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CAPITULO 7
Coreografias do olhar: o tango como dispositivo
estético e narrativo no cinema argentino do silencioso
ao classico

Natacha Muriel Lopez Gallucci®

Resumo: O artigo analisa o dispositivo estético e narrativo do tango na
constituicao do cinema argentino, do periodo silencioso ao classico,
considerando transformagoes técnicas, performaticas e visuais entre as
décadas de 1910 e 1950. Com base nas periodiza¢ées de Di Nubila,
Espafa e Getino, entre outros, contextualiza-se a passagem do cinema
silencioso ao sonoro, destacando como o tango - em suas dimensoes
musical, gestual e cultural -, instaurou novas “coreografias do olhar” e
moldou regimes hegemonicas de representag¢ao performatica. As analises
tilmicas de Tango! (1933), Los tres berretines (1933), Las noches de Buenos Atres
(1935) e La historia del tango (1949) entre outros, evidenciam o papel do
tango como matriz representacional da cultura popular, da imigragao e das
tensoes de classe. Enquanto filosofia do olhar, o estudo discute ainda
valores e estratégias de filmagem, enquadramentos coreograficos e
apagamentos raciais que configuraram a visualidade da danca no cinema

argentino do periodo.

PERSPECTIVAS DE ANALISE FiLMICA ENTRE O SILENCIOSO E
0 CLASSICO

Qualquer investigador que tenha o propdsito de abordar o cinema
silencioso na Argentina se encontra com uma infeliz realidade: do total de
material produzido entre 1896 e 1933, 95% ¢ considerado perdido
(CUARTEROLO, 2009, p. 166). Por esse motivo, ¢ importante
contextualizar o trabalho dos primeiros historiadores do cinema argentino,
como foi o caso de Di Nubila, pois, quando ele escrevia, contabilizavam-

4 Universidade Federal de Alagoas. Doutora em Filosofia pela Unicamp e
Universidade Ilhas Baleares, Espanha. Doutora em Multimeios pela Unicamp.
Pésdoutora em Artes pelo Programa PNPD Capes, PPGArtes, ICA, UFC.

E-mail: natacha.gallucci@ichca.ufal.br
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se apenas 232 filmes mudos realizados no pafs*’, mas acharam-se depois
muitos mais.

Nos anos 1960 abriu-se na Argentina um debate sobre os critérios
que deviam ser utilizados na divisao histérica do cinema “nacional” para
seu estudo. Domingo Di Nubila foi um dos primeiros investigadores a
propor uma divisao sistematica. Em sua Historia del cine argentino 1896-1942
(1959), sugere tomar como elemento divisor — para englobar o periodo
classico — a chamada Epoca de Ouro do cinema argentino, situada entre
1933 e 1942. Nesse lapso, justifica, alcangava-se um apice na produgao
local, ganhando também relevancia dentro da industria internacional de
tala espanhola. Contudo, Di Nubila considera como antecedente direto do
perfodo dourado Nobleza Gaucha®, um filme silencioso de 1915, pelo
enorme sucesso de bilheteria. Ele tomava como referéncia para encerrar o
perfodo de ouro La guerra Gaucha”’, de Tucas Demare (1942), que
considerava um dos melhores filmes do cinema argentino (DI NUBILA,
1998, p. 3906).

Desse periodo, D1 Nubila destacou os filmes realizados pela casa
Lepage e as produgoes de Federico Valle; porém afirmou que o verdadeiro
comeco se produziu com o filme argumental dirigido por Mario Gallo™
em 1909, La revoluciin de Mayo (DI NUBILA, 1998, p. 12). Como muitos
dos seus contemporaneos, caracterizou o primeiro cinema argentino como
a “pré-historia”, uma empresa impetuosa e caotica de encantador do
primeiro cinema: teloes pintados, sombras da camera nas cenas, entradas
em quadro do publico assistente as rodagens e minimas perspectivas nos

47 Atualmente, sendo um campo de dimensdo economica crescente, o numero de
filmes mudos e também de documentarios apresentados em ciclos de cinema ou em
formatos DVD proporciona um corpus que se amplia ano apos ano; as boas condigoes
de exibicado em festivais e a catalogacdo para o estudo mudam o panorama dos
investigadores e do publico em geral, visto que “ninguna cinematografia puede
mantener o conquistar un espacio en el nuevo paisaje audiovisual si no viene avalada
por un repertorio de peliculas capaz de alimentar los catalogos y programaciones de
los nuevos soportes y vectores. Por consiguiente, la conservacion y la restauracion
dejaron de ser cuestiones puramente patrimoniales o culturales y adquirieron una
dimensién econémica de extrema actualidad” (PARANAGUA, 2003, p. 15).

4 https://youtu.be/gfQO9kiPFX grsi=Dfbm8IWGcEFX]pu7

4 https://youtu.be/Az7TkQXCSCc0?si=osklLHrsQ7A5jtGs

N La creacion de la bandera nacional em 1910, E/ fusilamiento de Dorrego em 1909 e, depois,
Juan Moreira, em 1913 (DI NUBILA, 1998, p. 13).
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enquadramentos, reconhecendo nos diretores certo dominio dos meios de
expressio visual e da linguagem dramatica (DI NUBILA, 1998, p. 52).
Ressalta alguns acontecimentos, como a fundagiao da Sociedade General
Cinematografica, em 1912, empresa que substituiu a venda pelo aluguel de
filmes e se converteu na mais poderosa distribuidora (DI NUBILA, 1998,
p. 16).

Destaca o trabalho jornalistico, os registros documentais e de
producdao em diretores como Valle, Greca, Lipizzi, Ferreyra, Benoit. E/
dltimo malon’', de Alcides Greca, filmado em 1917, e Juan Sin Ropa, de
Benoit-Quiroga, em 1919, ambos sob a influéncia do melodrama e do
folhetim, afastam-se dos modelos desse primeiro cinema® e abordam em
seu argumento, com recursos formais modernos, a realidade dos povos
originarios e as influéncias anarquistas trazidas pelos imigrantes (ALVIRA,
2012). Federico Valle, grande admirador de Griffith, produz Milonguita, em
1922, dirigido por Bustamante e Salivan, um filme — aparentemente
perdido — que desenvolvia jogos de planos, agao paralela e contraluzes
com Ignacio Corsini como figura estelar.

Assim, o carater nacional do cinema silencioso despertou o interesse
do publico local e Ihe permitiu sobreviver a concorréncia internacional. Di
Nubila deixa expresso que o cinema mudo ndo constituiu, na Argentina,
porém, um bloco homogéneo. Seu trabalho mostra a dificuldade que
surgiu ao tentar enlagar a histéria do cinema local aos padrées mundiais,
pois os produtos nao se encaixavam facilmente nos géneros e nos modelos
estéticos tradicionais. Isso acontecia porque, mesmo no auge do
classicismo industrializado, o cinema argentino sofreu entraves no acesso
ao material que devia importar para fazer cinema e teve que ajustar sua
ambicdo estética as condi¢coes técnicas reinantes. E o que mais afetou a
induastria cinematografica argentina foi o tardio apoio do Estado com
politicas economicas e quotas de exibicdo, visto que até 1944 niao houve

estimulo oficial 4 inddstria cinematografica™

> https:/ /youtu.be/Az7TkQXCSCc0?si=osklLHrsQ7A5jtGs

52 Sugere que quem mais superou esse estilo dos primeiros cineastas foi Roberto
Guidi, fundador da Ariel Film e Irigoyen e que fundou também, em 1913, a Buenos
Aires Film.

> Entre 1944 e 1955 se produziram as medidas intervencionistas do peronismo e,
entre 1955 e 1983, o panorama era absolutamente irregular e descontinuo com relagao
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Na Argentina, a passagem do primeiro cinema para O cinema
industrial sonoro foi sinuosa. O cinema dos pioneiros foi definido por
Jean-Claude Bernardet como aquele que depende de certos métodos, entre
os quals cita a autonomia do enquadre subordinado a camera fixa; o estilo
teatral na interpretacdo; a nao continuidade da montagem; e a
sobreposi¢ao de planos, sem intenc¢ao narrativa (BERNARDET, 1980, p.
18-19). Depois da Primeira Guerra Mundial, comegaram a ser utilizados
recursos como o da narratividade do espago, os movimentos de #ravelling,
os jogos de campo e contracampo, € a montagem em paralelo, que
outorgavam coeréncia, causalidade e continuidade interna a fic¢ao nos
parametros internacionais. Para David Bordwell (2013), os principios
basicos da pratica cinematografica internacional de perfil hollywoodiano
se instalaram no mundo todo quando a maioria dos filmes comegou a se
basear em uma historia, a fazer imperceptiveis as técnicas de montagem e
a controlar o publico com a clausura completa da narrativa. Porém, a
fronteira entre uma pré-histéria e a histéria do cinema argentino a
estabeleceu a utilizacao do som. Este fator deu impeto a industria, que se
estruturou em torno dele, desperfando maior interesse dos setores populares.
O teatro nacional e o criollo tinham grande aceitagdao social; todavia, o
publico era de quantidade limitada; portanto, quando um espetaculo
semelhante ao do teatro conseguiu ser filmado e reproduzido em varias
salas a baixos precos, isso fez do produto algo plenamente massivo.

Na tentativa de indagar as mudancas e as continuidades dos
modelos narrativos e ampliar os elementos considerados na divisao
histérica do cinema argentino, o investigador Claudio Espafia traz a tona
as técnicas cinematograficas utilizadas no pais e as buscas estéticas dos
diretores argentinos, independentemente da repercussao internacional ou
dos acasos das bilheterias. Propoe trés periodos, que tém sido adotados
por muitos pesquisadores: o perfodo silencioso (1896 e 1933), contendo

os filmes de transicio para as técnicas de sonorizagio 6tica™; o periodo

as medidas do Estado; a democracia permitiu exibir inumeros filmes proibidos e abriu
o caminho, com financiamento, para diretores que haviam estado proscritos pela
ditadura (SCHMOLLER, 2009, p. 25-28).

>4 Durante muito tempo pensou-se que Mufiequitas portefias (FERREYRA, 1931) teria
sido o primeiro filme sonoro na Argentina, mas, segundo Fernando Pefia, a primeira
fonografia com cena falada e fundo musical de orquestra por tras foi E/ adids de/ Unitario
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classico industrial (1933-1956), em que teve inicio a modernidade (1956-

2001) filmica nesse pais.

A diferenca de Di Nubila, Espafia sugere situar a2 modernidade ou
cinema de autor tomando como inflexdo o ano de 1956, em que se
promulgou a Lei de Cinematografia Nacional na Argentina (ESPANA,
2000). Esta periodizagdo esta em consonancia com a hegemonia do
modelo de representagao classico no nivel mundial, que se estendeu até
meados da década de 50. Para Jacques Aumont (1996, p. 147), a
hegemonia do cinema classico se apoiou em dois pilares: de um lado, na
eficacia obtida pelas caracteristicas de sua narrativa, ocultando o ponto de
vista que traz a historia; e, de outro, o pacto ficcional, a aparéncia de
verdade e o ganho de verossimilitude.

Da mesma forma que Claudio Espafia (2000), Octavio Getino
(2005), Agustin Mahieu (1974), César Maranghello (2005) e Jorge Miguel
Couselo™ (1997) tém se interessado por estabelecer critérios de
periodizagao bem fundamentados, dando especial atenc¢do ao primeiros
filmes desse pais. Estes historiadores incorporam a questao técnica o
debate sociopolitico na periodizagao cinematografica e as analises de
produtos especificos, aparecidos nos anos 1960, com o surgimento do
cinema social, e depois da ditadura militar, enfatizando o cinema de nao
ficcao, pois “[...] uma analise critica da histéria do cinema argentino nao
pode se desvincular de seu contorno social e econémico, da politica ¢ da
cultura que se manifestam como dominantes em seus diversos periodos”
(MAHIEU, 1974 [Traduciao Nossa|). Paulo Antonio Paranagua (2003),
enfatizando os estudos do cinema documentario latino-americano, propoe
uma periodiza¢ao inclusiva da Argentina em seu contexto do Cone Sul,

destacando com énfase a industrializacao do cinema argentino e mexicano

(COMINETT]I, 1929), com Neda France e Ned Rocha, hoje restaurada e passada para
som digital. Esta fonografia semelhante a Mosaico Criollo foi gravada pela S.I.D.E.
(Sociedad Impresora de Discos Electrofénicos). Atualmente, as imagens foram
transformadas de nitrato a 35 mm., para logo entrar em sincronia. Estreavam-se em 1929
os primeiros longas sonoros norte-americanos e europeus em Buenos Aires.

% Segundo Larroca (2009), Jorge Miguel Couselo, durante muitas décadas, insistiu em
assinalar a importancia do que se produziu nesses anos; buscou e reuniu informagoes
dispersas, entrevistas sobreviventes, resgatou filmes e tratou o tema em artigos, dando
énfase ao problema.
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entre 1937-1949; o predominio dos cineclubes na década de 50 e, entre
1960 e 1969, o despontar do Cinema Novo no Brasil e do Nuevo Cine
Argentino, assim como o cinema pos-revolucionario em Cuba; entre 1970
e 1989, as adaptagOes literarias; e, finalmente, uma mudanca-chave na
regido ap6s 1990-2000, quando se produziu o esgotamento do apoio por
parte do Estado no México, no Brasil, na Argentina e em Cuba, com
consequeéncias nas leis audiovisuais na América Latina.

Considerando esse panorama histérico, aprofundaremos na analise
das representagdes filmicas de tango no cinema argentino, considerando
dois modelos de representagao: o modelo do Drama social urbano e o
Drama social folclérico, retomando as informagoes e 0s aspectos mais
importantes dessas propostas de periodizagao.

ELEGIA PARA UM ABRACO: O TANGO NA PASSAGEM PARA O
PERIODO SONORO CLASSICO

Houve varias tentativas de sonorizagao, na Argentina, com sistema
Vitaphone: o musical Mosaico criollo, de Ydibarren, La cancion del gancho, E/
cantar de mi cindad e Musneguitas porteias, de Ferreyra, além dos curtas
musicais cantados por Carlos Gardel e dirigidos por Morera em 1930.
Todos foram realizados com cameras sem blindagem contra os ruidos e
com tom bastante artesanal.

No cinema argentino, esse periodo de transformagoes, guerras de
patentes e mudangas graduais na linguagem se traduziu em um
fenémeno simples e direto de reativagao. O modesto cinema da
época, esmagado pela concorréncia desigual dos filmes silenciosos
estrangeiros, encontrou a oportunidade de falar com o povo em
sua propria lingua, e de cantar sua musica: o tango (MAHIEU,
1974, p. 26 [tradugao nossa])

O primeiro filme sonoro projetado na Argentina foi La divina dama
(1929), dirigida por Frank Lloyd e coprotagonizado por Victor Varconi

e Corinne Griffith; rapidamente, em 1933, langou-se o primeiro filme

% https:/ /youtu.be/4xa2volfRwQrsi=Dw6DeQ2SVC8Xz K4l
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sonoro argentino estreado comercialmente: Tango!’, dirigido por Luis
Moglia Barth™ para Argentina Sono Film.

Esse modelo de producao e de representacao industrial seguido
pelo cinema na segunda década do século XX se tornou hegemonico e
vigorou até os anos 1950 e 1960 (BURCH, 1991), tendo sido também
adotado, com duas claras variantes locais chaves no periodo classico
industrial: a categoria de drama social-folclérico” e a de drama social

urbano, que se impuseram como modelos narrativos hegemonicos

(LUSNICH; DI NUBILA). Segundo Getino

A “comédia musical” no cinema argentino, assim como a
“ranchera” no mexicano ou a “chanchada” no brasileiro, tem suas
origens cinematograficas na narrativa genérica concebida na
Europa ou nos Estados Unidos, mas incorpora elementos da
cultura e dos processos de autorreconhecimento de cada pais, o
que as torna facilmente distinguiveis entre si. (GETINO, 2005, p.
144 [Traducao nossal).

Moglia Barth convocou estrategicamente para Tango! as atrizes-
cantoras mais populares da Argentina: Tita Merello e Libertad Lamarque
e as cantoras Mercedes Simone e Azucena Maizani. Atuam Alberto
Goémez, Luis Sandrini e Pepe Arias, entre outros; as orquestras de Juan de
Dios Filiberto, Osvaldo Fresedo, Edgardo Donato, Pedro Maffia, Juan
D’Arienzo e Ponzio-Bazan. O filme desenvolve a estrutura de uma
cabalgata, cujo formato designa a representacao alternada de diversas
cangoes, musicas e dangas sobre uma historia. Manteve-se, apesar do som
6tico, o recurso dos intertitulos em momentos diversos, quando o tango
muda de cenario, para apoiar a dramaturgia; nos cortes dos arrabaldes do

57 https:/ /youtu.be/FNIfF_91Svkrsi=nqTtRQcTPXLulGBB

8 Moglia Barth era publicitario e editor, acostumado a adaptar filmes europeus,
colocando intertitulos em castelhano. Apresentou um plano de trabalho a Angel
Mentasti, naquele momento gerente de distribuicao da Argentina Sono Film: reunir
capital e gerar, pelo menos, trés filmes, que foram: Tango!, Dancing e Riachuelo. Esse
programa comercial perseguia o ideal de industrializacao e estava sendo tragado em
nivel mundial.

> HEstes sao alguns dos filmes e os diretores representantes desse formato: [a guerra gancha
(Lucas Demare, 1942); Pampa barbara (ILucas Demare e Hugo Fregonese, 1945; Kilémetro
111 (Mario Softici, 1938; Prisioneros de la tierra (Mario Soffici, 1939) entre outros.
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Riachuelo, em Buenos Aires, para a Tour Eiffel, em Paris e as ruas da
Broadway, nos Estados Unidos.

Além de cantores e orquestras famosas, Moglia Barth — seguindo o
caminho aberto para a danga de Agustin Ferreyra-, outorgou aten¢ao ao
tango danga e convocou o famoso dangarino José Ovidio (Benito)
Bianquet, “El Cachafaz”, que, contudo, nao apareceu nos créditos do
filme. A primeira cena de baile se representa em um cortico de italianos.
A orquestra tipica anima a milonga e interpreta o tango Don [uan
(PONZIO; PODESTA, 1910) para um grupo de dancarinos; entre os
figurantes do baile aparece uma dangarina afroargentina e, logo, Tita
Merello, que danga tango com Alberto Gémez. El Cachafaz se destaca do
grupo pela postura inclinada sobre sua parceira, com quem realiza a
performance do tango E/ Entrerians® (MENDIZAVAL, 1897). No inicio
da performance, o publico se encontra em uma roda ao redor do casal, e
o personagem italiano avanca para olhar de perto os pés dos bailarinos. E/
Cachafaz olha para o mestre violinista e sinaliza que esta pronto e a
orquestra pode iniciar.

Esta performance apresenta uma sequéncia de movimentos
desenvolvidos para camera, sem alterar a forma do abraco fechado. Isso
implicou que Bianquet colocasse taticamente a sua parceira de lado,
mudando também a forma tradicional de se tomarem as maos,
sustentando-as pelos dedos, tudo em prol de dar enquadramento ao rosto
dele e de impedir que ela interfira na encenac¢ao. A cena constréi-se por
meio de enquadramento frontal para a danca, chegando a ser um plano 4
la francesa  BORDWELL, 2013, p. 234); este tipo de plano expressa que se
cortam os pés dos dancarinos (devido ao pouco espago entre a camera e
eles), o casal realiza a caminhada tradicional que os aproxima demais da
camera; entretanto a camera consegue produzir breves movimentos
laterais para seguir o casal, embora niao consiga recuar. Na cena, o olhar

dos dancarinos e do publico figurante esta no chido, nos pés dos

%0 Tango do pianista Rosendo Mendizabal, estreado em 1897 e considerado, pela sua
estrutura musical, um dos primeiros tangos.
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performers, mas o foco da cena esta no processo de condu¢ao da danga,
no “abraco de tango”, fechado embora dé liberdade a pelve da parceira.

Dentro do estilo milonguero, E/ Cachafag produz uma danga sobre
o metatarso dos pés, que parecem escorregar entre amagues, COrtes,
suspensoes € cruzes; sua parceira recua com oitos milongueros (sem pivo);
todos os componentes de um repertério que ele cria e sio passiveis de
serem desenvolvidos por agucados bailarinos. A sequéncia pode ser
descrita a partir do momento em que o corpo de Bianquet se encontra de
costas para camera, realizando o processo de “conexdo do abrago”,
enquanto ela se inclina com a intenc¢do de ir para frente e adorna com a
perna livre; logo se realiza uma saida lateral (abertura); um avanco com
dissociacao; e a “parada”, permitindo que a parceira adorne com um
“boleo”, jogos de avangos e retrocessos que apresentam a forma portenha
de caminhar em diagonais controladas. Nesse momento entra o famoso
boleo de Bianquet, a “patada”, que chega até a cintura de bailarina, mas
que termina sendo registrada como um plano médio e sai do
enquadramento. Apos esse destaque pessoal, passa-se ao destaque para a
parceira: uma suspensao deixa recair todo o peso sobre a perna direita da
parceira e permite que ela eleve a esquerda, acariciando levemente a perna
do cavalheiro. O final da encenagdo traz deslocamentos com pequenos
saltinhos conduzidos e controlados, em que o casal muda a direcao
(segundo o sentido anti-horario da pista de baile), e um dos pés da mulher
se mantem em suspensao; apos de um floreio o diretor reintroduz os
demais bailarinos, ativando novamente o baile grupal.

As restantes cenas de tango danga no filme remetem a milongas com
orquestras em bares de Buenos Aires, saloes de Patis e Nova York, mostrando
o sucesso mundial do tango. O filme inicia um caminho de grandes
producoes, fortemente marcadas pela cangao, pela musica e a danca.

Em seguida, estreia-se Los tres berretines (1933), dirigido por Susini,
produto inaugural do Estudio Lumiton, erigido a imagem e semelhanca
dos estudios de Hollywood, com a participacao de Luis Arata, Luiz
Sandrini, Luisa Vehil, entre outros. A historia ¢ uma adapta¢io de um
sainete homonimo e trata das trés paixoes (berretines) de uma familia de
imigrantes com desejos de acender socialmente: um dos filhos tem o
berretin do futebol; outro, o do tango; e a mulher, do imigrante do cinema.
A mencao a estas trés praticas nascentes antecipa a importancia que
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adquirirdo na cultura de massa argentina nos anos seguintes. Como
bandoneonista da orquetra Focile-Marafioti, aparece um jovem, Anibal
Troilo, animando a milonga.

Este filme apresenta exteriores de Buenos Aires prévios a utilizagao
do back projecting; oferece uma ilusio de uniformidade no seu
naturalismo fotografico e no resgate das formas de falar dos argentinos.
As sequéncias de tango danga e das orquestras na milonga trazem um jogo
de campo e contracampo, como se a orquestra fosse olhada pelos
bailarinos, e os bailarinos, pelos integrantes da orquestra. Na pista de baile,
o rigor da caminhada anti-horaria e o abrago de tango estilo argentino
parecem ter se naturalizado.

No mesmo Estidio, a danca toma a cena com Manuel Romero® em
Las noches de Buenos Aires (1935), seu primeiro filme. Romero havia participado
em Paris como assistente de direcao de Millar na rodagem de Las /uces de Buenos
Aires (1931), para a Paramount, cuja estrela principal foi Carlos Gardel. Sua
chegada ao Lumitén possibilitou uma mescla dos tipicos argumentos das
comédias e dos gansters de Hollywood, adequada a mentalidade rio-platense;
essa mistura lhe gerou criticas, como a de ser um diretor “populista”, embora
hoje as cenas polifonicas de seus filmes se tornem fontes de primeira ordem
para uma historia social do cinema argentino.

Em Las noches de Buenos Aires inicia-se sua forte exaltacio do
espetaculo portenho com personagens interpretados por Tita Merello,
Francisco Ochoa, Irma Cérdoba e Guillermo Pedemonte, entre outros.
Na cena que representa o musical de teatro, Tita Merello canta o tango
Las noches de Buenos Aires””; a orquestra, no fosso, libera o palco para que
os atores que cantam e dangam sejam acompanhados por um “corpo de
baile”. Romero coloca 25 violdes e 12 casais de tango em cena, em
arquibancadas concéntricas ao “farolito”, simbolo da esquina nas noites
de Buenos Aires, antes da chegada da eletricidade. Diversos angulos
acompanham a pretendida dinamica do teatro de revista (variedades). A
representacao da danga se inicia com um plano geral de ambientagao que
ndo mostra o publico no teatro, pois, enquanto Merello canta, diversas

61 Romero foi compositor de letras de tangos, obras teatrais ¢ um dos diretores mais
prolificos do cinema argentino, com 53 filmes, muitos deles musicais

62 https:/ /youtu.be/YPwA33AEhsI?si=3uRCKbNgFPiuvhst
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imagens de Buenos Aires se superpéem a sua performance: uma menina
dormindo na rua, os cartazes de teatros e cinemas iluminados, a prostituta
etc. Quando seu parceiro entra em cena, do lado esquerdo do palco, danca
com Merello uma coreografia construida a partir da montagem de diversos
planos: o primeiro, iniciando a dan¢a com uma caminhada — com o lado
do abrago fechado enderecado para o publico —, o cavalheiro andando de
costas. Esse problema técnico, que remete a0 pouco aproveitamento do
espago, teria sido resolvido, se o bailarino entrasse em cena pela direita do
palco; o diretor resolve a situagao, inserindo um avang¢o dos bailarinos para
camera, 0 que evita a sensagao de descontinuidade, mas também causa a
saida do quadro. O corpo de baile forma duplas de tango, moldando o
casal, que exibe sua agilidade na danca, deslocando-se com graca para
ambos os lados do farol. A saia de Tita Merello, com uma grande fenda,
permite a cantora fazer a “sentadita” e mostrar sua perna, agradando o
publico. Romero leva para a tela o final coreografico construido também
por uma montagem do casal em pose estatica.

Em Los muchachos de antes no usaban gomina, de 1937, Romero realiza
a abertura do filme com o seguinte intertitulo introdutério:

Una evocacion del Buenos Aires de antafio, de la naciente gran
urbe moderna de principios de siglo, tan llena de recuerdos para
los que la conocieron, y de sugerencias para quienes vinieron
después... Costumbres, relaciones familiares, psicologia del
pueblo... Todo se ha transformado enormemente, para bien: dicen
las nuevas generaciones; para mal: dicen como siempre los viejos...
Ese contraste entre la ciudad romantica de ayer y la metrépoli
cosmopolita de hoy es lo que hemos intentado destacar em este
film puramente argentino. (ROMERO, 1937)

O filme ¢ uma adaptagao de comédia homoénima que tinha sido
interpretada com sucesso no teatro. A histéria se situa em 19006, no
aniversario de 25 anos de Alberto. Nessa ceia familiar, encontram-se as
oposicoes com relagdo ao tango: para a mae de Alberto, o tango ¢ uma
danca imoral, que causa asco as pessoas decentes, enquanto Alberto
contesta que o tango, com o tempo, podera entrar na moda e ser dancado
por todos.

Apesar da negativa do pai, Alberto e seu amigo, El Mocho, escapam
para festejar em “Lo de Handsen”, bar do bairro de Palermo, em Buenos
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Aires, onde se danc¢a tango. Surge um personagem mitico, La rubia Mirella,
por quem Alberto se apaixona, mas deve desistir dela em prol de Camila,
jovem indicada para o casamento, com quem forma familia tradicional e
tem filhos. Diversas situagoes fazem que Alberto e Mirella se encontrem
e desencontrem durante suas vidas.

Romero e a Lumitén pedem a Ricardo Conord para reconstruir o
bar para a filmagem, o que deu ao filme grande sucesso. Em plena noite
de tango, abrem-se as portas

do bar Handsen ao que chegam diversas carrogas com fregueses. As
mulheres, ap6s um empurrao na pista de baile, protagonizam uma cena de
briga com uma linguagem masculinizada, representando as bravas
tangueiras das noites portenhas.

A cena de tango danga foi realizada por um casal de bailarinos nao
famosos. O casal desenvolve sua performance com o abrago fechado e em
uma linha que atravessa a pista de baile. Enquanto eles dangam, utilizando
uma estratégia de ida e volta por essa linha, os figurantes circulam atras,
gerando duas cenas coreograficas independentes: uma cena de tango estilo
liso dos figurantes e outra, em que o casal destacado danga com cortes e
quebradas. O repertorio da dupla é amplo; oitos a frente femininos com
“boleos” masculinos, retrocessos do cavalheiro (isso nao ¢ tao habitual no
tango de saldo), giros femininos e boleos e castigadas masculinas, corridas
em retrocesso e agachadas, pulinhos, suspensoes, “patada” feminina a
frente e boleos atras, vaivéns de espera da variacao, soltada do abraco e
giros individuais, sentada para ambos os lados. A camera nao mostra os
pés dos bailarinos e mantém a abordagem estilo frontal. O cavalheiro sabe
como mostrar sua parceira, abrindo um angulo entre os corpos; contudo,
o figurino feminino da época, com rigoroso chapéu e saia longa, tira o
brilho da performance feminina.

O filme Melodias porterias® (1937), dirigido por Moglia Barth, coloca
em destaque os empecilhos do ambiente de produgao de radio, contratos
e clientes, revelando os registros e as transmissoes ao vivo nos estudios
radiofonicos; as cenas com as Bigs Bands que faziam sucesso na Argentina
e a famosa cena da Orquestra Tipica de Tango ao ar livre, sob a dire¢ao
de D’Arienzo - interpretando Melodia porteiia (Santos Discépolo)-,

63 https://youtu.be/TyhAsmH25GI?si=09DtA5AYOiSO0]NN
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enquanto as duplas dancam tango no coreto do parque. Expressao da
massiva aceitacao e legitimacao do tango de salao. Filmado na regido de
Palermo em Buenos Aires, a trilha sonora cruza jazz e tango; o corpo de
baile realiza deslocamentos coreograficos pelo parque.

Em Carmaval de antaio® (1940), de Manuel Romero, a situagio ¢ algo
diferente. O diretor convoca o ator Florencio Parravicini e os cantores
Sofia Bozan e Charlo. Uma mog¢a milonguera (Olmos) abandona seu
namorado (Charlo), para se entregar a noite e ao tango. Trinta anos depois,
voltam a se encontrar, tendo ele triunfado na vida e ela, caido em desgraca.
A diversidade cultural das tradi¢es argentinas esta disposta nos blocos de
carnaval que percorrem as ruas da Buenos Aires de 1912: blocos de
marinheiros, espanhdis, italianos, negros candombeiros, gauchos dos
pampas, e inimeros personagens e fantasias desfilam entre o barulho e as
grinaldas que abrem o filme.

Na cinematografia argentina ha uma constante recorréncia da
questao da origem do tango e sua relagio com as influéncias afro
portenhas, o que nos leva a observar os muitos esteredtipos nas cenas de
carnaval: figurinos que misturam tradicoes caribenhas, africanas, chapéus
com frutas etc. Os e as atores e atrizes negros nao tiveram papéis de grande
importancia no cinema argentino; atuando, em geral, em quadros de
candombe associados ao carnaval rio-platense ou como figurantes em
bailes e outros personagens menores®.

Sofia Bozan e El Cachafaz apresentam o tango danga como parte
de uma cena de cabaré; em verdade, a estrela tenta seguir o bailarino, que
realiza os caracteristicos passos que o fizeram famoso. No espago
reduzido do palco, realizam breves caminhadas adornadas pelos pés dele,
oitos, amagues, cortes e a famosa patada envolvendo a pelve da parceira.
Di Nubila observa que a danga comega a ficar fora do cinema argentino;

64 https://youtu.be/X6CUa-SqohQrsi=UH7Ed4-EuD7vbpK_

% E, pese que o cinema argentino se esforce por mostrar as origens negras do tango,
nao ha remissdo a essa relagio nem a musica negra académica, que teve enorme
participagdo documentada na Argentina. Como por exemplo, em Tango! (Moglia
Barth, 1933); E/ idolo del tango (Canziani, 1949), La historia del tango (Romero, 1949),
Ritmo, Amor y Picardia® (Carreras, 1954), etc. (Para esse tema vide LOPEZ
GALLUCCI, Audiovisual Archives of Tango: Counter-Hegemonic bodies in
Argentine Audiovisual History, ICTMD, IZMIR, 2025).
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nao existem estrelas fora das aparicoes de Bianquet. O grande bailarino
Tito Lusiardo teve poucas apari¢oes; as telas de cinema eran assexuadas e
pararam de dialogar com o tango danga por um tempo (DI NUBILA,
1998, p. 305). Na Revista Cine Argentino, as fotos e os comentarios do filme
ocultam a grande produciao de Romero. O espeticulo carnavalesco teve
criticas medianas, apesar da extensdao das cenas e do investimento, mas o
filme apelou as estrelas da cangao.

Em La cabalgata del circo (1945)°°, Mario Soficci evoca a histéria e a
criagao do circo criollo em um periodo que abarca de 1880 a 1930. Os
avatares da vida nomade desses primeiros atores sao mostrados com
riqueza e agradaveis atuagoes. Libertad Lamarque, Hugo del Carril, José
Olarra, Eva Duarte, em sua face de atriz, entre outros. Teve Ralph Papier
na direcao de arte. Soffici mostra os formatos do espetaculo rio-platense
com cuidado e sem maquiagem. Das arenas do circo ao espetaculo teatral,
da pantomima ao roteiro falado, cangdes espanholas, milongas cuarteleras
(dos quartéis de milicia) e ritmos folcloricos argentinos. A cena do final de
festa com o pericon retoma as lembrancas da familia Podesta.

O multifacetado Hugo del Carril canta na peca teatral representada
ja em palco italiano e, ao lado do o6rgao, danca tango com Libertad
Lamarque, com uma dinamica que homenageia a postura e os adornos
masculinos de El Cachafaz. Nessa cena, Soffici traz a divisio que se
realizava no publico entre as classes sociais; depois de certas provocagoes,
comeca uma briga que termina no famoso incéndio do teatro Politeama.

O filme se torna emotivo com a abordagem de duas geracoes de
artistas que crescem e se envolvem, além do circo, com a musica e o
cinema. Os intertitulos, de grande valor histérico, sio capas de jornais da
época, com informagoes produto de uma grande pesquisa historica. O
corolario ¢ a filmagem da histéria da familia e da realizacao dos desejos
artisticos dos pais nos filhos.

Segundo Manuel Romero, diretor de La historia del tango (1949), o
filme conta “uma histéria humilde como seu protagonista, com o acento
dos musicos e dos poetas do povo”. Com roteiro de Enrique Cadicamo e
Francisco Garcia Gimenez, foi protagonizado por Fermando Lamas e
Tito Lusiardo. O filme narra a paixao entre o musico Villalba (encarnando

% Este filme faz parte dos dezoito longas restaurados em 2013 na Argentina.
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o pai do tango, Angel Villoldo) e Aurora Vega, La Morocha, argentina,
esteredtipo da mulher autoctone e tangueira e nome do tango composto
por Villoldo. Romero, em sua visio dos avatares do tempo, coloca a figura
feminina de Aurora em uma luta para sair do “bajo fondo” (arrabaldes),
representando o proprio tango na luta pela aceitacio social e pelo
reconhecimento.

O filme tem aspectos bastante estereotipados, em geral. Na primeira
cena, negros sao transportados em barcos da “velha Africa para a jovem
Buenos Aires”. Nao se mencionam a escravidao, a violéncia nem o
racismo, e o adjetivo “jovem” denotaria a chegada a algum lugar melhor.
Os bailes de negros remetem ao ano de 1840, em que o candombe era
dancado livremente. O Candombe para los negros (CANARO) é representado
nos festejos da assun¢ao de Rosas ao poder. Um salto historico situa os
negros em 1880, nos comités politicos; o candombe se insere como
aspecto ritmico que influi nas milongas tocadas com violao pelos
payadores (repentistas). Fundamenta-se assim a origem do tango, quando
o narrador esclarece: “aquilo que foi milonga na boca do payador
(repentista), dos comités politicos desce, a comegos do século, aos pés dos
portenhos em forma de tango”.

A cena da pista de baile no café Hansen é animada pelo tango
milonga E/ porteniito. As duplas representam uma danga agil e adornada,
propria das margens. Um casal mostra oitos, sentadas aprovadas pelo
publico figurante. No bar, e com fundo musical de E/ Chocho (Villoldo),
entra em cena Aurora Vega, La Morocha, cantora que todos disputam,
comecando uma briga até com balas. Aurora sonha com sair do café e
cantar em teatros; caminhando com Villalba pela rua, escutam o som de
um bandoneon (tocado pelo Pardo Sebastian) e um piano. Os personagens
se deliciam e acham bonito esse instrumento estrangeiro no tango; Villalba
acredita que serdo a base da orquestra tipica do futuro e pensa que ele
poderia formar essa orquestra.

O filme traca a odisseia do tango em uma reflexdo sobre a escrita
musical da partitura La Morocha que toma as ruas e ¢ tocada pelos
“organilleros” (6rgao de manivela) e ensinada por professores de piano. O
tango cresce e surgem escolas em que se devem utilizar discos para
aprender a dangar; os movimentos tipicos da época, como a “cunita” e 0s

“amagues” sao ensinados por cinco pesos. Entretanto, o disco é
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substituido por musica ao vivo que tocam nas aulas: chegam Arolas e
Agustin Bardi, musicos que representam a Velha Guarda e encontram
Villalba (Villoldo) para ensaiar, introduzindo o bandoneén. O argumento
apela constantemente a evolugao e a defesa do tango: o tango nao ¢ aquela
musica canalha que imaginam, esta destinada a ser célebre, pois nasceu do
coracao do proprio povo.

Finalmente, nio podiamos deixar de mencionar Derecho 1 iejo"
(1951), em que M. Romero conta a historia do bandoneonista Arolas e
assume um novo desafio filmico em relagio a danca: representar a
improvisa¢ao do casal de tango com musica ao vivo. A cena, com muitos
closes na pelve e nos pés, permite ao espectador argentino pela primeira
vez, observar os processos de conexao que os bailarinos realizam para
improvisar com figuras adornadas para o publico do bar. O figurino
milonguero, chapéu e sapato de tango, destaca os adornos enquadrados

pela experiencia de dire¢do de camera de Romero.

ALGUMAS CONCLUSOES

Nesta contextualizacao historica do cinema silencioso e classico
(sem pretensao de exaustividade), buscamos compreender nio apenas a
evolucao do tango e do cinema, linguagens artisticas em transformagao
continua, mas também a constituicao de regimes de visibilidade,
sensibilidades estéticas e matrizes narrativas que moldaram o imaginario
social da Argentina e de todo um continente. O percurso tracado ao longo
deste trabalho evidenciou como as primeiras décadas da produgao
cinematografica - das experiéncias pioneiras do periodo silencioso as
consolidacoes industriais e estilisticas do cinema classico - ativam camadas
profundas de historicidade, configurando arquivos afetivos, culturais e
politicos que ecoam até a contemporaneidade. A analise desenvolvida
demonstrou que o cinema silencioso nao deve ser entendido como uma
etapa primitiva ou carente de recursos técnicos, mas como um campo de
extrema experimenta¢ao formal, onde se gestam procedimentos que mais
tarde seriam canonizados pelo modelo classico. Ao contrario das

narrativas teleolégicas que descrevem o periodo silencioso como um

7 https:/ /youtu.be/wh1rWOZYxuorsi=DJhKAbaBj97Ewnn-
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"antes" e o classico como um "destino" inevitivel da maturidade
cinematografica, a genealogia aqui proposta reconhece o carater inventivo
dos primeiros cineastas, cujas estratégias visuais e performaticas instauram
gramaticas que continuam a reverberar. Assim, o cinema silencioso
emerge como laboratorio de intensidades imagéticas, de gestualidades
coreografadas e de dispositivos de montagem que configuram uma sintaxe
sensorial da modernidade. E nesse contexto que o cinema classico ganha
forma, consolidando-se como um sistema narrativo inédito na regiao. A
estrutura dramatica baseada na causalidade, a continuidade espacial e
temporal, o protagonismo das estrelas, a construcio de atmosferas
melodramaticas e a estetizagio das classes populares tornaram-se
caracteristicas fundamentais desse periodo. Mais do que um estilo, o
cinema classico latino-americano foi um fenémeno cultural de larga escala,
no qual musica, performance e dramaturgia se combinaram para produzir
uma pedagogia afetiva sobre o amor, a moral, o trabalho, a honra e a
identidade nacional.

Entre os anos 50 e 60 se produz um quebre nos modelos
tradicionais de representacao para abrir outro cuja visao do mundo é mais
problematizadora. Concomitantes dois olhares em tensao convivem nas
telas a partir das mudangas politicas que trazem um “escurecimento do
mundo” (BERARDI, 2006, p.193) uma espécie de mal-estar que invade
os personagens do cinema argentino. Os filmes La casa de/ Angel/ (1959) e
Fin de fiesta (1959) de Leopoldo Torre Nilsson mostram a decomposi¢ao
das familias ricas; os jovens ja nao sdao otimistas, mas rebeldes que fogem

do préprio entorno familiar®®,

% Nesse periodo foram realizados alguns filmes destacando o tango no espago social;
M noche triste (1952) de Lucas Demare, La voz de mi cindad (1953) de Tulio Demicheli,
La parda flora (1952) Ledn Klimosky, Barrio Gris (1954) Mario Soffici, Adids Muchachos
(1955) de Armando Bo, E/ tango en Paris (1955) Arturo S Mom, Del Cuplé al Tango
(1959) de Julio Saraceni, Mi Ultimo Tango (1960) de Luis Cesar Amadorti, La calesita
(1963) de Hugo del Carril, Buenas Noches Buenos Aires (1964), de Hugo del Carril, Esta es
mi argentina (1973) Leo Fleider. Nestes filmes podemos visualizar a preeminéncia do
tango instrumental nas figuras de Mariano Mores, Astor Piazzolla, mas também
persiste a danga com o balé de Juan Carlos Copes e Marfa Nieves e a cangao com
Hugo del Carril.
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