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Abstract

Rabiger and Hurbis-Cherrier published a chapter
whose title is related to other discussions about
cinema: Who can invoke the term ‘Cut!’? To deal
with a question like that, it is essential to return to
the foundations that contextualize filmmaking as a
political act, and not only aesthetic or technical, wich
is full of colonial relations of power. Considering the
colonial forces that have tensioned, and still tension
the environment of work and creation in cinema,
the filmmaking process can be understood through
a diasporic act of imagination, which goes through
procedures of work, aesthetic proposals and political
contexts in which the movie lies. In this sense, the
Cinema Novo in Brazil, the Modern Cinema and
African cinema, present themselves as references of
an independent and decolonial flmmaking that shares
an act of freedom: the heterogenesis that permeates
technique, aesthetic and politics. As an example, we
take the role of a griot author, realizing a comparison
between filmmaking and a popular figure in the caste
system of African society, taking notes about the
film Impasse, by Issa Saga, a short filmmaker from
Burkina Faso. The term author-griot proposes political
engagement, not only through thematic treatment,
but also in the subversion of production modes.
Thus, broadening the scope of the question posed by
Rabiger and Hurbis-Cherrier, about film directing and
the power of interruption delegated to the role of the
director, we seek to redirect the debate, shedding light
less on movie directing but more on the direction of
the cinema.
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Diaspora, Griot.

A direg¢ao de cinema e o ‘Corta!”

Ha tantos diretores e diretoras? quanto concepgdes
de direcdo de cinema, mas as atividades com
que exercem os modos de diregdo, por mais que
se parecam, nado sdo suficientes para sintetizar
perspectivas e nem mesmo a multiplicidade de visdes
dos varios e das varias agentes criadoras em um filme.
Ao contrario da proposta de Rabiger e Hurbis-Cherrier
(2013), que enfatizam as atividades e os procedimentos
da fungdo de diregdo como a marca da diregcdo de
cinema, podemos notar ainda uma multiplicidade de
perspectivas, explicitadas por diretoras e diretores que
compartilham os mesmos modos de diregdo. David
Mamet (1992), por exemplo, explicita a inusitada
perspectiva de que dirigir o cinema ndo é nada, senao
ficar acordado, manter o bom humor no set, ajudar os
atores a serem simples e registrar o que foi escolhido
para ser registrado. Em uma outra perspectiva —

brechtiniana, diga-se de passagem —, e ampliando
a atuagdo da dire¢do de cinema no didlogo com os/
as agentes criadores/as do filme, Sganzerla (2001)
descreve o ato de criagdo envolvido na diregdo
de cinema moderno como sendo: a fixagdo de um
instante (pela cadmera), a amostra (pela montagem)
do dispositivo cinema e o distanciamento critico de
atrizes e atores em relagéo a iluséo de realidade. E
ainda, retomando a tradicional metafora do homem
regente, condutor de um ato coletivo de criacéo,
Alberto Cavalcanti®(1977) ressalta a perspectiva da
direcdo de cinema como ocupada por um maestro
de uma orquestra, o qual ndo pode perder o gosto
pela experimentacdo e pela experiéncia, aquelas
que, segundo ele, fundam o cinema. Como esclarece
em seu livro Filmar o Real (1977), Alberto Cavalcanti
afirma que muitas histérias foram disseminadas sobre
a direcéo de cinema e contribuiram para a invengéo
de uma figura que ndo se apresenta na realidade
dos sets de filmagem. Uma cadeira com um nome,
ou uma viseira de celulose, divulgou o estereétipo
da direcdo de cinema, homogeneizando uma ampla
latitude de modos de fazer que implicam diretamente
nos filmes que vemos. Por estas trés perspectivas,
ja pode-se perceber alguma diversidade em torno da
figura do diretor ou da diretora de cinema, ainda que
compartilhem atividades e procedimentos em suas
perspectivas de realizagéo.

Sob a proposta de uma sintese acerca da diregéo,
Rabiger e Hurbis-Cherrier, em seu livro Diregéo:
técnica e estética (2013), sintetizam as particularidades
da diregdo de cinema de forma que elas se ddo: na
relagdo com o elenco, com a equipe técnica e com
a producdo dos filmes. Marcante nesta sintese é
o emprego de Poder, viabilizado através de uma
hierarquia de criagdo, na qual o diretor homem ocupa
um lugar de regente na composigéo do filme, sendo,
porém, obrigado a se submeter a produgéo. Nessa
concepgao, cuja sintese é marcada pela hierarquia
de criagdo, a fungdo de direcdo esta atrelada a
responsabilidade de liderar a equipe técnica e o elenco,
a fim de alcancgar a realizacdo cinematografica. Sob
esta perspectiva, mesmo desde Cavalcanti, na década
de 1950, até Rabiger e Hurbis-Cherrier, em 2005,
houve algum consenso, porém tenso, sobre a palabra
final da produgdo, e ndo da diregdo, na realizagdo
da obra. De acordo com este modo de pensar, a
lideranga da equipe de criagdo é sobreposta pelo
interesse de otimizacdo da produgdo do filme, pelo
poder de fazer caber a imaginagdo cinematografica
nos moldes da eficiéncia e eficacia dos recursos. Tal
perspectiva nos delineou, entédo, uma relagéo de poder
através da hierarquia de criacdo, na qual a diregéo
de cinema, que supostamente deveria liderar uma
equipe sob a pecha da expertise e liberdade criativa,
torna-se refém de um agente externo ao ambiente de



criagdo cinematografica, sendo, portanto, liderado por
interesses que ndo condizem com as necessidades
expressivas da equipe.

Marca da presenga de alguma relagéo de poder na
realizagéo cinematografica, o ‘Corta!’, termo utilizado
em contraposigdo a ‘gravando!’ ou ‘agdo!’, que dao
inicio ao registro da cena, ganha outro significado.
‘Corta!” designava, antes de mais nada, a percepgao
de que uma equipe, em situagéo de criagéo, chegara
ao seu ponto étimo. Mas, sob o repetido emprego
de uma relagdo de poder de produgdo em série,
introduzida no processo de criagdo através da
hierarquia de producéo, o ‘Corta!” transformou-se em
instrumento de contencdo de energia criativa, o que
tem consequéncias tanto para as perspectivas de
diregao de cinema como nos filmes em si.

A diaspora da imaginagao cinematografica

Buscando a manutengcdo do espago de criagdo
coletiva, desde o chamado periodo pds-guerra,
movimentos artisticos contestaram fortemente a
presenca de hierarquias em equipes de criagéo
cinematografica.  Produgbes independentes e
experimentais, que envolvem varias artes como video
e teatro, trouxeram importantes processos diasporicos
para a imaginagdo cinematografica, heterogéneses
que impactaram desde a diregdo de cinema até as
diregbes do cinema. Vale ponderar que 0s processos
diaspdricos que nos referimos aqui ndo se referem a
migracao de cineastas, e sim, antes, a heterogénese,
composicdo, entre diferentes perspectivas que
necessariamente buscam resistir a processos
hegemdnicos de dominagao da criagao artistica.

No Brasil, por exemplo, com o Cinema Novo, surgiu
oposigao a logica industrial que estabelecia a sujeicéo
da diregdo de cinema a produgdo, inovando, entre
outras coisas, com uma equipe enxuta e polivalente
na criagdo de um marcante movimento do cinema
brasileiro. Mesmo antes do Cinema Novo, como ja
apontava Cavalcanti desde os anos 50, havia diretores
e diretoras que desempenhavam também a funcéo
da produgdo, a fim de manter a integridade de seus
filmes. Eles e elas, na dire¢céo de cinema, propiciaram
uma heterogénese entre imaginacédo cinematografica
e producdo eficaz, de forma que produtores e
produtoras tornaram-se aliados do filme, deixando de
se submeterem unilateralmente aos estudios. Artistas
como Maya Deren, Agnés Varda, Truffault, Goddard,
Rocha, Resnais, Wells, Stroheim, colocaram-se a
formar suas equipes em prol, ndo da comercializagao
de seus filmes, mas da viabilizagédo da autoria através
do cinema. O Cinema de Autor, que também foi um
cinema de autora, foi o termo usado para designar
um modo de se colocar no mundo através do cinema,
pressionando a sociedade, poeticamente, para refletir
sobre, entre outros, a dominagdo capitalista sobre o
cinema e a vida. Nesse contexto, diretoras e diretores
exerceram a producdo de filmes e de encenacdes
de outros diretores e diretoras, tal como no caso de
Cavalcante e sua producéo dos filmes de Stroheim,
L'herbier, Delluc e pegas Brecht. Tais exemplos
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demonstram que a colaboracéo entre as fungbes de
responsabilidade na realizagao dos filmes abriu espago
para uma heterogénese que resistiu a hierarquia dos
estudios, associando modos de produgdo e criagdo
cinematograficos.

Tal heterogénese é também fruto de um movimento
diaspdrico da imaginagdo cinematografica. Sganzerla
ressalta este movimento, embora ndo use o termo
diaspora, quando apresenta o surgimento de
um divisor de aguas para o cinema: a descrenca
na humanidade pelo horror do holocausto e o
constante clima de tensdo imposto na guerra fria,
criaram condicdes para que o estereétipo do heroi
classico, abusado pelas produgdes cinematograficas
industriais, caisse em decadéncia. Com o periodo do
regime nazista, uma diregdo de cinema submetida
ao discurso politico, refletido nos filmes de Leni
Rifenstal, associou a ideia de superagdo humana a
de supremacia étnica, impulsionando uma geragéo de
diretores que pontuavam sua critica social e politica
através da experimentagdo estética no cinema a
partir dos anos 1960. Neste movimento, que chamo
aqui de diasporico, ndo se tratou mais de lidar com
o destino, mas sim, com a reimaginacédo da prépria
historia, processo que abre mao de mirar o futuro e
mergulha no passado trucidado rumo a uma jornada
de reflexdes sobre o presente.

Afetado por esse contexto, se deu, no Brasil, o
florescimento de um cinemainusitado e estruturalmente
politico, paulista e carioca de produgdo, mas baiano de
origem, cujo representante mais conhecido é Glauber
Rocha e que tem Leon Hisman, Joaquim Pedro de
Andrade e Ruy Guerra como integrantes. Segundo
Paulo Emilio Sales Gomes, em seu capitulo Cinema:
Trajetoria no subdesenvolvimento (1996), o Cinema
Novo nascido na Bahia foi o que de melhor se produziu
no cinema moderno no Brasil, com obras como Bahia
de Todos os Santos, Barravento e Deus e o Diabo na
Terra do Sol. Rabiger e Hurbis-Cherrier, autores de
uma estrutura convencional de cinema, diriam que,
nos contextos da produgéo independente, as equipes
sdo versateis e comprometidas com a causa do filme,
e que, em contextos de features, as equipes séo
contratadas, ndo mantendo qualquer relacdo com a
tematica tratada. Na perspectiva desses dois autores,
o Cinema Novo seria lido como uma realizagdo de
baixo orgamento em que o grau de experimentacédo &
maior, pois a dedicagdo extravasa a mera relagdo de
trabalho, tendo comumente profissionais autodidatas.
Tais caracteristicas sdo ressaltadas, segundo
o préprio Rocha e Alberto Cavalcanti, sobre as
adaptacdes necessarias para a realizagéo de filmes
de baixo orgamento no Brasil. Para eles, porém,
o Cinema Novo ndo foi somente um movimento
artistico, pois, politicamente, ele instalou uma
heterogénese entre as equipes de criacédo e produgéo,
apropriando-se do problema do subdesenvolvimento
na realizag&o cinematografica, valorizando, sobretudo,
a polivaléncia em uma equipe e o comprometimento
politico com a estética do filme. O Cinema Novo, na
sua propria diaspora da imaginagdo cinematografica,
estabeleceu as bases para o que Glauber Rocha
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chamou de revolugéo cinematografica com abordagem
experimental e fins duplamente estéticos e politicos.
Nao menos importante para a diaspora da
imaginacdo cinematografica, temos a heterogénese
entre ficgdo e documentario. Sob a perspectiva
de Rabiger e Hurbis-Cherrier, tradicionalmente, o
trabalho com os atores e atrizes dividia a abordagem
documental e ficcional, bem como o tratamento do
enredo. Na abordagem com os atores e atrizes,
Alberto Cavalcanti, desde a década de 50, quando
trabalhara com o teatro Alemao de Brecht, ressaltou
esta importante heterogénese: a aproximacéao
pelo distanciamento critico de atores e atrizes. Tal
heterogénese pode também ser observada quando
Sganzerla pontua que, desde o Cidaddo Kane, o
distanciamento da construgéo de ilusdes no cinema,
tal como em Brecht no teatro, deve proceder pela
evidenciacdo do dispositivo cinema enquanto
construgéo de realidade. Ampliando essa perspectiva
para os filmes documentais, em Documentario
Classico e o Personagem exemplar (2007) de
Consuelo Lins, a autora faz uma fundamental distingéo
entre os primeiros documentdrios e os modernos.
Para ela, Flaherty dirigiu filmes com uma abordagem
onipresente e uma voz omnisciente, e enunciou um
ponto de vista sobre o fazer cinematografico: onde
a realidade é plenamente conhecida através de um
personagem exemplar. Ressaltando o aspecto ndo
cronoloégico do movimento diaspérico da imaginacéo
cinematografica, contrapomos estas perspectivas a
de Glauber Rocha, para quem, tal como Brecht, o ser
humano, e ndo sé o personagem, é cotidiano e parcial,
perspectiva que busca tornar evidente o dispositivo
construtor de realidade que é o cinema. Na esteira
da discuss&@o sobre a morte do/a diretor/a-autor/a, a
mesma que segue da discussdo de Barthes (2004),
diversos elementos emergiram para a criacdo
cinematografica. Desde a performance do ator e
da atriz, passando pela relagdo com o espago, a
dramaturgia se valeu dos varios elementos que antes
eram invisiveis, extra-diegéticos, e fez deles sua
matéria-prima, substituindo a agdo humana como
fonte Unica do encadeamento narrativo ficcional,
atestando que os proprios dispositivos de producédo
de imagem e som tornaram-se dispositivos de
construgdo de realidades. Sganzerla chega a dizer
que a camera tem independéncia, ndo segue o ator e
a atriz; € uma camera cinica. Com isso, funda-se uma
escrita da cena prépria do dispositivo, a dramaturgia
audiovisual. No mesmo sentido, podemos concordar
com Sganzerla para quem, desde o cinema francés de
Goddard, ja se apresentava a ideia de que os grandes
filmes de ficgdo tendem ao documentario, assim como
todos os grandes documentarios dirigem-se a ficgdo.
A poténcia da heterogénese entre ficcdo e
documentario brasileiros pode ser observada quando
analisamos o ambiguo papel do ‘Corta!’” no filme
de titulo Santiago, de Jodo Moreira Salles. Neste
filme, o termo, que em nenhuma hipétese pode ser
reduzido a uma mera atividade do diretor-autor,
remete mais a real relagdo de poder investida na
figura do diretor-patrdo sobre a personagem imigrante

no filme. Em Santiago, o termo ‘Cortal’ significa,
antes, uma ordem de limitagdo da liberdade sob a
alcada da hierarquia de criagdo. Trata-se de um dos
mais ambiguos e paradoxais exemplos em que a
heterogénese entre a diregdo e produgéo, ficcdo e
documentario, acirra conflitos nas relagdes de poder
e experimentagado estética: quando o ‘Corta!’ pde fim,
ndo sé ao ‘gravando!, mas ao ‘fagamos!’. Portanto,
como se apresenta na relagdo entre cinema de ficgéo
e documental, a exposi¢do da irrealidade dos fatos
construidos versus a imaginagcdo de uma realidade,
ou seja os modos de se relacionar com a diegese,
abriram perspectivas para heterogéneses entre
realidade e ficcdo, contestando e resistindo a modos
hegemonicos de produgdo cinematografica, gerando,
portanto, diasporas da imaginacdo cinematografica
para as mais diversas formas de produgdo de novas
realidades através do cinema.

O autor-grié como heterogénese da diaspora
cinematografica

Através dos anos, com as heterogéneses entre
técnica, politica e estética, a diaspora da imaginacéao
cinematografica transformou, ndo s6 a direcdo de
cinema, mas a diregéo do cinema. Riesco elabora este
problema da seguinte forma:

O fato de a nova arte ser filha do século XX, marcado
pelo dominio ocidental, e que, por esta razao, teve,
até o momento, uma natureza etnocéntrica que nédo
considerava a especifica “estética negra”, (Murphy e
Williams 2007, p.17) unido a forga da sua linguagem
audiovisual, leva os/as autores/as africanos/as a
considera-lo o meio privilegiado de luta frente as
injusticas de sua realidade. (Riesco 2012, p. 109)

Tratando, portanto, sobre e a partir da re-unido
de arte e politica, surgem questdes éticas ligadas a
hierarquizacdo da criagéo artistica cinematografica,
mas ha também uma sutil e ténue relagéo entre o sentir,
o criar e o jogar com o poder. Riesco ressalta ainda
o desafio de tal trabalho indicando que “talvez seja
possivel falar de um griauteur, hibrido que juntasse
as caracteristicas derivadas do autor na linha tedrica
ocidental, mas atualizando-o com as caracteristicas
do gri6 tradicional, marcando as continuidades e
profundas rupturas existentes” (RIESCO, 2012. p. 108).
Assim, ressaltando a resisténcia diaspodrica que se da
através da experimentacdo estética cinematografica,
o cinema africano evidencia, na figura de um
autor-grié, uma fundamental heterogénese: a polifonia
e polissemia como testemunhas da divergéncia
originaria da convivéncia democratica.

Acerca da composicdo de heterogéneses
cinematograficas que tratamos aqui, encontramos
pontos de confluéncia com Riesco quando trata do
cinema africano:

A linguagem audiovisual &, em suas mais pobres
manifestagées, um didlogo de duas vozes entre
imagem e som. No entanto, este dialogo pode ser
tao frutifero que o resultado do trabalho em conjunto



cria  melodias polifénicas ou de contrapontos
reveladoras. Para tanto, um filme que se considere
bom usard de maneira consciente e, ao mesmo
tempo, criativa os instrumentos a sua disposicao
para oferecer espacos de encontro e de troca.
(Riesco 2012, p. 101)

Nesse sentido, as heterogéneses entre som
e imagem estdo diretamente associadas a uma
imaginagao cinematografica que, como apresentado
anteriormente, esta atrelada a relagdes de poder. Tais
composicdes se destacam no ambito dos processos
diaspdricos da imaginagdo cinematografica na medida
em que seu

uso artistico subversivo e dialogador é capaz de
nos mostrar com clareza decistes formais ligadas
as dinamicas de poder e dominagdo. Este papel
revelador tem, portanto, uma interessante fungdo
positiva: a de propor possibilidades de encontro
necessarias, ja que, como diz Abderrahmane
Sissako (informagéo verbal, traducdo da autora):
“Entre o ocidente e a Africa n&o ha intercambio, no
sentido de duas coisas que se encontram”4. (Riesco
2012, p. 102)

Riesco cita ainda um exemplo determinante para
a compreensado do impacto de tais heterogéneses
na forma de sentir e existir no mundo na medida em
que relata que “nas linguas africanas nao existe uma
palavra sequer que traduza nosso termo ‘musica’; as
palavras que utilizam designam tanto danca quanto
musica; ndo existe tampouco um termo para distinguir
a musica do ruido” (Pavis apud Riesco 2012, p. 103).

Seguindo a diregdo de que a didspora da imaginagao
cinematografica pode ser observada através de
heterogéneses entre divergéncias originarias de
uma composicdo harménica, ainda que dissonante,
trazemos aqui a figura do gri6 e da griotte e seu
imbricamento com a figura do diretor ou da diretora
de cinema. Testemunhando o carater diaspérico da
imaginagdo cinematografica, a heterogénese entre a
narragao de historias populares e a direcéo de cinema
se da na medida em que:

existe uma relagéo evidente entre o cinema e a
tradicdo oral africana. Além das coincidéncias nos
modos de narrar na tradigéo oral popular e no cinema
africano, Diawara (1996) fala sobre como este
cinema incorporou conscientemente desde o inicio
elementos da cultura popular e, fundamentalmente,
a figura do gri6. Este homem (ou mulher, no caso
griotte) € um contador de histérias, um bardo ou um
cantor-orador. Historicamente ligado a uma familia
ou a uma pessoa das castas mais importantes
(guerreiros, os nobres e similares), sua obrigacéo
consistia em recordar o passado, honrar o presente
e, em menor medida, ainda que também importante,
imaginar o futuro. (Riesco 2012, p. 106)

A imaginagdo do futuro a partir do resgate
do passado, surge como forma de resisténcia e
contestagdo de um modo de produgdo cinematografico
que ousa nao se submeter a hierarquia de producao.
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Em uma das acepgdes histéricas acerca do gri6 ou
griotte, segundo Diwara (1996), Murphy (2007) e
Riesco (2012), essa figura trazia de sua propria histéria
uma revolta contra o poder hegemdnico, sendo, antes
de se consagrar como um/a contador/a de histéria
popular, um guerreiro ou guerreira que, cansados de
matar, decidiram se converter em musico e musicista,
desempenhando o papel da voz e o ouvido do povo.
A heterogénese entre gri6 e diregdo® de cinema é
uma aproximagéo pelas diferencas, atestada pela
similaridade que, como destaca Riesco, é:

facil de estabelecer entre as técnicas narrativas
dessa figura tradicional e as empregadas por esses
cineastas € um aspecto habitualmente assinalado:
através da camera — tal como o faz o gri6 ao narrar
sob o seu ponto de vista — o diretor interpreta a
realidade e nos oferece sua visdo, mas esta nédo é
individual (como no ocidente), e sim daquelas que se
esquecem dos momentos subjetivos caracteristicos
de nossas individualistas latitudes a servigo de uma
narragéo coletiva. (Riesco 2012, p. 107).

Podemos reforcar a heterogénese presente no
paralelo entre a diregcdo de cinema e a figura de grids
e griotes na medida em que, apesar da diferenca
“caracteristica do trabalho coletivo e industrial do
cinema, onde a técnica é fundamental e ndo se reduz
a poucas maos” € marcante que a génese que envolve
o diretor-autor-grié ou a diretora-autora-griotte reuna,
em uma mesma figura, mdltiplas facetas criativas:
musicos, musicistas, diretores, diretoras, escritores,
escritoras, atores, atrizes, cantores, cantoras. “Este
aspecto, unido ao fato de que a decisdo ultima é
individual, corresponderia finalmente [na heterogénese
entre] os cineastas africanos e os griés[e griottes]”
(RIESCO 2012. p. 108).

A heterogénese em Impasse

O filme Impasse®, do diretor Issa Saga, expressa,
na sua melhor forma, a didspora da imaginagao
cinematografica envolta na heterogénese entre
técnica, estética e politica. No curta-metragem com
duragéo de aproximadamente vinte e seis minutos,
Saga e sua equipe apresentam a histéria de Poko, uma
brilhante estudante, que é enviada a cidade por seu tio
com o falso-pretexto de dar-lhe mais oportunidades
para ter sucesso, e manté-la longe de um casamento
precoce. Na luta pela liberdade feminina ainda na
juventude, ela é confrontada com imposigdes sociais
para seu corpo e toda sua vida.

Este curtametragista, originario de Burkina Faso,
realiza seu trabalho com jovens de vilarejos nos
quais ele se situa, através do fazer cinema, como um
criador de grids. Issa Saga se coloca como gri6 junto
as jovens e aos jovens que, como forma de honrar o
presente, relembram o passado, criticam o tempo atual
e reimaginam o futuro, lutando pela propria histéria,
enquanto sujeitos dos modos de producgdo narrativos
da contemporaneidade.

Em Impasse, a figura do autor-diretor” ndo se limita,
portanto, a uma figura somente, mas a uma equipe
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impulsionada por uma necessidade politica de criar uma
narrativa sobre suas vidas. Porém, esta necessidade
ndo se deixa submeter a hierarquia tradicional do fazer
cinematografico. Aequipe realizadora de Impasse, assim
como relatou Issa Saga, sdo jovens que, na medida em
que tomam propriedade sobre o fazer cinema, refletem
sobre a propria historia, questionando-a, mas também
projetando comunitariamente um futuro. Este é o ponto
fulcral em que se da a diaspora que tratamos aqui, ndo
a de um local a outro, mas a de fabulagéo do futuro pela
revisdo, cinematografica, do passado. Trata-se de uma
necessidade que invoca, através do cinema, a urgéncia
do fagamos juntos nossa prépria histéria, decolozinando
técnicas narrativas e de produgdo cinematograficos. Os
corpos presentes em cena, sdo, portanto, dotados de
uma narrativa diaspérica em que resiste, em Impasse,
o melhor ato diaspodrico: o descobrimento da cena
cinematografica e a invengao da proépria histéria. Enfim,
o cinema, na forma em que se apresenta em Impasse,
é vertido em um dispositivo cuja heterogénese
entre técnica, estética e politica, pronuncia-se pela
necessidade coletiva, pela resisténcia histérica e pela
reinvengao da vida.

Em Cinema e Invengéo da Vida Moderna (Charney
e Schwartz 2000) temos uma apresentagéo do impacto
da chegada do cinema na génese da civilizacdo
moderna e industrial. Passados cento e poucos anos
da época narrada por aqueles autores, estamos
diante da possibilidade de que o cinema influencie
uma era decolonial na civilizagdo. Por meio dele,
guiado agora por autores-grids, néo s6 as cidades
séo repensadas na sua dindmica de produgdo, mas,
mais profundamente, também os corpos sdo postos
em uma perspectiva descolonial (Dantas 2018),
repensados comunitariamente, juntamente com a
politica que com eles constréi espacos, transitos,
percepcdes, desejos e histéria. Dantas(2008) pontua
com Fanon(2008) a poténcia que um autor-gri6 tem
com seu ato decolonial para a civilizagdo pésmoderna.
Ele argumenta sobre a constatagdo de Fanon de que
um negro se integre a sociedade dos brancos, tem
que se submeter aos modos coloniais de existéncia,
sendo o principal a linguagem. Porém, quando ele
se submete a linguagem do colonizador, ainda que
com fluéncia, ele perde suas raizes. Nesse sentido,
conhecer-se e produzir conhecimento a partir de si,
de sua ancestralidade negra, seria um ato decolonial,
tal como o é a associagao que apontamos neste texto
entre o diretor de cinema e o gri6.

Diante da pergunta que Rabiger e Hurbis-Cherrier
levantam — quem pode invocar o ‘Cortal’” ? —
esperamos ter apresentado um contexto em que ela é
langada a um outro ambito, aquele no qual prevalece
a perspectiva estética e politica sobre a sintese
da técnica de diregdo. Assim, quem pode evocar
o ‘Cortal’ enquanto palavra-de-cessar e invocar o
‘Cortal’ enquanto a comunhdo de um momento de
criagdo coletiva? Para lembrar as épocas de Cinema
e Invengdo da Vida Moderna (Charney e Schwartz,
2000), as heterogéneses que apresentamos tratam
de uma nova espécie de relagcdo entre Cinema e a
Invengao da Vida Decolonizada.

Notas

O presente artigo foi desenvolvido a partir da mesa tematica
Corpo e Ancestralidade no Audiovisual do projeto de extensdo
Corpo, Poética e Ancestralidade realizado pelo IHAC CSC da
UFSB, tendo recebido recursos para publicagdo do IHAC CSC
UFSB em 2020, sem os quais a divulgacéo internacional deste
paper nao seria possivel neste momento. Agradecemos em
especial ao decano do IHAC CSC, prof. Dr. Marcos Bernardes
pela aprecia¢do da pauta em congregacao.

2Esta verséo foi finalizada com a especial revisdo de género
da profa. Dra. Dodi Tavares Borges Leal, a quem agradecemos
enormemente por suas preciosas contribuigdes.

3 Cito constantemente Cavalcanti por seu marcante
envolvimento com a criagdo da produtora Vera Cruz, e também
pela consulta encomendada por Getulio Vargas sobre a criagdo
das primeiras agéncias de cinema ligadas ao Ministério da
Cultura e Educagéo da década de 50. Cavalcanti participou dos
primérdios das politicas publicas para o cinema no Brasil, tema
constantemente referenciado na histéria do cinema brasileiro.

4 Apresentacdo de Abderrahmane Sissako no 55th Robert
Flaherty Film, na Universidade de Colgate, entre 26 e 29 de
junho de 2009. Anotacdes e tradugcdo de Riesco. Original:
“Between African and the West there is no exchange, in the
sense of a meeting of two things”.

5Nao obstante, é de se ponderar que a figura do grié ou
griotte ndo eram presentes em todo o continente africano, e sim
na parte ocidental, critica pontuada por Riesco. Tal fato contesta
a tese de que diretores africanos seriam os novos griés, porém,
para a finalidade deste texto, tratamos aqui de que existe um
paralelo entre a/o diretor/a e alo grid/otte e que tal paralelo
remete a um deslocamento da forma de conceber, em alguma
medida, o papel da direcdo de cinema na sua relagdo com o
poder de criar historias.

% Impasse foi exibido no festival de Clermont Ferrand, mas
estreou no festival Cineposible em 2010, ocasido em que o
autor deste texto conheceu pessoalmente Issa Saga. Trailer do
filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=rdnj_
z8PNB8. Acesso em 19/01/2020 as 18h06 (Paris, Franga).

7Pode-se ler também autor-diretora, autora-diretor e autora-
diretora.
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