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El tango tiene un origen bastardo. Es un hijo natural, sin reconocimiento,

un vastago de madre soltera y padre multiple.

El compadrito, el arrabal, un nifio bien, los negros, las clases marginales,

el malevo, los cuchilleros, el pueblo, la melancolia del inmigrante:

cualquiera puede ser su simiente.

La discusion por la filiacion aparece entre sus estudiosos como una cuestion de linaje.
El tipo sanguineo del origen, suponen, ha de circular siempre por las venas del género.
Si ha nacido en los prostibulos, si es el efecto de una confluencia de razas, si estuvo
prohibido, si fue una herejia, si es mas negro que blanco, si era popular o sélo de los
margenes. En el origen del tango todo se abre, todo es posible

y cada linea escrita va en busca una verdad que pretende ser definitiva.

Talvez sea este mismo origen bastardo el que lleve al tango a tener que definirse una
y otra vez a si mismo, como si su identidad estuviera siempre en cuestion.

Una pregunta que se repite: decir qué es tango

y queé no, en el gesto, en el sonido, en el baile, en el alma que pena y recuerda:

“Es hijo malevo, triston y canyengue, nacio en la miseria del viejo arrabal,

su primer amigo fue un taita de lengue, su novia primera vestia percal”

Gustavo Varela



RESUMO

Buenos Aires. Metade do século dezenove. Uma politica de fomento a imigracdo européia
traz as terras portenhas mais de seis milhdes de imigrantes. Ao contrario do que o0 governo
argentino esperava, as que compunham esse cenario ndo eram pessoas requintadas,
conhecedoras de arte e ciéncia, muito menos mao de obra qualificada. Os imigrantes de pouca
instrucdo e de poucos meios que passaram a fazer parte da populacdo residente nos arrabais
portenhos, assolados pela saudade de suas terras, buscando no ambiente prostibulario por uma
“patural” comunhdo, ddo origem ao tango nas Ultimas décadas do século dezenove. Por volta
da mesma época, os irmdos Lumiére produzem o invento que chamariam de cinematografo,
palavra de raiz grega que significa “registro do movimento”. Portanto, percebo o tango e o
cinema como expressdes contemporaneas, no sentido de que ambas tem sua génese ao final
do mesmo século. Alguns/algumas historiadores/as apontam ainda que o cinema é um dos
responsaveis pela valorizacdo do tango e por seu reconhecimento mundial no decorrer do
século passado. O que de certa forma sublinha a relacdo entre o cinema e a histéria. Sendo
assim, esta dissertacdo de mestrado propBe analisar como 0s aspectos historicos do tango
argentino sdo representados na pelicula Tango de Carlos Saura. Usando o aporte tedrico dos
Estudos Culturais e entendendo as produc@es cinematograficas como artefatos pedagdgicos,
busco perceber quais sdo 0s sentidos produzidos sobre a histéria do tango argentino na
narrativa construida por Saura. Inicio meu exercicio analitico com um olhar atento sobre 0s
elementos técnicos de cenario, iluminacdo e figurino empregados na construcdo da obra.
Somado a isso, a linguagem cinematogréafica utilizada por Saura, perceptivel por meio dos
planos, angulos e movimentacdo de camera, também sdo aspectos importantes que
compreendem a analise. Sdo quatro os momentos histéricos do tango representados na
pelicula escolhidos para compor esse estudo. O periodo imigratério, quanto a sua relevancia e
envolvimento na génese do tango, os duelos criollos e o tango dancado entre homens, o
ambiente prostibulario e o tango entre mulheres e, por fim, o periodo da ditadura militar
argentina em sua relacdo com o tango. Ao considerar esse Ultimo aspecto tento perceber ainda
como outras peliculas abordam a meméria do periodo, em especial quanto a tematica do
exilio. Por fim, proponho uma analise da dramaturgia da danca executada em cada uma das
cenas a fim de perceber o que a linguagem coreografica nos diz sobre o periodo que
representa.

Palavras-Chaves: linguagem cinematografica; dramaturgia da danca; cinema; danga.



ABSTRACT

Buenos Aires. Half of the nineteenth century. A policy to promote european immigration to
Buenos Aires brings more than six million immigrants. Contrary to the Argentine government
hoped, composing this scenario were not intellectual people, knowledgeable of art and
science, much less skilled labor. Immigrants with little education and few resources that have
become part of the resident population in arrabais, covered by nostalgia for their land, in the
brothel environment looking for a “natural” communion, give rise to tango in the last decades
of the nineteenth century. Around the same time, the Lumiére brothers produce the invention
that would call cinematographer, Greek root word meaning "record of the movement.”
Therefore, realize the tango and cinema as contemporary expressions, in the sense that both
have their genesis at the end of the same century. Some historians the still point that cinema is
one responsible for the valuation of tango and its worldwide recognition during the last
century. Which | think that somehow emphasizes the relationship between cinema and
history. Thus, this dissertation aims to analyze how the historical aspects of Argentine tango
are represented in Tango by Carlos Saura. Using the theoretical framework of Cultural
Studies and understanding cinema as pedagogical artifacts, | seek to understand what are the
meanings produced from the Argentine tango in the narrative constructed by Saura. First of
all, my analytical exercise began with a look on technical elements of scenery, lighting and
costumes. Added to this, the cinematographic language used by Saura, noticeable through the
planes, angles and camera movements are also important aspects that comprise the analysis.
There are four historical moments of the tango represented in saura’s movie, chosen to make
this study. The period of immigration, as their relevance and involvement in the genesis of the
tango, tango-dance executed by men, the brothel environment and tango between women and
finally the period of Argentine military dictatorship in its relationship with the tango. In
considering this latter aspect still try to understand how other films deal with the memory of
the period, especially as the theme of exile. Finally, | propose an analysis of the dramaturgy of
dance performed in each of the scenes in order to realize what a choreographic language tells

us about the period it represents.

Key-words: cinematic language; dance dramaturgy; cinema; dance.
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Introducéo

“Por que tango?” As mdltiplas respostas se avolumam na mente, dando margem a
outra pergunta. “Por que tango no cinema?” Embora saibamos que nenhum estudo €
totalmente desinteressado e que a escolha do objeto de pesquisa ndo esta dissociada de uma
série de lembrangas, experiéncias, decisdes e desvios, é sempre dificil definir os “porqués” de
nossos percursos investigativos. Nessa introducdo, tentarei responder de forma biografica as
duas perguntas que abrem esse texto e de forma académica a pergunta que segue: “Como
estudar o tango no cinema?”’

Inicio apontando minha dificuldade em ‘delimitar’ meu trajeto enquanto pesquisadora,
possivelmente devido aos resquicios da minha formacdo em uma area de estudos mais exata,
algo sobre o qual discorro a frente. Mas estando ciente da necessidade de localizar de onde
falo, considerando o campo tedrico pelo qual circulo atualmente, aponto alguns momentos
pertinentes a esse percurso académico.

Sou formada no curso de licenciatura plena em Educacao Fisica na Escola Superior de
Educacao Fisica da UFPel. No decorrer dos meus quatro anos de curso, participei de diversas
areas de atuacdo, por meio de projetos de extensdo oferecidos pela Escola. De atividades
fisicas e recreativas para terceira idade e populacdes especiais até experimentacdo animal no
Laboratério de Bioquimica e Fisiologia do Exercicio da mesma instituicdo. Participei também
do Grupo Universitario de Danca (ESEF-UFPel) pelo curto periodo em que a entdo
coordenadora teve tempo de manté-lo. Esse foi meu primeiro contato com a danca, pratica
que viria a fazer parte da minha rotina anos mais tarde.

Tentei aproveitar ao maximo o curso de Educagdo Fisica no sentido de conhecer,
mesmo que minimamente, cada um dos campos de atuagdo dos quais poderia me aproximar.
Quanto ao campo de pesquisa académica, desde cedo dois pélos chamavam minha atencéo.
Cursei disciplinas eletivas que me apresentaram ao campo dos estudos culturais, pelo qual
tinha grande interesse, mas o fato de fazer parte de um laboratdrio de fisiologia me impedia,
literalmente, de me aproximar de outros grupos de pesquisa de meu interesse.

Considerando que passei trés, dos quatro anos da minha graduacéo, como estagiaria no
Laboratorio de Bioguimica e Fisiologia do Exercicio (LABFEX), nada mais ‘coerente’ do que
seguir minha trajetoria académica nesse campo de estudos. Ap6s minha formatura, em Maio
de 2006, mudei para a cidade de Santa Maria e como o Centro de Educacdo Fisica e
Desportos (UFSM) descontinuara seu programa de pds-graduacao tentei prova no PPG em

Farmacologia. Minha escolha por este programa pouco teve a ver com a area da minha
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formacdo, sendo o Unico programa onde encontrei um professor disposto a me orientar no
tema do meu interesse, que até entdo seria a relacdo entre exercicio fisico e depresséo.
Tematica essa que ndo se manteve ap0s meu ingresso, quando meu orientador sugeriu que eu
testasse a atividade antinociceptiva de uma planta da flora brasileira. Até hoje, me questiono
sobre essa escolha e sobre como acabei em algo tdo distante da minha formagé&o inicial.

De qualquer forma, sempre tentei me manter proxima ao meu curso de formacéo, tanto
que meu estagio docente foi realizado na disciplina de fisiologia do exercicio no Centro de
Educacao Fisica e Desportos. No decorrer dos 20 meses que abarcaram minha formacao no
PPG em Farmacologia, fiz experimentos em varios laboratérios e passei a voltar meu olhar
aos aspectos éticos envolvidos na pesquisa experimental dentro de cada um desses. Essa
vivéncia me levou a querer investigar no doutorado os aspectos éticos nas pesquisas
experimentais com animais ndo-humanos. Fator que me trouxe a Porto Alegre em Novembro
de 2008. Por motivo que se faz irrelevante aqui, ndo pude ingressar no doutorado no PPG em
Ciéncias Médicas da UFRGS, onde poderia investigar tais questfes bioéticas, o que me fez
repensar minhas prioridades enquanto pesquisadora.

O ndo ingresso no curso como havia previsto, me levou a analisar meu percurso até
aquele momento, despertando novamente meu interesse pela danca, hd tanto tempo
amortecido. Tomei conhecimento de um projeto da Secretaria Municipal de Cultura de Porto
Alegre chamado Grupo Experimental de Danca. O projeto idealizado e dirigido por Airton
Tomazzoni oferecia a oportunidade de fazer aulas de diversas técnicas de dancas e técnicas
corporais. Entdo, em Abril de 2009, retomei meu contato com a danca.

Ao conhecer Airton e seu trabalho académico, especialmente ap6s assistir a sua defesa
de tese de doutoramento, comecei a perceber a dangca como um objeto legitimo de pesquisa, 0
gue me atentou para um campo de estudos com o qual tive pouco envolvimento na faculdade.
O campo dos Estudos Culturais deu-me o suporte tedrico necessario para investigar a danca
como um problema cientifico. Procurei o PPG em Ciéncias do Movimento Humano para
saber das possibilidades de investigacdo que poderiam ser aceitas no programa.

No primeiro semestre de 2010, me inscrevi como aluna do Programa de Formagéo
Continuada (PFC) na disciplina de Historia do Corpo, ministrada pela Profa. Dra. Silvana
Vilodre Goellner. No decorrer de um semestre de leituras e seminarios, amadureci a ideia de
trabalhar com o tango como objeto de pesquisa. Num primeiro momento, tive alguns receios,
especialmente porque ainda néo estava certa de que outras pessoas considerariam meu objeto
como legitimo. Ainda assim, decidi que recomecaria minha carreira no campo investigativo

qualitativo com o tango. Sabendo que a professora Silvana havia aberto vagas para a selecao
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de mestrado que se aproximava, perguntei a ela se poderiamos no encontrar para
conversarmos sobre a possibilidade de uma futura orientag&o.

Chegado o dia do esperado encontro, algumas questdes precisavam ser esclarecidas...
Por que eu havia decidido por investir meu tempo em outro mestrado? O que havia me levado
a desistir de uma area onde j& tinha certo percurso para recomegcar em um campo
completamente novo? Por que Tango? Essa ndo foi a primeira nem unica vez que fui
questionada sobre minha predilecdo por tango, mas foi a primeira vez que tive de pensar em
uma justificativa sobre meu interesse académico por tal pratica. Nao recordo exatamente quais
foram as respostas dadas & professora Silvana, mas tentarei narrar aqui um pouco da minha
historia com o tango, o que talvez ajude a elucidar essas questdes.

Certa vez, minha mae me perguntou por gque eu havia decidido trabalhar com tango.
Ela entendia que eu tivesse decidido mudar de area de estudo, mas ndo entendia porque eu
havia escolhido tango. Tentei formular alguma explicacdo Idgica, mas minha tentativa foi
frustrada. Tinha consciéncia de um envolvimento emocional e de uma conexdo com o tango
gue ndo conseguia precisar qual era ou como comecara. Vendo minha hesitacdo, ela me disse
que talvez essa conexdo nascera quando eu era bem pequena, quando morava ainda nos
fundos da casa dos meus avos maternos. Meu av0 Valentin, com quem eu tive uma relagdo
muito préxima, gostava muito de tango e passava tardes ouvindo Gardel e Piazzola. Minha
mde conta que ele dangava muito bem. Possivelmente em alguma dessas muitas tardes eu
tenha dancado um tango em seus bragos, com meus pequeninos pés no ar. Gosto de pensar
gue minha paixdo pelo tango tenha vindo dessa paixao eterna pelo meu avd Valentin.

Que eu me recorde, meu contato seguinte com tango foi por meio de um filme
chamado Perfume de Mulher (1992), na famosa cena protagonizada por Al Pacino. Mas ndo
estou certa de que meu encanto pelo tango tenha despertado nesse momento. Nao é facil
precisar em gue momento comecei a pensar no tango como algo mais do que o tal
“pensamento triste que se baila”, como diria Discépolo.

Talvez esse envolvimento tenha tomado propor¢Bes maiores na minha primeira
viagem a Buenos Aires em Maio de 2008. Vi e ouvi tango por todos os lados naquela semana.
Ao sair do cemitério da Recoleta, avistei um casal que dancava um tango. Panfletos que
anunciavam o tango, shows de tango ofertados aos turistas que caminhavam pela Florida,
aulas de tango nas Galerias Pacifico. Na feirinha de San Telmo, observei um casal se preparar
para apresentar um tango ao grupo que se aglomerava ao seu redor. Enquanto a jovem
bailarina aquecia o corpo para iniciar a danca uma senhora idosa, provavelmente moradora do

bairro San Telmo, convidou o tanguero para bailar. Acho que essa é uma das lembrancas mais
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fortes desse primeiro contato ‘direto’ com o tango. Um tango caminhado, sem muitos adornos
e firuletes, foi uma das apresentacGes mais bonitas que assisti na capital argentina.

Mas como todo turista que vive Buenos Aires por alguns dias, ndo podia ir embora da
capital portenha sem antes assistir a um show de tango. A producéo indicada no hotel onde eu
estava hospedada foi o Sefior Tango. De fato um espetaculo, como um musical da Broadway.
Mas um dos fatores que recordo daquela noite foi o encerramento do show. Depois de um
espetaculo de aproximadamente duas horas, dos muitos tangos cantados pelo Sefior Tango,
das orquestras tipicas e, claro, de muito tango dancado desde a basica caminhada até as
piruetas mais ‘espetaculares’, uma recriacio da cena do filme Moulin Rouge® (2001). O Sefior
Tango abria espaco para 0 Tango de Roxane apds seu discurso acalorado sobre a homenagem
de Hollywood ao tango através da pelicula de Baz Luhrmann.

Acho que esse pode ter sido o primeiro momento em que me questionei sobre o
impacto do tango no cinema. A ponto de os prdprios argentinos destacarem de forma
orgulhosa a utilizacdo do tango, a meu ver apenas uma reproducdo das comuns associacfes
dessa danca aos temas de luxdria, traicdo e ciume. Gosto da cena de Luhrmann, da
dramaturgia construida a partir de alguns elementos da danca, mas ndo entendi toda a
louvacdo a ela, em especial no contexto portenho. Claro que na época eu estava concluindo
meu mestrado na farmacologia e jamais imaginaria que questdes como essa viriam a fazer
parte do meu percurso investigativo. Todavia, ao relembrar a cena hoje, acho perfeitamente
plausivel que essa curiosidade pela representacdo do tango no cinema tenha comecado ali.

Exatamente dois anos apds esse episddio, em maio de 2010, eu estava tendo essa
conversa com a professora Silvana, tentando explicar o porqué do meu interesse em trabalhar
com tango no cinema. Meus objetivos ainda ndo muito claros na época eram referentes ao
mapeamento das representacfes do tango-danga no cinema. Passados mais de dois anos
daquele primeiro esboco de projeto e de muitas leituras acerca da historia do tango e das
poucas alusdes as representacdes do tango no cinema, 0s objetivos desse trabalho foram
tomando forma no decorrer do processo de escrita. Tendo revisitado minhas respostas as

perguntas “por que tango” e “por que tango no cinema”, tentarei definir agora o “como”.

! Musical dirigido por Baz Luhrmann (indicado ao Oscar de melhor filme em 2002). O enredo trata de Christian
(Ewan McGregor), um inglés que vai a Paris no intuito de se tornar escritor. Logo conhece um grupo de artistas,
liderado por Toulouse Lautrec (John Leguizamo), que esta tentando montar um show para o Moulin Rouge,
importante “casa de shows” parisiense. No percurso de escrita do show se apaixona por Satine (Nicole Kidman),
estrela da casa que ja esta destinada a outro homem, o Duke. A cena de tango aparece como uma alusdo clara a
traicdo e ciime, ou mesmo um desejo de vinganca da mulher amada que se entrega a outro homem. Roxane
famoso single da banda inglesa The Police, recebe uma versdo musical do tango que compde a cena.
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O objetivo geral desse estudo é analisar como a histéria do tango é representada® na
pelicula Tango (1998) de Carlos Saura. Ao entender a obra cinematografica como um artefato
pedagdgico, viso perceber quais sdo os elementos da histéria do tango apresentados na
pelicula de Saura. A analise das cenas consistird em perceber como 0s aspectos técnicos e a
linguagem cinematogréfica atuam como elementos de narracdo® dos aspectos historicos
abordados por Saura. A dramaturgia corporal e os aspectos coreogréaficos empregados nas
cenas também receberdo um olhar atento no sentido de perceber como eles fortalecem a
narrativa construida pelo cineasta espanhol.

Justifico ainda a escolha de Tango como objeto de estudo, em virtude de dois aspectos
relevantes na pesquisa. Primeiramente, o que me levou a escolher a pelicula de Saura foi a
narrativa histérica apresentada. Considerando que o filme trata de alguns aspectos historicos
da génese e desenvolvimento do tango argentino, optei por analisar a obra percebendo como
tais momentos foram representados por Saura. Em um segundo momento, elegi Tango como
foco do meu estudo em virtude do modo como o cineasta espanhol utiliza a danga como
elemento de narracdo. Nesse sentido, percebo a danca como elemento que conta uma historia
do tango por meio de uma dramaturgia prépria. Esse €, portanto, o segundo motivo que me
fez designar tal obra como objeto dessa pesquisa.

O tango, assim como o cinema, tem sua génese no final do século dezenove e o inicio
dessa relacdo “remonta ao tempo que o cinema era mudo e o tango era s6 uma danga”
(PALADINO, 2006). Considerando que essa relacdo entre as artes ja vem de longa data,
foram diversas as formas pelas quais o tango foi representado no cinema. Frente a essa
relacdo de mais de um século, pesquisadores e historiadores do tango tém feito breves
apontamentos sobre a relacdo duradoura entre tango e cinema. A maior parte desses escritos,
porém, ndo trata o assunto com aprofundamento critico. Isso se evidencia pela raridade de
livros e ensaios criticos que tratam academicamente das atuagdes do tango no cinema. Nesse
sentido, o presente estudo pretende suprir a relativa auséncia de pesquisas académicas
pontuais sobre a relacdo entre tango e cinema. A fim de reforcar a necessidade de investir em

analises mais aprofundadas sobre o tema.

? Consoante a perspectiva tedrica desta pesquisa, o conceito de representacio ¢ entendido como “a produgio de
significados através da linguagem” (HALL, 1997, p. 16). Nio ¢, portanto, um reflexo daquilo que vemos. E uma
construcdo que envolve as praticas de significagdo e os sistemas simbolicos através dos quais os significados sdo
construidos (Tomaz Tadeu da Silva, 2000, p. 43).
¥ Narragdo ¢ definida por Jacques Aumont e Michel Marie como “maneira de contar uma histéria... A narracdo é
um ato, ficticio ou real, que produz a narrativa” (2006, p.208).
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Tendo localizado o/a leitor/a sobre o lugar de onde falo, meu percurso académico
dedicado as ciéncias bioldgicas e minha transi¢do para a area de estudo das ciéncias humanas,
destaco agora o percurso analitico sobre o qual se estrutura essa dissertacéo.

No primeiro capitulo, me detenho em apresentar alguns apontamentos sobre a histéria
do tango-danca, desde sua composi¢do nos subulrbios de Buenos Aires até sua atuacdo no
cinema mudo e sonoro. Nesse breve mapeamento, trago algumas referéncias de
pesquisadores/as que se detiveram em estudar o tango no cinema, destacando as frequentes
representacdes cinematograficas da danca.

No segundo capitulo, apresento os/as autores/as que subsidiaram minha discusséo,
bem como aqueles/as que embasaram a metodologia utilizada nas analises cinematograficas
dos aspectos histdricos representados em Tango. Localizo meu objeto de estudo dentro da
linha de pesquisa dos Estudos Culturais, focalizando em especial o conceito de modo de
enderecamento proposto por Ellsworth e percebendo como ele se torna visivel na anélise das
obras. Merten foi outro autor importante a0 me suprir com 0s conceitos de linguagem
cinematogréafica necessaria no desenvolvimento da pesquisa. Enquanto aspecto metodologico,
destaco os trabalhos de Eli Fabris e Rosa Maria Bueno Fischer, que trazem em suas obras
questionamentos importantes, além de sugestdes de roteiros de analise e fichas de decupagem,
que tornaram mais clara minha visdo sobre o que buscar nas imagens escolhidas para a
reflexdo analitica.

O capitulo trés é dedicado ao diretor Carlos Saura. Uma breve biografia menciona
alguns aspectos importantes que irdo permear toda a obra do cineasta. Destaco ainda sua
extensa filmografia e a forma como diferentes artes sdo relacionadas em suas peliculas.
Percebemos que a danca é uma expressao artistica cara ao diretor que ja produziu mais de dez
peliculas musicais, ou poderiamos dizer, coreograficas. Seguindo nessa perspectiva, apresento
uma breve introducdo ao filme Tango, destacando sua narrativa melodramética e seus
aspectos autobiograficos. Evidencia-se ainda a preocupacdo de Saura com as questdes
relacionadas a historia e a memoria ndo apenas nessa, como também em outras peliculas.

No quarto capitulo, analiso quatro momentos ou aspectos historicos representados na
narrativa de Saura. S8o eles o periodo de imigracdo, o tango dancado entre homens, 0
ambiente prostibulario e sua relagdo com o tango e o periodo da ditadura militar argentina.
Com um olhar atento quanto a constituicdo das cenas, especialmente no que concerne aos
aspectos técnicos de iluminagdo, cenario e figurino, somados a linguagem cinematogréfica,

problematizei o que a narrativa construida por Saura nos fala sobre o tango argentino. Os
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diferentes planos utilizados, os angulos de filmagem e a movimentagcdo de camera criam uma
linguagem propria, produzindo sensagdes e sentimentos especificos nos/as espectadores/as.
No ultimo capitulo dessa pesquisa, me utilizo de alguns elementos propostos por
Rudolph Laban (1978) na construcdo de uma analise do movimento, a fim de perceber o que
as sequéncias coreograficas empregadas nas cenas nos dizem sobre determinado aspecto
historico. As cenas analisadas foram as mesmas sobre as quais me detive no capitulo anterior.
Utilizando o “conceito” de dramaturgia da danga, tentei perceber quais didlogos foram

produzidos a partir desse corpo que danca e como isso fica evidente nas cenas.
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1. TANGO ARGENTINO - DE MARGINAL A ASTRO DE CINEMA

Yo soy el tango que llega,
por las calles del recuerdo,
donde naci ni me acuerdo,
en una esquina cualquiera,
una luna arrabalera,

y un bandoneon son testigos,
yo soy el tango Argentino,
donde guste y cuando quiera
Héctor Gagliardi

O tango argentino nasce nas periferias de Buenos Aires nas ultimas décadas do século
dezenove, produto da imigracdo intensa que teve inicio por volta da metade daquele século.
Apesar de ndo sabermos ao certo como ou quando a danca teve origem, podemos presumir
fortemente que a regido portenha de Buenos Aires, com seus prostibulos e conventillos®, foi o
berco dessa pratica cultural. Rememoremos alguns fatores que contribuiram nessa génese.

Imaginemos a Buenos Aires da metade do século dezenove. Frente a sua dificil
situacdo politica e econémica, a constituicdo Argentina de 1853 estabeleceu que o Governo
Federal deveria fomentar a imigracdo européia, favorecendo a entrada de “estrangeiros que
tenham por objetivo lavrar a terra, melhorar as industrias e introduzir as ciéncias e as artes”
(FERNANDES, 2000, p.36). Porém, o objetivo do Governo de povoar a Argentina com
pessoas requintadas, conhecedoras de arte e ciéncia, além da busca por mao de obra
qualificada, ndo foi exatamente atingido.

Em vista da entrada irrestrita de imigrantes, sobretudo pela promessa do governo
quanto ao auxilio moradia, alimentacdo e da possivel aquisicdo de uma por¢do de terra, 0
resultado foi bem diferente do esperado (DENNISTON, 2007). No periodo entre 1880 e 1930
chegaram a regido do Mar del Plata mais de 6 milhdes de imigrantes (PLISSON, 2001). A
populacdo de Buenos Aires que era de aproximadamente 1,7 milhdes passou a “acomodar” 8
milhGes de pessoas, a maior parte delas vinda da Europa, além de algumas pessoas vindas do
interior da Argentina e dos pampas gauchos.

Ao contrério do esperado, grande parte da populacdo imigrante era composta por
europeus de pouca instrucdo, em sua maioria homens, que vinham ao novo mundo em busca
de uma oportunidade de uma vida melhor. Esses traziam consigo apenas a esperanga de um

futuro mais aprazivel, além das lembrancas e praticas de sua terra natal, como sua musica e

* Conventillos eram corticos onde viviam vérias familias de baixa condicéo social nos suburbios de Buenos Aires
no inicio do século passado. Podemos ter uma ideia de como era a vida das pessoas que compartilhavam esse
espaco ao visitarmos um desses corticos preservados como museu no Caminito, bairro La Boca.
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danca, e alguns instrumentos musicais que contribuiriam fortemente para a criagcdo do tango
enquanto expressdo musical. Nesse sentido, Ernesto Sabato conclui que “os milhdes de
imigrantes que chegaram a Buenos Aires em menos de cem anos nao apenas formaram o povo
argentino conhecido por seu ressentimento e tristeza, mas também foram os principais
responsaveis pelo fendmeno mais original da regido do Rio da Prata: o Tango” (1963, p. 11).
Além do fator imigratério, Gustavo Varela® (2010) destaca o “excepcional aumento da
prostitui¢ao” como responsavel direto pela génese do tango. Apesar de autores como Hugo
Lamas e Enrique Binda (2008) discordarem dessa hipotese, diversos/as historiadores/as do

tango sdo bastante persuasivos/as sobre essa possivel origem.

El baile es la anticipacion figurada del vinculo sexual: las manos de él
capturan la espalda de ella para someter; ella lo abraza pero sus piernas se
rebelan, van hacia atras, se cierran en un ocho al ritmo de seduccion que él
impone. Es agarre y avance masculino —y gobierno femenino en la fuga —;
los cuerpos detenidos en un corte se frotan, se aparean insolentes. Ella
quiebra y todo esta cerca. El baile es una cama vertical y la escena intima
gueda expuesta bajo una sabana sonora. Entonces el tango es seda, algodon,
hilo que hilvana la danza, la musica y los cuerpos que transpiran en distintos
idiomas pero en una Gnica expresion® (VARELA, 2010).

O cenario de sua origem “marca” fortemente o tango, legando a ele a caracteristica de
ser uma danca erotica e sexual. A relacdo entre a pareja de baile, ou abraco, é considerada por
muitos como a antecipac¢do do vinculo sexual. Para a sociedade da época, somado ao aspecto
coreografico, a “sordidez das letras de tango e o ambiente onde era executado, tornava o tango
algo de fato obsceno” (FERNANDES, 2000, p.59).

Entretanto, o tango em sua execucao coreografica original ndo objetiva uma recriacao

figurativa do ato sexual no saldo de baile. Daniel Vidart argumenta que

El tango es una danza representativa de un espiritu que florecio en las orillas
rioplatenses y el manifiesto tacito de un resentimiento. Es la expresion
coreografica de los tristes y los sombrios, de los que se abrazaban al tizon
nocturno de la danza para inmolar alli la obscuridad diurna de sus vidas, de
los guapos respaldados de un coraje indtil y de las percantas deslumbradas
por el fuego fatuo del amor banal. Sus movimientos de oprobiosa elegancia,
su estrategia ornamental, su lentitud deliberada y sus denuedos veloces

® FLACSO. “El origen politica del tango”. Tango: genealogia politica e histéria. Buenos Aires, 2010.

® O baile é a antecipagao figurada do vinculo sexual: as maos dele capturam as costas dela para a submeter; ela o
abraca, mas suas pernas se rebelam, vdo para tras, se fecham em um oito ao ritmo da seducéo que ele impde. O
agarre e avango masculino — o governo feminino em fuga —, os corpos detidos em um corte se encostam, se
igualam insolentes. Ela quebra e esta proxima. O baile é uma cama vertical e a cena intima fica exposta sob um
lencol sonoro. O tango, entdo, é seda, algodao, é o fio que alinhava a danga, a musica e 0s corpos que transpiram
em distintos idiomas, mas em uma Unica expressdo. (Todas as tradugdes sdo da autora).
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traducen simbolicamente las ansias informes, las glorias deleznables, las
prevalencias lastimosas de un arrabal donde, como en la selva, impera la ley
del méas fuerte. Es una danza sin ingenuidad y sin ilusion, estricta como la
carne tarifada y dolorosa como la vida del pobre. Danza sin sexo, adjetiva en
su barroquismo externo, sustantiva en su animalidad mistica, el tango fue
perdiendo con el tiempo la vehemencia agresiva de los arrabales, se fue
suavizando y civilizando” (1967, p.20).

Percebemos que 0 abraco, visto por muitos como ato sugestivamente sexual, pode ser
interpretado como um ato de cumplicidade entre aqueles que tentam ofuscar ali as incertezas
de suas vidas diurnas. Ernesto Sabato compartilha desse pensamento ao afirmar que “por
certo o tango nasceu nos bordéis, mas ndo para resolver os problemas sexuais dos imigrantes
que ali procuravam companhia, antes pela saudade melancélica da comunhéo e do amor, pelo
desejo por aquela mulher, ndo pela presenca de um instrumento de sua luxuria” (1963, p. 14).

Concluimos assim que, mais do que por sua estrutura coreografica, é provavel que o
tango tenha sido associado por tanto tempo a libertinagem devido aos lugares nos quais ele
era primeiramente executado, os prostibulos. Isso porque, como Fernandes afirma, “nos patios
dos prostibulos, nas ante-salas, as prostitutas costumavam dangar com seus clientes, como um
complemento prévio ou posterior ao ato sexual” (2000, p.100). Provavelmente deva-se a essa

pratica a primeira e mais recorrente “identidade” do tango.

1.1 Dos arrabais as telas prateadas do cinema mudo

Una historia del tango en el cine no puede tener epilogo
Jorge Miguel Couselo

Adoto a ideia de serem o0 tango e o0 cinema expressdes artisticas contemporaneas, no
sentido de que ambas surgem na mesma época. O tango, assim como 0 cinema, tem sua
génese ao final do século dezenove e o inicio dessa relagdo “remonta ao tempo que o cinema

era mudo e o tango era s6 uma danga” (PALADINO, 2006). A primeira apari¢ao da danga,

7 O tango é uma danca representativa de um espirito que floresceu nas orlas rio-platenses e o manifesto tcito de
um ressentimento. E a expressdo coreografica dos tristes e dos sombrios, dos que se abragavam ao aspecto
noturno da danca para deixar ali as obscuridades diurnas de suas vidas, dos valentes respaldados de uma
coragem indtil e das jovens deslumbradas pelo fogo factual do amor banal. Seus movimentos de vergonhosa
elegancia, sua movimentacdo ornamental, sua lentiddo deliberada e seus denodos velozes traduzem,
simbolicamente, as ansias informes, as glorias despreziveis, as prevaléncias lastimosas de um arrabal onde,
como na selva, impera a lei do mais forte. E uma danca sem ingenuidade e sem ilusdo, estrita como a carne
tarifada e dolorosa como a vida do pobre. Dan¢a sem sexo, adjetiva em seu barroquismo externo, substantiva em
sua animalidade mistica, o tango foi perdendo com o tempo a veeméncia agressiva dos arrabais, foi se
suavizando e se civilizando.
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ainda nas telas prateadas do cinema mudo, ocorre no ano de 1897, em um curta-metragem
intitulado Tango Argentino. A pelicula produzida por Eugenio Py para a Casa Lepage® é o
primeiro registro cinematografico tanguero de que se tem referéncia. O filme se perdeu do
arquivo de cinema mudo de Buenos Aires, assim como tantas outras obras de relevancia
cultural inegavel (Ibidem). Sobre a cena de tango no filme, presume o historiador Jorge M.
Couselo, “cabe imaginarlo una mera mostracién de cortes y quebradas®, con pareja femenina
0 acaso masculina, ya que ésta era costumbre callejera en aquellos tiempos del tango
frecuentado sélo por mujeres de marginada condicion social” (1977, p. 1294).

Entre 1907 e 1911, o tango se faz presentes nas peliculas mudas também como
cancdo™. Nesses “ensaios de pelicula sonora”, como apontado por Couselo (1977), os atores
eram filmados préoximos ao gramofone, movimentando os labios como se estivessem
cantando, e posteriormente o som era adicionado a pelicula. Segundo o autor, os/as intérpretes
dos filmes de curta-metragens da época eram, em sua maioria, tangueros/as. O que nos faz
compreender a participacdo desses/as em producBes que tratavam de retratar uma pratica
marginalizada e ndo aceita pela sociedade tradicional portenha.

E interessante destacar que nesse periodo, o tango ainda ndo havia sido “aprovado”
pelas classes sociais mais elevadas da sociedade portenha, apesar de estar caminhando em
direcdo a isso. Segundo Beatrice Humbert (2000), o processo de aceitacdo do tango em seu
préprio berco dependeu em muito da aprovacgdo do tango na capital francesa.

De acordo com Marta Savigliano (1995, p.109), em 1906 “partituras de La Morocha e
El Choclo foram distribuidos em diversos portos europeus por cadetes argentinos a bordo da
fragata Sarmiento”. Em 1907, Angel Villoldo, Alfredo Gobbi e Flora Rodriguez -
compositores e performers de tango — se “mudam para Paris onde passam mais de sete anos
trabalhando com tango em music halls” (teatros e casas de show). A partir de entdo, inimeros

dancarinos, musicos e cantores de tango fizeram tour pela Europa.

8 Casa Lepage foi a sala de “cinema”, ou local em que as primeiras produgdes portenhas foram apresentadas. Foi
fundada pelo fotdgrafo francés Eugene Py, o belga Henri Lepage e o austriaco Max Glucksmann em 1896.

% Cortes e quebradas sao figuras coreograficas tipicas do tango argentino. Segundo o Nuevo Glosario de Tango
Danza (SABA, 2010), corte ¢ uma “detengdo coreogréfica para que o vardo use suas habilidades. Ato de parar
em seco a companheira de baile, que produz uma queda inesperada. Maneira de bailar originalmente brutal que
se suavizou a entrar nos saldes” (p. 26). O autor define a quebrada como uma “figura do final do século XIX, em
que consistia em levar a mulher a dobrar a cintura ou os quadris durante o corte. Nas antigas quebradas, o0s
corpos ficavam horizontalmente ao piso e a pareja saia de seu eixo de equilibrio... Posi¢cdo em que a mulher se
fixa sobre um dos pés e suspende-se sobre o corpo do vardo” (p. 55).

19 Essa afirmacéo se da no sentido que durante a apresentacéo dos filmes no cinema, era frequente a presenca de
orquestras e cantores que executavam as musicas, funcionando como um aspecto de dublagem. A presenca da

musica “de fato” nos filmes s6 ocorre com o cinema sonoro alguns anos mais tarde.
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Mas a pergunta que se faz Beatrice Humbert (2000, p. 100) é: se o tango j& estava, por
assim dizer, instalado em Paris desde 1907, porque entdo ndo era popular naquela época? A
autora argumenta que provavelmente Angel Villoldo, Alfredo Gobbi e Flora Rodriguez, “nao
frequentavam a aristocracia que impulsionou o tango”. O tango dava seus primeiros passos na
capital francesa, mas foi apenas em 1910, ap6s um episédio muito particular narrado pelo
historiador Fernando O. Assuncdo (1984), que ele seduz a cidade luz. Nessa ocasido, um
grupo de intelectuais da alta classe artistica de Buenos Aires frequentava um saldo da alta
sociedade parisiense e la, como tantos outros ilustres convidados, apresentam a danga que
possivelmente consideravam representativa do seu pais. Depois da apresentagdo “todos
quieren saber, todos quieren aprender, todos quieren informar qué es eso del tango
argentino™” (1984, p.241).

Sobre a aceitacdo do tango pela sociedade parisiense, Richard Martin (1995) declara:

One reason why this dance was so immediately compelling to Parisians of
1910s and 1920s was that it allowed the new woman of modernism the
freedom that she demanded. Homosexuals, too, could dance together, in
liberation and in mockery of machismo and its legions of gigolo dance-
instructors. Women danced with women (as in Bertolucci’s 1970 film The
Conformist, set in the 1930s). Same-sex dancers simply offered a fascinating
travesty to the intense equity of the tangoing man and woman*? (p. 176).

Para exemplificar e fortalecer sua hip6tese’®, o autor destaca a cena de tango
protagonizada por duas mulheres no filme O conformista (1970), de Bernardo Bertolucci, que
tem como cendrio a sociedade parisiense da década de 1930. Paris, entdo, se rende ao tango
argentino, o que desencadeia sua posterior aceitacdo pelas classes sociais mais elevadas da
capital portenha. Ainda no ano de 1910, uma das revistas de maior circulagdo entre as classes
mais favorecidas da sociedade portenha, El Hogar** menciona

! Todos queriam saber, todos queriam aprender, todos queriam se informar sobre o que era esse tango argentino.
12 Uma das razées pelas quais essa danca foi tdo imediatamente aceita pelos parisienses das décadas de 1910 e
1920, foi porque ela oferecia as novas mulheres do modernismo a liberdade que elas reclamavam.
Homossexuais, também, podiam dancar juntos em liberacdo, zombando do machismo e de suas legides de
gigol6s instrutores de danca. Mulheres dancando com mulheres (como no filme de Bertolucci de 1970, O
conformista, que se passa nos anos 1930). Dancarinos de mesmo sexo simplesmente ofereciam um fascinante
travestismo para a intensa equidade dos tangueros e tangueras.
3 Como parte do excerto nos sugere, Martin supde que a performance do tango por duas mulheres indica que
elas tém uma relagdo homoerotica. Mais uma vez podemos perceber o entrelagamento da homossexualidade — ou
bissexualidade — feminina ao tango, imagem recorrente em diversos filmes que apresentam o tango
protagonizado por mulheres, como em Indochina (1992), de Regis Warner, Frida (2002), de Julie Taymor, e
Tango (1998), de Carlos Saura
! Revista Argentina fundada em 1904 por Alberto M. Haynes
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Los salones aristocraticos de la capital francesa reciben con entusiasmo un
baile que aqui, a causa de su muy mala tradicion en los salones, donde los
bailes nacionales nunca merecieron el favor del pudblico, ni siquiera si
menciona. ¢Sera Paris, que en todo da el tono, quien obligue a nuestra buena
sociedad a aceptar finalmente el tango? *> (HUMBERT, 2000, p. 141).

Essa vem a ser uma questao bastante pertinente naquele momento. A Buenos Aires do
inicio do século XX estava em um processo de (re)construcdo de sua identidade. A aceitacdo
do tango pela sociedade parisiense acaba por modificar algumas convic¢des da sociedade
portenha concernentes a danga, pondo em ‘risco’ as bases sociais preestabelecidas até entdo.
Beatrice Humbert destaca que os paises da América Latina — relativamente novos, com
populagdes em sua maioria de origem estrangeira — se sentem profundamente ligados ao
“velho continente”, desejosos de sua cultura e interessados nos eventos que se desenvolvem
por 14 (2000, p. 141). “A identidade de Buenos Aires ¢ relativa”: ndo existe no inicio do
século, mas se desenvolve na medida em que se espelha em terras européias, em especial em
Paris. Tal contexto, destaca a autora, “explica perfeitamente a introducdo do tango nos saldes
portenhos, apos ser efetivamente aceito nos saldes parisienses” (Ibidem, p.142).

Andrés Carretero, importante historiador do tango argentino, aponta ainda outro
caminho pelo qual o tango é apresentado as elites de Buenos Aires no inicio do século vinte.

O autor destaca que

ya en la segunda década de este siglo, el tango habia entrado silenciosamente
en muchos hogares que se autodefinian ‘bien’ y ‘decentes’, pues los hijos lo
habian introducido silenciosamente, después de haber concurrido a los
lugares donde se lo bailaba, contagiando el entusiasmo a los hermanos y
otros parientes™ (1999, p. 88).

Ha, entretanto, um “porém” nessa admissdo. Para a alta sociedade portenha, o tango
fora associado a um comportamento imoral e indecente. Surge entdo um paradoxo, porque 0
baile de tango era conhecido em Buenos Aires como um preltudio a unido carnal, seja nos
bordeis, ou nos encontros de parejas que bailavam antes de “ir a la cama” (HUMBERT, 2000,
p. 142). Somado a isso, a prostituta era a “personagem central de muitas letras”, o que

dificultava a aceitacdo da escolha sonora nos ambientes de alta classe social (CARRETERO,

5 Os saldes aristocraticos da capital francesa recebem com entusiasmo um baile que aqui, em vista de sua
‘vergonhosa’ tradic8o nos saldes, onde os bailes nacionais nunca mereceram o favor do publico, nem sequer se
menciona. Sera Paris, que em tudo da o tom, quem obrigara a nossa boa sociedade a aceitar finalmente o tango?
16 J4 na segunda década deste século, o tango havia entrado silenciosamente em muitos lugares que se
autodefiniam “bons” e “decentes”, pois os filhos os haviam introduzido silenciosamente, depois de terem
frequentado lugares onde se bailava tango, contagiando a irmaos e outros parentes com seu entusiasmo.
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1999, p. 88). Tal cenario produz certo ‘adecentamento’, ndo somente das letras de tango, mas
também na danca com a exclusdo de figuras coreogréficas como os cortes e as quebradas,
conforme destaca Magali Saikin (2004, p.78).

Ainda sobre o receio de muitos/as quanto a proximidade fisica, Humbert aponta que “o
tango permitia essa aproximacéo... as vezes dificil de controlar de maneira satisfatoria e sem
violéncia por homens e mulheres que ndo dominavam cddigos sociais mais sofisticados”, o
que legava ao tango ‘original’ ndo apenas um carater imoral, mas por vezes ‘perigoso’ (2000,
p. 142). Nesse momento, a identidade do tango-danca enquanto pratica cultural passa a ter sua
identidade (re)construida. E, como aponta Carretero, “la experiencia parisina conocida por
algunos de ellos, los habia hecho recapacitar y obligado a reconocer que si el tango era
celebrado, bailado, aplaudido y halagado, en Paris, algo bueno debia de tener”*’ (1999, p. 89).

Percebo essa viagem do tango ao velho mundo como de grande importancia em seu
percurso a caminho do cinema internacional. Entretanto, nos anos seguintes, a imagem de
lascivia e sensualidade se atrela ao tango cada vez com mais forca, passando a ser adotada em
representacdes artisticas do tango, como o cinema.

De acordo com Diana Paladino, foi posterior a esse periodo que diversos filmes de
ficgdo “aproveitaram-se de ambientes e tipos tangueros em fungio das necessidades da trama”
(2006, p. 15). O filme Nobleza Gaucha (1915), por exemplo, inclui cenas de tango como
“metonimia do vicio e da libertinagem”. A autora aponta que a “noite portenha/tango Se
apresenta no filme como uma fusao de alcool, mulheres e boemia”; uma visdo reducionista
que logo se espalha e se torna popular (Ibidem, Idem).

Essa ideia é sugerida anteriormente por Couselo (1977, p. 1297), que destaca a
“imagem mundana e ligeiramente pecaminosa de Buenos Aires” representada num tango
bailado estilo saldo. Mas essa, apesar de ser recorrente nessa época, ndo € a Unica
representacdo associada ao tango-danca. Sendo que 0 mesmo ainda aponta a associagdo entre
tango-morte, ou a intensidade da passionalidade tanguera inaugurada no filme La reina del
tango (1917), pelicula “responsavel” pela aparicdo da alegoria associada ao tango, que sera
um dos assuntos recorrentes do tango-cancao.

Descrevendo as primeiras “apari¢oes” do tango no cinema, Couselo salienta que “la
repercusion de tango fue tan extraordinaria que de la noche a la mafiana coloco al cine

argentino en la confrontacion masiva y el optimo negocio, éste usado y abusado. Por muchos

7 A experiéncia parisiense conhecida por alguns deles, os havia feito reconsiderar e havia os obrigado a
reconhecer que se 0 tango era celebrado, bailado, aplaudido e adulado, em Paris, algo bom devia de ter.
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afios el tango seria la formula magica que abria todas las puertas, incluso fuera del pais™®

(1977, p. 1312). De fato, o tango-danca bem como o tango-can¢do passam a ter presenca
frequentes no cinema argentino ja nas primeiras décadas do século vinte, tendo sua grande
performance em escala mundial no filme Os quatro cavaleiros do apocalipse (1921).

Com a apresentacdo de Rudolph Valentino™, o tango finalmente acende ao papel de
protagonista nas telas de cinema, em cardter internacional. Em uma das mais famosas e
citadas cenas de tango no cinema, Valentino inaugura o “estereétipo de latin lover, em sua
atitude machista que conquista as personagens femininas ndo sé em cena, mas também fora
dela” (STUDLAR, 1993, p.25).

Também deve-se a Valentino a estrutura coreografica do tango que percebemos em
diversas obras posteriores. Além disso, € dele a primeira execu¢do da danca no cinema norte-
americano. Embora o bailarino que se consagra ator tivesse algumas experiéncias com o tango
argentino em Nova lorque, por volta de 1913 sua sequéncia coreografica é frequentemente
tomada por uma caricatura do tango por bailarinos renomados. Como destacado por Robert
Thompson, os ‘“dangarinos argentinos de tango ficam atdnitos: ‘Quando vemos alguém
dancando tango com bracos esticados e passos largos, nds rimos e chamamos a danca de a la

Valentino’” (2005, p.15). Em sua analise da cena, Thompson descreve:

Valentino appears, you see his face laughing; thin lips, hard eyes, though
jaw. His eyes slit with interest. There is a woman on the dance floor,
Beatrice Dominguez, dancing with a man. Rising in his incredible
gaucho/flamenco attire, Valentino ambles over. He asks for a dance. Close-
up of Dominguez face: dancing eyes, moist trembling lips. Her partner says
no. Valentino sends him flying into a table? (Ibidem, Idem).

Destacamos da anélise de Thompson seu olhar sobre o protagonista masculino. Em
sua atitude quase ‘invencivel’, ele faz o que quer e quando quer. Decide tomar a personagem

de Beatrice Dominguez em seus bracos e dancar com ela um tango, e assim o faz. O decorrer

8 A repercussio do tango foi tdo extraordinaria que de manhd & noite colocou o cinema argentino em
confrontacdo massiva e foi um 6timo negécio, do qual foi usado e abusado. Por muitos anos o tango seria a
férmula magica que abriria todas as portas, inclusive fora do pais.

9 Rudolph Valentino (6 de Maio de 1895- 23 de Agosto de 1926) ator de origem italiana, muda-se para Nova
lorque ainda jovem. E no novo mundo que passa a ter contato com pessoas da classe artistica que impulsionam
sua carreira como ator em filmes mudos da década de 1920. O dancarino que se torna ator se torna
mundialmente conhecido depois de protagonizar uma cena de tango no filme de Rex Ingram, Os Quatro
Cavaleiros do Apocalipse (1921), onde inaugura a representagcdo de amante latino (latin lover) no cinema.

20 valentino aparece, vemos sua face sorridente; os labios finos, olhar forte, maxilar vigoroso. Seus olhos se
fecham com interesse. H4 uma mulher na pista de danga, Beatrice Dominguez, dancando com um homem.
Ascendendo em seu traje gadcho/flamenco, Valentino se aproxima lentamente. Ele pede por uma danga. Close
na face de Dominguez: olhos dangantes, trémulos labios tmidos. Seu parceiro nao permite. Valentino o faz voar
através das mesas.
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da cena analisada nos mostra que & medida que o tango vai sendo apresentado, Valentino
seduz ndo apenas sua pareja como também a todos/as aqueles/as que presenciam a cena.
Nesse momento nos € apresentado pela primeira vez a figura do amante latino, que encanta a
todos com seu comportamento de homem forte, destemido, que ndo se importa — inclusive
fazendo questdo — em agir fora das regras.

Descrevendo o figurino dos bailarinos-protagonistas, o autor salienta as roupas
pesadas — franjas, xale, vestido, chapéu, camisa, calcas de couro, chicote, botas, esporas.

Inicia o tango de Valentino.

Sometimes He holds out a stiff arm in the fashion of the tango of Europe,
sometimes not. He looms over Dominguéz, bending her back, tango-pirate
fashion, with a devastating downward gaze. He is making the world look at
him. He and Dominguéz dip and dip again, in a parody of quebradas,
argentine torsions of the rips on bended knees. A black drinks maté and
coldly regards them. They sway. Another Black sips a beer. They dip. Close-
up: their feet in a crossover, Valentino spurs flashing... before the finale,
when their mouths almost meet, the gaucho vaunt his full strength. He picks
up Dominguéz bodily and brings her back down to the floor. The bar erupts.
They like that. He does it again. Now everyone standing and shouting. Cut.
Valentino conquered the world with that scene® (Ibidem, 1dem).

Sobre essa mesma cena, a critica Gaylyn Studlar (1993, p. 29) é pontual em seu
argumento de que a elaboracdo da cena, enquanto cenario e figurino, serve para naturalizar e
normalizar a masculinidade do protagonista, distanciando os tracos femininos do tango. Para a
autora, Valentino apresenta “habilidade em dominar uma mulher”. E desse modo se cria a

imagem do “amante latino”, associa¢do mais do que recorrente no tango cinematografico.

2L Algumas vezes, ele a segura com bragos esticados, @ moda do tango europeu, algumas vezes ndo. Ele
gradualmente avanca sobre Dominguez, curvando-a para tras, a moda do tango pirata, com um olhar descendente
devastador. Ele esta fazendo o mundo olhar para ele. Ele e Dominguez inclinam e inclinam novamente, em uma
parodia das quebradas argentinas, tor¢cdes dos quadris sobre os joelhos dobrados. Antes do final, quando seus
labios quase se encontram, o gaucho ostenta sua forca. Ele joga Dominguez e a traz novamente ao chdo. O bar se
agita. Eles gostam disso. Ele repete o movimento. Agora todos estdo de pé e gritando. Corta. Valentino
conquistou 0 mundo com essa cena (2005, p. 15).
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1.2 Cinema Sonoro: Das telas para o mundo

Si el tango baile fue un de los atractivos de la ultima etapa del cine mudo, el tango cancion
fue, a todas luces, el gran atractivo de la primera etapa del sonoro
Diana Paladino

Durante a década de 1920 — que também correspondeu a conformacdo e ao
desenvolvimento de grandes orquestras tipicas®® —, o tango teve lugar relevante na exibicéo
filmica. Como apontado por Paladino, a presenga do tango-cancdo no cinema pode ser
percebida em um sem numero de filmes produzidos nas Gltimas décadas. Ainda assim, o
tango-danca ndo perdeu seu papel de protagonista. Abordaremos nessa se¢do alguns filmes
sonoros que tém sido recordados e analisados em funcdo das cenas de tango que apresentam.

Cabe iniciar essa se¢cdo mencionando a primeira pelicula sonora produzida na
argentina a abordar o tango. jTango! (1933), de Luis Moglia Barth, é o primeiro filme sobre
tango de que se tem registro. Nessa obra, figuram ndo apenas o tango enquanto danga ou
masica, como também diversas figuras e personagens importantes da histéria do tango, em
especial conhecidos performers do tango-cancéo.

Sobre o advento do cinema sonoro, Tamara Falicov (2007, p. 11) aponta que a
indUstria argentina certamente estava em vantagem em virtude de seu “tesouro musical”.
Porém, apesar de ser a pioneira do tango no cinema sonoro, ndo se trata de uma obra que
recebe destaque, sendo rara a sua mencdo por parte dos/as historiadores/as do tango e da na
sétima arte. Em contrapartida, outros filmes que ndo apresentam tanto de tango sdo
frequentemente relembrados®.

Apb6s mencionar a primeira pelicula argentina a apresentar o tango, € importante
destacar a primeira obra hollywoodiana de que se faz referéncia nesse respeito. A pelicula em
questdo é Gilda (1946), de Charles Vidor, que tem Rita Hayworth como protagonista
homonima. A obra se insere no género cinematografico dos anos 1940 conhecidos como film
noir?®, que inaugura a representagdo da femme fatale. A presenca da mulher fatal é recorrente

se considerarmos a atuacao das mulheres em peliculas que representam o tango-danca.

22 As orquestras tipicas de tango da Guardia Nueva do Tango, que se ‘instaura’ a partir da década de 1920 e se

prolonga até 1960, eram compostas “por um/a cantor/a solista, acompanhado/a por trio ou quarteto de violdo e

orquestra: piano, violino e bandoneon” (FERRER, 1999, p. 48).

2 Esse é 0 caso do filme de Bernardo Bertolucci, Ultimo Tango em Paris (1972), Perfume de Mulher (1992), de

Martin Brest, e Indochina (1992), de Regis Warner. Além de Tango (1998), de Carlos Saura que, como excegao

a essa aparente regra, (re)conta a histéria do tango argentino.

# As peliculas consideradas do género film noir se caracterizam por narrativa policial ou de investigacdo.

“Detetives privados viris, mas sentimentais, “prostitutas” perigosas ¢ sedutoras, colisdo dos meios da politica e
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Savigliano descreve Gilda — assim como Elena, a protagonista do filme de Saura que
discutiremos posteriormente — como a legitima mulher fatal, “mantida por um homem maduro
e perigoso que facilita seu encontro com um homem mais jovem”, que Se torna seu amante.
Tais mulheres, nada mais seriam do que “presas heterossexuais de um jogo homossocial
patriarcal” (2005, p. 345). A autora continua a descrever o exotismo associado aos ambientes

tangueros.

Buenos Aires figura en ambas peliculas de locacion exoética, y por ende
barbérica, del mundo, en donde se acumulan las actividades ilicitas a todos
los niveles imaginables (corrupcidn politica, trafico de armas, juegos de azar,
explotacién sexual) y donde las ambiciones humanas no tienen limites éticos
0 institucionales® (Ibidem, Idem).

Gilda é um “filme sobre amor e jogatina nos anos 1940”, segundo Thompson (2005, p.
16), que perpetua a “imagem mundana” do tango indicada por Couselo (1977). Ja a pelicula
Ultimo Tango em Paris (1972), de Bernardo Bertolucci, é de longe uma das obras mais
comentadas e analisadas em sua relacdo com o tango. Todavia, apesar do titulo, a pelicula
pouco apresenta sobre/de tango. Na verdade, a alusdo ao tango no titulo da obra funciona mais
como uma metéfora da morte, como destacado por Martin (1995, p. 177).

“Baseado no romance de Robert Alley, o cineasta Bernardo Bertolucci compds um
roteiro para a pelicula mais erdtica que ja se havia filmado” (GIROLAMI, 2007, p. 35).
Tanto que, segundo Couselo (1977, p. 1293), a pelicula foi “sequestrada por la censura en el
mismo dia en que tenia localidad para verla en una sala de Buenos Aires®®”. Sobre o filme
anterior do cineasta, O Conformista (1970), ha um namero bem maior de referéncias ao
préprio tango. Numa de suas cenas, vemos um tango dancado por duas mulheres, cena
frequentemente lembrada por sua sensualidade e paixdo. Igualmente, h4& uma cena
protagonizada por duas mulheres em Indochina (1992), de Regis Warner.

Ainda em 1992, é produzida uma das obras mais lembradas quando o assunto €é tango
no cinema, Perfume de Mulher, de Martin Brest. A cena protagonizada por Al Paccino, que
interpreta um ex-militar cego, “mostra um profundo respeito pela danga”, algo que ndo se via

em anos de “tango caricaturado no cinema” (THOMPSON, 2005, p. 20). Ao som de um dos

do crime e arte de confundir as pistas” sdo alguns dos elementos caracteristicos do género (Aumont & Marie,
2006, p.213).
% Buenos Aires figura em ambas as peliculas como uma locacio exética e béarbara, onde se acumulam atividades
ilicitas a todos os niveis imaginarios (corrupgao politica, trafico de armas, jogos de azar, exploragdo sexual) e
onde as ambicdes humanas ndo tém limites éticos ou institucionais.
% Sequestrada pela censura no mesmo dia em que conseguiu um lugar para ser reproduzida em uma sala em
Buenos Aires.
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“mais nobres tango de Gardel, Por una cabeza, o tango argentino enfim aparece” (Ibidem,
Idem). Segundo Thompson, o mesmo se pode dizer do filme de James Cameron, True lies
(1992), ndo so6 pela escolha do mesmo tango-cancdo protagonizado por Gardel, mas pelas
figuras coreogréficas tipicas, executadas por Arnold Schwarzenegger e Tia Carrere.*’

Parece aos/as historiadores/as do tango que a década de 1990 inaugura um novo olhar
sobre o tango no cinema. Repetidamente presentes as figuras coreogréficas peculiares da
danca, como os cortes e quebradas, os oitos e sentadas, o tango apresentado € visto como o
legitimo tango argentino. Em destaque nesse sentido, estdo os filmes A licdo de Tango (1997)
da cineasta inglesa Sally Potter, e Tango (1998), do diretor espanhol Carlos Saura.

Poderiamos dizer que as duas obras apresentam em comum o fato de serem peliculas
sobre tango, apresentando mais do que uma cena de tango sensual para complementar a
trama. Antes, sdo peliculas que, de certa forma, nos apresentam o ambiente do tango, sua
historia e origem, e como 0 tango se tornou o que é nos nossos dias. Tanto a pelicula de Potter
qguanto a de Saura apresentam bailarinos/as profissionais na performance do tango. Ambos
evidenciam o fato do tango ser mais do que apenas uma danca, figurando “quase como uma
filosofia”, para aqueles/as que a executam.

Marta Savigliano, em artigo que coteja as duas obras, aponta que ambas “exploram los
recursos sofisticados empleados en la narrativa cinematogréafica para transmitir la seduccién
tanguera en el marco del erotismo de la diferencia cultural®’ (2005, p. 327). A autora
argumenta que tanto na pelicula de Potter quanto na de Saura, o tango é apresentado de forma
a produzir significados, ou possibilidades, de “envolvimentos amorosos e finais felizes”.

As obras apresentam, segundo a autora, “una férmula cinematica irresistible para el

turismo sexual cultural®®”

(Ibidem, Idem). Destacando ainda que as propagandas sobre o
tango — da qual o cinema vem a fazer parte — enfatizam que “o tango promete algo”, no
sentido de que as narrativas que o apresentam sempre o fazem cheio de exotismo, sublinhando
“los poderes seductores de la danza, la musica, la poesia... los misterios del arte®®” (Ibidem,
Idem). No que considero um elogio as obras, Savigliano salienta que “cada uno a su modo,

trabajan mucho para crear historias de tango con “sensibilidad cultural® (Ibidem, p. 356).

2T A figura coreogréafica mencionada por Thompson é a sentada. E uma figura do final do século XIX,
caracterizada por sentar-se ou criar a ilusio de sentar-se sobre a perna do vardo. E um dos elementos que legam
ao tango a representacao sensual, e que por muito tempo foi associada a imoralidade da danga.
28 Exploram os recursos sofisticados empregados na narrativa cinematografica para transmitir a sedugo tanguera
no marco do erotismo da diferenca cultural.
2% Uma férmula cinematica irresistivel para o turismo sexual cultural.
%0 Os poderes sedutores da danca, da musica, da poesia... os mistérios da arte.
31 Cada um a seu modo, trabalham muito para criar histérias de tango com “sensibilidade cultural”.
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Ainda sobre A Licao de Tango, Pedro Ochoa sublinha que essa “es la primera pelicula
extranjera que asume un compromiso incondicional con el tango®” (2006, p.153). O autor
destaca o respeito e a complexidade do filme, evidenciando uma nova forma de se aproximar
da cultura tanguera no cinema estrangeiro. Aponta ainda que o filme ‘pincela’ o assunto do
tango como atracdo turistica, sendo que dos mais de 2 milhdes de turistas que visitam Buenos
Aires todo ano, 70% chega especialmente por causa do tango (Ibidem, Idem).

Entretanto, apesar das mencdes, citacdes e alusbes a essas cenas tipicas da
interpretacdo que o cinema faz do tango argentino por parte de alguns/algumas
historiadores/as, poucos/as se comprometem em aprofundar suas andlises das obras
mencionadas. Em vista da caréncia de estudos criticos e analiticos sobre a relagdo entre tango
e cinema, é meu intento, no decorrer dessa investigacdo, suprir essa lacuna no que concerne a
interpretacdo da danca e do cinema. Para tanto, é preciso previamente uma reflexdo sobre os

elementos metodoldgicos que levaremos em conta para tal pesquisa.

%2 Trata-se da primeira pelicula estrangeira a assumir um compromisso incondicional com o tango.
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2. CAMINHOS INVESTIGATIVOS

Considerando o ocularcentrismo da sociedade contemporanea, assumimos que as
producdes cinematograficas, bem como tantas outras imagens circulantes, exercem uma
funcdo pedagogica. Sdo diversos/as os/as estudiosos/as> que tém o cinema como objeto de
andlise. Alguns desses/as o tém percebido como artefato cultural e pedagogico que participa
no processo de subjetivacdo dos sujeitos. Em particular, me interessam 0s elementos
historicos narrados em Tango (1998), bem como o que essas representacdes nos dizem sobre
0 tango e seus modos de enderegamento.

A fim de compreender tais representacfes contidas na obra do cineasta espanhol, me
utilizo do aporte tedrico e metodoldgico dos Estudos Culturais e dos Estudos de Cinema. De
forma que esse capitulo apresentara ao/a leitor/a a fundamentacéo teérica bem como aspectos
metodolégicos que serdo empregados na construgdo da analise dessa investigacao.

A fim de situar minha pesquisa no campo dos Estudos Culturais, sublinho a questéo
feita por Tomaz Tadeu da Silva no titulo da obra O que é, afinal, Estudos Culturais? (2000).
Segundo o autor “Os Estudos Culturais tomam como seu objeto qualquer artefato que possa
ser considerado cultural, sem fazer distingdo entre ‘alta’ e ‘baixa’ cultura: das exposi¢des de
museu, passando pela literatura e pelo cinema...” Nesse sentido, tanto o0 tango como o cinema
sdo considerados objetos legitimos de estudo.

Como mostrou o capitulo anterior, o tango é uma importante pratica cultural nascida
nos suburbios portenhos ha pouco mais de um século. Tendo sido uma pratica marginalizada
em sua origem, passa a ter um carater popular, alcancando reconhecimento e valorizacdo
mundial no decorrer de seu desenvolvimento. Penso que muito dessa valorizagdo ou
reconhecimento do tango se deve ao cinema, que desde sua composi¢do em preto e branco
adotava o tango como elemento narrativo em suas estorias>*.

Como visto, o tango e o cinema estabeleceram uma produtiva parceria no decorrer do
século XX. O cinema, desde seu inicio, “fez uso” do tango como danga exdtica e fascinante,
resultando nas representaces do “amante latino” e da “femme fatale”. Por sua vez, o tango
“utilizou” o cinema como vitrine internacional, sendo beneficiado por essa nova e popular

arte para criar uma associagdo poderosa entre sua musica e sua danga ao contexto argentino.

% Marc Ferro estuda as relagdes entre cinema e histéria. Gillian Rose aborda o estudo das imagens em
movimento, propondo uma metodologia de analise de imagens. Rosa Maria Bueno Fischer que estuda as
produc6es midiaticas em seus aspectos pedagdgicos.
% Conforme apontado por Florencia Garramufio em Modernidades Primitivas — Tango, samba e nac&o. Belo
Horizonte: editora UFMG, 2009.
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Todavia, essa relagdo é tanto benéfica quanto problematica, visto que nem sempre o
tango pretensamente argentino mostrado em filmes é o mesmo tango bailado nas ruas,
calcadas e milongas portenhas. A constatacdo desses afastamentos é o cerne do problema do
enderecamento: que tipo de publico esses filmes objetivam? Havendo diferenca entre esses e a
pelicula de Saura, a quem o seu Tango foi enderecado? Ao grande publico internacional? A
sociedade portenha? Aos especialistas de danca? Aos admiradores de tango? A reflex&o sobre
0S pressupostos tedricos sobre “enderegamento” langara luz sobre essas questdes.

Primeiramente, 0 mapeamento apresentado no capitulo anterior me fez refletir sobre
recorréncias e deslocamentos no modo de narrar o tango no cinema. Como vimos, a
representacdo do tango atrelado as questdes de género e sexualidade ndo é a Unica forma de se
pensar essa danca, embora percebamos certas permanéncias nesse modo de representar o
género coreografico portenho. Nesse sentido, no que concerne as identidades de género e
sexualidade produzidas e veiculadas no cinema, Guacira Lopes Louro aponta que “ainda que
tais marcacBes sejam transitorias ou, eventualmente, contraditorias, é possivel que seus
residuos e vestigios persistam, algumas vezes por muito tempo, e que venham a assumir
significativos efeitos de verdade” (2008, p. 81).

Portanto, minha mudanca de foco ao olhar para o tango® na pelicula de Carlos Saura
pode ser percebida como uma tentativa de problematizar os modos de ver essa préatica
corporal. Por mais que as questdes de género e sexualidade estejam presentes na propria
dramaturgia da danca, sdo possiveis outras perspectivas criticas sobre o que tem sido
produzido no cinema. Ademais, a observacdo dessas diferentes interpretacbes também
permite problematizar os efeitos de verdade “produzidos” pelo cinema.

Para Tomaz Tadeu da Silva, tais efeitos de verdade ndo se preocupam em “decidir,
com base no confronto entre um determinado discurso e a ‘realidade’ a qual ele supostamente
se refere, se ele é verdadeiro ou ndo... mas determinar quais 0S mecanismos retoricos através
dos quais, em conexdo com rela¢des de poder, ele é tomado como verdade.” (2000, p.43).
Portanto, é necessario que haja tensionamentos entre o que tem sido dito sobre o tango e como
esse ‘dizer sobre’ tem sido tomado como verdade. Penso que a obra de Saura nos possibilita
pensar nas condigdes de possibilidades que permitiram essa ‘construgdo’ do modo de olhar

atual sobre o tango e sua historia, objeto dessa investigacéo.

% Até a ocasido da qualificagio meu foco era as questes de género e sexualidade relacionadas as representagdes
cinematograficas do tango. Posterior a isso, no decorrer do processo de escrita, meu olhar se voltou para o0s
aspectos historicos apresentados em Tango de Carlos Saura.
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Eli Fabris aponta que o cinema ¢ um “importante local de producdo e transformagdes
culturais e, portanto, de produgdo de significados na constituicdo dos sujeitos” (2004, p. 259).
Nesse sentido, o cinema exerce 0 que poderiamos nomear de “pedagogia cultural”, termo
cunhado por Shirley Steinberg (1997) que indica producédo de significados, valores e modos
de ser, decorrentes do contato com um artefato cultural. Considerando que essa investiga¢édo
se insere no campo dos Estudos Culturais, podemos pensar em artefatos “como um espago
onde se exerce alguma pedagogia” (SANTOS, 2009, p. 19).

Como ja dito, o cinema tem sido tomado como objeto de investigacdo no campo dos
Estudos Culturais, com os mais diversos olhares e perspectivas. Elizabeth Ellsworth, uma das
principais tedricas dos Estudos Culturais a abordar o cinema como Pedagogia, aponta que as
producdes cinematogréaficas sdo feitas levando em conta seus/suas possiveis espectadores/as.
Nesse contexto, a autora sugere a terminologia “modos de enderegamento” para refletir sobre
“quem os filmes pensam que nos somos” (2001, p.11). Considerando isso, destaco que um
dos conceitos que guiard meu olhar sobre esse artefato pedagdgico é o de “modos de
enderecamento”, proposto por Ellsworth no artigo Modos de enderecamento: uma coisa de
cinema, uma coisa de educacgdo também (2001).

A fim de situar o emprego do termo, a tedrica apresenta a forma pela qual o conceito
de enderecamento foi percebido. Em um primeiro momento, “modos de enderecamento”
diziam respeito a algo que estava no texto do filme e que acabava por agir sobre o0s
espectadores. Posterior a isso a teoria do cinema comeca a perceber 0 “enderecamento” como
algo que esta em algum lugar entre o social e o individual e ndo somente no filme. Essa
mudanga deixa de localizar o “enderecamento” no roteiro e na realizacdo do filme e passa a
compreendé-lo como um evento social (p. 13). Essa mudanca nos leva a perceber tal conceito
como parte do campo da Educacéo e dos Estudos Culturais. E também nesse sentido que seréa
abordado nessa pesquisa.

Conforme apontado por Ellsworth, a no¢do de “modo de enderecamento” foi

desenvolvida pelos tedricos do cinema

para lidar, de uma forma que fosse especifica ao cinema, com algumas das
grandes questdes que atravessam 0s estudos de cinema, a critica de arte e de
literatura, a sociologia, a antropologia, a histéria e a educacdo. Essas
questdes tém a ver com a relag@o entre o “social” e o “individual” (2001, p.
12)
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Nesse sentido, o conceito de “modos de enderecamento” é empregado nessa
investigacdo a fim de compreender os aspectos historicos do tango-danca representados na
pelicula de Carlos Saura, Tango (1998), quanto a “quem” e “de que forma” eles atuam. Como
sugere Ellsworth, se compreendermos a “relagdo entre o texto de um filme ¢ a experiéncia
do/a espectador/a, podemos ser capazes de mudar ou influenciar a resposta” desse,
produzindo um filme, e consequentemente sentidos, de uma forma particular (p.12). Portanto,
esse estudo parte do principio sugerido pela autora de que os filmes sdo produzidos ou
enderecados a um publico especifico. Em vista disso, buscarei perceber quais sdo essas
possiveis relagdes estabelecidas com a pelicula Tango (1998).

O aspecto do espaco fisico dos cinemas, organizado de modo a direcionar a visdo
dos/as espectadores/as para uma obra filmica projetada numa tela, por exemplo, pode ser
entendido como metafora ao aspecto material da producdo de uma obra que é produzida a fim
de nos direcionar para algum lugar. Segundo a autora, os filmes sdo pensados a partir das
posic¢des de sujeito que ocupamos. E como sujeitos, temos “que assumir as posi¢gdes que nos
sdo oferecidas naqueles sistemas™ (2001, p. 15).

Primeiro, poderiamos refletir sobre os “provaveis” apreciadores de tango que
geralmente tém relativa condic¢do financeira, que com alguma frequéncia viajam a Buenos
Aires, tomam aulas de tango e participam de milongas, que de forma geral buscam se
informar e assistir a materiais sobre tango. Segundo Ellsworth, € “a partir dessa “posi¢do de
sujeito” que os pressupostos que o filme constrdi sobre quem € o seu publico funcionam com
o minimo de esforgo, de contradigdo ou de deslizamento” (Ibidem, Idem).

Diferentemente dos aspectos técnicos que compBe uma obra filmica, o
“enderecamento” ndo € tdo evidente. Antes, parece-se mais com a estrutura narrativa do filme
do que com seu sistema de imagem. Tal como a histéria ou a trama, o modo de
enderecamento ndo € visivel. Portanto, podemos perceber o0 modo de enderecamento, ndo
como “um momento visual ou falado, mas como uma estruturacdo — que se desenvolve ao
longo do tempo — das relagdes entre o filme e seus espectadores” (Ibidem, p. 17).

No cinema, podemos dizer ainda que os “modos de enderecamento”, assim como 0
conceito de representacdo, podem estar de certa forma atrelados a linguagem cinematogréfica
que nos coloca em posicdes fisicas especificas em relacdo ao que observamos na tela. E essa
posicao fisica em que somos colocados/as em virtude do posicionamento da camera nos torna
parte de uma posi¢do social construida por ela.

Por outro lado, Ellsworth salienta que essas posi¢cdes sociais constituidas ndo se

apresentam como uma posi¢do unica ou unificada. “O/a espectador/a ou a espectadora nunca
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é, apenas ou totalmente, quem o filme pensa que ele ou ela é. (O/a espectador/a ou a
espectadora nunca é tampouco exatamente quem ele ou ela pensa que ¢)” (Ibidem, p. 20). O
“enderecamento”, portanto, depende da distancia entre o que o filme pensa que somos e o que
nos pensamos ser. Assim como nos ndo somos sempre o0 que o filme imagina que sejamos,
tampouco o filme ¢ sempre aquilo que nés supomos que ele seja. Ou seja, “ndo existe, nunca,
um Unico ¢ unificado modo de enderegcamento em um filme” (Ibidem, p. 21).

De forma que a autora aponta que o “modo de enderecamento” de um filme

tem a ver, pois, com a necessidade de enderecar qualquer comunicacéo,
texto ou acdo “para” alguém. Tem a ver com atrair 0/a espectador/a ou a
espectadora a uma posi¢do particular de conhecimento para com o texto,
uma posicao de coeréncia, a partir da qual o filme funciona, adquire sentido,
da prazer, agrada dramatica e esteticamente, vende a si proprio e vende 0s
produtos relacionados ao filme (lbidem, p. 24).

Dessa forma, os “modos de enderecamento” tendem a fixar uma Unica forma de
interpretar um filme. Por exemplo, quando as tomadas séo feitas a partir do olhar de uma
personagem especifica (camera subjetiva) o filme nos coloca naquela posicdo de sujeito.
“Essa conven¢do de opera¢do da cdmera ¢ familiar ao publico e estd destinada, com
frequéncia, a suscitar sua empatia e cumplicidade imaginaria para com as intencdes,
experiéncias e objetivos de um determinado personagem” (lbidem, p. 28). Mas a autora
aponta que um “modo de enderecamento” mais aberto oferece ao/a espectador/a a
possibilidade de ser participante na construcdo da historia, produzindo suas proprias
expectativas em relacdo a narrativa. Espera-se que venhamos a nos identificar com alguma
personagem. Nossa identificacdo com determinada personagem ou situacdo do filme pode
modificar a nossa reacdo a obra, produzindo e veiculando modos de ser.

Penso importante ponderar sobre os modos de “enderecamento” empregados em
Tango, especialmente por considerar que obras do género sdo frequentemente produzidas para
aqueles que sdo apreciadores de tango, seja essa apreciacdo pela musica ou pela execucdo
coreografica. Minha aproximacdo com o tango me permite perceber que, de forma geral, as
pessoas que sdo praticantes do tango-danca apresentam grande interesse por conhecer a
historia e 0 seu contexto geografico, ndo estudando apenas a execucdo dos passos. De forma
ndo esporadica, essas pessoas se encontram para dancar em aulas semanais ou milongas,

conversam sobre a danca e ainda trocam materiais sobre tango, como livros, artigos, DVDs ou
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discos. Essas diferentes praticas demonstram que os/as apreciadores/as de tango dedicam
tempo a estuda-lo, a ouvi-lo e a pratica-10*.

Para melhor entender os “modos de enderecamento” presentes em Tango € necessario
compreender o0 objetivo de nossa pesquisa no que concerne a representacdo dos elementos
historicos da danca apresentados na obra. Cabe sublinhar que consoante a perspectiva tedrica
desta pesquisa, por “representacdo” entende-se “a produgdo de significados através da
linguagem” (HALL, 1997, p. 16). “A representacdo, portanto, ndo seria um reflexo do que
vemos. E uma construcio que envolve préticas de significacdo e sistemas simboélicos através
dos quais os significados séo construidos” (FIGUEIRA, 2002, p. 16).

Sobre esse aspecto, Tomaz Tadeu da Silva afirma que

na analise cultural mais recente, refere-se as formas textuais e visuais
através das quais se descrevem os diferentes grupos culturais e suas
caracteristicas. No contexto dos Estatutos Culturais, a andlise da
representacdo concentra-se em sua expressdo material como “significante”:
um texto, uma pintura, um filme, uma fotografia. Pesquisam-se aqui,
sobretudo, as conexdes no pressuposto de que ndo existe identidade fora da
representacdo. (2000, p. 97)

Dito isso, esse estudo busca analisar quais sdo os significados produzidos pela
linguagem cinematografica de Carlos Saura em Tango. E para tal, penso ser importante situar
o/a leitor/a quanto ao que esse estudo considera por linguagem cinematografica. Utilizo-me da
obra de Luiz Carlos Merten, Cinema, um zapping de Lumiére a Tarantino (1995), como um
tipo de glossario da linguagem cinematografica que ajudard a compreender como uma obra
filmica é pensada e executada.

O autor define “plano” como o elemento basico da linguagem cinematografica. E,
portanto, com essa definicdo que inicio meu “glossario”, a fim de facilitar a compreensao da
analise posterior de Tango. Considerando que as cenas nao sdo filmadas na ordem que
ocupam no filme, os planos representam a unidade pratica desse quebra-cabega. “O plano
coincide com a tomada, no sentido que possui uma duracao limitada” (MERTEN, 1995, p.

11). E apenas no processo de edi¢do que essas tomadas, realizadas com determinado plano,

% Como fonte de investigacdo inicial para um mapeamento histérico do tango em Porto Alegre. Para tanto
coletei depoimentos de 15 pessoas ligadas ao tango e sempre que perguntava sobre o tango no cinema essas
pessoas frequentemente citavam diversos filmes que apresentam a danca. Isso me leva a crer que ha certa
especificidade relacionada a apreciadores/as de tango. No sentido de que quando uma pessoa gosta e pratica
tango, ela normalmente se dedica apenas a esse género. Essas entrevistas integram o Projeto Garimpando
Memodrias, desenvolvido pelo CEME e em breve estardo disponibilizadas na integra para consulta.
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serdo agrupadas e formardo uma sequéncia. E a distancia da cAmera do objeto filmado que
definird o plano. Para melhor entendimento das defini¢bes de planos cito Merten:

O primeiro plano mostra pouco mais que o rosto: corta o ator no busto. O
primeirissimo plano mostra s6 o rosto e o “close” mostra somente parte do
rosto. O plano americano corta os atores na altura da cintura ou da coxa. O
plano médio valoriza mais o cenario e 0 conjunto de atores, ndo se fixando
em um particularmente (mas também podendo fazé-lo): enquadra os
personagens em pé, com uma pequena faixa de espaco acima da cabeca. O
plano de conjunto sugere um afastamento maior: mostra um grupo de
personagens num ambiente, mas de tal maneira que as figuras podem ser
identificadas. No plano geral, o afastamento é maior e 0s personagens
dificilmente conseguem ser identificados, a ndo ser por detalhe de cor,
guando existe, e vestuario (1995, p.11).

Portanto, sdo os diferentes planos utilizados que fazem com que o filme ndo seja
apenas uma sucessdo de fotografias. E, somado a outros elementos técnicos, sdo eles que
“fazem evoluir a historia que estd sendo contada” (Ibidem, p.7). Aponto a necessidade de
apresentar essa breve sinalizacdo referente aos planos para facilitar o entendimento posterior
de anélise da obra, onde esses elementos serdo considerados de forma mais pontual.

Outro conceito importante para entendermos a linguagem cinematografica é o
movimento de camera ou travelling. E a movimentagcdo da camera que nos permite
estabelecer outra relacdo com a obra observada. Do contrario seria como se estivéssemos
assistindo a algo como uma encenacdo ou teatro filmado. Merten aponta ainda que muito da
linguagem do cinema nasce da experimentacdo dos primeiros cinegrafistas, resultando em
efeitos narrativos usados até hoje. Esse movimento “pode ser de aproximacdo ou afastamento,
partindo de um plano geral para um mais proximo ou vice-versa” (lbidem, p. 11). As
diferencas de angulo também podem dizer sobre o que esta sendo filmado. Uma tomada feita
de cima para baixo, por exemplo, pode produzir uma sensagdo de esmagamento ao colocar o/a
espectador/a em posicdo de superioridade ao que estd sendo mostrado na tela. O contrario
também pode ser utilizado no sentido de exaltar o que est4 sendo mostrado®’.

Conforme j& mencionado, o espago de apreciagdo de uma obra cinematogréafica (como
contexto da sala de cinema, ou mesmo o “ritual” empregado para assistir a um filme no
conforto do proprio sofd) também contribui para que o/a espectador/a se integre ao que
acontece na tela (MERTEN, 1995, p. 8). Também o0s aspectos técnicos da obra operam nesse

sentido. Como a trilha sonora, por exemplo, que é pensada e produzida para reforcar a

%" Esse angulo foi amplamente utilizado nos filmes e propagandas produzidas pelo regime nazista, produzindo a
sensacdo de superioridade do que estava sendo mostrado.
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emoc¢do e o envolvimento do publico com o que acontece na tela. E ao reforgar esse
envolvimento, organizando ‘“as imagens no inconsciente do publico, 0 cinema impde
conceitos”, participando assim do “processo de educacdo e aprendizado” (1995, p. 8). Essa
ideia ajuda a reforcar o conceito adotado no campo dos Estudos Culturais de artefato
pedagogico abordado nesse estudo.

Mas ndo € apenas a linguagem cinematogréfica ou os “modos de enderecamento” que
guiardo o0s caminhos investigativos desse estudo. Baseado na perspectiva teorico-
metodoldgica denominada Cultura Visual que refere as imagens como texto (JENKS,1995;
MIRZOEFF, 1999), meu intento é analisar as cenas quanto a composicao estrutural e técnica,
e sua relacdo com aspectos historicos e culturais do tango argentino.

Como bem apontado por Gillian Rose, em Visual Methodologies (2010), ndo existe
uma forma correta ou incorreta de analisar as imagens; antes, é necessario ter o cuidado de
sustentar a analise de determinada obra através do que se apresenta em seu contexto, bem
como dos elementos apresentados em sua producdo. Considerando essa proposicéo, procurei
ter um olhar critico sobre as imagens em movimento das quais me utilizo, ndo as percebendo
“apenas como reflexo do contexto, mas como produgdes culturais que produzem efeitos
diferenciados, que vao além do contexto em que foram produzidas” (FABRIS, 2008, p.123).

Ao refletir sobre os procedimentos de analise que serdo empregados no estudo, me
aproprio das palavras de Goellner ao salientar que “em termos metodologicos, os Estudos
Culturais ndo indicam uma metodologia de pesquisa como a mais apropriada a andlise de
artefatos culturais ou de registros imagéticos; ao contrario, indicam a pluralidade de
possibilidades de analises”. Assim, o “que efetivamente vai definir o melhor instrumento de
captacdo de informacdo é a questdo norteadora que o estudo pretende responder, bem como o
aporte tedrico que fundamenta a pesquisa” (2010, p.399).

Nessa perspectiva, cada investigacdo podera ter uma forma particular de encontrar
respostas as suas questdes norteadoras, ndo tendo uma metodologia a priori. Entretanto, me
aproprio de alguns caminhos indicados por Eli Fabris em Cinema e Educacédo: um caminho
metodoldgico (2008). Seguindo a estrutura metodologica proposta pela autora, foram
utilizadas fichas de decupagem que me auxiliaram no processo de andlise das representacdes
observadas em Tango. Tais fichas de decupagem se ocupam de aspectos como descricdo
detalhada das cenas bem como aspectos técnicos percebidos, como planos, angulos e
movimentacdo de camera utilizados. Destaco ainda trilha sonora e iluminacdo, além dos

aspectos cenogréaficos e coreogréaficos como elementos de narracao.
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Valendo-me ainda do roteiro de analise sugerido por Rosa Maria Bueno Fischer na
obra Televisdo e Educacéo. Fruir e pensar a TV (2006), abaixo do topico “Uma proposta de
roteiro para analise de produtos televisivos” (p.90), trato de alguns aspectos gerais da obra
como uma primeira aproximacgdo de analise na composicdo do meu texto de dissertacéo.
Nessa secdo a autora apresenta “para efeito de exemplificagdo, um roteiro de analise de
materiais de cinema, TV e video” (p.90) que tem utilizado no curso de pedagogia, com intuito
de mostrar as possibilidades de analise quando se trabalha com midias visuais.

O roteiro consiste, portanto, em seis perguntas que direcionam o olhar de quem analisa
objetos midiaticos. Sao elas: 1) Que tipo de programa é esse? 2) Quais 0s objetivos desse
artefato? Quais suas estratégias de veiculacdo? A quem se endereca? 3) Qual a estrutura
basica do programa? 4) Afinal, de que trata esse programa? Quem fala e de que lugar? 5)
Com que linguagens se faz esse produto? 6) Que relacdes fazer entre artefato da midia e
outros problemas, teorias ou teméticas de interesse para a educacéo?

Salientando a auséncia de uma metodologia pré-estabelecida para a analise de filmes,
ou imagens em movimento, para usar o termo de Gillian Rose (2010), me valho dos
instrumentos analiticos propostos pelas autoras acima citadas. Na tentativa de compor uma
metodologia de analise mais apropriada a minha questdo norteadora, meu intento é usar como
base de analise® cada uma das questdes propostas por Fischer (2006), além de compor fichas
de decupagem®® que sigam os modelos propostos por Fabris (2008).

Como visto, os caminhos metodoldgicos que desenvolvo nesse trabalho seguem uma
série de escolhas conceituais e criticas que partem das necessidades associadas a0 meu objeto
especifico. Assim, além de um mapeamento sobre a relagdo entre tango e cinema e de uma
reflexdo critica sobre analise filmica, se faz agora fundamental a percepcao da obra de Carlos

Saura e de seu histérico de producéo a fim de situarmos precisamente a realizacdo de Tango.

%8 Quero dizer com isso que me utilizo dos instrumentos metodoldgicos propostos pelas autoras como primeira
aproximagdo do meu objeto de estudo. De modo que minha analise ndo tratara de “responder” as questdes
levantadas pelas autoras, mas de usa-las como “inspiragdo” para a composi¢do do meu olhar sobre a obra.
% As fichas de decupagem que utilizo sdo roteiros que estabeleco ao assistir o filme. Durante o processo de
escolha da obra até a fase final de analise a obra foi “revisitada” diversas vezes. Em um primeiro momento
assisti ao filme de Saura para me apropriar do objeto e tentar selecionar as cenas sobre as quais debrucaria meu
olhar. Apos definidas as cenas passei a analisar minuciosamente a composi¢cdo de cada uma quanto aos
elementos técnicos e dramaturgicos observados. Posteriormente voltei a assistir o filme, em sua totalidade, a fim
de perceber qual a relacdo das cenas escolhidas com o todo da obra, o que me permitiu verificar algumas
similaridades entre cenas e o didlogo entre elas. Friso que 0 processo exige paciéncia e uma percepgao atenta, no
intuito de compreender o objeto estudado.
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3. O CINEMA DE CARLOS SAURA

Esse capitulo apresenta alguns aspectos biograficos de Carlos Saura e sua relagdo com
outras artes. Discorrerei brevemente sobre a versatilidade de suas obras, especialmente no que
concerne a relagdo com as artes da danga, musica, literatura, fotografia e pintura. As obras
musicais que compde a filmografia do cineasta terdo uma secao a parte, juntamente com uma
breve discussdo sobre a linguagem utilizada pelo diretor, bem como alguns elementos
recorrentes nas peliculas musicais de Saura. Por fim, discutirei a estrutura de Tango (1998), a

fim de localizar o/a leitor/a sobre a obra enquanto aspecto narrativo.
3.1 Notas Biograéficas sobre Carlos Saura

Carlos Saura nasceu em 1932 na cidade de Huesca, na Espanha, tendo uma infancia
marcada por “exilios”. Em virtude da guerra®®, em um perfodo de aproximadamente cinco
anos, Saura estabelece residéncia em Madri, Valéncia e Barcelona, até regressar a sua terra
natal para morar com a familia materna**, um ambiente opressor que logo o fez voltar para
junto de seus pais em Madri.

Em Madri, Carlos Saura ingressa na vida escolar. “Sendo um dos alunos mais
aplicados, néo tem problemas em tirar notas altas**”. Nascido numa familia de artistas — sua
mée era pianista e seu irmado pintor —, aos 17 anos se apaixona pela arte da fotografia e em
1948 monta seu primeiro estddio na casa onde mora com a familia, repleto de cameras
fotograficas e de materiais relacionados. Em 1949, Saura se matricula no curso de engenharia
industrial e chega a desenhar e construir prot6tipos para uma fabrica de motocicletas.
Todavia, em 1952, deixa o curso de engenharia com intuito de ingressar no Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas (IIEC), o que faz em 1953.

Em 1957, Saura conclui o curso com énfase em direcdo cinematogréafica, produzindo a
pelicula de curta duracdo La tarde del Domingo, que retrata “la historia de una criada de

servir que espera que llegue el domingo y todos sus planes de ir al baile, de salir con su novio

0 As informagdes biograficas mencionadas nessa secdo foram retiradas do site oficial do cineasta. N&o fica
evidente a qual guerra se refere no periodo de 1935-1942, mas eu suponho que se trate da Il Guerra Mundial.
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/saura/vida.htm. Acesso em 22 de Julho de 2012.

*1 A breve biografia fala das viagens e mudancas em virtude da guerra, mas ndo torna claro o motivo das
mesmas. Assim como o regresso do pequeno Carlos Saura para Huesca, para morar com a familia materna.

*2 http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/saura/vida.htm. Acesso em 22 de Julho de 2012.
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y sus amigas, al llegar el domingo se le iban destruyendo™". Naquele ano, é nomeado

professor de Praticas Cénicas no mesmo instituto, carreira que mantém até 1963*.
3.2 O Artista Carlos Saura

Seu reconhecimento no cinema comeca em 1958, com a premiagdo do documental
Cuenca no Festival de S3o Sebasti&o®. No ano seguinte, roda seu primeiro longa-metragem
Los golfos, selecionado para representar a Espanha no Festival de Cannes. Desde entdo, o
cineasta tem sido responsavel pela direcdo de mais de 40 peliculas, boa parte delas indicadas a
prémios em Festivais de Cinema de renome internacional. Além da extensa filmografia do
diretor, Saura ndo abandonou a arte da fotografia, tendo participado de diversas exposicdes®.

As temaéticas abordadas em suas obras como as gravuras de Goya, as expressdes
musicais e coreograficas do flamenco, tango e fado, bem como personagens importantes
relacionados a essas artes, comprovam o interesse do cineasta por outras expressoes artisticas.
Em suas “aspiragoes literarias” (MORALES, 2011, p. 259), Saura evidencia um vinculo com
a arte da literatura, seja pela composicao de roteiros originais, pelas bem sucedidas adaptactes
ou mesmo pelas diversas citagdes literarias presentes em suas peliculas*’. Como aponta Lefere
(2011, p.215), “o cinema de Carlos Saura se caracteriza ndo somente por sua grande
capacidade de integragao artistica, mas por seu forte componente literario”.

Percebo a integracdo de diferentes artes como fundamental & estética saurana*®, bem
como outros elementos que me parecem recorrentes em sua filmografia. Entre esses, destaco a
relacdo entre realidade e ficcdo e a preocupacgdo de Saura com o tempo e a memdria coletiva e
individual, aspectos que de certa forma norteiam meu olhar sobre Tango.

8 A historia de uma criada que espera ansiosamente pelo domingo e todos seus planos de ir ao baile, de sair com
Seu noivo e suas amigas, que ao chegar o domingo véo sendo destruidos.
* Segundo o proprio Saura, no decorrer de sua trajetoria artistica ele foi “responsavel por mais de 40 peliculas, 7
filhos, milhares de fotografias, desenhos, discos e escritos e mais de 600 cameras fotograficas” (2011, p. 293).
> Embora o primeiro curta-metragem relacionado em sua extensa filmografia seja Flamenco (1955).
“® Entre alguns dos importantes momentos biogréficos de Carlos Saura encontram-se sua primeira exposicdo em
1953, que foi uma colabora¢do com seu irmao Ant6nio Saura (Madri, Barcelona, Cuenca, Zaragoza, Santander).
Em 1961 inaugura uma exposicdo fotogréfica junto a Ramén Massats na Galeria Juana Mordo.
*" Jorge Luis Borges, importante autor argentino do século XX, é um daqueles a quem Saura d& voz por meio de
suas obras. Em Tango, Saura alude ao autor ao enfatizar as palavras de Borges: “O passado € indestrutivel. Cedo
ou tarde todas as coisas voltam. E uma das coisas que volta é o projeto de abolir o passado” [1:30:30]
*8 Apesar de ser um grande cineasta, com mais de 40 filmes produzidos ao longo de sua carreira artistica, poucos
sdo os estudiosos e criticos de cinema que se debrugam sobre a obra de Saura. Lefere (2011) comenta que
inclusive na Espanha, terra natal do artista, sdo raras as obras que tratem da filmografia do diretor sob qualquer
aspecto, mesmo em livrarias especializadas em cinema. Nesse sentido, foi pertinente o encontro realizado em
2009 na Universidad Libre de Bruselas onde estudiosos da obra de Saura se propuseram a discutir a “larga e
extraordinaria trajetéria de Carlos Saura” (2011, p.10). Alguns dos textos produzidos a partir desse encontro
norteiam minha discussdo nesse capitulo.
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Marianne Bloch-Robin (2011, p. 47), ao destacar alguns temas na obra de Saura,
aponta o ato de recordar o passado, entrelacado & narrativa principal, como recorrente em
diversas obras do autor. A personagem do filme analisado por Robin, Juan, de Dulces Horas
(1981), “escreve uma obra dramatica na qual recria cenas de sua infancia”. O encontro entre
Juan crianca e Juan adulto lembra a mesma estrutura apresentada em Tango (1998), quando
Mario®, visita uma escola e relata algumas lembrancas de sua idade escolar. Ao passar em
frente a uma sala de aula onde a professora chama atencdo de um menino chamado Mario,
sentado em sua cadeira, podemos sugerir que a personagem de Mario se relaciona entdo com
a memoria de seu préprio periodo escolar.

N&o é evidente no filme, se 0 Mario escolar é apenas uma lembranga do protagonista.
Entretanto a recorréncia dessa estrutura, onde as personagens parecem se relacionar consigo
mesmas em tempo real e em tempo passado — ou com as lembrancgas de um tempo passado —,
evidencia a importancia da memoria nas narrativas filmicas de Saura. Nesse sentido, Barroso

(2011) aponta que sdo dois os temas principais na peculiar poética saurana. Séo eles

la manifestacién discursiva de los limites entre la ficcién y la realidad, y la
fusion tragica entre los espacios de lo ficcional — ensofiado con existencias
que simbolizan la vida fuera de la obra... y la autorreferencialidad estilistica
y biografica, pues el autor cita sus proprios temas y motivos recurrentes, al
igual que apela a su misma condicion artistica y a sus vivencias™ (p. 121).

Outros autores também fazem mencdo a essa auto-referencialidade®’. As alusdes
frequentes a periodos de guerra e repressdo nos levam a crer que Saura traz em suas obras
parte de suas memorias. Ainda Lefere (2011, p. 217) sugere que 0s protagonistas masculinos
de Saura ndo raro tém algum envolvimento com a vida literaria ou artistica. Professores,
tradutores, roteiristas, romancistas e dramaturgos Sao personagens representados com
frequéncia na obra do cineasta, o que referencia o fato do proprio Saura assinar os roteiros.

Faz parte da estrutura narrativa do cineasta a “ruptura com a ilusdo realista” (LEFERE,
2011, p. 218). Através do que Lefere chama de “captura e liberagdo”, Saura absorve

elementos de realidade por meio da ficgdo e a ficcdo acaba por tomar um sentido de realidade.

*° protagonista de Tango, interpretado pelo ator argentino Miguel Angel Sola.
%0 A manifestagdo discursiva dos limites entre a ficcdo e a realidade, e a fusdo tragica entre os espagos do
ficcional — somado com existéncias que simbolizam a vida fora da obra... e a auto-referencialidade estilistica e
biografica, pois o autor cita seus préprios temas e motivos recorrentes, assim como apela a sua prépria condigao
artistica e a suas vivéncias.
1 Amparo Martifnez Herranz (2011, p. 247) nos fala sobre a temética da guerra civil e aos desastres da guerra.
Robin Lefere (2011, p. 236) aborda os elementos narrativos e artisticos usados pelas personagens sauranas na
construcdo de suas obras/peliculas/espetaculos. Serge Goriely (2011, p. 145) aborda a teatralidade saurana.

42



O dicionario tedrico e critico de cinema define os conceitos de “real” e de “realidade”,
conceitos que podem auxiliar no entendimento desse ponto. “Real” ¢ definido por “aquilo que
existe por si mesmo” enquanto que “realidade corresponde a experiéncia vivida que o sujeito
desse real tem; ela estd inteiramente no campo do imaginario” (AUMONT; MARIE, 2006,
p.252). Nesse sentido, ao apresentar em sua pelicula importantes momentos histéricos da
génese e desenvolvimento do tango, assim como de Buenos Aires, a obra de Saura passa a
assumir aquilo que poderiamos chamar de “efeitos de realidade”.

Esse sentido de “realidade” ao qual Lefere se refere diz respeito ndo apenas ao
contexto historico no qual os filmes sdo produzidos, mas também aos contextos diversos neles
representados. Identifico entre as obras musicais de Saura, propostas de abordagem a alguns
elementos histdricos relacionados a masica e a danca. Em Fados (2008), por exemplo, na
cena de abertura, entrecortada pelos créditos, um prelidio anuncia: “Nos agitados principios
do século XIX, quando chegam a Lisboa, a procura de trabalho, milhares de pessoas dos
meios rurais, mas também das col6nias portuguesas da Africa e do Brasil, surge o fado nos
patios, nos prostibulos e nas tabernas” [00:03:17].

Nesse filme, as preocupacdes artisticas de Saura aludem nédo apenas ao passado, como
também ao presente. Problematizando a historia que se “constréi” hoje, a pelicula anuncia que
“esse género musical chegou até nossos dias na sua forma original, mas dois séculos depois
inspira novos olhares sobre si mesmo, das muitas latitudes da lusofonia que o viram nascer”
[00:03:30]. Segundo o proprio cineasta, hd nas suas obras “uma oportunidade de investigar os
espacos, a memaria, 0s tempos~2” (1999, digital).

Pietsie Feenstra (2009, p.212) aponta dois elementos centrais da reconstituicdo da
memoria: os lugares e as imagens. Utilizando o conceito “teatro da memoria”, introduzido por
Frances Yeats, a autora prop0e a estrutura arquitetural que sugere determinados lugares para
determinadas memérias. Destaca ainda os estudos de Pierre Nora>?, salientando a importancia
dos “lugares historicos que representam a memoria coletiva, nacional ou cultural” (Ibidem,
Idem). Nesse sentido, pensar sobre como 0s espacgos e lugares séo representados em Tango
pode nos auxiliar a entender “aspectos prototipicos da memoria” (Ibidem, Idem). Mas como

definiriamos esses lugares na pelicula de Saura? Segundo Feenstra,

52 Entrevista concedida para o Jornal do Comércio no ano de 1999, durante o Festival Internacional do Rio de
Janeiro, publicada em http://www2.uol.com.br/JC/_1999/0910/cc0910a.htm. Acesso em 09 de fevereiro de 2011.
% Os estudos de Pierre Nora referidos aqui sdo aqueles publicados em Entre memoria e histéria — a
problematica dos lugares. Projeto Historia. Sdo Paulo: PUC-SP. N° 10, p. 12. 1993.
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para responder essa pergunta é necessério distinguir os instrumentos ou
meios com 0s quais se compdem as lembrancas. Esses sdo, na obra referida,
0s cenarios, a danca, a narra¢do interrompida. Uma série de indicios dados
pela representacdo nos da a informagdo necesséria para saber que a agéo se
situa na Argentina. Mas, como se trata de um “musical-espetaculo”, o
processo de criacdo do espetdculo se percebe como mais real do que o
espetaculo mesmo. No espago metaficcional também se mostra claro que se
trata da Argentina e, mais especificamente, de Buenos Aires. Assim, a
histéria filmada em Tango, investiga 0 regresso ao tempo das origens do
género, falando da imigragdo através da histéria da propria danga. Os
cenarios constroem o lugar onde se situa a memdria e 0 processo de criagdo
destaca o olhar do presente sobre o passado da Argentina através da danca.
O olhar que se sustem é o do presente da producdo, em 1998 (2009, p. 212).

Como aponta a autora, os elementos que comp&e a propria narrativa sdo, de alguma
forma, responsaveis por construir esses espacos de memdria. Em diversas cenas da pelicula
vemos projetados sobre os painéis que constituem o espaco da cena, fotografias de Buenos
Aires. Além dessas, a imagem que abre a pelicula ndo coincidentemente capta uma visdo

1>, o relégio na torre™,

panoramica da regido portudria da capital argentina. A estagdo centra
de importancia histérica inegavel, a Avenida 9 de Julho com seu trafego frequente, sdo
lugares especificos que remetem a paisagem portenha onde se desenrolara a narrativa.

Sobre os espacos da memdria representados na pelicula, destaco o cenério que retrata
0 periodo ditatorial, por exemplo, com seus carros destrocados em ruas abandonadas
Igualmente, o cenario onde se desenvolve a ultima cena, alude ao periodo de intensa
imigracdo no porto de Buenos Aires. Essas cenas, entre outras, provocam “efeitos de
verdade”, ao se relacionar com a histéria de um artefato cultural tdo hibrido e fascinante como

0 tango.

3.3 Os musicais de Saura

A producéo saurana de peliculas do género musical, ou de filmes que apresentam
“danga e musica como componentes primdrios enquanto a narrativa assume uma posi¢ao
secundaria” (DODDS, 2004, p. 5), tem inicio nos anos 80 com o filme Bodas de Sangre
(1981). O primeiro filme de sua conhecida trilogia flamenca, que se complementa com as
obras Carmen (1983) e EI Amor Brujo (1986). Diferente dos tradicionais musicais

hollywoodianos, 0s musicais sauranos ndo se preocupam em musicar as falas das

>4 Estacion Retiro. Estagdo ferroviaria.
> «“A torre do reldgio, projetada e construida pelos ingleses — como uma réplica do Big Ben — era conhecida por
Torre de los ingleses, presenteada aos argentinos pelos anglo-argentinos em ocasido das comemoracdes do
centenario em 1910” (Time Out: Buenos Aires, 2006, p.73)
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personagens. De forma que a musica e a danca sdo elementos narrativos que fazem parte da
dramaturgia da obra, e requerem do/a espectador/a fazer as relagdes entre tais linguagens e a
narrativa. Alguns autores tém preferido se referir a tais obras como peliculas coreograficas ao
invés de peliculas musicais, em virtude de o foco narrativo estar mais sobre a danca do que
sobre a musica.

Esse periodo inaugura sua relagdo com o produtor Emiliano Pedra e o coredgrafo
Antonio Gades. Bodas de Sangre (1981) foi a “versdo cinematografica” do balé pré-existente
de Gades, inspirado na obra de Federico Garcia Lorca>®. Nesse sentido a pelicula ndo é a
adaptacdo de uma obra literaria, sendo a “repeti¢ao ficticia de um balé¢” (LEFERE, 2011,
p.225). A narrativa da obra nos permite, enquanto/a espectador/aes, participar do processo de
preparacdo do espetaculo e presenciar os bastidores da obra, o que fica implicito no “jogo
entre as bruscas passagens da ficcdo (representada) e a realidade (ficcional)” (Ibidem, Idem).

No gue concerne a Carmen (1983), a pelicula também néo é considerada adaptacdo de
obra literaria apesar de ter sido inspirada no romance de Mérimée®’ e no libreto de Henri
Meilhac e Ludovic Halévy para a épera de Bizet®®. A estrutura narrativa da pelicula,
semelhante a primeira obra da trilogia, também foi composta por “jogos entre ficcdo e
realidade” ao filmar os preparativos de um espetaculo de flamenco. A histéria de Carmen é
vivida pela personagem na “historia real” (dentro da ficgao).

El amor brujo (1986) também tem Carlos Saura por roteirista, apesar de ter como
fonte original o libreto de Gregério Martinez Sierra®. O libreto narra a lenda do amante morto
que reaparece como fantasma sempre que outro tenta ocupar seu lugar. O balé da Andaluzia

se desenvolve numa atmosfera de pressagios e bruxarias, imbuido do espirito ritmico,

% poeta e dramaturgo espanhol.
* “Romance do escritor francés Prosper Mérimée (1803-1870) serviu de argumento para Georges Bizet (1838-
1875) criar a épera Carmem, uma das mais populares de todos os tempos. Sofisticado em sua forma narrativa, o
tragico romance ambientado em Sevilha, na Espanha, entre Dom José e a cigana Carmem” http://www.lpm-
editores.com.br/site/default.asp?Template=../livros/layout_produto.asp&Categorial D=636453&I1D=649155.
Acesso em 01 de Agosto de 2012
% «Carmen, composta por Georges Bizet (1838-1875), estreou na Opera Comica de Paris em 3 de marco de
1875, Bizet foi um dos lideres de uma nova geracdo de compositores franceses e Carmen foi o0 auge de sua
carreira. O libreto, de autoria de Henri Meilhac e Ludovic Halevy,e adaptado de um conto de Prosper Mérimé,
pareceu escandaloso para muitos que assistiram & dpera. Celestine Galli-Marie (1840-1906), que fez o papel de
Carmen, apresentou um vigoroso desempenho que seduziu a alguns, porém indignou a outros na plateia. Bizet,
que declaradamente compds a melodia de “O Amor é um Passaro Rebelde”, com o ritmo da habanera e a
imagem dos quadris de Carmen (conforme descrito por Mérimée) em mente, defendeu vigorosamente o papel e 0
desempenho de Galli-Marié”.(Biblioteca Mundial Digital) http://www.wdl.org/pt/item/2699/ Acesso em 01 de
Agosto de 2012
%9 El Amor Brujo foi uma 6pera escrita sob encomenda, e em homenagem a mais famosa dancarina de flamenco
da época, Pastora Império (1889-1979). A ideia de musicar o libreto de Martinez Sierra (1881-1947) partiu do
préprio de Falla, que se encantou com o estilo depois de ouvir a mae da dancarina cantar arias ciganas antigas. A
primeira audicdo deste balé deu-se em 1915, no Teatro Lara de Madrid e foi um fracasso. Porém, o sucesso viria
anos mais tarde, em 1928, em Paris.
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melddico e arraigado, a terra do povo cigano. Ao trocarem o primeiro beijo de amor, a cigana
Candela e o jovem Carmelo desfazem o encanto maléfico. Como nas obras que a antecedem,
a estrutura narrativa da pelicula tem carater metaficcional, caracteristica recorrente nos
musicais sauranos.

Percebo como um dos aspectos recorrentes nas obras da trilogia a construgdo do
roteiro a partir de uma idéia prévia. Seja a recriacdo de um balé por meio da linguagem
cinematografica ou mesmo a inspiracao de libretos compostos para Operas ja existentes. Além
disso, as obras da trilogia seguem uma linha narrativa muito semelhante no sentido de
apresentarem uma meta-ficcdo ou a filmagem da producdo de um espetéaculo de danca.

Para Barroso (2011, p.118), nessa fase criativa de Saura o0 cineasta emprega “férmulas
discursivas que permitam utilizar as peculiaridades enunciativas do flamenco, conforme seu
inerente carater tragico para construir peliculas, ou contar histdrias cinematograficamente”. A
partir de entdo a forca dramaturgica da danca flamenca, como ocorre posteriormente com o
tango, confere aos musicais sauranos em “carater tragico inerente” (Ibidem, Idem).

Numa obra mais recente, Salomé (2002), também o roteiro é construido a partir de um
mito. Nesse caso a inspiracdo vem da personagem biblica na figura de Salomé, o que fica
evidente no inicio da pelicula por uma voz em off que anuncia: “Dizem os evangelhos...”
Entretanto, Lefere (2011, p.227) sugere que a narrativa compde uma interpretacdo do mito
segundo diversos textos literarios, sem que se pudesse assinalar apenas um como referéncia.
Apresentando coreografia de José Antonio e Aida Gomez, o filme também tem como eixo
narrativo a concepcao, 0s bastidores e a apresentacdo de um espetaculo.

Nas demais obras musicais ou coreogréaficas de Saura, as referéncias literarias se
limitam a citagfes de autores caros ao cineasta, como as citagdes de Borges em Tango, por
exemplo. Por outro lado, em algumas dessas obras, ndo ha uma linha narrativa evidente, como
em Fados (2002) ou Flamenco, Flamenco (2010), onde inexiste uma estdria ou personagem
que costure a narrativa. Nesse caso, poderiamos afirmar que a propria danca e a masica
seriam as proprias personagens. E apenas por meio desses elementos musicais e coreograficos
que podemos dar sentido ao que vemos. Percebo nesse caso uma maior preocupagdo com 0s
aspectos historicos e culturais das dancas apresentadas. No que concerne & estética dos
musicais posteriores a trilogia flamenca, ela € muito semelhante aquela empregada em Tango,

sobre a qual discorro na sec¢ao que segue.
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3.3.1 O Tango de Saura

Nesta secdo, apresento meus primeiros apontamentos sobre Tango (1998). Trago um
resumo da obra a fim de localizar o/a leitor/a sobre meu olhar sobre o musical de Saura, além
de destacar alguns elementos técnicos e narrativos da pelicula que ndo serdo aprofundados nos
capitulos posteriores de analise. Para tanto, inicio com as palavras do site oficial do cineasta,
sobre 0 que se trata a obra, no que penso ser a visdo do proprio Saura, ou ao menos palavras
com as quais ele esteve de acordo, sobre a obra e sobre a figura do cineasta Carlos Saura.

Tango nos apresenta, na figura de Mario Suarez (Miguel Angel Sola), “un director
argentino obsesionado con filmar la pelicula definitiva sobre el tango®®. E curiosa que seja
essa a sentenca que abre a sinopse, visto que o cineasta é frequentemente descrito por
estudiosos do cinema como obsessivo em suas producdes. Questiono, a partir dessa
informacdo, se o tal “diretor obsessivo” por filmar uma pelicula definitiva sobre o tango néo
seria 0 proprio Carlos Saura. Em diversos momentos da pelicula € visivel a identificacdo do
protagonista com o diretor, e esses elementos me fazem tracar um primeiro olhar sobre a obra.

Tango (1998) é o sexto filme musical dirigido por Carlos Saura e o primeiro no qual
ele utiliza outra danga como foco que ndo o flamenco. Indicado ao Oscar de melhor filme
estrangeiro em 1999 e ganhador de diversos prémios em festivais renomados®, o filme é uma
obra primorosa sobre a histéria do tango. De estrutura multicortada, o filme pode ser
comparado a um mosaico onde varias pecas de diferentes tonalidades comp&em o todo.

Os diversos prémios ao qual foi indicado sugerem a preocupacdo artistica quanto a
linguagem técnica e coreogréfica no desenvolvimento da narrativa. Percebo em Tango um
louvor & misica e a danca portenha. Entretanto, segundo palavras do préprio Saura, “en

Argentina... hay a quienes les parece uma blasfémia que un espafiol se atreva com temas tan

% Um diretor argentino obcecado em filmar a pelicula definitiva sobre tango (tradugéo livre). Fragmento retirado
da sinopse da obra em http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/saura/peli-tango.htm.Acesso em 22 de
julho de 2012.
%1 Os prémios e indicacBes sdo referentes ao ano de 1999. Para maiores informacdes acessar o link festivais na
pagina oficial de Carlos Saura em http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/saura/peli-tango.htm.
Grande Prémio Técnico do Festival de Cannes. Fotografia (Vittorio Storaro)
Premios Goya. Melhor trilha sonora (Carlos Faruelo, Alfonso Pino e Jorge Stravropoulos). Indicado para
ganhador do prémio Goya de melhor Fotografia (Vittorio Storaro)
Indicado como melhor filme estrangeiro ao Globo de Ouro
Ganhador do Prémio de melhor fotografia do Sindicato Nacional de Jornalistas da Italia (Vittorio Storaro)
Ganhador do Prémio de melhor filme estrangeiro pela San Diego Film Critics Society
Ganhador do Prémio da Associagdo de Criticos da Argentina.
Indicada ao Condor de Prata por melhor Diregdo Artistica/Cenografia (Emilio Basaldua), Melhor diretor (Carlos
Saura), Melhor Edi¢do (Julia Juaniz), Melhor filme, Melhor masica (Lalo Schifrin), Melhor atriz revelacdo (Mia
Maestro)
Ganhador do Prémio da Associagdo de Criticos da Argentina. Condor de melhor fotografia (Vittorio Storaro)
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. 62
‘nacionales’*’”

(2011, p. 292), Penso que a obra apresenta na sua multiplicidade e hibridismo
artistico alguma semelhanga com a pluralidade responsavel pela génese da danca sobre a qual
discorre. E € justamente por esse aspecto plural no modo de apresentar a historia do proprio
tango que a pelicula foi escolhida para ser o objeto de analise desse estudo.

Em entrevista ao Jornal do Comércio® durante o Festival Internacional do Rio de
Janeiro em 1999, onde apresentou Tango, Saura destaca que a pelicula, “de alguma maneira, é
a concluséo de uma série de propostas relacionadas a cenografia, iluminacao, estruturacdo do
filme e da narrativa. Para mim, ele representa um avanco sobre o trabalho que vinha
desenvolvendo” (1999, DIGITAL). Visto que os capitulos de andlise objetivardo apenas
quatro momentos historicos representados na pelicula, destaco alguns elementos narrativos
perceptiveis na estrutura da pelicula que nédo serdo compreendidos no exercicio analitico.

O set de filmagem de Tango pode ser percebido como um grande estudio onde 0s
diversos cenérios coexistem. A cenografia® da pelicula parece sequir um padrio e consiste na
utilizagdo de painéis brancos® que posteriormente serdo modificados de acordo com a
necessidade da narrativa por meio da luz ou de projecdo de imagens de Buenos Aires®®. A
maior parte das cenas ocorre em espacos delimitados por painéis ou espelhos.

Um dos recursos mais evidentes no que tange ao desdobramento da imagem, conforme
aponta Barroso, ¢ o uso de “projecdes e retro-projecOes abismais, que, imitando o efeito
optico resultante do enfrentamento de espelhos multiplicam a imagem em cena... no sentido
de manipular o tempo” (2011, p.121). Os espelhos atendem a uma necessidade narrativa que
sera abordada no capitulo seguinte. A utilizacdo de elementos de cenério é escassa, exceto na
cena imaginada pelo protagonista, que representa um cabaré em meados dos anos 1920 e nas
cenas que mostram o estudo de composicdo dos cenarios da ditadura e da imigracdo, onde
observamos roteiros, livros, maquetes, desenhos e outros materiais.

Também o cenério utilizado na filmagem do conjunto de cenas referentes a ditadura
apresenta outros elementos cenograficos, que remetem as noc¢des de destruicdo e de

abandono, comumente relacionadas ao periodo. A Ultima cena deste “conjunto” remete a um

%2 Na Argentina ha quem considere uma blasfémia que um espanhol se atreva com temas t&0 nacionais.
% Entrevista disponivel em http://www2.uol.com.br/JC/_1999/0910/cc0910a.htm. Acesso em 09 de fevereiro de
2011
% Segundo Dicionério Tedrico e Critico de cinema (2006) a cenografia pode ser percebida como “a maneira pela
qual sdo representados os lugares”.
® Exceto as cenas que ndo sdo parte da pelicula em producfo. Como as cenas iniciais que se passam no
apartamento de Mario, a milonga onde conversa com os produtores, a escola que visita com o coredgrafo onde
observa jovens dancando tango e o restaurante onde encontra-se com Elena.
% A cenografia composta por painéis trabalhados com iluminacdo ou com a projec&o de imagens é recorrente nas
obras musicais de Saura.
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ambiente militar, tendo como limitadores do espaco cénico paredes de tijolos que parece
pertencer ao préprio estidio onde se realiza a filmagem.

No que concerne a iluminacdo empregada na pelicula, Vitorio Storaro, diretor de
fotografia, aponta que "cada color emite una especifica longitud de onda de energia que el
espectador es capaz de percibir del mismo modo que percibe las emociones. El color no es

algo que solamente se ve, es algo que se siente®™

. Nesse sentido o0 que nos é proposto na
pelicula é uma “viagem no tempo através da cor”, que possamos acompanhar o protagonista
desde a “luminosidade que o rodeia até a obscuridade interior” [00:15:42].

Storaro usa uma progressao de cores (violeta, indigo, amarelo, laranja e vermelho)
como uma “poética luminica y cromatica... baseada em la herencias de las simbologias
occidentales desde um punto de vista psicoanalitico” (BARROSO, 2011, p. 119). Nesse
sentido podemos perceber a intencdo do diretor de fotografia em provocar sentimentos e nao
apenas imagens a partir do que se vé. Considerando o ponto de vista psicanalitico das cores,
podemos sugerir que as utilizadas por Storaro provocam diferentes sentimentos e sensagdes
no/a espectador/a. Nesse sentido, o capitulo seguinte, que tratara de analisar os aspectos
historicos do tango na pelicula, apresentara como aspectos técnicos fundamentais a narracéo
da obra a iluminacdo empregada nas cenas.

Saura argumenta que enquanto fotégrafo, frequentemente se confrontava com o desejo
de trabalhar ndo apenas com branco e preto, mas buscava abordar o simbolismo da cor (2011,
p.290). E visivel que, para o cineasta, a fotografia é to importante quanto a trilha sonora em
uma pelicula, e suas obras sdo frequentemente premiadas por esse aspecto técnico, em
especial pelo inovador estilo de Vitorio Storaro.

A estrutura da narrativa saurana € caracterizada por sua ndo linearidade e pelo
desordenamento das sequéncias. Para exemplificar, menciono a cena da imigracao, ou como o
proprio diretor/personagem se refere, o “balé da imigracdao”. Pensando de forma
historicamente linear, a cena deveria ser apresentada no inicio da pelicula, porque todos os
periodos historicos retratados s6 foram possiveis porque houve primeiramente a imigracao.
Entretanto, na narrativa de Saura a cena é escolhida para encerrar a pelicula.

Quanto aos multiplos enredos, destaco que uma das linhas dramatdrgicas que
estruturam o filme é o0 momento vivido pela personagem de Mario. O protagonista, que esta

no inicio da producdo de uma pelicula, vive os efeitos de uma recente separacdo amorosa.

%7 Cada cor emite um comprimento de onda especifico que o espectador é capaz de perceber do mesmo modo
que percebe as emocdes. A cor ndo é algo que apenas se V&, mas é algo que se sente. Fragmento retirado de
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/saura/vida.htm. Acesso em 22 de Julho de 2012.
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Sendo a ex-mulher, Laura (Cecilia Narova), uma bailarina que faz parte do elenco da pelicula,

%8> Nesse sentido, a narrativa de Tango

“el proceso de preparacion del filme es arduo
“ficcionaliza” os dramas de um homem abandonado pela mulher, que o deixou devido a um
novo interesse romantico (Carlos Rivarola). Mario inicia entdo um romance com outra
bailarina, Elena (Mia Maestro), tendo por complicador o fato de ela ser amante de um dos
produtores da pelicula, o opressivo Angel Larroca (Juan Luis Galiardo). Se Mario foi
abandonado por Laura, Larroca é abandonado por Elena, duplicando os jogos de traicdo e
ciime, comumente associados ao tango argentino.

A estrutura melodramatica que propde “acontecimentos violentos e assassinatos”,
além da figura feminina inocente “perseguida por uma for¢a que a oprime” (AUMONT,;
MARIE, 2006, p.184), se evidencia na cena que representa os “duelos criolos”, bem como na
cena subsequente [00:49:36 — 00:57:36]. Um dos bailarinos do duelo, Junior, identificado na
pelicula como capataz de Larroca, veste-se de preto e vermelho “con una funcion simbdlica
que ya solo puede antecipar el desenlace funesto®” (BARROSO, 2011, p. 128).

De um primeiro plano até um plano detalhe do olho esquerdo de Mario, se sobrepde
um primeiro plano da cadmera cinematografica, “cuyo eje optico coincide con el de la mirada
espectadora, lo qual reduce la distancia comunicativa entre lo relato y quien lo recibe, a la vez
que simboliza el estrechamiento de los limites ficcién-realidad’®” (Ibidem, Idem). O espaco
limitado por espelhos é cenario para um tango dancado a trés: Laura, seu amante e Elena.

O “relato dancado” ¢ uma alusdo ao “trdgico amor impossivel que conduz a
destruigdo” (Ibidem, p. 129). Antes da danca, Laura, percebendo o interesse de Mario por
Elena ao dar a bailarina um papel de destaque na obra apesar de sua pouca experiéncia, alerta
0 protagonista sobre o carater violento e perigoso de Larroca, “padrinho” ¢ amante de Elena.
Essa linha dramatdrgica que unifica a obra — como reflete o protagonista em algum momento
da pelicula — é parte da estrutura melodramatica proposta por Saura no roteiro. Além dessa,
penso que uma das linhas narrativas mais importantes de Tango s&o os elementos historicos
apresentados na pelicula.

Ao lado do intento de produzir uma pelicula “definitiva” sobre o tango, a obra registra
alguns importantes momentos historicos de Buenos Aires, contados por meio do tango.

Ainda, podemos perceber a obra como um registro da historia do proprio tango, para além do

%8 O processo de preparagao do filme é arduo.
%9 Com uma funcéo simbélica que s6 pode antecipar o desfecho funesto.
® Cujo eixo optico coincide com o olhar do/a espectador/ao/a espectador/ao/a espectador/a, o qual reduz a
distancia comunicativa entre o relato e quem o recebe, uma vez que simboliza o estreitamento entre os limites
ficcdo-realidade.

50



enredo de interesse romantico do protagonista. Pensando sob esse aspecto — uma obra de
ficcdo que apresenta momentos historicos de um artefato cultural como o tango, ou de um
local geografico como Buenos Aires — suponho a possibilidade de interpretar Tango como um
registro de memoria. E, portanto, sob esse viés que lanco meu olhar sobre a obra.

O filme de Saura inicia com uma tomada panoramica do porto de Buenos Aires, a
Unica tomada externa da pelicula. Somos entdo conduzidos ao apartamento de Mario, que Ié o
roteiro de uma obra chamada “Tango”. Por meio de um plano subjetivo’™, o/a espectador/a é
colocado diretamente no lugar da personagem — ou no lugar do proprio cineasta — e nos
damos conta que aquele roteiro que estamos vendo € o roteiro da propria pelicula a que
assistimos, como um filme dentro do filme, numa meta-narrativa que nos fala sobre o
processo de criacdo de uma obra ficcional sobre o tango argentino.

Esse inicio localiza o/a espectador/a para o local onde se passa a histdria, Buenos
Aires. Percebemos ja nos primeiros minutos que se trata de um filme dentro do filme. Ao
termos acesso ao roteiro da pelicula, vemos no storyboard’® a cena que acabamos de assistir,
uma visdo panoramica do amanhecer de um dia de inverno portenho. Teremos em breve o
primeiro “ponto alto” da pelicula “em termo de dramaticidade” (FISCHER, 2006, p.98).

Deitado em sua cama, Mario vé a ex-mulher Laura dancando um tango com o atual
amante. Um plano geral nos mostra o casal que danga um tango sob um painel branco e a
silhueta de Mario comeca a aparecer como uma sombra por tras do cenario. Por meio de uma
sobreposicdo de imagens, vemos novamente Mario, pensativo em um close. Retornamos ao
estidio e dessa vez Mario visivelmente ocupa parte da cena, ndo mais como uma sombra.

A iluminacdo se intensifica gradualmente até atingir um intenso vermelho. Mario
tomado de ciime ao perceber a paixdo revelada pelos amantes desfere golpes em Laura com
um punhal [00:06:07-00:08:50]. A cena se desenvolve no imaginario do protagonista, mas
apresenta uma das mais recorrentes leituras do tango: trai¢do, ciime e vinganca. Como um
prendncio imaginativo, a personagem nos apresenta a linha dramatica que ird unificar o
espetaculo. Uma separagdo, uma nova paixao, um “tridngulo” amoroso que pode levar a algo
desastroso, que tera seu desfecho na cena final da pelicula, o balé da imigrag&o.

Saura sugere em Tango que as atuagOes do tango no cinema constituem parte

importante de sua historia. Faz isso ao aludir a trechos de titulos classicos do tango no

" No plano subjetivo, “a mobilidade da cAmera e o carater centralizado do que ela mostra fizeram com que ela
fosse frequentemente, comparada com um olho no exercicio do olhar... Essa visdo pode ser a do cineasta” em
uma tentativa de tornar explicito o subjetivo (Aumont & Marie, 2006, p. 279)
"2 Storyboard é a versdo do roteiro composto por meio de imagens que sugerem uma possivel linguagem
cinematografica de planos e movimentagdo de camera.
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cinema, a cancdes especificas e a importantes intérpretes do género. Vemos Gardel em
Melodia de Arrabal (1932) rodando do “cinematdgrafo” [00:28:58], enquanto conversam
Mario e dois personagens que trabalham na execucdo do espetaculo. As personagens fazem
ainda referéncia a jTango! (1933) de Luiz Moglia Barth, em especial nas figuras de Tita
Merello, Libertad Lamarque, Azucena Maizani e Simone [00:29:37]. Ainda Tita Merello em
Mercado de Abasto (1954) faz parte das referéncias filmicas [00:48:40].

Periodos histdricos importantes, como os duelos criollos, o tango dancado entre
homens nas ruas portenhas e entre mulheres nos cabarés da década de 1920, compde a
narrativa de Tango. Outro ponto importante no que diz respeito a dramaticidade é a sequéncia
de cenas que compBe o periodo da ditadura militar argentina. Seguido pelo discurso do
esquecimento por parte dos produtores/personagens. “Ndo me parece necessario. Vamos
confundir o espectador. Até agora mostramos charmosas mulheres, belas musicas de tango.
Nessa cena se transpira medo, ansiedade. N&do me parece a linha mais apropriada para um
musical” [01:29:58-01:30:20]. Essas sdo as impressdes de uma das produtoras/personagem da
pelicula, que reflete muito sobre o olhar a respeito da ditadura argentina em 1997. Tais cenas
receberdo maior detalhamento nos capitulos de analise que seguem.

Em vista desse enredo, a narrativa que nos conta a histéria de Tango, pode ser definida
como metaficcional: um filme sobre a produgdo de um filme que trata da produgdo de um
filme. Estruturalmente, se diferencia das recentes obras do cineasta por incluir o elemento
“melodramatico que resta fluidez a la puesta en escena, en cualquier caso la mas ostentosa y
esteticista de las ideadas por su autor en un musical”®” (SAURA, 2010, DIGITAL).

De acordo com Barroso, a poética filmica pode ser lida como “la manifestacion
discursiva de los limites entre la ficcion y la realidad” (2011, p. 121), sobretudo em cenas
como a inicial, que nos mostra o roteiro de Tango, ou ainda os ensaios coreograficos e
musicais apresentados na obra. Um dos artificios metaficcionais de Saura em Tango é o uso
da propria camera como personagem da narrativa. Ao filmar a si mesma no espelho, ao
duplicar a imagem — olho do/a espectador/a, olho do diretor — diante do reflexo especular, a
camera fragiliza e questiona os limites entre realidade e ficcéo.

Como visto, 0s musicais de Saura se preocupam em mostrar 0 processo de criagdo de
um filme/espetaculo. Enquanto espectadores/as desse processo, frequentemente assumimos o

papel do préprio diretor em suas conversas com artistas, masicos, bailarinos, agentes de

" Melodramético que traz fluidez a0 Romeiro, em qualquer caso é a mais estética e ostentosa das obras musicais
dirigidas pelo autor. Retirado de http://josbiarbi.blogspot.com/2010/11/carlos-saura-articulo-biografico.html.
Acesso em 08 de Marco de 2012,
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producio, cendgrafos, iluminadores e coredgrafos. E como se tivéssemos acesso ndo apenas
ao produto final, mas também aos bastidores e aos objetivos do diretor na propria obra. Essa
proximidade borra os limites entre ficcdo e realidade e mesmo entre criador e espectador.
Como aponta Pietsie Feenstra, “como se trata de um “musical-espetaculo”, o processo de
criagdo do espetaculo se percebe como mais real do que o espetdculo mesmo” (2009, p.212).
H& em Tango uma cena que sublinha esse fator. Mario encontra-se no estidio de
gravagdes € ‘“‘conversa” consigo mesmo sobre a linha dramaturgica do espetaculo. As

reflexdes da personagem sdo instigadas pela voz em off da propria personagem [1:04:37].

[off] Esta tudo errado. Te deixaste levar pela intuicdo. Mas sé intuicdo nao
basta, tu sabes disso. E necessério disciplina. Qual a linha dramatica que
unifica tudo isso?... A mulher o deixa por outro homem. Ele se deprime. Mas
surge outra mulher, uma bailarina, mais jovem.

- Claro

[off] Ele se apaixona.

- Se apaixona?

[off] Se apaixona ou serd uma tabua de salvagao?

- Se apaixona.

[off] E ela, se apaixona também?

- Se apaixona, mas o usa.

[off] Ele vai atras dela e se desespera se ndo a encontra. Ela é tudo pra ele,
mas ela se esconde, foge. Para ela é tudo uma brincadeira. Ele ndo tem mais
tempo para brincar.

- Néo, ndo tem.

[off] E o que faz a outra mulher?

- Volta. Te amo, te adoro, preciso de ti. Quanta tolice... A histéria se repete
outra vez. Ndo serd possivel contar a histéria de outra maneira? Ah,
inspiragdo onde estds?... E o que é inspiracdo, sendo trabalho, trabalho,
trabalho.

3

Percebemos no “soliloquio” a relevancia de uma linha narrativa que costure os
elementos histéricos que sdo representados na pelicula. A cena externa a preocupacdo de
Mario — ou do préprio Saura? — em construir uma linha narrativa que possa ser percebida
como verossimil. Poderiamos também perceber a cena como um dialogo, visto que a
personagem de Mario responde as questdes feitas por sua propria voz em off. Penso que essa
cena nos remete mais uma vez a questdo da auto-referencialidade mencionada anteriormente,
visto a personagem de Mario se confundir com o diretor Carlos Saura. Nesse sentido percebo
tal didlogo como outro elemento que parece falsear o limite entre o “real” e o “ficcional”.

A alusdo autobiografica de Mario como uma personagem inspirada pelas memdorias de

Saura é coerente se pensarmos que tanto a personagem como o0 proprio cineasta passaram por
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um periodo de exilio e tém suas vidas marcadas por ditaduras opressivas. Ambos poderiam
falar do retorno a uma terra natal cinza e triste, marcada pela brutalidade e violéncia.

No que consiste a postura artistica, temos também na personagem de Mario alguém
que ndo ‘corrompe’ sua arte em fungdo da potencialidade comercial da obra, mas se mantém
firme aos seus ideais estéticos e técnicos. O que é exemplificado na cena que tem por cenério
uma milonga™ portenha. Nela, um dos financiadores pede a Mario que “ndo complique as
coisas. Hoje em dia para atrair publico temos que apresentar coisas simples, porque a
televisao oferece tudo mastigado. As pessoas querem diversdo. Sem moralismos, sem politica,
nada que as faga pensar. Simples e eficaz. Quanto mais simples melhor”. Ao que Mario
responde: “se nao gostarem do que fago, podem me dispensar” [00:16:00 — 00:18:00] .

O dialogo descrito pode sugerir a “lealdade” de Saura aos seus préprios conceitos
artfsticos, mesmo quando é censurado por criticos de cinema’. No caso de Tango, esse
aspecto se faz presente na mencdo as palavras de Borges (El passado es indestructible. Tarde
0 temprano, vuelven las cosas, y una de las cosas que vuelve es el proyecto de abolir el
pasado [01:30:26]), ou ainda na rememoracdo dos horrores retratados nas gravuras de Goya
(Desastres de la Guerra). Sobretudo, penso que Mario, assim como Saura, € alguém que
reconhece na danca o potencial dramatdrgico para contar suas estorias.

Sobre o contraponto tematico e estilistico da sequéncia coreografica que evoca a época
da ditadura, Saura reafirma o que nos deixa saber a pelicula, que os “torturadores utilizavam
tangos a todo volume para dissimular os gritos dos torturados”. Essa lembranga sugere a ele o
quanto seria “oportuno recordar a repressdo” para entdo fazer um “balé sobre a violéncia e a
guerra” (2011, p. 291). Como importante elemento narrativo, a danca ¢ utilizada como um
meio de contar a histéria. Na dramaturgia construida pela danca™ se intensificam os

sentimentos provocados pela iluminac&o ou pela prpria linguagem cinematogréfica’”.

Vimos nesse capitulo alguns aspectos biograficos e artisticos do cineasta espanhol,
bem como uma discussdo sobre alguns elementos recorrentes nas suas obras filmicas. Apds

caracterizar suas peliculas musicais, localizei Tango em sua extensa filmografia e destaquei

™ Milonga é a denominacdo dos bailes tipicos de tango. O cenario do filme onde se passa a cena, La confiteria
Ideal, é um local dos mais tradicionais para a pratica de tango em Buenos Aires.
7> Como narrado por Robin Lefere na apresentagio de Carlos Saura: Una Trayectoria Ejemplar (2011)
76 0 dltimo capitulo iré discutir como se constréi uma dramaturgia a partir do corpo em movimento e da danca.
" Segundo Luiz Carlos Merten (1995) é a linguagem cinematografica, ou seja, planos e movimentagdo de
camera, bem com a edicdo das imagens, que provoca sensacbes e sentimentos nos espectadores. E a
movimentacdo da camera que nos permite estabelecer outra relagdo com a obra observada, além de apenas
observar uma sucessao de fotos em movimento. “Outros fatores contribuem para isso, como a musica que
acompanha as cenas e intensifica as emoc¢des do publico” (p.S8).
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alguns elementos técnicos e narrativos que compde a pelicula. Esse capitulo serviu como um
guia introdutorio de Tango, buscando discorrer sobre a obra em um panorama mais amplo. Na
tentativa de informar o/a leitor/a sobre sua estrutura narrativa e melodramatica, descrevi
brevemente algumas cenas que ndo serdo analisadas posteriormente.

Destaco nesse momento que meu olhar sobre a pelicula se foca especialmente sobre os
momentos histéricos representados por Saura. S80 esses 0 periodo de imigracdo e de
consequente génese do tango. Os anos iniciais do desenvolvimento da danca desde sua pratica
entre homens nas ruas portenhas e sua execucao nas ante-salas dos bordéis arrabaleros. Por
fim, o periodo da repressdo e ditadura militar retratado por Saura. Essas cenas serdo
analisadas conforme sua composic¢do técnica (cenério, figurino, iluminacgdo, trilha sonora,
planos e movimentacdo de camera) e coreografica (dramaturgia da danca), visando perceber

como as linguagens cinematograficas e corporais nos falam sobre a/uma histéria do tango.
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4. LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA COMO
AGENTE NARRADOR DA HISTORIA

Esse capitulo tratara de quatro momentos, ou aspectos historicos relacionados ao
tango-danca representados em Tango. Inicio meu movimento de anélise com a sequéncia que
retrata o periodo de imigracdo, que teve uma relacdo direta com dois aspectos culturais e
historicos do tango que serdo analisados na primeira secdo desse capitulo. S&o eles o tango
dancado entre homens nas ruas portenhas e o tango dancado entre mulheres no ambiente que
denomino de “prostibulario”. Tais momentos historicos do tango sdo retratados na pelicula de
Saura em cenas especificas, constituindo as secdes 2 e 3 de andlise. Por fim, descrevo e
analiso a sequéncia que compde o periodo da ditadura militar argentina, representado na obra.

A metodologia de analise consiste em descrever os elementos técnicos que compdem a
cena — como cendrio, iluminacdo, figurino, trilha sonora —, além da linguagem
cinematogréfica empregada — planos, &ngulos, movimentagdo de cdmera —, na tentativa de
perceber como essas sao utilizadas para contar uma historia. Evidencio ainda quais momentos
ou elementos histdricos as cenas representam e quais os efeitos de verdade produzidos pela

composicdo de elementos técnicos e linguagem cinematografica.

4.1 A imigracéo e a génese do Tango Argentino

Os milhdes de imigrantes que chegaram a Buenos Aires em menos de cem anos
ndo apenas formaram o povo argentino conhecido por seu ressentimento e tristeza,
mas também foram os principais responsaveis pelo fenémeno mais original

da regido do Rio da Prata: o Tango

Ernesto Sabato

Aos 36 minutos da pelicula, presenciamos o estudo para a composicéo da sequéncia’
da imigracdo em sua relacdo com o tango. Em uma conversa com os demais produtores do
espetaculo, a personagem Mario’® nos apresenta seu olhar sobre a chegada dos imigrantes em

terra portenha. Os aspectos técnicos indicados na cena nos auxiliam a compor o quadro de tal

"® Trato por sequéncia porque a narrativa apresenta o aspecto histérico da imigragdo em mais de uma cena.
Considero, nesse sentido que um conjunto de cenas ira representar o periodo narrado por Saura, tendo inicio na
cena que nos mostra um tipo de estudo técnico. Ou seja, a conversa da personagem de Mario/diretor com outros
diretores artisticos que sdo igualmente responsaveis pela criagdo das cenas.
" Mario, interpretado por Miguel Angel Sola, é o protagonista de Tango. Diretor da pelicula em construcdo da
qual se trata o filme. Recém abandonado pela mulher (Laura) encontra em uma bailarina mais jovem (Elena) um
NovVo romance.
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momento histérico que concluird a narrativa de Carlos Saura (Fig. 01). A concepcao da cena,
ou do balé da imigracdo como é referenciada pela personagem do coreografo, fica evidente

através das falas que compdem a cena conforme segue.

O cenario é elevado para gque quando os imigrantes entrem ndo sejam
imediatamente vistos. A (nica coisa que vemos a esse ponto € o céu e 0
horizonte. Desponta o0 amanhecer. E a medida que avancam, comegamos a
ver a silhueta daqueles que surgem. Familias inteiras, homens, mulheres,
criangas, jovens, velhos. Vestidos como no inicio do seéculo. Chegam
carregando seus poucos pertences, malas e trouxas. Talvez um homem
trazendo seu filho nas costas. Um plano fixo do cendrio inteiro. De pano de
fundo um “mural rosco”. As imagens mudariam conforme a ilumina¢do. Em
primeiro ou em segundo plano. A luz pode mudar durante toda a cena do
amanhecer ao anoitecer. A luz vem a simbolizar a imigracdo através do
tempo. A musica que envolve a cena, um tango [00:36:05 — 00:37:54].

Seguindo uma ordem cronoldgica, opto por destacar essa cena cOmo meu primeiro
“movimento” de analise, visto ser o mais antigo episodio historico relacionado a génese do
tango narrado na pelicula. Percebo esse episodio da imigracdo como uma sequéncia de cinco
cenas que provocam no/a espectador/a um sentido de progressdo. O cenario permanece 0
mesmo em todas as cenas. Em uma estrutura que se assemelha a uma rampa em declive,
fazendo o/a espectador/a olhar em um angulo ascendente para as personagens, conforme nos
mostra a figura 01. A imagem remete as rampas de acesso entre 0s navios e o0 porto, entre o
incerto e a possibilidade, a dltima ponte entre a terra natal e a terra “prometida” (Fig. 02).
Portanto, percebo a cena como a literal chegada dos imigrantes ao porto de Buenos Aires.

A primeira cena da sequéncia inicia em blackout, os primeiros acordes de Va
Pensiero, da 6pera de Giuseppe Verdi® prenunciam o que h4 de vir [01:33:30]. O conhecido
hino de esperanca dos italianos sugere o inicio de uma nova vida para muitas daquelas
pessoas. A camera fixa em um plano geral nos apresenta uma projecéo, como plano de fundo,
composta pelo nascer do sol e pela lua, figurada no céu em pontos opostos da tela. A
iluminacdo ndo nos permite ver as faces dessas pessoas, mas apenas suas silhuetas. Como se
fosse impossivel dar rosto ou conhecer a identidade dos milhares que imigraram para a capital
Argentina. De forma que a nossa atencdo ainda se volta para o mural ao fundo da cena,
sutilmente iluminado. Esse “vem a simbolizar a imigra¢ao através do tempo”, aludindo a

extensdo temporal desse periodo que durou pouco mais de meio século®.

80 »\/a Pensiero"”, de Giuseppe Verdi parte de sua Opera "Nabucco".
81 0 periodo comeca por volta de 1853 em virtude da constituicdo e se estende até meados da primeira guerra
quando cessa a politica de estimulo & imigracéo.
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Como indicado na cena citada no inicio dessa se¢do, “homens ¢ mulheres, jovens,
criangas ¢ idosos”, vestidos como no inicio do século vinte, aos poucos se aproximam do/a
espectador/a e se ‘instalam’ com suas familias ¢ pertences. Essa aproximacéo das personagens
em direcdo ao/a espectador/a — e ndo o contrario — é o efeito causado pela camera fixa.
Produzindo a ideia de que tais imigrantes estdo de fato se aproximando de nés, ou daqueles
que j& estdo estabelecidos em solo argentino.

A musica que compde a cena também configura estreita relagdo com um aspecto
especifico da imigracdo. Va Pensiero € o canto de dor do povo hebreu que foi derrotado pelos
Assirios, deportado para Babil6nia e reduzido a escraviddo. Na ocasido da sua primeira
apresentacdo (Mildo — 1842), o povo italiano sofria um periodo de opressao politica por parte
dos austriacos e por isso ficou conhecida como o hino italiano®>. Um canto de dor e de
esperanga, daqueles que relembram “patria tao bela e perdida” e que esperam pelo descanso
em uma “terra prometida”, conforme entoam as palavras de Verdi.

A cena de Saura capta essa dimensdo do éxodo e do recomeco dos italianos que
fizeram parte da intensa imigracdo que comeca por volta de 1850 em Buenos Aires. De
acordo com Hélio Fernandes de Almeida (2000, p.38), em 1914, quando a eclosdo da
Primeira Guerra cortou o fluxo imigratdrio, da populacdo de Buenos Aires, quarenta e nove
por cento era formada de italianos®.

Nesse sentido, a musica escolhida também nos fala sobre esse momento representado
na cena. Segundo Barroso “el relato del Antiguo Testamento y la pelicula saurana se conectan
a través de la obra de Verdi. En lo que respecta a la opresion popular, esta escena vuelve a
subrayar que la historia se repite pese a los intentos de evitarlo®” (2011, p.35). Do ponto de
vista da historiografia, ndo ha algo que possamos perceber como “a repeticdo da historia”,
sobretudo considerando que sdo outros agentes sociais e outros tempos que envolvem a agéo.
Portanto, creio que o ponto defendido pelo autor nessa afirmacéo diga respeito aos periodos
de opressao aludidos pela musica, como se esta “conectasse” os dois momentos historicos.

Depois de presenciarmos a entrada dos “imigrantes”, quando o fluxo da chegada cessa
e eles estdo acomodados, o verso que reza “le memorie nel petto raccendi” da lugar a uma

melodia de tango. Nessa, que percebo como a segunda cena da sequéncia [01:35:33], a sutil

82 0 autor compds sua 6pera em um contexto sécio-politico muito concreto: o povo italiano ansiava libertar-se
do jugo austriaco, uma vez que se consolidavam as ideias romanticas e ilustradas que conduziam ao
estabelecimento das democracias modernas. (Barroso, 2011, p.135)
8 Por volta da década de 1910, os trios musicais que atuavam nos cafetins eram formados quase sempre de
mausicos italianos (Almeida, 2000, p.38).
8 O relato do Antigo Testamento e a pelicula saurana se conectam através da obra de Verdi. No que diz respeito
a opressao popular, esta cena volta a sublinhar que a histdria se repete, apesar de nossos esforcos de evita-la.
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iluminacdo ndo nos permite ver a face das personagens que a compfem. Vérias pessoas
dancam ao som de Corazén De Oro, cada qual a seu modo. Percebemos nesse momento, a
hibridagdo coreografica® da qual tanto se fala na composicdo do tango-danca. Os planos
médios na cena remetem o foco do/a espectador/a para 0s movimentos dos corpos que bailam.

A atencdo do/a espectador/a, entretanto, é deslocada para a personagem de Junior®,
capanga de Larroca®” que também faz parte do elenco do filme de Mario, que frequentemente
busca estar perto de Elena®®. Além de retratar a histéria do tango, obviamente a cena tem um
papel importante na construcdo dramaturgica da obra de Saura. O climax dramatico da
pelicula ocorre ao final da sequéncia, explicando o porqué de a cena encerrar a narrativa,
conforme veremos mais a frente.

Oposto ao melancolico tango que embala a cena anterior, nessa [01:38:08], um tango
de estrutura mais semelhante a uma milonga e, portanto, de caracteristica mais “alegre”,
convida outros casais a bailar®. O que nos é deixado ver por um plano geral. A iluminaco da
cena nos permite identificar as personagens, assim como alguns passos que séo executados, de
estrutura muito semelhante aos do tango e da milonga portenha. A presenca de Mario e a dos
financiadores do espetaculo na cena deixa claro que se trata de um ensaio. Bem como 0s

aplausos daqueles que observam a danca.

8 Quando faco uso do termo “hibridacio™ me valho do conceito de Nestor Garcia Canclini quanto ao hibridismo
cultural. Quando relacionado ao tango, saliento o consenso entre os historiadores de que tanto aspectos musicais
quanto coreograficos do tango se constroem a partir da “mistura” ou mescla de culturas que chegam com a
imigracdo. Tal hibridacdo de praticas corporais e dangas tipicas provocam o surgimento de uma nova danga, 0
tango. Para mencionar apenas alguns elementos mencionados pelos historiadores do tango, destaco a obra de
Andres Carretero, Tango - Testigo Social, onde o autor aponta a influéncia dos bailes negros com a danca solta,
onde havia o enfrentamento entre os “bailarinos”, somado ao aspecto de improviso da danga como um dos
elementos que fazem parte dos principios da composi¢do do tango-danca. Destaca ainda a habanera como a
danca que leva a pareja, a dancar enlacada, o que marca também a iniciativa coreografica marcada pelo homem
enquanto que a mulher inicia seu papel “complementario” na danga. Quanto aos instrumentos musicais o
historiador menciona a guitarra, o acordeon, o violino, arpa, flauta e elementos de percussdo. Além do
instrumento que talvez seja maior simbolo do tango, o bandoneon trazido pelos alemaes (1999, p.28). Fernandes
salienta que a contribuicdo trazida pelos italianos ao tango é visivel pelo nome dos mais ilustres personagens da
historia da musica tanguera, como Contursi, D’ Arienzo, Le Pera, Piazzola, entre tantos outros (2000, p.44)
8 Antonio Soares Junior é o ator que interpreta o capanga de Larroca e que tem um papel importante na estrutura
melodramatica, visto que € ele que ataca Elena com um punhal na cena que encerra a narrativa.
¥ Angelo Larroca, interpretado por Juan Luis Galiardo, é um mafioso perigoso e violento que também é
patrocinador do espetaculo/filme que esta sendo produzido e executado por Mario. E amante de Elena e pede a
Mario que faca uma audicdo com a bailarina que gostaria muito de compor o elenco da obra.
% Elena Flores, interpretada por Mia Maestro, é uma jovem bailarina e amante de Larroca. Elena se “apaixona”
por Mario e usa seu interesse por ela a fim de conseguir um papel no espetaculo. Elena abandona Larroca e passa
a viver com Mario, apesar de sentir-se constantemente vigiada e ameacgada por Larroca que ndo aceita que ela
tenha o deixado.
8 Conforme Gustavo Varela, “el tango, entre 1880 y 1900, era festivo: ni dolor, ni tristeza, ni melancolia de
inmigrante. Nada de resentimiento o atribucion de culpas” (digital, 2010). Varela é coordenador do curso de pos-
graduacdo a distancia intitulado Tango — genealogia politica e histéria, ofertado pela Faculdade Latino-
Americana de Ciéncias Sociais (FLACSO).
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A imagem que segue é a de Laura®® em primeiro plano. Com olhar insinuante, ela vai
em direcdo a alguém que ainda ndo sabemos quem é. Corta. Um plano médio nos deixa ver a
quem se dirigem os sorrisos de Laura. O coredgrafo da obra (Copes®®), que agora interpreta
um dos imigrantes, se aproxima dela e a convida para um tango: La cumparsita®’. Um plano
geral predomina na filmagem da cena para que possamos ver a execucdo da danca. Um tango
ocupa 0 centro da cena, enquanto outras personagens e figurantes assistem ao baile. A
iluminacdo se intensifica em tons de alaranjado. Novamente saliento a masica.

A classica La cumparsita, considerado o hino dos tangos, foi composta em 1924,
Levando-se em conta que o periodo retratado é possivelmente os anos finais do século XIX
(ou no maximo os anos iniciais do XX) devido a imigracdo retratada, € impossivel que a
musica estivesse relacionada ao periodo. Meu argumento € que a utilizacdo desse tango em
particular reforca a génese do tango-danca, como se representasse seu “nascimento” oficial.

Percebo na sequéncia uma légica de progressao. Na primeira cena, ndo conseguiamos
distinguir além das silhuetas das personagens. Na cena seguinte, ainda com uma suave luz
ambar que impossibilita a visdo das faces daguelas pessoas, 0s primeiros planos empregados
focalizam nossa atencdo para 0s movimentos executados nas dangas — especialmente no que
concerne a variedade de estilos e padrdes de movimentagdo corporal — e para a expressao de
contentamento de suas faces. Na terceira cena da sequéncia, os planos sdo mais amplos,
permitindo ver diversos casais que bailam em uma estrutura coreogréafica semelhante ao tango
e a milonga. Por fim, um casal apresenta um belo tango ao som de La cumparsita.

Entendo a sequéncia como uma progressdo desde as dancas tipicas de outros povos
que chegam a Buenos Aires até a composicao e o estabelecimento, por assim dizer, do que
chamamos de tango argentino. Por fim, a pareja conclui a execugdo de um tango ovacionado
por todos/as: produtores, diretores, personagens e, inclusive, pelos/as espectadores/as. Mais
do que os significados produzidos na sequéncia analisada, penso que talvez seja interessante

destacar ainda que esses elementos todos que compdem a representacdo desse momento

% Laura é a ex-mulher de Mario. Uma experiente bailarina de tango que faz parte do espetaculo e que se
relaciona amorosamente com um bailarino de tango, também parte do elenco do espetaculo, interpretado por
Carlos Rivarola.
% Carlos Nebbia, interpretado por Juan Carlos Copes, assume a personagem de coredgrafo do espetaculo (ficcao)
assim como o é da pelicula (realidade).
% La cumparsita, composto em 1924 por Gerardo Hernan Matos Rodrigues e executado na ocasido pela
orquestra de Roberto Firpo, é um dos cléassicos da musica tanguera, considerado por muitos o Hino dos Tangos.
Na ocasido de sua composicdo Matos Rodrigues era um jovem estudante e seu tango era apenas instrumental.
Posteriormente a letra de Pascual Contursi e Enrique Pedro Matroni foi agregada ao tango, que foi entdo gravado
por grandes nomes tangueros como Carlos Gardel, Augustin Magaldi, Roberto Quiroga entre outros, além de ser
executados pelas mais qualificadas orquestras.
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histérico “recriam” uma historia, por assim dizer. E perceptivel o interesse do cineasta na
construcdo de um imaginario, talvez até mais do que nos aspectos histérico/culturais.

Inicia a cena que encerra a sequéncia [01:40:47]. No mural ao fundo do cenério
predomina a cor avermelhada, o que sugere uma conclusdo funesta e passional. Diversos
casais enfileirados ordenadamente se preparam para dancar. A musica provoca certa tensdo.
As parejas executam um tango em sincronia, conforme mostrado em um plano geral.

A presenca do capanga de Larroca amplifica a tensdo (Fig. 03). Percebemos a
apreensdo nos olhares de Mario e de Larroca, que nos séo apresentados em close na sequéncia
(Fig. 04 e 05). Também nesse momento se rompem as barreiras entre a ficgdo e “realidade” e
ndo sabemos mais se ele estd ali como parte do elenco ou como capanga de Larroca. A
personagem de Junior finalmente se aproxima de Elena e a separa do corpo de baile, fazendo
com que ela dance com ele.

Um plano geral nos mostra agora a pareja no centro da a¢ao, em ansiosos e apressados
movimentos de tango (Fig. 06). O primeiro plano, novamente em Larroca, faz aumentar a
tensdo da cena, junto com a musica que igualmente se intensifica. A pareja se mescla ao
corpo de baile, saindo temporariamente do alcance do olhar do/a espectador/a que segundos
depois vé a imagem de um punhal sob o intenso fundo vermelho — simbolicamente
ensanguentado — em primeiro plano (Fig. 08). O grito de Larroca, em reacdo a investida de
seu capanga contra Elena, nos faz reproduzir a mesma percepcdo de Mario, de que “se ha
producido un asesinato em su mundo empirico®®” (BARROSO, 2011, p.136).

Por fim, descobrimos que o proprio Larroca também é parte do elenco ficcional
guando, na sequéncia, 0 mesmo comenta sobre sua atuagdo no momento em que a
personagem de Junior ataca Elena com o punhal. Mais uma vez se rompem os limites entre
ficcdo e realidade, rompimentos comuns & obra do cineasta espanhol. Conforme conclui

Barroso,

Siempre simbolicamente, la noche se ha unido al dia, el pasado al presente,
la realidad a la ficcion. Una vez mas, el arte ha sido espejo deformante de la
vida. En ello se recrea la mirada enunciadora cuando deja de prestar atencion
a los personajes y atiende al recorrido de la cAmara entre as sillas de la
orquestra, hasta encontrarse consigo misma ante un juego de aquellos
espejos anamorficos. Pero, ante todo, no hemos asistido sino a una ficcion y
solo en ella, en forma de ensayo, ha tenido lugar el final mortal que venia
auguréandose desde el comienzo del relato® (2011, p.136).

% Que houve um assassinato em seu mundo empirico.

% Sempre simbolicamente, a noite se une ao dia, o passado ao presente, a realidade a ficcdo. Uma vez mais a arte

foi o espelho deformante da vida. Nele se cria um olhar enunciador quando se deixa de prestar atencdo as
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A musica Tango Bérbaro é a mesma que compfe episédio similar de ciime e
vinganca, no inicio da pelicula [00:06:13 — 00:08:42]. Se trata da cena imaginada por Mario,
que visualiza a ex-mulher com seu atual amante, executando um tango. A conclusdo da cena
que recebe a mesma masica nos mostra Mario atacando Laura com um punhal, também sob
um fundo vermelho sangue (Fig. 07). Nesse sentido, penso que a cena que encerra a sequéncia
do balé da imigracdo tem muito mais a ver com o climax melodramatico proposto por Saura, e
anunciado desde o inicio da pelicula do que com a propria histéria do tango. Elementos
melodramaticos na representacdo do tango séo frequentemente associadas ao ciime, vinganca
e morte em outras obras cinematograficas.

Outro fator que corrobora esse argumento é a cena anterior a sequéncia do balé da
imigracdo. Nessa, Larroca vem ao encontro de Elena para tentar dissuadi-la da separacéo. Diz
que a ama, que sente sua falta e de forma agressiva e impositiva tenta agarra-la (Fig. 10). Ela
resiste a seus abracos e beijos, afirmando que vive com outro homem e que é muito feliz com
ele [01:31:39 — 01:33:24].

Assim como a cena que prefigurava o ciime e o desenlace funesto, vemos no inicio da
pelicula uma conversa entre Mario e Laura que prefigura e tentativa de Larroca de retomar a
relagcdo amorosa com Elena. As duas cenas se estruturam de forma muito semelhante. A que
nos € apresentada ao inicio da pelicula mostra a conversa entre o protagonista e a ex-mulher
[00:10:15 - 00:11:17]. Do mesmo modo, na cena que antecede o balé da imigracdo, 0 amante
de Elena tenta agarra-la visivelmente contra sua vontade (Fig. 09).

Concluo meu olhar sobre a sequéncia do balé da imigracdo destacando a importancia
narrativa que se apresenta na cena. Penso que Saura opta por encerrar sua narrativa nao linear
com essa cena em funcdo do potencial dramatico que se constrdi e que se anuncia desde o
inicio da pelicula. Mostram-se presentes de forma muito sutil os elementos de “trai¢do” e
vinganga comumente associados nas representacdes cinematograficas do tango.

Entretanto, o fato da narrativa melodramatica® estar entrelagada, durante todo o

tempo, com elementos histdricos do préprio tango, faz com que essa recorréncia no modo de

personagens e recorre por entre as partituras da orquestra, ao encontro consigo mesma ante a um jogo de
espelhos anamorficos. Entretanto, antes de tudo, ndo assistimos sendo a uma ficcao e somente nela, em forma de
ensaio, tem tido lugar o final mortal que vinha se esgueirando desde o comeco da narrativa.
% Segundo o Dicionério Tedrico e Critico de Cinema (2006, p.184), a narrativa melodramética se caracteriza
pela presenca de alguns “tracos constantes”, tais como “uma acdo intensa, fundada em acontecimentos
violentos” como assassinatos. Estrutura narrativa que opde “a inocéncia perseguida ¢ uma for¢ca do mal que
oprime”, conforme podemos perceber na figura de Elena (jovem bailarina protagonista do “tridangulo” amoroso”
e na figura de Larroca (mafioso e patrocinador do espetaculo de tango que é um homem violento e perigoso
conforme as palavras de diversas personagens no decorrer da pelicula).
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narrar o tango seja apenas um dos elementos da obra e ndo a dramaturgia central da pelicula.
Nesse sentido, penso que o interesse primario de Saura nesta obra € o de justamente

apresentar esses aspectos historicos da danga, como veremos nas se¢cdes que seguem.

4.2 Tangos e duelos entre homens

O machismo é um fenémeno muito peculiar ao portenho,

em virtude do qual ele se sente a ser macho ao quadrado ou ao cubo,
ainda que as vezes nem o considerem macho de primeira poténcia
Ernesto Sabato

“Luz!... Musica!”, solicita Mario, para dar inicio ao ensaio coreografico de outro
momento no qual se percebe uma relacdo com aspectos historicos do tango abordados na
pelicula [01:14:58]. Da obscuridade surge um espaco cénico que lembra um tabuleiro de
xadrez, ocupado por dois bailarinos diretamente opostos. De forma bem delimitada vemos
dois quadrantes, um branco e outro preto, composto por bailarinos de figurinos da cor oposta.
O cendrio e o figurino apresentam uma caracteristica atemporal e uma estética
contemporanea, mas ndo faz referéncia evidente a nenhum periodo especifico de tempo.

O bailarino vestido de preto encontra-se em um local limitrofe do quadrante branco,
seguido por doze bailarinos de vestes negras — que ainda ndo podemos ver. Oposto a ele,
encontra-se um oponente de vestimenta branca, da mesma forma seguido por doze bailarinos,
vestidos de modo similar. A masica inicia, os bailarinos/protagonistas se afastam, integrando
o “corpo de baile”, ou corpo de luta, da cena. Primeiros planos entrecortados nos mostram os
protagonistas agora recuados, compondo parte desse coro de bailarinos.

Um plano geral em angulo descendente nos permite ver o grupo de bailarinos que
executa uma sequéncia de movimentos rapidos (fig. 12). A estrutura da cena remete a um
ambiente de contrastes e embates. E evidente ao/a espectador/a os corpos bem trabalhados, os
bragos fortes, 0s movimentos precisos como em um duelo.

Como numa disputa de trovadores, um lado inicia sua sequéncia, Como nos mostra a
tomada em um plano conjunto e imediatamente ap6s a conclusdo dessa, o lado oposto nos
brinda com sua frase coreografica, como em resposta ao primeiro grupo, também sendo
mostrado por um plano conjunto. Ambos 0S grupos se aproximam como imagens opostas de

um espelho, até que os bailarinos rompem a barreira de seus quadrantes, formando como que
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parejas® de baile, o que nos é mostrado por meio de um plano conjunto em angulo
descendente (Fig. 13).

Conforme salienta Barroso, a configuracdo da cena nos mostra a insisténcia das
significacbes de branco e preto na obra do cineasta espanhol. “La fusion de ambos grupos
para el baile expresa visualmente la sentencia verbal de que ‘en toda ficcion hay parte de

verdad y en toda verdad esta presente la ficcion”®’

(2011, p. 132). A fusdo ou mescla que
ocorre entre os dois grupos de bailarinos poderiam representar, portanto, esses borramentos
entre fic¢do e realidade, entre “mentiras™ ¢ “verdades”.

Um primeiro plano nos mostra os bailarinos/protagonistas executando um tango,
enquanto de relance, ao fundo da cena, podemos ver os bailarinos/coadjuvantes parados em
posicBes que claramente nos remetem ao tango. A movimentacdo da camera se dd em um
sentido que possamos acompanhar a movimentacdo da pareja. Alguns planos-detalhe nos
mostram o entrelacamento dos pés dos bailarinos, ndo deixando duvidas de que se trata de um
habilidoso tango.

Um plano conjunto agora nos deixa ver a integracdo dos corpos dos protagonistas na
danca, enquanto os bailarinos/coadjuvantes permanecem em suas composicées imagéticas®®
de tango. Os coadjuvantes deixam a cena e passamos novamente a ver 0s pés dos
bailarinos/protagonistas em um plano detalhe. A iluminacdo é neutra, ao contrario daquela
empregada nas outras cenas que compdem 0s aspectos historicos do tango, ndo provocando
nenhum sentimento especifico no/a espectador/a. O foco da luz busca constantemente 0s
protagonistas, acompanhado pela movimentacdo da camera.

Os bailarinos se separam, compondo movimentos firmes e precisos, como aqueles
executados no inicio da cena, para entdo voltarem a dancar juntos. A danca é concluida com
uma aproximacao brusca e seus olhares se encontram a0 mesmo tempo em que ouvimos 0
ultimo compasso da mdsica, novamente em suas posi¢des iniciais opostas, no limite de seus
respectivos quadrantes, em um close (Fig. 14).

A cena analisada nessa sec¢do alude a um importante aspecto das origens do tango. Em
seu principio, a danca foi frequentemente executada entre homens. Um aspecto polémico
visto diversos/as historiadores/as do tango sublinham que os homens que praticavam a danca

o faziam para treinar, anulando qualquer outra possibilidade que néo essa.

% Termo utilizado para denominar o casal que danga tango.
97 A fusfio de ambos grupos para o baile expressa visualmente a sentenga verbal de que “em toda ficgdo h4 parte
de verdade e que em toda a verdade esta presente a ficcao.
% Com o termo composicdes imagéticas quero me referir as pausas em posicdes reconhecidamente tangueras e
frequentemente associadas a danga em diversas artes pictoricas.
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Curiosamente, essa ¢ a Unica cena que se “repete” na pelicula. Vimos na se¢do anterior
que algumas cenas do universo real (dentro da ficgdo) atuam como uma prefiguracdo de uma
cena similar no universo ficcional, como parte da estrutura melodramatica da pelicula. No
caso da cena que representa o tango dancado entre homens, essa estrutura nao fica evidente,
visto que a cena ndo é reproduzida em sua completude. Antes, percebo a reapresentacdo da
cena como um “sublinhamento” de uma dada masculinidade dos homens tangueros.

O primeiro ensaio da cena se da ao tempo de 00:44:57 de filme. Quando o bailarino
Julio Boca passa instrucdes sobre a especificidade de alguns movimentos da coreografia,
Mario o interrompe para pedir que os limites entres os grupos fiquem bem claros. “O ideal é
que nenhum dos grupos invada o campo do outro até que se produza a fusdo” [00:45:40]. Essa
afirmacdo talvez aluda ao intento de deixar claros os limites entre verdade e ficgdo
mencionados por Barroso (2011). Trata-se de uma das poucas cenas da pelicula em que ha a
intervencdo do diretor no sentido de esclarecer a dramaturgia proposta na cena.

Afora esta cena, sO percebemos a intervencdo do diretor na cena que representa 0s
duelos criollos [00:49:37]. Essa se passa sob um painel de iluminacdo que apresenta um
degradé entre os tons de azul anis e verde (Fig. 15). A fala de Mario nos conta que “nos
pampas, 0 punhal fica na cintura, enquanto no suburbio se esconde entre a roupa de tal
maneira que esteja pronta para a necessidade de um combate. O punhal é como uma
prolongagdo do brago” [00:49:37 — 00:49:50].

Os duelos, ao final do século XIX e inicio do XX, eram préaticas frequentes nos
subdrbios e na regido portuaria de Buenos Aires. Portanto, a cena que demonstra um ato de
afirmacdo da masculinidade através de um duelo de adagas ou punhais € retrato da pratica
comum de uma determinada época. Magali Saikin aponta que tais duelos sdo parte importante
na constituigdo coreografica e na execugdo do tango-danca. “La experiencia y la habilidad que
tenia el compadrito sobre el duelo criollo le permitieron realizar y concretar la coreografia del

tango antes que cualquiera de sus competidores®®”

(2004, p.120). Conforme a autora, as
proprias figuras do tango se identificam com os duelos criollos, de modo que a coreografia do
tango corresponde a coreografia dos proprios duelos.

Ainda sobre esse aspecto, Marta Savigliano, no artigo Destino Buenos Aires: tango-

turismo sexual cinematografico, comenta que

La fantasia de Mario sobre los hombres (nativos) es que cuando se los deja
en sus propias manos (pensemos en los duelos masculinos) éstos lucharan a

% A experiéncia e a habilidade que tinha o compadrito sobre o duelo criollo lhe permitiram realizar e estabelecer
a coreografia do tango antes que qualquer de seus competidores.
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muerte. La heterosexualidad por onde es una necesidad... Y lo mismo se
aplica a la homosocialidad. Cuando la heterosexualidad y la homosocialidad
dejan de trabajar simultdnea y cooperativamente, la vida (social) se vuelve
un infierno'® (2005, p.349).

Nesse sentido, percebo a cena analisada como afirmacédo de uma dada masculinidade e
da ‘macheza’ do homem tanguero. H& na composicdo da cena uma atemporalidade evidente,
apesar de claramente representar um periodo especifico da histdria do tango. Penso ainda que
0s contrastes monocromaticos possam, além dos limites entre verdade e ficgdo, apontado por
Barroso, suavizar as questdes referentes a sexualidade masculina. A estrutura de duelo
apresentado, com oponentes claros e evidentes, pode atuar como representacdo de uma
competitividade masculina tomada como “natural”.

Ao término da sequéncia coreogréafica, os bailarinos/protagonistas sdo aplaudidos e
cumprimentados pelos demais, 0 que nos é apresentado em um primeiro plano. Tais
cumprimentos podem ser percebidos como um rompimento de tal “competitividade”,
explicitado pelo abraco e pelo beijo final dos oponentes. Ou ainda poderia ser um artificio de
linguagem, nesse caso a cinematogréafica, que vem a sublinhar o que esta sendo construido na
dramaturgia da cena. Os closes ou primeiros planos que nos mostram os cumprimentos entre
o0s bailarinos suavizam a presenca de erotizacdo na relacéo entre eles.

Penso que o uso do primeiro plano disfarca a sensualidade presente no tango entre
homens. Diferente da estrutura de disponibilidade sexual exacerbada no tango dancado entre
mulheres, que serd analisada a seguir, a relacdo entre 0s homens que executam o tango nao
parece ter nada de explicito. De forma que a linguagem utilizada, bem como os elementos de
iluminacdo, cenario e figurino, reforcam uma masculinidade atemporal dos homens que
dangam tango, representada na narrativa saurana. Seja um tango apenas entre homens ou a
danca com uma mulher, a reafirmagdo de uma dada masculinidade parece se apresentar quase
como um requisito social e cultural.

N&o ha uma referéncia especifica que aponte em que momento da histéria do tango os
homens executam a danga com mulheres. Considerando o argumento aceito por grande parte
dos/as historiadores/as de que os homens executavam a danca entre eles apenas como um
treinamento, em algum momento a danca deveria ser executada entre homens e mulheres, ou
com parejas mistas. Entretanto, é consenso que o tango tinha um carater pecaminoso em sua

origem, ndo sendo, portanto, apropriado para mulheres de “boas familias” e/ou de “boa

100 A fantasia de Mario sobre os homens (nativos) é que quando deixados s suas préprias méos (pensemos nos
duelos masculinos), estes lutariam até a morte. A heterossexualidade é uma necessidade. E 0 mesmo se aplica a
homossocialidade. Quando a heterossexualidade e a homossocialidade deixam de trabalhar simultaneamente e
cooperativamente, a vida (social) se torna um inferno.
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reputacdo”. Considerando o fato, o ambiente prostibulario ¢ indicado como aquele que
acolheu o tango entre tais parejas mistas. Tal momento histérico do tango foi de certa forma
responsavel por boa parte das representagdes cinematograficas da dangca em seu aspecto
sensual e sedutor. Passemos entdo a analise que representa o tango dancado entre mulheres
em um ambiente prostibulario, a fim de verificar que linguagens sdo utilizadas na composicao

da cena e que olhar sobre a historia do tango Saura nos apresenta.

4.3 O Tango e 0 ambiente prostibulario

Alli, sobre esa matriz hereje y foranea, de italianos, espafioles,

nifios bien y putas polacas, francesas o criollas,

en medio de la bastardia sexual que gobernaba la noche de Buenos Aires, el tango
Gustavo Varela

A cena que nos apresenta um olhar sobre o tango no ambiente dos prostibulos e
cabarés portenhos nos € apresentada ao tempo de 01:09:32 da pelicula. Assim como na
sequéncia analisada na secdo anterior, penso que as cenas que antecedem a do ambiente
prostibulério ddo informacdes importantes tanto sobre o aspecto dramaturgico construido por
ela, no que concerne a sua localizacdo na pelicula, quanto sobre o periodo retratado.

Considero, portanto, que a construgdo dramatirgica da cena inicia no
soliléquio/dialogo de Mario, abordada brevemente no capitulo anterior [01:04:37 — 01:06:31].
A personagem caminha por entre 0s painéis brancos translicidos da cenografia. Uma
importante figura simbdlica de “caos” fragmenta esse espaco percorrido por Mario: o
labirinto, “cuja significagdo recorre com frequéncia as poéticas tragicas para simbolizar os
espacos internos do personagem desorientado” (BARROSO, 2011, p.130).

As reflexdes de Mario/Saura evidenciam sua preocupacao com a linha dramatica que
unifica o todo, como algo que aproxime e dé sentido aos aspectos histdricos que estdo sendo
apresentados. Como evidenciam as palavras de Mario, o elo se constroi a partir da relacdo
triangular entre a ex-mulher, ele € um novo romance. “A mulher o deixa por outro homem.
Ele se deprime. Mas surge outra mulher, uma bailarina, mais jovem... N&o sera possivel
contar a historia de outra maneira? Ah, inspiracao onde estas?” [01:05:00 — 01:06:04].

Uma aproximacgdo da cdmera a um primeiro plano indica o encontro da inspiracéo
buscada. Ao som de Zorro Gris*™, Mario nos deixa ver o produto dessa inspiragdo

[01:06:44]. Vemos o recorte das silhuetas de um jovem casal que baila um tango sob um

101 Tango composto em 1920. Musica de Rafael Tuegols e letra de Francisco Garcia Jiménez.
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cenario simples, composto apenas por um painel de intensa iluminagdo amarela, como se fora
o nascer do sol. E visivel que a agio se passa ainda no mesmo estiidio anteriormente ocupado
por Mario. O labirinto de espelhos que antes fora cenario para as divagacdes de Mario agora é
ocupado pelas diversas imagens desse casal que danga um tango sob o “nascer do sol”. O
plano geral predominante nos permite presenciar a execucdo do tango em sua inteireza, sem
cortes ou edicdo. A escolha por esse plano evidencia que o foco da ag¢éo € justamente um jogo
de espelhos que confunde nossa percepcao do real (Fig. 17).

O jogo especular apresenta a duplicacdo da cena, e a relacdo dos empiricos painéis
brancos com os oniricos amarelos, somado ao progressivo escurecimento do entorno cénico
indica o carater imaginativo da cena. “Lo negro (ficcion) envuelve el blanco (realidad) y al
amarillo (ensofiacion), y todo se muetra especularmente, evocando los universales versos
tragicos del Segismundo calderoniano: “que toda la vida es suefio / y los suefios, suefios
son'®>” (Ibidem, Idem).

Portanto, tal jogo de espelhos borra os limites entre o real e o imaginario, confundindo
o/a espectador/a quanto a qual imagem ¢ a “verdadeira” e qual ¢ apenas o reflexo da danga. A
referéncia musical é importante em vista da letra composta por Francisco Garcia Jiménez.
Apesar de ser executada apenas em sua versao instrumental, os versos de Zorro Gris relatam a
histria da jovem do arrabal que se deixa prostituir'®.

Ao concluir essa “cena”, o diretor/personagem parece satisfeito. Ouve-se 0 estrondo
de um trovdo. Numa conexdo entre o imaginado e o empirico, Mario liga um grande
ventilador a fim de produzir o mesmo efeito na pelicula. O som produzido pelo trovéo
somado ao vento provocado pela personagem sugere a “confluéncia dos universos imaginario
e empirico em forma de tormenta, indicando uma drastica mudanca, permeada de conflitos no
desenrolar do relato” (BARROSO, 2011, p. 131).

Mario produz o vendaval sobre as roupas ao som de uma sensual melodia de tango.
Tango Lunaire inicia a0 mesmo em tempo que essa imagem comegca a ser sobreposta pela
visdo do que parece ser um camarim com espelhos dispostos lado a lado, interrompidos por
fileiras de luzes que iluminam os rostos das belas mulheres em frente a eles. Algo como o
camarim de um teatro ou de uma casa de espetaculos. Maquiagens, vidros de perfume e tagas

repousam sobre a bancada a frente dos espelhos.

102 «O negro (ficgdo) envolve o branco (realidade) e o amarelo (imaginado), e tudo se mostra especularmente,
evocando os versos tragicos do Segismundo calderoniano: “que toda vida é sonho / e os sonhos, sonhos sd0’”.
103 A letra nos diz: “Ao fingir gargalhadas de gozo / ante o ouro fugaz do champanha / reprimia dentro do peito /

um desejo tenaz de chorar...” (Fernandes, 2000, p. 293).
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Sob uma iluminagdo harmoniosa e amena, a cAmera segue essa movimentacao linear
permitindo ao/a espectador/a identificar o ambiente, até que encontra Elena. A jovem
bailarina é entdo convidada a dancar. Um plano conjunto nos deixa ver ao fundo do cenario
um espelho que apresenta as imagens levemente distorcidas. Os figurinos de Elena e Laura,
assim como das outras personagens que participam da cena, remetem ao ambiente dos cabarés
da década de 1920. Elena esta vestida de branco e Laura de preto, assim como 0 piso
composto de quadrantes igualmente monocromaticos (Fig. 18).

A danca é cheia de sensualidade e graca, com movimentos suaves e insinuantes,
envolvida pela luz que aos poucos se modifica com tons avermelhados. Ainda ndo se
identifica nenhum movimento semelhante a passos de tango, as duas mulheres dangam lado a
lado. As protagonistas se aproximam, de frente uma para a outra, mantendo suas maos em
contato e uma tomada em plano detalhe nos mostra seus pés, como que para mostrar que
aqueles sdo, agora, passos de tango, ou um ao menos esboco deles.

A camera que até entdo “ignorava” as personagens coadjuvantes, passa a mudar seu
foco em direcdo a elas, como se elas subitamente passassem a existir na cena sob uma luz
violeta. O que é mostrado? Olhares insinuantes e sussurros que aparentemente comentam a
relacdo que se explicita através da danca entre as protagonistas (Fig. 19 e 20).

Nosso olhar é novamente direcionado as protagonistas, agora em primeiro plano. Uma
estrutura corporal muito semelhante aquela do tango de Valentino (Fig. 21). Bracos
estendidos perpendicularmente ao tronco e rostos em perfil compdem a preparacdo para a
danca, que agora é executada com maior proximidade entre os corpos. Um primeirissimo
plano nos mostra o rosto das protagonistas, ndo seus corpos.

Novamente, um plano conjunto nos mostra as outras mulheres na cena, e assim
podemos também ter acesso a danga, sob uma luz violeta. Segue-se um primeiro plano de
ombros desnudos; de maos que deslizam pelo corpo da outra e pelo seu préprio; sussurros ao
pé do ouvido; troca de olhares; € isso que o diretor deixa ver antes de mostrar a conclusédo da
cena com um explicito beijo, agora sob uma luz vermelha (Fig. 21).

Discuto nessa cena dois aspectos que julgo importantes na percepgdo do aspecto
histérico. Primeiramente destaco a predominancia de primeiros planos, o que limita nosso
olhar ao rosto e ao torgco das bailarinas, nos impedindo assim de ver a execucdo da danca.
Essa escolha sugere que o foco da acéo € a relacdo que se estabelece entre elas e ndo a danca.

Relacionando essas impressfes ao aspecto histérico do tango, destaco que o ambiente
prostibulario tem um papel importante no desenvolvimento de tal artefato cultural. Como

vimos na secdo anterior, o intenso fluxo imigratorio elevou o nimero populacional a alguns
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milhdes. NUmero composto na sua maioria por homens que viviam sozinhos em terra

estrangeira e estranha. Como aponta Varela,

los elementos relevantes de esta nueva realidad, a los efectos de la
comprension del origen del tango, son dos: la inmigracion que llega a
Argentina a partir de mediados de la década de 1860; y el excepcional
incremento de la prostitucion que se da en la ciudad de Buenos Aires entre
los afios 1870 y 1930. Que la poblacion se multiplique en casi siete veces en
apenas cuarenta afios y que la ciudad se inunde de prostitutas, casas de
tolerancia, rufianes y toda una industria vinculada al sexo™ (2010, Digital)

Como vimos, o0 ambiente prostibuldrio tem uma importante contribuicdo na génese e
no desenvolvimento do tango, tanto como musica quanto como danga. Os grupos de musicas
que primeiro executavam seus tangos, o faziam no ambiente social dos bordéis. As ante-salas
dos bordéis eram espacos utilizados também para a pratica de tango-danca. Tanto o era que
por vezes o tango foi considerado como a antecipacao figurada do vinculo sexual.

Considerando o aspecto pratico da execucdo do tango na cena, destaco algumas
consideractes de Maria Julia Carozzi em seu artigo intitulado Una ignorancia sagrada:
aprendiendo a no saber bailar tango en Buenos Aires (2009). Nele a autora discute a
passividade da bailarina feminina no tango, além de problematizar a ideia perpetuada por
diversos/as professores/as de que a mulher deve apenas se deixar levar, como se fosse uma
sombra do vardo que conduz a danca. Considerando que essa passividade € frequentemente
reproduzida em pleno século XXI, quando os papéis sociais da mulher tendem a igualar-se ao
dos homens, me questiono sobre qual seria o papel da mulher no tango-danca no inicio do
século passado, especialmente em um ambiente em que a mulher era tratada como produto™®>.

Pensando na composicdo de Saura sobre o ambiente prostibulério e a danca entre as
mulheres, saliento alguns contrastes entre essa cena e aquela discutida na segdo anterior.
Enquanto o tango entre homens tem seus limites bem estabelecidos, representado numa
relagdo monocromatica que reforca essas divisdes, 0 tango executado entre mulheres sugere
uma forte ambiguidade no que concerne a projecdo masculina sobre o feminino. A iluminagéo

utilizada prioriza os tons de violeta e vermelho, sugerindo um forte componente sexual.

104 Os elementos relevantes desta nova realidade, para efeitos de compreensio da origem do tango, sdo dois: a
imigracdo que chega a Argentina a partir de meados da década de 1860; e o excepcional aumento da prostitui¢do
gue se da na cidade de Buenos Aires entre 0os anos 1870 e 1930. Que a populagdo se multiplique em quase sete
vezes em apenas quarenta anos e que a cidade se inunde de prostitutas, casas de tolerancia, rufianes e toda uma
industria vinculada ao sexo.
105 Assumo essa afirmagdo em virtude do grande niimero de prostibulos, j& ao final do século XIX. De acordo
com Varela funcionavam mais de seis mil prostibulos em Buenos Aires no periodo. Magali Saikin destaca a
relacdo da prostituta com o cafetdo, frequentemente cantada nos tangos do inicio do século XX, que retratavam a
relacdo de dominacéo e opresséao sofrida por parte de tais mulheres (2004, p.21).
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Se cotejarmos as duas cenas pelo viés dos planos de camera utilizados, fica evidente
que o “tango dos homens” ¢ mostrado em tomadas mais amplas que permitem ver, de fato, a
execucdo da danca. Por sua vez, no “tango das mulheres”, somos limitados a ver as
expressdes faciais e gestuais das bailarinas, de forma que a danca executada entre elas é
apenas sugerida no nosso imaginario. Dessa forma o que é mostrado como foco na primeira
cena é o tango, neutro, preciso, atemporal, enquanto que na segunda é a sensualidade, as
caricias, uma projecdo de sexualidade exacerbada comumente associada ao tango.

Até agora, vimos como a pelicula saurana representa alguns aspectos histéricos e
culturais do tango-danca, que também retratam importantes momentos na construcdo da
identidade argentina,. Na secdo que segue, como ultimo movimento de analise da linguagem
cinematogréafica e técnica, tratarei da sequéncia que retrata o periodo da ditadura militar
argentina, desde o estudo para a composi¢do da cena até a reacdo dos/as patrocinadores/as do

espetaculo ao assistirem o tema retratado por Mario.

4.4 Tangos e a ditadura militar argentina

Os torturadores tocavam tangos a todo volume para abafar os gritos dos torturados
Tango [01:19:03]

Um plano ‘detalhe’ nos deixa ver sobre a mesa 0 que parece ser parte do roteiro da
obra. Imagens rabiscadas em cinco folhas soltas ocupam a cena. Predominam nas imagens
cores escuras, preto, tons de terracota e variacdes de vermelho. Ndo podemos ver com clareza
do que se trata, mas parecem ser cenas de repressdo e violéncia. Em trés delas, é possivel
identificar corpos jogados ao chao rodeados por figuras em posigdes “militares”. Em uma das
imagens, é possivel identificar uma cadeira no centro de uma sala, ocupada por um corpo de
compleicdo fragil e cercada por dois corpos aparentemente masculinos [01:18:02].

A camera aos poucos se afasta dos desenhos, nos deixando ver o “todo” da cena.
Sobre a mesa, grandes livros de arte, pincéis, material de anotagéo e estudos para a cena (fig.
23). Enquanto nossos olhos percorrem essas imagens, ouvimos a voz de Mario. Ele fala sobre
o ataque contra um menino de 13 anos. “Os monstros cairam em cima dele e golpearam sua
cabeca com as espingardas, com as botas, em pleno centro. — O mataram? — Sim, 0 mataram”
[01:18:06 - 01:18:18].

Continuando seu travelling, a camera nos deixa ver 0s painéis com imagens de Goya,
imagens que inspiram o tema e que sdo mencionadas por Mario a coredgrafa, que acaba de
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chegar ao estadio. “Desgragadamente a historia se repete”. Segundos mais tarde, se evidencia
a tematica proposta para a cena. “Os torturadores tocavam tangos a todo volume para abafar
os gritos dos torturados”, afirma a coredgrafa que compds um balé contemporaneo sobre o
tema da ditadura [01:19:03]. Percebo a cena descrita como um estudo para a composicao da
sequéncia que aborda esse momento historico da nacdo argentina em sua relagdo com o tango.

A segunda cena atua como um elo entre o estudo para as cenas e as memorias de
Mario, que dardo inicio as representacbes do periodo. Simbolizando a barbarie e o
derramamento de sangue, um painel vermelho compde o cenario. Podemos ver corpos, quase
como sombras, executando passos de tango em um plano geral. Uma execucdo que em nada
lembra a tdo explorada sensualidade no tango. Antes, remete a forcas e fragilidades, luta e
violéncia, a precisao técnica e artistica. A auséncia de musica permite ouvir o0 compasso das
respiracdes, de movimentos fortes, de passos de tango (Fig. 24).

A cena corta para uma imagem em primeiro plano de Mario deitado na cama,
conversando com Elena, que esta de costas para o/a espectador/a. O protagonista alude sobre
as “barreiras criadas permanentemente pela nossa imaginagdo que impedem que mergulhemos
na profundidade do horror”. Fala sobre os amigos que ja ndo estdo mais ali. Sobre as milhares
de vidas'® perdidas em uma repressdo brutal e descontrolada, sobre corpos desaparecidos.
Sobre o exilio durante a juventude. Sobre regressar e ndo encontrar 0s amigos que haviam
desaparecido. Sobre o retorno para uma cidade triste, feia, cinza e insegura. “Para que pensar
em tudo isso? E melhor esquecer as coisas feias”, lhe diz Elena. Ao que responde
Mario/Saura, “O que somos... 0 que vivemos, ¢ 0 pouco que somos. E se esquecermos, que
identidade teremos?” [1:23:16].

Ap0s se encerrar a conversa, ouvimos 0s primeiros acordes de uma musica que inspira
tensdo. O olhar de Mario estd diretamente voltado para a camera, que ainda mostra a
personagem em primeiro plano (Fig. 25). O som de passos marcados como de uma tropa que
caminha firme em diregdo ao seu alvo nos revela as memorias e o temor através do olhar de
Mario (Fig. 26).

Tropas. Cerca de 20 homens vestidos em uniformes militares e coturnos executam
uma coreografia marcada, de movimentos precisos, em um amplo cenario com painéis em
tons terracota. Plano geral e camera fixa intercalado por algumas tomadas em plano detalhe

(pés, maos, torco, rosto) em movimento ascendente, que produz no/a espectador/a uma

106 Estima-se que 30.000 civis tenham sido “desaparecidos” no periodo da ditadura militar argentina.
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sensacdo de esmagamento e opressdo. Novamente o plano geral e 0 movimento da camera
levemente lateral apenas para acompanhar a movimentacgao do coro de bailarinos.

Em um momento dramatico da musica, a camera, que continua fixa em relacdo ao
grupo de bailarinos que se torna plano de fundo na cena, foca no rosto angustiado de Elena,
que aparece subitamente diante do/a espectador/a (Fig. 27). Depois de alguns momentos,
observando o rosto amedrontado de Elena, a vemos virar-se de costas e juntamente com a
personagem voltamos a observar o grupo de bailarinos/militares.

Elena foge do grupo de militares, através de um cenario pouco iluminado, que nos
mostra vestigios de um lugar danificado e desamparado. Carcagas de carros queimados e
abandonados, vestigios de um tempo em que havia vida nesse local. Sua fuga é interrompida
ao se deparar com uma vala onde os militares desovam 0 que parecem ser corpos. Plano
detalhe no rosto de Elena. Lagrimas nos olhos e um choro contido de terror ao presenciar tal
brutalidade e desrespeito. A cémera retorna o foco para os militares, em aproximacéo
ascendente, a fim de tomar a distancia necessaria para nos mostrar exatamente do que se trata
a acdo. Um plano geral, agora em um angulo descendente, fixa o “olhar” sobre a vala que
interrompe o percurso de Elena, nos deixando ver os indmeros corpos nus, acumulados ali
(fig. 28). A cena remete ao conhecido fato de que os militares se desfaziam dos corpos dos
civis torturados e assassinados em valas comuns'®’ (fig. 29).

Atos de barbérie e violéncia, torturas e violagcBes contra a populacdo civil, sdo
ilustrados ocasionalmente em projecdes de recortes de jornal e fotografias de arquivo. A
camera fixa nos mostra tais imagens, enquanto militares cruzam a cena de um lado a outro.
Novamente Elena aparece em frente a cdmera, criando uma relagdo de proximidade com os/as
espectadores/as. Segue a imagem de uma banheira transbordando, como alusdo ao método de
tortura conhecido como afogamento simulado, um dos mais utilizados no periodo (Fig. 30).

Vérias mulheres, em sua maioria de idade avangada, algumas de maos dadas com
jovens meninas, caminham por entre 0 cenario anterior, escoltadas por militares, entre carros
abandonados e vestigios de destruicdo. Imagens que podem aludir as mulheres que tiveram
seus filhos e maridos, desaparecidos e que frequentemente buscavam por respostas que nunca

eram satisfatdrias da parte dos militares'®. Na sequéncia jovens mulheres fogem dos algozes.

97 Um artigo publicado no Jornal Estado trata das valas comuns encontradas em Buenos Aires, com diversos

esqueletos. http://blogs.estadao.com.br/ariel-palacios/ditadura-argentina-a-mais-sanguinaria-da/ Acesso em 19 de

Outubro de 2010.

1% Ou ainda como uma alusdo as Madres e Abuelas da Plaza de Mayo que até hoje se relinem para uma

caminhada semanal como um simbolo mundial de resisténcia a opressdo. O grupo é composto por mulheres que

tiveram seus filhos “desaparecidos” no periodo ditatorial argentino (1976 - 1983) e que buscam por informacées
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Ao fundo, vemos uma estrutura de metal onde jazem outros corpos. Novamente o olhar de dor
da personagem se aproxima do/a espectador/a. Um pareddo de fuzilamento é o que capta o
olhar de Elena e igualmente o nosso (Fig. 31).

Plano geral. Uma cadeira iluminada no centro de uma sala escura. Um spot de luz é o
que nos permite ver a cadeira no centro. Uma referéncia a cenas tantas vezes reproduzidas em
filmes de interrogatorio e tortura psicoldgica. Primeiro plano na cadeira. Plano geral
novamente. A iluminacdo aberta com a cor vermelha nos permite ver o que ocorre na cena.
Uma mulher é trazida arrastada por um militar. Logo, outros dois homens entram na sala.
Movimentos que remetem mais do que a tortura psicologica apenas (Fig. 32).

Os homens saem da sala e permanece apenas um torturador que parece sufocar a
mulher. Logo eles retornam com outras mulheres. Varios militares trazem as vitimas, jovens
homens e mulheres. Os corpos logo sdo suspensos nas paredes enquanto os militares
“dancam” em um plano geral. Corta. Cadeira em primeiro plano ¢ atrds dela os militares
continuam sua execucdo. Trés casais executam o que parece ser um tango. Apice dramatico
da musica. Elena observa tudo angustiada. Fuga novamente. Encerra a cena a imagem do
grupo de militares sob uma luz branca, o que prefigura, segundo Barroso (2011, p.134), “a
realidade que entranha a fic¢ao” (Fig. 33). Blackout.

Ouvimos a bater de palmas nada entusiasmadas. A cena que encerra a sequéncia nos
mostra os/as financiadores/as do espetadculo em construgcdo e sua reacdo quanto ao tema
abordado por Mario, em um plano conjunto (Fig. 34). Uma das personagens questiona: “Para
que trazer a baila algo que j& foi esquecido? Para que criar angtstia?” [01:29:28]. Penso que
essa é uma das cenas que retrata muito sobre o periodo em que a pelicula foi produzida. Por
mais que o periodo ditatorial esteja ainda vivo na lembranca daqueles que o vivenciaram, fica
claro na pelicula de Saura quais eram as forgas econémicas, as tendéncias sociais que nao
permitiam a visdo, a lembranca, a memdria dos crimes relacionados a ditadura. Como
veremos, essa reflexdo sobre o tango e o periodo ditatorial argentino ndo é exclusivo a
pelicula de Saura.

Primeiramente, é preciso destacar que nas obras histdricas sobre o desenvolvimento do
tango, ndo hé referéncias ao periodo. E sabido que durante a ditadura, diversos tangos foram

censurados, assim como as milongas, e que quaisquer reunides de tango foram proibidas.

sobre o paradeiro de seus queridos. Marcham todas as quintas-feiras a tarde na Plaza de Mayo, com lengos
brancos na cabega e a foto de seus “desaparecidos”, penduradas no pescogo.
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Entretanto, ndo h& nenhuma alusdo a esses movimentos de censura ao tango nos livros
dedicados ao tema.

Por outro lado, nota-se que o cinema tem se encarregado de falar sobre esse delicado
tema, apesar dos silenciamentos da narrativa historica sobre ele. Assim como em Tango
(1998) de Carlos Saura, percebo em Tangos — El exilio de Gardel (1985) e Sur (1988) de
Fernando Solanas’®, bem como em Tango Bar (1989) de Marcos Zurinaga™®, uma
preocupacdo em falar sobre o tema.

Em termos cronologicos, as peliculas de Solanas foram as mais antigas obras de tango
a qual tive acesso. Em Tangos, o cineasta aborda por meio dos aspectos tanto coreogréficos
quanto musicais do tango, o periodo de exilio de muitos argentinos durante a época da
ditadura militar. O préprio titulo da pelicula faz alusdo a outros tipos de exilio, como o
daqueles que se sentem isolados em sua propria terra, além da censura de diversos tangos
inclusive aqueles cantados por Gardel.

A narrativa da obra nos apresenta um grupo de artistas argentinos exilados na Paris
dos anos 1980 que se retne para montar um espetaculo que fale de suas angustias e da
saudade de sua patria. O espetaculo gestado recebe o mesmo nome da pelicula, El exilio de
Gardel. Suponho que a obra do cineasta apresente um aspecto autobiografico ao apresentar
nessa “tanguédia” os elementos tragicos e comicos do exilio por meio do tango. Exilio que o
proprio cineasta vivenciou™! e tema do qual se apropriou na producdo de seu “espetaculo”.

Especialmente no segundo ato de sua “tanguédia”, o cineasta nos mostra, em formato
quase documental, a atividade de grupos de apoio aos exilados. Em uma dessas reuniées uma
das personagens |é uma carta a sua netinha sequestrada junto com seus pais, Nnos primeiros
anos da ditadura. Nenhuma musica é ouvida durante a narracdo da personagem, o que torna o
expectador ciente e sensivel as coisas que o0s exilados sofreram, sem apelar para o
sentimentalismo. Esse cuidado é perceptivel em toda a obra do diretor.

Nesse sentido, percebo Tangos — el exilio de Gardel, como um registro de memoria,

por se passar em um periodo contemporéaneo aquele da ditadura. Considerando que a ditadura

199 Fernando Solanas, cineasta argentino nasceu em 1936. “Ao longo de 50 anos, sua militincia e compromisso
politico estdo intimamente ligados a sua atividade artistica”. http://www.pinosolanas.com/vida.htm. Acesso em
19 de Agosto de 2012.
19 Marcos Zurinaga, cineasta porto-riquenho, nascido em 1952 na cidade de San Juan.
1 «En 1975 fue amenazado de muerte por la Triple A y en 1976 un comando de la Marina intenta secuestrarlo.
Parte al exilio hacia Espafia y se establece finalmente en Francia. Durante su exilio, Solanas participa en varias
organizaciones de solidaridad con las Madres de Plaza de Mayo y los demas organismos de defensa de los
derechos humanos, denunciando internacionalmente la situacion argentina. En Paris, con Envar El Kadri,
Arianne Mouskhine, Miguel Angel Estrella y otros artistas e intelectuales, participa en la creacion de la
Asociacion Internacional en Defensa de los Artistas”. http://www.pinosolanas.com/vida.htm. Acesso em 19 de
Agosto de 2012.
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militar se estende de 1976-1983, é provavel que o filme tenha sido executado em um tempo
muito proximo ao das barbaries do regime instaurado na Argentina. Marc Ferro destaca que

os filmes cuja agdo é contemporénea da filmagem ndo constituem somente
um testemunho sobre o imaginério da época em que foram feitos; eles
também comportam elementos que tem maior alcance, trazendo até nés a
imagem real do passado... O paradoxo é que essa constatacdo vale ainda
mais para os filmes de ficcdo. A imagem do real pode ser tdo verdadeira
neles quanto um documentario (2010, p.60).

Percebo em Tangos, assim como em Sur, uma preocupacdo em trazer essa “imagem
real do passado”. O cineasta usa o tango para narrar as dificuldades e as esperangas do exilio.
O tema é sublinhado na pelicula na figura do préprio Carlos Gardel*? que esteve “exilado”,
por assim dizer, quando seus tangos foram proibidos em Buenos Aires, bem como da do

General San Martin'*

, que também se exilou na Fran¢a pouco antes de sua morte.

Outro exemplar filmico que trata do tema do exilio € Tango Bar (1989), que ao mesmo
tempo nos fala sobre a historia do tango. “Tango Bar” é o nome do local onde se passa a
historia. O poeta porto-riquenho, e também pianista, Ricardo é parceiro de Antonio, cantor e
bandoneonista portenho, em um show bem humorado que conta a histéria do tango
Argentino. Conforme as palavras do narrador aos primeiros minutos da pelicula, Tango Bar é
o0 local que abriga as memorias do tango. Essas memorias sdo resgatadas ndo apenas pelo
show Esto es Tango conduzido por Ricardo e Antonio, mas também pelas diversas fotografias
de importantes personagens do tango, recortes de jornais, capas de discos e partituras da
musica portenha que decoram as paredes do local.

A narrativa inicia no tempo presente, Ricardo e Elena (ex-mulher de Antonio e atual
mulher de Ricardo) esperam pelo retorno do portenho que partiu de Buenos Aires ha onze
anos, em busca de exilio. Enquanto aguardam a chegada de Antonio, eles rememoram o show
que por tanto tempo conduziram juntos. Esto es tango conta a historia passada do tango, mas
se passa no periodo contemporéneo da ditadura. Os protagonistas nos falam desde a imigragéo
como um aspecto fundamental para a génese do tango, passando pela “polémica” pratica do
tango entre homens e entre mulheres, até suas atua¢des no cinema e a figura do amante latino,

associada ao tango e inaugurada por Rudolph Valentino.

12 “En cuanto a Gardel, si no tuvo que dejar Argentina por motivos politicos, es de notar que la letra de algunos
de sus tangos fue prohibida por la censura durante la dictadura militar de 1976-1983. Ademas, por motivos
profesionales, en particular las largas giras por Europa y América, Gardel pas6 mucho tiempo fuera de su tierra y
expresa su afioranza de la patria a través de algunos tangos” (Cécile Frangois).
3 General San Martin é “um dos herdis da Independéncia da Nagio Argentina”. San Martin morreu em
Boulogne-sur-Mer no norte da Franga, depois de mais de 20 anos de exilio (Cécile Frangois).

76



“O tango se fez pela gente que imigrou a Buenos Aires, ou acaso haveria tango se essa
gente ndo tivesse se apaixonado por Buenos Aires? O bandoneon também é um imigrante,
responsavel por tornar o tango denso, dramatico, quase tragico” [00:12:36 — 00:12:50]. O
tango era aquele que dava voz aos povos que vieram construir a Argentina. Foram os medos e
as esperancas desses imigrantes que compunham as letras dos primeiros tangos, argumentam
as personagens.

Quando relatam sobre a pratica de tango entre homens, eles afirmam que “os homens
tangueros gostavam tanto das mulheres, que inclusive estavam dispostos a dangcar com outros
homens para treinar” [00:17:49]. Ao que alguém na platéia questiona: “Qué? Os homens
dangavam entre eles?” Mas o argumento de Antonio é claro. Os homens s6 o faziam para
treinar. Dancavam entre homens, pensando nas mulheres, assim como as mulheres dancavam
entre elas pensando nos homens. E para que dangavam as mulheres entre si? “Pelo sabor do
proibido. Porque o tango é isso. O escuro, proibido, o pecaminoso... As mulheres sempre
foram fundamentais para o tango, sem mulheres ndo ha tango” [00:19:29].

Sem povo ndo ha tango, porque o tango veio do povo. A burguesia tinha de ir até os
conventillos se quisesse ver um baile de tango, onde dancavam as classes populares. Todavia,
aos poucos os cavalheiros também comecaram a dancgar tango. Surgiram lugares onde podiam
liberar suas paixdes... ninos bien pretensiosos. Era entdo nas ante-salas dos prostibulos que o0s
filhos de familias burguesas aprendiam a bailar tango [00:24:30]. Aos poucos o tango foi se
“adecentando”. “Gardel se foi da Argentina para ser a voz do tango no mundo. Foi o
embaixador do tango, e provocou na Europa uma febre que ndo acabaria jamais™ [00:38:32].

“A Europa se apaixonou pelo tango que agora ndo mais fedia a pobre, mas a perfume
parisiense” [00:42:02]. O tango foi executado pelos melhores “tipos del cine”. La cumparsita
foi bailada pelos Flinstones, Charles Chaplin, O Gordo e o0 Magro, Rudolph Valentino, Fred
Astaire. Entrecortada a narrativa, as cenas mencionadas por Ricardo e Antonio nos sdo
apresentadas, sugerindo o sucesso do tango em Hollywood, que 0 “usou o tango para
expressar suas obsessdes” [00:48:30].

Também a personagem de Rudolph Valentino recebe atencdo especial na pelicula.
Antonio destaca que para ser considerado um amante latino alguns atributos sdo necessarios.
“Cabelos escuros, olhos profundos, olhar fatal, sorriso sedutor, nariz afilado, ldbios carnosos.
Além de ser forte, valente, destemido, feroz com as mulheres” [00:54:37] O amante latino ¢
descrito entdo como “o sonho erdtico das fémeas do seu tempo”.

O encerramento da pelicula se da novamente em tempo real. Antonio e Ricardo se

reencontram para voltar ao palco. Ricardo nos fala
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Fazem onze anos que o horror se assolou sobre a Argentina. Todos sofremos
uma época que nos deixaria marcados. Essas marcas ficaram em nés. Nunca
mais seremos 0s mesmos. E nada voltara a ser como antes, mas pelo menos
podemos tentar juntar os pedagos, estarmos juntos e unidos outra vez,
cantando um tango, ndo h4 maneira melhor de recomecar, de iniciar um
reencontro [00: 78:42].

O tango cantado por eles tem como refrao “que lindo € viver em liberdade”. E o medo
da “repeti¢do de uma historia” tdo opressora ¢ evidente na Ultima fala da pelicula: “E agora
seguiremos vivendo em liberdade? Que sei eu... isso € outro tango”.

A linha narrativa que nos mostra a memoria do espetaculo ocorrido h4 onze anos é
entrecortado por cenas que retratam cada periodo mencionado. As dancas nos patios dos
prostibulos, os homens que bailavam nas esquinas portenhas, os casais bailando nas ante-salas
dos bordéis, ou nos grandes saldes aristocraticos franceses. O tango é assim representado no
cinema, seja na figura dos personagens de desenhos animados, seja no cinema mudo, em
programas comicos, em cenas sensuais, ou ainda no sapateado de Fred Astaire.

Fica evidente que além de resgatar essas memorias sobre a histéria do tango, perpassa
pela narrativa filmica o periodo em que o filme foi realizado. Tendo ainda frescos na memoria
os horrores impostos pelo regime militar, o tema do exilio e da incerteza do futuro séo
abordados de forma sensivel na obra de Marcos Zurinaga.

Feito esse percurso por outras peliculas que retratam tanto o tema da ditadura, da
censura e também do exilio, é sintomatico que Tango de Saura igualmente revisite esses
topicos. Nesse sentido, podemos pensar na longa sequéncia envolvendo a vitimizacdo de
homens e mulheres pelas forcas militares e a consequente censura por parte dos/as
patrocinadores/as do espetaculo-filme de Mario como uma evocacdo complexa por parte de
Saura tanto dos fatos histéricos como também da memoria artistica sobre eles.

Por fim, concluo essa se¢do destacando a iluminagéo de Vittorio Storaro e a musica de
Lalo Schifrin como elementos fundamentais em produzir no/a espectador/a o sentimento de
angustia ao tratar da tematica da ditadura. A obra de Saura evidencia sua preocupacdo quanto
aos aspectos de iluminagéo e trilha sonora como fundamentais no desenrolar da narrativa, em
especial nessa sequéncia. Os cenarios utilizados na sequéncia para retratar o periodo, diferente
do restante da pelicula onde é composto basicamente por paineis ou por uma estrutura bem
mais simples, conta com carros incinerados, fossas comuns que abrigam o0s corpos dos
“desaparecidos”, banheiras utilizadas para tortura, pareddo de fuzilamento, e toda uma

“reconstru¢do” cenografica que alude ao abandono e ao desespero das vitimas do periodo.
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Nesse capitulo busquei relacionar quatro momentos historicos do tango, que se
entrelacam com a historia da capital argentina, representados na pelicula de Carlos Saura.
Sublinho que a narrativa ndo linear proposta pelo cineasta espanhol apresenta uma leitura
provavel desses momentos, mas ndo a Unica leitura possivel. Busquei entender como o0s
aspectos tecnicos de iluminagdo, cenario e figurino, somado aos planos e angulos de camera

utilizados ajudam a compor uma narrativa dessa abordagem histérica. Segundo Feenstra

0S cenarios e a danca passam a ser lugares de memoéria da historia da
Argentina. E os atores, imagens da memdria, desde que em suas coreografias
se imprime a volta a um tempo passado. Atravées dos codigos teatrais (como
cenarios, interrupcdo das cenas, e a presenca dos atores), Saura pretende
recriar a aura ou um sentimento de certa autenticidade da criacdo (2009, p.
214).

Ao considerar tais aspectos técnicos, podemos supor uma dramaturgia construida por
Saura na producdo da sua pelicula, que foi o intento das quatro secGes que compuseram esse
capitulo. J& o capitulo que segue tratara de analisar como a dramaturgia corporal, enquanto
aspecto coreografico apresentado na obra —, foi utilizada a fim de produzir sentidos sobre tais

momentos histdricos retratados em Tango.
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Fig. 01 - Fotograma de Tango [00:36:44]

Fig. 02 — Chegada dos imigrantes ao porto de Buenos Aires ao final do século XI1X**

14 1magem integrada ao material do curso “Tango — Genealogia Politica e Histéria”, parte da linha de pesquisa
em Estudos Culturais da Faculdade Latino Americana de Ciéncias Sociais, coordenado por Gustavo Varela.
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Fig. 03 — Fotograma de Tango [01:41:34]

A

Fig. 04 — Fotograma de Tango [01:42:40] Fig. 05 — Fotograma de Tango [01:42:46]

Fig. 6 — Fotograma de Tango [01:42:33]
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Fig. 07 — Mario ataca Laura [00:08:36]

Fig. 08 — Capanga de Larroca ataca Elena [01:43:03]

Fig. 09 — Fotograma de Tango [00:11:00]

Fig. 10 — Fotograma de Tango [01:32:50]
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Fig. 11 — Fotograma de Tango [01:15:03]

Fig. 12 — Fotograma de Tango [01:15:19]
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Fig. 13 — Fotograma de Tango [01:15:50]

Fig. 14 — Fotograma de Tango [01:17:36]
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Fig. 15 — Fotograma de Tango [00:49:44]

Fig. 16 — Fotograma de Tango [01:17:57]
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Fig. 17 — Fotograma de Tango [01:07:10]. Jogo de espelhos entre “fic¢do” e “realidade”

Fig. 19 — Fotograma de Tango [01:10:52] Fig. 20 — Fotograma de Tango [01:11:08]
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Fig. 21 — Fotograma de Tango [01:11:21]

Fig. 22 — Fotograma de Tango [01:12:11]
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Fig. 23 — Estudo para a sequéncia da ditadura militar [01:18:06]

Fig. 24 — Fotograma de Tango [01:19:14]
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Fig. 25 — Fotograma de Tango [01:23:12] Fig. 26 — Fotograma de Tango [01:23:23]

Fig. 28 — Fotograma de Tango [01:24:56] e Fig. 29 — Valas comuns com corpos dos desaparecidos*®

15 Imagem retirada do artigo publicado no Jornal Estaddo que fala sobre o periodo ditatorial argentino. A
imagem retrata as valas comuns encontradas em Buenos Aires, com diversos esqueletos de desaparecidos no
periodo http://blogs.estadao.com.br/ariel-palacios/ditadura-argentina-a-mais-sanguinaria-da/. Acesso em 19 de
Outubro de 2010.
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Fig. 30 — Fotograma de Tango [01:25:21] Fig. 31 - Fotograma de Tango [01:26:16]

Fig. 32 — Fotograma de Tango [01:26:42]

Fig. 33 — Fotograma de Tango [01:29:03
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Fig. 35 — detalhe estilo tango canyengue e Fig. 36 — detalhe estilo tango liso

Fig. 37 — detalhe estilo tango milonguero Fig. 38 e Fig. 39 — detalhe estilo tango canyengue
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Fig. 40 — Fotograma de Tango [01:37:21] Fig. 41 - Fotograma de Tango [01:38:03]

Fig. 42 — Fotograma de Tango [01:38:37]

Fig. 43 — Detalhe postura e Fig. 44 — Detalhe postura

92



Fig. 48 - Fotograma de Tango [01:25:54]
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Fig. 50 - Fotograma de Tango [01:27:42]
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5. DRAMATURGIA DA DANCA: O CORPO COMO AGENTE DE NARRACAOQO'®

Ap0s assistir diversas vezes as cenas analisadas no capitulo anterior, percebi que nao
eram apenas os elementos técnicos utilizados na composi¢ao dessas os “responsaveis” pela
narrativa proposta por Saura. A movimentacdo corporal, coreogréfica ou mesmo gestual
dos/as bailarinos/as eram parte importante da dramaturgia saurana. Nesse sentido, a anélise
que segue buscard compreender a dramaturgia do corpo nas cenas escolhidas. Creio que 0s
movimentos corporais, além dos movimentos de camera e elementos técnicos, igualmente
compdem uma histéria e um modo de olhar sobre o tango. Portanto, esse capitulo se utilizara
das mesmas cenas anteriormente analisadas, a fim de perceber a dramaturgia corporal
proposta por Saura enquanto representacdes de momentos histéricos do tango.

Minha andlise das cenas construidas por Saura foi elaborada a partir de um conjunto
de linguagens utilizado na composi¢do de uma dramaturgia cénica (capitulo 4). Curiosamente,
as cenas que abordam os aspectos historicos do tango sdo estruturadas com auséncia de
dialogos “falados”. Antes, os didlogos se dao através dos corpos. Nesse sentido as sequéncias
e partituras coreograficas apresentadas nas cenas tém papel importante na composicdo da
dramaturgia de Tango. Portanto, minha busca nesse momento consistird em perceber qual o
papel da danca da narracdo dos aspectos representados. A fim de situar o/a leitor/a, esclareco
primeiramente qual seré o sentido que proponho ao utilizar o termo dramaturgia.

Entendo por dramaturgia corporal a estrutura de movimento capaz de produzir
sentidos. Ou as percepcdes que apreendemos ao observar o aspecto coreografico dos corpos
em cena. A percepc¢do de Sandra Meyer sobre a composi¢do de uma dramaturgia do corpo e
da danga pode ser esclarecedora nesse momento. A autora destaca que “na elaboracdo de sua
dramaturgia corporal, a danga lida com movimentos que, por sua qualidade de abstragéo, ndo
se pode mais do que suspeitar de sua significagdo” (2006, p. 47). Saliento que ndo ha na danca
algo como um dicionario correspondente entre gesto/movimento e palavra e que, portanto, as
leituras que fazemos estdo tambeém relacionadas a prépria subjetividade dos/as
espectadores/as.

Nesse sentido, a analise empregada nesse capitulo apresentara a minha leitura a partir

desses corpos em movimento. Leitura essa, propria ndo apenas de uma espectadora de danca,

118 Destaco nesse momento que para fins de analise da dramaturgia, me valho das classificacdes propostas por
Rudolf Laban. Semelhante ao trabalho de dissertacdo de Airton Tomazzoni (2004), me utilizo especialmente da
reflexdo acerca das qualidades do movimento para compor uma analise da dramaturgia da danga nas cenas.
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mas de alguém que tem conhecimento empirico’, que danga e que se questiona
constantemente sobre um mote norteador das pesquisas coreogréficas nas quais se empenha
no sentido de construir uma dramaturgia. Apenas uma leitura, dentre outras possiveis.

Cibele Sastre (2009) entende a dramaturgia da danca como uma possibilidade de
entender o corpo que danga. Como uma producdo de sentidos que é construida no dancar. A
pesquisadora percebe a dramaturgia ndo como aquela baseada no texto, propria do teatro.
Antes, interpreta o texto da danca como uma tessitura, num emaranhado de sentidos e
possibilidades. Sastre afirma ainda que, em seus processos criativos, sempre se preocupou
com o discurso do corpo, tentando encontrar um subtexto ou imagem emergente que
embasasse o movimento. (2009, p.61)

A partir dessa perspectiva, julgo que esses corpos em movimento tém papel
fundamental na dramaturgia composta por Saura. Percebendo a dimensdo dessa estrutura
coreogréafica em Tango, Petsie Feenstra, ao verificar a teatralidade da memoria também se
questionou sobre o papel desses corpos na narrativa de Saura: “Como se mostra o impacto da
lembranca através do corpo em movimento? Como cria a imagem do corpo, uma ideia na qual
a lembranca parece real, vivida?” (2009, p. 213).

Formulo questdes semelhantes a essas, numa tentativa de compreender como a mescla
ou o didlogo ou mesmo o contato entre povos e dangas produziu algo como o tango argentino.
Ou ainda, me pergunto: como 0s movimentos “precisos” e “firmes” da cena entre homens

»118 nos falam

produzem a imagem de um duelo? Ou como 0s gestos “sensuais” e “‘suaves
sobre o tango no ambiente prostibulario? E por fim, como os movimentos empregados na
sequéncia da ditadura sdo capazes de produzir um sentimento de opressdo no/a espectador/a?
Como vimos no capitulo anterior, Marcos Zurinaga também prop0s representar em sua
pelicula Tango Bar alguns aspectos historicos do tango, mas o cineasta o faz de maneira
explicita através do texto falado. As cenas de danca também permeiam a pelicula de Zurinaga,
como ilustragGes de um livro para criangas, como se tivéssemos a historia narrada numa cena
e na “pagina ao lado” (ou na cena seguinte) uma imagem representativa daquilo que
acabamos de “ler”. Saura, por outro lado, ndo usa texto prévio para “explicar” a imagem

construida pela danga, mas faz uso da prdpria danca como elemento narrador da historia

representada. E evidente que a danca desempenha um papel importante nas peliculas do

17 Enquanto participante do Grupo Experimental de Danga da cidade de Porto Alegre, pude ter contato com
diferentes técnicas de danca que me proporcionaram um entendimento diverso sobre o corpo. Uma das
atividades que me auxiliou a compor essa analise foi o workshop sobre Laban ministrado por Juliana Vicari.
118 Baseio meu argumento nas categorias de analise propostas por Laban, no que concerne a peso e elementos de
esforgo — firme e suave (LABAN, 1978, p. 126).
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diretor espanhol e ele utiliza suas qualidades dramaturgicas para compor suas narrativas,
conforme nos aponta Barroso (2011, p.120).

O presente capitulo serd divido em quatro secGes que tratardo das cenas igualmente
discutidas no capitulo anterior. O foco de analise em cada uma das cenas serd as composicoes
coreograficas e a dramaturgia construida pelos corpos e por suas atuagfes nas cenas
correspondentes ao periodo de imigracéo, ao tango entre homens, o ambiente prostibulario e a
ditadura militar argentina. A cada aspecto analisado, questiono: qual o papel da danca na
construcdo dessa cena? Ao contrario de Marco Zurinaga, Saura ndo usa texto para narrar 0S
aspectos historicos do tango, antes o faz através da danca. Mas essa danga, assim como 0
texto falado, nos leva a perceber determinadas especificidades de cada um desses momentos
do desenvolvimento do tango narrado na pelicula. De que forma, entdo, € a danca capaz de
construir tais “textos” sobre os periodos mencionados? E o que pretendo demonstrar nas

secOes a frente.

5.1 Hibridismos em “construcao”

Para fins de analise dos movimentos apresentados nas sequéncias coreograficas do

19 trest® e quatro'®

balé da imigracdo, considero aquelas que intitulo como cenas dois
[01:35:34 — 01:40:30]. Intitulo essa se¢do com o termo “hibridismo”, porque Varios/as
autores/as apontam o carater hibrido do tango. Apresentando em sua constituicdo coreografica
elementos “pertencentes” a outras dangas, bem como dos duelos criollos conforme salientado
por Saikin (2004), a Buenos Aires do final do século XIX, com uma numerosa populacdo
imigrante e situacOes financeiras ndo favoraveis, “cria” o tango. Compartilho com Saura seu

olhar sobre a constituicdo do flamenco, apesar de empregar seu argumento ao tango.

Sobre el flamenco hay demasiados malentendidos, ha sido un género
maltratado que poco a poco va siendo respetado en todo el mundo. Ha
llegado el momento de que el flamenco se sitle en el lugar que le
corresponde. El flamenco es un resumen multicultural. Es un milagro que de
tantas mezclas saliera algo tan poderoso, original y novedoso, y que viniendo
del pasado, perteneciendo al presente, se proyecte hacia el futuro aceptando
otros ritmos que le enriquecen (2011, p.292).

119 Executada ao som de Corazén De Oro
120 Executada ao som de A Juan Carlos Copes
121 Executada ao som de La cumparsita
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Igualmente, vejo o tango como um “resumo multicultural” e penso também que “¢ um
milagre que de tantas mesclas saira algo tdo poderoso, original e novo”. Praticantes de tango
frequentemente apontam o abrazo como um elemento que torna a danca tdo diferente das
outras. Mas Gustavo Saba (2010) destaca que mesmo entre o tango podemos distinguir
diversos estilos. Seria algo como o conjunto de caracteristicas que definem a estética da danca
Ou a maneira como se danca um tango (p.69).

Como apontado no capitulo anterior, a narrativa da sequéncia me remete a um sentido
de construcao “progressiva’ do tango argentino. Meu olhar ¢ o de alguém que leu muito sobre
0s aspectos historicos e culturais do tango e que analisa 0s movimentos na cena a fim de
delimitar os “estilos de tango” que compdem a cena, conforme apontados por Saba (2010). O
exame que segue atua no sentido de justificar os argumentos que teco nessa diregéo.

Na primeira cena das trés que compdem essa secdo de andlise, vemos um casal

dancando com abraco aproximado*?

. Os corpos estdo bem préximos um do outro. Seus rostos
encontram-se de perfil. A mdo do cavalheiro sustenta sua pareja na cintura, logo abaixo das
costelas. A méo dela encontra-se ao redor do pescoco dele, quase alcancando sua clavicula. A
outra mao da dama'? repousa sobre a méo do cavalheiro*?*, préximo ao seu quadril (Fig. 35).

O plano de camera utilizado ndo nos deixa ver seus membros inferiores. O movimento

poderia ser percebido como homolateral*?

, apresentando fluidez e leveza. A danga executada
pelo casal poderia ser percebida como um tango canyengue. Esse se caracteriza pelo torso em
contato, rostos que se apGiam em uma mesma direcdo, pela mdo do homem logo abaixo da
escapula, e as maos que se encontram sobre o quadril do homem, num estilo coreogréfico
tipico do inicio do século XX (SABA, 2010, p.71).

Por sua vez, o segundo casal que vemos na cena mantém certa distancia entre 0s
corpos, de modo que cada um permanega em seu proprio eixo, apenas as maos e antebracos
encontram o corpo do outro. A méo dele esta logo abaixo da escapula da dama. Enquanto que
a mao dela repousa sobre a parte superior da escdpula dele. A estrutura dos bracos cria uma
figura semelhante a um tridngulo. Os rostos encontram-se de frente, de forma que os olhares
possam se direcionar um para o outro (Fig. 36). Semelhante a estrutura corporal do tango liso,

dancgado ao final do século XI1X e inicio do XX (Ibidem, p.73).

122 Destaco que os casais que executam a danga sio figurantes na cena, de forma que a “identidade” deles nio se
relaciona a nenhuma das personagens protagonistas ou coadjuvantes que compde a narrativa.
12 Dama é a terminologia utilizada para designar a bailarina na danca de salo.
124 Cavalheiro é a terminologia utilizada ao se referir ao bailarino de danca de saldo. Utilizo-me dos termos dama
e cavalheiro a fim de facilitar a descricdo das cenas e o entendimento do/a leitor/a.
125 «Djvisdo do corpo em duas metades laterais. Relacionado aos movimentos horizontais de espalhamento ou
encolhimento lateral do corpo” (SASTRE, 2009, p.121).
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O terceiro casal apresenta estrutura corporal que mescla aquelas percebidas nos dois
primeiros. Os corpos estdo proximos, os rostos olham na mesma direcdo, as maos se
encontram na altura do ombro, formando a figura de composicéo triangular. Agora, um plano
mais amplo nos permite ver os membros inferiores do casal (Fig. 37). Percebemos uma
salida'® lateral, cruce’® e ocho'®, figuras tipicas do tango milonguero. As movimentagoes
de cdmera que seguem se estruturam quase COMO UM passeio por entre as personagens, nao
permitindo a identificacdo de nenhuma outra estrutura coreografica.

A segunda cena, que se desenvolve ao som de A Juan Carlos Copes, inicia com um
plano geral, o que nos permite identificar algumas estruturas coreograficas compostas ali. Um
casal que executa um tango bem semelhante a estrutura corporal necesséria para o estilo
canyengue, conforme descrito anteriormente (Fig. 38). E-nos permitido ver os movimentos
curtos e rapidos de membros inferiores que, conforme Saba (2010, p.71), se davam em virtude
dos vestidos longos que usavam as mulheres ao final do século XIX, que impedia
movimentos mais amplos de pernas.

Passamos a ver outro casal, dessa vez em um primeiro plano o que nao nos deixa ver
mais do que o rosto e parte do torco da pareja. A estrutura corporal permanece inalterada.
Como a do casal anterior, as faces se voltam para a mesma direcdo e 0s COrpos se encontram
na execucgdo da danga (Fig. 39). N&o vemos seus membros inferiores, mas a movimentagéo do
torco sugere a execucao dos tais movimentos curtos e rapidos.

Um novo “passeio” da cdmera nos mostra outros casais bailando, cada qual a sua
maneira. Percebemos algumas figuras tipicas do tango, sacadas*?, ocho, alguns movimentos
rapidos e curtos como no tango canyengue, outros mais ao estilo milonguero, que privilegia o
abrago com ligeira inclinacdo de tronco. Fica evidente nessa cena que a inten¢do é mostrar a
diversidade. Vérios casais dangam diferentes estilos de dancas, de tangos tipicos do final do
século XIX (Fig. 40 e 41). A musica executa seu ultimo acorde quando as parejas concluem
sua execucdo coreografica estabelecendo tipicas figuras de tango.

La cumparsita. Um unico casal danca o tango. A camera privilegia uma tomada mais
geral, permitindo perceber a movimentacdo dos bailarinos ndo apenas em detalhes, mas de
corpo inteiro. Diferente do figurino tdo constantemente associado ao tango, longo vestido com

uma saliente fenda na coxa da bailarina, o figurino remete a algum momento entre o final do

126 Como é denominado o movimento que da inicio & danca (SABA, 2010, P.57).
127 Quando um pé cruza pela frente do outro (SABA, 2009, P.26).
128 Figura instaurada ao comeco do século XX, e que consiste em levar os pés em uma movimentacio
“imaginaria” do nimero oito. Normalmente a figura toma como referéncia a mulher (SABA, 2010, p.39).
129 Movimento que consiste em “tirar” a perna da pareja a fim de ocupar seu espaco. Geralmente empregado no
tango estilo fantasia (SABA, 2010, p.57).
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século XIX ou inicio do XX. A saia longa é sem fendas, mas com uma estrutura que permite
determinado grau de liberdade de movimentos das pernas.

A figura que antecede a danca nos mostra os bailarinos com as faces encontrando-se,
como se estivesse olhando diretamente um para o outro. Cada qual em seu préprio eixo com
as maos formando figura semelhante a um triangulo, porém, quase estirados em sua extensao
(Fig. 42). O estilo é semelhante ao tango salon original, executada nos primeiros anos do
século XX. “Caracterizado pela elegancia, suavidade, medida e precisdo dos movimentos
executados” (SABA, 2010, p.76). Embora o estilo se caracterize por caminadas'® e
vueltas*®, vemos a execucéo de outras figuras reconhecidamente do tango argentino, como

ocho, gancho™*?

, entre outras.

Olhando com mais atencdo para 0s aspectos coreograficos dessa sequéncia e
relacionando-o0s aos aspectos histéricos do tango, pude perceber diversas referéncias aos
estilos de tango bailados ao final do século XIX e inicio do XX. A andlise dos elementos
utilizados na composicéo da cena reforca meu argumento anterior de que a sequéncia tem por
objetivo apresentar o estabelecimento do tango-danca. A auséncia de elementos coreogréaficos
frequentemente vistos em obras cinematograficas ou espetaculos de tango, reforcam o estudo
da cena no que concerne a danca e ndo apenas aos aspectos cenograficos utilizados por Saura

e analisados no capitulo anterior.
5.2 Duelos e Competitividade

A cena que sera analisada nessa se¢do € o0 tango entre homens apresentado no tempo
de 01:14:58. Como explicitado no capitulo anterior, percebo nessa cena uma intencdo de
representar o periodo em que o tango era dancado entre homens. Varela afirma que “se
practicaba entre hombres por necesidad y se lo bailaba con mujeres por deseo™®” (VARELA,
2010). E evidente na composi¢do da cena a auséncia de qualquer erotizacdo explicita de
sexualidade. Antes, se sublinha através da dramaturgia da danca aspectos como forca,
controle e atitude, dadas como “naturais” do sexo masculino. Percebo uma aluséo aos duelos

na estrutura cénica composta por Saura.

130 Caracterizada por pisar primeiro com o metatarso e depois o calcanhar, algo como uma transferéncia de peso.
E um passo basico do tango que exige dominio de equilibrio, fluidez e “andar felino” (SABA, 2010, p.22).
131 Movimentag&o em forma circular ao redor da pista (SABA, 2010, p.67).
132 Gancho consiste em levantar uma perna e flexiona-la ao redor da perna da pareja (SABA, 2010, P.32).
133 Se praticava entre homens por necessidade e se o bailava com mulheres por desejo.
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Uma das questBes que nortearam meu olhar nesse capitulo foi: se eliminasse quaisquer
outros elementos cénicos e dirigisse minha atencdo apenas aos aspectos coreograficos, o que a
danca me diria sobre 0 momento que esta sendo representado? Percebo a predominancia de
movimentos potentes, fortes e controlados. As sequéncias ou partituras corporais séo
executadas com técnica e precisdo. Os bailarinos/coadjuvantes sdo ativos durante toda a cena,
mesmo quando executam pausas. Tais aspectos também me dizem algo sobre a dramaturgia
construida nessa danca, que apresenta giros, deslocamentos e trabalhos de bracos que
extrapolam a técnica do tango.

A cena inicia com os grupos de bailarinos dispostos separadamente em quadrantes
opostos do cenario. Antes de iniciar qualquer sequéncia coreogréfica, 0s corpos encontram-se
parados. Essa “inatividade” corporal, porém, apresenta tonus muscular como se eles
estivessem prontos para o “ataque” a qualquer momento (Fig. 43 e 44). A postura quase
militar permeia a execucdo da danca em sua completude. A principio, vemos partituras
corporais que pouco se assemelham ao tango. Movimentos homélogos™* executados com
poténcia e precisao (Fig. 12).

A caminhada que leva os “oponentes” a se misturarem em cena ¢ semelhante aquela
realizada no tango. Os pés apdiam-se primeiramente sobre 0s metatarsos e posteriormente
sobre o calcanhar. Um deslizar sobre o solo que deixa evidente a separagdo entre membros
inferires e superiores. Os bailarinos se abracam®®® e comecam a dancar algo semelhante ao
tango cenario™®®. Tal estilo permite que qualquer um dos bailarinos conduza ou seja
conduzido de forma dindmica na danca, ndo fixando papéis na danca. Além de permitir que a
pareja se separe e retome o abrago com liberdade (SABA, 2010, p.72). O que é evidente na
execucao proposta pelos bailarinos/protagonistas. Entretanto podemos perceber que 0s papéis
permanecem fixos durante a execucdo da danca, visto que € os bailarinos se limitam a
conduzir e ser conduzido sem qualquer inversdo em qualquer momento. O que pode sugerir
que as questdes relativas a género e sexualidade sdo problematizadas, mas suavizadas e nao
explicitas como a cena executada pelas mulheres.

Outro aspecto importante na dramaturgia da danca séo as pausas realizadas pelos

demais bailarinos/coadjuvantes durante a execucdo do tango pelos bailarinos/protagonistas. A

134 Caracteriza-se pela divisdo do corpo em duas metades: superior e inferior. Tal estrutura é uma das bases do
tango que € executado buscando o isolamento entre a movimentacao das pernas e movimentagao de tronco.
135 0 abrago mencionado aqui é aquele proprio e caracteristico do tango argentino.
136 De acordo com Sab4 o tango cenério, também conhecido como tango estilo fantasia, se originou por volta da
década de 1940 em funcéo das necessidades de atuacdo e construcdo coreografica para o palco. De movimentos
amplos e figuras complexas, sequéncias com utilizacdo de ganchos, voleos, sacadas, saltos e sentadas. O abraco
é continuo e estreito, conforme as necessidades dos requerimentos cénicos (2010, p.72).

101



estrutura corporal “cria” figuras que remetem a posi¢des reconhecidamente tangueras (Fig.
45). Eles encontram-se visivelmente na cena, compondo a dramaturgia da narrativa. O tango
dos protagonistas passa a ser o foco da acao da cena e os coadjuvantes se retiram ocupando-se
nas laterais do cenario. Eles ainda fazem parte do conjunto apresentado, mas agora séo
evidentemente espectadores da acéo, junto conosco (Fig. 46).

Opto por ndo descrever detalhadamente os movimentos realizados na cena por pensar
que seriam pouco visiveis ou ilustrativos mesmo para os/as leitores/as familiarizados/as com a
pelicula. Antes, focalizo minha aten¢do na “qualidade™" dos movimentos que constroem a
dramaturgia na cena. As partituras executadas poderiam ser enquadradas nas categorias de
“analise de elementos do esfor¢o” proposta por Laban (1978, p.120). Segundo o autor, na
categoria que compreende “peso”, o elemento de “esforgo consiste de uma resisténcia forte”.
Por sua vez, nas categorias de “tempo” e “espago”, 0S movimentos podem ser considerados
rapidos, 0 que sugere a sensacdo do mover-se em um “curto periodo de tempo”, e diretos,
remetendo ao direcionamento da acdo motora em linhas retas.

Sublinho com isso meu argumento de que a cena evidencia o que ¢ “invisivel” na
narrativa. Ao propor movimentos retos, diretos e precisos, somados a composicdo estética dos
elementos cénicos (cenario, iluminagdo e figurino) em sua precisdo do branco e preto, Saura
nos incita a perceber a composicdo como uma narrativa neutra, que nada apresenta de erotico
ou sensual, amortecendo qualquer elemento que possa remeter a sensualidade entre homens
na pratica do tango. Utilizando a alusdo aos duelos criollos enquanto aspecto histérico
narrado na pelicula, Saura produz uma atmosfera que salienta uma masculinidade
representada como “natural”.

Minha anéalise destaca a questdo das referéncias a erotizacdo da sexualidade, sobretudo
porque vejo as cenas que representam o tango dancgado entre homens e o tango dancado entre
mulheres como aspectos historicos relacionados, tanto na pelicula como fora dela. Quero
dizer com isso que diversos/as historiadores/as apontam tais momentos historicos do tango, o
aumento da populagdo masculina e 0 aumento do nimero de prostibulos, como entrelagados
ou quase interdependentes. A forma como a edicdo filmica é estruturada me faz entender que
Saura opta por apresentar as cenas praticamente em sequéncia, a fim de provocar tal relacdo

entre elas. Na secdo que segue, tratarei de apresentar a cena do tango dangado entre mulheres,

1370 termo qualidade utilizado aqui néo se refere a uma quantificacdo do movimento como bom ou ruim. Antes
diz respeito aos elementos de esfor¢co apontados por Laban (1978, p.120).
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na tentativa de perceber o que a dramaturgia da danga proposta na cena nos fala sobre o
aspecto historico apresentado.

5.3 Sensualidade e Seducao

A cena da qual se ocupa essa se¢do é aquela que trata do ambiente prostibulério, ou
dos cabarés, em sua relacdo com o tango. Similar a cena anterior que apresentava somente
homens na estrutura coreogréafica e cénica, essa apresenta somente mulheres. Varios paralelos
sdo tracados no exercicio de andlise que segue. A iluminacdo que na cena anterior era
composta apenas pela luz branca, provocando um sentido de neutralidade, nessa se apresenta
em tons quentes de violeta e avermelhado, produzindo a sensac¢do de um ambiente onirico. Os
bailarinos/coadjuvantes que se apresentavam ativos durante o decorrer da danca contrastam
com a passividade das coadjuvantes presentes nessa cena. Os movimentos precisos e técnicos
de tango mencionados anteriormente sdo apenas esbocados no tango dancado entre as
mulheres que protagonizam essa cena.

Os bailarinos na cena anteriormente analisada foram nomeados como tal no processo
de escrita porque 0 que se mostrava evidente na cena era a danga. Aqui trato as protagonistas
da cena por mulheres e ndo por bailarinas porque mais do que a danca, sdo os elementos de
“uma” dada feminilidade que s&o evidenciados por Saura. Como na cena anterior, penso que o
cineasta espanhol pretensamente apresenta uma identidade de género que por vezes pode ser
representada  como “natural”. Gestos leves e ondulantes™® permeiam a concepgdo
coreografica da cena como veremos.

O que primeiramente observamos na cena sdo mulheres sentadas em frente a diversos
espelhos enfileirados, como em um camarim. Suas posturas remetem a uma sensacdo de
relaxamento, bem diferente da tensdo muscular percebida na cena dos homens. Uma mulher
retoca a maquiagem, a outra ajusta a cinta-liga, ainda outra se olha em um espelho de méao do
século passado, tipico de uma penteadeira. Uma delas fuma enquanto folheia as paginas de
uma revista, outra borrifa perfume sobre o colo, enquanto a préxima lixa as unhas
despretensiosamente. Vemos a personagem de Laura se aproximar da personagem de Elena
que também esta sentada em frente ao espelho, pega em sua mao gentilmente e a convida a se
por de pe. Com passos lentos, as mulheres se dirigem ao centro do espaco cénico e iniciam a
danca (Fig. 18).

138 Os elementos de leveza e ondulacdo sdo partes da categoria de analise proposta por Laban (1978).
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Elas mantém o contato visual enquanto se movimentam pelo espaco de um lado a
outro em um plano alto, num caminho direto, com um ritmo vagaroso'®®. Diferente dos
movimentos rapidos e fortes em uma direcdo reta na cena dos homens, agora percebemos
movimentos sinuosos, flexiveis e executados com fluidez pelas protagonistas. A velocidade
de execucdo € lenta, sugerindo uma sensa¢do de um “movimento de longa duragdo ou sem
fim” (LABAN, 1978, p.120). Alguns giros sdo executados fazendo com que o tecido leve das
roupas provoque novamente a sensacao de leveza, outrora observada nos movimentos.

Alguns planos em detalhe nos mostram a movimentacdo dos pés das protagonistas,
algo semelhante a uma breve caminhada, como que girando sobre um eixo invisivel. Vemos
agora a parte superior do torco das protagonistas. Elas encontram-se diretamente em frente
uma da outra. Ambos os bragos estendidos horizontalmente em sua amplitude méaxima, as
maos se encontram e 0s corpos quase se tocam. Laura se afasta de Elena por um instante sem
soltar as maos, e em um movimento sinuoso ela passa o braco de Elena a frente do seu rosto e
torgo fazendo com que seus corpos figuem na mesma dire¢do. Laura evidentemente conduz
sua parceira, fazendo com que Elena execute um passo de tango conhecido como quebrada’®.

A camera nos permite ver novamente as coadjuvantes na cena que permanecem em
posicdo de espectadoras, mas ndo como parte da acdo de dangar, como vimos na cena que
representa o tango entre homens. Suas atuagdes se limitam a aproximacao de outras mulheres
para comentar “maliciosamente” sobre o que Se passa na cena (Fig. 19 e 20). Podemos ver
através dos espelhos que a danca continua no centro da acdo. Nosso olhar retorna as
protagonistas, que agora apresentam estrutura corporal semelhante aquela que se tornou
famosa pelo tango de Rudolph Valentino em Quatro cavaleiros do Apocalipse. Tal estrutura
consiste na aproximacao entre 0s corpos da pareja, com as faces voltadas na mesma direcéo,
uma das médos apoiada sobre a escapula e a outra unida em extensdo horizontal (Fig. 21).

Um plano geral nos deixa ver a movimentacdo das protagonistas de corpo inteiro.
Alguns giros e passos semelhantes a um developé'*! sdo executados. Caricias e movimentos
que se assemelham a abracos. As maos de uma deslizam sobre o rosto e pesco¢o da outra.
Concluindo a cena com um explicito beijo sob luz avermelhada (Fig. 22).

Percebo essa cena em relacdo direta aquela analisada na secdo anterior. Além de

retratar o aspecto historico do tango em relacdo ao ambiente prostibulério, Saura sublinha

139 Categorias de analise que compreende espago. Aspectos elementares necessérios para observacéo de agdes
corporais proposto por Laban (1978, p.73).
10 Figura coreografica normalmente executada pela mulher que consiste em uma flexdo da coluna, permitindo
que a cabeca e o torgo se aproximem do solo enquanto sustentada pelo parceiro.
%1 passo pertencente ao vocabulério do balé cléssico.
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aqui uma sexualidade explicita. Os elementos cénicos diferem da neutralidade apresentada na
cena do tango entre homens. O envolvimento das personagens, além da sensacdo de um
ambiente onirico produzido pela iluminacédo, parece ser o dpice da dramaturgia construida na
cena. Destaco, entretanto, que a cena da dancga entre as mulheres se d& na imaginagdo de
Mario, e talvez por isso o universo da cena reproduza o aspecto da fantasia do envolvimento

romantico ou sexual entre a ex-mulher e a atual amante.

5.4 Violéncia e Opressao

A sequéncia de cenas que recria artisticamente o periodo da ditadura militar argentina
¢ um dos momentos de maior tensdo criados na narrativa saurana. A primeira cena da
sequéncia é apresentada logo apds o estudo para a composicao do tema (Fig. 23). Os aspectos
tragicos do tango sdo utilizados em uma sequéncia coreografica executada por trés casais sob
um intenso fundo vermelho (Fig. 24).

Giros, sacada, piernazo, voladita e quebradas, sdo alguns dos elementos
coreogréaficos tipicos de tango empregados na cena. Somado a isso, alguns elementos
evidentes de danca contemporanea se mesclam na dramaturgia da danca. A danca é executada
entre parejas mistas. Os homens apresentam uma atitude dominadora na execugdo dos
movimentos, que agora sao firmes, mas sustentado. Os movimentos corporais sdo mais lentos,
especialmente quando os homens parecem empurrar suas parceiras para longe e tornar a
busca-las para si. Mas a tensdo do movimento se reflete nas sensacGes que produzem.
Predomina na cena partituras em plano alto, mas os planos médio e baixo comegam a ser
percebidos. Um aspecto de opressdo e dominagao se instaura a partir da relagcdo entre os/as
bailarinos/as.

Os bailarinos parecem agarrar no cabelo das bailarinas, fazendo-as curvarem-se sobre
suas pernas, como se dobrassem a coluna delas levando seus externos em relacdo ao teto,
como que ‘“olhando” para cima, como sugeriria Laban (1978, p.93). Os passos de tango
executados com rapidez sugerem certa ansiedade que permeia 0 espago. Destaco nessa cena a
auséncia do componente passional ou de sensualidade, tantas vezes atrelado as representactes
do tango no cinema. Nessa cena, € a violéncia na execucdo dos passos que ajuda a recriar a
atmosfera de opressao evidente do periodo.

A segunda cena que compde a sequéncia é aquela onde vemos um grupo de militares
fardados executando movimentos rapidos e fortes. A caminhada executada é bem diferente

daquela da cena do tango entre homens. Os passos curtos e marcados sugerem uma marcha
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militar. Em plano alto, os movimentos de mé&os e bragos sugerem golpes precisos.
Percebemos novamente o uso do esforco direto, com movimentos que desenham uma linha
reta no espaco, com uso de forca e de forma subita. Os movimentos de pés criam uma imagem
de esmagamento,em consonancia com a batida forte dos pés no chdo, como se estivessem
prensando algo sob o solo (Fig. 47).

A corrida empregada pela personagem de Elena logo ap6s assistir a essa cena nos
provoca uma sensacao de medo e angustia. A interrupcao da fuga ao se deparar com uma vala
de corpos intensifica a aflicdo de Elena, bem como do/a espectador/a (Fig. 28). A camera
segue por nos mostrar os militares que jogam corpos dentro de uma vala enquanto outros
militares assistem passivamente, mas em posic¢ao de superioridade.

Vemos um grupo de mulheres que caminha em meio a um grupo de militares. O andar
apressado e ansioso de corpos contraidos e encolhidos de temor preenche a tela. Elena passa
apressada pelo grupo, na direcdo oposta. Um homem bloqueia sua passagem, a segurando e
carregando ferozmente o corpo da jovem. Vemos outras mulheres jovens que igualmente
tentam correr e sdo impedidas pelas personagens/militares que as levantam do solo com
movimentos bruscos (Fig. 48).

Num pareddo de fuzilamento, vemos corpos de jovens homens e mulheres que
desfalecem apds serem atingidos (Fig. 31). Em outro espago, vemos uma mulher sendo
arrastada por trés homens. Eles a fazem sentar-se na cadeira que ocupa o centro da sala e
violentamente puxam seu cabelo pra tras, segurando seus bragos com forca e fazendo com que
0 tronco da jovem seja jogado sobre as pernas de um dos “torturadores”. A jovem encontra-se
visivelmente em um estado de inatividade, enquanto os homens que a rodeiam torcem seus
bragos, produzindo movimentos bruscos e tor¢des no seu corpo. Um dos homens empurra a
jovem contra o corpo de outro deles, a jovem busca por ajuda abragando-se ao corpo do
homem. Ele coloca a méo sobre seu rosto e empurra seu corpo em dire¢do ao chdo. A jovem
desfalece e é arrastada pelo homem que tira seu corpo de cena.

Vemos outra jovem sendo jogada ao chdo. Seu corpo se rola em contato continuo com
0 solo. Outras pessoas sdo trazidas para a cena e igualmente jogadas ao chdo. Os “torturados”
ocupam plano baixo na cena, enquanto que os torturadores se encontram em plano alto, numa
posicdo de superioridade em frente a eles. Os militares/personagens executam movimentos
rapidos e fortes com uma das pernas, como se reproduzissem o0 movimento de um chute (Fig.
49). Os “torturados” fogem e “escalam” pelas paredes. O espaco ocupado e a posicdo dos

corpos sugerem o 6bito. Como se 0s corpos tivessem sido abandonados em espagos visiveis
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aos/as espectadores/as, enquanto os militares/personagens reafirmam sua poténcia corporal e
sua superioridade (Fig. 50).

A sequéncia coreografica executada pelos militares/personagens é a mesma analisada
anteriormente, com movimentos de golpes e esmagamentos. Outras jovens entram correndo
na sala. Os homens ali presentes seguram seus corpos, estirando seus bragos na posicéo
vertical, como se fossem arrancé-los das articulagdes. Novamente, presenciamos estruturas
coreograficas de tango, executadas pelas “vitimas”, que adentraram a sala ha pouco, e por
seus “opressores”. Como na primeira cena que compde essa se¢do, 0S movimentos ndo
expressam sensualidade, apenas mostram dominagdo e forca por parte dos homens que
conduzem a danga. Ao final da cena, os militares/personagens se agrupam imponentes e Elena
tenta se agarrar a um deles, como se buscasse por ajuda, mas seu corpo aos poucos atinge o
chéo, como se ela ndo tivesse mais forcas para resistir e apenas se entregasse (Fig. 33).

Como apontado no capitulo anterior, a sequéncia de cenas que retratam o periodo da
ditadura militar argentina produz uma atmosfera de opressédo e pavor. Como diz uma das
personagens da cena que segue, “essa cena transpira medo, angustia” [01:30:15]. Considero
gue muito dessa dramaturgia € construida por meio da expressdo coreografica dos corpos, seja
por meio de passos de tango, seja por partituras de dancas contemporaneas. A iluminacéo
intensa € a musica tensa, junto com as coreografias “recriam” artisticamente a tensdo e a

ansiedade que assolou a Argentina entre os anos de 1976 e 1983.

Apesar de os aspectos relacionados a dramaturgia da danca ndo ocuparem o foco dessa
pesquisa, esse capitulo buscou compreender como o corpo que danca pode produzir sentidos e
significados através da qualidade dos seus movimentos. Penso que os aspectos coreogréaficos
comentados e analisados ajudam a compor o modo de enderegcamento do filme, resguardando
e enfatizando aspectos histdéricos do tango e do contexto cultural da Argentina. Saliento,
portanto, a capacidade dramatirgica da expressdo e comunicacdo dos corpos, mesmo na

auséncia de palavras.
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CONSIDERACOES FINAIS

No texto, assim como na danca, 0s passos finais sdo tdo dificeis como os iniciais.
Como concluir? E possivel formular alguma palavra final? Propor um fechamento? Formular
uma ultima reflexdo? Dificilmente. Em especial, num trabalho como esse, que ao analisar a
obra de Saura, esteve tdo preocupado em evidenciar leituras, perspectivas, escolhas abertas de
analise e de interpretacdo. Se ha algo que Tango nos ensina sobre a danca portenha é o quanto
qualquer fendmeno cultural e artistico € mdltiplo, hibrido, multiforme.

Assim, o que farei nesses pardgrafos finais é tdo somente apresentar uma outra
reflexdo, uma outra leitura possivel que possa ndo apenas revisitar alguns dos tdpicos
discutidos nessas paginas, como também apontar para outras perspectivas de analise,
interpretagdo e leitura. Para tanto, tratarei tanto do “como” quanto do “o qué”, tanto do
método, quanto do proprio objeto.

Nesse trabalho, a preocupagdo metodoldgica fora uma constante. Como ler? Como
interpretar? Como analisar texto, imagem, mausica, danca? Nesse sentido, busquei no ato da
interpretacdo compor um texto que ndo desprezasse uma arte em prol da outra. Antes, tentei
fazé-las dialogar, colidir, dancar. No estudo de um cineasta como Saura, é importante nunca
subjugar uma arte a outra, sempre demonstrando que tanto imagem quanto 0 movimento e
também o texto — seja ele verbal ou visual ou musical — coabitam num mesmo espaco de
percepcdo. Nessa dissertacdo, porém, decidi separar os momentos de analise para facilitar o
entendimento das partes e ndo confundir o/a leitor/a com muitas informagfes em uma mesma
secdo. Mas friso aqui minha percepcdo de que as diferentes linguagens sdo apenas
“diferentes”, ndo atribuindo juizo de valores na separacao das andlises.

Em um primeiro momento, estabelecendo uma breve conversa com pesquisadores/as
gue designam uma obra cinematografica como objeto de pesquisa destacando a importancia
de se revisitar inUmeras vezes o0 objeto a fim de perceber sutilezas e didlogos entre cenas e
elementos que podem ndo estar explicitos de inicio. Proponho que como aproximacdo do
filme a ser estudado, este deve ser visto e assistido em diferentes momentos, diferentes
contextos. Confesso que minha rotina de analise comegou por assistir a obra saurana no
conforto do meu sofé e posteriormente foi revista na tela do computador, em frente a minha
mesa de estudos nédo tdo confortavel, o que me proporcionou outra visdo sobre o observado.
Por fim, depois de feitos os movimentos exaustivos de analise das cenas, retornei ao

aconchego da sala de video para perceber as modificagdes do meu olhar sobre Tango. Deixo
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aqui registrado, como um caminho possivel que possa auxiliar pesquisadores/as que se
debrugam sobre tematicas e objetos semelhantes.

Ponderando sobre minha compreensio do cinema como ‘“artefato pedagdgico”, 0
percebo como um construto que comunica ndo apenas uma visdao de mundo, como uma
interpretacdo ideoldgica desse mundo. No filme de Saura, isso fica bem marcado ao
percebermos como o diretor problematiza a visdo popular associada ao tango — como danca
sensual e passional — ao realoca-la entre os topicos da imigracédo e da ditadura. Assuntos ndo
populares, ndo convidativos, que sdo submetidos ao escrutinio critico do cineasta. E
perceptivel que a relacdo do cineasta com algumas memorias e historias se da também por
uma aproximagao com a sua propria memoria.

Ao buscar o conceito de “enderecamento”, o que tentei pensar foi a qual publico Saura
estd produzindo ou objetivando ao criar sua pelicula. O tipo de publico entusiasta da danca, da
figura esguia do condutor masculino, das partes expostas do corpo feminino que é levado,
conduzido, subjugado? Ou um publico aberto a percepcdo de que a Argentina e também o
Tango pode ser visto como algo mais? Como uma danca carregada de elementos outros, que
se confundem com a prépria formacdo de um povo, de uma cultura, de uma nagao? Destaco
que mais do “recriar” a historia do tango ou da Argentina, o que ocorre ¢ a producao do
imaginario de tais aspectos representados na pelicula pela composicdo saurana, mais do que
propor e produzir significados.

Gostaria de destacar que considero fundamental a leitura proposta por Saura, uma
leitura que exige do seu publico ndo o apagamento dos problemas do passado — como
sugerido pelos/as produtores/as do filme dentro do filme — e sim a percepcdo de que muitas
vezes sensualidade e opressdo, musica e horror, beleza e assassinato em massa podem ser
problematizados lado a lado, como a arte tem feito ha séculos. Nesse sentido, ndo apenas 0
aspecto turistico e sensual do Tango ganha espago em sua pelicula, como também os temas da
imigragdo européia e da ditadura militar.

No caso da origem e da formacdo do tango argentino, é importante a percep¢do dos
aspectos hibridos que formam esse sentimento feito danca. N&o se trata de uma musica
folclérica no sentido regionalista do termo, nascido numa terra para exaltar ou homenagear
essa terra. Antes, trata-se de uma danca que nasce da auséncia, da saudade, de uma terra
deixada e de um desconforto nascido na inseguranga de uma nova terra. Homens que dangam
com homens, combativos, melancolicos, entregues, num jogo musical e violento que desvela

mais comunhé&o do que disputa.
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A esse contexto, € mais do que pontual a mengdo as zonas prostibulares, quando esse
primeiro jogo entre homens torna-se receptivo as figuras femininas, marginalizadas ou nao.
Quer imaginemos homens dancando por uma mulher ou homens e mulheres dancando na
ante-sala do prostibulo, o tango que se revela aqui é a danca hibrida, ora masculinizada e
varonil, ora sensual e passional. E nesses espagos de nascimento, de modificacio, de
transmissao e de contaminacdo cultural e artistica, que o tango nasce, esse filho bastardo, sem
pai ou mae definidos, que pouco a pouco vai conquistando argentinos e estrangeiros.

No caso da ditadura, Saura projeta na sua pelicula o desconforto de uma percepc¢éo
que tenta “estetizar” o horror para lhe tornar suportavel. Mdsicas tocadas com volume alto
para silenciar os gritos dos torturados, corpos jogadas em valas, pelotdes diante do muro e das
vitimas anénimas. Elementos impopulares que ganham espaco na simbdlica perseguicdo de
uma jovem bailarina. N&o coincidentemente, a mesma bailarina que é perseguida pelo
protagonista da pelicula e por seu antigo amante.

N&o estaria nessa constru¢do uma critica velada a objetificagdo feminina, algo
inegavelmente associado ao tango? Mas Saura vai mais longe, ao sugerir que o passado, 0
mesmo passado que € indestrutivel é o passado que precisa ser lembrado, revisto, relido,
recriado, para que as vozes das vitimas ndo se percam no torvelinho da historia, dos impérios,
dos poderes comumente percebidos como masculinos.

Ao destacar tanto o topico da formacdo do povo argentino, do desenvolvimento do
tango enquanto tal e do seu uso nos quartos soturnos da ditadura — quartos nos quais a
linguagem cala diante do tango e das perguntas sem resposta dos torturadores —, Saura obriga
seus/suas espectadores/as a rever suas proprias percepg¢des sobre a danca, sobre a musica e
sobre a cultura portenha.

Por fim, destaco a importancia dada pelo cineasta as questdes de género. Na cena
monocromatica dedicada ao varonil embate dos bailarinos, forga, poder, definicdo, claridade e
mesmo afeto sdo justapostos as visdes particulares do “masculino”. Por sua vez, as personas
femininas ganham espago apenas na imaginagéo, na fantasia algo alucinatoria de um amante
ciumento que recria e revive a traicdo e os desejos de vinganca e assassinato. Seria o tango a
danca do ciime e do crime passional? Ou seria 0 tango a danca da incapacidade masculina de
se libertar de suas recorréncias fantasmaticas? Apenas perguntas, que Sao propostas por Saura
e que podem — e devem — encontrar suas respostas nas particulares interpretacdes de seus/suas
espectadores/as.

Tango apresenta o ensaio de algo em construcdo, assim como a historia. Em sua

escolha ao falar da historia da danca portenha, bem como sobre as memarias de uma nagéo,
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Saura evidencia sua preocupacdo em aspectos historicos e culturais da danca, registrando a
construcdo do imaginario sobre o tango. Podemos perceber ainda o sublinhamento de alguns
tabus culturais, como a evidenciacdo de uma feminilidade sensual e uma masculinidade
varonil. Estabelecendo ainda relagdes com a memoria de eventos calamitosos e a importancia
de relembrar tais eventos.

Em Tango, sdo essas questdes e reflexdes, entre varias outras, que demandam a
observacao, a andlise, a interpretacdo. O que tentei nessas paginas foi construir um caminho
de analise, um caminho que fosse tanto metodologicamente valido quanto criticamente
pertinente. Nesse percurso, o que fica é a obra de Saura, que mais e mais se revela enigmatica,
sedutora, fascinante. Adjetivos que podemos facilmente associar ao filme e a danca portenha,

ou como diria Discépolo, “esse pensamento triste que se baila”.
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ANEXO |

Ficha de Decupagem 01

Sequéncia: Balé da imigracdo [01:33:28 — 01:44:10]

Cenario: Composto por um painel ao fundo, como em um palco italiano, onde séo
retratados o amanhecer e o anoitecer em lados opostos. O cenario em frente ao mural é
elevado com uma inclinacdo descendente no sentido fundo-frente. Me remete as rampas dos
navios que traziam os imigrantes ao porto de Buenos Aires. O percurso final entre suas terras

natais e 0 novo mundo.

Cena 01

Iluminacgdo: blackout no inicio da cena. A iluminacdo apenas sublinha sutilmente o
mural com as imagens de amanhecer e anoitecer. As personagens ndo sdo “iluminadas”, ¢
utilizada uma luz como contra que apenas nos permite ver as silhuetas. Percebo o recurso
técnico como alusdo aos milhares imigrantes que chegavam ao porto, sem rosto,
temporariamente sem identidade em busca & reconstrucédo da identidade.

Figurino: trajes que remetem ao inicio do século vinte

Trilha sonora: Va piensero da 6pera Nabucco de Verdi

Planos: Plano geral (predominante)

Angulos: A angulacdo do plano é reta, mas o cenario elevado nos déa a impresséo de
angulo ascendente.

Movimentacdo de camera: Camera fixa predominante, sem cortes.

Tempo: 01:33:28 — 01:35:19

Descricao da cena:

V& pensiero comeca a ser executada em Blackout. Em plano geral. Aos poucos a luz
comeca a revelar as imagens do sol e da lua em um céu mesclado. Em um plano que continua
fixo, percebemos que o cenario foi construido em aclive e declive. O que permite que vejamos
as personagens como se estivéssemos do outro lado de um morro e conseguimos ver a
aparicdo progressiva das personagens. O que vemos primeiro sdo cabecas que logo sdo
acompanhadas por corpos de adultos e criangas como suas silhuetas em sombra nos permite
ver. Carregando o que parecem malas nos parecem pessoas que vieram de algum lugar

distante.
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O cenério imutadvel em seu amanhecer e anoitecer, a esquerda e direito da tela,
respectivamente nos sugere a extensdo temporal desse acontecimento. A musica escolhida, Va
Pensiero, importante e famosa dpera de Verdi e conhecida como o hino italiano, nos remete a
um periodo de libertacdo de um periodo dificil, algo como um éxodo, somado a esperanca de
um recomeco. A cena de Saura capta essa dimensdo de éxodo e libertagdo e recomecgo dos
muitos italianos que fizeram parte da intensa imigracdo que comega por volta de 1850 em
Buenos Aires.

A camera permanece fixa enquanto as personagens se aproximam dela em um cenério
em declive. O que nos permite ver, de igual forma, tanto aqueles que ja estdo se acomodando
em algum pequeno pedago de chdo com suas familias e aqueles que ainda tracam esse
percurso de chegada ao novo lugar. Ao final da cena temos um corte a camera faz um
movimento de aproximacao das personagens enquanto o tango Corazon De Oro se sobrepGe a

V& Piensero.

Cena 02

Iluminacdo: permanece sutil com foco de luz ainda no painel ao fundo do cenario
Figurino: trajes que remetem ao inicio do século vinte

Musica: Corazon De Oro (F. Canaro/J. Ferndndez Blanco)

Planos: Plano médio intercalado por tomadas em primeiro plano.

Angulos:

Movimentacdo de camera: Cena do capataz: aproximacado ascendente.

Tempo: 01:35:33 — 01:36:38

Descrigdo da cena:

Os imigrantes estdo dispersos em pequenos grupos, sentados ao chdo, proximos de
seus pertences. Um plano médio em um grupo de pessoas que levanta e comeca a dangar ao
som do tango, um tanto melancoélico, que é executado. A iluminacdo permanece sutil, ndo
permitindo ainda ver o rosto das personagens. Aos poucos VAarios casais comecam a dangar,
cada um a seu modo. Em uma tomada com plano de conjunto, a aproximagao ascendente da
camera destaca a personagem de Junior, capataz de Larroca, que levanta do local onde estava
sentado com um grupo e se aproxima de Elena que danga com uma personagem masculina.
Em primeiro plano agora vemos as faces de algumas dessas pessoas. Algumas mulheres com
filhos/as pequenos nos bracos. Novamente em plano médio, podemos observar diversos casais

que dancam. Destaque para a diferenca na execucao de cada danca mostrada na cena.
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Cena 03

[luminacao:

Figurino: trajes que remetem ao inicio do século vinte
Musica: A Juan Carlos Copes (A. Gomez/N. Ramos)
Planos:

Angulos:

Movimentacdo de camera:

Tempo: 01:36:39 — 01:38:07

Descricao da cena:

Plano geral na orquestra que executa 0 tango que passa a Ser executado, de
caracteristica um pouco mais alegre que o anterior. Um plano geral nos mostra varias pessoas
ainda sentadas com seus “proximos” e alguns casais dangcando. Nos mostrando ainda o mural
ao fundo com seu amanhecer e entardecer, mas a iluminagdo agora nos permite ver as faces
das pessoas que compde a cena. Primeiro plano em um casal que executa movimentos bem
mais proximos de tango. O abraco, um dos elementos mais caracteristicos do tango e principal
responsavel pela diferenciacdo de outras dancas consideradas de saldo, ou dancadas em pares
— parece ser o foco da tomada. Corta. Primeiro plano novamente em Junior que observa Elena
e sua pareja, como nos mostra a proxima tomada. Plano médio nos permite ver outros casais
dancando. Num travelling a cdmera direciona seu foco para o grupo de produtores que assiste
a cena. Atras das personagens, exatamente em posi¢cdo oposta ao cenario, esta um espelho que
nos mostra também a cAmera nessa aproximagao dos financiadores do espetaculo. Um plano
conjunto retorna seu olhar sobre os imigrantes e agora vemos também um jovem casal
dancando tango. Corta. Primeiro plano em Elena e seu parceiro que ainda dangam. Corta.
Primeiro plano em Mario que observa Elena orgulhoso. Planos médios nos mostram diversas
criancas entre 0s grupos de imigrantes. E retorna novamente para um plano conjunto com

foco nos casais que dangam.

Cena 04

[luminacao:

Figurino: trajes que remetem ao inicio do século vinte

Mdsica: La Cumparsita (G. Matos Rodriguez/E. Maroni (h)/ P. Contursi)

Planos:
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Angulos:
Movimentacao de camera:
Tempo: 01:38:08 - 01:40:31

Descricdo da cena:

Um plano médio nos mostra Laura como foco da cena que segue. Com olhar
insinuante, ela se aproxima com movimentos curvilineos de alguém que ainda ndo sabemos
quem é. Corta. Um plano médio nos deixa ver a quem se dirige os sorrisos de Laura. O
coreografo da obra (Copes) que agora interpreta um dos imigrantes ali, se aproxima. Um
plano geral nos permite ver a composi¢do da cena, embora o foco claramente se destine ao
casal que se prepara para dancar um tango. La cumparsita € o tango que embala os passos da
pareja. Um plano geral nos mostra um tipico tango argentino. Corte. A camera volta a se
aproximar dos produtores. E percebemos através do espelho que a iluminacdo do mural agora
comeca apresenta um tom de alaranjado que aos poucos se intensifica. Corte. Primeiro plano
em Laura e Copes. O retorno para o plano conjunto nos permite ver a reacdo daqueles/as que
observam a danca do casal. O mural ao fundo agora apresenta um degrade entre os tons de
amarelo e vermelho. Corte. Primeiro plano no rosto admirado da jovenzinha que bailava um
tango na cena anterior. Novamente plano conjunto. A movimentacdo da camera se da de
modo a que o casal de bailarinos sempre ocupe o centro da acdo. Primeiro plano em Mario
que aplaude o tango belamente executado. Assim como o grupo de produtores gque sao
mostrados por um plano médio. Exceto a figura de Larroca que “aplaude” batendo com a
palma de uma das mé&os na outra que tem os dedos fechados, em um gesto que claramente
significa que alguém ndo ira se dar bem na estéria. Novamente plano geral nos bailarinos que

agora recebem os cumprimentos das demais personagens.

Cena 05

[luminacao:

Figurino: trajes que remetem ao inicio do século vinte
Musica: Tango Béarbaro (Lalo Schifrin)

Planos:

Angulos:

Movimentacao de camera:

Tempo: 01:40:47
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Descricdo da cena:

No mural ao fundo do cenério predomina a cor avermelhada. Diversos casais
enfileirados ordenadamente se preparam para dancar. A musica provoca uma certa tensdo. Os
diversos casais executam um tango em sincronia, conforme mostrado em um plano geral. Um
plano conjunto agora nos deixa ver as faces dos bailarinos. Corta. Plano médio nos produtores
com foco na personagem de Larroca. A camera se volta novamente as parejas, S0 que agora 0
plano meédio nos deixa ver o todo de forma desfocada enquanto que a personagem de Junior,
ao fundo da cena € o Unico que conseguimos identificar. Novamente o plano geral nos mostra
a figura sorrateira de Junior que observa Elena, que danca junto aos demais casais. Primeiro
plano em Junior, com seu olhar suspeito. Plano geral nos mostra a personagem se afastar do
corpo de baile. Um primeiro plano em Elena e logo primeiro plano em Junior. Primeiro plano
em Larroca, e em seguida em Mario. Ambos com olhar apreensivo. Junior finalmente se
aproxima de Elena e a separa do corpo de baile, fazendo com que ela dance com ele. Um
plano geral nos mostra agora o casal no centro da ag&o, em ansiosos e apressados movimentos
de tango. O primeiro plano novamente em Larroca faz aumentar a tensdo da cena, junto com a
musica que igualmente se intensifica. Os bailarinos se mesclam com o grupo, saindo do olhar
do espectador que segundos apos vé em primeiro plano vé um punhal sendo sustentado em
posicdo de ataque. Imediatamente um primeiro plano nos mostra Larroca que com olhar
desesperado grita um “Nao!”. A pouca luz nos permite ver apenas as silhuetas de Junior que
ataca Flena com o punhal em Elena. A luz “sobe” e conseguimos ver com clareza o corpo
ensangientado de Elena no chdo. A comocdo das diversas personagens, inclusive do proprio
Mario que corre ao seu encontro, nos faz acreditar que o golpe foi fatal e “real”. Plano detalhe
no rosto de Mario que receia que o golpe tenha sido real. Ele corre até Elena para se certificar
que ela estd bem. Elena “acorda” e a dispersdo das demais personagens evidencia que o golpe
fazia parte da cena. Momentos depois Larroca conversa com Mario sobre o tempo do grito,
me causando um sentimento de incredulidade por ter sido “enganada” pela personagem.

Como se toda a obra ndo fosse uma “mentira”, ou apenas uma obra de ficgao.
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