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Introducdo

Nosso objetivo neste trabalho visa refletir em redor do
status da performance em danga na filmografia documenta-
ria argentina moderna e contemporanea. Buscamos pistas
que nos permitam avistar nestes documentarios expandidos
a estrutura desejante do olhar nos processos de sublimagao'*®
artistica de ambos os lados da cdmera. Aposta de realizado-
res e performers vinculados ao complexo cultural do tango

113 O termo sublimacao foi introduzido na psicanélise por Sigmund Freud retomando
o conceito de “sublime”, tradicionalmente utilizado nas artes para expressar
produgdes que sugerem elevagdo e grandeza. Freud recorre a sublimacdo — ou
pulséo deslocado do seu fim - para explicar certos tipos de atividade sustentadas
por um desejo que se afasta do fim sexual. A sublimacdo é um mecanismo que
opera ao nivel da pulsdo tornando possivel certa satisfacdo pulsional que, de outra
forma, exigiria uma repressdo. Um dos aspectos salientados por Freud como
critério de sublimacao esta vinculado reconhecimento da criacio em seu valor
social e cultural.
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na Argentina no desenvolvimento de novas convergéncias.
E, assim, compreender em maior profundidade a construgdo
de um tipo de memoria cinestésica associada ao universo
simbdlico da praxis coreografica desse pais. Nesse contexto
problematico remetemos a definicdo de Elinaldo Teixeira
para quem

[...] o composto “documentdrio expandido”,
homologo do composto cinema expandido,
retém e incorpora, de maneira muito mais
eficaz e pertinente, essas mutagdes todas pelas
quais passou o documentario ao longo da sua
histéria. Ou seja, retorna-se ao termo substancial
— documentdrio — mas inscrevendo seus novos
contornos enquanto dominio, suas trocas,
intercambios, reversibilidades, com os demais
dominios, deixando-se de ver ai relacdes de
confusdo e abrindo-se para o que de fato elas sio,
relacdes de indiscernibilidade. (TExERaA, 2012, p.
182-183)

Escolhemos como territério de analise um corpus de docu-
mentarios argentinos modernos e contemporaneos produzi-
dos apés a queda do peronismo em 1955. Momento associado
a tentativa de apagamento do tango dentro da cultura popu-
lar. Do periodo moderno tomamos Gardel, historia de un idolo
(1964), de S. Wolodarsky; Fueye querido (1966), de M. Berd;
Tango Argentino (1969), de S. Feldman; sEl tango ha muerto¢
(1970), de M. Antin; Tango Bayle Nuestro (1988), de ]. Zanada;
Vamos tango todavia: El tango bailado (1990-92), de M. Bert. E,
do periodo contemporaneo escolhemos Abrazos. Tango en Bue-
nos Aires (2013), de D. Rivas; El dltimo bandonedn (2003), de A.
Saderman; Tango, un giro extraiio (2004), de M. Garcia Guevara
e Sexo, dignidad y muerte (2010), de L. Mastrangelo.

Em pesquisas anteriores, desde a perspectiva das



filosofias do corpo!!* e dos estudos da performance, elabora-

mos uma investigacao detalhada sobre o lugar que ocupa o
tango danga na filmografia argentina (LorEz GarLuccy, 2014).
Nesse percurso observamos que, desde a chegada do cine-
matografo a Buenos Aires em 1896, diretores como Eugénio
Py, J. Agustin. Ferreyra, Moglia Barth e Manuel Romero, ape-
laram a dramaturgia do tango como fonte poética de inspi-
racdo popular. Instauraram um vinculo original entre cinema
e tango lancando um modelo representacional do popular
que perdurou, como foi mostrado, e atravessou, sob diversas
mutagdes, todos os periodos histéricos do cinema argentino
até a atualidade.

Entretanto, nos ultimos anos, nasce uma reflexao iné-
dita. O longo romance entre tango e cinema estabelece, nos
periodos moderno e contemporaneo, um didlogo renovado
introduzindo nas performances coreograficas fatores de tom
ativista e politico na mengdo e abordagem performatica
das crises socio-politicas que se sucederam na Argentina; a
saber: a tensdo suscitada no final dos anos de 1960 diante da
falta de apoio estadual a cultura popular argentina, a relagao
entre tango e a ditadura militar iniciada em 1976, o lugar
do tango no retorno a democracia em 1983, as questdes de
género na estrutura dessa danca cuja tradigdo esteve asso-
ciada a um contexto heteronormativo e, fundamentalmente,
aspectos relativos ao éxodo dos artistas de tango na crise de
2001, que se tornard estruturante da linguagem coreografica
atual na internacionalizacdo da transmissao da dancga.

114 Nas pesquisas audiovisuais realizadas pelo grupo FiloMove: Filosofia, artes e
estéticas do movimento, temos abordado aspectos do corpo performatico na cultura
popular, associando as produgdes artisticas a sua performatividade; produzindo
narrativas, autorreflexdes sobre as identidades, relatos de autodescricao histérica
e de processos de criacdo. Como exemplo dessa metodologia pode ser acessado o
ensaio filmico Tango e Reisado disponivel em <https://vimeo.com/339971246 >
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Produto de um novo cenario geopolitico e em paralelo
com o nascimento do Nuevo Cine Argentino (PIEDRAS, 2014),
os documentaristas deste periodo reabrem as portas da hist6-
ria e contemporaneidade do tango sob um olhar totalmente
inovador. Convocando personagens reais, os documentaris-
tas apresentam a vigéncia desta linguagem expressiva nome-
ada, em sua mutagao corpéreo vocal desterritorializada,
como o Tango Contemporaneo. Nos documentarios estuda-
dos, cada vez mais experimentais e performativos, encon-
tramos processos filmicos de autodescri¢do artistica e de
auto-mise en scene (FRANCE, 1998); redefinindo-se a condicao
criativa do corpo dos préprios diretores, musicos, pesquisa-
dores, roteiristas e performers no espaco filmico.

Avangando na investigagdo estética destas pistas perfor-
mativas surgem alguns questionamentos sob a perspectiva
das filosofias do corpo e das contribui¢des da psicanélise
aos estudos cinematograficos. Sendo o documentério sobre
tango na Argentina uma pratica coletiva atrelada a produgdo
de autodescrigdo cultural e de narrativas em primeira pessoa
(NicHoLs, 1997; Trixera, 2012; PieDRrAS, 2014) questionamos
qual o status destas novas praticas coreograficas e dramatir-
gicas da crise associadas a auto-mise en scene? Perseguimos
aqui os caminhos da dialética produzida entre o olhar que
(se) filma e o filmar que (se) danga (MuLvey, 1983), entre
0 gozo e o prazer cinestésico do corpo que danga (perfor-
mance) recortado pela fala (performatividade).

Metodologias e epistemologias:
as abordagens da danca no cinema

Para situar o problema da expressdo dramatutrgica na rela-
cdo entre o tango danga e o cinema argentino é importante



considerar alguns aspectos metodolégicos que possibilitem
compreender o status da composigdo coreografica nos docu-
mentarios. Pois, como afirma Hilda Islas ao abordar o pro-
blema da relagdo danga, corpo e histéria, no campo artistico,
0s processos internos da arte e os processos externos, que a
vinculam com o entorno social, sio complementares e cada
um faz énfase em um aspecto diferencial. Se o conceito de
ideologia sublinha a necessidade de decifrar as imagens no
interior da obra para relacionar a arte com seu contexto, o
conceito de campo artistico traga a necessidade de definir as
acOes sociais, as relagdes materiais que se estabelecem entre
imagens e criadores com o resto da estrutura social (ISLAS,
1995) que devem ser estudada como imagens historicas.
Assim, a complexidade epistemoldgica levantada ilu-
mina uma relagao historica entre o tango e o cinema ligada
a espagos hibridos de estilos, linguagens e interesses. Iremos
nos centrar no problema da defini¢do do corpo no ambito do
tango danga e seus protocolos de criacdo no espago filmico
argentino. Se ha uma histéria manifesta desse romance entre
tango e cinema argentino, ela remete as primeiras décadas
do século XX. Inicia-se com as vistas de tango realizadas no
circo criollo' (1906), com os primeiros filmes silenciosos de
ficcdo!'s, passando pela apropriagido da arte coreografica no
cinema classico industrial - na época dos grandes Estudios e
do Star System -, até acessar a modernidade filmica, em uma

115 Espetaculo circense e teatral de origem sul americano e rio-platense que insere
diversos aspectos identitdrios na sua proposta cénica como versos gauchescos,
dangas folcléricas e urbanas (pericén, milonga e tango), libertando-se dos rigidos
padroes do teatro europeu.

116 No periodo silencioso, entre 1915 e 1931, um dos exemplos mais citados é o do
diretor José Agustin Ferreyra que filma, entre otros, Una noche de garufa (1915), El
tango de la muerte (1917), La chica de la calle Florida (1922), La maleva (1923), Melenita
de oro (1923), El organito de la tarde (1925), Mi dltimo tango (1925), Muchachita de
Chiclana (1926), La vuelta al bulin (1926) e Muifiequitas porteiias (1931) primeiro
filme falado, cujos discos se encontram perdidos.
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tentativa de autoconsciéncia e libertagio do corpo. E indice
desse processo, o fato de que muitos filmes argentinos se
tornam de grande interesse para diversas disciplinas aca-
démicas e para os estudos das culturas populares, sendo
também retomados nas histérias do audiovisual argentino
(Espana, 2000). A investigacao deste corpus filmico segue os
caminhos tragados pela Antropologia Visual (RoucH; Fran-
ci)!V as filosofias decoloniais de América latina (IsLas, 1997),
as histérias das performances urbanas argentinas (LONGONI,
2014; Crtro, 2012) e os estudos do “populismo” e da divi-
sdo de classes sociais nesse pais (KarusH, 2013). Assim, nos
tltimos anos, a danga vem aportando um novo campo de
estudo transdisciplinar (IsLas, 1997) constelando os proble-
mas das memodrias Oticas, gestuais e cinestésicas dos paises
colonizados do Cone Sul.

A pesquisa das manifestagdes coreograficas em dangas
rituais, folcléricas e cénicas no cinema contribui para um
campo de investigacdo em que arquivos de registros filmicos
e experimentacdo em dangas apresentam aspectos chaves
para conhecer e compreender, ndo sé o passado, mas pro-
cessos de subjetivacao e criagdo das culturas emergentes ou
alternativas, até hoje invisibilizadas pela pressuposta falta de
valor epistémico dos estudos do corpo no &mbito académico.

O problema gestual na cena filmica trilhou os caminhos
de um desterro sistematico dessas histérias que David Bor-
dwell considera a versdao padrao dos estilos cinematograficos

117 A Antropologia Visual ao discutir os pressupostos epistemoldgicos da
Antropologia cultural produz, a partir dos anos de 1950, um mapeamento dessa
relagdo histérica danga e cinema para poder pensar sua prépria praxis no trabalho
etnografico, cultural e sociolégico. Essa tem sido uma importante leitura critica dos
discursos historiograficos tradicionais que apelam ao cinema para a conceituagao
do corpo na contemporaneidade, hoje revisitados tanto pela Filosofia, quanto pela
Antropologia da Danga, os Estudos da Performance e a Psicandlise (BORDIEU,
2013).



(BorbweLL, 2013); e, na atualidade, atravessa a dificuldade
epistemologica de uma heterogeneidade tedrica primor-
dial: entre as abordagens tradicionais do corpo material e
a concepgao do corpo simbdlico e real na contribuicao da
semidtica, da filosofia e da psicanalise aos estudos filmicos.
Algumas pesquisas historicistas chegam a assumir, dissi-
muladamente, que quem danga (o intérprete) é um objeto
cenografico do olhar de quem filma (o realizador) descon-
siderando o tratamento das subjetividades coadjuvantes na
produgdo e no registro audiovisual do corpo em estado de
criagdo. Em outros casos, excluiu-se o coredgrafo da pds-pro-
dugdo, assim como se exclui o publico nas anélises deste tipo
de obras, sendo o coredgrafo e o publico, junto ao realizador,
os componentes fundamentais da efetivacao do dispositivo
filmico. Durante muito tempo, a indUstria pressupos que o
cinema seria uma linguagem opaca e inacessivel para quem
desenvolve a arte coreogréfica, excluindo o coredgrafo da
praxis e da concepgao audiovisual.

Na nossa pesquisa doutoral foi enfatizado que, na traje-
téria comum entre tango danga e cinema na Argentina, esse
processo foi descontruido; ndo somente os cineastas se servi-
ram do tango como dramaturgia predominante (sendo mui-
tos deles praticantes da danca, compositores e letristas)!'®
trabalhando a partir das propostas dos dangarinos e canto-
res, mas que, diversos aspectos da linguagem filmica foram
introjetados na composi¢do improvisacional e coreografica
do tango danca (Lorez Garrucc, 2014).

118 Sao exemplos e antecedentes do interesse que diretores argentinos outorgaram
as dancgas os trabalhos perdidos de Py, registrando as dangas da Companhia
Podesta; o filme sobre a sublevacido dos indios Mocovies El iltimo malon (1019),
de Alcides Greca [resgatado por Fernando Birri], que registra as dancas e romarias
dos aborigenes na provincia de Santa Fe, Argentina; e a imensa obra de Agustin
José Ferreyra, com mais de 40 filmes sobre tango entre silenciosos e sonoros.
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Dramaturgia e performances de tango
nos documentdrios argentinos modernos

A partir dos anos de 1950 e 1960 encontramos um
grande interesse dos diretores argentinos por produzir filmes
documentarios sobre tango como resposta aos processos de
revisionismo histérico, as ideias langadas pelo Cinema Social
da Escola de Santa Fé'” e pela Revolugdo Cubana. Muitos
desses diretores formaram parte de grupos de cinema social,
militante, de base ou artisticos de vanguarda. Um dos ele-
mentos recorrentes, para além dos filmes politicos, foi a
reconstrucdo, agora sob o olhar do modernismo, dos sim-
bolos nacionais, entre eles o do tango, mas desde um olhar
totalmente novo.

A danga havia ocupado um lugar central no cinema
silencioso argentino; entretanto, com a chegada do sonoro a
cangdo prima no periodo cléassico industrial e faz recuar aos
bailarinos criando estratos superiores e inferiores de artis-
tas na cena filmica do Star system. Com a queda do pero-
nismo e as novas leis audiovisuais, o processo de resgate
da danca impde um novo regime de relagdes entre perfor-
mers e diretores, fazendo declinar também o interesse do
cinema por reverenciar o Estado Nacional. O documentario
moderno e contemporaneo se projeta desde a imagem das
representagdes coletivas para o interior de histérias subje-
tivas na reconstrucdo de fatos e procedimentos criativos

119 Na cidade de Santa Fe (interior da Argentina) — em didlogo com as ideias que
culminaram na Revolugdo cubana e com o Neorrealismo italiano - nasce o
nomeado Cinema Social, que marca um ponto de inflexdo antes de iniciada a
longa década dos 60°. Seu criador, o diretor Fernando Birri (1925- 2017), deixa
uma vida de ensinamentos e filmes de culto. Quando fundou a Escola de Cinema
do Litoral em 1956 (conhecida como Escola de Santa Fe) buscava um cinema
comprometido de amplo contetdo social em consonadncia com os novos cinemas
e cineastas revoluciondrios que estavam surgindo no panorama Latino-americano
como Garcia Espinoza em Cuba e Nelson Pereira dos Santos no Brasil.



nunca explicitados, como os do tango. Retomando alguns
documentarios do periodo faremos um breve percurso na
expectativa de apresentar a danga como eixo desse processo.

Figura: Cartaz do filme Carlos Gardel, Historia de um idolo (1964) Solly
Wolodarsky

CARLOS GARDEL,

5253

Fonte: Cartaz restaurado do filme www.benitomovieposter.com

Carlos Gardel, historia de un idolo (1964) foi o primeiro
filme de Solly Wolodarsky. Analisa o mito e toma a vida de
Gardel como fio condutor que lhe permite contar a histéria
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de Buenos Aires. As coreografias do filme foram realizadas
pelo Tango Ballet de Juan Carlos Copes e Maria Nieves. Em
didlogo com o musical norte-americano, o corpo de baile
entra em cena com um fundo de musica jazzistica e uma
coreografia de marinheiros que nos lembra cenas dos clas-
sicos musicais como Sete noivas para sete irmdos (1954), de
Stanley Donen. A origem do tango é representada por per-
sonagens arquetipicos que introduzem a Habanera no Rio
de La Plata, os compadritos. Eles dangam passos de milonga
e jazz utilizando os desniveis cénicos para produzir pulos e
movimentos sincrénicos para a camera.

Um grupo de negros traz o ritmo do Candombe, entre
saltos e movimentos africanos; e uma coreografia de milonga
é desenvolvida por duplas que fazem ochos'*° e médias lunas'’.
Carlos Copes e Maria Nieves, destacados do corpo de baile,
realizam um solo de tango cheio de detalhes e aproximacdes
as pernas de Nieves, inéditos na filmografia argentina. O dire-
tor d4 maior velocidade a coreografia, criando um modelo
coreografico que Copes instaura nos Varietés portenhos com
Maria Nieves, a “variacdo final de tango show”.

No curta-metragem Fuelle Querido (1966) Mauricio Bera
tem por objetivo explicito mostrar a validez estética do
tango em um periodo de desvaloriza¢do da musica nacional.
Entrevista a Astor Piazzolla quem lhe aponta quais sdo os
elementos caracteristicos do tango que nomeia #uevo: uma
mudanga harmonica, do ritmo, algo mais excitante e, sobre-
tudo, salienta, o tango é musica insinuando que nao é danga
nem depende da danga. O diretor ndo o questiona sobre esta

120 Os oitos na danga sdo movimentos associados a sensualidade feminina que
envolvem pivOs e giros da bacia em avance ou retrocesso.

121 A meia lua produz um efeito de giro, como um leque, em redor de um eixo que é
proposto por quem lidera a danga.



afirmagao, pois nesse momento estd dado por verdade que a
danga ndo pode acompanhar os avangos, a evolucao do tango
nuevo que Piazzolla propde. O conjunto de imagens deste
curta, em que a danga estd quase ausente, apresenta a van-
guarda associada aos achados formais de Piazzolla, mas ndo
ha depoimentos do publico, de cantores, arranjadores, baila-
rinos ou produtores. Bera tenta levar o espectador a refletir
sobre um problema mais amplo da cultura popular na Argen-
tina: a dominagdo cultural e o pouco apoio dado ao tango
pelos meios de comunica¢do. Em contrapartida, em docu-
mentarios posteriores a 1990, como ele mesmo nos revela
em uma entrevista realizada em 2014, ocupa-se da danga e
fala do prazer que significou filmar e conversar com os bai-
larinos que reconhecem seu trabalho pelo tango (Beru, 2014,
Entrevista).

Na sequéncia, trés anos mais tarde, aparece o docu-
mentario Tango argentino (1969) de Simon Feldman. A arte
coreografica toma a dianteira com Lita e Jorge Méndez que
compdem belissimas cenas, entre elas a da improvisagao
com El marne de Arolas. Entendida como uma demonstracao
— segundo narra a voz em off —, foi filmada sem cortes quase
em contraluz no patio de um bar. Feldman escolhe um plano
frontal e outorga certa inclinacdo ao eixo de camera, para
ndo cortar os pés rebeldes do casal quando se acercam a ela.
O bailarino ndo usa sapatos de tango, ele danga em alparga-
tas, com chapéu e lengue'??; a bailarina usa botas canha baja'
como as imigrantes européias. A danga traz elementos acor-
des a codificacdo da caminhada de tango; e podemos afirmar
que o cinema argentino s6 consegue mostrar essa codificacao

122 Lenco no pescogo com pequeno né associado aos dangarinos e malandras ou
milonguero.

123  Botinhas curtas.
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conscientemente a partir deste filme.!?*

Chegados os anos de 1970, Manuel Antin realiza ;E/ tango
ha muerto¢ para a televisdo argentina. Intempestivamente,
surgem imagens de uma pista de baile e jovens dancando
Rock and Roll em uma casa noturna em Buenos Aires. A voz
do diretor narra um experimento sociolégico realizado com
a camera em mao a partir da pergunta O tango estd morto?

Muitas pessoas dancavam neste saldo toda classe
de mdasica. A mais estranha e extravagante;
colocamos um disco de tango; sé uns 20% saiu
da pista de baile. Aqui a fria estatistica serve para
demonstrar uma realidade vigente. Na superficie
ou no fundo, o tango esta vivo em nés.” (ANTIN,

1970)

Passada a época da ditadura militar, e com o furor da
retomada da democracia, surge um filme diferente sobre
tango na Argentina. O documentdario experimental Tango,
bayle nuestro (1988), de Jorge Zanada apela as estratégias da
performance e ao video arte. A voz em off de Oscar Martinez
materializa-se para falar diretamente como o tango, como
aquele personagem com quem dialoga todo argentino: “A
danga do tango, mais ainda que o tango. Vocé danca: esplen-
dor do tango. Vocés e agora eu, buscando-te”. Enquanto se
projetam antigas diapositivas na parede com imagens de
tango, Rock and Roll, militares, em uma miscelanea estilo c/ip
dessa Argentina do Break Dance nos anos de 1980, o narrador
se questiona: “Eu odiava o tango. Parecia antigo e igualmente
alheio, superado. Uma profunda vergonha paralisou o tango
no meu corpo e foi um assassinato”.

124 Um estudo coreoldgico mais exaustivo sobre a coreografia do tango no cinema
argentino pode ser acessada na nossa tese de doutoramento, com exemplos
do abraco em diversos momentos da histéria e uma analise dos sistemas de
movimento (H, L e V), dos eixos corporais (=1, 0 e -1) e das alturas dentro da

dramaturgia filmica (Lorez Garrucct, 2014).



Quem fala é um “eu” que representa a geragao desse pais
cuja juventude, na década de 1950 e 1960, foi marcada pela
crise social apés a queda do peronismo, pela chegada do Rock
e pelo despojamento das produgdes locais. Um eu que reflete
e se questiona por ter matado, nele proprio, o tango; nele,
e em seus filhos (uma segunda geracdo). E afirma a ambi-
valéncia de muitos argentinos, nesse sentir o tango como
proprio, mas, ao mesmo tempo, como uma cultura inferior.
Certo orgulho e certa culpa por ter matado o tango dentro de
si. Como uma suplica geracional, o narrador pede ao tango:
“Tango, chame ao pibete!” e lhe pergunta: “O que vocé é
para eles, Milonga?”.

A camera destaca, na parede, um grafitti que organiza
os ideais deste filme-ensaio: identidade, criacdo, arte, cul-
tura, documental. Sucede-se uma série de depoimentos e, na
busca dessa identidade, surge o nome de Carlos Vega e seu
livro, La coreografia del tango argentino. Nesse estudo, muito
valorizado nos Gltimos anos, o autor sustenta a tese de que
0 tango argentino é uma coreografia, uma danga, vinculada
com outras da sua época, mas que €, fundamentalmente,
uma criagdo original. O diferencial da articulacido coreogra-
fica do tango se encontra no casal abracado e nas possibi-
lidades de executar movimentos independentes (técnicas
feminina e masculina, levar e seguir) que ndo se confundem.
Um plano sequéncia en plongée apresenta, panoramicamente,
esse espaco/mundo da milonga. Em um saldo de baile dos
anos 1980, as duplas dangam os cldssicos tangos gravados
nos anos 1940 e 1950. E, diante dessa insisténcia do género
que retorna e conquista os jovens, o narrador reflete: “Mar-
ginal, tango! Os mais negativos temos sido nds, os argenti-
nos. Era sé dangar. Para que tanto proibir e mandar em cana
[encanar]?”. O diretor traz os depoimentos de Juan Carlos
Copes, Miguel Angel Soto entre outros.
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Representando o elo perdido entre essas duas geragoes,
a dos 1950 e a de 1980, surge o depoimento de Gerardo
Portalea, um reconhecido maestro milonguero portenho. Ele
menciona que esteve muitos anos sem dancar e, ao voltar
para as milongas, consegue observar as diferencas nas pis-
tas de baile. O tanguero dos 50, que ele representa, gosta e
procura a elegancia, busca acompanhar os pés da mulher;
entretanto, na atualidade, percebe que os homens se adian-
tam para poder gerar figuras (“hacer verdura”). O filme res-
gata um pensamento comum aos milongueros, para quem os
bailarinos de destaque ndo sdo os que aprendem em escolas,
pois a melhor escola é a propria milonga. Nunca dois casais
dangam igual. Para Portalea, o bailarino de/ compds (com
bom ritmo) é o melhor bailarino; por isso nio é possivel
dangar e falar; quem danga s6 estd pensando nesse processo
de improviso como um momento de alta intensidade subje-
tiva e controle corporal.

Para muitos diretores argentino este filme tem o raro
mérito de mostrar uma particularidade cultural em seus pré-
prios termos, longe da condescendéncia. Trata-se de uma
verdadeira e profunda poética do tango em termos cinema-
tograficos. A tese levantada afirma que o tango €, em essén-
cia, uma danca representada corporalmente, mas também
verbalmente, pelos dangarinos em sua transmissdo oral da
cultura. A tensdo entre o passado narrado e o presente rea-
tivado — na cena dos jovens Milena Plebs e Miguel Angel
Zotto dancando entre os velhinhos — apresenta uma cri-
tica aos preconceitos histéricos da sociedade argentina. O
cinema traz a possibilidade de dialogar, olhando a danga, e
de falar, escutando também as musicas que formam parte da
vida cotidiana dos dancarinos.

O documentario El tango bailado: Tango, un sentimiento
triste que se baila (1991) forma parte da série Vamos tango



todavia dirigida por Mauricio Bera e realizada entre 1990 e
1992 em coprodugdo com a Televisdo Espanola. Bert divide
o filme em dois dmbitos; um deles guiado pelas reflexdes
do escritor argentino E. Sdbato, outro na entrevista realizada
aos bailarinos Miguel Angel Zotto, Antonio Todaro e Milena
Plebs. Neste documentdrio se outorga especial destaque
aos sistemas de movimento do tango de saldo, de palco, a
milonga e as formas de criagdo do improviso nos saldes e
nos shows. Inimeras performances feitas para o filme sdo
intercaladas com registros das coreografias de Plebs e Zotto
em espetaculos da Companhia Tango x 2.

O maestro Antonio Todaro e Zotto dangam juntos para
a camera de BerG e mencionam que quando se revoluciona a
musica, com orquestra tipica, o bailarino entra com forca na
cena social; isso foi fundamentalmente com a orquestra de
D’Arienzo nos anos de 1936. O diretor registra performan-
ces de tango fantasia e do tango al revés (sistema “H” inver-
tido. In: Estudo Fotogréfico. Lopez Garruccr, 2014) que Plebs
e Zotto aprenderam com Todaro e desenvolvem nas cenas
do show. Ambos resgatam a didatica de Todaro, e o que ele
fez no mundo inteiro foi ensinar a codificacdo, a maneira
de levar no tango, isso nao existiu fora da Argentina até
1980, em que Antonio Todaro desenvolve sua metodologia
na Europa. Ha uma nova geragio de tango de saldo gragas a
Todaro e sua pedagogia. Zotto sublinha que o tango é uma
expressdo nossa, dos seus antepassados familiares, de seu
avo que dangava elegante como E/ Cachafaz.

Os bailarinos contam que depois do teatro vdo dan-
car, mas ndo dangam juntos; um bailarino ndo pode perder
o improviso para poder seguir criando. Plebs acredita que
entrar no baile e se misturar com as pessoas é a coisa mais
atrativa do tango, justamente esse nao saber o que vai acon-
tecer quando vamos dancar com alguém desconhecido.
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Entre os uUltimos depoimentos, Zotto retoma essa ideia de
que o tango € nosso e tem de ser defendido.

Do ponto de vista do diretor, apesar de ele ser conhe-
cido pelos sucessivos registros filmicos de Astor Piazzolla e
Chico Buarque, sente que este foi o melhor dos documen-
tarios da série Vamos tango todavia, porque os bailarinos
foram tomando consciéncia do sentido do documentario
no processo (BErU, 2014 Entrevista). O proéprio diretor sen-
tiu-se tocado pelo processo de transformagdo que produz o
documentéario (NicHOLS, 1997). Isso condiz com a reflexdo de
Zotto que encerra ressaltando a importancia deste trabalho,
pois ndo ha muito material filmado de tango nos anos do
chumbo, e por isso estd ai, apoiando o projeto. Afirma que
é muito importante para os dancarinos que isso fique regis-
trado e Antonio Todaro ndo pode ficar anonimo; assim, agra-
decem ao diretor do documentério pelo que esta fazendo
pelo tango.

Bert surpreende quando nos conta que adorou filmar as
performances da dupla, como foram combinando os espa-
cos e movimentos; também diz que é muito dificil filmar o
improviso nas milongas. Para a ultima cena escolhe o Saldo
Antezana Club onde todos o conhecem; em outros lugares
as pessoas nao gostam de serem filmadas no salao, tem mui-
tos viavos...[risas] (BERU, 2014 Entrevista)

A partir de 1999 comeca a realizar-se em Buenos Aires o
Festival Internacional de Tango, e em 2003 aparece o documen-
tario Abrazos. Tango en Buenos Aires do produtor e fotdgrafo
Daniel Rivas. Neste filme, encontramos uma clara divisdo do
trabalho cénico dessa industria cultural emergente em prol
da realizagdo de um festival. De um lado, a palavra autori-
zada dos grandes intérpretes que realizam toda noite shows
paralelos para atrair o publico local e de outro lado a com-
peténcia da danga. O diretor entrevista os participantes e



artistas, entre eles o falecido Pepe Libertella da Orquestra
Sexteto Mayor. Libertella comenta que a primeira vez que
assistiu a um tango show foi no cinema:

A primeira vez que assisti um tango dangado na
tela lamentavelmente ndo foi o tango argentino,
mas um tipo de tango sofisticado, com chapéu
mexicano, castanholas, e um intertitulo com
a frase “pampa argentina”’; mas o tango esse
ninguém o escreveu, ninguém o ouviu [era cinema
mudo] ninguém sabe do que se trata. Alguém mais
inteligente que eu disse que, a partir dai, cada um

pode imaginar seu préprio tango (LIBERTELLA Apud
Rivas, 2003).

Ignacio Varchausky, contrabaixista da orquestra El
arranque reflete sobre a responsabilidade desta geracdo em
registrar, estudar e conhecer os musicos de tango que, pela
idade, ja estdo deixando de tocar. Segundo a fil6sofa e can-
tora Liliana Herrero muitas interpretagdes contemporaneas
de tango sdo criticadas. Entretanto, ela defende que o género
deve acompanhar os desejos criativos dos artistas e que as
mudancas nos protegem de cair numa repetigdo eterna.

Um bailarino veterano, famoso no ambiente portenho,
Roberto Tonet, participa do festival. Ele comenta:

Eu danco, ndo dou aulas; s6 ministrei com Maria
Nieves para alguns japoneses. [Entrevistadora
pergunta: E, os japoneses apreendem?] Sim, o
que acontece é que a gente ndo ensina tudo. Por
exemplo, uma sequéncia de oito compassos eu
ensino cinco, os outros trés compassos eles tém
de inventar. Porque se eu ensinar tudo, eles com
a técnica que tém dancam melhor que a gente

(ToneT apud Rivas, 2003).

Rivas enfatiza no documentario a competi¢do de palco
e dad menor atengdo aos bailarinos de saldo que também
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concorrem; sendo que, atualmente, esse estilo tem captado
muito maior interesse no publico local e internacional. Con-
tudo, ndo ha uma reflexdo sobre os processos de criagdo em
ambos os estilos.

Figura: Registro de improviso Geraldine Rojas e Javier Rodriguez

Fonte: Imagem do filme O Ultimo Bandoneon. In: www.adorocinema.com

Performances de tango nos documentdrios
argentinos contempordneos

No mesmo ano foi produzido o documentario E/ #ltimo
Bandoneon (2003), de Alejandro Saderman, uma coproducao
entre Argentina e Venezuela. Os personagens reais sao musi-
cos e bailarinos de tango que contam suas histérias. Marina
(Gayoto), jovem bandoneonista em busca de oportunidades
realiza testes para ingressar na orquestra tipica de tango diri-
gida pelo Rodolfo Mederos. Enfrenta o problema de ter que
achar um instrumento adequado a um grupo profissional, um



bandoneon “Doble A”, que ja ndo se fabrica mais. O filme
percorre caminhos paralelos, entre a evolugdo da orquestra e
a danga em Buenos Aires.

No Esttdio de Rodolfo Dinzel os alunos escutam o mes-
tre enquanto danca com Gléria, sua esposa:

O bailarino o que faz é dangar o que quer,
enquanto esta escutando os movimentos de sua
parceira; de maneira tal que ela estd fazendo o
que quer, como se estivesse sozinha, mas esta
escutando o corpo do bailarino; o que se vé em

definitiva é a construcio do desenho do casal
(Dinzer, 2003).

Segundo Dinzel, o espetaculo Tango Argentino foi uma
circunstancia cultural mais que um espetéaculo, pois termi-
nou alavancando a reposi¢ao do tango, ndo s6 na Argentina,
mas no exterior. Gléria acrescenta que o tema era resgatar
a esséncia do tango colado ao chéo, a terra; ndo o tango de
palco que é cheio de fantasia (firulas e saltos). Para o coreé-
grafo e dancarino, as outras disciplinas da danga (ballet, jazz
etc.) sdo imaginadas e produzidas pelos artistas, enquanto o
tango ¢ a voz do povo.

Saderman toma o depoimento e a performance da bai-
larina Geraldine Rojas; ela conta que aprendeu dangar aos 6
anos e conseguiu ir aos bailes s6 com 8 anos. Os bailarinos
milongueros foram ensinando a ela como a mulher se acopla
aos diferentes estilos; a seguir a marca (conducdo) e como
caminhar. Javier Rodriguez opina: “se se analisar muito a
gente se perde, o tango comeca ser uma danga, e ndo um
sentimiento que se baila”. Para Geraldine, sempre se fala dos
homens, e a mulher sé acompanha; mas ainda temos exem-
plos como o de Margarita Serantes, Lidia Filippini e Ofelia
Rosito (registradas por Saderman), de mulheres milongueiras
natas, ndo de bailarina de escola, elas sim tém estilo. Apesar
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de que o filme ndo tem por eixo a danga, Saderman consegue
cenas belissimas e une no desenlace a Orquestra de Mede-
ros, a intervencao de Marina com seu bandoneon Doble A e
os bailarinos Rodriguez e Rojas. Danga e musica podem se
tornar produtivos para cdmera em um jogo que expressa a
paixdo dos préprios intérpretes para o publico. Uma forma
de encenagdo que desloca personagens do espetaculo para o
espaco ritualizado do baile.

O documentario musical Tango, un giro extraiio (2004), de
Mercedes Garcia Guevara, foi rodado em Buenos Aires em
bares do bairro de San Telmo, de Constitucién e em diversas
milongas. Narra as histérias de artistas da nova geragao de
musicos e bailarinos de tango argentino surgidos nas tGltimas
décadas.

Os compositores Acho Estol e Fernando Otero; a can-
tora Dolores Sola (Orguestra La chicana); Pablo Mainetti,
Brian Chambouleyrén e os bailarinos Juan Fossati e Gimena
Aramburu conduzem a Mercedes para outros artistas como
Mayra Galante e Silvio Grand, Kelly e Facundo Podadas,
Cesar Agazzi e Virginia Uva. A diretora traga relagdes muito
interessantes entre os jovens artistas, suas ideias politicas e
suas novas composi¢des. Neste documentério, ela registra 20
performances coreograficas realizadas para a camera. Con-
juntamente com as performances, Garcia Guevara aborda
longos depoimentos sobre os processos de criagdo desti-
nados a um publico exigente e local, sem o objetivo de se
inserir em festivais ou competi¢des. Revela-se aquilo que é
mais eloquente a contemporaneidade do tango, sem apelar
para a rispida e incessante divisdo musico-cantor-bailarino
do sistema industrializado que impds o cinema classico na



Argentina'®.

Figura: Imagens de divulgacdo do Filme Tango um giro Extrano

INSTITUTD NACGIONAL DE CINE'Y ARTES AUDICOVISUAL ES
MERCEDES GARCIA GUEVARA AND RICARDD FREVE
IH ASSOCITION WITH FOGER FRAFFIER, RENE MALD ANDy DSCAR SAPORITI PRESENT

L |

UN (!l'!o“mnnﬁn

un film de
MERCEDES GARCIA GUEVARA

ARIMEY MERGEDES GARGIA GUEUARA : Ry 3 3 5

Fonte: www.imdb.com

Na procura pelas filosofias do corpo nos documentais
contemporaneos um aspecto a destacar sdo os testemunhos
de Juan Fossati e Gimena Aramburu acompanhados de ima-
gens de aulas de tango para criangas, que eles ministram no
Colégio Nacional de Buenos Aires. Esta cena de transmissao

125 A diretora manifesta a Revista digital Como hacer cine (2005) que o projeto nasceu
de uma conversa sobre os documentais musicais existentes anteriormente do
género tango, pois ela, de fato, conhecia muito pouco sobre o tango — obviamente
conhecia a Carlos Gardel —, mas comegou a pesquisar, a fazer aulas de danga, a
escutar centenas de tangos e compositores: Através de letras de tangos de todos
los tiempos comprendi aspectos de nuestra forma de ser. Creo que los portefios,
aun sin darnos cuenta, respiramos tango desde que nacemos.[...] Creo que el
tango estd en las calles de Buenos Aires, en la manera de caminar de muchos
hombres y mujeres, en una mesa de cualquier café. Creo que el tango estd adentro
nuestro, en nuestra manera de hablar, en nuestro sentido del humor e ironia, en
nuestra arraigada melancolia.
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da danca, sem paralelo na histéria do cinema argentino, que-
bra o mito do erotismo do baile e apresenta a forma como
sdo ministradas as aulas aos alunos da escola primaria na
Argentina. No seu depoimento Fossati narra que também
aprendeu a dangar assim; “no [Colégio] Nacional de Buenos
Aires tivemos aulas de tango todos os anos do secundario [...
] o tango inclui a todas as geragdes e acredito esse é o cdmbio
mais importantes dos ultimos tempos”.

A camera se detém na concentracdo e a movimentagao
das criangas na danga, o trabalho de equilibrio nos pivos
(giros em um pé sb) e na tentativa de seguir o ritmo da musica
com o professor; aspectos esses que propoem um olhar tanto
da diretora quanto dos performers e maestros sobre o com-
ponente ladico e experimental do tango, operando como
método de educagdo somatica ha varios anos nos espagos da
formacao publica desse pais.

Outra cena muito bem elaborada mostra um contra-
ponto milongueiro entre os veteranos Kelly e Facundo Posadas
(afrodescendentes argentinos) e os jovens Fossati e Aram-
buru. Filmada em uma sala de aula, com iluminagdo geral e
sem intengdo outra sendo a de mostrar duas geragoes apaixo-
nadas pela danga, a diretora consegue uma dindmica filmica
com cortes e planos ajustados ao clima de improvisagao que
propdem os bailarinos. Eles dangam milonga com movi-
mentos de milonga, mas cada casal interpreta esses movi-
mentos de forma absolutamente diferente. Facundo Posadas
brinca com o eixo corporal passando seu peso dos dedos do
pé para o calcanhar, segmentando os movimentos de aber-
tura e fechamento ritmicamente da mesma forma que hoje o
fazem os bailarinos do chamado tango nuevo. Juan e Gimena
trazem a leveza e a precisdo da milonga em um abrago que
muda (sistemas H, L V) sem perder sua estrutura e desafiam
a camera na saida final da milonga.



O documentario de Lucrecia Mastrangelo aborda o tango
de uma perspectiva diferente. Realizado em Rosario, no inte-
rior do pais, a obra se chama Sexo dignidade y morte. Sandra
Cabrera, el crimen impune (2010). Mastrangelo retine em sua
equipe atores, técnicos, o musico Claudio Zemp e a bailarina
Ana Maria Jaime. O documentério se ocupa de um problema
social, a partir da morte de Sandra Cabrera, trabalhadora
sexual dessa cidade. Cabrera havia sido dirigente gremial e
foi ameacada, junto com sua filha, e advertida a ficar quieta
e interromper as denuncias que ela realizava sobre a venda
de drogas e a prostituicdo infantil. Segundo Mastrangelo,
neste documentdrio se introduz o tango danga buscando
a representagdo da morte de Cabrera (MASTRANGELO, 2012,
Entrevista). “Necessitava de alguém que nio fosse a atriz que
representava Cabrera, alguém que me ajudara um pouco a
descolar os pés do chdo; e busquei uma associagdo com a
bailarina Ana Jaime, para ativar a metafora da morte”, afirma.

O publico ndo sabe quem é a bailarina; ela aparece
trés vezes no filme, dancando tango. Na cena registrada no
espaco cultural Mano a Mano, um travelling circular em torno
da mesa das colegas da falecida Sandra Cabrera registra os
depoimentos e, em seguida, um corte traz a cena de danga.
A principio, a bailarina esta sozinha, mas no mesmo local em
que se realizam os testemunhos das colegas de Cabrera, per-
sonagens reais que participam do filme. As trés performances
denotam momentos distintos: na primeira performance ela
estd com muita expectativa, muito apaixonada; na segunda
performance, estd magoada; finalmente é a morte, a baila-
rina sabe que virdo mata-la e lhe disparam enquanto danga.
Paralelamente, na montagem, estamos chegando as ameagas
que sofreu, entrelacando isso com o climax da danga quando
alguém aparece e a mata, ndo a atriz que representa Cabrera,
mas a bailarina. Filmada em um centro cultural vinculado ao
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tango, a performance propde nesses trés tempos uma apro-
ximagdo da performer a camera; o desvelamento do caso de
Sandra Cabrera parece pedir uma aproximacdo do publico.
O olhar insinuante da bailarina, na primeira performance se
transforma em uma mao que aponta a um ponto cego direto
a camera, na ultima danga, ou talvez ao impune assassino.

Algumas conclusdes

Nesta aproximagdo observamos que a abordagem do
tango danca, nos documentarios modernos e contempora-
neos argentinos, expressa um movimento intrinseco de pas-
sagem, em que Os personagens reais delineiam, junto aos
diretores ou com os diretores, o desafio da apresentagio
subjetiva e da criagdo coreogréfica. A intensao destes filmes
“expandidos” nao € justamente como no modelo classico
de realizacdo documental ilustrar e ratificar com imagens
de tango danca as vozes over. A composi¢do filmica nestes
documentarios expressa um olho que danga, entendido como
esse olho subjetivo na tensdo temporal do acontecimento da
danga, no trabalho de fronteira entre os processos de regis-
tro audiovisuais, performaticos e ensaisticos. A performance
ocupa um lugar preponderante, musical e coreografica, mas
aspecto ensaistico destes documentarios se robustece tanto
da pesquisa historica, imagética quanto das filosofias do
corpo apontadas pelos depoimentos dos artistas. A danga
insere um corpo e um sujeito de desejo na cena filmica car-
regado de técnicas, saberes e valores culturais. Sendo que, a
diferenga dos filmes de ficcdo, ha um especial interesse por
transformar a auto-mise en scene em uma reflexdo pedagogica
sobre a transmissdo do tango, sobre as crises recentes ou
sobre relacdes ndo evidentes na divisdo do trabalho dentro



da cultura do tango entre cantores, musicos e bailarinos. O
cineasta ndo apenas entra nesta cultura nas escolhas técnicas,
nos didlogos, nas provocagdes dos performers, mas com suas
proprias ideias sobre o corpo e o tango.

O corpus filmico escolhido evidencia como a danga
introjeta a linguagem do cinema produto de uma longa
convivéncia nesse pais que propiciou um didlogo fervoroso
entre publico, artistas tangueiros e filmes. Componentes
chaves da montagem filmica como o corte, o fade in, o fade
out e a superposicdo de cenas formam parte da composi-
cao coreografica do tango, assim como o foco, o campo e
fora de campo, os movimentos do eixo de camera, as altu-
ras da camera, o enquadramento, sdo alguns dos elemen-
tos que o tango danga assume tanto na criagdo ritualizada
dos bailes, quanto na composi¢do coreografica para shows
de palco e cinema. A dupla de tango produz velocidades,
focos e superposi¢oes orientando o olhar do publico, pois o
componente filmico estda na dramaturgia coreografica e na
memoria do publico que assume as técnicas de improviso!*
como uma linguagem representacional da filosofia do corpo
no tango danga.

De fato, ambos os dispositivos de criacdo, o do tango e
o do cinema, provém das primeiras décadas do século XX e
ambos tiveram um componente teatral no comeco, ingres-
sando na multiespacialidade da linguagem filmica através de
um processo que deixou fortes pegadas na memoria sines-
tésica do publico. Nesse contexto, a representa¢do do casal
abragado comporta um dispositivo histérico que se expressa
dentro de um sistema assistemético de criacdo, porém codi-
ficado; consolidando a improvisagdo em tango danga como

126  As técnicas de improviso em tango podem ser acessadas no Ensaio filmico I corpo
Tango (2009-2018) Lopez Garruccl, Natacha Campinas: Unicamp. Disponivel em
< https://youtu.be/nBOrRkPILZk Acessado 12/2018 >
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um dos desafios mais complexos para os realizadores audio-
visuais. E se hd uma exaltacdo do olhar intracénico, funda-
mentalmente no sistema H, associado ao tango tradicional
(Lorez Galrruccl, 2014), outros sistemas como L e V invertido
quebram a ilusdo teatral da quarta parede (Lorez GaLrucc,
2014) quando ambos os performers olham para camera con-
vidando o publico a (re)criar juntos.

Neste breve percurso histérico buscamos aprofundar,
mais um pouco, na investigagdo estética das pistas perfor-
mativas trazidas pelos documentarios modernos e con-
temporaneos sobre tango. A produgdo de auto-mise en scene
como resposta desde o campo artistico as diversas crises
socio-politicas vivenciadas na Argentina expressa a comple-
mentariedade na convivéncia entre realizadores, coredgra-
fos e intérpretes no fazer audiovisual. Filmar e performar a
danga, as crises e as histérias minimas prometem um alar-
gamento cada vez maior da experimentagdo com o corpo
no cinema articulando a danga, reflexdes, falas e cantos. O
tango assumindo o tempo e as mutagdoes histéricas continua
oferecendo aos argentinos, ainda hoje, essa linguagem-ferra-
menta de autodescri¢do e reflexdo representando processos
de subjetivagdo e criagao da cultura popular.
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