


Às professoras e aos professores que desde que me entendo por gente extraíram o melhor de mim, fazendo das escolas que frequentei um porto seguro e do gosto pelo conhecimento uma inesgotável fonte de prazer, realização e paz interior.

 









parte I



UM CINEASTA DO EXÍLIO



“Eu ficava cada vez mais me isolando, querendo pular fora. Mas para onde? De uma cama de lençóis de seda gostosos para a cama militar alemã??? Agora ruiu tudo, me livrando de uma decisão desagradável. E eu me senti bem, dentro da minha realidade. Para onde agora? Ainda não sabia.”



Herbert Duschenes, Memórias





“Era necessário emigrar para territórios inteiramente exóticos e fantásticos, nos quais a gente era automaticamente sombra. Para territórios inteiramente fora de toda realidade. Para a Tailândia ou o Brasil, por exemplo. É claro e deve ser confessado: a decisão para a emigração era parcialmente motivada pelo medo da morte do outro. Mas apenas parcialmente. O verdadeiro motivo era abandonar a realidade em definitivo.”



Vílem Flusser, Bodenlos: uma autobiografia filosófica





   

capítulo 4



Do outro lado do Atlântico



Em suas memórias, Duschenes descreve o que sentiu 24 horas depois de colocar os pés em território brasileiro, sozinho, longe de tudo que conhecera até então: “Eu tinha que ‘perder’ os meus outros eus”. Essa constatação é a base para a sua reinvenção no Brasil, onde o jovem arquiteto se desdobraria em pai de família, repórter da arte, educador e cineasta amador. O sentimento de transiência desse momento de chegada tinha um componente libertador disparado pelo exílio. Porém, ele não vinha sem uma contrapartida. Por mais que Duschenes e Flusser aludam à saída de Praga como a libertação de um modelo de mundo que julgavam falido, isto não é o suficiente para garantir uma transição livre de desconforto e sofrimento. Flusser não poupa metáforas bastante cruas ao descrever o choque físico e cultural de recém-emigrados do norte e do leste europeu diante da natureza brasileira:




	O contato com a natureza foi um choque dialético, no sentido de encontro entre determinada situação objetiva com determinada subjetividade. […] A luz solar é muito forte, e mata todas as cores, salvo as mais berrantes. A vida animal é surpreendentemente rara, com exceção de insetos e répteis. Quase não há flores, mas há árvores floridas. O impacto que o planalto causa pode assim ser resumido: senilidade pacífica, meiga e deprimente. A natureza se apresenta como anciã que conserva ainda toda sua feminilidade sem exercer nenhuma atração sexual, nem provocar desejo. Aos que procuram dominá-la, tal anciã gigantesca se revela relativamente estéril, cabeçuda, e cheia de manhas.





E mais adiante acrescenta:




	Quando a gente dizia “natureza”, imaginava bosques de verde claro, prados floridos, rochas cobertas de neve, e baías do mar que penetravam as entranhas do continente em toda parte. Sabia, é claro, que não era tal natureza que esperava pela gente na vastidão brasileira. Mas tinha ilusões paradisíacas que o termo “trópicos” provoca em europeus. A desilusão foi terrível.





Em princípio, Duschenes não era dono de um espírito tão soturno quanto Flusser que, segundo ele conta em seu depoimento para o Projeto Vilém Flusser, no tempo de estudante de filosofia em Praga andava com um papel no bolso onde, de um lado enumerava razões para viver, do outro, para se matar:




	Eu não sei como era com Flusser […] Ele tinha uma constituição muito mais difícil, complexa, problemática do que eu. Também eu sou só meio judeu. Eu fui salvo dessa complexidade por minha mãe, que é de uma família hamburguesa, protestante, muito realista. De modo que essas fantasias não figuravam na minha educação.





A natureza brasileira talvez impactasse os dois rapazes de forma diferente. No entanto, quando Flusser comenta o aspecto social e cultural da vida no país de adoção, as circunstâncias que descreve são as mesmas de Duschenes: sem recursos financeiros ou relações importantes, ambos precisavam se inserir em uma sociedade desconhecida, tinham de aprender uma nova língua e também os costumes. Em um contexto social que privilegiava a situação financeira de um indivíduo, Flusser alude à cultura como forma de conseguir a mesma posição social que tinha em Praga:


   


	A gente tinha nascido dentro de uma elite tradicional, contra a qual a gente se rebelava, mas assumia. Nos anos 40 houve não apenas uma degradação social, mas também reformulação da graduação da sociedade. Da seguinte maneira: em Praga a gente via na sociedade uma hierarquia ordenada por níveis de cultura, e a gente ocupava um degrau alto em tal hierarquia. Em São Paulo a gente se via forçada a admitir hierarquia econômica na sociedade, e ocupava degrau relativamente baixo em tal hierarquia. […] o engajamento na cultura resultava não apenas em reorientação da sociedade por critérios culturais reminiscentes de Praga, mas na reinserção da gente em níveis correspondentes ao ocupado em Praga. A gente passava, graças ao engajamento, a reassumir aproximadamente o mesmo papel social que o nascimento nos tinha reservado.





De fato, a bagagem cultural de Flusser e Duschenes e de tantos outros refugiados entre os anos 1930 e o pós-guerra, igualmente preparados acadêmica e profissionalmente, judeus ou não, facilitou a esses imigrantes a aceitação entre a alta burguesia paulistana que, até então, costumava associar imigrantes europeus e orientais do final do século xix em diante a populações de origem camponesa, pobres, sem escolaridade e em muitos casos, do seu ponto de vista, mera substituição da mão de obra rural escrava.



Só nesse período, podemos mencionar entre os nomes que se estabeleceram na área artística e cultural brasileira os húngaros Thomaz Farkas, o diretor de fotografia George Fanto, o pintor, desenhista, ilustrador e cenógrafo Laszlo Meitner, o cineasta croata J. B. Tanko, o pintor moldavo Samson Flexor, os poloneses Frans Kracjberg, pintor e escultor, e Zbigniew Ziembinski, ator, encenador e um dos criadores do teatro moderno brasileiro, o compositor alemão Hans-Joachim Koellreutter, além da onda de italianos que incluía Lina Bo Bardi, Pietro Maria Bardi, Adolfo Celi, Gianni Ratto e Ruggero Jacobbi.



Ao chegar em Santos, Duschenes tem mais um desgosto, desta vez por conta da namorada Elisabeth. É seu irmão Kurt, e não ela, que recepciona Duschenes. Com as primeiras vitórias do exército nazista, o pai da moça – o mesmo que pagara para adulterar seu passaporte, erradicando qualquer vestígio de judaísmo – agora vetava o namoro da filha com um não “ariano”. No lugar da mão da moça, Duschenes recebe uma passagem de trem para o Rio de Janeiro naquela mesma noite e a forte recomendação de lá permanecer.



Com 20 dólares no bolso, ele volta para o Rio onde encontra um quarto no bairro de Laranjeiras. Pouco tempo depois, consegue seu primeiro emprego no Brasil, em uma empresa de engenharia elétrica, algo que não era sua especialidade. Durante os três primeiros meses, ele mergulha no aprendizado da nova cultura e descobre a vida noturna dos bares de Copacabana. A sombra da depressão que se abatera sobre ele no primeiro dia aos poucos cede lugar ao encantamento pelo país. Um dia, ao ir até o Mangue para conseguir seu primeiro documento de identidade, ele se dá conta de estar vivendo a promessa acenada na infância por seu cartão postal:




	Quando voltei de lá, tomando o bonde para o centro, de repente eu percebi para meu mais emocionante espanto: eu estava sentado num bonde aberto, passando por baixo de uma majestosa fila de enormes palmeiras ao lado de um canal de água… A minha visão de criança, realizada de verdade. Uma enorme alegria tomou conta de mim, uma euforia indescritível, que fábula, eu só podia ser grato da minha fortuna.





Ele passa alguns finais de semana em São Paulo onde encontra Elisabeth clandestinamente. Mas, o namoro não vinga e um emprego melhor acaba sendo o motivo para ele se instalar definitivamente na cidade. É na pensão de Frau Schneider na Rua Sergipe, no bairro de Higienópolis que, em setembro de 1940, ele cruza com uma bela morena de poucas palavras que estava lá visitando uma amiga. A jovem era uma bailarina húngara e se chamava Maria Ranschburg. Pouco mais de um ano depois, em 6 de janeiro de 1942, Herbert e Maria se casavam.



Ao contar a primeira viagem que faz à Europa com Maria depois da guerra, Duschenes se refere à paisagem como um remédio. Eles vão à Itália e de lá seguem para a Alemanha onde haveria o delicado reencontro com a família de Grete. Afinal, alguns parentes do lado Winsemann tinham simpatizado com os ideais do Terceiro Reich. Ele escreve: “Guerra, mortes, perseguições, raça – feridas ainda não de todo saradas. Mas tudo terminou bem, quem sabe a visita da querida paisagem seria um remédio?”.



Paisagens estão presentes na maior parte dos filmes de Duschenes corroborando seu desejo de viajar, rever lugares e se aventurar por outros, desconhecidos. Mas a paisagem nunca foi um pano de fundo. Foi tão protagonista quanto os personagens humanos, as obras de arte e, dependendo dos filmes, até mais. Contudo, a noção de paisagem como remédio denota uma necessidade maior que o gosto pela aventura ou pela beleza. Ao atribuir-lhe a função de remédio, ela se torna um antídoto contra os piores atos da humanidade e se reveste dos significados que vislumbramos nas fotografias de Gland. Quando o ser humano não é capaz de enfrentar tiranos – como tinha sido o caso na Europa nazifascista – ele se volta para algo maior que ele e, sobretudo, maior que os tiranos.



Encontrei na biblioteca de Duschenes o livro Landscape into Art, de Kenneth Clark. O autor elabora uma análise das diferentes abordagens da paisagem ao longo da história da arte. Cada capítulo trata da paisagem por um viés: idealizada, fabulada, realista, naturalista, etc. Por meio de obras de artistas como Turner, Van Gogh ou Cézanne, Clark comenta os aspectos simbólicos das representações da natureza e conclui: “Fatos se tornam arte por meio do amor que os unifica e os alça a um plano mais alto de realidade; e, na paisagem, esse amor que tudo abraça é expresso através da luz”.


   

Se tivesse conhecido Duschenes, Clark talvez acrescentasse mais um tipo de paisagem à sua lista: a paisagem como remédio. O lastro romântico das últimas imagens que Duschenes fez antes de emigrar acabará por se diluir na atmosfera e na luz tropical. No Brasil, ele passará a criar imagens que deixam definitivamente para trás o vórtice de sentimentos insolúveis. Pelo contrário, elas transcendem o pesar e os impasses espirituais ao procurar extrair do mundo a expiação do ser humano. Não seria esta uma das interpretações possíveis do “amor que tudo abraça” a que Clark se refere?



Embora o registro de paisagens campestres e praianas brasileiras tenha sido fecundo nos primeiros anos, escolhi uma paisagem urbana, São Paulo (1950), um curta-metragem de 13 minutos para fazer a transição da paisagem europeia para a tropical. O objetivo é compreender o que Duschenes encontrou do outro lado do Atlântico. Afinal, ele não foi viver no campo ou na praia, mas em uma metrópole com mais de dois milhões de habitantes que se desenvolvia rapidamente.



O filme começa com uma das marcas registradas das obras desse período, uma cartela com os dizeres “Herbert e Maria apresentam”, na verdade uma folha de papel escrita à máquina de escrever e depois filmada (Fig. 83). Essa apresentação atesta que ele considerava os filmes um trabalho criativo conjunto dele e de Maria, mesmo quando ela não aparecia muito nos filmes. No caso de São Paulo, a colaboração criativa de Maria não está em evidência, o que não quer dizer que não exista. A parceria do casal era um modo de vida colaborativo que permeava os respectivos processos criativos em fluxo contínuo, independentemente de um ou outro trabalho específico.
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Figura 83-84 Abertura do filme São Paulo
PMSP/SMC/CCSP/AMM




Da cartela de apresentação corta para um plano onde Duschenes escreve o título “São Paulo” com um pincel sobre um cartão postal ou fotografia da cidade. Corta para uma montagem elaborada de planos gerais que apresentam a cidade: um plano geral diurno do vale do Anhangabaú e da Avenida 23 de maio, vistos de um ponto mais alto, seguido de um plano mais fechado de prédios, entre eles o Edifício Altino Arantes[10], que começa nas nuvens, desce e continua em uma panorâmica para a direita. Há mais duas panorâmicas para a direita e três para a esquerda que têm a finalidade de apresentar a cidade ao espectador, e nas quais a câmera simula o movimento do olhar de alguém que cai do céu e olha em volta. Dois planos de nuvens fazem a transição para as imagens feitas a partir do chão. Estamos agora diante do Edifício Matarazzo, inaugurado em 1939 para ser a sede das Indústrias Reunidas Matarazzo[11].



Duschenes filma a partir da Praça Ramos de Azevedo, pois o Viaduto do Chá é visível no primeiro plano, com o edifício em segundo. Ele muda o foco de interesse ao fazer um movimento de câmera rebuscado: uma panorâmica para a direita que mostra o viaduto por inteiro, voltando depois ao edifício. Corta para a imagem do prédio refletida sobre a água do chafariz da praça, seguida de um tilt que sobe de volta em direção ao Edifício Matarazzo, concluindo o percurso visual. Há um novo corte, desta vez para o Edifício Alexandre Mackenzie, que ficou conhecido como a sede da Light[12]. Um tilt desce de novo até a água do chafariz que agora espelha esse edifício. Corta para um tilt que sobe em direção aos arranha-céus, e reencontramos o Edifício Altino Arantes, agora visto em contre-plongée[13].



Neste ponto, tem início uma sequência onde a cidade é apresentada ao espectador em planos intercalados dos prédios, pontes, viadutos, chafarizes, etc., e planos das pessoas que vivem e trabalham nesses lugares. A estrutura narrativa formada pelo trinômio arquitetura, ser humano e natureza é recorrente na obra de Duschenes, e São Paulo pode ser considerado o filme que inaugura o diálogo visual entre os três elementos. Há mais uma dúzia de planos de arranha-céus de arquitetura moderna, intercalados com planos das imediações da Praça Dom José Gaspar e da Avenida São Luís. Quase na metade do filme, a revelação de um prédio em construção: o Edifício Jaraguá, futura sede do jornal O Estado de São Paulo, um projeto encomendado pela família Mesquita ao escritório de Jacques Pilon para quem Duschenes trabalhava desde 1940. O olhar que ele pousa sobre a cidade é, portanto, o de um cidadão, de um cineasta, mas também de um arquiteto que participa diretamente das transformações em curso na cidade onde ele agora vive.



Depois da apresentação da cidade de um ponto de vista arquitetônico, o filme entra na parte sociocultural da vida em São Paulo. Corta para imagens internas do apartamento onde Duschenes morava desde 1946 com Maria, na Rua Sílvia, no centro, não longe da Praça 14 Bis. Há vários planos dos amigos sentados no sofá da sala. Ele e Maria convidavam semanalmente os amigos para escutar música e em seguida conversar sobre o que tinham escutado. Essas reuniões, ou saraus musicais, podem ser considerados a primeira manifestação daquilo que mais tarde se consolidaria nas aulas de história da arte que Duschenes daria em casa, escolas e inúmeras instituições.



Corta para mais um plano dos amigos, e vemos Jorge Kornbluh sentado sobre o braço do sofá, fumando. O plano demorado e o enquadramento mais fechado salientam a importância que ele tem em comparação aos outros personagens. Os planos seguintes são recortes que mostram os itens do mobiliário e da decoração de design sofisticado: quadros na parede, o móvel de linhas modernas que abriga a coleção de discos, o toca-discos e os autofalantes embutidos, a mesinha de centro que também funciona como floreira, com pequenos vasos apoiados em um dispositivo lateral, as flores espalhadas pelo ambiente e o grande vaso com um arranjo no estilo ikebana sobre uma mesinha Isamu Noguchi.



Há bebidas e acepipes sobre a mesa de centro, todos conversam e fumam e, apesar da atmosfera jovial, estão elegantemente vestidos, os rapazes de terno e gravata. Há um tilt que começa na altura de um dos rapazes e sobe seguindo a haste alta e sinuosa de uma luminária de chão que está atrás dele. Sobre a parede estão afixados desenhos não enquadrados, talvez de autoria de Duschenes. Corta para um plano fechado de um cardápio que faz a transição da situação informal com os amigos para um jantar formal.



Filmado de cima para baixo (como quem lê) o cardápio escrito em francês entrelaçado com inglês anuncia: “Menu e Cocktail” seguido da lista de bebidas e tira-gostos: “Martini sec, Martini dry e olives”. Mais abaixo, as opções do “Diner” (sic), que incluem “consommé, filé de pescada bonne femme, peru à brasileira, bolo marmorizado e Moka” (sic). Um plano do peru sendo fatiado sob a supervisão de dois cozinheiros introduz o espectador nesse novo ambiente. Embora não seja possível saber onde acontece o banquete ou seu propósito, vemos Maria e seus pais entre os convidados que, visivelmente, pertencem a uma elite social, financeira ou política, ou todas essas coisas.
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Figura 85 Cartaz da
Katherine Dunham Company
PMSP/SMC/CCSP/AMM



Duschenes engata essa sequência com um plano geral externo do Theatro Municipal, ainda antes da reforma que seria feita para as celebrações do ivº Centenário da cidade, em 1954. Corta para o plano fechado de um cartaz que anuncia o espetáculo Folclore das Américas, anunciado como “Grandioso espetáculo de arte negra americana com Katherine Dunham e sua companhia de bailarinas, cantores e músicos” (Fig. 85). Há uma história por trás desse cartaz: Dunham iniciou sua tournée brasileira no Rio de Janeiro em junho de 1950, acompanhada pela Katherine Dunham Company, seguindo depois para São Paulo onde faria uma temporada de duas semanas no Theatro Municipal. Além de bailarina e coreógrafa, Dunham era formada em Antropologia Social pela Universidade de Chicago e uma importante pesquisadora de danças tradicionais populares. Chegando a São Paulo, pelo fato de serem artistas negros, Dunham e seu grupo foram impedidos de se hospedar no hotel onde tinham feito reservas. Apesar disso, a bailarina permaneceu na cidade e levou adiante a temporada.



O caso repercutiu negativamente no exterior e em menor escala no Brasil, porém o suficiente para levar o então deputado federal Afonso Arinos a criar o projeto da lei que seria aprovada em 1951, a lei nº 1390/51, conhecida como Lei Afonso Arinos, a primeira legislação brasileira a tratar a discriminação racial como contravenção penal, e definir como crime a recusa de serviços, matrícula, atendimento em estabelecimentos comerciais, de ensino, hotéis e restaurantes e outros locais públicos por motivo de raça ou cor. O que segue o plano do cartaz é extraordinário: vemos o único registro fílmico da companhia de Katherine Dunham no Theatro Municipal de São Paulo, um espetáculo que teve um impacto sobre a história social do país ao chamar a atenção para a discussão sobre o racismo no Brasil. São 13 planos com trechos de várias danças latino-americanas, com Dunham ao centro do palco (Fig. 86), até o plano final, no qual os artistas agradecem e a cortina cai.
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Figura 86 Katherine
Dunham ao centro do palco do Theatro Municipal
PMSP/SMC/CCSP/AMM


Este é provavelmente o primeiro registro que Duschenes fez de um espetáculo. Ele nunca deixou de fazer esse tipo de filmagem, apesar das proibições de filmar e das dificuldades práticas, como a luz insuficiente e o barulho do motor da câmera que perturbava os demais espectadores. Indemovível, Duschenes filmaria o Teatro Negro de Praga, a Ópera de Pequim durante sua viagem à China na década de 1980, o Alvin Ailey American Dance Theater em Nova Iorque e muitas outras apresentações. Em depoimento para Roizenblit e Mommensohn em 2002, Duschenes contou que chegou a ser expulso de vários lugares por estar filmando sem autorização, como o Museu do Vaticano e um teatro em Nova Iorque.



Confirmando essa prática, ainda no filme São Paulo, ele corta para uma montagem de imagens do programa da peça A importância de ser prudente, de Oscar Wilde, levada no Teatro Brasileiro de Comédia, o tbc, em 1950. Na sequência seguinte, vemos Sérgio Cardoso no papel de Algernon, Elizabeth Henreid, Waldemar Wey, Marina Freire e alguns furtivos fotogramas de Nydia Licia agradecendo os aplausos de mãos dadas com Cardoso (eles então eram casados) e desaparecendo atrás das cortinas. Corta de volta para o programa onde estão enumeradas várias montagens do tbc que dão conta da variedade e da qualidade das produções do teatro paulistano, entre elas, A voz humana, de Jean Cocteau, A mulher do próximo, de Abílio Pereira de Almeida e À margem da vida, de Tennessee Williams.



Alguns planos do programa fazem a transição para uma nova sequência, agora do recém-inaugurado Teatro Cultura Artística[14]. Primeiro, vemos o nome do teatro sobre o prédio projetado por Rino Levi. Há um plano geral da fachada seguido de outro mais fechado com os cartazes dos espetáculos. Corta para quatro planos do mural Alegoria às artes de Di Cavalcanti, montados no estilo que Duschenes adotaria para apresentar obras de arte em seus filmes, mostrando primeiro um plano geral da obra, para em seguida fazer recortes variados, alternando planos fixos com panorâmicas suaves.



Corta para mais um programa que nos diz que em julho de 1950, o violinista Yehudi Menuhin se apresentou no teatro e tocou obras de Beethoven, Prokofiev, Bach, Brahms e Paganini. Seguem planos curtos de outros programas: uma apresentação de Fritz Jank, pianista alemão radicado no Brasil tocando fugas de Bach; A paixão segundo São João, de Bach, regida por Martin Braunwieser, austríaco, também radicado no Brasil e um importante personagem da cena musical da época[15].



A montagem segue evidenciando a importância dos imigrantes entre os expoentes da vida cultural da cidade e sua contribuição para a cultura brasileira. O alcance internacional da programação do teatro é manifesto no panteão de artistas que lá se apresentavam, residentes no Brasil ou de passagem: vemos mais programas de recitais, por exemplo, do violinista judeu polonês naturalizado norte-americano Szymon Goldberg e do pianista francês Daniel Ericourt. É preciso lembrar que Duschenes não podia filmar os recitais por causa do ruído do motor da câmera. Por essa razão, ele recorre à montagem dos programas e, ao fazer recortes que contam quem eram os intérpretes e os compositores, ele indica o repertório tocado para que o espectador possa imaginar a apresentação. Não me surpreenderia se Duschenes mostrou esse filme em casa, para amigos, acompanhado por discos desses mesmos intérpretes e compositores.



Depois do teatro, ele passa para as artes plásticas, mais precisamente para o Museu de Arte de São Paulo-masp. Uma sequência de 18 planos internos mostra o masp da Rua Sete de abril, no centro da cidade, quando este funcionava no segundo andar do Edifício Guilherme Guinle[16], mais um projeto do escritório de Jacques Pilon, encomendado por Assis Chateaubriand com a finalidade de ser a sede dos Diários Associados. A concepção do museu era de Lina Bo Bardi, que removeu paredes e elementos decorativos do projeto original, modernizando o espaço e tornando-o apto a acolher em seus mil metros quadrados uma pinacoteca, uma sala de exposição didática sobre a história da arte, duas salas para exposições temporárias e um auditório com cem lugares. A proposta da arquiteta refletia o conceito que fundamentava o novo museu, o de ser um espaço dinâmico, voltado para a democratização da arte.



Duschenes filma o espaço expositivo: mostra as obras (entre elas o Retrato de Suzanne Bloch, de Picasso) e os frequentadores do museu. As imagens deixam claro que a relação entre a obra de arte e o frequentador do museu é fundamental. Duschenes mostra isso fazendo planos de vários tipos de pessoas circulando, entre elas, um frade, e foca em alguns desses personagens, dando especial atenção ao modo como se relacionam com as obras: aproximam-se, curvam-se, afastam-se, voltam a se aproximar. A linguagem corporal dos visitantes tem tanto interesse quanto a obra. A relação obra-público seria explorada em todos os filmes sobre exposições e museus que ele faria ao longo da vida.



Da arte vamos para o lazer: primeiro, o Jockey Club de São Paulo, inaugurado seis anos antes do masp. Duschenes não entra no hipódromo. Desta vez ele filma de longe e há dez planos gerais (cinco das edificações do clube e cinco de um páreo em curso), feitos de um lugar alto, provavelmente algum ponto do Morumbi. Na época, o bairro estava sendo loteado pelo engenheiro Oscar Americano, dando início ao processo de urbanização da região, que foi aos poucos deixando de ser um conjunto de chácaras e fazendas para se tornar um reduto da elite paulistana. Coincidentemente, em 1950, Lina Bo Bardi estava iniciando a construção da casa de vidro no Morumbi onde viveria com Pietro Maria Bardi.



O filme fecha com uma segunda sequência de lazer, agora de planos noturnos. Muitas vezes Duschenes terminou seus filmes com crepúsculos ou imagens noturnas a fim de construir o arco temporal do desenrolar de um dia. Nesta última sequência de dez planos, vemos uma montagem parecida com aquela dos programas de teatro. Isto é, assim como ele não pôde levar a câmera para dentro do auditório do Teatro Cultura Artística, ele não entra nos lugares noturnos que mostra. Em vez disso, ele monta planos que deixam ao espectador a incumbência de imaginar o que acontece dentro desses lugares. Há planos das fachadas de bares e restaurantes com seus nomes escritos em neon, entre eles o Bar Juca Pato, no largo do Paissandu, o Restaurante Palhaço, a Confeitaria Candy e as churrascarias Argentina e Paulista. Há uma única imagem do interior de um boteco, mas filmado a partir da rua, e o cartaz de um western que estava passando em algum cinema do centro da cidade, Golpe de misericórdia (Colorado Territory, 1949), de Raoul Walsh. O penúltimo plano de pipocas estourando no interior iluminado de um carrinho de pipoqueiro é o único plano-detalhe da sequência e funciona como uma nota lírica sobre a atmosfera da vida noturna (Fig. 88).



O filme São Paulo impressiona pela riqueza de dados sobre a cidade no ano de 1950. Ele é o testemunho de um momento em que o Brasil despertava para uma década de especial efervescência demográfica, cultural e econômica. Nesse decênio, com a industrialização do país, um quarto da população rural migrou para centros urbanos. O Brasil enriqueceu e o analfabetismo caiu, no mesmo compasso que se instaurou um processo de modernização da sociedade brasileira em várias instâncias. Esse impulso culminaria com Juscelino Kubitschek na presidência do país entre 1956 e 1961, e traria mudanças importantes, tanto pela ambição dos projetos como por seu valor simbólico, como é o caso emblemático da construção de Brasília. Em 13 minutos, o filme consegue apresentar um rico e variado panorama dessas transformações. A “desilusão terrível” à qual Flusser aludiu não encontra ressonância nas imagens de Duschenes, que parece ter sido contaminado pela agitação da cidade que traz em seu bojo a promessa de um país desenvolvido e, consequentemente, de um futuro melhor.
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Dez anos depois da sua chegada ao Brasil, ele trabalha em um dos mais prestigiosos escritórios de arquitetura de São Paulo e participa de alguns dos projetos mais arrojados da cidade, como o arranha-céu que abrigará a sede do seu mais importante jornal e o da sede das empresas do poderoso jornalista e mecenas Assis Chateaubriand. Ele convive com a elite da sociedade e sua vida social floresce. Ademais, ele tem acesso ao melhor da cultura, assim como acontecia na Europa. Ele agora tem até um leque ampliado de opções, pois somou ao seu repertório cultural europeu o brasileiro, com sua constelação de excelentes atores, grupos teatrais, músicos e artistas plásticos.



As imagens de objetos de designers renomados e programas de espetáculos não estão no filme por vaidade ou exibicionismo: representam a qualidade de vida que estava ao seu alcance. Pois, se ao mostrar os programas de concertos, ele narra a vida cultural de São Paulo, ele também fala da sua própria vida ao citar os recitais e as peças a que assistia, os jantares e restaurantes que frequentava. Acontece, portanto, uma sobreposição de narrativas: o filme é sobre São Paulo ou sobre Herbert Duschenes? Na verdade, é sobre ambos, pois esses dois fios narrativos são indissociáveis.



Mas, a quem exatamente ele se dirige quando faz o retrato da sua cidade? Certamente não estamos diante de A Bronx Morning (1931), de Jay Leyda, um curta-metragem rodado dois anos depois do crash da bolsa de Nova Iorque que mostra o dia a dia dos habitantes do Bronx. Depois da sequência da chegada ao bairro de trem (que pontua a localização distante do centro), Leyda mostra imagens de lojas de mercadorias baratas, muitas em liquidação. O espectador compreende de saída que não está diante de uma elite social. Os pequenos comerciantes, os vendedores de frutas que ainda usam carroças como ponto de venda móvel de seus produtos são tributários de um século xix ainda presente nos hábitos dessa comunidade de imigrantes europeus, a maior parte deles judeus. As crianças brincando e brigando nas ruas, o plano do tênis rasgado de um menino e os prédios que, filmados apenas do lado de fora, dão a impressão de estar a ponto de explodir a qualquer momento, tantas são as famílias que vivem neles. Leyda busca o que há de coloquial no Bronx através da lente sempre muito próxima daquilo e de quem é filmado, a ponto de passar uma impressão de cumplicidade, compartilhada com o espectador com a naturalidade de quem reparte um pedaço de pão.



Tampouco estamos diante de São Paulo, a sinfonia da metrópole (1929), de Adalberto Kemeny e Rudolf Lustig, obra salpicada de intertítulos moralizantes e ufanistas e que em tudo vê o caminho em direção à glória à qual a cidade está predestinada graças à industrialização e ao progresso de um modo geral. Até o presídio do Estado, o Instituto de Regeneração, dá azo à “cura” – como diz o texto inserido no filme – dos seus detentos, através do trabalho, da instrução e da religião católica. Enquanto Leyda se dirige às pessoas comuns de forma singela e poética com um filme que é sua própria mensagem, Kemeny e Lustig trabalham em uma chave próxima à de outras sinfonias urbanas, tal Um homem com uma câmera (Chelovek s kinoapparatom, 1929), de Dziga Vertov, e Berlim, sinfonia da metrópole (Berlin – Die Sinfonie der Grosstadt, 1927), de Walter Ruttmann, onde (e aqui não está em pauta o grau de competência artística) o tom é grandiloquente e a cidade é a protagonista de transformações imbuídas de ideologia, que, por sua vez, se entrelaça à admiração quase mística do cineasta pelas novas tecnologias.



Há outra comparação intrigante, desta vez com a cidade que vemos no filme educativo São Paulo produzido pelo Office of Strategic Services dos Estados Unidos em 1944, o mesmo que coproduziu com a rko a obra inacabada de Orson Welles, É tudo verdade (It’s All True, 1943), filmada entre 1941 e 1942. A finalidade destes dois projetos era a mesma, a aplicação da chamada “política de boa vizinhança” entre os Estados Unidos e a América Latina. No curta-metragem sobre São Paulo, a abordagem da “metrópole que mais cresce no mundo” não poderia ser mais distante daquela que Duschenes lhe consagraria seis anos depois. Ambos são curtas-metragens em preto e branco e, por coincidência, ambos abrem com um plano do vale do Anhangabaú. Há também alguns planos parecidos do Viaduto do Chá e do Edifício Matarazzo, mas as semelhanças param por aí.



A produção norte-americana começa e termina com a abertura de O Guarani, de Carlos Gomes. Entremeadas às imagens do centro da cidade, do Museu do Ipiranga e monumentos, há sequências filmadas em uma fábrica de automóveis que representa a indústria automobilística brasileira. Não é um acaso se vemos caminhões militares na linha de produção enquanto o narrador diz que “a fábrica de automóveis que emprega 1.200 pessoas está hoje totalmente voltada à fabricação e montagem de veículos militares para as forças brasileiras em rápida expansão”. Esse discurso era uma estratégia narrativa visando forçar o espelhamento entre a economia brasileira e a economia de guerra dos eua. Mais adiante, sem nunca citar explicitamente a Segunda Guerra Mundial, vemos uma fábrica de munição para artilharia e também a indústria petroquímica empenhada na produção de nitrocelulose (algodão-pólvora) e outros explosivos, “empregando 5.000 pessoas trabalhando 24 horas por dia, sete dias por semana”. A insistência em dar a entender que São Paulo (e por tabela o Brasil) era uma cidade incondicionalmente alinhada e subordinada à política norte-americana é acompanhada pela exaltação do paulistano como um povo igualmente comprometido, além da guerra, com a igreja e a família.



Duschenes passa longe de grandes discursos ideológicos e, mesmo se não adota a abordagem intimista de Leyda, tem uma visão lírica da cidade que decanta filmicamente. Ao completar uma década no Brasil, é com São Paulo que ele realiza o filme mais expressivo sobre aquilo que encontrou do outro lado do Atlântico. Por esse motivo, as imagens não parecem tanto dialogar com o público brasileiro (que, afinal, já conhecia o que ele filma e que ele não tenta convencer de nada), mas com um público estrangeiro, mais precisamente a família e parentes no Canadá e na Europa. Através de São Paulo, Duschenes mostra a eles um Brasil que desmente os estereótipos de país subdesenvolvido, sem refinamento cultural, selvagem, em suma, um país dentro da descrição da natureza brasileira como uma “anciã gigantesca” feita por Flusser, ou ainda, as alusões não menos implacáveis feitas por seu pai. Além do valor historiográfico dos registros de eventos marcantes na cidade, no plano pessoal, o filme é também a prova que o Brasil tinha sido uma escolha acertada.



No entanto, isto ainda não estava totalmente sedimentado em Duschenes em 1950. Em 1951, ele viaja para o Canadá com Maria e Ronaldo para um grande reencontro familiar, o primeiro desde 1940. A estadia desperta dúvidas nele e atiça a vontade de voltar a viver em um ambiente mais próximo às suas raízes. Isto até a família ir almoçar em um restaurante e testemunhar o garçom se recusar a servir uma família judia. Ronaldo, então com sete ou oito anos, pergunta ao pai qual o motivo dessas pessoas estarem sendo ignoradas. Esse questionamento produz um sentimento determinante:




	O que vão explicar? Vamos toda a história começar de novo??? Never. Vamos embora deste marasmo para nosso, nosso país que já tem vencido isso. Nunca mais na minha vida vou permitir de viver eu e especialmente minhas crianças de viver cercado, perseguido e rebaixado, nós conhecemos um país melhor, nada de cair na sedução de regresso. Seguiram na verdade ainda uma série de incidentes desta natureza: “no jews allowed” que não tenho vontade de registrar aqui. Meu pai negava, minha mãe sabia. Ela chorou, mas prometi de visitá-los de novo – o que fiz, num incrível total de 17 vezes até a morte deles.





Nos anos subsequentes, Duschenes ofereceria seus cursos de história da arte a instituições no exterior, chegando a pleitear um cargo no New Brunswick Museum em Saint John (Canadá) em 1967, projeto que não vingou. Ele nunca mais viveria em outro país.






	
		[10] Construído em 1947, foi o primeiro arranha-céu de São Paulo. Ficou conhecido como o “prédio do Banespa” por ter sediado o banco até 2000.

	



	
		[11] Construído por Francisco Matarazzo Júnior, o projeto era do Escritório Severo Villares, mas foi revisado pelo arquiteto italiano Marcello Piacentini, que imprimiu ao projeto elementos da arquitetura fascista italiana. Desde 2004, o prédio abriga a sede da Prefeitura de São Paulo.

	



	
		[12] A Light (São Paulo Tramway, Light and Power Company) foi uma empresa canadense que trouxe a eletricidade em larga escala para São Paulo no início do século XX, sendo responsável pela iluminação pública e fornecimento de energia elétrica.

	



	
		[13] A plongée é um enquadramento feito de um ponto de vista localizado acima daquilo que a câmera filma. Ou seja, é uma filmagem feita de cima para baixo. Inversamente, na contre-plongée, a câmera é posicionada abaixo daquilo que filma, fazendo com que o ponto de vista seja de baixo para cima.

	



	
		[14] O Teatro Cultura Artística foi inaugurado em 8 de março de 1950 com um concerto com a Orquestra Sinfônica de São Paulo, que apresentou obras de Camargo Guarnieri e Heitor Villa-Lobos, regidas por seus respectivos compositores.

	



	
		[15] Em 1938, Mário de Andrade, então Diretor geral do Departamento de Cultura da Municipalidade de São Paulo, entregou a Braunwieser o comando da Missão de Pesquisas Folclóricas, uma expedição com o objetivo de pesquisar a música brasileira e também fazer registros musicais dessas manifestações em discos de 78 rotações.

	



	
		[16] O masp da Avenida Paulista foi inaugurado em novembro de 1968.

	



    




parte III



O REPÓRTER DA ARTE



“E o que dizer, mas sobretudo que esperar de mim, se, como professor, não me acho tomado por este outro saber, o de que preciso estar aberto ao gosto de querer bem, às vezes, à coragem de querer bem aos educandos e à própria prática educativa de que participo.”



Paulo Freire, Pedagogia da autonomia





   

capítulo 1



O cinema como processo pedagógico



Na série de entrevistas filmadas que resultaram no O abecedário de Gilles Deleuze (L’Abécédaire de Gilles Deleuze, 1988), na letra P de “Professor”, Deleuze diz que uma aula não precisa ser entendida totalmente, pois é uma matéria em movimento:




	Uma aula é emoção. É tanto emoção como inteligência. Sem emoção, não há nada, não há interesse algum. Não é uma questão de entender e ouvir tudo, mas de acordar em tempo de captar o que lhe convém pessoalmente. É por isso que um público variado é muito importante. Sentimos o deslocamento dos centros de interesse, que pulam de um para outro. Isso forma uma espécie de tecido esplêndido, uma espécie de textura.





Três décadas mais tarde, inspirados no abecedário de Deleuze, o grupo de pesquisa do Cinema para Aprender e Desaprender (cinead)/Laboratório de Educação, Cinema e Audiovisual (lecav) da Universidade Federal do Rio de Janeiro (ufrj) produziu o filme Abecedário de educação com Jorge Larrosa Bondía (2016). Na letra P, o pedagogo e filósofo da educação Jorge Larrosa Bondía fala sobre “Presença”: tanto o professor quanto o aluno precisam estar presentes na sala de aula “de corpo e alma”, isto é, estarem em um lugar fisicamente, mas também, “tornar presente”, no sentido de prestar atenção à matéria, algo que só é possível dentro de um estado de suspensão temporária do passado e do futuro. Ele explica que a escola pode ser uma forma de deter o fluxo do tempo, criando um tempo presente que nos faz esquecer o resto do tempo. É o que ele chama de “êxtase temporal”. Portanto, para ele, são necessárias três presenças em uma aula: a presença física, a presença da matéria apresentada e a presença de um tempo presente. O estudo acontece dentro deste alinhamento.



Em princípio, os comentários de Deleuze e Larrosa dizem coisas diferentes. O primeiro fala da aleatoriedade daquilo que irá despertar a curiosidade do aluno, fazendo-o “acordar a tempo” de reter algo que lhe interessa, da imponderabilidade da transmissão do conhecimento pelo fato de a aula ser uma “matéria em movimento”. Larrosa aponta para um tempo suspenso, cortado do tempo externo à aula, e assim alude a uma imobilidade que não é imobilismo, mas atenção e compenetração. Apesar das diferenças, os dois professores-filósofos dizem que uma aula, por mais indefinível ou variável, é uma experiência extraordinária, no sentido de algo fora do ordinário, um ritual não desprovido de uma dimensão misteriosa. Ambos parecem concordar, quando, por exemplo, Deleuze fala em “emoção”, “tecido esplêndido” e Larrosa em “êxtase temporal”.



Talvez haja tantas definições de aula quanto existem professores no mundo. Além disso, hoje em dia não podemos ignorar os conceitos de “presencial” e “remoto”, ou “não presencial” e de educação à distância (EaD) que se consolidaram durante e depois da pandemia de covid-19 (2020-2023). Diante desse leque, saliento que procuro compreender qual teria sido a definição de “aula” ou “professor” no caso específico de Duschenes, articulando sua metodologia a outros sistemas de ensino e reflexões sobre o tema. O que o torna um educador, no sentido ao qual já me referi, isto é, aquele que não se limita a ensinar ou transmitir dados ou informações, mas forma pessoas? E o que vem a ser “formar pessoas”? Em O mestre ignorante – Cinco lições sobre a emancipação intelectual, Rancière se refere ao mestre emancipador (maître émancipateur), segundo um método de igualdade onde a vontade de aprender se sobrepõe à vontade de ensinar. O mestre emancipador é aquele que desperta esse desejo, e não aquele pratica o princípio do embrutecimento (abrutissement) ao despejar sobre o aluno uma “inteligência superior”.



Paulo Freire vai além, afirmando que formar é muito mais que treinar alguém e esmiúça o conceito de formação, destacando a interdependência orgânica entre quem forma e quem é formado, dinâmica que subentende a continuidade do processo:




	(…) ensinar não é transferir conhecimentos, conteúdos nem formar é ação pela qual um sujeito criador dá forma, estilo ou alma a um corpo indeciso e acomodado. Não há docência sem discência, as duas se explicam e seus sujeitos, apesar das diferenças que os conotam, não se reduzem à condição de objeto, um do outro. Quem ensina aprende ao ensinar e quem aprende ensina ao aprender. Quem ensina, ensina alguma coisa a alguém. Por isso é que, do ponto de vista gramatical, o verbo ensinar é um verbo transitivo-relativo. Verbo que pede um objeto direto – alguma coisa – e um objeto indireto – a alguém.





Postos estes conceitos, nenhum deles de natureza conservadora, procuro elaborar uma arqueologia acerca das origens de Duschenes professor de história da arte. Lanço mão de dados sobre a sua formação, cotejo elementos da sua metodologia e de outros educadores, mas também me apoio sobre a memória de alguns ex-alunos. Neste ponto, é fundamental dar-lhes a palavra, pois, se sempre haverá espectadores para os filmes, seus ex-alunos são as testemunhas de uma circunstância que não se repetirá mais. Lembro o leitor que, se este livro procura trazer à luz o cineasta amador, personagem materialmente afirmado pelas 227 películas que deixou ao morrer, o educador corre o risco de desaparecer, na medida em que ele só se consubstanciava na presença dos alunos.


   

Começo com alguns exemplos de experiências pedagógicas fora dos padrões convencionais. Em Elogio da escola, Larrosa narra o caso das Missões Pedagógicas da ii República Espanhola, implantadas em 1931 por Manuel Bartolomé Cossío. As Missões tinham o objetivo de ir até as populações de camponeses e promover ações culturais e educativas. Essas ações consistiam em “cinco artefatos portáteis”: o Museu do Povo (ou Museu Ambulante), o Serviço de Cinema, as Bibliotecas Ambulantes, o Coro do Povo e o Teatro do Povo. Havia uma “ideia de escola” na empreitada: “[…] as Missões não eram concebidas como um projeto, mas como uma proposta, ou seja, como algo que se colocava no mundo, que se fazia no mundo, mas cujos efeitos não se pensavam em termos de resultados, mas em termos de respostas”.



O caso das Missões é uma amostra das vanguardas pedagógicas do século XX, incubadas no bojo das reestruturações sociais e econômicas que ocorreram após a Segunda Revolução Industrial no final do século xix. Movimentos políticos socialistas se organizam e se fortalecem no mesmo compasso que os movimentos sindicais. Dentro dessa onda revolucionária, anarquistas que atuavam junto aos movimentos sindicais passam a defender a implantação de novas pedagogias e a criação de um novo modelo de escola, fora dos padrões tradicionais vigentes. Os modelos pedagógicos progressistas que se disseminaram pela Europa no início do século XX não eram necessariamente vinculados a agendas políticas. Consonantes com o espírito de vanguarda que permeava o período, eram geralmente fruto de correntes de pensamento com diferentes gradações sociopolíticas.



Duschenes participa de uma dessas experiências na adolescência: a escola Marienau, fundada em 1923, na pequena cidade de Bad Gandersheim pelo casal Max e Gertrud Bondy. A proposta da escola baseava-se no conceito de “comunidade escolar”, segundo a pedagogia reformista alemã da época. Max Bondy tinha sido professor de história enquanto Gertrud, oriunda de uma família de intelectuais judeus de Praga, tinha tido uma formação em medicina. Ela acabou optando pela psicanálise e psiquiatria depois de assistir a palestras de Sigmund Freud em Viena.



Essas iniciativas pedagógicas progressistas não se contentavam em elaborar uma grade curricular: atribuíam-se o valor de “missão” que, no caso de Marienau – ou Gut Marienau, como passa a ser chamada a partir de 1929 – significava oferecer não somente conhecimento, mas uma sólida formação intelectual bem como alento moral. Duschenes conta em suas memórias que, além das viagens anuais, a escola tinha um tipo de governo interno formado por alunos, com parlamento e gabinetes. Todos passavam pelo crivo de provas, e isto incluía os professores, que podiam ser reprovados, em alguns casos, sem segunda chance.



As aulas eram ministradas em línguas diferentes, segundo um critério de pertinência definido pelo casal Bondy: gramática, história e poesia em alemão; geografia e direitos humanos e internacionais em inglês; filosofia e literatura em francês. Durante a temporada em Marienau, Duschenes aprendeu a tocar violoncelo, descobriu a música de Stravinsky, fez teatro e conviveu com um grupo heterogêneo de jovens vindos de meios progressistas. A disponibilidade de Gertrud Bondy em ouvir os alunos sempre que precisavam tornou-se um paradigma que ele aplicou quando, por sua vez, tornou-se professor: “Cada aluno podia pedir conselho numa hora particular. Podem imaginar como isto era uma educação em relações humanas, e como eu aproveitei disso para a minha vida inteira, ainda mais, muitos anos depois, com as centenas de alunos na faap com treinamento em comunicação e línguas”. Quanto a Max Bondy, Duschenes não o tinha em tão alta conta devido à postura que julgou subserviente ao regime nazista, “querendo passar como grande educador, ou reeducador da juventude após a guerra perdida – a Primeira –, e fez mais mal do que bem”.



Apesar de ter considerado a sua passagem por Marienau “dois anos e meio de paraíso”, depois de adulto, sua visão sobre a escola não é tão edulcorada, como descobrimos no relato que faz do seu pedido de casamento à Maria. No lugar de um “sim” imediato, ele foi questionado sobre o que pretendia fazer da vida e como pensava educar seus filhos: “Aí seguiu-se uma longa exposição sobre minha própria educação, liberal e livre, como eu tinha recebido da minha mãe e de Marienau, porém com certas restrições: Marienau me tornou weltfremd (alienado), com ideias já passadas, o que me deu tanto problema em Praga”. Então qual a origem da metodologia de Duschenes? Pois, se Marienau foi uma experiência importante, ela o foi talvez mais no sentido das relações humanas lá cultivadas que por uma questão metodológica.



Se retrocedermos mais um pouco no tempo chegamos a um episódio elucidativo: quando Duschenes tinha cerca de nove anos, sua mãe se inscreveu no curso noturno de história da arte da Universidade de Hamburgo e resolveu levar o menino com ela às aulas. O professor era ninguém menos de Erwin Panofsky, que lá lecionou entre 1920 e 1933. Além da experiência em si das aulas de Panofsky, Duschenes conta (com muita graça) a origem da sua metodologia fundamentada em imagens:




	Naquela época, história da arte consistia principalmente na pintura italiana do renascimento. Agora imaginem um pequeno menino num grande auditório escuro com centenas de estudantes atenciosos tomando notas para não perder uma palavra preciosa da Eminência, a pequena figura lá longe no palco falando uma língua incompreensível sobre um assunto completamente fora do alcance de uma criança. Dá para meter medo, e assim foi no início. Aliviado por imagens estranhas, slides em preto e branco sobre misteriosos acontecimentos: dúzias de vezes mulher com nenê, dúzias de vezes um homem nu no colo de uma enfermeira com uma cruz no fundo e árvores com outros sujeitos pendurados. Mistério total para mim. Em casa mamãe abriu livros e tentou heroicamente me explicar estes estranhos acontecimentos do passado. Eu só vivia para o momento em que o professor batia no chão com seu mostrador para mudar o slide.




   

É preciosa a lembrança do menino que toma a Virgem Maria por uma enfermeira no que devem ter sido slides de pinturas representando a deposição de Jesus Cristo. É igualmente preciosa a descrição do método de ensino que o próprio Panofsky faz em Significado nas artes visuais, quando narra os primórdios da sua vida nos Estados Unidos, onde deu aulas e conferências nas Universidades de Nova Iorque (nyu) e Princeton a partir de 1933. Ao inaugurar, com outros professores europeus refugiados, o Instituto de Belas-Artes da nyu, por falta de uma alternativa melhor, o grupo começou a dar aulas em um speakeasy na Rua 52, e depois se transferiu para a Rua 83:




	Assim, foi alugado um pequeno apartamento na esquina da Rua 83 com a Avenida Madison, que passou a abrigar os slides que foram acumulados pelos conferencistas individualmente e uma dessas coleções-padrão de livros de arte que se podia obter, sob encomenda, da Carnegie Corporation.





Panofsky ainda evoca “a ótima biblioteca e uma das melhores coleções de slides” que o instituto dedicado ao ensino da história da arte abrigaria mais tarde, em um edifício de seis andares na Rua 80. Panofsky por sua vez tinha sido aluno de Aby Warburg (nascido em Hamburgo), criador do Atlas Mnemosyne e responsável por alçar a iconologia ao patamar de método no estudo e interpretação da história da arte[1]. O método de Warburg privilegiava o conteúdo da arte em detrimento de uma história da arte que se pautava pela forma, como era o caso de Heinrich Wölffflin e o estudo dos estilos. Outro discípulo de Warburg foi Ernst Gombrich e o título da sua obra mais conhecida já indica a abordagem inovadora e intencionalmente acessível que nasceu dentro deste grupo: The Story of Art. Gombrich – uma das principais indicações bibliográficas de Duschenes para seus alunos – utiliza a palavra “Story” e não “History”, sutileza que se perde na tradução para o português e que é, no entanto, crucial para a compreensão da abordagem da arte que ele propõe.



Portanto, não se tratava apenas de mostrar slides. Acima de tudo, Panofsky considerava o historiador da arte “um humanista cujo ‘material primário’ consiste nos registros que nos chegam sob a forma de obras de arte”, e a partir dessa definição, pensava a obra de arte em um contexto determinado que colocava em relação a estética intuitiva e a pesquisa arqueológica, formando o que ele chamava de “situação orgânica”.



Duschenes nunca deixou de ressaltar a importância de Panofsky na elaboração da sua metodologia de ensino. Na série Arte & Matemática (2000) da tv Cultura/tv Escola, com trechos dos filmes que ele fez no Nepal, em Veneza e na Espanha, ele conta que Panofsky foi determinante na escolha do seu método de trabalho, com filmes
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