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RESUMO Este artigo propde uma reflexdo sobre A Danca dos Paroxismos (1929), de Jorge
Brum do Canto (1910-1994), motivada por diversas pistas de interpretacdo langadas nos
intertitulos iniciais, designadamente a apresenta¢do da obra como um “ensaio visual” e
como um “filme portugués”, e a dedicatdria ao cineasta Marcel L’Herbier. Perspetivando o
filme em funcdo de alguns pressupostos do cinema da Primeira Vanguarda Francesa, na
qual se inscreve L’Herbier, identifica-se e caracteriza-se um programa estético que, no
filme de Brum do Canto, se materializa numa questdo que, sendo primariamente diegética,
transporta também implicacGes tedricas determinantes: todo o filme corresponde a
alucinacdo de um moribundo. Através de uma andlise aproximada de A Danga dos
Paroxismos, investiga-se, por fim, de que modo este filme — um dos primeiros casos de
“cinema onirico” — pode constituir um complexo “ensaio visual” sobre o cinema da
Primeira Vanguarda Francesa.

PALAVRAS-CHAVE Cinema Portugués; Ensaio Visual; Jorge Brum do Canto; Narrativa;
Primeira Vanguarda Francesa.

Introducao: um filme invisivel

A Danga dos Paroxismos foi rodado em 1929 e teve a sua antestreia a 14 de
Novembro de 1930, com uma exibicdo privada no Cinema Central, em
Lisboa. Nas suas Histdrias do Cinema, Jodo Bénard da Costa nota que “face
as reagoes iniciais, [Jorge Brum do Canto] pareceu temer-se do excesso
‘poético’ da obra e impediu as projecdes dela” (Costa 1991, 44). O critico
assinala, também, que o filme s6 viria a ser revisto mais de cinquenta anos
apés a estreia, com a autorizagdo expressa de Brum do Canto, numa
retrospetiva que a Cinemateca dedicou ao realizador em Outubro de 1984.

Tendo sido descartado pelo préprio autor, que deliberadamente limitou o
acesso a obra, A Danga dos Paroxismos tornou-se um caso paradigmatico de

Anikivol.8,n.1(2021): 4-26| ISSN 2183-1750 | doi: 10.14591/aniki.v8n1.732
Publicado pela AIM com o apoio do IHC, NOVA-FCSH. © Autor(es).



UM CINEMA DA MENTE 5

invisibilidade no quadro do cinema portugués durante varias décadas.
Depois do ciclo de 1984, o filme voltou a ser projetado publicamente
algumas vezes, das quais a mais relevante teve lugar na edi¢do de 2009 do
Festival MotelX, em que a projecao teve o acompanhamento musical, ao
vivo, de Rita Redshoes e The Legendary Tigerman. Porém, o caminho para
o reconhecimento pavimentou-se em definitivo no ano de 2011, quando
uma copia da Cinemateca foi disponibilizada publicamente num canal do
YouTube.! S6 entdo, tornando-se acessivel a um publico mais alargado, o
filme comecou a ser alvo de uma paulatina reconsideragdo critica, em
particular no ambito académico, por meio da sua inclusdo em programas de
unidades curriculares universitarias, da sua discussido no ambito de
semindrios ou conferéncias, e da publicagdo de um ensaio exclusivamente
centrado nele (Branco 2013).

A histéria da rececdo do filme de Brum do Canto pela critica e pela
historiografia do cinema é manifestamente discreta. De forma sintomatica,
Félix Ribeiro cingiu-se a fazer notar, no seu estudo panoramico dos
primeiros cinquenta anos do cinema portugués, que A Danga dos
Paroxismos “sa[i] fora da tematica e do envolvimento estético até entdo
seguidos [...] pelos responsaveis do nosso cinema” (Ribeiro 1983, 255). A
mera identificagdo de um desacordo entre o filme e outras formas de
cinema mais imediatamente reconheciveis no mesmo contexto
historico-cultural portugués em que o filme surgiu traduz um primeiro nivel
da abordagem ao objeto que Jodo Bénard da Costa e Alves Costa também
ndo procuraram exceder. Nos seus importantes estudos sobre o cinema
portugués, estes autores nao fizeram mais do que breves referéncias a esta
obra, sem arecuperar do esquecimento (cf. Costa 1978, 71 e Costa 1991, 44).

Com base no trabalho destes autores, poderia grosso modo sintetizar-se a
fortuna critica de A Danga dos Paroxismos nos seguintes termos: esta é uma
obra excéntrica (em pleno sentido), vincadamente distinta dos filmes
portugueses seus contemporaneos, tratando-se de um objeto pelo qual
talvez ndo valha a pena encetar um esforgo de resgate critico, uma vez que
o préprio autor o deserdou, classificando-o como a sua “instru¢do primaria
[...] feita com as ingenuidades e as pretensdes prdprias de quem tem 19
anos” (Brum do Canto apud Pina 1977, 34). Contudo, o argumento
subjacente a este artigo é que o filme de Brum do Canto estd muito longe de

10 carregamento do filme deu-se no dia 19 de Setembro de 2012, e pode ser ainda consultado a 7 de Outubro de
2020.
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JOSE BERTOLO 6

cumprir somente a “instrucdo primadria” do seu realizador, afirmando-se
antes como um objeto cinematografico de complexidade e relevancia
assinalaveis.

As perspetivas criticas pouco favoraveis que tém recaido sobre o filme
desde as suas primeiras projecoes parecem ter origem, sobretudo, em dois
fatores. Por um lado, e de um modo mais evidente, a visdo negativa que o
realizador teve sobre o seu filme, e que o levou inclusivamente a
repudia-lo, tera sido uma condicionante inescapavel para os criticos. Por
outro lado, hd uma insisténcia em abordagens maioritariamente
contextuais, que pretendem, em udltima instancia, encontrar um lugar para
A Danga dos Paroxismos — lugar que ndo encontram e que, portanto, tém
dificuldade em reconhecer ou reinventar — numa histéria do cinema
portugués onde esta obra ndo parece poder enquadrar-se de forma clara e
evidente, tal como sublinha Félix Ribeiro no passo que citei.

Ainda assim, deve salientar-se que o filme de Brum do Canto ndo é um
objeto absolutamente orbital e isolado, sendo possivel submeté-lo, com
propriedade, a um estudo contextual. Para isso, bastaria aproxima-lo de
outras obras realizadas em Portugal na mesma época e claramente
influenciadas por cinematografias de vanguarda europeias. Os dois
exemplos mais marcantes sdo Maria do Mar (1930), de José Leitdo de
Barros, que recupera alguns dos pressupostos teoricos e formais do cinema
soviético, e Douro, Faina Fluvial (1931), de Manoel de Oliveira, que se
enquadra claramente na tradicdo das city symphonies, transportando uma
influéncia muito clara, em particular, de Berlin: Die Sinfonie der Grofdstadt
(1927), de Walter Ruttmann.

Porém, ao contrario do que se verifica nestes dois filmes (a que poderiamos
juntar Lisboa, Crénica Aneddtica, também realizado por José Leitdo de
Barros em 1930), ndo se convencionou integrar A Danga no canone do
cinema vanguardista portugués do fim dos anos 20 e do inicio dos anos 30.
Talvez isto tenha acontecido porque os modelos de Oliveira e de Leitao de
Barros sdo mais imediatamente reconheciveis do que os de Brum do Canto,
que, inspirando-se visivelmente na fantasia e no folclore, convoca
influéncias atipicas no seio dos cinemas de vanguarda. Assim, também neste
contexto especifico, constituido pela triade composta por Leitdo de Barros,
Oliveira e Brum do Canto, o ultimo continua a configurar-se, certamente,
como um caso desconcertante e dificil de enquadrar.

Embora um gesto de contextualizacdo do filme de Brum do Canto na
historia do cinema portugués seja naturalmente necessario, ele parece estar
a bloquear o acesso aquilo que A Dang¢a dos Paroxismos pode oferecer de
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marcadamente singular e, simultaneamente, universal. Para tomar em
consideracdo as qualidades estéticas e formais do filme, talvez seja util —
se ndo mesmo necessario — adotar uma nova perspetiva que o
descontextualize parcialmente. Na verdade, este gesto é solicitado pelo
proprio filme, o qual, nos intertitulos iniciais, apresenta trés informacgdes
em que importa atentar: num deles, apresenta-se como um “filme
portugués”; noutro, descreve-se como “ensaio visual”; e no terceiro, por fim,
formula uma dedicatoria ao cineasta francés Marcel L’Herbier.

Na verdade, enquanto “filme portugués”, aquilo que marca decisivamente A
Danca dos Paroxismos — ou seja, aquilo que o distingue dos seus pares
realizados em territério nacional — é uma simultanea deriva do cinema
portugués praticado até entdo e uma aproximagdo clara ao cinema da
Primeira Vanguarda Francesa, assinalada desde a dedicatéria a L’Herbier.
Por sua vez, esta associacdo ao cinema francés é veiculada através da
prépria forma (visual e narrativa) do filme, com um caracter
acentuadamente experimental. E este vinculo — que é quase da ordem do
pastiche, se quisermos — ¢ aquilo que estd na origem da natureza
“ensaistica” do filme.

Gostaria de propor, entdo, que se reconsiderasse o filme de Brum do Canto
a partir da sua tripla sinalizacdo inicial, de modo a iluminar a singularidade
da obra. Num primeiro momento deste texto, caracterizarei sumariamente
algumas das propostas desenvolvidas pelos cineastas da Primeira
Vanguarda Francesa, enfatizando a especificidade de Marcel L'Herbier
nesse contexto. Depois, discutirei brevemente o conceito de “ensaio”,
articulando-o com as nogodes, fulcrais no filme aqui considerado, de
amadorismo e experimentacdo. Por fim, partirei para a discussao mais
extensa do filme, de modo a concretizar as minhas propostas de leitura na
andlise. Assim, serd a partir de uma atencdo particular a propria
materialidade do filme que poderei consubstanciar a minha proposta de
que A Danca dos Paroxismos se pode entender como um ensaio visual sobre
a Primeira Vanguarda Francesa, mas também sobre o préprio cinema
enquanto meio de representacdo intimamente associado ao onirico.
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JOSE BERTOLO 8

A Primeira Vanguarda Francesa e Marcel L'Herbier

A Primeira Vanguarda Francesa2 é associada historicamente ao periodo
compreendido entre o final da década de 1910 e o final dos anos 1920, e os
cineastas tradicionalmente associados a este periodo sdo Abel Gance,
Germaine Dulac, Jean Epstein, Louis Delluc, e Marcel L’Herbier, podendo
contemplar-se também, neste contexto, o cinema de Dimitri Kirsanoff, bem
como alguns filmes de Jean Renoir, Jacques Feyder, Jean Grémillon e Ivan
Mozzhukin. Esta Primeira Vanguarda ndo corresponde a um movimento no
sentido restrito do termo, mas sim a um grupo heterogéneo de cineastas
cujas obras se constroem sobre um conjunto de ideias partilhadas acerca do
que deve, e ndo deve, ser o cinema. Neste sentido — e ndo obstante muitas
diferencgas axiais no que diz respeito as propostas teoricas e estéticas —, ela
prenuncia efetivamente a Nouvelle Vague que surgiria cerca de quarenta
anos mais tarde.

Como esclarece David Bordwell em French Impressionist Cinema,3 este
grupo de cineastas articulava a sua pratica cinematografica com uma
constelacdo de propostas que vinham sendo desenvolvidas — por eles e por
criticos que nunca transitaram para a realiza¢do, tais como Ricciotto
Canudo ou Emile Vuillermoz — tanto em sessdes cineclubisticas, quanto em
jornais e revistas especializados. Recorde-se que este foi 0 momento em
que, pela primeira vez na histéria do cinema, os cineclubes adquiriram uma
importancia notdria, contribuindo de forma decisiva para a circulagdo dos
filmes e das ideias, e promovendo a aproximacao entre os individuos que
estavam, a época, a ver e a pensar sobre o cinema, ao mesmo tempo que
fomentavam o debate em torno da nova arte.

Adicionalmente, estes sdo anos em que as publicagdes sobre cinema
adquirem uma expressao até entdo inexistente em Franga, com a criagdo de
diversos periddicos, tais como o Le Film (criado em 1914), o Ciné pour Tous
(fundado em 1919), o Le Journal du Ciné-Club e o Cinéa (criados por Louis
Delluc em 1920 e 1921, respetivamente), e o Cinéa-Ciné pour Tous
(resultante da juncdo do Ciné pour tous e do Cinéa em 1923). A importancia
que estas publicagdes tiveram na construg¢do do olhar cinematografico
desta geracdo foi determinante e viria a ser reconhecida pelo proéprio

2 Também denominada Vanguarda Narrativa Francesa ou Cinema Impressionista. A propdsito das diferencas em
torno destas terminologias, cf. Abel 1984, 279-282.

3 Conferir, em particular, o capitulo “Impressionism and the building of a film culture” (Bordwell 1974, 26 e
seguintes).
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Marcel L’'Herbier numa entrevista cedida em 1968 aos Cahiers du Cinéma,
num numero intitulado “De la Premiére Vague (L'Herbier, Epstein, Dulac,
Delluc) a la Nouvelle Garde”, que estabelece uma ligagdo de
(des)continuidade entre as duas vanguardas francesas: “Um outro aspeto
em comum era o facto de escrevermos muito, nos jornais, sobre o que
pensavamos acerca do cinema: desejadvamos deixar a maneira como viamos
o cinematdgrafo bem clara no papel” (L’Herbier 1968, 29).4

Todos os cineastas associados a Primeira Vanguarda Francesa procuravam
igualmente contribuir para uma renovacdo do cinema, que entendiam
haver-se degradado no decurso da década de 1910, devido a progressiva e
por vezes acritica conformagdo da nova arte a modelos estéticos tomados
de outras expressOes artisticas, em especial a certos paradigmas de
representacdo tomados do teatro. Em suma, estes cineastas reivindicavam
para o cinema uma singularidade que ndo tinha paralelo nas praticas
correntes dominantes, e procuravam, em ultima instancia, contribuir para
a autonomizacao da jovem arte das restantes formas artisticas, sublinhando
a singularidade dos seus processos e das suas formas.

E forcoso notar que outras correntes de vanguarda partilhavam ideias
semelhantes na Franca dos anos 1920. No entanto, se os dadaistas, os
surrealistas e os defensores de um “cinema puro” [cinéma pur] pretendiam
abolir da pratica cinematografica a prdépria no¢do de narrativa, ou, pelo
menos, a de uma narrativa aristotélica — com principio, meio e fim —, os
cineastas da Primeira Vanguarda nunca recusaram completamente a
narrativa, ainda que questionassem a sua primazia nos modos de fazer
cinema. A valorizacdo da narrativa enquanto possibilidade € a razao pela
qual Richard Abel — que explora este fendmeno cultural e artistico no seu
livro French Cinema: The First Wave, 1915-1929 — considera justamente
“Vanguarda Narrativa Francesa” (cf. nota 1) a designacdo mais adequada
para este grupo de cineastas por dar conta dessa caracteristica especifica
que se afigura fundamental na compreensdo desta cinematografia, e que
sera importante no nexo que adiante estabelecerei entre ela e o filme de
Brum do Canto.

4“Un autre point commun était le fait de beaucoup écrire, dans les journaux, ce que nous pensions du cinéma :
nous avions le besoin de mettre au clair, sur le papier, la fagon dont nous comprenions le cinématographe.” -
Nesta e nas seguintes citagdes de fontes em linguas estrangeiras que nao tenham indicagdo de tradutor(a) na lista
bibliografica, a tradugdo é minha.
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No seu estudo, Richard Abel afirma que “até ha pouco tempo, a maioria dos
historiadores do cinema definiu a vanguarda narrativa francesa quase
exclusivamente em termos estilisticos” (Abel 1984, 286).5 Efetivamente, a
historiografia do cinema associaria este grupo de cineastas, de forma
insistente e consistente, sobretudo a manipulacdo das imagens. Com efeito,
qualquer abordagem empirica ao cinema de Epstein, de Gance ou de
L’Herbier deve ter em conta ndo sé o esfor¢o destes cineastas de dar uso
repetido e variado a uma pandplia extensa de recursos visuais e técnicos
existentes (esfumados, desfocagens, sobreimpressdes, mascaras, cimaras
lentas, montagem rapida), como também a sua vontade de, sempre que
possivel, ampliar o vocabulario e a gramatica cinematograficos, procurando
NOVOS recursos ou novos usos para recursos ja existentes.

Se as vanguardas antes referidas partilhavam este interesse pela
experimentacdo formal, no caso da Primeira Vanguarda esta era quase
sempre praticada em estreita associacdo com o trabalho sobre a narrativa.
Isto observa-se nos casos paradigmaticos de filmes como EI Dorado (1921),
de Marcel L'Herbier, Crainquebille (1922), de Jacques Feyder, ou Brumes
d’automne (1929), de Dimitri Kirsanoff, em que, quando a imagem surge
desfocada, se esta a oferecer ao espectador, através deste recurso técnico e
estilistico, a possibilidade de aceder ao estado de espirito dos protagonistas,
0s quais — por estarem a chorar ou por experienciarem niveis alterados de
consciéncia (embriaguez, alucinagdo, etc.) — percecionam o mundo tal
como o filme o d4 a ver, isto é, de forma radicalmente transformada.

Em varias das mais célebres declinagdes deste cinema, o regime da imagem
é, entdo, diretamente condicionado pela psique das personagens. Esta
tendéncia para a subjetivacdo da camara, a partir da focalizacdo nas
personagens, esta associada a uma certa tendéncia para a psicologizacao.
Essa tendéncia, porém, ndo aproxima este cinema do paradigma
realista-naturalista (de Balzac ao cinema de André Antoine), mas sim, de
uma forma muito clara, de experiéncias levadas a cabo na pintura
impressionista e pos-impressionista (a busca de uma representacdo mais
real do que o real imediatamente aparente) e na literatura modernista (as
experiéncias sobre a subjetivacdo do discurso, com a técnica narrativa do
“fluxo de consciéncia”).

5 “Until recently, most film historians have defined the French narrative avant-garde almost exclusively in terms
of style or stylists”.
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A figura a quem Brum do Canto dedica o seu filme nos intertitulos iniciais,
Marcel L'Herbier, é um realizador que apresenta algumas particularidades
no contexto da Primeira Vanguarda Francesa, as quais importa tomar em
consideracdo aqui. Mais do que em qualquer outro cineasta que tenha
realizado filmes na Franga dos anos 1920, talvez se encontrem em L’'Herbier
as caracteristicas pelas quais o cinema da Primeira Vanguarda viria a ser
negligenciado, e muitas vezes deliberadamente desconsiderado, durante
tanto tempo. Alguma critica da época ja condenava o esteticismo de
diversos realizadores deste movimento, bem como aquilo que entendia
como uma subordina¢do do contetdo a forma que originaria um efeito de
pitoresco ou de esvaziamento, uma espécie de formalismo estéril. Robert
Desnos sublinhou justamente este efeito de esgotamento num texto
intitulado “Cinéma d’avant garde”, posicionando negativamente os filmes
de L'Herbier — juntamente com os de Epstein — face as obras de alguns
dos seus contemporaneos, como Sergei Eisenstein, Charles Chaplin, Erich
von Stroheim ou Luis Bufiuel:

S6 a candura é revoluciondria. A insinceridade e a mentira sdo caracteristicas da
reacio. E esta candura que nos permite, hoje, equacionar os filmes
verdadeiramente revoluciondrios, tais como Potemkin, The Gold Rush, The Wedding
March, e Un Chien andalou, e por de lado L’Inhumaine [de L’Herbier], Paname n’est
pas Paris [de Nikolai Malikoff], e La Chute de la Maison Usher [de Epstein], no qual
a falta, ou melhor, a paralisia, da imaginacdo de Epstein é revelada. (Desnos 1993,
431)6

Opondo-se a este posicionamento critico num capitulo de Cinema El Dorado
— Cinema e Modernidade intitulado “A Imagem-emoc¢do do Melodrama em
El Dorado de Marcel L'Herbier”, Fernando Guerreiro recupera estas
mesmas criticas para argumentar que o cinema de L’Herbier funciona, na
verdade, em favor da imagem, e que, havendo um vazio conceptual
aparente, ele ndo deriva, de facto, da auséncia de um fundo tedrico nos
filmes, mas antes refor¢a uma ideia de cinema que ndo passa pela mimese,
mas sim pelo simbolo, pela sugestdo codificada, pela poetizagdo, uma
poética segundo a qual o cinema “re-funde” o real através do trabalho sobre

6 “Only candor is revolutionary. Insincerity and lying are characteristic of reaction. It’s this candor that enables us
today to equate the real revolutionary films, Potemkin, The Gold Rush, The Wedding March, and Un Chien andalou,
and to put in the shade L’Inhumaine [de L'Herbier], Paname n’est pas Paris [de Nikolai Malikoff], and La Chute de
la Maison Usher [de Epstein], in which Epstein’s lack, or rather paralysis, of imagination is revealed.”
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a imagem (Guerreiro 2015, 280). Em suma, no cinema de L’Herbier, de
forma porventura mais acentuada do que se verifica nos filmes dos
restantes cineastas associados a Primeira Vanguarda, a imagem deve ser
entendida como um real em si mesma, o que nos leva areinterpretar a critica
lancada por Canudo, segundo a qual L’'Herbier seria um
formalista-simbolista fora de tempo: “um jovem simbolista atrasado,
lancado ao cinematdgrafo” (Canudo apud Guerreiro 2015, 264).7

Neste processo de simbolizacdo que, regra geral, ndo passa pela alegoria, a
imagem emancipa-se, achatando-se e ganhando sentido na sua opacidade
plurissensorial. Isto liga-se com a busca, mencionada por L’'Herbier na
entrevista cedida aos Cahiers, de uma especificidade filmica que era também
aquilo que procuravam testar, sob diferentes configuracoes, os restantes
cineastas da Primeira Vanguarda: “N6s ndo estdvamos do mesmo lado, nem
Dulac, nem Epstein, nem Delluc, nem eu, em termos estéticos. Mas havia um
fator de comunhdo entre noés: era a procura daquela famosa especificidade.
Ai entendiamo-nos, sem que houvesse dissenso possivel” (L’Herbier 1968,
29).8

Porém, o cinema de L’Herbier apresenta-se como singular no seu contexto
cultural e artistico porque valoriza um transbordo sensual da e na imagem
sem par nos restantes cineastas franceses da sua época, aproximando-se
por vezes dos valores de certa pintura, mas também da dang¢a ou da musica.
No tnico artigo publicado até hoje sobre o filme de Brum do Canto, Patricia
Castello Branco cita L'Herbier, que tera sugerido que “realizar um filme é
inventar uma musica de imagens, de sons, de ritmos; é compor valores
visuais, sem nenhuma equivaléncia noutras artes” (L’Herbier apud Branco
2013, 19). O cinema de L'Herbier €, assim, marcado por uma sensualidade
que advém da integracdo metaférica das outras artes nele (“musica de
imagens”), e de uma rede de influéncias que nunca abandonaria este
cineasta (também poeta e dramaturgo), desde a poesia parnasiana a
literatura de Oscar Wilde e a pintura impressionista. E, em suma, um cinema
das formas, vincadamente estetizado, em que todos os componentes estao,
acima de tudo, ao servi¢o de uma ideia muito proépria de beleza.

7 “jeune symboliste en retard, lancé dans le cinématographe”.

8 “Nous n’étions pas du tout, ni Dulac, ni Epstein, ni Delluc, ni moi, du méme bord esthétique. Mais il y avait une
communion entre nous : c’était la recherche de cette fameuse spécificité. La, nous nous entendions sans aucune
dissension possible.”
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A aproximacdo entre o cinema e a musica dita agora o mote para um
regresso a Danga de Brum do Canto, cujo inicio importa descrever, em
seguida, plano a plano:

1. Intertitulo — Mello Castello Branco Limitada apresenta;
2. Intertitulo — A Danga dos Paroxismos. Filme Portugués. 1929-1930;
3. Travelling sobre copas de arvores;

4. Plano com copas e troncos de arvores. Primeiro com
sobreimpressao, depois em travelling, imagem em negativo;

5. Intertitulo — Ensaio visual de Jorge Brum do Canto;
6. Intertitulo — Com legendas do autor;
7. Intertitulo — Inspirado pelo poemeto de Leconte de Lisle;

8. Intertitulo — “les elfes” (os silfos);
9. Intertitulo — Fotografia cuidada por Manuel Luiz Vieira;

10. Intertitulo — Este ensaio visual foi sdmente desempenhado por
amadores, exceptuando Machado Correia, que ja filmara sob as ordens de
Antonio Leitdo, em “A Castela das Berlengas”;

11-15. [Cinco intertitulos correspondentes aos créditos de actores];

16. Intertitulo — A Marcel L'Herbier, o creador de El Dorado e de O Defunto
Pascal [intertitulo assinado por Brum do Canto, e datado de 30].

Comecei por fazer notar o interesse particular de os créditos iniciarem com
a designagdo “filme portugués” para terminarem com uma dedicatéria a um
cineasta francés com o qual o filme dialogara. Mas tendo ja introduzido a
dimensao formalista e esteticista do cinema de L’Herbier, um outro aspeto
que agora se afigura relevante fazer notar é o surgimento de Leconte de
Lisle, um poeta associado ao movimento da poesia parnasiana, que
concretizou a célebre maxima, de Théophile Gautier, de l'art pour l'art,
abrindo caminho a um trabalho rigoroso sobre a forma, desligado de efeitos
emocionais e sociais ou politicos, que seria determinante para a arte
simbolista finissecular.
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A apropriacdo do poema narrativo “Les Elfes” de Leconte de Lisle, do qual o
filme é efetivamente uma espécie de adaptacdo,® associada a presencga de
L’Herbier, nos termos em que atras caracterizei sumariamente a obra deste
realizador francés, permite-nos localizar desde logo o trabalho de Brum do
Canto num universo estético e conceptual preciso — muito diferente
daquele desenvolvido por Leitdo de Barros e Oliveira nos filmes antes
referidos —, e que o filme tratara de desenvolver no seu decurso. Refiro-me
a coalescéncia de diversos universos tematicos oitocentistas, de um
romantismo tardio e fantasista, baseado na recuperacao de lendas e figuras
medievais, mas também de um certo decadentismo finissecular e seus
sucedaneos, que Brum do Canto faz coabitar com a paisagem rural
portuguesa e as lavadeiras e os camponeses que a habitam. Desta mesma
pandplia de referéncias deu conta Bénard da Costa no paragrafo que
dispensa ao filme na sua obra, referindo, para além do parnasianismo
literario, também os ballets russes e o thédtre d’avant-garde (1991, 44).

Ensaio e experimentacgao

Recupero as palavras de Brum do Canto, citadas anteriormente, segundo as
quais A Danga dos Paroxismos constituiu “a [sua] instru¢do primaria [...]
feita com as ingenuidades e as pretensdes prdprias de quem tem 19 anos”
(apud Pina 1977, 34), com o intuito de agora articular estas palavras com
dois dos intertitulos iniciais. No primeiro, 1é-se: “Ensaio visual de Jorge
Brum do Canto”, e 1é-se no segundo: “Este ensaio visual foi somente
desempenhado por amadores”.

Ao apresentar-se como um objeto amador, o filme atesta desde logo uma
falta de amadurecimento ou de proficiéncia que pode anunciar
precisamente, de um modo implicito, que ele esta ao nivel da “instrucao
primaria”. Mas se, sob um determinado ponto de vista, esta confissdao de
amadorismo pode ser tomada como uma justificacdo para a falta de mestria
técnica da equipa, por outro lado, a reivindicacdo da categoria “ensaio
visual” revela-se, também, uma maneira sagaz de incorporar de forma
produtiva quaisquer “falhas”. Ou seja, ndo sabendo fazer corretamente, visa-

9 Contudo, ndo se trata aqui apenas de uma adaptagdo ao nivel do enredo, que é efetivamente transposto para o
cinema. Do poema narrativo de Leconte de Lisle, Brum do Canto toma também uma no¢do forte de ritmo,
associada a métrica, as palavras raras, e ao refrdo que pontua todo o poema, com muito de musical. Ou seja, nesta
relagdo de adaptacgdo, mais do que a transposi¢do da trama, aquilo que sobressai é sobretudo um efeito de espelho
entre o formalismo do poeta e o formalismo do cineasta.
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se a aprendizagem pela tentativa e, certamente, também pelo erro. Neste
processo, o objeto adquire uma organica prépria segundo a qual a prépria
nocao de “falha” perde valor e pertinéncia.

Neste contexto, interessa manter ativo o sentido de “ensaio” tal como
Michel de Montaigne o testou nos seus “essais”. “Essayer” como “ensaiar”,
mas também como “tentar” ou “testar”, ou — abrindo um pouco o campo
semantico — “experimentar”. Ou ainda, de acordo com o inglés “assay”:
examinar, avaliar, por algo a prova. Em suma, ao apresentar-se como ensaio
visual, o filme anuncia-se como uma tentativa, um processo, sublinhando a
sua dimensao poiética, ou aquilo que Francois Albera caracteriza como:

um cinema de experimentagdo material, um cinema destruidor do cinema enquanto
instituicdo tanto social quanto simbdlica, que comeca pela fabricacido de filmes
inconformes com o modelo habitual de producdo: ndo destinados as salas de
projecdo, sem unidade de conjunto, conhecendo estados provisdrios, evolutivos.
(2005, 73, énfases minhas)10

Num artigo intitulado “Binding Proteus: an Essay on the Essay”, O. B.
Hardison Jr. faz notar que existem, na lingua alem3, duas palavras para
ensaio que representam duas concretizacOes significativamente distintas
deste género: por um lado, Abhandlung — que o autor define como “dealing
with” [lidar com ou versar sobre], e que se liga mais com a nossa nog¢ao de
“tratado” —, e, por outro lado, Aufsatz, que Hardison define como “setting
forth”, e que esta mais préximo da nossa “disserta¢cdao” (Hardison Jr. 1988,
612).

Tomando esta definicdo dupla do conceito proteico de “ensaio”, e
ajustando-a a A Danga dos Paroxismos a luz do que tenho vindo a expor,
torna-se possivel perspetivar o filme através de duas lentes que, embora
nao se inter-excluam, acabam por concretizar objetos ligeiramente
distintos. Segundo o conceito de Abhandlung — “dealing with” — e tomando
em linha de conta a declarada filiacdo a L'Herbier, o filme de Brum do Canto
pode ser entendido como um “ensaio sobre a Primeira Vanguarda
Francesa”, uma espécie de filme sobre cinema, concebido numa légica da
refracdo que o aproximaria da categoria de “cinema refrativo” identificada

10 “Un cinéma d’expérimentation matérielle, un cinéma destructeur du cinéma comme institution tant sociale que
symbolique qui commence par la fabrication de films non conformes au modéle habituel de ces productions : non
destinés a des salles de projection, sans unité d’ensemble, connaissant des états provisoires, évolutifs.”

anikiEnsaios | Essays



JOSE BERTOLO 16

por Timothy Corrigan no seu estudo sobre o filme-ensaio (2011, 181 e
seguintes). A localizagdo do filme em 1929/1930 consubstancia esta
hipotese, pois fa-lo coincidir com o momento em que a Primeira Vanguarda,
tal como a defini sumariamente atras, estava na sua fase terminal. Gance
realizara Napoléon em 1927, Epstein, La chute de la maison Usher em 1928,
e L'Herbier, L’Argent, também em 1928. Estes cineastas come¢avam entdo a
aderir a novas formas de fazer filmes, motivados tanto pelo inevitavel
esgotamento dos modelos em que vinham trabalhando ha uma década
(decretado, como vimos, por criticos como Desnos), quanto pela
progressiva implementacdao do cinema sonoro, a qual conduzia a uma
necessaria reconfiguracao da pratica de cinema.

Entendido neste sentido, enquanto “tratado” (Abhandlung) sobre a
Primeira Vanguarda, A Dang¢a dos Paroxismos estaria, enquanto “ensaio”, a
tematizar um objeto (o cinema da Primeira Vanguarda), procurando
oferecer-lhe uma resposta substancial e com alguma completude. Esta obra
consistiria, assim, numa espécie de filme em segundo grau cujo enunciado
implicito seria: “o cinema da Primeira Vanguarda Francesa é assim”. O filme
seria, portanto, uma espécie de breviario dessa tradicao especifica, a data ja
no limiar da extin¢do, do cinema francés.

Por outro lado, recuperando o termo Aufsatz, ou “dissertacdo”, o filme de
Brum do Canto pode ser entendido como um ensaio de escopo mais
generalista, sobre as potencialidades visuais do cinema, com a
particularidade de se filiar no cinema da Vanguarda Francesa, o qual seria
também, j4 a partida, se considerado nestes mesmos termos, um cinema de
pendor ensaistico, dado o seu caracter em larga medida experimental.lt O
filme de Brum do Canto seria, assim, como os de L'Herbier, Epstein ou Dulac,
“amador”, movido essencialmente pelo intuito de, através da pratica,
concretizar uma “aprendizagem”, como referiria muito mais tarde o préprio
cineasta portugués. Deste modo, o filme aproxima-se realmente dos ensaios
de Montaigne, em que a aprendizagem de si mesmo e do mundo é
concretizada através da pratica, entendida enquanto manifestacdo do
pensamento.

Qualquer que seja o entendimento que fagamos de “ensaio” aqui, devemos
reter esta ideia de tentativa que, de uma maneira ou de outra, concretiza um

110 préprio Epstein explicitou uma “mentalidade experimental” que partilharia com os seus pares, tais como
L’Herbier ou Gance (1921, 103).
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didlogo com o legado de uma cinematografia particular, a da Primeira
Vanguarda, ao mesmo tempo que cria algo novo, reivindicando assim uma
certa “autonomia estética”, nos termos de Adorno no seu “The Essay as
Form” (1991, 5). Em ultima instancia, e esta é a hipdtese que lango e que
explorarei adiante através de uma andlise de alguns aspetos especificos do
filme, A Danga dos Paroxismos pode corresponder a uma coalescéncia destes
dois entendimentos do conceito, tornando-os indestringaveis.

Neste sentido, as palavras de Adorno, no inicio do seu ensaio, revelam-se
particularmente adequadas ao filme de Brum do Canto: “Os esforcos [do
ensaio] reflectem o prazer de uma pessoa infantil que ndo se coibe de se
inspirar no que outros fizeram antes dela. O ensaio reflete o que é amado e
odiado, em vez de apresentar a mente como criagdo ex nihilo” (1991, 4).12 A
tonica de Adorno sobre uma qualidade infantil atinente ao ensaio enquanto
género, e ao ensaista enquanto autor, coloca sob uma nova perspetiva a
referéncia de Brum do Canto a uma “instru¢do primaria” que A Danga dos
Paroxismos representaria. Em suma, podendo detetar-se uma certa
imaturidade neste filme, ela deve ser entendida como uma caracteristica
inerente, um atributo que transforma este “jogo” — Adorno também
escreve que “sorte e jogo sdo essenciais [ao ensaio]” (ibid) 13 —,
verdadeiramente, num muito sério e consequente exercicio de amadores.

Da narrativa ao cinema da mente

Antes de proceder para a analise do filme, importa sintetizar algumas
noc¢des avanc¢adas antes. Quando, em 1984, Richard Abel faz o ponto de
situagdo da rece¢do do cinema da Primeira Vanguarda Francesa, salienta —
como vimos atras — que a caracterizacdo deste cinema sempre foi feita
sobretudo em funcao de elementos estilisticos (Abel 1984, 286). Tal
perspetivacdo prende-se diretamente com a ideia de que a Primeira
Vanguarda tem como caracteristica fundamental a busca pela esséncia do
cinema (“cinematic essence”), ou aquilo que Jodo Mario Grilo caracteriza —
justamente num passo das suas Ligdes do Cinema em que discute a Primeira
Vanguarda Francesa — como “o especifico filmico” (Grilo 2010, 47). Este

12 “[The essay’s] efforts reflect the leisure of a childlike person who has no qualms about taking his inspiration
from what others have done before him. The essay reflects what is loved and hated instead of presenting the mind
as creation ex nihilo”.

13 “Luck and play are essential to [the essay]”.
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tipo de abordagem perpetuou durante décadas a ideia de que o cinema da
Primeira Vanguarda é essencialmente formalista, ndo tendo, no limite,
muito mais a oferecer para além da exploragdo da técnica. Este cinema seria,
assim, de certa forma, estéril, desprovido de um substrato conceptual, o
que, como avancei, teria em L’'Herbier o seu exemplo mais eloquente. Abel
contestou esta perspetiva nos anos 80 com dois livros — uma monografia e
uma antologia de critica comentada (1984 e 1988) —, mas a
contra-argumentacdao mais convincente tem sido proposta nas recentes
abordagens a Epstein, conduzidas no ambito da filosofia e da antropologia,
e que tém provado — como bem mais cedo se percebeu a propésito de
Eisenstein ou Vertov — que ao seu aparente “formalismo” subjaz um corpo
conceptual elaborado e desafiante.

Mas, tendo em conta o que aqui tem vindo a ser exposto, o filme de Brum do
Canto resiste, num primeiro momento, a esta forma de legitimacao, pois
parece tratar-se de um filme formalista que tem no experimentalismo
(gratuito, dir-se-ia) a sua Unica razao de ser. E, no entanto, ndo se trata de
um caso de cinéma pur (que tem como objetivo ser, precisamente,
“gratuitamente experimental”), uma vez que contém uma narrativa
perfeitamente inteligivel. Esta articulacdo entre a busca pela especificidade
do cinema e uma disposicdo narrativa torna-se o ponto de contacto
fundamental com a Primeira Vanguarda Francesa. E esta ideia que
procurarei desenvolver agora, argumentando que atentar no trabalho da
narrativa é crucial para a compreensdo do caracter experimental do filme
de Brum do Canto. A experimentag¢do formal e a inventariacdo de técnicas
levadas a cabo pelo cineasta portugués ndo sdo inteiramente arbitrarias,
mas motivadas e apoiadas por um dispositivo narrativo sélido. E isto
acontece porque, desde logo, a especificidade do seu dispositivo narrativo
faz com que ele contenha em si mesmo uma proposta tedrica: a partir de
uma situacao diegética de morte e retrospecao, A Danca dos Paroxismos
apresenta-se como um filme que formula uma conceptualizacdo do cinema
enquanto arte ontologicamente vinculada ao dominio da alucinacao.

O filme conta a histéria do cavaleiro Gonthramm, interpretado por Brum do
Canto, que executa uma viagem até junto da sua prometida Galeswithe. O
cavaleiro encontra um grupo de aldedes que o adverte contra os elfos que
habitam uma floresta que ele tera de atravessar durante a sua viagem. Estes
aldedes dizem-lhe que quando a rainha dos elfos, Banshi, coloca a mao
sobre o peito de alguém, uma tragédia acontece. No decorrer da viagem,
Gonthramm encontra a rainha dos elfos, que tenta seduzi-lo e persuadi-lo a
permanecer junto dela. Ele rejeita o convite, evocando a amada que o espera
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como a razdo para a sua recusa. Nesse momento, Banshi deposita a mao
sobre o peito do cavaleiro, e este retoma a viagem. Pouco depois, ele
encontra o espectro da amada, que lhe anuncia ter sido vitimada por um
poder desconhecido, visitando-o agora, enquanto fantasma, para o ver e lhe
falar pela ultima vez. Ele percebe que a adverténcia da aldea se cumprira e,
em seguida, morre também.

Resumida deste modo, a narrativa pode parecer banal, matéria de
melodramas metafisicos ou historietas pintadas de revivalismo fantastico.
No entanto, um olhar mais atento revela complexidades nas quais é
imprescindivel atentar para se compreender devidamente as propostas
estética, formal e tedrica do filme.

Numa estratégia de representacao perfeitamente alinhada com a gramatica
filmica da Primeira Vanguarda Francesa, sdo diversas as instancias em que,
ao longo de A Danga dos Paroxismos, a camara simula o olhar das
personagens. Na sequéncia final, apds a apari¢dao da amada e imediatamente
antes da morte do cavaleiro, os planos em que vemos o cavaleiro a olhar o
céu sugerem que, num jogo de campo/contracampo, os planos intercalares
em que vemos darvores correspondem ao ponto de vista dele. A
subjetividade dos planos das arvores adquire relevancia se recordarmos os
créditos iniciais — descritos atras (p.13) — e os ramos das arvores que
entdo se intrometem entre os cartoes informativos, justamente antes de
surgir a designacdao “ensaio visual”. Torna-se muito claro, se os
compararmos, que os planos subjetivos finais das drvores recuperam os
planos de arvores no inicio. Mostrando na abertura do filme imagens que
pertencem a conclusdo, ainda antes de entrar na narrativa propriamente
dita, Brum do Canto sugere uma coincidéncia entre o principio do filme e o
final da historia. Isto é, comeca-se pelo fim, instalando-se um dispositivo
narrativo de retrospecdao. Contudo, devo salientar que A Danga dos
Paroxismos comec¢a alguns momentos antes da morte do protagonista,
pormenor fundamental para compreender o filme.

Referi antes que os planos finais das drvores sdo subjetivos. Porém, eles
possuem outras caracteristicas que podem iluminar a nossa leitura do filme.
Um destes planos subjetivos é também apresentado em negativo, sugerindo
uma percecao radicalmente alterada. Um outro plano pertencente a este
mesmo conjunto final de planos, por seu turno, dd a ver aquilo que a
personagem vé, mas também da acesso, por meio da sobreimpressao, a uma
segunda e coincidente imagem, na qual significativamente vemos o proprio
cavaleiro. Esta contaminacdo dos planos subjetivos finais com a
sobreimpressdo da conta de uma “saida de si” e, em combinagdo com a
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imagem em negativo,4 assinala a entrada no registo de imagem onirico,
mental ou alucinatério. Enquadrando o filme entre estas imagens
subjetivas, que ocorrem no inicio e no fim, Brum do Canto sugere que tudo
aquilo que o filme da a ver pode estar contaminado pela alucinagdo.

Quando, no seu artigo, Patricia Castello Branco confere no dicionério da
Porto Editora o significado de “paroxismo”, retira dele a seguinte definicao:
“o estertor do moribundo, a agonia antes da morte” (Branco 2013, 16).
“Dang¢a dos paroxismos” ndo é, entdo, apenas o titulo, mas também o
proprio filme, que procura concretizar tao literalmente quanto possivel a
retrospecao de um moribundo no momento da derradeira perda de
consciéncia. Os limites temporais do filme correspondem, assim, aos limites
temporais de um delirio, e os seus 44 minutos a, possivelmente, escassos

segundos.

Revendo o filme sob esta perspetiva, podemos verificar que a coeréncia da
linha temporal vinha sendo perturbada desde o inicio. A titulo de exemplo,
refira-se a imprecisdo do cartdo narrativo inicial (“Num pais qualquer, em
época indeterminada”), a utilizacdo de paraliticos (freeze frame shots), ou
um plano aparentemente desligado do continuo da a¢do, sem ligacdo com o
contexto espacio-temporal da narrativa, em que se vé ondas a embater em
rochas em rewind (prenunciando Le Tempestaire, que Epstein realizaria em
1947). Com este novo olhar sobre o filme, compreendemos também a
pertinéncia de diversos recursos técnicos e formais que sublinham ideias
de fragmentacdo, divisdo e multiplicacdo, de que é exemplo um split screen
tripartido em que se vé o mesmo cavaleiro sobre o cavalo, as frequentes
sobreimpressoes, ou diversos jogos que o filme executa com pontos de vista
e escalas de planos. Distinguimos, ainda, a inclusdo de planos a partida
estranhos as sequéncias em que estdo inseridos, nomeadamente, no
momento em que a rainha dos elfos depde a mado sobre o peito do
protagonista, que da origem a um brevissimo e desligado plano da esposa
prometida.

Também neste passo — o evento narrativo fulcral, dado estar na origem da
tragica morte (e do proprio filme, se aceitarmos a hipotese de que ele é
gerado por uma alucinacdo que ocorre antes da morte) —, vemos em

14 Lembremos o plano em negativo de Nosferatu, Eine Symphonie des Grauens (1922), de F. W. Murnau, que surge
quando o viajante Hutter chega muito perto do castelo do vampiro, e que é, portanto, um plano que, ao mostrar o
reverso da imagem, assinala, em termos puramente visuais, a transi¢do do natural para o sobrenatural, e da
ordem para o caos.
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contrapicado os planos de drvores que redirecionam simultaneamente para
o inicio e para o fim, consubstanciando a ideia de que todo o filme se passa
no mesmo momento: imediatamente antes da morte.

O tempo e o lugar “indeterminados” do primeiro intertitulo correspondem,
entdo, ao tempo (e ao lugar) da alucinagdo, que sdo também — é esta a
proposta que o filme concretiza — o tempo e o lugar em que o cinema
acontece. Brum do Canto perverte, assim, a usual hierarquia entre imagens
atuais (as “objetivas”, que dizem respeito ao presente dos acontecimentos)
e imagens virtuais (as “subjetivas”, que concretizam a recorda¢dao dos
acontecimentos), trazendo as virtuais para o primeiro plano e anunciando,
deste modo, uma configuracdo possivel da imagem-cristal deleuziana,
segundo a qual o atual e o virtual, “a percepcdo e a recordacdo, o real e o
imagindrio, o fisico e o mental” (Deleuze 2015, 111), se reinem numa logica
de absoluta inextricabilidade, quando o “virtual” passa a ser “atual”
(lembremos que, a exce¢do dos planos das arvores e dos planos finais do
cavaleiro, todo o filme é feito de imagens virtuais). Atentar nesta dimensao
de A Danga dos Paroxismos permite, também, considera-lo um precursor
direto de filmes como Alice ou la derniere fugue, de Claude Chabrol, e Jacob’s
Ladder, de Adrian Lyne, que testam esta mesma hipotese do cinema como
coisa mental e onirica, dissociada do tempo linear, cronoldgico, e associada
ao inconsciente e a iminéncia da morte.

Percebemos, assim, que o dispositivo narrativo concebido por Brum do
Canto reside diretamente na origem do experimentalismo formal do filme.
Neste sentido, A Danga dos Paroxismos apresenta uma filiacdo inesperada a
Das Cabinet des Dr. Caligari (1920). No filme de Robert Wiene, a estética
expressionista resulta do facto de estarmos a assistir a uma narrativa
contada por um alienado, como se o filme imaginasse uma visao deformada
do mundo, a justa semelhanca do modo como o contador da histéria (o
elemento focalizador do filme) vé o mundo. Por seu turno, ao filiar-se a
mente da sua personagem moribunda, A Dang¢a dos Paroxismos constroi-se
em conformidade com uma alucinacgao final, paroxistica, que se materializa,
em termos formais, numa desordem ou incoeréncia estilistica.

No modo como ambos os filmes respondem a um dispositivo semelhante,
percebe-se bem a diferenga radical do cinema impressionista em relacao ao
expressionista, ao qual, alids, os cineastas franceses em geral resistiam.15 No

15 “Caligari representa uma doenca grave do cinema: a hipertrofia de um acessoério, toda a importancia que se
atribui ainda a um ‘acidente’, em detrimento do essencial” [“Caligari représente du cinéma une maladie grave :
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filme de Wiene, a deformacdo é essencialmente atingida através da
cenografia (“Tudo em Caligari é décor” [Epstein 1974, 149]), e no filme de
Brum do Canto, e de acordo com a tradicdo francesa, a alteragdo é atingida
por meios técnicos — os tais meios especificamente filmicos que os
cineastas da Primeira Vanguarda defendiam: montagem, efeitos 6pticos,
etc. Esta diferenca entre métodos foi, alids, notada por Léon Moussinac,
ainda na década de 1920, contrapondo L'Herbier a Wiene:

Eu sublinharia a novidade e a originalidade das deformagdes plasticas realizadas,
com mestria, por Marcel L'Herbier, e que sdo completamente diferentes das
experimentacdes de certos filmes alemaes, sobre os quais muito temos falado
ultimamente e cuja Unica peculiaridade, tal como sucede em Das Cabinet des Dr.
Caligari, consiste em substituir a natureza pela ficcdo de um décor essencialmente
cubista. (Moussinac 1984, 254)16

No entanto, a afinidade entre Caligari e A Danga dos Paroxismos mantém-se
valida e certamente produtiva. Discutindo a oposi¢do entre a literatura e o
cinema enquanto meios distintos de producao de significado num pequeno
ensaio intitulado “The Cinema”, Virginia Woolf detém-se na sua experiéncia
de visionamento de Caligari, afirmando que, ao ver o filme, se apercebeu de
que o cinema possui a faculdade insuspeita de dar novas formas (visuais)
ao pensamento: “era como se o pensamento pudesse ser expresso mais
eficazmente pela forma do que pelas palavras” (Woolf 1994, 350).17 E,
contudo, interessante verificar que esta ideia foi suscitada a autora por
“uma sombra com a forma de um girino [que] apareceu subitamente num
canto do ecrd”, que ela reconhece, no entanto, como “na verdade, acidental,
e o efeito ndo intencional” (ibid.).18 Ou seja, Woolf encontra no cinema a
possibilidade de produzir pensamento através de signos associados ao nao-
significante e ao puramente sensorio.

I'hypertrophie d’'un accessoire, la toute importance accordée encore a un ‘accident’ aux dépens de l'essentiel”]
(Epstein 1974, 149).

16 “I would stress only the novelty and originality of the plastic deformations realized with such mastery by Marcel
L’Herbier and which are completely different from the experiments of certain German films, which we have much
talked about lately and whose sole peculiarity, as in Le Cabinet du Docteur Caligari, is to substitute for nature the
fiction of a decor of Cubist extraction.”

17 “it seemed as if thought could be conveyed by shape more effectively than by words”.

18 “a shadow shaped like a tadpole [that] suddenly appeared at one corner of the screen” / “[i]n fact, accidental,
and the effect unintentional”.
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Construindo o seu filme no ambito do onirismo, Brum do Canto sugere
igualmente que, através do trabalho sobre as “formas” (o termo usado por
Woolf), o cinema possui a faculdade de desestruturar a logica discursiva
comummente associada ao pensamento. Ou seja, que o cinema pensa
através de uma linguagem especificamente filmica: planos, efeitos plasticos
da imagem, cortes, etc. Deste ponto de vista, e embora ndo funcione
exclusivamente nesse registo,1?o filme tem no seu horizonte a experiéncia
sensorial pura, proxima da nogdo de “pensamento” — nao linguistico — que
Woolf encontra no cinema. Intencionalmente, o filme procura suscitar o
efeito “ndo intencional” que Caligari provocou em Woollf.

Conclusao: de filme invisivel a importante precursor

E agora evidente que A Danca dos Paroxismos nio se associa ao universo da
Primeira Vanguarda Francesa apenas através da dedicatéria a Marcel
L’Herbier, ou, até, por usar as sobreimpressdes ou os efeitos de flou que
caracterizam este cinema. A articulacdo é mais complexa, e passa
determinantemente pela apresentacdao do filme enquanto “ensaio visual”
feito por “amadores”. Trata-se de um filme experimental, um ensaio das
formas em que se visa trabalhar os recursos técnicos e estilisticos
especificos que o cinema oferece. Este trabalho, no entanto, ndo é arbitrario,
ou meramente “poético” (Bénard da Costa) — o produto de um “esteta sem
educacdo” —, como sugeriram a critica e, retrospetivamente, o proprio
autor. Pelo contrario, o trabalho sobre as formas, ou o experimentalismo
radical do filme, tem origem na proposta narrativa em si mesma. Estas
caracteristicas sdo uma consequéncia dela, em vez de a preceder.
Concebendo o filme desta maneira, Brum do Canto revela-se menos pueril
do que tem sido considerado, ja que comprova ter assimilado uma das ligdes
fundamentais do cinema da Primeira Vanguarda Francesa: a ligacao estreita
e produtiva, porventura sem paralelo na historia do cinema, entre fic¢ao,
experimentalismo formal e a exploragio do cinema enquanto forma
singular de pensamento.

A dificuldade da critica em compreender este filme pode radicar no facto de
ele ser sobretudo visto e analisado num contexto portugués em que surge

19 Porque o filme de Brum do Canto precisa de uma narrativa que torne este designio inteligivel. Ou seja, tal como
em Caligari, existe um principio de ordem ou de razdo que motiva a desordem ou a desrazao. E é este o motivo
pelo qual, aproximando-se das propostas surrealistas em alguns pontos, A Danga dos Paroxismos ndo pode, no
entanto, ser considerado um filme puramente surrealista.
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como excéntrico. Descontextualizar ou recontextualizar A Danga dos
Paroxismos revela um novo filme, com uma proposta de cinema substancial
e solidamente ancorada, que promove — em perfeita consonancia com o0s
cinemas de vanguarda europeus — o reequacionamento da arte do cinema
em funcdo de valores que ndo passam primariamente pela linguagem e pelo
discurso, os quais haviam dominado a década de 1910 e voltariam a
instituir-se, com renovada forg¢a, com o aparecimento do som sincrono nos
anos 30.

Por fim, A Danca dos Paroxismos ndo é apenas um dos primeiros filmes
experimentais portugueses, “uma das veias mais surpreendentes e mais
desconhecidas do cinema portugués da época”, como escreveu Bénard da
Costa (1991, 44), mas também o primeiro filme portugués que concretiza a
ideia de que o cinema pode nao se ater exclusivamente a representacao de
fendmenos do dominio do visivel, almejando a representacdo do invisivel e,
em particular, a figuracdo de imagens e processos mentais. De “obra
desconhecida”, o filme de Brum do Canto transforma-se, assim, numa peca
importante numa longa tradicdo cinematografica que, de Wiene a John
Carpenter (The Ward, 2010) ou Martin Scorsese (Shutter Island, 2010),
passando por Epstein, L’'Herbier, Bufiuel ou Bergman, entre outros,
explorou a conexdo intima entre a imagem filmica e a imagem mental.
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FILMOGRAFIA

A Danga dos Paroxismos. Real. Jorge Brum do Canto. Portugal, 1929, 46
minutos.

A Cinema of the Mind: A Danc¢a dos Paroxismos (1929) and the
First French Avant-Garde

ABSTRACT This article proposes a meditation on Jorge Brum do Canto’s A Danga dos
Paroxismos (1929), drawing on several clues that are disclosed in the opening credits: the
film’s presentation as a “visual essay” and as a “Portuguese film”, as well as the fact that it
is dedicated to director Marcel L’Herbier. Framing the film in light of some of the defining
features of the First French Avant-Garde, to which L’Herbier is traditionally associated, the
article identifies and discusses the aesthetic and conceptual project that Brum do Canto
develops in his film. This reflection is motivated by a specific diegetic detail that raises
important theoretical questions: the whole film depicts the hallucinations of a man who is
about to die. Closely analyzing A Danga dos Paroxismos, | argue that this film — which is
one of the first “oneiric films” in the history of cinema — may indeed be understood as a
complex “visual essay” on the First French Avant-Garde.

KEYWORDS First French Avant-Garde; Jorge Brum do Canto; narrative; Portuguese cinema;
visual essay.
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