrago com um gramado. Ha um espelho que, as vezes, reflete a lua. E um lugar onde os
estimulos de movimento podem vir da natureza (DUSCHENES, 1980, p.13, traducéo livre).
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imersas na relagdo com a natureza, pela lua gque refletia no espelho, o jardim que se fazia
visivel na sala pelas janelas de vidro e por abrir possibilidades de adentra-lo.

Essas foram imagens retomadas por quem frequentou a casa. Lenira Rengel (em
28/05/2013) relata em entrevista que: “ Tinha uma janela através da qual nds viamos o
jardim. Durante a noite nés viamos a lua e as estrelas. Durante o dia tinha as arvores’.
Sobre esse mesmo assunto Cybele Cavalcanti (em 02/08/2013) acrescenta que: “ As janelas
amplas davam a possibilidade de ver a natureza” . Sobre as janelas, Solange Arruda (em
31/07/2013) ressalta: “[...] de um lado tinha uma janela, que ocupava quase a parede inteira,
com vista para o jardim’. Os elementos da natureza apresentam uma presenca muito
marcante na proposta de aula de Maria Duschenes, €les criam conexdes entre as partes interna
e externa da casa, ampliando ainda mais a extensdo da sala. Na sequéncia, segue, nafigura 42,

umaimagem retirada da sacada da casa nova, enquadrando a vista e fundos da casa.
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Figura42: Vista do distrito de Perdizes, da varanda da casa, 2014.
Foto: Warla Paiva

Em didogo com descricdo e atenta ao interesse do casal pela natureza, a arte e a
cultura dos povos, conhecendo aspectos de suas formagdes e os provavels didogos que
teceram é possivel aproximéalos, novamente, dos trés espacos que influenciaram as
transformacfes do pensamento e prética do movimento/danca na virada do século XX: a
Hellerau em Dresden, na Alemanha, dirigida por Dalcroze; o Monte Veritd, na Suica,
experienciado por Laban; Dartington Hall em Devon, Inglaterra, proposta pelo casal Elmhirst,

onde trabalharam Kurt Jooss, Sigurd Leeder, Lisa Ullmann e o préprio Laban™®.

145 Esses espagos foram abordados no capitul o relativo & formagao de Maria Duschenes na Europa.
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O jardim dos Duschenes, apesar de ser proporciona mente muito menor que o jardim
de Dartington Hall, Monte Verita e da Hellerau foi comparado, por Maria Mommensohn (em
29/07/2013) e Solange Arruda (31/08/2013), a um bosgue. Para elas, comparacao talvez
se relacione ao grau de importancia que o jardim foi adquirindo ao longo do tempo. Agora,
para outras pessoas como Juliana Carneiro, que iniciou suas aulas aos sete anos, as dimensoes
do jardim apresentavam maiores proporgdes devido as percepgdes de dimensdo na infancia
Vegam as imagens atuais nas figuras 43 e 44, disparadas do espaco gque antes era o estudio. A
primeira, apresenta o jardim, visto de dentro da sala e, na segunda, evidencia-se a declividade
do terreno e algumas arvores, algo que parece, a primeira vista, dificultar um trabalho de
danga, porém quando se percorre por ele, abrem-se novas possibilidades de relagdo e

movimento.

Figura43: Jardim da casa e espaco onde era o Figura44: Jardim e seus declives, 2014.
estudio, 2014. Foto: Warla Paiva
Foto: Warla Paiva

Percebe-se que a relagdo entre corpo, natureza e arte foram trabalhadas de forma
esgarcgada na proposta duscheneana, criando um pensamento de danga, tendo como referéncia
essa relacdo. Esse foi um aspecto que emergiu na pesquisa a partir dos espagos escolhidos
pelas(os) entrevistadas(os) Lenira Rengel, Maria Mommensohn, Renata Macedo, Solange
Arruda e Cybele Caval canti.

Solange Arruda sugeriu como espago para as entrevistas e experimentacdo gque propus,
0s parques de S&o Paulo, situados na Avenida Paulista e, quando o encontro ocorreu, nos
fundos do atelié de um artista pléstico, num espaco de alvenaria mais restrito e em menor
dimensdo, duas plantas, penduradas em vasos, criavam a atmosfera de aproximagdo com a
natureza e, um cavalete de artista, com pintura exposta, criava camadas de aproximacao as

artes visuais. Mommensohn ministra aulas em sua casa, um lugar de trés pisos decorado com
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varios objetos de arte, artesanato brasileiros, internacionais e que tem como vista 0 parque
Butantd. Para se chegar no estidio de Mommensohn, percorre-se pela sala, descendo uma
escada interna em espiral. O estudio de danca se conecta por meio de janelas de vidro ao
jardim, gque também, por possuir grandes arvores, parece um bosque. Renata Macedo dirige 0
Nucleo Morungaba gue nasceu em sua casa, como nas propostas de Duschenes e sua mae, em
uma érea bastante arborizada ao lado de uma praga também utilizada pela instituicdo. Na
estrutura interna do nucleo toda a érea foi construida, no entanto, em frente a porta e divisoria

de vidro do estudio de danca, ha plantas em vasos.

O espelho ea barra

Outras escolhas pedagogicas das aulas/processos criativos, propostas por Maria
Duschenes, diz respeito ao uso do espelho que se apresentou no video Mar e Moto: Herbert e
Maria Duschenes e nos relatos de Solange Arruda (em 31/07/2013), Cybele Cavalcanti (em
02/08/2013) e Maria Mommensohn (em 26/08/2013), revestindo a porta de entrada do
estudio. Segue o relato de Mommensohn: “Tinha um espelho bem fininho na porta, para fazer
uma correcéo ou outra, também ndo era muito usado. E, ele era do lado de fora, e tinha que
sair da sala para olhar” .

No video Mar e Moto: Herbert e Maria Duschenes aparece um espelho na parte
interna de uma porta que se localizava proximo ao espaco de onde Duschenes ministrava as
aulas. No entanto, Mommensohn colocou que se lembra dele fixado na parte externa da porta.
Pelo que parece, a proposta do espelho, na sala, era algo que suscitava questionamentos, tanto
pela dimensdo quanto a presenca ou ndo, dentro da sala

Com relagdo a dimensdo, as imagens no video mostravam que se tratava de um
espelho comprido, em formato retangular, acompanhando as dimensbes da porta, que,
portanto, refletia as pessoas ou parte delas que se colocassem a sua frente. Solange Arruda
(em 31/07/2013) descreve: “ Chegando |4, tinha um espelho que dava para ver o corpo
inteiro na porta” .

Para Cybele, o espelho era pegqueno, provavelmente ela o estava relacionando aqueles
que ocupam as sdlas convencionais de danca. Nessas, geramente, o espelho ocupa
praticamente todo o0 comprimento de uma das paredes, refletindo a sala, quem e o que estiver
nela. Pelos relatos apresentados e as imagens, no video, a forma de organizacdo da relacéo
espel ho/estudio, proposta por Duschenes, rompe com as propostas dos espagos convencionais

de danca, nos quais o0 espelho se torna o mediador da relagdo professor(a)/dancarinas(os) —
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estudantes, por intermédio de uma referéncia visual, bidimensional, tanto de um quanto de
outro. Ja que tradicionalmente o aprendiz de danca acompanha a aula observando, muitas
vezes, 0 professor(a) de costas em sua tridimensionalidade e o reflexo frontal de s e do
professor(a) no espelho em sua bidimensionalidade. H4, nessa organizacéo pedagdgica, uma
busca pela forma do movimento, pelos contornos e desenhos do corpo no espaco.

No caso do espelho, proposto por Duschenes, que se fixa na porta de entrada, esse
apresenta como perspectiva a compreensao de cada pessoa sobre si, menos pelaforma e mais
pela experiéncia, no ato de se mover pelo espaco. Tendo em vista que a aula ndo era mediada
pelo espelho e que esse era usado esporadicamente para uma ou outra correcdo especifica, o
papel do professor se atera. N&o se pauta mais apenas na transmissdo das sequéncias de
movimento elaboradas por ele e mediadas pelo espelho, as(os) alunas(os). As propostas
nascem do desglo de investigagdo do corpo em movimento e passam a ter como referéncia
parametros para a exploracéo destes movimentos. Assim, o fluxo de movimento passa a ser o
conector entre professor(a) e estudante. Segundo Elisa Souza (2011), uma das semelhancgas
presentes nas propostas de Delsarte e Dalcroze estava no fato de que ambos acreditavam que a
chave da totalidade para a expressdo humana era 0 movimento. Este também sera o norteador
dos estudos desenvolvidos por Rudolf Laban relativos a Arte do Movimento. Para Laban:

One of the most obvious diferences between the traditional European dances and
modern dance is that the former are aimost exclusively step dances, while the later
uses the flow of movements pervading all aticulations of the body'*® (apud
MCCAW, 2011, p.XVIII).

A proposta duscheneana também tem como foco 0 movimento e a percepcdo de s pelo
autoconhecimento. Nessa perspectiva, 0 espelho das salas de danga convencionais, como
mediador priméario, perde a primazia. Em outras palavras, nas propostas que nascem, tendo
como base o trabaho de Delsarte, Dalcroze e Laban, outras proposi ¢des pedagdgicas e artisticas
foram exploradas para fomentar uma proposta paradigmatica que tivesse como base principa o
movimento e a busca por expressé&-lo, levando em consideracdo a sensagcdo do movimento entre
0s impulsos internos e externos de cada dancante e 0 espaco externo. O espelho para Delsarte,
Dalcroze e Laban tornou-se aamado préprio performer (SOUZA, 2011).

Outro elemento que passou a compor 0 espago das aulas de Duschenes foram as

barras. Sobre essas, Cybele (em 02/08/2013) relata que, “ bem no inicio s6 havia um espelho

146 “Uma das diferencas mais dbvias entre as dangas tradicionais europeias e danca moderna é que as primeiras
sd0 quase exclusivamente passos dangas, enquanto a Ultima usa o fluxo de movimentos que permeiam todas as
articulages do corpo” (LABAN apud MCCAW, 2011, p. XVIII, traducgéo livre).
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pequeno. Depois ela colocou as barras’. Algo que parece paradoxal, pois as barras sdo
objetos que marcam presenca, especificamente, nas aulas de balé.

Retomando a histéria da danca, nos rompimentos ocorridos do balé para a danca
moderna, as barras, assim como a técnica, vestimentas e a pedagogia do ensino do balé, deram
lugar a0 uso do chédo e a investigacdo do fluxo de movimento na improvisagdo. No entanto,
Kurt Jooss, diferentemente de Wigman e muitos outros que compuseram o movimento da danga
expressionista, preocupado com a pedagogia e a estética da danca que estava propondo, buscou
combinar varias estéticas de danca como o balé, dancas populares e danca expressionista. Foi
nesse sentido que Kurt Jooss, em companhia de Sigurd Leeder, fez formagdo em ba é e propbs a
incorporacdo deste com adapatacfes no treinamento dos dancarinos e também no curriculo das
escolas de formacao que dirigiu (SCHAFFNER, 2012, p.42).

Duschenes, uma das ex-alunas de Kurt Jooss e Aurel Milloss, viveu essas experiéncias

do uso da técnica do balé com objetivos diferenciados das técnicas tradicionais.
Alousa e abiblioteca

Outro elemento que compunha o espago gera de trabalho de Duschenes era uma lousa
pequena em que ela tecia a relacdo entre pratica e teoria, explicando e esclarecendo os
conceitos labanianos que ela traba hava durante as sessdes. Acacio Vallim destaca a presenca

dalousa ao apresentar aspectos da metodol ogia de trabalho proposta por Duschenes:

Havia uma lousinha onde ela explicava tudo. Ent&o tudo vinha com a informacao
tedrica junto. Eu sei que outros grupos eram mais tedricos ainda. Mas 0 nosso era o
basico, 0 essencial. Ela ndo se arriscava muito, sabia que o nosso negdcio era o
movimento. Entdo ela sempre dava o elemento para a gente pesquisar, investigar,
trabalhar (VALLIM em 26/08/2013).

Na reflexdo tecida por Vallim, ele ressata a lousa como um dos elementos de ligagéo
para 0 desenvolvimento da relacdo de complementariedade entre teoria e prética. Nessa
mesma citagdo, ele destaca que as proporgoes e énfases dessa relagdo variavam conforme a
turma e os interesses do grupo e de Duschenes.

A lousa foi também um elemento que compds as propostas de aula desenvolvidas por
ex-aunas de Duschenes na pesquisa. Maria Mommensohn, no primeiro encontro de aula,
abordou a escala dimensional. Para o desenvolvimento dessa proposta, Mommenohn iniciou a
aula desenhando em uma pequena lousa branca, com linhas, a estrutura de um corpo humano,
tecendo reflexdes em torno da circularidade das articulagdes do corpo. A medida que

explicava, elafazia interferéncia na figura, desenhando circulos nas articulagdes, enfatizando
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que a proposta labaniana tem como referéncia o estudo do circulo. Apoés tais explicagdes e
detal hamento das dimensGes do octaedro, em cada articulagdo, partiu-se para a compreensao
detal conceito, na pratica, acionando ateoria.

No segundo encontro, Mommensohn retomou a lousa novamente no inicio da sesséo,
para dar continuidade a proposta anterior, tecendo paralelos entre a escala dimensional e o
potencial de nossas articulagbes com o movimento circular. No terceiro encontro, a aula foi
iniciada ao som de um instrumento de percusséo e a lousa foi utilizada, na metade da oficina,
para apresentar e esclarecer conceitos trabalhados ao longo da aula. Como se percebe, em
todos o0s encontros a lousa esteve presente, ora com o intuito de impulsionar o transcorrer das
aulas, ora na tentativa de buscar esclarecer conceitos e concepgdes em torno da abordagem ja
trabal hada no encontro.**’

Esses foram os caminhos propostos para esses trés encontros. Vivenciar cada um deles
me possibilitou visualizar diferentes maneiras de articulagdo entre ateoria e a prética. Porém
identifiquei que a presenca e utilizagdo de uma pequena lousa ndo era uma regra € nem o
anico recurso de intersecéo entre teoria e prética. Era, sim, uma das possibilidades de
intensificagdo da performance do professor-artista, porém como outros recursos, a utilizacéo
ou ndo depende das circunstancias. Nesses mesmos encontros, outros recursos imagéticos
foram acionados. Um deles foi a construcdo de linhas imaginérias se estendendo do centro do
corpo até as extremidades de cada um dos eixos vertical, horizontal e sagital para o estudo da
escala dimensional. Outro foi a utilizagdo de barbantes para a explicacéo de conceitos. Como
€ possivel notar, alousafoi um dos recursos explorados, havendo outros.

Ainda sobre a temética da associagcdo entre teoria e prética, Lenira Rengel (em
28/05/2013) coloca que Maria Duschenes: “[...] foi a primeira que me ensinou a teoria e a
pratica, foi a primeira pessoa que me fez entender” . Lenira ressalta tal questdo, explicando
que fez aulas de danca com muitas pessoas, entretanto, ela diz ter despertado para a relacéo
entre teoria e prética nas aulas de Duschenes. Lenira participou das turmas para a formagéo de
dancarinos - sendo uma das intérpretes-criadoras do Espetaculo Magitex, da turma para a
formacdo de professores e também aquela que tinha como énfase a improvisacdo. Rengel
relatou também que se deparau com a biblioteca de Duschenes em um momento de sua vida
em que precisava escolher sua trgjetéria profissional. Nesse caminho, ela descreve suas
impressdes ao chegar na casa de Duschenes e se deparar com a biblioteca:

Y7 E relevante destacar que Mommensohn tem participado de vérios cursos, no exterior, no intuito de dar
continuidade aos seus estudos em Laban. Para além disso ela tem apresentando trabalhos, a partir de suas
investigagoes, nos eventos de maior relevancia da area como na Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pos-
graduacdo em Artes Cénicas (Abrace) e na Associacdo Nacional de Pesquisadores em Danca (ANDA).
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Aliés, no primeiro dia que eu cheguei 14, isso em 1977, eu vi ao lado da sala de aula
uma biblioteca. E quando eu vi isto eu fiquel muito encantada, pois eu consegui ver
a danca com a teoria. E achei incrivel. Claro que eu ndo tive essa consciéncia, a
racionalizacdo que eu estou tendo agora, mas logo depois eu tive. Aquilo me
chamou muito a atencdo. A danca através daqueles livros. Tinham muitos livros de
danca e nao somente livros que falavam sobre 0 método Laban (LENIRA RENGEL
em 28/05/2013).

No entanto a biblioteca, por ser um espaco intimo que requer cuidados especificos
para a conservacao dos livros, ndo era frequentada por todas alunas(os) logo que iniciavam
suas aulas. O acesso ao acervo da biblioteca era permitido somente a partir do momento que
Duschenes notava 0 interesse e o comprometimento com a proposta. Solange Arruda (em
31/07/2013), inclusive, descreve: “ Tinha um quarto onde funcionava uma espécie de
escritorio, onde ela preservava os livros dela e os trabalhos das alunas, e foi onde eu
frequentava bastante quando me tornei sua assistente’ .

Isso significa que 0 acesso para consulta era disponibilizado, principal mente, quando
as(os) aunas(os) se tornavam assistentes de Duschenes e/ou quando comecavam a
desenvolver pesquisas. Muitas alunas dela desenvolveram pesquisas académicas e
investigagdes artisticas, tendo como eixo o estudo do movimento. Lenira Rengel (em
15/08/2013), teve acesso ao acervo, que €ela considerou riquissmo e atualizado, para
desenvolver sua pesquisa de mestrado, o gerador do Dicionario Laban (2005). Sobre a
pesquisa elarelatou que foi a Inglaterra para conclui-la, na busca por outras obras as quais ela
nao tinha tido acesso no Brasil, no entanto ela diz que praticamente ndo teve muito para
acrescentar, tendo em vista que os livros investigados na biblioteca de Duschenes,
praticamente, eram 0s mesmos que ela encontrou na Inglaterra.

Isso diz da atuacdo de Duschenes, tendo em vista que os livros que ela adquiriu, se
interessou, ganhou, conservou e 0s que ela ndo se interessou e Ndo acrescentou a seu acervo,
dizem das construcdes e experiéncias que ela propds; e falam também das projegdes ocorridas
por extensdo do trabalho desenvolvido por suas/seus ex-alunas(os). NoO caso apresentado
acima, Rengel esmiucou as categorias e conceitos labanianos criando um dicionario. Assim
como Laban propds uma relacdo infinita no estudo das escalas de movimento pelas sensactes
provocadas nos exercicios de continuidade investigativa; uma biblioteca, seus livros e 0
aprofundamento na investigacdo de movimento geram também relacOes infinitas na busca
pelo conhecimento.

Nesse sentido, a relacdo entre danca e livros aparece de diferentes formas no trabalho
de Duschenes, tais como em sua casa e durante as aulas e nos processos criativos e

composicionais. Duschenes prop0s trabalhos cénicos a partir da Mitologia. Propds e orientou
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projetos de danca nas bibliotecas de S8 Paulo, impulsionando a criacdo de movimento a
partir de livros escolhidos e historias inventadas pelas criancas junto as professorag/artistas.
Pelas descricbes de aula que ficaram na memdria, os livros e suas histérias
compuseram 0 universo de aulas de Duschenes, como bases para a experimentagdo das
proposicies labanianas e também no intuito de despertar a investigagdo, a partir da
imaginacdo e dos devaneios ressaltados por Bachelard, que também se referenciou na

literatura e universo infantis.

A kinesfera de Maria Duschenes

Outro elemento que compds o espaco geral proposto por Maria Duschenes foi um
espaco de recuo, em uma das paredes da sala, onde Duschenes se colocava para ministrar as
aulas. Esse foi um dos primeiros elementos apontados por Acécio Vallim (em 26/08/2013)
durante a descricdo do estudio: “ Como era essa sala? Na vista interna dessa sala tinha uma
espécie de dente que era um nicho onde ela (Maria Duschenes) sentava” .

O espago de recuo foi percebido diferentemente pelas(o) entrevistadas(o). Vallim, com
formagdo em Arquitetura, denominou o espaco primeiramente de dente e depois de nicho,
ambos podendo significar uma cavidade na parede ou uma estrutura que sai da parede. Mas
nicho também é um termo usado na ecologia significando a parte de um habitat com
condicdes especificas, onde cada espécie vive e sobrevive. No didlogo com essas definigdes e
recorrendo novamente a Bachelard (1996), o nicho pode ser considerado o lugar de
centramento de Duschenes, seu ninho, um de seus cantos e zona de protecdo. O lugar de
retorno a sua primitividade ativadora de devaneios. Um espaco no qual ela amparou e
delimitou fisicamente a sua Kinesfera.

Nesse sentido, Solange Arruda (em 31/07/2013) descreve: “Depois €la fez uma
divisoria”. Tendo como referéncia a tempordidade expressa pela palavra “depois’, o que
parece indicar € que esse espago nNdo esteve nos projetos iniciais da casa. Pela forma como ela
coloca, 0 espago de recuo surgiu de uma necessidade a posteriori. E relevante destacar
juntamente com isso que Solange o compreende como divisoria— algo que divide dois espagos.

Desse nicho, dente e/ou divisoria, Duschenes se expunha e externeva suas propostas
de movimento, atuando como performer enquanto explicava com movimentos precisos de

bracos e méos a proposta da aula*®®. E as(os) alunas(os), sentadas(os) ou deitadas(os) a frente

148 O movimento das méaos e dos bragos de Duschenes ficaram registrados na meméria por ter sido filmado e por
compor, no formato de video, os registros de memorias sobre ela e seu trabal ho.
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do espago de recuo, acompanhavam atentas(os) cada detal he da movimentagdo de Duschenes,
atentas(0s) as qualidades gestuais e vocais no intuito de se aproximarem da proposta lancada e
no desgjo de ver, observar, sentir, perceber e aprender com as nuances, contornos, impulsos,
sequenciamento e detalhes da performance de Duschenes. E nesse fluxo de conexéo e troca,
Duschenes, uma analista do movimento, também era plateia a0 se colocar atenta aos
movimentos que preenchiam a sala, mesmo quando suas/seus alunas(os) a observavam.

Esse nicho, dente ou divisoria aproximava-se da estrutura de um palco teatral ao se
estruturar a partir de quatro paredes das quais trés séo fisicas, sendo a quarta, uma parede
imaginaria que tece a conexdo entre performer e publico. Percebe-se, portanto, que, deste
recuo, Duschenes estabelecia um importante eixo da relagdo entre 0s espagos ocupados por
ela e aqueles ocupados por suas/seus alunas(os). Assim as relacbes que se estabeleciam, a
partir desse lugar, abriam possibilidades para um duplo movimento de observacdo, pois a
quarta parede ndo apenas separava performer e publico, ela propunha uma direcéo em duplo
sentido, separando, unindo e também transformando as rel agdes entre quem é publico e quem
é performer.

Diante disso, quando partimos para a andlise dessa espaciaidade, pela separacdo que
elaprovoca, é possivel perceber que Duschenes buscava um estado de isolamento, seguranca,
levantando imaginéria e fisicamente os limites que separavam sua kinesfera do espaco que
compunha o restante da sala.

Era nesse espago que se localizavam 0s equipamentos e objetos que Duschenes
utilizava naaula. Esse foi o lugar no qual ela‘ colocou o DVD, uma cadeira e uns livros. Além
disso, ela utilizou esse espago para guardar os materiais (pandeiro, por exemplo) que ela
usava nas aulas’ (ARRUDA em 31/07/2013). Confirmando as colocacbes de Solange
Arruda, Valim (em 26/08/2013) descreve que esse era 0 espaco onde “ tinha o equipamento
de somdo lado e um ou outro instrumento musical que ela usava como estimulo [...]”.

A proximidade dos equipamentos, objetos, instrumentos, livros e outros materiais
propostos para a aula facilitava a manipulagdo dos mesmos por Duschenes, tendo em vista
suas dificuldades de deslocamento, resultantes da poliomielite, aém de proporcionar
possibilidades de intervencéo na aula, principalmente pelos repertorios sonoros que ela
propunha.

Se retomarmos as reflexdes tecidas sobre as dimensdes do estudio, o0 espaco de recuo
também era uma extensdo horizontal do mesmo, ja que Duschenes pouco ocupava o espago
destinado as aulas, reduzindo suas dimensdes. Ela ficava para além desse espaco e em

conexdo com ele. Solange Arruda (em 31/07/2013), inclusive, destaca: “[...] sobrava para
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gente, portanto, o restante do espaco [...]” e Vallim também se posicionou dizendo: “[...]
improvisavamos no resto do espaco da sala” . Mommensohn (em 26/08/2013) coloca ainda a
percepcao de que a experimentacao realizada, em todo o restante da sala, ndo tinha uma frente
especifica: “[...] e essa sensacdo de ndo ter frente. Nao tinha nenhuma frente. Embora a
Dona Maria ficasse no cantinho” .

As declaragbes de Mommensohn suscitam que ao longo do momento de improvisacéo,
as(0s) dancantes perdiam por alguns instantes a referéncia do canto de Maria Duschenes e da
presenca dela no espaco. Mesmo porque, conforme Maria Mommensohn (em 26/08/2013)
declara: “[...] emtermos de energia ela ndo invadia a sala. SO em determinados momentos,
que ela resolvia trocar uma musica, fazer uma observacéo mais geral [...]” . Inclusive sobre
0s momentos de expansdo da sala, até a varanda e jardim, Lenira (em 28/05/2013) relata que,
nessas situages, a musica continuava tocando e preenchendo o espago e Duschenes se
mantinha no recuo aguardando o retorno das pessoas.

Dessa maneira, percebe-se que a existéncia de espagos especificos para quem
propunha e fazia a aula favoreciam principios filosoficos e metodoldgicos, propostos por
Laban, como o0 da observacdo e andlise do movimento, da néo interferéncia e do néo
julgamento e o da liberdade de experimentacdo e criagdo de movimento (THORNTON, 1971
apud MARQUES, 2010, p.96).

E possivel perceber também, que esse espago com sua duplicidade, no “entre’
oposicao e unido, foi dando base para a construgdo dos rituais da aula. No entanto, havia
momento em gue o isolamento era rompido pela subverséo fisica, criando frestas no espaco-
temporal da quarta parede.

Uma das formas de subversdo destacada por Cilé Lacava, em video, diz respeito aos
momentos em que Duschenes se colocava no espaco da sala, juntamente com as alunas(os)
parafazer seus estudos de movimento. Lacava pontua sobre esse momento:

A aegria com que €ela vinha para aula ja era uma festa quando a gente chegava para
fazer os estudos e ela fazia os estudos dela durante a aula e aquilo para mim eraum
momento sagrado que eu assistia sem dar muita bandeira que era o que eu podia
oferecer para €la de respeito por aguela liberdade que ela também tinha com a gente
(LACAVA in MARIA..., 2006, 00:02:57).

Tais momentos ampliavam os didlogos e compartilhamento entre Duschenes e
suas/seus alunas(os) pela unido dos espagos que, por vezes, ocorria na subversdo que
proporciona 0 mesmo espaco e tempo para exploracéo de movimento das(os) alunas(os) e de
Duschenes. Isso torna difuso a relacéo entre performer e publico, entre quem olha e quem é

olhado, fortalecendo ainda mais a eficaciaritual da aula
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Ressalto tal questdo amparada no antropélogo Marcel Mauss (2003, p.407) quando ele
conceitua como “técnica um ato tradiciona eficaz”, ou sga, um “ao magico, religioso,
simbdlico”. Segundo esse estudioso, para ser tradicional e eficaz, € preciso considerar a
transmisséo da técnica que apenas ocorrera mediada pelo conjunto das técnicas corporais.
Essas serdo mais eficazes quanto mais espesso for o fio condutor do processo de transmissao.
Um desses fios esta na construcdo da relac@o professora/aluna(os). Compreendo que um dos
aspectos de contrucdo dessa eficacia estgga nos movimentos de separacdo e ligacdo
proporcionados pelo recuo, pois ele funciona como um potencializador dos momentos de
compartilhamento do espago.

Cil6 Lacava, em suafala, destaca o “sagrado” como um dos componentes do momento
vivido por ela nas aulas. Se retomarmos Marcel Mauss (2003), o ato sagrado/religioso,
magico, simbdlico estabeleceu fios adensadores da técnica corporal proposta por Maria
Duschenes. A conjugacdo entre tradicao e eficacia, que venho apresentando ao longo do texto,
na perspectiva de Mauss (2003), estabel ece um grande potencial de conhecimentos ao garantir
a continuidades dos fluxos no e através do corpo, do espaco e do tempo.

Esses se reverberaram nos encontros para as aulas e processos de criagdo deixando

reminiscéncias de memarias que serdo tratadas no subtdpico seguinte.

3.3 Entrelimiares. asaulas como performance

As aulas me faziam vigjar também.

Viagens deliciosas por paisagens da natureza do nosso, do meu
imagindrio. Ventos, ondas, voos, quedas. Flores, plantas, rios e icaro.
Os contos, as lendas, os poemas. Gregos e egipcios e a onga da
floresta brasileira

(Juliana Carneiro Cunhain Mommensohn, 2006, p.9)

Para descrever e refletir os indicios de memoria colhidos que remetem as aulas
propostas por Duschenes, recorro ao pensamento langado por Schechner (2011a, p.222-223),
no didlogo com Gennep (2011), referente a Sequencia Total da Performance. Sobre essa,
Schechner (2011a; 2011b) argumenta, tendo como referéncia a sequéncia dos ritos de
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passagem de Gennep (2011, p.37)"", que no Ocidente, as artes da cena, como o teatro e a

19 Arnold Van Gennep (2011, p.37) propde em seu livro Os ritos de passagem, a partir do estudo de um
conjunto de cerimdnias rituais, uma sequéncia tipica, denominada por ele de o esquema dos ritos de passagem.
Ele reconhece que os ritos se expressam por multiplicidades de formas, mantendo um eixo comum denominado
por ele: ritos preliminares que sdo os ritos de separagdo do mundo anterior, ritos liminares que sdo 0s ritos
executados durante o estado de margem e os ritos pés-liminares, compreendidos por ele como os ritos de
agregacdo ao hovo mundo.
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danca se detiveram principal mente ao estudo das performances em si e dos performers em ato,
OuU sga, aos aspectos que compuseram e compdem os espetaculos, performances, eventos,
seus treinamentos e ensaios, deixando de lado outros elementos tais como as oficinas,
aquecimentos, resfriamentos e desdobramentos.

No caso da performance de vida e arte de Duschenes, considero relevante extravasar
Seu estudo para além das performances em s dirigidas, roteirizadas e/ou coreografadas por
ela, como os espetaculos e as dangas corais. Viso com isso enfocar 0 que geralmente €
deixado as margens dos estudos em arte. O que é considerado como cotidiano — as aulas.
Essas, se pensadas a partir da Sequéncia Total da Performance proposta por Schechner
(2011a; 2011b), adentrariam os momentos preliminares da performance. No entanto, aqui as
abordarei como performance ao evidenciar as aulas como instantes de margem, os momentos
do “entre”. Nessas destacarel os rituais performativos que envolvem a chegada, aguns
elementos gque perpassam pelo processo de troca e aprendizado abordado nas aulas tedrico-
préticas, nas aulas técnicas e processos de improvisagdo, suas teméticas e didogos com o
repertorio sonoro, objetos de arte, imagens, entre outros. Destacando também alguns dos
processos de encerramento das aulas (GENNEP, 2011, p.30).

No que se refere especificamente as aulas, essas foram se estabel ecendo ao longo dos
anos pela continuidade, visto que “ Duschenes fazia questdo de ter um aluno regular”
(RENGEL em 15/08/2013). Isso viabilizou o desenvolvimento de uma proposta metodol 6gica
plura criando um leque vasto das possibilidades de atuac&o. Nessa direcdo Lenira Rengel (em
15/08/2013) comentou: “[...] participei das turmas para dancarinos e professores e também
da turma de improvisacao, [ ...] as abordagens eram muito flexiveis, pois dependiam muito da
turma e dos(as) alunos (as)” . Porém, no inicio de sua atuagdo, Duschenes comegou a atuar
com uma turma formada por bailarinas que dangavam com Y anka Rudzka. Aos poucos, e
continuamente, Duschenes foi dilatando suas proposicoes e o fluxo de pessoas interessadas no
estudo do movimento e da danca aumentou, ampliando 0 numero de turmas e as
possi bilidades de abordagens do conhecimento.

Houveram, portanto, turmas de criancas e adol escentes, jovens e adultos. Ao longo das
décadas, turmas foram nascendo e outras perecendo, com Duschenes, para ter continuidade
com suas/seus aunas(os) como Cybele Cavalcanti. Dentre as turmas de jovens e adultos
Duschenes criou, no didlogo com os interesses e as demandas que surgiam, turmas para
formacOes especificas, tais como citado por Lenira a turma de dancarinas(os), a de

professoras(es), de improvisagdo (denominada por ela como turma de leigos) e a turma dos
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psicologos™. Lenira Rengel, por ter tido a oportunidade de participar de quase todas as
turmas, ressalta quéo vastas eram as aulas de Duschenes e que essas dependiam dos objetivos,

intencOes e dainteragcdo das(os) alunas(os). Pois para Duschenes:

[...] cada pessoa lida diferentemente com o imaginario, a interpretacdo e tradugéo
das palavras, algumas conseguem trabalhar melhor com as metaforas, outros com
0s conceitos, outros com o vocabulério labaniano. Duschenes era muito sensivel a
iSSO e por isso variava bastante as formas de abordagem de um contelido (RENGEL
em 15/08/2013).

Nessa citacdo, Lenira Rengel destaca alguns dos aspectos metodologicos que
compuseram as proposicies da mestra, enfatizando a flexibilidade de sua abordagem,
mediante a sensibilidade de Duschenes aos processos diferenciados da aprendizagem de cada
ser humano. A professora e artista recorria ao imaginario disparado por imagens e percepcoes
metaforicas; a interpretacéo e traducdo de palavras; conceitos e vocabulério labaniano. Um
caminho infinito de possibilidades e associagdes.

Diante dessa dimensao, percebi que analisar as aulas propostas por Duschenes, sem ter
vivido a experiéncia de fazer suas aulas, seria uma tarefa bastante desafiadora, pois sO seria
possivel pela articulagdo e composi¢cdo de um mosaico com fragmentos de memorias. Mas o0
que garante a fidelidade das imagens lembradas por suas alunas(os)? Ja que essas Sao
reminiscéncias do passado que dependem do momento presente para serem afirmadas,
guestionadas, reconsideradas e movimentadas a cada vez que sdo lembradas. Restou-me,
entdo, costurar as vérias impressdes e negociagdes do passado que, aos poucos, foram
emergindo das trgjetéria e caminhos das pessoas que viveram a histéria. Nesse movimento de
lembrar e esquecer, associando o presente ao passado e futuro, o que lembrar e 0 que guardar
€ revisto e analisado, ciente de que alguns fragmentos ficam escondidos para nunca serem
achados (GAGNEBIN, 2013, 00:06:22).

Nessa analise destaco momentos, ndo no intento de criar fissuras, cisdes entre esses,
por considerar que eles ndo sdo fixos. Ao contrério, a flexibilidade de abordagem, apontada
por Lenira, provoca plasticidades temporais e espaciais, tanto para cada um desses momentos,

alargando-os, estreitando-os, sobrepondo e torcendo-os, como para os “entres’ que se

%0 Duschenes trabal hava com pessoas de vérias formacdes, uma delas, que se destaca na turma para formagao de
professores, é Renata Macedo Soares, formada em Fonoaudiologia. Quando se refere a turma de leigos, nesta
estavam arquitetos, artistas pléasticos, professores, atores entre outros. Porém, Duschenes e suas/seus alunas(os) e
colaboradoras(es) também ministraram aulas a pessoas sem formagdo superior. Na turma de dangarinas, as
experiéncias vivenciadas pelas(os) alunas(os) eram diversas. Lenira Rengel destaca que anteriormente e paralelo
a Maria Duschenes ela fez aulas de balé, circo, danca moderna, dancas populares. Nesta relagdo entre
especificidades, apenas a turma dos pscicologos se restringia a pessoas formadas em Psicologia.
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estabeleciam nas fronteiras desses. Entendo, entdo, que as fronteiras desses momentos sao
flexiveis, borradas, pois se objetivam ao urdir conexdes e, sSimultaneamente, abrir
possibilidades para a criagéo de énfases. Logo, € importante que o leitor fique atento a esse

fluxo, colocando em movimento os momentos que serdo descritos a seguir.
Da chegada...

Uma das caracteristicas que se evidenciou na chegada ao estudio foi que as alunas(0s)
de Duschenes adentravam o espaco com os pés descal ¢os, roupa de tecidos flexiveis e cabelos
soltos, opondo-se ao contexto de formagdo em danga que propde a uniformizagao dos corpos
pela vestimenta e amarracdo do cabelo. Essa proposicdo remete a discussdo levantada por
Lisa Ullmann™!, em 1978, no curso ministrado, em S&o Paulo, ao andisar o cendrio que
possibilitou as transformagdes do paradigma da danca. Segundo ela: “Neste século estamos
muito mais pé na terra, temos revolugdes, operarios, massa. Laban, entdo, conseguiu mostrar
gue 0 movimento ndo é sO la em cima, pé no ar, mas pode ser, também, no chd com
movimentos mais compactos’ (ARRUDA, 1978). Ullmann enfatiza a relevancia do pé na
terra, pés descal¢os, propostos por Isadora Duncan, acompanhados do rompimento exclusivo
com a verticalidade e frontalidade dos corpos para o investimento na investigagcéo das tor¢oes
e movimentos que também exploram o chdo como possibilidade expressiva.

Ainda sobre a chegada, Solange Arruda continua (em 26/11/2012): “[...] normalmente

Maria chegava depois que ja estdvamos, ha alguns minutos, nos aquecendo”,

“dessa forma, cada um ia buscando a prépria maneira de fazer o aquecimento, de
vez em quando, todavia, a Duschenes conduzia alguma dindmica [ ...] ela deixava os
alunos irem para dentro, buscando o préprio movimento, sentindo o corpo”
(ARRUDA em 31/08/2013).

Essa concepcédo do inicio de um trabalho corporal se aproxima do relato de Duschenes
sobre a formagdo em Dartington Hall, quando ela descreve que, na preparagcdo da aula, o
aguecimento era conduzido por uma das(os) aunas(os) da turma. No caso de suas aulas, 0s
indicios levantados evidenciam que as(0s) alunas(os) buscavam se preparar individua mente
e, Duschenes, por vezes, tecia uma preparacéo coletiva. No entanto as aulas variavam em

tempo, forma e contetido, de acordo com 0s objetivos e interesses da turma.

51 AnotagBes de aula organizadas por Solange Arruda a partir do curso ministrado por Lisa Ullmann, em S&o
Paulo, entre 6 e 22 de junho de 1978.
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Das aulas tedrico-praticas

Cybele Cavalcanti’®?, descreve que existiram aulas com énfase no entrelacamento
entre teoria e pratica. Nessas, buscava-se compreender o0s conceitos labanianos em
movimento. Para tanto, Duschenes se utilizava das tradugtes de pequenos trechos dos textos,

os quais ela ditava para que as(0s) aunas(0s) anotassem em seus cadernos.

Exemplo: as dindmicas. Dentro do texto ela explicava os fatores do movimento,
como funcionava cada dindmica [...]. Por vezes, Maria Duschenes pegava um
tépico como “ 0 tempo” . A partir disso ela dissertava a respeito, dava exemplos,
mas eram textos curtos. E depois do texto nds experimentavamos na aula. E
procuravamos depois algum lugar para aprofundar no assunto [...], uma espécie de
tarefa de casa (CAVALCANTI em 02/08/2013).

Sobre os momentos de experimentacao desses conceitos ela exemplifica

[..] ora vocé experimentava a sensacdo do leve, ora experimentava a sensacdo do
pesado, e ia procurando, procurando, e fazia sua improvisacédo a partir disso, mas
sem muitos temas. Ela pegava, no geral, alguma muisica que combinava
completamente com aquilo nés buscavamos sentir no corpo tudo o que a teoria
falava (CAVALCANTI em 02/08/2013).

Ainda sobre a proposta das aulas tedricas e praticas, Cybele, que por um tempo,
ministrou aulas para Duschenes e sob sua orientagdo a adolescentes entre 13 e 17 anos,
relatou que nas turmas para as adolescentes também haviam atividades de improvisacéo
atreladas ateoria

Continuando dentro dessa relacdo com as aulas para a turma de professores, Lenira
Rengel destaca que foi a partir dessas, que teve a oportunidade de estudar os 16 temas de
movimento propostos por Laban (1990). Na formacdo para professores, Rengel (em
15/08/2013) relata que Duschenes desenvolvia “toda a teoria, os fatores de movimento, as
esferas, 0s conceitos. Ela escrevia na lousa, plangava a aula, discutia qual era a idade”.
Com relacdo a turma de bailarinos™®, Lenira Rengel (em 15/08/2013) relata que: “ Dona
Maria utilizava bastante com os bailarinos’ as conceituages propostas por Laban em seus

estudos da Coréutica e da Eukinética. Se referindo a tal estudo, Rengel coloca ainda (em

152 Cybele Cavalcanti diz ter comegado a estudar com Duschenes, em 1968, ficando até 1975, participando das
turmas de dancarina e outras. Segundo ela sua formagdo se deu no ambito da improvisacdo, didética e teoria.
ApOs 1975 €ela passou a colaborar junto ao grupo de professoras (es) contribuindo no projeto de Danca nas
Bibliotecas, nas apresentaces de danca em escolas, entre outras coisas.

153 Utilizo a mesma terminologia empregada pela entrevistada. Ressalto agui, que, em outros momentos, a
mesma entrevistada utilizou “a turma de dancarinos’. Percebo, no entanto que dangarinos e bailarinos se
remetem & mesma turma.
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15/08/2013): “ N6s montavamos a cinesfera, inimeros exercicios de diagonais, faziamos as
escalas’ . Essas atividades compdem os contelidos da categoria Espaco abordadas por Laban.
Ainda sobre as escaas labanianas, Rengel, que abordou essa temética em suas publicacOes,
descreve: “A maioria das séries das escalas [...] foram aprendidas durante treinamento com a
Professora Maria Duschenes|...]” (2005, p.53).

Na turma de improvisagdo, Vallim destaca que Duschenes, também passava pelo
aprendizado dos conceitos propostos por Laban. Sobre esse momento, Valim (em
26/08/2013) descreve “ ela explicava conceitos [...] “porta”’, “roda”, “ mesa” . Ela nos dava
esses el ementos, nés pesquisavamos™ e depois partiamos para a improvisago. [...] sempre
tinha uma raiz em algum elemento do Laban” . Com relagdo a esses contelidos, esses também
s80 desdobramentos dos estudos labanianos relativos ao entendimento do espago pessoa —
kinesfera -, e seus planos: vertical, horizontal e sagital.

Em um outro momento da entrevista ele colocou:

E se ela desse uma proposta ligada a uma dinamica: “ hoje vocés vao flutuar”
[siléncio] Ela sempre trazia trilhas sonoras apropriadissimas. [...] Se fosse flutuar:
“vocés tentem isso, tentem aquilo... o brago ...” A gente explorava as dinamicas
todas a partir de propostas dela. Ela explicava para nos todos, os elementos do
flutuar, como ele se compunha: um movimento flexivel, um movimento leve. E tudo
vinha da teoria. Ela dava os elementos. [...] Eu sei que outros grupos eram mais
tedricos ainda. Mas 0 nosso era o basico, o essencial. Ela nao se arriscava muito,
sabia que 0 nosso negécio era 0 movimento. Entdo, ela sempre dava o elemento
para a gente pesquisar, investigar, trabalhar. Depois a gente mesmo se soltava
(VALLIM em 26/08/2013).

Isso evidencia que, na turma de improvisagdo, Duschenes ndo se detinha em

explicagbes muito complexas sobre 0 método Laban'*®. Dona Maria instigava as alunas(os),

1 Com relacdo ao termo pesquisa, utilizado por Vallim, ele parece se referir a uma investigacdo das
possibilidades de se movimentar de cada dancarina(o) que eram realizadas, anteriormente aquele destinado a
improvisagdo. Este foi um procedimento adotado por Maria Mommensohn no primeiro encontro prético-tedrico
ocorrido no dia 29/07/2013. Neste dia ela abordou questdes relacionadas a escala dimensional na lousa, em
seguida, buscou ampliar a compreensdo deste entendimento se utilizando e demonstrando em si e sinalizando
para que eu a acompanhasse e imaginasse imagens de linhas que percorriam meu corpo na horizontal, vertical e
sagital. Em seguida, com um repertorio musical impar, pediu que explorasse as possibilidades de movimento
dentro desta perspectiva. Depois de um tempo lancou-me numa proposta de improvisacdo indicando que eu
parasse de racionalizar a linha e o percurso (parasse de pensar naquilo que tinha explorado até aquele momento)
e explorasse 0 espaco, deixasse 0 movimento fluir. E incrivelmente a percepcdo do espaco e do corpo se
ateraram e a exploracdo das dimensdes fluiu alcancando lugares bem mais inusitados e surpreendentes.

15 Duschenes e seus alunos por vezes se referem as proposicoes e sistematizacdes propostas por Laban as
denominando de método, no entanto, ao longo das entrevistas e dialogos ficou perceptivel que elas/eles ndo
compreendem a proposta labaniana como restrita, mas sim como uma proposta aberta, um sistema amplo e em
constante atualizac8o e ndo uma proposta determinada por par@metros definidos. No entanto, tendo em vista as
discussies atualizadas ja levantadas com relacdo a estas nomenclaturas, opto por ndo areafirmar. Este € um tema
gue foi debatido por Marques (2010, p.93-97), mas que merece ainda maiores aprofundamentos em outras

pesquisas.
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que participavam de outras turmas a esclarecer as dividas e tecer explicagdes que por ventura
surgissem na aula, além de ela mesma desenvolver alguns temas.

De todo modo, evidencia-se, com as entrevistas, que nas turmas para dancarinas(os),
adolescentes, professoras(es) e leigog/artistas, Duschenes abordou, de forma tedrica e prética,
conceitos labanianos de Espaco e Esforco. Tendo em vista a ampla dimensdo e detalhamento
da teoria labaniana; ao longo das entrevistas, ndo tive a intencéo de levantar tais conceitos.
Fui colhendo, portanto, os que foram emergindo da memoria dos pesquisados e que se
relacionavam com aspectos marcantes de suas experiéncias nas aulas de Duschenes. Dentre os
conceitos emergidos estiveram a escala diagona com uma das agdes do esforgo — o flutuar, o
espaco pessoal com 0 estudo da cinesfera e dos planos, e os fatores de movimento como o
tempo e 0 peso.

Sua proposta pedagbgica abrangia momentos para explicagdes, esclarecimentos e
associagOes. Outros instantes eram utilizados para decompor os conceitos, por exemplo, uma
acdo como a de flutuar, em seus fatores de movimento. Havia também momentos no qua ela
propunha exemplos relacionados ao conceito. Por fim, Duschenes seguia para as possibilidades
de experimentacOes corporais proporcionados pela improvisagdo de movimento, como
metodol ogia para a apropriagao e incorporacao dos conhecimentos abordados.

Relativo a forma da abordagem de tais conceitos, Solange Arruda (em 31/07/2013)
agponta que “o méodo dda era a palavra. [..]. Dessa forma, a fala era o principal
instrumento” . Continuando nesse mesmo assunto ela ressaltou que “ uma particularidade de
Duschenes € 0 ensino atraves da palavra [...] tem a modulacdo da voz, os espacos, a entrada
no tempo onirico [...] lidando com os ritmos das palavras’. Ao se referir atals caracteristicas,
Arruda propde associagfes com a proposta labaniana. Laban construiu um vocabulario amplo
de paavras no intuito de viabilizar uma maior gama de possibilidades para a exploracéo de
movimento. No entanto, ndo basta a palavra, era preciso compreender 0 conceito e experimenté
lo, j& que Laban reportou a muitas palavras do cotidiano, provocando a gumas confusdes no seu
entendimento. De todo modo, para além das palavras, seu conceito e experimentacdo, Solange
ressdta a performance da faa como uma das singularidades do modo de abordagem de
Duschenes real cando as sutilezas na forma de pronunciar e compor as explicacoes.

Para além da performance da fala, outro fator que intensificava a performance nas
formas de abordagem do conhecimento desenvolvido pedagogicamente, era a intencdo de
movimento ao associar gesto e voz na construcdo da proposta que seria trabalhada na aula.
Com tais elementos, Duschenes potencializava o aprendizado ao tecer associages entre 0s

sentidos da audicdo, visdo e percepcdo cinestésica, ampliando as capacidades de apropriacéo
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do conhecimento e fornecendo elementos para a improvisagdo e andlise do movimento.
Percebo com isso que ela dangava para explicar um ou outro elemento de investigagéo, atenta
as qualidades e espacialidades de seus movimentos (ZUMTHOR, 2000, p.69).

Das“ aulas de técnica”

Duschenes desenvolveu um grupo de atividades denominadas “Aulas de Técnica’*°,
principamente, na turma de dancarinas(os) e adolescentes. Sobre essas aulas Cybele
Cavalcanti (em 02/08/2013) descreve:

No geral, eram {aulas} curtas, duravam cerca de uma hora. O principal, para €ela,
era passar tipos de coordenacdo que te levassem a determinados movimentos.
Assim, Dona Maria elaborava todo um trabalho para a coluna. Trabalho este
ausente no balé. Nas aulas de técnica, as sequéncias que €ela criava, tinham todo o
trabalho da coluna. Entao, por exemplo, faziamos movimentos que ndo eram gestos
separados; um movimento de braco que vem do tronco. Sempre ligando o tronco
aos membros. Entdo, durante as aulas, ela insistia bastante para que vocé pegasse
aquela coordenagdo. Uma vez que Laban também era assm. Com todos os seus
swings que saem do centro do corpo e vao pelo peso. Basicamente esta era a aula
técnica de Duschenes (CAVALCANTI em 02/08/2013).

Nestas aulas, segundo Duschenes (in NAVAS, 1992, p.68), eram trabahadas
sequéncias de movimentos tendo como referéncia uma das disciplinas que foram ministradas,
em Dartington Hall, por Sigurd Leeder, no qual ele enfatizava os swings, que para Duschenes

(in NAVAS, 1992, p.68) € uma proposta de movimento:

Onde o acento do movimento esta no meio. Entdo, o movimento continua e ndo
cansa. N&o se contrai aqui ou aqui, no fim, ou nas juntas, mas solta pelo peso. Ela
ainda ressalta que usou em suas aulas e nas coreografias swings com as pernas,
bracos e pulos.

Outra referéncia de treinamento, abordada por Duschenes nas “aulas de técnica’, foi
apontada por Mommensohn (em 07/07/2014) e Cavalcanti como sendo as escal as |abanianas.
Sobre 0 estudo destas escalas, na perspectiva duscheneana, Cybele Cavalcanti (em
02/08/2013) comentou que Dona Maria orientava “ para que vocé nao chegasse no fim do
movimento e pensasse que ele acabou. Mas gue vocé pensasse em todo o trajeto. 1sso era o

basico que ela trabalhava nas aulas que ela chamava de ‘técnica’” . Tratava-se, portanto, da

associacdo entre a proposta de swings e 0 estudo das escal as.

1% Este assunto foi tratado anteriormente no capitulo 1.
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Outro conteido que compds as “aulas de técnica” de Duschenes foram as técnicas de
Graham, Humphrey, Limon e Cunningham. Sobre elas, Lenira Rengel (em 28/05/2013) citou
que, para o treinamento e preparacdo do Espetaculo Magitex, Duschenes trabal hou técnicas de
Graham e Humphrey. Navas (1992) aponta do didlogo entre Duschenes e Humphrey, que
Duschenes investiu em trabalhos com foco na queda e recuperacdo. Segundo Dona Maria, ao
buscar referéncia em Laban, eraimportante potencializar as afinidades de movimentos de suas
alunas(os) dancarinas(os), ja que elas/eles “tinham caidas [quedas] t&o macias, téo flexiveis e
a recuperacéo tdo natural! Elas gostavam de se jogar, mas se soltar mesmo” (in Navas, 1992,
p.66). Duschenes descreve, inclusive, que ela nunca tinha visto nenhum europeu ou
americano cair dagquela forma sem treinamento.

Nas aulas de técnica Duschenes propunha sequéncias criadas por ela. Sobre esse

momento, Lenira Rengel ressalta:

Dona Maria tem uma sequéncia de danca que é o famoso plié brasileiro. Ensaiamos
[...] exaustivamente, ela fazia um plié e nos vinhamos em espiral 14 de baixo (do
nivel baixo em relagdo ao corpo). Nés faziamos o primeiro, o segundo, o terceiro e
ensai avamos bastante. Ent&o tinha véarias sequéncias que ela criou naguela época que
eu me lembro muito bem, com musica de Nan& Vasconcelos, de um CD chamado
Amazonas, lindissimo (RENGEL em 28/05/2013).

O relato de Rengel demonstra os varios fluxos de conhecimento que foram compondo
a proposta desenvolvida por Duschenes. Quando focamos atencdo no nome proposto “plié
brasileiro”, e na sugestdo de movimento descrita, € possivel visualisar associagdes com o balé,
pois o “pli€ é uma paavra francesa que nomeia e identifica um tipo de movimentacéo
especifica do balé, uma técnica de danca que também compss a preparacéo corpora do
Espetaculo Magitex (RENGEL em 28/05/2013). Pelo movimento proposto, intuo que esse foi
nutrido por elementos da danga moderna ao tecer relagdes com o nivel baixo e a espiral. E a
denominacdo “brasileiro” realca o som percursivo do berinbau de Nana Vasconcelos e a

singularidade de movimento de cada uma/um das dancarinas(os).

Da improvisagdo de movimento

Uma das propostas que atravessou transversamente o trabalho desenvolvido por

Duschenes foi a improvisagio™’. Como visto anteriormente, as aulas tedrico-préticas eram

57 A improvisaggo em danca foi o tema de mestrado e doutorado investigado pela pesquisadora Cleide Martins
(1999; 2002), sendo também referéncia para os estudos de mestrado de Karen Muller (1984), ambas, ex-aluna de
Duschenes.
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mediadas por momentos de improvisagdo. As aulas com as adolescentes tinham peguenos
momentos de improvisacdo atreladas a teoria, também havia aulas especificas para a
improvisagdo. Com o tempo, formou-se uma turma de improvisagdo que continua ativa até
hoje, contando com mais de 43 anos de encontros. Segundo Cybele Cavalcanti (em
02/08/2013): “A improvisagdo de movimento compds todas as aulas. Com as criangas 0
tempo era menor, ja com o grupo de leigos e o grupo das dancarinas(os) o tempo era bastante
estendido, muitas vezes abrangendo quase toda a aula.”

Como visto no primeiro capitulo, Dalcroze e Laban, como referéncias ao trabalho de
Duschenes, exploraram a improvisagdo enquanto possibilidade pedagdgica, artistica e de
pesquisa. Isabelle Launay, professora de Histéria e Estética da Danga Contemporénea da
Universidade Paris 8, argumenta, inclusive, que na perspectiva de Laban: “[...] o saber-
improvisar reline opostos que, todavia, se complementam, como a memoria e o esgueci mento,
a consciéncia plena do movimento e o deixar-se entre mogdo e emogdo, propiciando a
descoberta de um ser movente com potencialidade para a criagdo de novas formas de se
mover que correspondessem as transformacgdes da vida moderna’ (1999, p.75).

Pelas |entes de M aria Duschenes;

A Improvisagdo, de sua parte, constitui uma técnica de conhecimento das
capacidades expressivas de cada um [...] A pessoa cria sua propria danga e quanto
mais culta™®® for, tanto mais rica em sua movimentagdo, em sua improvisacdo (in
BOGEA, 2006, ¥p).

Duschenes compreende que o ato de improvisar em danga parte dos conhecimentos e
capacidades expressivas e criativas de cada dancarina(o). Ela entende a improvisagcdo na
relacdo entre o alcance cultural e 0 acesso ab movimento da pessoa que improvisa como um
fator enriquecedor de sua danca. As colocacfes de Duschenes remetem ao entendimento de
gue, quanto maior forem as experiéncias de movimento na vida, maiores podem ser as

possibilidades de invencéo. Esse pode sim ser um fator preponderante para a pessoa que

158 O conceito de cultura reconfigurado ao longo da histéria se tornanou foco da discussdo de pesquisadores dos
Estudos Culturais, como Raymond Williams e Edward P. Thompson, e da Antropologia Cultural a partir da
perspectiva do relativismo cultural. Williams levantou, das transformacfes histérico-sociais do conceito de
cultura, que o mesmo, a partir do século XVIII, esteve associado a conhecimento erudito, desenvolvimento e
progresso social em um contexto europeu de transformagdes econdmicas e sociais que tiveram como um de seus
nortes a concepcdo de civilizagdo. Por um periodo o conceito esteve ligado a cultura da elite, passando a ser
compreendido, apbs as duas Grandes Guerras e as transformacBes dos meios de comunicacdo, no plural,
reconhecendo que haviam culturas, ligando-se aos modos de viver da perspectiva antropol6gica. Duschenes foi
atravessada por essas vérias compreensdes de cultura e por isso, tais entendimentos aparecem em seus discursos
de forma mesclada. Ao mesmo tempo que ela reconhecia e valorizava a pluraidade cultural, por vezes,
Duschenes recorreu a termos que traziam outras concepcdes de cultura como em “mais culta” ou quando se
referiu ao Brasil como selvagem, o contrario de civilizado, educado. Algo que evidencia o contexto em que ela
viveu e as concepcdes que o atravessavam (RAQUEL, 2009).



158

improvisa, no entanto, ndo é o Unico parametro. No proprio trabalho, desenvolvido por
Duschenes, s&o ressaltados a consciéncia e o estudo do movimento e do espago como aspectos
relevantes para o ato de improvisar.

Outro aspecto destacado nas aulas de improvisagdo de Duschenes diz respeito a
possibilidade da(do) performer atuar como co-criadora(o) da acdo performética. Nesse
caminho, Rengel (em 28/05/2013) lembrou que, no processo de criagdo do espetéculo
Magitex: “ Dona Maria fez um solo para cada um/uma (das(os) doze bailarinas(os)). Esse
solo era tirado de nossa movimentacdo (nos momentos de improvisacao), porém podiamos
improvisar em cena’. A improvisacdo, nesse contexto, adentrava o processo de criagao
real cando escolhas de movimento que, em um segundo momento, eram colhidas e urdidas em
uma composi¢ao coreografica. 1Sso provoca na pessoa que improvisa a criagdo de uma danca
autoral ao proporcionar um movimento de autonomia e co-responsabilidade na criacdo
coreografica, algo que vem amparando varias propostas no contexto contemporaneo de danca.

Duschenes percebia aimprovisacao, portanto, como um ato de composicao™®

, tanto no
gue corresponde as experiéncias individuais quanto no caso das experiéncias coletivas, em
que as(os) dancarinas(os) profissionais e ndo profissionais, ao longo das aulas e, portanto,
amparadas(os) por um repertério de movimento amplo, propunham variadas interlocugdes a
partir deste. Relagdes de perigo, pois essas ndo eram apenas proposicoes familiares. Elas
carregavam frestas de liberdade, autonomia e revolugéo.

A improvisagdo proposta por Duschenes foi acionada, portanto, ora como abordagem
metodol 6gica para criagdo em danca, ora como uma das possibilidades estéticas de danga. Um
dos caminhos recorridos por Duschenes para 0 desenvolvimento de suas propostas de
improvisacdo foi ainvestigacdo de movimento tendo como referéncia um tema propul sor.

Sobre a escolha dos temas, Solange Arruda (em 31/07/2013) ressalta que Dona
Maria‘ usava imagens de referéncias artisticas ou mitologicas, cosmicas, tecelagem,
engrenagem, algumas referéncias literarias, que ela se apropriava como tema para as aulas,
ela usava palavras [...]” . Essas propostas, pela vastiddo que preenchem os 60 anos de sua
atuacdo, foram se apagando pelo tempo e na superabundancia de outros movimentos e outras
dancas que compuseram 0 universo de suas(os) ex-alunas(os). No entanto, ao longo das
entrevistas e conversas, alguns temas foram lembrados e revividos por performances que
envolvem os atos de fala das(o) pesquisadas(o), com o intuito de provocar uma aproximagao

dos caminhos inventivos de Maria Duschenes.

9A discussfo daimprovisagio como ato de composicdo em danga foi desenvolvida por Zila Muniz (2004).
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Cybele Cavalcanti, aluna da turma de dancarinas da segunda geracdo e, Acé&cio
Valim, aluno da turma de improvisagao daterceira geragdo recordam alguns temas:

O brilho da lua na agua (CAVALCANTI em 02/08/2013).

‘Entdo tem um muro e vocés se relacionem com os dois lados do muro’. Ponto.
Quem era muro, quem estava de um lado ou de outro néo era indicado por ela. Era
nos dado uma imagem que poderia estar ligada as questdes do corpo, do espaco
[..]. Entdo eraisso: o muro[..] (VALLIM em 26/08/2013).

Com relacdo aos temas norteadores para os caminhos de improvisagcdo, Cavalcanti e
Vallim apresentam uma das estruturas trabalhadas. a frase. Destaco, do primeiro tema, uma
Vis80 poética associada a relacdo entre o concreto e abstrato. A luacomo um satélite da Terraao
refletir, na dgua, um espelho liquido, promove diferentes percepcdes e relacdes de significados,
abrindo margens a criacdo de novas metaforas. Quanto ao segundo tema, percebo que a palavra
muro, na relacd com seus dois lados, aciona a imagem do muro com suas caracteristicas e
constitui¢cdes, assim como as experiéncias significativas vividas por cada improvisador, abrindo
um leque de escolhas. Para citar algumas. um muro, geralmente € estrutura arquitetonica
construida de materiais resistentes diversos, podendo apresentar diferentes aturas, larguras e
comprimentos. E relevante destacar que os muros constroem concepcdes de sociedade,
materializando questdes culturais, envolvendo a Politica, Econdmia e a Arte. Para ilustrar:
existem muros de placa, tijolo, barro, também ha muretas, muros altos com cerca elétrica, a
muralha da China. H4& um amplo leque de opcles e questBes que atravessam a construcdo e
consgtituicéo de um muro social, cultura e psicologicamente, portanto, artisticamente.

Outro tema proposto por Duschenes foi o lembrado por Solange Arruda, aluna da

turma de dangarinas(os). Arruda relata:

Teve um dia que Dona Maria comecou a falar sobre pedras. Portanto eu fui
tentando ir para dentro, me concentrar, me sentir uma pedra. Apds isso, eu nao
conseguia voltar a me movimentar, tinha-me “ petrificado” por um momento.
Tinhamos essas experiéncias ultra sensoriais com muita frequéncia. [..] A
Duschenes nunca apressava o0 movimento, vocé tinha o tempo que fosse
necessario para poder manifesté-lo, portanto quando €le surgia, vinha de um lugar
desconhecido (ndo era mecénico, ndo era racional, era de um lugar muito
profundo). A experiéncia da pedra foi a minha primeira com o meu interior mais
profundo. Nesse sentido tinha essas experiéncias lisérgicas. Era tudo fascinante: a
oportunidade de descobrir pedacos internos préprios, novos e a ciéncia de que seu
COrpo expressa coisas sozinho sem ser comandado. Dessa forma, eram experiéncias
inexprimiveis de interessantes (ARRUDA em 31/07/2013).

Arruda apresenta outra perspectiva para 0 processo de lancar as teméticas e acompanhar

como as reverberagbes das mesmas se desdobravam na aula. Do lancar a tematica, Arruda
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destaca que havia um foco: “pedras’. E que a partir, e entorno desse, Duschenes tecia uma
trama que envolvia, provavelmente, uma gama de caracteristicas intensificando, na relacéo
entre a performance de Duschenes e a performance de suas/seus alunas(os), as possibilidades de
percepcdo e criacdo. Do desenvolvimento dessa aula Arruda aborda a categoria tempo, ao
destacar a existéncia de um tempo de resposta, um periodo de aprendizagem aargado, espesso,
que ampliava os espagos de imersdo na capacidade de atencdo, observacdo, conscientizagdo de
s e do movimento e e de sensibilizaco de cada pessoa.

A dimens&o tempo da aprendizagem desperta atencéo sobre os momentos de intervir
ou n& no momento de investigagcéo de cada pessoa. Sobre esses Lenira colocou: “[...] em
algumas aulas Dona Maria ndo fazia intervencdes, simplesmente ndo dizia nada. Ja em
outros dias ela resolvia falar. Ela deixava fluir. Fizemos isso (a improvisagdo) por muitos

anos’ . Com relagdo a ndo intervencdo, Solange Arruda apresentou:

Dona Maria hunca corrigia algum erro com aintenc&o de cortar o fluxo criativo, mas
sempre buscando acrescentar algo. Duschenes possuia uma maneira cuidadosa de
fazer correcdo, semelhante a um artista que esta pintando um quadro, fazendo
com que (a correcéo) fosse bem recebida (ARRUDA em 31/07/2013).

Cybele Cavalcanti analisa no presente, tal processo, ao compara-lo a experiéncia que
viveu em um curso, com Alwin Nicholais, nos Estados Unidos. Segundo Cavalcanti o tempo
de curso com Nicholais eralimitado, portanto exigia uma abordagem mais direta, mediada por
intervengdes constantes. Em relacdo a Duschenes, Cybele argumenta que “Dona Maria sabia
gue nos ficariamos um longo tempo ao lado dela” (CAVALCANTI em 02/08/2013). E por
isso, na perspectiva critica de Cybele, existia uma falta de objetividade em Duschenes que
proporcionava com que ela raramente interrompesse 0s processos de improvisacao.

Para refletir tal questdo é relevante destacar que os tempos de aula variavam
dependendo da turma, em alguns encontros, duravam em torno de 50 minutos a uma hora
semanais, em outros se alongavam mais, chegando a trés ou quatro horas varios dias por
semana, quando se tratava da proposta de producéo cénica. No caso do processo de criagéo do
Magitex, os encontros ocorreram de uma a duas vezes, por semana, ao longo de um ano, entre
trés e quatro horas didrias (RENGEL, 15/08/2013). Em relagdo ao tempo de duracéo de 50
minutos, Arruda (em 31/07/2013) considerava curto.

Para as turmas com aulas de 50 minutos, se associarmos o tempo de aula e o destinado
as improvisagdes de movimento, fica perceptivel que os momentos para a improvisagdo néo
eram t&o longos se pensarmos cronol ogicamente. 1sso talvez sgja uma das justificativas para o
fato da ndo intervencdo. No entanto, a percepcao temporal de cada pessoa varia imensamente
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dependendo de cada pessoa e das relagbes que a mesma estabelece com 0 espago € 0
movimento. Por vezes, uma acdo, dependendo das qualidades impressas no movimento, pode
suspender 0 tempo ou acelera-lo.

Percebo nos relatos que Duschenes tinha a ndo intervencdo no processo de
improvisacdo como principio e ndo norma. Portanto, ao longo de todo o seu tempo de atuagéo
houveram momentos em que ela fez suas intervengdes. Esses apareceram em uma das falas de
Lenira Rengel quando ela colocou que: “ Em trabalhos especificos ela fazia correcbes
tocando o corpo das dancarinas’ e, por vezes, ho meio do trabaho ela lancava: “esta
flutuando” (RENGEL em 28/05/2013). Nesse sentido, Solange Arruda (27/10/2012) pontuou
que Duschenes também chamava a atengdo para uma das pessoas que estavam no processo de
improvisacdo. Pois ela, as vezes, destacava como uma/um ou outra(o) aluna(o) dancarina(o)
se movia e buscava solucionar, em seu corpo, a problematica apresentada por ela no inicio do
encontro, enriquecendo as possibilidades de andlise do movimento de cada dangante criador
ao longo da aula.

Ainda com relacdo aos temas, Lenira Rengel descreve com olhar brilhante, voz e

gestos de bracos leves e ondulantes que Duschenes:

[...] tinha visto a foto de um barco, num mar da China, cheio de luzes em volta desse
barco. E que a 4gua era muito delicada fazendo ondulagdes em volta do barco e as
luzes também balancavam e esse barco também estava na agua (RENGEL em
28/05/2013, 15/08/2013 e 09/10/2014).

Outra proposta que emergiu da sua memdria, de forma pulsante e continua™°, por ter
gerado desgjos e desdobramentos criativos e propositivos, foi performada por Lenira a partir
das qualidades dos movimentos tais como: o leve, o flexivel e o lento. Dangando, Lenira
Rengel relatou:

[...] criei varias coreografias. Uma delas, a Aquarium, nasceu de uma improvisagdo
que nos fizemos. Foi incrivel a imagem que ela {Maria Duschenes} trouxe de um
aquario, que estava no fundo do mar. Nesse aquério tinha [...] tipo de aguas,
pedras, cavernas, outras coisas, tudo encoberto por varios outros tipos de agua.
Era uma mistura de vocé, o cérebro, a mente, isso de nos separarmos, de libertar o
gue esta preso. Portanto, quando nds saiamos do aquério, nés expandiamos a
mente e 0 corpo. Como se vocé estivesse presa em um lugar cheio de agua. NOs
imitdvamos todos os tipos de movimento de peixe, de sereia, de lagosta; [...] eram
apenas inspiracdes. Eu desenvolvi outras ideias a partir da ideia dela. Outra coisa
gue eu aprendi com ela. Eu nunca criel uma sequéncia [durante a improvisacao|,
tampouco ficava imaginando que eu era a lagosta, ou que eu sentisse estar em

1% Descrevo desta forma pois foi um dos fragmentos de memdria que foram descritos por Lenira Rengel em
todas as vezes que tive oportunidade de conversar com ela. 1sso demonstra que foi uma experiéncia que se
mantém latente.
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determinado lugar. Eu somente ia dangando e as vezes eu tinha alguma sensacéo.
Em certo momento eu até me esquecia que estava no aquario. E Dona Maria, com
qualidade [na voz], dizia" Esta flutuando” . Como vocé esta na agua nao dava para
fazer um movimento mais direto, precisava de mais flexibilidade. Eram tipos de
agua, tipos de flexibilidade diferentes. Entédo vocé tinha que estar atenta, que vocé
pensa enquanto faz. E o pensar fazendo. Mas, as imagens para mim, assm como
eraparaamaioria, era s6 uma ida {um primeiro impulso}. Eu também trabalhava a
fluéncia libertada, movimento flexivel (RENGEL em 28/05/2013).

Lenira, com seu relato, abre caminho para inUmeras questdes e reflexdes.
Primeiramente ela apresentou que Duschenes langava uma proposta bastante imagética com
va&rias camadas sobrepostas e supostamente livre, pois cada pessoa podia interpreté-la e
exploré-la de diversas maneiras e com diversas qualidades de movimento. Com isso ela se
reporta aos principios da liberdade de experimentacdo, comunicacdo e expressao tendo como
referéncia a percepcao e criacdo de cada pessoa.

Com relagcdo as categorias propostas por Laban, percebo que tais imagens lancavam
didlogos entre questdes que envolvem a relacdo entre Espaco Geral e as qualidades de
movimento. A descricdo de Lenira remete aos 70%, 75% de &gua que compdem o corpo
humano fluindo em um espaco existencial que pulsa no estabel ecimento de fluxos entre o0 que
esta interno e o que esta externo ao corpo (aguario — corpo/ mar - ambiente). Para além disso,
esse agquario com peixes se encontrava no fundo do mar. Isso intensifica e complexifica ainda
mais o estudo das qualidades de movimento tendo em vista que cada detal hamento descritivo
acrescentado no espago suscita novas relagtes espacials. 1sso proporciona a criagdo de um
repertorio de movimento amplo, variado e preciso, assemelhando-se a uma paleta cromética
de cores infinitas e que, quando recombinadas, geram espago para novas experiéncias
estéticas. Lenira a0 se remeter a citagdo de varios tipos de agua e suas diferentes
flexibilidades, evidencia que Duschenes provocava a investigacéo de diferenciadas nuances,
da mais sutil a mais extravagante, no intuito de instigar a exploracdo das qualidades de
movimento levando em consideracdo as possiveis combinagdes e recombinagdes dos fatores
do movimento: Peso, Fluéncia, Espago e Tempo.

Rengel apresenta ainda questbes que permearam no pensamento duscheneano e
também no de outras(os) dancarinas(os) e propositoras(es) modernas(os), abordados no
primeiro capitulo. Trata-se darelacdo entre corpo e mente, movimento e pensamento, interno
e externo, uma discussado apresentada por Platéo e retomada por Delsarte, Dalcroze e Laban
na busca por tentar minimizar a dicotomia e construir uma proposta de fluxo entre esses pares,
para a compreensdo do ser humano integral, dentro das perspectivas holistica e somética. Essa
investigagdo se manteve latente em Lenira Rengel, desdobrando-se em seus estudos
posteriores, como em sua tese de doutorado, intitulada Corponectividade comunicacdo por
procedimento metaforico nas midias e na educacdo (2007).
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Seguindo no desvelamento dos elementos que compuseram a atuagdo pedagdgica e
artistica de Maria Duschenes, segundo recordagdes apresentadas por Valim e outras alunas,
bem como os escritos de Lenira Rengel no livro Temas de Movimento de Rudolf Laban™®
(2008) € possivel supor que Duschenes também se utilizava dos jogos das palavras/acbes a
partir de significados/acOes semel hantes, aproximadas, complementares e contrastantes. Havia
uma atencdo e dedicacdo natraducéo das pal avras em movimento.

Para exemplificar, Lenira Rengel propde no livro Os temas de movimento de Rudolf
Laban que se “explore agdes contrastantes. correr — parar; crescer — diminuir; aparecer —
sumir [...] e agbes complementares. desmanchar — derreter — ruir — desmoronar; fugir —
desaparecer; agradar — envolver [...] (RENGEL, 2008, p.21). E importante destacar que estas
acles, a0 serem contrastantes, sdo também complementares pois uma é referéncia para a
outra. O correr existe porque existe o parar, e entre estes, ha uma ampla variedade de
possibilidades temporais e espaciais. Outro exemplo € 0 crescer e 0 aparecer que apenas se
manifestam pela poténcia do diminuir e sumir.

Analisando proposicao percebo uma grande versatilidade linguistica verba e ndo
verbal. A partir disso me arrisco a dizer que um elemento que pode ter contribuido com esta
versatilidade pode ter sido o aprendizado da lingua portuguesa entrecortado pelos saberes da
linguainglesa, de sua lingua nativa, do aem&o e outros idiomas e dia etos que Duschenes foi
aprendendo ao longo de sua trgjetoria na vida. Em didlogo com essas, podemos considerar
também indicios dos modos de ensinar enriquecidos pelo vocabuldrio labaniano e
performances de Duschenes a0 langar as tematicas. Com isso, gestos, movimentos e sons
enunciados de um modo singular, no momento da explicacéo, alimentaram os processos de
investigacdo de cada pessoa criando e intensificando a teia de relagdes que se estabelecia

entre elas, no espaco e no tempo das aulas.

Do repertério sonoro

A sonoridade musical inusitada e variada proposta por Maria Duschenes nos
momentos de improvisacdo € outro recurso artistico e pedagogico bastante enfatizado por
suas/seus alunas(os). Para Valim, o mesmo era “apropriadissimo” (em 26/08/2013) e para
Rengel “uma sequéncia muito bem elaborada’ (em15/08/2013).

161 E interessante relembrar que segundo Lenira Rengel, os 16 temas de movimento propostos por Laban em seu
livro Temas de movimento de Rudolf Laban (2008) foram contelidos trabal hados por Maria Duschenes nas aulas
destinadas a formagéo de professores.
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Este foi um ponto ressaltado de varias formas por suas/seus alunas(os) tendo em vista
gue a precisdo na escolha e variedade musical eram elementos que impressionavam,
principalmente porque, segundo Rengel (em15/08/2013), “naquela época nds nao tinhamos a
facilidade de hoje, ndo tinhamos internet e outros recursos tecnolégicos’. Até hoje, mesmo
com a internet possibilitando um acesso tdo amplo, as escolhas e associagdes entre danca e
mUsi ca sdo teméti cas que ainda precisam de muitos estudos, experimentacdes e investigagoes.

Segundo as entrevistadas e os videos analisados, Maria Duschenes utilizava no
repertorio sonoro de suas aulas, musicas de compositores nacionais, internacionais, classicos e
contemporaneos como Claude Debussy, compositor associado a musica impressionista; Paul
Horn, flautista americano de jazz; Stjepan Hauser, violoncelista e Nana Vasconcelos,
percussionista brasileiro, conhecido pela atuagdo artistica com o berimbau. Duschenes
utilizava também sons recolhidos nas viagens que fazia com Herbert Duschenes a diversos
paises como Japdo, Paguistdo, Afeganistdo, Birmania, entre outros. Além dos sons de
instrumentos de percussao tocados por ela, ou instrumentistas convidados tais como Dinho
Nascimento.

Segundo Cilé Lacava, nas palavras de Melina Scidom, elas, as ex-alunas de
Duschenes:

[...] percebiam a riqueza cultural de sua mestra. Cilé Lacava lembra e ressalta a
educacdo musical que Duschenes preparava para suas alunas(os). [...] Toda vez que
elavigjava para a Europa, “voltava com uma pesguisa sonora que ndo era comum no
Brasil. Elatrazia um material com uma 6tica de escuta para 0 movimento. Essa, para

Lacava ‘ja era sua propria Gtica sobre Laban que j& era uma autoria sobre o olhar
labaniano, sem desvirtuar a atitude principal do Laban’ (SCIALOM, 2009, p.121).

Sobre suas escolhas musicais Duschenes coloca: “Eu tinha as trilhas sonoras para as
aulas que criava. Para isso acho que minha base de Dalcroze deve ter gjudado, porque incluia
musica nas aulas’ (in NAVAS, 1992, p.68). Ainda remetendo a sua formagdo, Duschenes
complementa que, em Dartington Hall, muitas aulas aconteciam sem utilizacdo de musica, pois
fazia-se uso, com frequéncia, da percussdo com palmas e instrumentos (NAVAS, 1992, p.57).

Duschenes continua a reflexdo em torno de suas escol has sonoras ao destacar:

Os estudos de movimento também [contribuiram], porque a gente aprende os tipos
de clima. Porque a misica cria clima, o tipo de clima que a gente consegue criar ou
deve criar através das frases (musicais e de movimento), o lugar das acentuagdes e a

sonoridade maisforte (in NAVAS, 1992, p.68)

Reafirmando os dizeres de Duschenes, Solange Arruda (em 31/07/2013) concluiu que
as musicas propostas nas aulas “sugeriam mais estados de animo do que ritmos.
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Eventualmente ela trabalhava mais com o ritmo, que era quando ela trazia alguns
batugueiros como o Dinho Nascimento, por exemplo, para nos auxiliar” .

Porém, mesmo desenvolvendo uma sofisticada associagdo entre muasica e
danca/movimento expressivo, Lenira (em 28/05/2013) ressalta uma das frases pronunciadas
por Duschenes. “ Vai com a masica, vai sem a misica, [...] faz o que faco desta imagem ou
nao faz nada” . Uma questdo bastante aproximada do movimento Dadaista e também da
oposicéo entre Laban e Dalcroze, em torno do ritmo do movimento e do ritmo da musica
Mais tarde, essas relacOes e debates aproximaram-se das proposi¢oes lancadas por Merce
Cunningham e John Cage, em torno da autonomia entre som e movimento, acionando como
perspectiva de criaco 0 acaso.

Outro aspecto em torno do repertdrio musical que se evidenciou ao longo da pesguisa
foi com relagéo a identificagdo dos artistas e, nesse caso, 0s musicos utilizados no encontro
para a aula. Nesse sentido, Lenira (em 28/05/2013) inclusive ressalta a importancia de

apresentar os referenciais artisticos que compdem as escol has artisticas e pedagdgicas da aula.

Do encerramento ...

Quanto aos momentos finais das aulas de improvisagdo, Acécio Vallim descreve:

A gente percebia que ia acabando. Captavamos o final dela. A misica acabava e a
gente continuava e ja sabia que era para terminar. Nao tinha corte dela. A gente via
as pessoas do outro grupo chegando. Entdo era um funcionamento bem fluido.
Combinava com ela e com a informalidade das aulas. falta de portdo, secretéria,
recebimento das aulas [siléncio]. Era tudo muito orgénico (VALLIM em
26/08/2013).

E Solange Arruda (em 31/07/2013) apresentou o0 encerramento da aula na turma das
dancarinas: “[...] as vezes terminavamos em roda, discutindo alguma coisa ou respondendo
perguntas que ela fazia. Outras vezes terminavamos deitadas no chéo, permanecendo no
estado onirico e relaxante da aula.” E Renge (em 28/05/2013) relatou que “ no fim nés
comentdvamos sobre o que tinha acontecido e todos tinham liberdade para falar. Ela sempre
tinha muita delicadeza [...] . Ela chegava em nés para falar com muito jeitinho, ela nunca
dizia— é isso que aconteceu. Ela nos fazia dizer o que tinha acontecido. Mas ela tinha muitas
pontuacoes, ela fazia questdes[...]” (LENIRA RENGEL em 28/05/2013).

Estas proposi¢cdes parecem se aproximar, em alguma medida, das propostas langcadas

por Paulo Freire, apesar de alunas como Solange Arruda e Cybele Cavalcanti frisarem que
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Duschenes ndo buscou referéncias nele, enfatizando que estes procedimentos eram adotados
por Laban. No entanto h4, de todo modo, aproximagdes e dentre essas evidencio o aprender
pelo caminho do questionamento®%.

Cybele Cavalcanti (em 02/08/2013) ao tecer coment&rios em torno do momento
destinado a0 didogo'®, cita: “[..] quando a improvisacdo chegava ao fim, Dona Maria dizia
‘ndo era nada disso, mas ficou 6timo’ [...], ‘esta lindo, esta 6timo’” . Nessa mesma direcéo
Valim (em 26/08/2013) coloca: “Sentavamos em volta dela e ela primeiramente dizia ‘foi
bonito’, ndo tinha nada de certo ou errado: ‘foi bonito’, ‘poxa, que lindo o que vocés
fizeram! .

Percebo que tal forma de abordagem do conhecimento, mediada pela roda de conversa
e principa mente pelo elogio, confortavam e inquietavam atodas(os). Cybele levantainclusive

que os €ogios, por vezes, confundiam algumas pessoas, criavam davidas. Nesse caminho,

Lenira (em 28/05/2013) relata:

[...] questionei, querendo saber o porqué tudo estava 6timo. Em resposta ela me fez
uma lista, porque vocés se colocam, porque € muito importante experimentar em
danca, porque vocé estd usando o espaco assim. Dessa forma, conseguiamos
entender o porqué tudo estava 6timo, 0 porqué ndo existia uma regra para iSsso.

Continuando tal reflexdo Vallim (em 26/08/2013) enfatiza: “[...] ndo havia certo ou
errado direito [siléncio] . Ela apontava as descobertas’ [...]. Vocé hoje descobriu uma coisal
Hoje movimentou mais determinada parte do corpo!” . Nesse sentido, Duschenes apresentava,
de forma cuidadosa, os limites, as descobertas e possibilidades elogiando e também
problematizando, questionando, inquietando.

Esses foram elementos que estiveram presentes, em alguma medida, na primeira aula
que fiz com Maria Mommensohn (em 29/07/2013). Ao final dessa aula elaretirou amusica e
continuel em meu processo de investigacdo tentando dar conta de uma de suas
problematizacOes, lancada durante a improvisagdo, a partir dos seguintes dizeres. “Seus
membros inferiores podem ser explorados ndo sO para sustentacdo, eles também sdo
expressivos’. Quando acabou, me alonguel e tentei compreender um pouco melhor o desafio,

pelo qual, havia passado com relagdo a movimentagdo de meus membros inferiores. E depois

162 A5 gproximagBes entre o trabalho desenvolvido por Maria Duscenes e Paulo Freire podem ser um caminho
interessante para 0 desenvolvimento de outras pesquisas, ja que Freire foi visinho dos Duschenes, além de ter
atuado na Educagdo. Maria Duschenes também fez algumas proposi¢les para a Secretaria de Educacéo e para a
Secretaria de Cultura do municipio de S&o Paulo.

183 No entanto este ndo era um recurso muito presente na turma de formag&o de professores, pois estes possuiam
longos momentos de discussio e debate.
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de um siléncio longo, Mommensohn colocou, em poucas palavras, que eu estava utilizando
meus membros inferiores apenas como apoio, base de movimento e que hd uma relacéo de
complementariedade entre a parte de cima (tronco e membros superiores) e a parte de baixo
(quadril e membros inferiores). Este foi, para mim, um objeto de reflexdo até o proximo
encontro.

Sintetizando, essas foram algumas das estruturas metodol 6gicas abordadas nas aulas.
Compreendo gue essas sdo propostas muito potentes e passiveis de inimeros desdobramentos,
analises e aproximacbes na danca, no teatro e na arte, bem como outras areas do

conhecimento.
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L EQUE DE CONSIDERACOESEM CONTINNUM........... DEVIR

A porta quem vira bater?

Em uma porta aberta se entra

Uma porta fechada umantro

O mundo bate do outro lado de minha porta.

(PIERRE ALBERT-BIROT,

Les amusement naturels, p.217 apud BACHELARD, 1996, p.23)

No primeiro capitulo deste texto expls que esta dissertagdo se construiria,
inicidmente como bussola, para indicar a direcdo e projetar o caminho da escrita
dissertativa e como mapa, para visuaizar a percepcao datrgjetéria percorrida de forma mais
dilatada. Agora, trago a visualizagdo imagética e metaférica do leque e da teia como a
sintese conclusiva dos trés capitul os.

Para a construcdo dessa sintese destaquei aspectos da formagdo de Maria Duschenes
constando local, periodo da formagdo e principais referéncias. Aspectos relativos aos
periodos de atuagdo em temas especificos como aulas, cursos, pesquisas, producdo cénica,
producéo da vinda de Lisa Ullmann, dangas corais, projeto de danga nas bibliotecas, e
outros. Também feixes relacionados aos rituais da vida de Duschenes por esses torcerem
com os aspectos da formagdo e atuacdo, criando possibilidades singulares de relacgao,
proposicdo e vida. Dentre esses, sobressairam-se: a chegada de Duschenes ao Brasil, o
casamento, a casa, apoliomielite e o mal de Alzheimer.

Segue a sintese, iniciamente, no formato leque, para em seguida ser torcido e se
transformar nateia em espiral de Duschenes.

Apresentel 0 leque aberto para possibilitar a visualizagéo e percepcao dos percursos,
desvios e transformacfes vividos por Duschenes. No entanto, construi o leque e a
dissertacdo entendendo que os mesmos ndo poderiam ficar fixados por linhas, letras,
palavras e frases em determinado espago do papel. 1sso porque a escrita dissertativa, como
uma forma de expressdo humana, foi uma experiéncia vivida que, ao ser consumada e

publicada, se transformaem uma das performances da vida.
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Nascimento — Budapeste (1922)

Turnés: Budapeste/Hungria (décadas de 1920 e 30)
Isadora Duncan, Loie Fuller, Mary Wigman, entre outras (0s) artistas do periodo

Aulas: Budapeste-Hungria (1932 a 1936)
Olga Szentpal aluna de Jaques-Dalcroze,

Aulas: Budapeste-Hungria (1936)
Aurel Milloss aluno de Hertha Feist, discipulade Laban entre 1925 e 1928 e
do préprio Laban no Instituto Coreogréfico dirigido por Laban em Berlim

Curso (2 anos): Jooss-Leeder Dance School - Totnes/Devon — Inglaterra (1937-1939)
Kurt Jooss, Sigurd Leeder, Lisa Ullmann,
Rudolf Von Laban (1938-1939)
Chegada a0 Brasil (1940)
Casamento com Herbert Duschenes (1942)

Poliomidlite (1944)

Cursos anuais com Lisa Ullmann — Inglaterra (déc. 40-1970)
Diplomada pelo Laban Art Movement Centre — Inglaterra (1970)

Construcao da casa e aquisi¢ao da nacionalidade brasileira (1950)

Aulas casalestudio, Sumaré, S&o Paulo (1950-2000)
Producéo Artistica - espetaculo (1955-1978)

Cursos intensivos

Educators Course - School of Dance, Connecticut - EUA (1958)
José Limon e Martha Graham,

Merce Cunningham e Doris Humphrey

Curso de Observagao do Movimento
Dance Notation Bureau, Nova lorque — EUA (1970-1973)
Irmgard Bartenieff

Cursos de Educagéo do Movimento, expressdo corporal, andlise do
movimento, andlise do gesto, teoria de Laban

Para: professores, assistentes pedag6gicos, educadores, graduandos,
p6s-graduandos S&o Paulo (1971-1979)

Participagio em Pesquisas com médicos e psicdlogos — desenvolvimento
método terapéutico baseado no movimento, OrientacOes,

Elaboracdo de proposta curricular de Cursos de Graduagao

(apartir dadéc. 60 - 1989)

Teatro Galpéo, S&o Paulo (1978)
Organiza palestras e workshops (temética das Dancas Corais) com
Lisa Ullmann - Londres
Producéo Artistica: Dangas Corais (1979-1991)
Desenvolvimento do Projeto: Danga nas Bibliotecas de S&o Paulo
Primeira Iniciativa (1978)

Projeto piloto: Dangas nas Bibliotecas/ (1983)
Desenvolvimentos do Projeto Danga/Arte do Movimento (1984-1994)

Alzheimer (1999)

Falecimento Herbert Duschenes (2003)

Falecimento Maria Duschenes — Guaruja (2014)

Figura45: O Leque de “Dona Maria’
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Por isso, 0 leque de “Dona Maria’, apesar de ter aparéncia estética, foi um objeto
tratado, considerando seus movimentos, pois foi na movimentagdo dele que o percurso de
“DonaMaria’ foi ganhando vida. Entre os varios movimentos que fiz ao longo da pesquisa para
0 desenvolvimento desta, um dos mais relevantes foi 0 movimento de transformacdo do leque
na “tela em espira de Dona Maria’. Teia, para evidenciar que houveram conexdes diversas e
constantes interligando as varias camadas que entrelacam avida a arte e 0 espago ao tempo.

Essa estrutura cartogréafica possibilitou olhar para o contexto vivido por Duschenes e
visualizar que, ao longo de sua formagéo e atuacdo, ela construiu ao lado de seu marido,
Herbert Duschenes, uma teia de encontros composta por fios urdidos na organicidade do fluxo
de sua vida/arte. Diante desses movimentos, identifiquei que os aspectos da formagéo
nutriram intensamente os percursos de atuacdo e os aspectos desta foram fundamentais para
potencializacdo de sua formagdo, abrindo possibilidades de experimentacdo do que foi
aprendido de forma mais intensa e enggjada para, a partir desse aprendizado, criar outros
feixes de relacéo entre atuagdo e formacao.

O leque e atela, como sintese dissertativa, deixaram evidentes que, quando Duschenes
nasceu, em 1922, aspectos do pensamento delsarteano ja haviam migrado para os Estados
Unidos e retornado a Europa pelas proposi¢des das dancarinas modernas; Dalcroze ja havia
contribuido com inimeros artistas visitantes ou em formagdo na Hellerau; Laban ja havia
criado varias escolas na Alemanha, ministrado diversos cursos e produzido muitos trabalhos
artisticos. Ou sgja, muito do que Duschenes se aproximou em seu processo de formacéo
estava em um grande processo de florescimento e transformacéo, sendo ora apropriado, ora
refutado por seus agentes. Portanto, quando Duschenes iniciou seus estudos em danga, entre
1932 e 1939, ela adentrou em um contexto de muitas mudangas com larga gama de
proposicdes pedagdgicas e artisticas da vanguarda europeia. Esse foi um periodo marcado
pelo contexto econdmico de restricdo da capacidade de se movimentar devido a
industrializac&o e racionalizacdo do movimento do trabaho; pelo contexto politico de guerra,
ditaduras e repressdo; e por um momento cultural e artistico rico em transformagdes,
proposi ¢coes e teori zagoes.

Isso exigiu que Duschenes, em sua adolescéncia e juventude, percorresse por longos
deslocamentos em busca de sua formag&o e pela sobrevivéncia, lancando-se aos devires da
vida com persisténcia. Nesse caminho elafoi atravessada por artistas pesguisadores, tais como
Kurt Jooss, Lisa Ullmann, Sigurd Leeder, Laban e Dalcroze por Olga Szentpal, Imgard
Bartenieff, Alwin Nicholais, Jos¢ Limon, Martha Graham, Merce Cunningham, Doris

Humphrey, Dinho Nascimento, Nana V asconcel os entre varios outros. Um caminho edificado
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com a parceria de Herbert Duschenes, na cultura brasileira e no transito com outras culturas
de outros continentes como o africano e o asiético. 1sso na crenca de que a danga/movimento,
embebida pela arte do movimento, proposta por Laban, na relagdo com os conhecimentos
Dalcrozeanos em torno da musica, era para todas as pessoas e tinha como potencialidade a
transformac&o da sociedade.

Em sua atuacdo, Duschenes buscou enfatizar e dar vazéo a indissociabilidade entre
mente e corpo; a potencializacdo da relacdo entre arte, ciéncia e educagdo: ensino, teoria e
prética; a valorizagdo e redimensionamento da relacéo entre pratica artistica e pedagogica; a
compreensdo de cada ser humano como um ser singular; fomentando também aimprovisacéo
como processo e produto artistico e a dangca coral, um espago poético de encontro em
movimento para profissionais da danca e néo profissionais. Almejou e projetou a inser¢éo da
danca na escola por intermédio da formagdo de professores.

Esses lugares de significagdo, propostos por Duschenes, impulsionaram muitas
pessoas em vérias areas do conhecimento a atuarem com danca e através da danca e da Arte
do Movimento em universidades, escolas de arte, grupos artisticos, organizacfes néo
governamentais, associagdes, grupos de pesquisa, naterapia, arte e tecnologia, com grupos em
situacao de risco, em escolas, bibliotecas e outros espacos. Um caminho dilatado e aberto ao
desenvolvimento de novas pesquisas.

Com relacdo aos aspectos metodologicos adotados por Duschenes para o
desenvolvimento de sua proposta artistica e pedagdgica foi evidenciado com a pesquisa 0
conhecimento relativo a espacialidade projetada para os encontros a partir da construcéo do
estudio e da casa; os conhecimentos propostos por Laban a partir da relagdo entre os fatores
do movimento, o espaco no didogo intrinseco com os fatores do movimento e a labanotation;
0 tempo da aprendizagem como incentivador de descobertas individuais e coletivas, a forma
de abordagem que se destacou por ndo julgar ou taxar as pessoas que faziam aula com €la,
ndo dando énfase ao certo ou errado e sim ap acolhimento e elogio; a escolha pelo didlogo e
guestionamento como possibilidades de mediacdo do conhecimento; o esclarecimento e
potencializacdo das afinidades e a conscientizacéo das desafinidades de movimento de cada
pessoa; 0 desenvolvimento de uma relacdo professora/aluna(os), coredgrafa/dancarinas(os)
proficua e duradoura, que transformou com o tempo e pelo tempo numa relacdo de orientacéo
e parceria.

Com a pesquisa identifiquel que Duschenes, como uma pessoa concreta, viveu e fez
escol has, muitas acertadas e outras nem tanto. Conviveu e se transformou com as intempéries
da vida, adentrou e saiu de diversos limiares que a langcaram ao desconhecido, ao devir com
suas duvidas, receios e conflitos, por reunir como perspectivas de transformacéo, o
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aprendizado a colaboragéo. Portanto, ndo se trata, de um mito ou uma lenda. Duschenes foi,
sim, uma pessoa que viveu em um determinado contexto, percebendo-o e atuando nele,
sensivelmente atenta, agindo com gentileza e também com firmeza e persisténcia. Ela
precisou atravessar as fissuras da guerra e da ditadura para possibilitar a construcdo de novos
caminhos, novos movimentos na vida, no teatro e na danca, terapia, pesquisa e ensino.

Com o caminho percorrido, compreendo melhor porque Duschenes foi e é téo
valorizada e respeitada por suas alunas(os) e, por vezes, pouco investigada no universo
académico. Ela atuou com um numero significativo de pessoas, porém restrito, se olharmos
para o contexto das artes e a dimensdo do Brasil. Ela ndo criou uma escola ou um grupo
Duschenes com uma técnica, método ou sistema. Ela ndo restringiu suas/seus alunas(os) a se
formarem apenas com €ela, ao contrario, Duschenes as(0s) instigou a investir em seus estudos
e a buscarem experiéncias de movimento significativas presentes nas varias manifestagoes da
cultura humana. Ela contribuiu e projetou a continuidade da formagdo de suas/seus
alunas(os), nos centros oficiais de formagdo em Laban, buscando incentivéa-las(os) e orienté
las(os) em suas diversas atuacOes e pesquisas, ndo apenas restritas ao espaco artistico. Por
suas propostas pedagbgica e artistica ela enriqueceu o universo cultural de suas/seus
alunas(os) com aspectos que entrelacavam arte e cultura.

Duschenes foi uma pessoa com vasta gama de conhecimentos que persistiu e investiu
em suas investigagoes e devanel os, acolhendo desafios e compartilhando-os com generosidade e
na perspectiva de disseminar sementes em processos de germinacdo, florescimento e
frutificacéo. Uma pessoa que formou outras pessoas, tanto pel as performances que engendram o
ato de ser professora como através das performances cotidianas e ritualisticas.

N&o se tratava, portanto, de um olhar e atitude colonizadora de exploragdo, usurpacéo
e determinacdo da forma de pensamento. Tratou certamente do desgjo de compartilhamento
com intuito de valorizar, criar espagos, brechas e buracos em um lugar que pareciamargina e
pequeno, no intuito de lancar feixes de continuidade dos saberes em torno da arte do
movimento.

Maria Duschenes observou os espagos em que estava inserida, as pessoas e Seus
movimentos para, entdo, intervir e mixar, propor agdes. Essas nasceram timidas, com
precisdo, persisténcia e disponibilidade para mudanga. Foi nessa caminhada que as propostas

de improvisagd de movimento langadas por Duschenes'®*

alargaram a compreensdo de
danca/movimento expressivo e favoreceu desdobramentos na aprendizagem e estudos tedricos

do movimento e da danga, bem como nos processos de criagdo e produgdo cénica.

184 Outras pessoas, contemporaneas de Duschenes, trabalharam no Brasil, tendo a improvisacdo como proposta
de trabalho para a experimentacdo e criagdo de movimento, entre elas Rolf Gelenski, Yanka Rudska e Renée
Gumiel.
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O devir

E uma tarefa gigantesca levantar o histérico de como uma pessoa atuou num contexto
em que ela ndo possa mais falar por si, no presente. Mesmo assim, os indicios levantados
sobre sua formagdo e atuagdo apresentam varios pontos para a reflex@o, ampliam e propdem
outras formas de olhar.

Ao longo da pesquisa, muitos materiais foram levantados, entretanto hg, ainda, muitos
outros a serem levantados e analisados. O préprio acervo dos Duschenes que se encontra no
Centro Cultural S&o Paulo estd ainda em processo de catalogacdo. Ha, provavelmente, varios
documentos e imagens que compdem 0s acervos pessoais das pessoas que fizeram formagdo
com Duschenes. O préprio Acécio Valim relatou que possui 0s programas dos espetaculos e
performances artisticas propostos por Duschenes. H4, ainda, muitas pessoas a serem
investigadas. Os proprios traba hos artisticos, tedricos e pedagdgicos desenvolvidos pelas(os)
ex-alunas(os) de Duschenes séo fontes riquissimas para 0 desdobramento de novas pesguisas.
A oportunidade de desenvolver parte do levantamento de dados, na Inglaterra, contribuiu
significativamente com a pesquisa, porém um tempo maior, no pais, favoreceria maiores
articulacOes e descobertas dessa rel acéo.

Temas como a improvisagdo que transpassa todo o trabalho desenvolvido por
Duschenes; as propostas de espetéculo; a formacéo nas bibliotecas de S&o Paulo e as Dancas
Corais foram pouco explorados nessa dissertagdo. Esse € um arcabouco riquissimo para outras
pesquisas. A tematica da improvisacdo, por exemplo, abre grandes possibilidades de did ogos
das propostas desenvolvidas por Duschenes, pela relagdo dessas com sua formagdo junto a
Kurt Jooss, Sigurd Leeder e Lisa Ullmann, na Inglaterra, bem como por seu interesse nas
manifestacdes culturais brasileiras, como a capoeira.

Outra possibilidade de desdobramento esta na aproximacao, ja iniciada por Marcia
Strazzacapa, entre a proposta duscheneana e a educacdo somética. Além de se abrirem
também possibilidades de estudos da relagdo entre o trabalho desenvolvido por Duschenes e a
profissionalizacdo na danca, teatro e terapia Ha também uma possibilidade de lancar
reflexdes sobre as relagdes da danca moderna e a danga contemporanea, partindo do universo
duscheneano. Enfim, cada um dos feixes do leque pode e merece ser retomado em novas
pesqui sas.

Essas sdo apenas algumas das muitas possibilidades de ampliagcéo dos estudos das

proposi ¢oes que agregam o universo duscheneano. Cada um desses possivels temas criam um
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amplo arcabouco de conhecimento, um mosaico de saberes, abrangendo vérias areas de
estudo esgarcando as frestas e feixes que entrelacam o presente ao passado e futuro de

Duschenes.
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APENDICES

Apéndice 1.

ROTEIRO DE ENTREVISTAS

Trajetoria das formagoes artistica e académica

Atuacdo atual

Percurso historico

a) Como ficou sabendo das aulas ministradas por Maria Duschenes?

b) Paraaém das aulas com Maria Duschenes vocé participava de outros espagos de
formag&o em danga, arte?

c) Comrelacdo asaulas

1) Quaiseram osrituais (preparacéo, desenvolvimento, encerramento)? Como as
aulas eram organizadas? Pedir para que descreva em detal hes.

i) Tempos? (Daaula, horérios das aulas, frequéncia semanal, quantos anos para a
formagdo? Quando comecou a fazer aulas com Maria Duschenes? Quanto tempo
durou suaformagdo com ela?

iii) Espagos? (Descrever a casa, a salade aula, como se davam a ocupagao do espaco
(média de aunos por turma)

iv) Relacdo de Duschenes com aturma e da turma/alunos (as) com Duschenes.

v) Contelido (quais contetidos foram traba hados? Como eram trabalhados? Quais os
estimul os/impul sos/recursos/procedi mentos abordados por Maria Duschenes para
0 desenvolvimento das aulas? (diério, caderno de anotages, investigacéo?... Por
que se trabalhavam estes contetidos e néo outros?

vi) Quais aproximagdes entre o trabalho de Maria Duschenes e Herbert Duschenes?

Memorias e marcas

a) Descrevauma ou algumas aulas que te marcaram (trazendo elementos do que foi
trabalhado, como foi trabalhado e por qué?

b) Que desdobramentos foram gerados?

c) O que de Maria Duschenes ha nas aulas que ministra sobre as proposi¢des de Laban?

d) Quais as possibilidades para eu vivenciar tais propostas?

€) Paravocé quais aspectos da atuacdo de Maria Duschenes foram responsaveis por
capturar e potencializar vérias pessoas?

f) Quais as especificidades do ensinar de Maria Duschenes?

Método ou Sistema

a) O que se compreendia por método no periodo de atuacdo de Maria Duschenes?

b) Como voceé percebe tais proposi ¢oes hoje?

c) Qual perspectiva que elatinha para pensar e propor um trabalho pedagogico/ artistico /
cientifico?
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Apéndice 2

TERMO DE CONSENTIMENTO (DECLARACAOQ)

T [ { ,
Residente e domiciliado & AV./RUAL........occeeeeeeeeeieeeeeeeenn. , Barmo.. , ha
(o110 r=10 (<X 0 <IN ATRTR TR UF.., CEP....oooee

Declaro estar ciente dos objetivos do trabalho de pesquisa Maria Duschenes: Perfor mances
do Movimento, realizado pela académica Warla Giany de Paiva, sob orientacdo do professor
doutor Robson Correa de Camargo, co-orientado da professora doutora Elisa Abréo,
manifestando 0 meu consentimento com relacdo a publicagdo dos dados obtidos, sgjam eles
favoravels ou ndo, na forma da dissertacéo e de artigos apresentados em reunies cientificas e

publicados em revistas cientificas.

Assinatura:
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ANEXOS

Anexo 1

Video-documentério Mar e Moto: Herbert e Maria Duschenes
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Anexo 2

Anotagdes de aula el aboradas por Solange Arruda, no curso ministrado por Lisa Ullmann, em
1978, em S&o Paulo.

Nesse material constam aspectos histéricos e conceituais, bem como a descricdo das
atividades desenvolvidas no curso acompanhadas das orientagbes em torno da proposta
labaniana na perspectiva desenvolvida por Lisa Ullmann.

Lisa Ullmann
1. Danca Moderna Educacional ou Arte do Movimento - Rudolf Laban
Esta apostilafoi retirada dos cursos de Lisa Ullmann datados de 6 a 22 de junho de 1978.

Lisa Ullmann, aos 71 anos de idade, € sem divida, uma educadora nata e sua temética € a
danca e o0 movimento. Foi assistente de Laban e contribuiu diretamente com seu trabalho.
Vem divulgando e dando continuidade a obra de Laban, de um lado, escrevendo livros a
respeito, de outro, cuidando ativa e mundial mente da sua vivéncia.

Maria Duschenes, ex-aluna de Lisa € e tem sido o ponto de ligagdo entre nés e a arte do
movimento de Laban. Este texto sdo as palavras de Lisa, que pude anotar, nos seus trés cursos
préticos para bailarinos, professores e leigos.

| — Educacdo do Movimento

O comego é o movimento. O movimento € um sinal da vida, qualquer criatura viva se mexe,
se movimenta. O ser humano € a Unica criatura que pode ter consciéncia dos seus
movimentos. Na educacdo do movimento trabalhamos com algo que é natura e através da
experiéncia aprendemos como podemos entender o movimento humano. O corpo é um
instrumento que produz movimento. O impulso do movimento vem de dentro de nés e se
transmite através do corpo para o espago. E este fluir de dentro para fora, de fora para dentro
gue devemos estudar em movimento. Este fluxo de movimento pode ter ritmos, dindmicas e
formas diferentes, tudo isso € condicionado pela estrutura do corpo e capacidade humana de
sentir e pensar. Na danca o objetivo € aintegracéo de tudo isso.

No movimento pode-se distinguir dois aspectos principais. 0s movimentos que fazemos para
conseguir executar uma tarefa prética e, por outro lado, fazemos vérias acbes que ndo tém
objetivo prético como os gestos, andares e balangos. Estes dois campos do movimento contém
0S mesmos elementos, utilizo o corpo; uso diferentes qualidades de tempo, duracéo, podemos
estar mais ou menos apressados; Uso 0 espago porgue todos 0s movimentos acontecem no
espaco ao redor de nds; os movimentos, os fazemos em fluéncia continua ou controlada.

2. Exercicios
Vamos agora descobrir os atributos das diferentes partes do corpo:

- Andar nas quatro patas (maos e pes);
- Devagar, fagcam o que fizemos através da evolucéo, endireitem a coluna até ficarem em pé,
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- Comecem a sentir, de diferentes maneiras, o peso do corpo e sintam que o equilibrio vai se
transformando.

Quando estamos em pé podemos nos tornar muito conscientes da postura de nosso corpo que
pode assumir varias formas. Ha uma multiplicidade de posturas. A parte do corpo que tem a
funcdo principal de produzir a postura é a coluna. Podemos usar as méaos para fazer, coletar,
jogar fora coisas. Comecamos a usar as maos, Nndo so para fazer coisas praticas, mas também
para realizar 0s movimentos de natureza expressiva. Comunicamos-nos entdo entre nds com
gestos de maos que se relacionam com expressdes do rosto.

Exercicios

- Achando-se agora numa posi¢ao sentada ou goelhada, experimentar movimentos de trazer
de fora e levar para fora (gestos), e podem ir mudando a postura de sentado para ajoel hado,
deitado ou em pé;

- Podem fazer um gesto com um brago sO e outro gesto com o outro braco para outra direcéo,
mudando a postura.

N&o é s6 de fora para o centro, e vice-versa, que acontecem os gestos mas também ao redor
do corpo:

Exercicios
- Inventem uma sequéncia, um braco vai paraforae o outro vai ao redor.

Quando esticamos o brago longe ou quando ficamos com o braco perto do corpo, o equilibrio
se modifica:

- Experimentar movimentos longe e perto do corpo;
- Sequéncia, movimento longe, movimento ao redor, movimento perto.

3. Agora vamos fazer passos. Cada passo com uma intencdo definida. Estamos agora
preocupados com aterra e com o chéo que pisamos. Utilizamos os bracos para nos equilibrar.
E preciso transferir o peso de um lado para o outro do corpo, pelo fato de termos duas pernas,
podemos brincar com a locomoc¢édo, indo aqui e ali, fazendo combinagBes como ir de uma
perna para as duas, ir de uma perna para a outra, ir das duas pernas para uma, ou ir das duas
pernas para as duas. Podemos apoiar 0 peso do corpo sO nas pontas dos pés ou nos
calcanhares, ou deixar 0 peso cair um pouco para afrente:

- Apoiem-se nhas duas pernas, levantem uma e coloquem-na em algum lugar, fiqguem nas duas
pernas novamente. Pulem nas duas pernas.

Para fazermos uma postura temos que carregar o corpo, ndo o deixando relaxado ou solto:

- Mudem a postura enrolando a coluna, vire-se para a direita, faca a volta por tras e vire-se
para a esquerda.

Postura é entdo a maneira de carregar o corpo. Ndo ha um modelo fixo ou certo de postura,
como acontece por exemplo no Exército:

- Cologuem dois dedos ao lado de cada orelha e levantem a coluna; pescoco e queixo ficam
retos.
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No momento em que se faz um movimento acentuado para cima o corpo deve estar leve e
equilibrar na base em que se est4 apoiado:

- Experimentem locomover-se (fazer passos, balancar) mantendo a coluna bem para o alto,
COMO Se quisessem voar.

As pernas e 0s bracos tém varias juntas. Na perna o joelho é a mais importante. Quando nos
locomovemos, os joelhos devem estar soltos n&o total mente esticados (tensos).

As juntas sdo el asticas, sa0 0s joel hos que produzem os movimentos delicados das pernas:
- Mexam os joelhos no lugar, com pequenos pul os (saltitar leve).

4. Temos a postura, 0s gestos dos membros superiores e com 0s membros inferiores podemos
nos locomover, levantar e abaixar o corpo.

Ha varias partes do corpo e podemos fazer diferentes movimentos com uma dessas partes
liderando:

- Experimentem liderar os movimentos com os joelhos,

- Bata nos joel hos (palmadinhas), bata um joelho no outro;

- Com a cabega também podemos fazer muitos movimentos para longe ou ao redor. A cabega
pode fazer vocé dancar, plantar bananeira ou virar cambal hota.

Podemos liderar os movimentos com qualquer parte do corpo. E muito f&cil conscientizar as
partes do corpo, principalmente com as criangas, e o importante é fazé-lo ndo de maneira
isolada, mas com o corpo todo reagindo.

O corpo se movimenta no espago e € necessario um certo tempo para se movimentar através
do espago. Vamos agora prestar mais atencdo no espago-tempo. Ajuda com as criangas,
relacionar as direces alto com teto, ou baixo com chdo, ou lado com paredes para orienté-las
no espaco. Mas, eu mesmo tenho uma frente, um atrés de mim:

- Vamos fazer um circulo e andar paratrés, concentrando a atencéo paraaareaatrésde si;

- Andar agora para frente, com muito mais seguranca;

- Sequéncia, cruzem os bracos e digam: sou eu (concentrados em si mesmos), abram os bragos
e digam: vocé (todo mundo), voltem para vocés, vao em direcdo a0 céu e ao chdo. Temos
entdo: eu, VOCE, 0 Ceu e aterra,

- Sequéncia: recuar (afastando-se dos outros), avancar (aproximando-se dos outros), respirar,
céu (com pulos), terra (bater as méos no chéo), eu (cruzo os bracos e viro para o lado direito)
e voceé (abro os bragos e volto o corpo), eu (lado esquerdo) e vocé (um giro completo), afasto
(bragos paratrés), avango varios passos para frente, bracos para frente e respiro (com giro).

5. Fizemos uma introducéo no pensar em termos de movimento.

O movimento para 0 céu nos leva psicologicamente ao mundo da imaginagdo porque nao
tocamos em nada concreto. O movimento para o chdo é concreto, eu toco concretamente o
chdo, eu sinto o fim. Temos frases que exemplificam esta objetividade: mantenho minha
posi¢éo. Bato o pé.
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As criancas sentem dificuldade para entender estreito e largo, por isso falamos em seres que
se amassam (estreitos) ou gigantes (largos). E importante dar para as criangas um ponto de
referénciada qual elas se afastam ou se aproximam.

Os movimentos que saem do corpo para dentro do espaco podem ser executados com maior
ou menor energia. A energia pode ir aumentando ou diminuindo e pode ser mantida:

- Experimentem movimentos sustentado (muito tempo) e com resisténcia (muitaforca);
- Movimentos subitos com resisténcia;
- Movimentos subitos sem resisténcia.

O ESPACO também é um fator de movimento, e absorve 0s movimentos, ou nos
movimentamos indo por todos os lados nos espalhando, ou nos movimentamos indo
diretamente para uma diregdo. Assim, me movimento de uma maneira mais linear, 0 oposto,
guando me movimento para varias direcbes ao mesmo tempo de maneira flexivel, uso minhas
articulacoes:

- Faca movimentos flexivels com os bragos, com o corpo todo;

- Movimentos diretos com os bragos, com o corpo todo;

- Sequéncia, trés movimentos muito flexivels stibitos e leves e um movimento direto subito e
leve. Escolha uma posicdo de comeco, 0os movimentos flexiveis sdo em volta de si e o direto
no alto.

Vocés sentiram como o estado de animo se transforma. Estas transformacoes se produziram
porque eu pedi movimentos mais fortes ou mais flexivels. Gostaria agora que vocés
produzissem estas mudangas de animo de dentro de vocés.

6. Como a danca acontece com pessoas € importante estar consciente dos outros e estabel ecer
relacbes com eles.

Estamos aprendendo as diferentes qualidades de esforco que produzem os movimentos. Para
as criangas é bom associar estes esforcos com coisas ou pessoas. Eu bato no chdo ou me
movimento leve para 0 ato imaginando alcancar algo, ou me afasto de vocé. Assim elas
podem se conscientizar das diferentes atitudes possiveis.

ACOES BASICAS se assemelham as cores bésicas: resistir ou entregar-se ao tempo ou
€spago OuU peso.

12 acdo basica - é de lutar contra trés elementos a0 mesmo tempo: SOCAR.

22 acd0 basica - € 0 oposto extremo. Gostamos de nos entregar ao espaco, temaos muito tempo
e nos entregamos ao peso (leveza): FLUTUAR.

32 acdo basica - ndo temos tempo nem espago, mas ndo lutamos contra o peso: PONTUAR.

42 aca0 bésica - temos tempo e espago e resistimos ao peso: TORCER.

52 a¢&0 bésica - fazemos agora o soco, mas com muito tempo: PRESSAO.

62 acdo basica - temos 0 movimento de espalhar ou espanar ou esvoagar ou agitar, que € leve,
flexivel e stbito (rdpido). Resistimos, portanto somente ao tempo: ESVOACAR.

72 ac80 bésica - ndo resistimos ao tempo nem ao peso, mas ao espaco: DESLIZAR.

82 acdo basica - temos o0 movimento forte, flexivel e subito: TALHAR.
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RESUMINDO:

1- SOCAR ou BATER: movimento forte, direto e rgpido.

2- FLUTUAR: movimento flexivel, lento e leve.

3- PONTUAR ou TREMER: movimento rgpido, direto e leve.
4- TORCER: movimento direto, forte e lento.

5- ESVOACAR: movimento leve, flexivel e rgpido.

6- DESLIZAR: movimento direto, leve e lento.

7- TALHAR ou CHICOTEAR: movimento forte, flexivel e rapido.
8- PRESIONAR: movimento direto, forte e lento.

7. Histérias com movimentos.

- Formem pares,

- Figuem num determinado ponto da sala, longe um dos outros;
- Sozinhos, numa determinada postura;

- Olhem para o companheiro e estabelecam umarelacdo com ele através do olhar;
- Aproximem-se uns dos outros;

- Escolham de que maneirairdo se aproximar:

a) diretamente;

b) sinuosamente;

¢) com movimentos decididos e fortes;

d) com movimentos delicados e leves,

€) de repente, rapidamente;

f) lenta e gradua mente;

g) com movimentos fluentes;

h) com movimentos controlados:

- Chegar até o companheiro e sentir aproximagao;

- Tocalo;

- Criar algo (alguma movimentacdo) com o companheiro.

Movimento significa mudanca, transformacdo. Vocés estédo sentados numa posicdo, mudem
de posi¢do e vocés se movimentar&o.

Descobrimos as quatros principais posicdes em que 0 corpo chega ao repouso, ndo séo
posi ¢des, mas situagoes.

8. Vocés estdo numa posicdo sentada, observe como cada um esta sentado, gjoelhado ou em
pé. Podemos estar em pé esticados para cima ou torcidos ou abrindo o corpo todo para fora ou
abaixado.

Vamos fazer uma sequéncia simples:

- Em pé numa perna s6, ajoelhar com um joelho, sentar apoiado num lado do quadril e deitar
apoiado num lado do tronco,
- Fazer o mesmo com o outro lado.

O importante é cada vez ter consciéncia do processo e do resultado da agéo:

- Vamos fazer a volta, primeiro a cabeca sobe, o tronco leva vocé a ficar sentado, depois 0
quadril sai do chéo e vocé se g oelha, finalmente se esticaem pé para o ato.
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Fizemos a sequéncia devagar e com cuidado, faremos agora mais depressa, caimos quando
deitamos e voamos quando ficamos em pé. Fagam o corpo todo entrar no impeto de voar e
cair.

Movimento é sempre mudanca e esta mudanca pode ser mais fluente como quando voamos e
caimos, ou podemos inibir a fluéncia e o movimento ficard estancado. Pode ser um
movimento lento, que dure muito tempo e depois para, e pode ser um movimento rapido que
estanca. Depois transformar isto num movimento mais fluente que ndo para nunca e possa
voltar parafluéncia controlada e parar o movimento.

No6s damos forma ao corpo porque temos uma relacdo com o espagco. Nés podemos dar uma
forma ao corpo que pode PENETRAR 0 espago, transformamaos 0 n0Sso corpo huma espécie
de linha. No estilo classico de dancar, os arabesques séo selecionados, mas na verdade existe
muitas outras possibilidades de modelar o corpo para penetrar o espaco. Penetrar 0 espago é
como enfiar uma linhana agulha, o corpo se afina e se alonga.

O oposto disso é abragar ou ENVOLVER 0 espaco. O corpo se curva para abragcar 0 espago.
N&o precisa abracar sO 0 que esté na frente, mas também o que estd ao lado ou atrés.

9. No ballet classico também existe uma forma especifica Temos entdo maneiras diferentes
de penetrar ou envolver o espaco. E uma acdo do corpo em relacéo ao espaco.

Ha outra que € DIVIDIR o0 espaco, esta forma se chama muro porque eu pareco uma parede
dividindo o espaco em frente e trés. Posso dividir o espago que esta embaixo e em cima de
mim. Ha também um movimento ondulante como uma cobra, como umacurvaem S.

Quando estudamos Laban, percebemos que ele nos deu os elementos da danca universal. Os
estilos se compde quando se seleciona aguns elementos dando énfase aeles. O ballet classico
selecionou movimentos onde o corpo apresenta linhas bonitas e o cuidado de ndo mostrar as
costas. O ballet se preocupava em deixar a terra para tras, afastar-se e em seres como fadas e
anjos. Neste século estamos muito mais pé na terra, temos revolugdes, operarios, massa.
Laban entdo conseguiu mostrar que 0 movimento ndo € s |a em cima, pé no ar, mas pode ser
também no chdo com movimentos mais compactos. Com isso €le tornou 0 movimento mais
atraente para os homens. Quando estudamos a danca para fins educativos ndo estamos
ensinando para a danca, mas através da danca. E isso se torna possivel, de maneira verdadeira
através das coisas que Laban nos ensinou. Como vocés sabem, a matéria-prima da danca é o
movimento. Temos que entender esta matéria-prima, manuseé-|a, exploré-la e aprender como
reagimos a ela enquanto pessoas humanas.

O livro Modern Education Dance contém 16 temas de movimento para se usar no ensino. O
comego é sempre 0 mesmo com criangas ou adultos. A primeira coisa é a consciéncia do
COrpo, 0 corpo € o instrumento da expressdo. O corpo em si Ndo é nada. H& um grande perigo
que se dé atencdo demais as funcgbes do corpo sem objetivo nenhum. O corpo deve servir a
expressao e a experiéncia. Descobrimos que as partes do corpo podem dirigir os movimentos.
O corpo se movimenta com uma certa forga muscular, que pode ser maior ou menor. E que a
duracdo do movimento pode ser slbita (rapida) ou sustentada (lenta) e de maneira mais
flexivel ou direta

10. Experimentamos também a fluéncia dos movimentos que atravessam o espaco. O
movimento mais fluente ndo significa mais rgpido, mas mais agradavel, curtido, sentindo
muito prazer; ou fluéncia controlada onde estamos sempre parando 0 movimento.
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O mais importante na arte do movimento é aprender a se relacionar com alguém ou alguma
coisa. Eu e vocé ou eu e vocés todos. Quando fazemos uma roda podemos nos relacionar com
um centro comum.

- Escolha um parceiro

- Vocé vai tentar se relacionar com o seu parceiro. Vocé é A e o parceiro € B

- A faz um movimento e B faz um outro oposto, respondendo a A e procurando criar uma
relacdo

- A responde a B:

1- De maneira sustentada (lenta)
2- De maneira stibita (rapida)

E necessario dar as criangas, ou qualquer individuo que esta aprendendo, um quadro de
referéncias onde vai se atuar. A tarefa agora € perceber a relagcdo do companheiro com o
espaco, se esta enrolado ou aongado ou dividindo 0 espago e eu devo produzir uma agéo
oposta. Existern mil maneiras de fazer isto.

Agoraem grupo de trés ou cinco pessoas entramos numa relacdo de danca coral:

- Faremos um movimento simples em Canon.

- Escolhemos agora trés movimentos. A segunda pessoa faz um movimento logo apés a
primeirae aterceira, |ogo apos a segunda.

[ —DANCA CORAL

A primeira coisa € saber como a gente se comporta quando esta no meio de uma multidéo.
Temos 0s Nossos sentidos para percebermos o que acontece ao NOSSo redor.

11. Temos 0s nossos ol hos;

- Olhar para cada pessoa procurando ver todas

- Conforme for vendo as pessoas, sentir a distancia em que 0 outro se encontra, deixando os
olhos dirigir o corpo, sentando ou até mesmo dando um ou dois passos

- Tentem olhar por cima ou por baixo

- Tentem dobrar ou torcer o corpo paraver alguém atrés

- Agora preencham toda a sala e continuem vendo-se de outras maneiras

Os olhos sdo importantes para termos percepcdo e consciéncia de nés mesmos e dos
outros.

Separem-se em trés subgrupos.

- Fechem os olhos, vamos usar a audi¢cdo. Um som vai acontecer, quem achar que esta
perto deste som devera participar, responder

- Depois o segundo e finalmente o terceiro grupo deverdo responder ao som do primeiro.

Lisa determinou uma pessoa parainiciar o som (baixo).

Tentem ouvir e responder e ndo impor sua propriaideia.
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Existe umatendéncia a apressar, a acelerar 0 som com muita rapidez.

Pudemos perceber que em algumas situacdes sentimo-nos com individuo, completamente
impotente para mudar o conjunto. Outras vezes sentimos que foi possivel conduzir todo o
grupo. Aprendemos quanto somos capazes de contribuir com o todo; isto quer dizer que €
necessario ter consciéncia do todo

O terceiro sentido € o tato.

Formem entre voceés, grupos de trés ou cinco, ocupando todo o espaco:

- Fechem os olhos, e tentem movimentar juntos através do tato

- Facam movimentos fortes e também movimentos néo téo fortes

- V&0 chegando a uma posi¢éo final

- Olhem ao redor e percebam a posi¢ao em que estéo

Tornem a se reagruparem em numero de 10 a 20 pessoas.

- Distaciem-se do grupo, espalhando-se pela sala e voltem a se reunir

- Procurem ir se reunindo gradualmente, percebendo os companheiros do grupo. N&o se
apertem, toquem-se com delicadeza

Sequéncia:

- Estamos sozinhos, tomem consciénciade st mesmo

Saindo da posi¢do de repouso, vao se endireitando:

- Estiquem as méos e tentem alcangar alguém

Finalmente tentem encontrar-se com alguém, formando um grupo

Préximo motivo:

- Cada grupo tem seu préprio centro. Vamos girar na direcdo do rel6gio, € uma rotagéo,
um giro ao redor do centro,

V&0 se afastando do centro sem soltar as méos, olhando para fora do grupo:

- Tornem a girar fechando o grupo, tornem a abrir. Quando abrir o grupo, procurar
estender o tronco parafora

Terceiro motivo:

Em qualquer danca coral, tem-se que ter consciéncia do movimento inteiro. O movimento
gue faremos agora comega com uma rede espal hada, e depois o proximo motivo € fazé-la
abaixar e levantar, balancando de uma altura para a outra.

Quarto motivo:

- Todos juntos formando mais ou menos uma roda compacta
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- Dando pequenos passos cruzados para tras, abertos para o lado, o grupo ira se abrindo
formando um grande circulo
- Correndo naroda

Quinto motivo:

- cinco pessoas, uma em cada ponta da roda, iréo separar-se daroda

- Os outros fardo rodas em torno de cada um dos cinco

- Cada roda menor, criara sua propria danga com movimentos de aproximar, separar, pular
ou balancar

Sexto motivo:

- Os cinco grupos véao se juntando, formando uma grande linha diagonal, que atravessa a
sala de um ponto ao outro oposto. Esta linha é alta no comego e baixano fim

- V&0 se deitando, comegando pelo primeiro e sucessivamente até o tltimo

- Ajoelhem-se num so joelho, formando duas filas

- Juntem as mé&os com as do companheiro em frente

Balancem para a esquerda, direita, esquerda, levantando-se:
- Um grupo forma uma espiral de um lado da sala e o outro, outra espiral ao lado oposto
dasala

Il — A DANCA CORAL E SUA RELACAO COM O ESPACO

Este curso destinou-se a bailarinos e foi bésico-pratico. As anotacfes abaixo sdo a partir dos
exercicios, observacgdes e colocagdes tedricas feitas por Lisa durante o curso.

Estas aulas foram dadas no sentido de conscientizar o espago. Estudo da relagéo entre o corpo
e sua estrutura e as dimensdes do espaco:

CRUZ DIMENSIONAL: forma afigura do octaedro. E como se fossem seis imas atraindo o
corpo para as diregdes cima-baixo, lado direito-esgquerdo e frente-tras.

- Direcdo cima-baixo: é importante sentir o corpo dobrado perto da terra (ch&o), depois sentir
a coluna esticar-se para o céu (infinito); num ritmo gque pode ser continuo e lento ou brusco e
rapido.

- Direcdo lado direito-esquerdo: afastando-se e aproximando-se do centro, ndo so os bracos e
pernas, mas também o térax. Sentimo-nos largos. Os bragos devem abrir-se mantendo relacéo
com alateral do corpo (tronco).

Sequéncia:

- Os dois bracos juntos, dedos se torcendo,

- Movimento paracima

- Movimento para o centro

- Movimento para baixo

- Movimento para o centro

- Movimento para a direita, cruzando os bragos
- Movimento para a esquerda, abrindo os bragos
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- Direcdo frente-tras. recuando rapidamente para tras com passos ou avancando lentamente
parafrente, os bragos esticados parafrente

Os movimentos na cruz dimensional (octaedro) levam a posi¢oes e posturas.
Os movimentos quando continuos devem ser arredondados. Sou eu e aminha esfera.
Posso sair do centro para a periferia, mas ai eu tenho um fim, um lugar onde parar.

O 8 é a situagdo plena do gesto humano, a figura do 8 € a transicdo entre os 2 gestos
fundamentais de apanhar e rgjeitar. O movimento continuo aparece principalmente nas
transi¢des. Os movimentos transitérios sdo movimentos que ndo podemos parar, Como 0 VOO
e aqueda.

ESCALAS DAS DIAGONAIS (movimentos transitorios)
S0 quatro diagonais com oito diregoes:

12 diagonal: do encontro dos pontos cima-frente-direita ao encontro dos pontos baixo-tras-
esguerda.

22 diagonal: do encontro dos pontos frente-baixo-direita ao encontro dos pontos trés-cima-
esguerda.

32 diagonal: do encontro dos pontos frente-baixo-esquerda ao encontro dos pontos tras-cima-
direita

42 diagonal: do encontro dos pontos cima-frente-esquerda ao encontro dos pontos baixo-tras-
direita

As diagonais acontecem dentro da figura do cubo. Suas oito direcOes partem do centro do
cubo para os cantos:

1- Cimadireita(cruzado) — frente.
2- Cimaesguerda (aberto) — frente.
3- Baixo-direita-frente.

4- Baixo-esquerda-frente.

5- Tras-baixo-direita

6- Tras-baixo-esquerda

7- Trés-ato-direita

8- Tras-dto-esquerda.

As oito dindmicas ou agles bésicas encontram posicdo mais adequada em cada regido do
cubo. Temos entéo:

1- Cima direita-frente— DESLIZAR.
2- Cimaesguerda-frente- FLUTUAR
3- Baixo-direita-frente — PRESSIONAR
4- Baixo-esquerda-frente— TORCER
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5- Trés-baixo-direita— SOCAR ou BATER

6- Tras-baixo-esquerda— TALHAR ou CHICOTEAR
7- Trés-dto-direita— PONTUAR ou TREMER

8- Tras-ato-esgquerda— ESVOACAR

Sequéncia:

- Dar 2 passos cruzados paratras, com a pernadireita com movimento de socar

- Dar um giro no ar, com movimento de chicotear

Tudo para o outro lado

- Passos lentos para frente com movimento de deslizar, aproximando-se

- Girar com movimento de esvoacar, afastando-se

- Podemos fazer sons vocais que correspondem a agéo gque estamos desempenhando.
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