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RESUMO

De um contexto de efervescéncia no cendrio audiovisual, marcado pela expansao de novas
tecnologias, pelo fortalecimento das politicas publicas e pela proliferacdo de espacos de
discussdo e circulacdo de filmes, surge a Filmes de Plastico, formada pelos realizadores André
Novais Oliveira, Gabriel Martins, Maurilio Martins e o produtor Thiago Macédo Correia. Com
mais de dez anos de atuagdo, a produtora vem ganhando cada vez mais destaque no cinema
brasileiro contemporaneo, com uma produgao expressiva de mais de 25 filmes. Um dos aspectos
que parecem fundamentais em sua cinematografia ¢ a profunda relacdo que seus filmes
estabelecem com o territorio, mais especificamente, a periferia de Contagem, cidade onde se
localizam os bairros Amazonas, Milanez e Jardim Laguna, nas quais os realizadores cresceram
e moraram durante suas vidas. Tomando o longa-metragem No Coragdo do Mundo (2019)
como fio condutor da andlise, esta pesquisa propde uma reflexdo acerca dos atravessamentos
da dimensao espacial no trabalho desenvolvido pela produtora, uma vez que a maior parte de
seus filmes sdo realizados nos bairros onde os diretores cresceram ou ainda vivem. Nao s6 no
que tange o espago filmado, como também como eles sdo imaginados e construidos pelo longa.
De forma ampla, partimos da escolha pela aproximagao com o filme por diferentes abordagens
no que se refere a sua espacialidade. Argumentando, por fim, que a Contagem imaginada pela
Filmes de Plastico vai além do espago fisico e geografico, abrindo para novas possibilidades de

aproximagao com esse territorio e seu cinema.

Palavras-chave: cinema; audiovisual; espago; territorio; imaginario; cidade; periferia; filmes

de pléstico; contagem; espacial



ABSTRACT

From a context of effervescence in the audiovisual scene—marked by the expansion of new
technologies, the strengthening of public policies, and the proliferation of spaces for discussion
and film circulation—Filmes de Plastico emerged, founded by directors André Novais Oliveira,
Gabriel Martins, Maurilio Martins, and producer Thiago Macédo Correia. With over ten years
of experience, the production company has been gaining increasing prominence in
contemporary Brazilian cinema, with a significant output of over 25 films. One of the
fundamental aspects of its cinematography is the deep relationship its films establish with the
territory—more specifically, the periphery of Contagem, a city where the Amazonas, Milanez,
and Jardim Laguna neighborhoods are located, and where the directors grew up and have lived
throughout their lives. Taking the feature film No Cora¢do do Mundo (2019) as the guiding
thread of this analysis, this research proposes a reflection on the intersections of spatial
dimensions in the work developed by the production company. Since most of its films are made
in the neighborhoods where the directors grew up or still live, the study examines not only the
filmed space but also how these spaces are imagined and constructed through the cinematic
language. Broadly speaking, we begin by analyzing the film from different perspectives of
spatiality, ultimately arguing that the Contagem envisioned by Filmes de Plastico extends
beyond its physical and geographical space, opening up new possibilities for approaching this

territory and its cinematic representation.

Keywords: cinema; audiovisual; space; territory; imaginary; city; periphery; filmes de plastico;

contagem; spatial
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INTRODUCAO

Um novo tempo, notas sobre a Filmes de Plastico

Era 2010, ano em que acontecia a 13* Mostra de Cinema de Tiradentes. Os filmes
selecionados e exibidos refletiam um momento especial do cinema brasileiro contemporaneo.
A abertura do catdlogo da mostra' apontava para a percep¢do de que um "novo tempo" estava
ali, tendo como seu impulsionador a inser¢do cada vez maior de novas tecnologias. As imagens
que povoariam Tiradentes naqueles nove dias traziam novos olhares sobre o cinema e seu
presente®. Dos 129 filmes, 99 curtas-metragens foram exibidos, trazendo diretores que viriam
a ganhar notoriedade no cinema nacional como Anita Rocha da Silveira com Handebol (2010),
Juliana Rojas e Marco Dutra com As sombras (2010) e Kleber Mendonga Filho com Recife
Frio (2009). Dentre eles, também estava o estreante André Novais com Fantasmas (2009), que
também contava com a participa¢io dos amigos e diretores Gabriel Martins e Maurilio Martins®,
que, naquele mesmo ano, exibiriam o curta-metragem Contagem (2010) no 43° Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro.

Os trés realizadores cresceram na regido metropolitana de Minas Gerais, em Contagem,
mais especificamente, nos bairros Amazonas, Milanez e Jardim Laguna. Apesar de terem
crescido em bairros vizinhos, Gabriel ¢ Maurilio s6 se conheceram em 2006, durante a
graduacao em cinema da UNA. Esse encontro foi o inicio do que viria a se tornar a Filmes de
Plastico. Inicialmente formada pelos realizadores André Novais Oliveira, Gabriel Martins,
Maurilio Martins e, posteriormente, pelo produtor Thiago Macédo Correia, em mais de dez anos
de atuacdo, a Filmes de Plastico vem ganhando cada vez mais destaque no cinema brasileiro
contemporaneo, com uma produgdo expressiva de 19 curta-metragens e 6 longas, selecionados
em mais de 200 festivais. Dentre seus filmes, € possivel destacar Ela Volta na Quinta (André
Novais Oliveira, 2014), Temporada (André Novais Oliveira, 2018), No Coragdo do Mundo
(Gabriel Martins e Maurilio Martins, 2019) e Marte Um (Gabriel Martins, 2022). Produgdo que
s6 vem aumentando com diversos projetos em desenvolvimento, dentre eles o longa O Ultimo
Episodio, de Maurilio Martins, Se Eu Fosse Vivo...Vivia, de André Novais Oliveira, € a série

para a Netflix Valentina Pede Desculpas, de Gabriel Martins.

' O catidlogo da 13* Mostra de Cinema de Tiradentes estd  disponivel em:
https://issuu.com/tchugus/docs/13tiradentes catalogo web

2 Referéncia ao texto "Paradoxos do Contemporineo (ou o cinema e seu presente)", de Cleber Eduardo, também
disponivel no catalogo.

3 Gabriel Martins e Maurilio Martins participaram do elenco e da produgdo do curta-metragem. Gabriel também
foi o responsavel pela fotografia e cdmera do filme.



Gabriel conta em um debate realizado em 2023*, sobre o filme Marte Um, que assim
como Deivinho, personagem do filme que tem o sonho de ser astrofisico e ir para Marte, ele era
obcecado por fazer cinema desde que tinha sete anos de idade. Fazer cinema era o seu Marte
Um, fala. O realizador diz que as condi¢des ndo eram favoraveis, ja que nao existia nem mesmo
um cinema perto do lugar onde cresceu, o bairro Milanez, em Contagem. O desejo era tao
grande que aos doze anos Gabriel ja participava de oficinas de formagao nos festivais de cinema
promovidos pela produtora Universo Produgdo’® e fez seu primeiro curta-metragem Quatro
Passos (2005) ainda no Ensino Médio, com 17 anos, durante um curso na Escola Livre de
Cinema®. A Escola era a Unica que oferecia aulas tedricas e praticas de cinema em Belo
Horizonte e foi nela que os caminhos de Gabriel, André e Thiago se cruzaram.

André conseguiu uma bolsa para o curso em 2004. La dirigiu seu primeiro curta-
metragem Uma Homenagem a Aluizio Netto (2004). Morador do bairro Amazonas, também em
Contagem, André conta que em uma conversa organizada pelo festival de cinema universitario
Metrd, em 20207, que “comegou muito fominha” e j4 no inicio tinha a inten¢do de fazer o curso
de Super-8® que era oferecido na Escola. Seu roteiro foi escolhido pela turma para ser filmado.
Ele lembra do barulho da camera Super-8 quando comegou a filmar, momento que o marcou.
O realizador acabou conhecendo Gabriel ao trabalhar como assistente de fotografia no filme de
16mm que o ultimo dirigia, algo que atribui a sua “fominhagem”, pela vontade de trabalhar em
varias funcdes. Na mesma conversa, Gabriel ressalta que o curso, localizado na zona leste de
Belo Horizonte, ficava longe da casa dos realizadores, praticamente do outro lado da cidade.
Pela dificuldade em acessar contetidos sobre cinema na €poca, aquele curso representava algo
totalmente novo para eles.

Thiago, por sua vez, saiu de Teo6filo Otoni, municipio no interior de Minas Gerais, com
vinte e um anos, e trabalhou na secretaria da Escola, forma pela qual conseguiu uma bolsa para

também estudar ali. Os caminhos de André e Thiago tinham algo em comum, ambos

4 Debate realizado pela Casa de Cultura do Parque, em abril de 2023, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=bD2GfWjwnvY &t=471s

5 Produtora mineira com diversos projetos e festivais, incluindo, a Mostra de Cinema Tiradentes, CineOP - Mostra
de Cinema de Ouro Preto, Mostra CineBH, entre outros.

8 Informagdes do texto de Viviane Pistache “Filmes de Plastico: de Mar, Amar”, incluido no catalogo da Mostra
Filmes de Plastico, realizada em 2024, em comemorag¢ao aos 15 anos da produtora.

7 A conversa foi realizada em setembro de 2020 e pode ser acessada em https://www.youtube.com/watch?v=sc1F-
1x0Vj8&t=6048s

8 Super-8 (ou Super 8 mm) é um formato cinematografico desenvolvido nos anos 1960 e langado no mercado em
1965 pela Kodak.
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trabalharam na Videomania, primeira locadora de Belo Horizonte, que encerrou suas atividades
em 2013, chegando a ter mais de 30 mil associados’. L4 tiveram acesso a muitos filmes, o que
foi importante para a formagdo de ambos. Em matéria publicada pela Revista Piaui'°André
comenta: “Eu trabalhei nessa locadora. Tinha um acervo incrivel. Eu assistia as fitas que os
clientes nao pegavam. Muitos classicos: Chaplin, Billy Wilder...”. André conseguiu uma bolsa
para cursar histéria na PUC-Minas. J4 Gabriel, através do ProUni'! conseguiu uma bolsa
integral de estudos para o curso de Comunicacdo Social com habilitagdo em Cinema e Video
no Centro Universitario UNA, em Belo Horizonte. Foi na primeira aula do curso, em 2006, que
conheceu Maurilio. Apesar da proximidade de suas casas, eles ndo se conheciam. Maurilio
morava no bairro Jardim Laguna, que faz fronteira com o Milanez.

Assim como Gabriel, Maurilio conseguiu uma bolsa pelo ProUni para o mesmo curso
de Comunicagdo Social na UNA, desistindo do curso de pedagogia que cursava na Universidade
Federal de Minas Gerais. Antes do cinema, j& havia trabalhado como vendedor de picolé, chapa
na CEASA, servente de pedreiro, funcionario de agougue e operario da extinta fabrica da Seven
Boys. Cinéfilo, caracteristica compartilhada pelos quatro integrantes, Maurilio conta em uma
entrevista concedida para o podcast Janela Lateral, em 2024, que ndo imaginava que encontraria
alguém que vivesse na mesma regiao que ele e tivesse 0 mesmo interesse em fazer filmes. Foi
uma surpresa estar na mesma turma de Gabriel e conhecé-lo naquele dia. O realizador diz que
no sabado seguinte daquele encontro, vai a casa de Gabriel, momento no qual, para o realizador,
comega a surgir a Filmes de Plastico e a parceria que duraria mais de quinze anos.

A Filmes de Pléstico surge, enquanto produtora'?, em 2009, apés a finalizagio do curta-
metragem "Filme de Sdbado" (2009), considerado o primeiro a compor a filmografia do grupo.

Com um or¢amento de 500 reais, o curta ja reunia os quatro integrantes, que exerciam diferentes

% A locadora encerrou suas atividades ap6s 30 anos de funcionamento. Uma noticia no portal Uai traz alguns
depoimentos sobre o seu fechamento
https://www.uai.com.br/app/noticia/cinema/2013/01/14/noticias-cinema,139583/fechamento-da-locadora-
videomania-encerra-ciclo-na-forma-de-se-assistir-a-filmes-em-bh.shtml

0" A matéria intitulada “Filmes de Comentario”, foi publicada em abril de 2020 e esta disponivel em
https://piaui.folha.uol.com.br/materia/filmes-de-comentario/

" O Programa Universidade para Todos (Prouni) é um programa desenvolvido com o objetivo de conceder bolsas
de estudo integrais e parciais em cursos de graduacdo e sequenciais de formacdo especifica, em instituigdes
privadas de ensino superior. Foi instituido pela Lei n.° 11.096, de 13 de janeiro de 2005 na gestao Lula.

12 Maurilio destaca em entrevista concedida e publicada pela Revista Zanzala, em 31 de julho de 2023, que desde
0 inicio o grupo ja tinha a ambigdo de que fosse uma produtora, ndo um coletivo. Eles sempre enxergaram a
formagdo com uma produtora que iria se sustentar e, futuramente, conseguir uma maior formalizagdo como
empresa. Disponivel em: https://doi.org/10.34019/2236-8191.2023.v11.41729

11



fungdes: Maurilio fez a fotografia do filme, André o som e Thiago a producao. Caracteristica
ainda presente nos filmes realizados pela Filmes de Plastico. No geral, Thiago Macédo faz a
producdo executiva e André, Gabriel ¢ Maurilio ficam com a direcdo das obras, exercendo
outras funcdes naquelas em que nao estao dirigindo. "Ela Volta na Quinta" (2014), por exemplo,
tem direcao de André Novais, dire¢ao de fotografia e montagem de Gabriel Martins e som direto
de Maurilio. O proprio processo criativo e a tomada de decisdo do que serd produzido ¢ feito
de forma horizontal pelos quatro membros!®. Essa particularidade das producdes permite que,
mesmo dentro das especificidades de cada realizador, seja possivel identificar aspectos comuns
que atravessam a filmografia da produtora.

Em paralelo com o surgimento da Filmes de Plastico também apareciam cineastas como
o mineiro Affonso Uchda. Naquele mesmo ano, em 2010, o cineasta, que também ¢ de
Contagem, exibia o longa-metragem "Mulher a Tarde" (2009) na mostra. Uma geracdo do
cinema mineiro nasce se chocando com o que era produzido no inicio dos anos 2000 em
Minas'*, uma produ¢iio muito marcada pela videoarte, que transitava entre as artes plasticas e
o cinema. O contexto desse surgimento pode ser entendido a partir de uma série de fatores,
dentre eles, a expansio de novas tecnologias, um maior acesso as universidades'’ e o
fortalecimento das politicas publicas. Politicas que fomentaram, também, a propria indlstria
cinematografica, possibilitando a realizagdao de mostras e festivais - espacos de circulacao e
discussao - e das produgdes através de financiamentos publicos. Foi por meio dos recursos do
Filme em Minas, primeiro edital publico dedicado ao audiovisual no Estado de Minas Gerais,
que a produtora realizou o curta-metragem "Dona Sonia Pediu uma Arma para Seu Vizinho
Alcides" (Gabriel Martins, 2011). Sobre o ambito das politicas publicas cabe também destacar
a criagcdo do Plano Nacional de Cultura (PNC), em 2010, e do Fundo Setorial do Audiovisual

(FSA), criado em 2006 e regulamentado em 2007.

13 0 processo de escolha dos filmes que serdo produzidos pela produtora é mencionado por Thiago Macédo
Correia em debate realizado em 23 de junho de 2020. O produtor destaca como as ideias surgem, na maior parte
das vezes, em conversas entre os integrantes. Disponivel em:

https://youtu.be/JHVUuUE aFbc?si=pVo2iU1HolpOx4Y1

4 Em matéria intitulada "Cinema mineiro floresce em festivais, mas nio chega a circuito comercial”, publicada
pelo jornal Folha de S. Paulo, em 26 de janeiro de 2015, cita o surgimento de um "novo cinema mineiro".
Disponivel em: https://m.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/01/1580264-cinema-mineiro-floresce-em-festivais-
mas-nao-chega-a-circuito-comercial.shtml

'S Destaca-se a criagdo do Programa de Apoio a Planos de Reestruturagio e Expansio das Universidades
Federais (REUNI), em 2007, do Programa Universidade para Todos (ProUni), em 2005, ¢ a Lei de Cotas, em
2012.
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Outros fatores também envolviam a proliferacdo de cursos de cinema e a consolidagao
de uma série de revistas especializadas no tema, que apontavam para um movimento de
renovagio da escrita da critica cinematografica'®. Caracteristica que marcou essa geragio com
uma nova forma de se fazer e consumir filmes. Sobre esse aspecto, Ikeda (2018, p. 461) destaca
que "a formagdo desse circuito conferiu legitimidade ao percurso desses jovens realizadores.
Assim como surgiram as bases para uma produ¢ao nao hegemonica, houve um gesto correlato
de surgimento de novos festivais de cinema e espagos de critica cinematografica". Nesse
sentido, novos circuitos surgiam, marcados por uma maior aproximagdo entre criticos,
curadores ¢ realizadores. A cinefilia, comum a esses cineastas, tinha uma forte relacdo com os
festivais que cresciam em Belo Horizonte. Espacos como a sala de cinema Cine Humberto
Mauro tornaram-se ponto de encontro, possibilitando o contato com outras filmografias que nao
eram facilmente encontradas nas locadoras, dentre elas, Gabriel!” cita o cinema marginal,
Ozualdo Candeias e Carlos Alberto Prates Correia, destacando o papel da sala em apresentar
esses filmes para o publico.

Sobre esse momento, Affonso Uchda comenta em matéria publicada pela Revista
Piaui'®: “era uma Belo Horizonte que ndo existe mais. A prefeitura criou muitos festivais e
eventos entre o final dos anos 1990 e o comego dos anos 2000. Sair de Contagem para estudar
na capital era ter acesso a tudo isso, muitas vezes de graca”. André, Maurilio e Gabriel também
escreviam para o site Revista Eletronica Filmes Polvo, editado por Rafael Ciccarini Nunes, que
naquela época era professor da Escola Livre de Cinema. Na mesma matéria, Ciccarini conta
que tinha o habito de se reunir com seus alunos em bares para discutir os filmes que assistiam.
O professor relembra que André tinha um interesse especial pelo neorrealismo italiano,
enquanto Gabriel e Maurilio gostavam do cinema americano autoral, algo que ¢ interessante
quando pensamos nas particularidades presentes na cinematografia desses realizadores.

Mesmo diante de dificuldades proprias da produgdo cultural e artistica no Brasil,

especialmente em localidades fora do eixo Rio-Sdo Paulo, pode-se dizer que a Filmes de

16 0 contexto da proliferagio de novos espagos de discurso do cinema no inicio dos anos 2000 ¢ abordado no
catalogo da mostra “Cinema Brasileiro — anos 2000, 10 questdes”, com curadoria de Eduardo Valente, Cléber
Eduardo e Jodo Luiz Vieira. Disponivel em:
http://www.revistacinetica.com.br/anos2000/downloads/Catalogo completo.pdf

7 Referéncia de fala em debate promovido pelo Metré - Festival do Cinema Universitario Brasileiro, em 22 de
setembro de 2020

'8 Trecho da matéria intitulada “Filmes de Comentario”, publicada em abril de 2020, esta disponivel em
https://piaui.folha.uol.com.br/materia/filmes-de-comentario/
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Plastico surge em um momento de efervescéncia do cinema brasileiro, constituido por uma série
de fatores que culminaram em uma producao descentralizada, situada em outros olhos, corpos,
culturas e concepgdes estéticas, provocando uma mudanca profunda ao se fazer e pensar
imagens. Os proprios integrantes da produtora identificam as circunstancias daquele tempo,
como destaca Thiago Macedo (2024, p.42), “a gente tinha uma idade muito especifica no
momento em que tecnologicamente as coisas se abriram. Havia a possibilidade de uma
exploragdo de algo muito grande, mas que em geracdes anteriores nao havia e que a gente podia
de fato experimentar, fazer acdo entre amigos”. Desse novo tempo, que unia mudancas
tecnologicas e politicas, e do encontro entre quatro jovens pelo cinema, surge a Filmes de

Plastico

Um cinema de Contagem?

E muito comum que os integrantes da Filmes de Plastico sejam referenciados a partir de
um lugar geografico especifico: Contagem. Isso se da pelo fato de que trés dos integrantes,
André, Maurilio e Gabriel, moravam em bairros localizados no municipio e escolheram esses
lugares como locagdo da maior parte dos seus filmes. A matéria da Revista Piaui intitulada
Filmes de Comentario, publicada em 2020, sobre os integrantes da produtora e o realizador
Affonso Uchda, que também vem da regido, traz em seu subtitulo a frase “diretores de
Contagem, cidade industrial em Minas Gerais, renovam o cinema brasileiro”. O lugar ganha,
inclusive, centralidade na ilustracdo da matéria. Mas que lugar € esse que passa a ser conhecido

pelas imagens projetadas nas telas dos cinemas?

Fonte: Revista Piaui, 2020
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Contagem ¢ um municipio localizado no estado de Minas Gerais, pertencente a Regiao
Metropolitana de Belo Horizonte (RMBH), ou Grande BH, como também é chamada. E o
terceiro municipio mais populoso do estado, com 621.863 mil habitantes segundo o censo de
2022'. Sua histéria esta conectada ao desenvolvimento industrial do estado. Foi durante o IV
congresso Comercial, Industrial e Agricola, realizado em Belo Horizonte, em 1935, que surgiu
a proposta de concentragdo das atividades industriais em uma determinada drea. Em 1940 ¢
criada, em Contagem, a Cidade Industrial Juventino Dias, ou Cidade Industrial, como ¢
conhecida. Dentre algumas vantagens estava a proximidade com a capital, com uma maior
disponibilidade de mao-de-obra. Nesse periodo a cidade se industrializou rapidamente e tornou-
se um dos principais pdlos industriais de Minas Gerais, com isso, houve um aumento da
migracdo para a cidade, com trabalhadores vindos de diversos lugares, atraidos pelas
oportunidades de emprego na regido.

SantaliUzia

AVENDA'
NOVASBELO
HORIZONTE

; \ A

(Lol

Fonte: Google Maps, 2024

Com o crescimento de Contagem e seu complexo industrial, criava-se um contraste
entre a prosperidade econdmica propiciada pela industrializacdo e as condi¢des de vida dos
trabalhadores da cidade. De acordo com Oliveira (2010), na década de 60, a populagdo

trabalhadora buscava residir perto das industrias, formando uma periferia nas proximidades de

1° Dados do censo de 2022 do IBGE, disponiveis para acesso em
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/mg/contagem/panorama
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grandes empresas como a Magnesita, a Belgo, a Mannesmann e o Itai. Como o autor destaca,
isso se deu pela valorizagdo dos lotes em algumas regides de Contagem, fazendo com que os
trabalhadores passassem a morar em bairros mais préximos como o Barreiro, Bairro das
Industrias, o Tirol ¢ 0 Amazonas. Contagem “possuia aproximadamente 28 mil habitantes e,
destes, mais de 18 mil eram operarios, que moravam e trabalhavam no cinturdo industrial”
(OLIVEIRA, 2010, p.62). Foi em Contagem que eclodiram os primeiros movimentos de
resisténcia dos operarios ao regime militar. A greve em abril de 1968 era fruto da insatisfagcdo
dos trabalhadores com o baixo saldrio e o agravamento de suas péssimas condi¢des de trabalho.

O adensamento populacional crescente nas décadas seguintes, pressionou parte das
populagdes migrantes da regido a se deslocarem para as zonas pouco urbanizadas e escassa
oferta de servigos, regides que ficavam nas periferias do nicleo metropolitano. Os realizadores
cresceram em bairros periféricos de Contagem. Jardim Laguna, bairro de Maurilio, Milanez, de
Gabriel, e Amazonas, de André. Por mais que a maior parte das locagdes de seus filmes estejam
localizadas nesses bairros e que os proprios integrantes da produtora reforcem em diversas
entrevistas que ndo ¢ possivel falar de uma Contagem, ja que a cidade ¢ formada por bairros
que carregam caracteristicas proprias, tornando-os distintos entre si, ¢ inegavel que os
realizadores sejam constantemente relacionados a cidade. Eles mesmos se identificam a ela em
muitos momentos. O curta-metragem de conclusdo de curso de Gabriel ¢ Maurilio, de 2010,
por exemplo, filmado em Laguna, tem em seu titulo o nome da cidade: Contagem.

Esses realizadores ndo eram apenas de Contagem, mas de sua periferia, algo que
chamava atengdo por se tratar de um espago que nao pertencia historicamente aos centros de
producao audiovisual, que se localizavam em sua maioria no eixo Rio-Sao Paulo. Assim como
Affonso Uchoa, realizador que também ¢ de Contagem, mais especificamente do bairro
Nacional, e que ganhou destaque com os filmes A Vizinhanga do Tigre (2014) e Ardbia (2017),
os realizadores traziam a tela imagens desses territorios e daqueles que viviam ali. Como Melo
(2024) destaca, o barateamento e a popularizagdo dos dispositivos de comunicagdo, sobretudo
audiovisuais, propiciam essa descentralizacdo de producao de discursos e imagens, fazendo
surgir um novo personagem: o cineasta ou produtor audiovisual periférico. Como a autora

ressalta

Se antes parecia impossivel alguém de origem pobre fazer cinema, devido aos
altos custos da produgdo audiovisual, hoje muitos fazem e editam filmes no
celular ou em cameras e computadores de pequeno porte. S3o sujeitos
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interessados em registrar e refletir sobre seus bairros e vizinhanca, mas
também sobre a cidade como um todo. Suas produgdes circulam por circuitos
alternativos de exibicdo a partir dos quais sdo construidos estilos de vida,
representacdes e vinculos sociais. Apesar de circularem por varios lugares,
suas produgdes sdo frequentemente descritas como algo localizado a partir da
expressdo “cinema de periferia”. (MELO, 2024)

Aliado ao surgimento e expansdo dessas novas tecnologias, no caso dos realizadores,
também se destacam o acesso a novos circuitos de exibicao, difusao de filmes, ¢ discursos sobre
eles, além da propria formacdo tanto universitaria quanto na Escola Livre de Cinema. Seus
filmes tém uma ligacdo profunda com os territorios em que filmam. Nao sé o territdrio, como
também as proprias casas dos moradores da regido, incluindo a de familiares, vizinhos e amigos.
Os realizadores dizem que a escolha vem de dois motivos: a facilidade de producao e o amor
que possuem pelos lugares que filmam. Na matéria da Revista Piaui, o professor Rafael

Ciccarini afirma: “Era tdo improvavel uma cena de cinema em Contagem que ela aconteceu”.

Uma perspectiva espacial

Foi durante as conversas entre Gabriel e Maurilio, enquanto voltavam de onibus da
universidade para suas casas, que surgiu a vontade de ver os seus bairros e os rostos que lhes
eram familiares no cinema. O primeiro curta-metragem em que assinam como Filmes de
Plastico, "Filme de Sabado" (2009), foi filmado em um unico dia, na casa de Gabriel, e
apresenta a saga de André (André Prata) que, em uma manha quente de sabado, decide
transformar seu quintal em uma praia. A cadeira de aluminio, o barulho do mar vindo
diretamente de uma caixinha de som, uma baleia infldvel, um vendedor de picolés e a areia de
constru¢do, recolhida da cal¢ada de seu vizinho, dao vida ao mundo imaginado por ele. Gesto
simbolico, como a diretora de arte Mariana Souto (2024, p.157) caracteriza, “a partir da matéria-
prima da areia de construcdo, cria-se imagem, cria-se sonho, cria-se cinema”. Essa ideia de
construcdo/ criagdo atravessa, também, a historia desses realizadores e seus bairros, como

Gabriel ressalta

[...] eu acho que tem um histérico da minha familia, do Maurilio ¢ do
Andrezera que é construir o bairro. Chegar no bairro ¢ ndo ter muita coisa.
Sabe aquele meme do ‘aqui tudo era mato’? Nao sei como € no caso da familia
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do André, mas na minha e na do Maurilio ¢ literalmente isso: chegaram na
regido que so tinha lote vago, que era uma roga, so tinha bicho. Eu associo
isso a historia da Filmes de Plastico: nosso primeiro filme tem uma relacao
muito forte de vizinho e casa, né? Tem uma coisa forte ali de paisagem, dos
cenarios que aquilo ali colocava, do estilo de quintal que essas casas t€ém. Isso
pode ser associado e pode parecer com outros lugares do Brasil, mas tem uma
coisa que € muito especifica de la (MARTINS, G. 2024).

Mesmo que as paisagens no curta possam acionar imaginarios de outras localidades,
existe algo de muito particular que atravessa as imagens de seus filmes e que esta ligado,
precisamente, as proprias vivéncias desses realizadores nesses espagos nos quais cresceram ¢
ainda vivem, como aponta Gabriel. As imagens da cidade, suas paisagens, construgoes,
elementos que a compdem, retornam em diferentes obras da produtora, evidenciando a relagao
inseparavel com seu cinema. Vida e filme se entrelagam, de forma a colocarem em jogo também
a propria potencialidade do cinema em criar outras imagens e reimaginar esses espacos,
reinventando Contagem.

Reinventar Contagem se d4 também como forma de olhar esse territdrio e devolver, a
partir dele, outros olhares e perspectivas. A centralidade da dimensao espacial em suas obras ¢
citada diversas vezes pelos integrantes da produtora. Em 2020, em um debate realizado na
Mostra Minas, Texas, Thiago Macédo Correia declara que a "geografia determina muito de
como esses filmes se estabelecem", citando as diferentes Contagens presentes nas obras a partir
dos bairros em que elas foram filmadas. Para além da escolha desses espacos, por contarem
com a participacao de familiares e moradores do bairro no elenco e na equipe técnica, relacdes
sociais e territoriais se formam, extrapolando os limites das imagens que assistimos.

Tomando o longa-metragem No Cora¢do do Mundo (Gabriel Martins e Maurilio
Martins, 2019) como fio condutor da anélise, o objetivo desta pesquisa propde uma reflexao
acerca dos atravessamentos das questdes espaciais/ territoriais no trabalho desenvolvido pela
Filmes de Plastico. Um dos pontos que parecem centrais, se d4 a partir de como a dimensao
espacial atravessa o filme. Nao s6 no que tange o espaco filmado, uma vez que a maior parte
de seus filmes sao realizados nos bairros onde os diretores cresceram e ainda vivem, como
também como eles sao imaginados e construidos pelo longa. Interessa também pensar aquilo
que extrapola o filme, a partir da reflexdo em torno de como suas produgdes articulam esses

territorios e produzem formas de se relacionar a partir dele. De forma ampla, partimos da
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escolha de aproximag¢dao com o filme por diferentes abordagens no que tange a sua

espacialidade.

Consideracoes Metodolégicas

Assim como proposto por Tatiana Bacal e Emilio Domingos (2020) na etnografia sobre
o video "Passinho Foda", postado em 2008, a metodologia utilizada se baseia nos conceitos de
arte como agéncia de Gell (1998) e arte como mediacdo de Hennion (2011), acionando-se
etnograficamente o longa-metragem "No Cora¢do do Mundo", langando em 2019, e entrevistas
concedidas pelos realizadores para diferentes meios como jornais, podcasts, revistas, somando-
se também a elas, falas em debates com a participacdo dos integrantes da produtora, todas
concedidas entre 2019 e 2023. A escolha pelo acionamento do objeto e suas mediagdes, no caso,
aquilo que ¢ enunciado pelos diretores, fundamenta-se na ideia trazida por Bacal (2010, p.2) a
partir da proposta de Gell de que "uma antropologia da arte deve levar em conta a rede de
relagdes em que estdo imbricados os objetos".

Partindo das implicagdes da utilizacdo de obras audiovisuais como objeto de estudos
nas ciéncias sociais, ¢ possivel pensar a proposta de "teoria da pessoa" e a nocao de "pessoa
distribuida" de Gell (1998), que tem como fundamento a ideia de que manifestagdes artisticas
seriam equivalentes a pessoas. Nesse sentido, as obras de arte, como objetos, "ndo seriam meros
recipientes inanimados, importantes por terem sido fabricados por seres humanos, mas eles
proprios agentes intencionais, ndo meramente passivos, pois, da mesma maneira que pessoas se
relacionam com outras pessoas, eles igualmente se relacionam com objetos que por isso devem
ser tratados como pessoas" (BACAL, 2010, p.3). Uma vez atribuida a agéncia aos objetos, ¢
possivel que estes ocupem posi¢des na rede social humana similares aquelas ocupadas por seres
humanos. Nesse sentido, objetos artisticos podem ser considerados agentes de relagdes sociais.
Assim como proposto por Bacal (2010, p.4) em sua tese, ao tomarmos a obras audiovisuais a
partir de sua expressividade, parte-se do pressuposto de que "esses objetos sdo seres
privilegiados e dotados de autonomia etnografica, importantes, portanto, para a constitui¢ao
relacional na sociedade em que eles se inserem". O longa € trazido, aqui, a partir dessa
perspectiva, no centro das relagdes que o constituem.

Também interessa a no¢ao de mediagao proposta por Hennion (2011) em "Pragmatica

do Gosto". No artigo, o autor traz a importancia de se levar o "amador" e o gosto "a sério", a
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partir de uma teoria de "mediac¢des". Hennion destaca como estudos sobre o rock e a cultura
popular abriram possibilidades para uma compreensao mais ampla dentro dos estudos musicais,
colocando no centro das analises ndo s6 a musica em si como também aspectos como as midias,
0 cendrio em que surgiam, técnicas de gravagdo, seus consumidores € a propria industria
fonografica. Assim como o método proposto pelo autor ao se pesquisar um objeto como a
musica, entende-se aqui que, ao tomar o cinema como objeto, pode-se também considerar suas
mediagdes. Nesse sentido, "as mediagdes na arte t€ém status pragmatico, sdo a propria arte que
revelam" (HENNION, 2003, p.88 apud BACAL; DOMINGOS, 2020, p.152). Com base no
proposto, portanto, a pesquisa também considera as mediacdes do longa, que dentre tantas
possiveis, sdo os proprios meios de distribui¢do da obra, a cAmera, sua equipe, o elenco que deu
vida a seus personagens, os espacos em que ela foi filmada, o contexto em que surge, o
extracampo, expandindo, assim, seus enquadramentos.

Para Boix e Séman (2017, p.3), um dos aspectos fundamentais que reside na nogdo de
mediagdo se da a partir da superagdo do dualismo entre "o sujeito € o objeto, entre a obra e a
sociedade, entre 0 humano e o ndo humano", oposi¢des, que segundo os autores, sintetizam o
dualismo entre o esteticismo, no qual tudo se refere as obras, e o sociologismo, em que tudo
enfatiza a sociedade, que, segundo Hennion, configuram em duas aproximacgdes analiticas
polares e igualmente reducionistas do fenomeno musical. Partindo dessa concepcao, também
interessa pensar a superacao desse dualismo para a analise, especialmente no que se refere a
proposta de Hennion sobre a relagdo entre a musica e a sociedade, aqui pensada a partir do
cinema, em que "obra e sociedade, sujeito e objeto, se co-produzem" (BOIX; SEMAN, 2017,
p.3, tradugdo nossa).

Interessa, também, trazer consideracdes epistemoldgicas e metodoldgicas suscitadas a
partir da reflexdo em torno da relagdo entre antropologia e cinema. Como a antropologa Rose
Satiko Hikiji (1998) destaca, cinema e antropologia tiveram um surgimento quase simultaneo,
cruzando-se e influenciando-se em diversos momentos. Ainda assim, existia uma dificuldade
na sintetizagdo de uma metodologia especifica para a analise filmica dentro da disciplina. A
autora aponta a utilizagdo de duas abordagens para a compreensao da obra cinematografica: a
antropologia visual/filme etnografico e praticas onde o proprio filme se torna um objeto de
pesquisa. Na primeira, antropdlogo e a pesquisa estariam intrinsecamente ligados ao fazer
filmico, j& na segunda a pesquisa se daria a partir de sua posi¢ao como espectador, o cinema

nao ¢ visto apenas como meio, mas também como como o proprio "campo".
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Sobre a analise filmica, a pesquisa dialoga com o proposto por Goémez e Triana (2016,
p.113) ao refletirem sobre o filme como objeto de estudo na antropologia, considerando que,
como argumentam, "ele € objeto de estudo porque a construcao filmica de uma ideia impde a
questao das relagdes entre sujeito e objetos - nesse caso, os filmes t€ém a capacidade de moldar
relagdes e percepgdes do mundo". As autoras colocam em foco a capacidade criadora e
inventiva da imagem e a possibilidade do cinema em subverter imagens tidas como 6bvias ou
necessarias. Nesse sentido, a pesquisa compartilha da perspectiva de que o filme analisado abre
para possibilidade de criar e moldar imagindrios sobre espacos e sujeitos apresentados em suas
imagens.

Pensar a categoria de ficgdo dentro da analise também ganha destaque, uma vez que a
pesquisa toma como objeto/ campo de estudo um filme ficcional. Sobre esse aspecto, Hikiji
(1998) argumenta que filmes ficcionais podem ser considerados formas de recorte, apreensao e
organizacdo do mundo, destacando como as imagens "contam historias, tempos, lugares,
sentimentos e perspectivas. Os filmes registram mitos e também mitificam representacdes.
Sintetizam uma série de visoes de mundo. Filmes, como mitos, sdo narrativas social e
culturalmente construidas" (HIKIJI, 1998, p.106).

Por fim, também interessa a perspectiva sobre o fazer musical, de John Blacking (2007).
Blacking parte da ideia de que a préxis artistica pode influenciar e iniciar a agdo social. Nesse
sentido, no lugar de pensarmos a criagao € a interagdo musical, aqui o cinema, como uma parte
auxiliar da vida social, podemos reconfigurar essa ideia, percebendo certos aspectos da vida
social como produtos do pensamento musical. Como o autor ressalta, “a musica ndo ¢ apenas
reflexiva, mas também gerativa, tanto como sistema cultural quanto como capacidade humana”
(BLACKING, 2007, p.201). Transmutando essa ideia para o cinema, podemos pensar como 0s
filmes podem ser entendidos a partir dos mundos que imaginam e inventam e nao apenas como

um reflexo ou produto de uma sociedade.

De dentro do filme, no coracio das coisas

A escolha pela analise do longa-metragem No Coragdo do Mundo foi feita uma vez que
o filme parece unir elementos fundamentais da cinematografia da produtora. A narrativa do
filme, que nasce a partir dos curtas Contagem (Gabriel Martins e Maurilio Martins, 2010) e

Dona Sonia Pediu Uma Arma para Seu Vizinho Alcides (Gabriel Martins, 2011), gira em torno
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de um assalto proposto por Selma (Grace Passd) a Marcos (Leo Pyrata). Para que ele aconteca,
Marcos, que vive de bicos e pequenos delitos, precisa convencer Ana (Kelly Crifer), sua
namorada, que divide sua rotina entre o emprego como cobradora de 6nibus e os cuidados com
0 pai, a participar do ato. Mesmo que o nucleo da narrativa esteja conectado a esses personagens
e ao assalto, o filme se expande, sendo composto por outras historias e personagens que também
ganham protagonismo na trama, dentre eles Rose (Barbara Colen), Brenda (MC Carol) e Dona
Sonia (Rute Jeremias).

No Corag¢do do Mundo surge, em 2012, a partir da vontade de expandir os universos
que haviam sido delineados nos curtas dos diretores. A ideia era a de trazer os mesmos
personagens e contar historias que se desenrolariam em um momento anterior ao da narrada
pelo curta-metragem "Contagem". Contemplado no inicio de 2013 pelo edital Filme em Minas,
o longa foi rodado entre 2016 e 2017 e teve sua estreia na Tiger Competition, principal
competitiva do Festival Internacional de Cinema de Rotterdam, em 2019. Flertando com
géneros como o faroeste e o filme de assalto, a obra se utiliza de uma estrutura classica, criando
fissuras e confrontando imagindrios impulsionados por essas obras. Um filme que se
fundamenta, principalmente, nas subjetividades de seus personagens e na particularidade de
suas trajetorias.

A presente pesquisa ¢ estruturada em trés eixos principais de andlise. No primeiro
capitulo partimos da cidade e suas paisagens, interrogando como esse espaco filmado €
construido e imaginado pelo filme. Para isso, sdo mobilizadas as nog¢des de espaco, lugar e
territorio a partir de Zan (2021; 2022) e Maury (2022). Em um primeiro momento, privilegia-
se a investigacdo de como a cidade e os espagos que a compdem sao imaginados pelo longa.
Em um segundo momento, discute-se como a nogao de territério pode ser pensada na obra,
tanto em seu universo diegético, quanto no proprio processo de produgao.

Dentro dessa perspectiva, interessa, especialmente, a identificacao de Vitor Zan (2021),
de que a nocdo de espaco talvez ndo seja a mais oportuna para circunscrever o que ocorre em
diversas obras brasileiras produzidas a partir de 2009, estando as da Filmes de Plastico também
inseridas neste contexto, uma vez que a escolha pelo espago no ambito da estética nas obras
sempre esteve intimamente ligada a um gesto de engajamento territorial. Engajamento que se
déa também como gesto politico, como Zan (2021, p.49) destaca, "atreladas a conflitos histdricos

de raga, classe ou género, a faceta politica dos lugares passou a ser auscultada e figurada com
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maior centralidade pelos cineastas, por meio de formas filmicas variadas, ficcionais,
documentais e experimentais".

No segundo capitulo, passamos pelo territorio, adentrando suas paisagens até chegar na
casa. A abordagem parte da compreensdo de que a casa se apresenta como um dos espagos
fundamentais na narrativa, tornando-se elemento essencial para nos aproximarmos do universo
elaborado pelo longa. Também abordamos a ideia de construcdo e como ela pode ser articulada
ao pensarmos o filme, criando redes de associagdes e colaboracdes entre todos os envolvidos
em sua producdo. Uma outra chave de andlise se d4 a partir do cotidiano. Sao discutidos aqui
seus desdobramentos na narrativa, identificando o que existe de singular nesses espacos,
pensando modos de existir e de vida que emergem dos gestos e detalhes. Ainda nesse capitulo
buscamos entender como novas articulagdes e aliangas sdo formadas com essas produgdes e de
que forma esses territorios e seus moradores sao impactados por elas. Além disso, interessa aqui
pensar as implicacdes em filmar suas proprias casas, as de familiares e vizinhos.

Por fim, no terceiro capitulo, mobilizamos as nog¢des de movimento e fronteira,
pensando de que forma elas se conectam com a dimensdo espacial da obra, partindo da
percepcao de que a cinematografia da produtora ¢ marcada por um imagindrio de deslocamento,
uma inquietacdo que atravessa seus personagens, um desejo por movimento. Também interessa
aqui pensar a no¢ao de fronteira, especificamente a partir da concep¢do Andrea Franga (2003),
privilegiando a porosidade dessas imagens e de que modo ela pode ser pensada como uma
forma de aproximacdo com o filme, especialmente no que tange sua possibilidade de chacoalhar
pressupostos sobre elas.

A reconstituicdo narrativa-etnografica do filme parte de “fragmentos”. Chamo de
“fragmentos” trechos do filme que evocam elementos que, quando em conjunto, podem
potencializar as questdes trazidas em cada eixo de analise. Além deles, ao longo da analise,
também sdo trazidos trechos de outros filmes da produtora que suscitam novas perspectivas ao
nos aproximarmos do longa. Compartilho também a escolha de Bacal (2010) ao conferir as
imagens um estatuto. As penso em conjunto com a narrativa-etnografica uma vez que trazem
informacdes que ndo conseguiriam ser transpostas em texto, que “devem mesmo ser
experimentadas como tais, porque ¢ nessa experiéncia que ganham significado e poder
(SCHNEIDER E WRIGHT, 2007: 13-14 apud BACAL, 2010, p.6). Aproximo imagens de
diferentes momentos do filme e trago os planos de forma a serem experimentados a partir

daquilo que emerge dessas imagens.
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Quaisquer que sejam os caminhos tomados ao longo da pesquisa, eu os pensei “de dentro
do filme, no coragdo das coisas” (LOPES, 2012, p.16), das casas, das pragas, das lajes, das
coberturas, das ruas, territorios e de suas fronteiras. De uma praia improvisada na casa de
Gabriel at¢ Marte. Dos DVDs de tantos filmes na Videomania até Cannes. De conversas no bar
apos as aulas sobre filmes, que passavam pelo neorrealismo italiano e o cinema autoral
americano, até palestras e debates para centenas de pessoas. Em 2024, a produtora completou
15 anos de existéncia, com Marte Um (2022) levou mais de 80 mil pessoas para o cinema. As
imagens de Contagem tomaram as telas com a historia de dois meninos. Deivinho que sonhava
em se tornar astrofisico e participar da primeira missdo de colonizagdao de Marte. Gabriel, que

com sete anos tinha um sonho: fazer cinema e ver seus filmes um dia nas telas.
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1. Capitulo 1 - Sobre Questoes Espaciais

O atravessamento da nog¢do de espago parece fundamental quando se analisa a
filmografia da Filmes de Plastico. A pesquisadora e critica de cinema Claire Allouche (2024,
p.96) declara que uma das maiores realizacdes da produtora foi a de “construir uma
cinegeografia, diferente de qualquer outra”. Paisagens e vistas da cidade, travellings que nos
revelam espagos e os habitantes dos bairros Jardim Laguna, Milanez e Amazonas, imagens que
transitam entre casas, pragas e lajes, pontuam a centralidade das questdes ligadas a dimensao
espacial nos filmes. Caracteristica que, como aponta Vitor Zan (2021, p.41), ¢ compartilhada
por diversos cineastas ¢ produgdes contemporaneas a produtora, destacando como “os espagos
filmados deixam de ocupar o papel secundario que o cinema classico lhe reservava”, ganhando
outros desdobramentos e tornando-se cruciais nas obras.

A centralidade da dimensdo espacial no cinema brasileiro vem sendo apontada por
diversos teoricos, criticos, realizadores e pesquisadores, muitas vezes identificada como parte
da chamada “virada espacial” ou “spatial turn”, movimento interdisciplinar que enfatiza a nogao
do espago como categoria de analise. Com base nessa primeira observacao, coloca-se a seguinte
pergunta: o que denominamos a partir da no¢@o de espaco? E como penséa-la no cinema? Para
1sso, mobiliza-se a conceituagdo de Vitor Zan (2022) a partir da distingdo entre as nog¢des de
espaco, lugar e territdrio. A nocdo de espaco engloba, segundo o autor, todo o espectro de
espacialidades possiveis, sendo a mais ampla e maledvel dentre as trés, compreendendo “todas
as escalas da matéria, tanto microscopicas quanto interestelares” (ZAN, 2022, p.4).

Ja a nogdo de lugar deve ser pensada a partir da ideia de que esses espagos sdo
construidos, familiares, identificaveis, elaborados socialmente. Lugares compdem o universo
diegético dos filmes e podem ter seu sentido alterado e recriado cinematograficamente. Como
o autor aponta, o lugar filmico pode ser apenas um receptaculo da agdo, caracteristica que pode
ser observada no cinema classico hollywoodiano, ou ganhar centralidade, como nas obras de
Yasujiro Ozu?’. Um aspecto que ganha destaque ao pensar a nogdo de lugar, para o autor, é sua
ligacdo com o habitar, observando que muitos filmes que dao destaque aos lugares filmicos
estdo atentos as habitagcdes dos personagens e a seu cotidiano. Como discorre, a constru¢ao do

lugar se da por meio do uso, e habité-lo seria uma das utilizagdes primordiais que o ser humano

20 yasujiro Ozu é um cineasta e roteirista japonés muito reconhecido por seus trabalhos, dentre eles
Era Uma Vez em Toquio (1953), Pai e Filha (1949), Também Somos Felizes (1951)
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faz do espaco.

O habitar ndo se reduz apenas ao ato de morar, incluindo também a ideia de “estar
habituado a ele, ambientado, ou nele exercer regularmente certa atividade. Nesse sentido, ndo
habitamos somente em nossas casas, mas também numa rua, num bairro, numa cidade, num
pais” (ZAN, 2022, p.10). Os estudos desenvolvidos por Corinne Maury (2022) em torno da
noc¢do de lugar no cinema dialogam com a perspectiva de Zan, uma vez que a autora entende
que essa categoria parece a mais fértil para se pensar espacos associados com a intimidade, a
presenca, o habitar, a proximidade e o estar-aqui. O lugar, segundo a autora, pode ser entendido
como territorios habitados, matrizes existenciais onde se mobilizam modos de fazer e de viver,
onde modos de producao sdo construidos e resisténcias improvisadas.

Para Zan, quando as relacdes de poder atravessam esses lugares, tornando-se
perceptiveis, passamos para a categoria de territério. O autor destaca como o termo estd
historicamente atrelado a um exercicio de poder, evidenciando, portanto, sua dimensao politica.
Um dos aspectos fundamentais no que se refere a nogao esta na ideia de que a elaboracao de

territorios também se da por meio das produgdes discursivas, como o autor discorre,

[...] entre os gestos que territorializam o espago e lhe conferem uma dimensao
politica, como ocupa-lo, estabelecer fronteiras, encontra-se sua formulacao
simbodlica. Isso ocorre desde a atribui¢do de um toponimo até a formulagéo de
enredos historicos, podendo passar por produgdes artisticas e midiaticas
variadas. Por isso, o cinema ndo deve ser considerado unicamente um sintoma
ou um decalque do territério, mas um de seus agentes (ZAN, 2002, p.13-14).

A dimensao territorial no cinema pode ser pensada a partir de seu universo diegético e
também de tudo aquilo que o extrapola. No caso do universo diegético, o territorio pode ser
entendido, segundo Zan (2021, p.50) “como aquilo que, na forma e no conteudo dos sons e das
imagens compdem a dimensdo politica dos espagos filmicos”. J& no que tange a dimensao
daquilo que esta fora da tela, o territorio “concerne as linhas de forga implicadas nos lugares e
no contexto em que as obras sdo produzidas e distribuidas”. Espaco, lugar e territdrio sao
categorias que nao se excluem, podendo ser mobilizadas para se pensar os atravessamentos das
questdes espaciais em diferentes obras cinematograficas.

Partindo desta perspectiva, interessa analisar, no presente capitulo, como essas
categorias podem ser mobilizadas para a reflexdo em torno da dimensao espacial em “No

Coracao do Mundo”. Para isso, analiso o primeiro conjunto de fragmentos do filme aqui
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denominado “Contagem”, privilegiando a investigagdo de como essa cidade, e os lugares que a
compdem, sdo imaginados pelo longa. Suas paisagens se fazem presente em toda a narrativa,
tornando-a, mais do que um cenario das agdes que se desenrolam, personagem. Um aspecto
fundamental estd exatamente na possibilidade do cinema como agente de construgdo desse
lugar. Em um segundo momento, busca-se discutir como a nog¢ao de territério pode ser pensada
na obra, tanto em seu universo diegético, quanto no proprio processo de producio do longa,
discutindo como o filme torna visivel disputas sociais em diferentes ordens, dentro e fora da

tela e o forte engajamento territorial que suas producdes envolvem.

1.1. Primeiro fragmento - Contagem

Barulhos de fogos de artificio acompanham os créditos iniciais. Ao som da musica
“Love by Grace” de Lara Fabian, surge em fade-in um bairro visto do alto. Esta anoitecendo.
A luz refletida pela lua permite que consigamos ver a silhueta das casas. Parecem muitas, como
evidenciam as luzes acesas das janelas. Do lado direito da tela os fogos de artificio explodem,
dando o tom de celebracdo da noite. Um corte revela a origem da musica, um carro de
mensagens de amor. A locutora, interpretada por Karine Teles, ocupa o centro da imagem. O
plano seguinte revela que a homenagem esta acontecendo em uma praca publica. A queima dos
fogos e o0 antincio "Boa noite, Laguna!" arranca aplausos e gritos de algumas pessoas presentes,

que se aglomeram ao redor do carro.

O aniversariante ¢ homenageado da noite ¢ Marcos (Leo Pyrata). Ana (Kelly Crifer),
sua namorada, foi a responsavel pela surpresa. Moradores que acompanham a declaragao,

gravam videos e tiram fotos, denunciadas pelos flashes que iluminam os personagens. “Um ano
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novo e cheio de possibilidades se apresenta para vocé nesse instante”, declara a locutora. Pouco
tempo depois, um som de tiro interrompe a celebracao. Na sequéncia seguinte, acompanhamos
Marcos andando pelas vielas. Os passos apressados se confundem com as sirenes. A tensdo €
marcada pelo contraste entre a luminosidade da cena anterior ¢ o ambiente escuro, iluminado
apenas com a luz emitida pelos postes das ruas. Logo descobrimos que o personagem estava
indo ao encontro do autor do crime, Beto (Renato Novaes), que acabou assassinando a pessoa
errada.

A trilha que acompanha as cenas seguintes remonta a de filmes de faroeste. Moradores
observam o corpo do jovem assassinado enquanto policiais bloqueiam o local. Um plano
fechado nos revela seu rosto. A mae, Dona Sénia (Rute Jeremias), sofre a morte de seu filho.
Ainda na mesma sequéncia, Marcos mantém o olhar fixo em algo a sua frente enquanto fuma
um cigarro. Um corte desloca a cAmera para uma nova posicao, com Marcos de costas, ainda
em quadro, e a cidade desfocada ao fundo. Com um movimento sutil a cAmera vai lentamente
abandonando a imagem de Marcos, a cidade ganha foco e suas luzes iluminam o quadro. "Sejam

bem-vindos ao Texas, bitches", anuncia a musica de MC PAPO.
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A imagem de motociclistas empinando suas motos abre a sequéncia de créditos iniciais
ao som de “Texas”. A sequéncia ¢ formada por uma série de imagens do dia a dia da cidade e
retratos filmados de seus moradores. A cidade, observada por Marcos de longe, se abre para
que possamos nos aproximar mais desses lugares, pessoas e historias. Criangas jogando futebol
na praga, jovens dangando passinho na laje, comerciantes, garis, o lava-jato Mil Grau, um beijo
com o letreiro do 6nibus 2130 - Laguna ao fundo, sdo algumas imagens que compdem esse
mosaico que da forma ao espago cinematografico do longa. A sequéncia termina com a imagem
de uma crianga com a roupa e mascara do personagem homem-aranha olhando fixamente para
a camera. Ao fundo, a bandeira do Brasil.

Na sequéncia seguinte descobrimos que Ana se divide entre o trabalho como trocadora
de Onibus e os cuidados com o pai, j4 idoso. A narrativa se desenrola nos apresentando mais
personagens: Miro (Robert Frank), irmao de Beto; Rose (Barbara Colen), com quem Miro
possui um relacionamento, e Selma (Grace Passd), com quem Marcos faz bicos, vendendo
fotografias de alunos nas escolas. A trama vai se desenrolando nas ruas da cidade e nas casas
dos personagens. Percorrendo todos esses lugares, investigando sua composicdo € nos
familiarizando com suas paisagens. E no encontro entre esse espago urbano e o doméstico,
temos a laje. E nela que momentos decisivos da narrativa acontecem.

Remontando a cena do curta-metragem Contagem, Marcos € Ana estdo na laje. O
horizonte tomado de casas. Enquanto passam um tempo ali, com Eterno Amor (1990), do Sampa
Crew, ao fundo, os dois fazem provocagdes e se beijam. Em quadro podemos ver a relagao
intrincada entre esses trés elementos: os personagens, suas casas ¢ a cidade. Mais a frente na
narrativa, Selma traz uma nova perspectiva para Marcos quando o convida para participar de
um roubo em um condominio de luxo, como a personagem diz, ¢ algo que pode mudar a sua
vida. Para que o plano siga, ¢ necessario que Marcos convenca Ana a fazer parte dele. A
paisagem que Marcos olhava fixamente no inicio do filme reaparece. Também ¢ noite. A
camera vai se movimentando lentamente para a direita. Marcos € Ana estao encostados em um

carro, no alto da cidade. Ali, Marcos a convida para participar do plano.
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Outros eixos narrativos da trama sdo desenvolvidos e a vida de cada um dos personagens
vai seguindo novos caminhos. Ana aparece de surpresa na casa de Marcos. Ela diz que quer
conversar com ele. Enquanto sobem para a laje, a cAmera os acompanha. Um grupo canta
louvores em sua casa. L4 em cima, com a cidade ao fundo, Ana comenta: Nossa, esse bairro é
feio demais. A fala contrasta com a beleza do quadro, com as luzes das casas a noite e os
personagens iluminados em contraluz, marcando a relagdo contraditoria com aquele espaco.
Logo em seguida, comunica a Marcos que aceita participar do plano. Ana diz que desde que
crianc¢a sempre teve a sensa¢do de que o mundo era muito maior do que aquilo ali, indicando

com um gesto a paisagem que os rodeia. Extasiado com a noticia, Marcos promete que vai leva-

la ao “coracdo do mundo”.

J& quase ao final do longa, Selma, Ana e Marcos estdo no carro, indo em dire¢cdo ao
condominio onde o roubo sera realizado. O carro ganha velocidade e vemos pelo vidro da janela
as ruas e a cidade passando rapidamente. A principio o roubo foi concluido com sucesso, mas

no caminho de volta, sdo surpreendidos por uma emboscada organizada por Gildasio (Russo
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Apr), seguranga com quem negociaram informacgdes para entrar no condominio. Ana e Marcos
fogem. Selma, mesmo ferida, consegue dar um tiro em um dos homens que os surpreenderam.
Ao entrar no carro, ela grita e dirige rumo ao desconhecido. O casal anda de volta para Laguna
pela rodovia. A mesma paisagem que abre o filme reaparece. Agora, amanhece. Mais um dia

se inicia em Contagem.

1.2. Lugares e Paisagens - A Contagem imaginada pelo cinema

Um bairro visto do alto. E dia. O horizonte esta tomado de casas. O céu, coberto por
nuvens que deixam escapar uma luz intensa. A maioria das construgdes ¢ feita de tijolos
aparentes, sem padroniza¢do alguma. A vista deslumbra. Poderia ser como qualquer outra, de
um espago urbano periférico, em algum canto do Brasil, mas ndo é. A imagem permanece na
tela durante alguns segundos. Um som, quase como um ruido, ao fundo, denuncia que algo esta
para acontecer naquele lugar. Mais do que isso, devemos observa-lo com atencao. Um corte
seco nos leva para uma tela escura com o letreiro “uma produgao filmes de plastico”. A imagem,
semelhante a que inicia “No Coracdo do Mundo”, abre o curta-metragem que carrega em seu
nome o lugar na qual foi filmada, “Contagem”. Espaco geografico que atravessa grande parte
das obras da produtora e que se tornou quase que indissociavel quando pensamos em sua

filmografia.
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Estas imagens iniciam a reflexdo em torno de questdes que me parecem fundamentais
para a discussdo de como este espago ¢ construido, apresentado, elaborado e imaginado pelo
filme. A cidade permeia toda a trama, nos lembrando constantemente que este espago nao deve
passar despercebido, apenas como um mero cendrio da acdo que se desenrolard. Sua presenga
se impde em diversos momentos cruciais da narrativa. Existe uma cena especifica de
“Contagem” significativa desta presenca e que se repete no longa. Deitados na laje, Marcos e
Ana, apaixonados, conversam sobre seus sonhos e futuro. Juntos, querem ir para o “coragdo do
mundo”. Ja no final da cena um novo plano evidencia as casas no horizonte, apenas o casal esta
em foco. Marcos pega seu celular e muda a trilha para Bomba explode na cabe¢a (2007), de
MC Dod6. Lentamente, o foco ¢ transferido para o espaco que os rodeia. Esse movimento com
o foco ¢ repetido na cena em que Marcos olha a cidade nos primeiros momentos do longa. A

camera se coloca presente tornando o espago seu foco.
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A escolha pela constante presenga dessa paisagem em quadro durante o longa, pode ser
entendida, em um primeiro momento, por esta profunda conexdo com a regido na qual o
universo cinematografico da obra esta inserido e a escolha por seu protagonismo. Essas
paisagens sdao um ponto de partida para entender como o filme pensa esse espago. Colocadas
em foco, nos lembram que a cidade e seus moradores compartilham de algo que os une e que
os separa, que os influencia mutuamente, tracando seus caminhos. Nos convidando a descobrir
esse lugar que articula e conecta seus personagens, realizadores e espectadores. Compartilhando

dessa perspectiva, os autores Harper e Rayner (2010) descrevem
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As paisagens cinematograficas, valendo-se ndo apenas do literal, mas também
do metonimico e do metaférico, podem articular tanto o consciente quanto o
inconsciente. As paisagens cinematograficas podem, portanto, ser paisagens
da mente, oferecendo representacdes deslocadas de desejos e valores, para que
estes possam ser expressos pelos cineastas e compartilhados pelo publico. Tal
significacdo, ¢ as substituigdes que operam, auxiliam na exploracdo desses
espagos de uma forma ndo menos significativa do que aquela vista na
exploracdo humana do espago geografico real. Paisagens cinematograficas
sdo, portanto, a0 mesmo tempo materiais ¢ mediadas. Elas sdo lugares de
descoberta. (Harper e Rayner, 2010, p.20, tradugdo nossa).

As paisagens cinematograficas sdo lugares de descoberta na medida em que nos
convidam a explorar outras dimensodes desse espago ¢ das pessoas que circulam e vivem nele.
Sao espacos reais e imaginados, construidos por imagens, cores, zoom, montagem, formas e
sons. Podem apresentar os espacos geograficos em que a narrativa se desenvolve, como também
atribuir novas camadas a esses lugares, aos personagens e as dimensdes sociais, politicas e
culturais que atravessam os filmes.

Para Corinne Maury (2022), em didlogo com a categoria de lugar trabalhada em sua
obra, a paisagem pode articular questdes de identidade, subjetividade e temporalidade, sendo
atravessada, também, por uma dimensao sensorial. As paisagens possuem diferentes aspectos,
podendo servir a propositos narrativos, atribuir contexto, funcionar como marcadores temporais
e de movimento, criando, também, momentos de contemplagado e influenciando a atmosfera do
filme, dando tom e profundidade emocional as cenas. A dimensdo sensorial estaria na sua
capacidade de engajar outros sentidos, como o som e a percep¢ao do tempo, influenciando e
evocando experiéncias sensoriais, ndo s6 dentro do universo diegético como também
envolvendo o proprio espectador.

Quando nos referimos a paisagens cinematograficas, ¢ importante considerar que elas
também podem ser construidas, isto €, “formadas a partir do isolamento consciente, intencional,
pela énfase nos detalhes topograficos, e/ou na aplicagdo de técnicas e tecnologias especificas
(escolha da perspectiva, lentes, edigdo, filtros Opticos, imagens aprimoradas ou geradas
digitalmente)” (HARPER; RAYNER, 2010, p.22, traducdo nossa). Em dialogo com a
possibilidade de construcdo da paisagem cinematografica, podemos pensar a propria ideia de
espaco cinematografico. Como Antoine Gaudin (2015) aponta, “gravar um filme, dirigi-lo,
sonoriza-lo, monta-lo, isto ¢, revelar, recortar, organizar € moldar um espaco”. Paisagens sao,

portanto, construidas pelo cinema e no cinema.
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Partindo desta perspectiva, € possivel nos aproximarmos analiticamente de “No Coragao
do Mundo” e questionar: que espaco ¢ esse filmado? E como ele ¢ construido e imaginado pelo
filme? Um ponto importante ¢ a identificacdo desses cineastas com um lugar especifico, que ¢
a cidade de Contagem. Nao ¢ por acaso que um dos primeiros curtas da produtora leva o nome
da cidade em seu titulo. E também nao foi uma coincidéncia a escolha dos planos da paisagem
urbana que se repetem no longa e abrem a presente secdo. Eles foram filmados do ponto de
vista da casa onde Gabriel cresceu, em diregdo a de Maurilio,?!. Um dos aspectos que parece
importante para os cineastas, portanto, estd nessa intrinseca ligagdo com a cidade e a
possibilidade de levar esses espagos periféricos nos quais cresceram € viveram para as telas,

como Gabriel discorre:

A primeira questdo ¢ que tem a ver com uma vivéncia mesmo, de ser o lugar,
a paisagem que a gente via toda manha, quando a gente acordava e acorda. E
uma coisa de... isso ser muito natural pra gente. Esse lugar, o nosso quintal
da nossa casa, os nossos vizinhos, as ruas, sdo coisas que a gente viu a nossa
vida inteira. Entdo a gente conhece elas geograficamente ¢ também
esteticamente. Acho que teve uma coisa muito natural desde os primeiros
filmes de estar proximo de casa. Entdo esse lugar ja fazia parte de nosso
imaginario, por assim dizer. E cada vez mais a gente entendeu a importancia
disso, como algo afirmativo mesmo, que era importante para as pessoas do
bairro também para além da gente, as pessoas se verem na tela, verem o 6nibus
que elas pegam, verem a rua delas numa tela de cinema, que sempre foi tdo
distante da periferia, eu acho que é uma coisa muito importante (MARTINS,
G. 2019).

O diretor indica em sua fala, um aspecto fundamental quando se refere a existéncia de
um imaginario sobre Contagem. Esse imaginario existia apenas para os realizadores e os
moradores daquele espaco. Até entdo, a periferia imaginada nos filmes ndo pareciam trazer
elementos que os fizessem reconhecer essas localidades que lhes eram tdo familiares, como "a
forma de falar, girias, o jeito de estar. A geografia do lugar é bastante mineira. E uma periferia
que tem uma mistura grande de classes sociais € uma diferenca bastante grande de casas e de

como elas sdo construidas".?> Ao comegarem a filmar aquele cotidiano, em seus detalhes, os

21 Essa informago ¢ trazida por Claire Allouche no texto “Uma Parada em Contagem: 15 anos de topofilia
compartilhada”, que faz parte do catdlogo da Mostra em comemorag@o aos 15 anos da produtora.

22 Trecho de entrevista concedida por Gabriel Martins para o veiculo "Cinemagio", em 02 de agosto de 2019.
Disponivel em: https://cinemacao.com/2019/08/02/entrevista-gabriel-martins-no-coracao-do-mundo/
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realizadores alimentam um gesto politico de se fazer imaginar um espago que até entdo era
pouco imaginado pelo cinema??.

Um outro aspecto que surge a partir da fala de Gabriel é o da familiaridade. A partir da
recorréncia de imagens de certos lugares ao longo do filme, nos aproximando destes espacos,
tornando-os familiares aos espectadores. A praga central Jardim Laguna, por exemplo,
localizada no encontro entre as ruas Imbuia, Pequi e Acacias, local onde a homenagem a Marcos
no inicio do longa se da, volta no decorrer da narrativa. E como se de alguma forma, também
comegassemos a conhecer essa geografia e identificar esses espagos. E nela que as criangas
jogam futebol, os moradores se reunem para jogar baralho, mulheres, com seus filhos,
conversam. Lugar de encontro e troca entre seus moradores. Reforca-se a ideia, portanto, da
constru¢do de um imaginario sobre Contagem por meio desse mecanismo de repeticdo dessas

paisagens. Imagindrio que se d4 também a partir da estética daquele espago, como Gabriel

destaca:

Mesmo que vocé ndo filme em Contagem € meio certo estilo de casa, um certo
estilo de rua, o por-do-sol do bairro, a avenida. Tem coisas que, para mim pelo
menos, ja estdo na minha cabeca, como a Avenida Tiradentes. E uma avenida
que vocé viu muito na sua vida, entdo automaticamente vocé€ vai pensar nela.
Eu confesso que tenho um certo apego aos lugares que eu conheco e que acho
muito bonitos geograficamente, tipo aquele morro do Dona Sénia, o morro do
Deivinho e vérias cenas de “No Coragdo do Mundo”. Tem uma geografia que
eu acho muito bonita. E o que existe de Los Angeles, Nova Iorque e Paris para
alguns realizadores que parecem ter um interesse em filmar esse lugar de
varias formas e géneros. Tem muita imagem boa aqui que isso aqui traz, mais
do que eu tenho interesse em filmar Buritis (bairro nobre de Belo Horizonte).
Pode ter uma pessoa que consiga fazer um bom filme ali no Buritis a partir
daquela geografia, mas particularmente me interessa menos. (MARTINS, G.
2024 p. 38).

Partindo desta perspectiva do realizador, ¢ possivel refletir sobre como a propria
geografia desse espaco acaba reforgando essa ideia de familiaridade. Por mais que o morro nao
seja 0 mesmo, trazer os personagens circulando por esse espago, subindo e descendo as ladeiras,
nos traz a sensac¢ao de que que talvez ndo se conhegam, mas compartilham de um mesmo
universo, de uma mesma vizinhanga. Percorrem os mesmos lugares, olham as mesmas

paisagens. Olham a cidade e a cidade os olha. Momentos-chaves na narrativa, sdo marcados

ZCabe sempre destacar o trabalho de cineastas como Affonso Uchda com seus filmes como “A Vizinhanga do
Tigre” (2014).
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pela contemplagdo da vista da cidade. Em “No Coragdo do Mundo”, quando Marcos pede a
Ana para participar do assalto, os dois olham a cidade. Quando Dona Sénia esta prestes a agir
em viganga ao assassinato do filho, em “Dona Soénia Pediu uma Arma para seu vizinho
Alcides”, a cidade esta a sua frente. Momentos em que os personagens tomam decisdes que vao

mudar o percurso da narrativa.

Nos filmes de faroeste, género com o qual “No Coracdo do Mundo” flerta, as paisagens
sdo elementos essenciais, tanto no que tange a estética quanto a narrativa. Bazin (2018, p.212)
destaca como a dimensao épica ¢ refor¢ada nesses filmes a partir da predile¢do “pelos vastos
horizontes, os grandes planos de conjunto, que sempre lembram o confronto do Homem e da
Natureza”. As montanhas, desertos e planicies colocam em jogo os conflitos internos que os
personagens enfrentam. Muitas vezes existe uma certa dualidade na forma que essa paisagem ¢
apresentada, podendo ser tanto um espago que impde desafios quanto um lugar de
pertencimento.

A presenga constante das paisagens nos filmes, especialmente em momentos em que os

personagens passam por dilemas e precisam fazer escolhas, pode ser entendida a partir desse
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atravessamento do género com a obra. Como Gabriel (2019) comenta, “existe um flerte com
muitos géneros diferentes, o faroeste sendo certamente um deles, ou pelo menos uma releitura
do que esse género significa enquanto uma possibilidade de épico, de questdes mais existenciais

»24 A cena em que Marcos olha a vista da cidade

a partir do espago, da solidao, da melancolia
do alto logo no inicio do filme, é bem significativa. E seu aniversario. A celebrago e os desejos
para o futuro sdo interrompidos pelo som de tiro de um assassinato que de alguma forma ele
estava envolvido. A trilha instrumental, que remonta as de faroeste, coloca o tom dessa
dualidade em que o personagem vive.

Um outro ponto que ¢ colocado em discussdo em entrevistas concedidas pelos
integrantes da produtora ¢ a importancia em considerar esses diferentes bairros que compdem
Contagem e suas particularidades. Eles destacam a dificuldade em defini-la como algo unico, o
que, acreditam, atravessa os filmes de cada realizador, diferenciando-os. Durante a Mostra
Minas, Texas, realizada em 2020, Thiago Macédo aborda as particularidades dos bairros de
Contagem e como eles influenciam as obras de cada realizador: "a Contagem dos filmes do
André que s3o os bairros onde o André cresceu e tal € tem caracteristicas muito, distintas da
Contagem do Laguna, que ¢ o bairro do Maurilio, e do Milanés, que ¢ o bairro do Gabriel, que
sdo bairros mais proximos mas também distintos entre si.” Mas ¢ inegavel que exista, por meio
de seus filmes, uma ideia de Contagem que extrapola aquilo que se coloca geograficamente.
Uma ideia construida no cinema. Essa ideia de construcdo de uma Contagem pelo cinema ¢
trazida por Maurilio Martins em diferentes momentos, colocando exatamente em discussdo a
potencialidade de agéncia do cinema e de formagdo de imaginarios em torno desses espagos,

como ¢ abordado pelo realizador,

A gente filma a rua da propria casa, os espacos onde crescemos, os 6nibus em
que circulamos. Conseguimos levar esses espagos para dentro dessa fabulagéo
que o Gabriel cita. A gente confabula o [nosso] proprio espaco a partir de
referéncias cinematograficas, mas esses espagos, antes de mais nada, nos sao
familiares. A gente reinventa Contagem. Ela esta 14, mas o filme néo ¢ um
documentario. Ele pode servir enquanto documentario no futuro por ser um
registro desse momento, sobre pessoas da periferia fazendo um filme na
periferia, mas a estilizagdo esta a servi¢o da linguagem cinematografica que a
gente imprime nesses locais. (MARTINS, M. 2019).%

24 Trecho retirado de fala de Gabriel Martins, retirado de entrevista concedida ao portal Cinema em Cena, em
2019, disponivel em https://cinemaemcena.com.br/coluna/ler/2456/no-coracao-do-mundo-periferia-universal

25 Trecho de entrevista concedida em 2019 para o portal “Francamente, querida”, disponivel em
http://francamentequerida.com.br/no-coracao-do-mundo-critica-entrevista/
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Existe ali a consciéncia dessa capacidade de, como define, reinvencdo de Contagem
pelo cinema. E importante pontuar que isso se d4 em uma esfera ndo s6 narrativa, mas
essencialmente estética, uma vez que, esse espaco ¢ “confabulado” a partir, também, de suas
referéncias cinematograficas, isto €, pelo cinema. Essa possibilidade de imaginacao deste
espaco reflete a propria potencialidade de invencdo e constru¢do da imagem, como destacam
as autoras Triana e Gémez (2016, p.112), sua capacidade de voltar ao mundo e o refleti-lo de
forma distinta, multiplicando-o ou imaginando-o. Uma forma de olhar esse espaco e devolver,
a partir dele, outros olhares e perspectivas. Em entrevista concedida em 2020, Maurilio discute

novamente esta ideia,

Eu acho que tem uma coisa também |[...] que é a Contagem fabular porque essa
eu acho inclusive que ¢ mais importante do que essa transposi¢do meramente
arquitetonica das coisas, né? Meramente geografica. E que quando a gente
comega a estabelecer um recorte fabular, né de fabulagido desse espago. Entdo
quando ha uma transformacgdo desses espagos, a gente pega tudo isso que o
Thi fala, né das diferenciacdes e transformar isso como um lugar
cinematografico, porque também o Nacional que o Affonso®® mostra ndo é
nem o Nacional, né? Aquilo 14 sdo bairros que fazem parte da regido do
Nacional, porque o Nacional mesmo é um bairro super grande, uma avenida
com comeércio super movimentado. Aqueles bairros que o Affonso mostra sdo
outros bairros [...] Amendoeiras, Nossa Senhora da Conceicdo, enfim, ja é o
interior do Nacional, por assim dizer. Aquilo € uma escolha do Affonso assim
como ¢ uma escolha nossa também né? (MARTINS, M. 2020)*’

Como abordado anteriormente, identifica-se uma compreensdo de Maurilio no que
tange a diferenca entre a dimensdo geografica da cidade e esse “lugar cinematografico”
construido por meio das escolhas dos realizadores. E interessante pensar também na
possibilidade do cinema em construir lugares com imagens que nem mesmo foram filmadas no
espago geografico o qual se referem?®. O proprio diretor faz um paralelo®® com o género do
filme de faroeste ou western, com o qual o proprio “No Coracao do Mundo” flerta, comparando

com o que o diretor italiano Sergio Leone®° faz em seus filmes ao escolher filmar na Espanha,

26 Referéncia ao cineasta Affonso Uchda.

27 Trecho de fala de Maurilio durante debate da Mostra Minas, Texas, realizado em 2020.

28 Um exemplo recente ¢ a série “Cidade de Deus: A Luta ndo Para” (2024), que apesar de ser ambientada na
Cidade de Deus, no Rio de Janeiro, foi gravada em Sao Paulo por uma série de questdes logisticas.

2% Maurilio faz esse paralelo em entrevista concedida em 2019 para o portal Cinema em Cena, disponivel em
https://cinemaemcena.com.br/coluna/ler/2456/no-coracao-do-mundo-periferia-universal

30 Cineasta italiano, foi diretor de filmes de renovam o género do western com Era Uma Vez no Oeste (1969) e
Trés Homens em Conflito (1966)
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uma vez que ndo importa o local filmado se o imaginario do western esta ali, como diz, “¢ o

western de seu imagindrio”. Em entrevista concedida em 2024, Maurilio reafirma esta ideia

Entdo, eu acho que a gente ressignifica essa Contagem. Eu acho que ela ¢ mais
cinematografica do que real. A gente transforma essa Contagem. Ela pode ser
qualquer lugar. A gente transforma esse lugar em Contagem ou a gente pode
transformar Contagem em qualquer lugar. T4 tudo em fun¢do do nosso
cinema. (MARTINS, M. 2024 p.37)*'.

Partindo dessa concepgdo, cabe destacar também que Contagem - a real ¢ a
cinematografica - se trata de um espacgo urbano periférico. Nesse sentido, podemos refletir sobre
a dimensao politica que o atravessa quando nos referimos a um espago que pode ser construido
e imaginado no cinema. Para isso, destaca-se a ideia de uma “arquitetura da laje” de Mariana
Souto (2024). Como a autora aponta, a laje € um espago tipico da periferia. Dela podemos
observar a cidade e vermos em quadro essa intrinseca relagdo entre personagem, o espago que
estd em seu entorno e a casa. Em “No Coragao do Mundo”, momentos importantes sdo filmados
na laje. E nela que Ana conta que decidiu participar do assalto. E também nela que em “Nada”,
Bia (Clara Lima) conversa com Sweet (Barbara Sweet) sobre seus desejos e planos para o
futuro.

A laje € um lugar que se coloca em jogo exatamente essa dimensdo cotidiana que esses
personagens vivem e seus sonhos. Assim como Ana tem a sensa¢dao que o mundo € muito maior
“do que aquilo ali” e Marcos a promete levar para o “coracdo do mundo”, Sweet fala para Bia:
“o mundo ¢ louco, véio, meio torto. A gente vai continuar lutando, mas ele ndo vai mudar tao
cedo, sacou? O corre ¢ esse, a gente tentar se virar malandramente nesse rol€ para a gente
conseguir se manter. O aluguel ndo espera, véio”. A cidade, formada por contradigdes, ¢ lugar

onde emergem sonhos, desejos e se vive, dia a dia, a vida.
1.3. Segundo Fragmento - Entre becos, vielas e condominios fechados
Miro e Rose sdo interrompidos pela chegada de Beto a casa. Beto recorre ao irmao para

sair da cidade apds o assassinato de Joca (Gabriel Martins). Na dinamica dos dois € possivel

identificar que mesmo que Miro ndo compactue com as agoes do irmao, existe ali um cuidado

31 Trecho de entrevista que compdem o catalogo da Mostra em
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€ uma preocupac¢do que ndo o permite abandona-lo. Como confidencia para Rose, tem medo
que o irmdo esteja mentindo novamente e use o dinheiro para comprar drogas. Os dois levam
Beto até o 6nibus. Ao se despedir, Beto pede ao irmao “ndo conta para a mae ndo, viu?”. Rose

arranca com o carro ¢ Beto os observa de longe.

Pela tela de um celular, vemos imagens de uma crianga. A ligacdo de Marcos surge,
interrompendo o fluxo das fotos. "Colé”, atende Selma. O tom da voz ndao demonstra muita
paciéncia. "Porra Marquinho, de novo cara". Pela fala, ambos ja se conhecem. Os dois estao
vendendo pacotes de fotos para escolas. Na sequéncia seguinte, Dona Sonia compra uma
camiseta com estampa customizada. Escolhe a cor azul claro para o fundo, a inclusdo da frase
"saudades eternas" e a foto de seu filho. A imagem escolhida por Dona Sonia revela um grupo
de quatro meninos. Ao ser questionada se ela iria colocar a foto dos quatro, Dona Sénia

responde que ¢ somente a do filho apontando para Joca.
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Em seguida, acompanhamos dois momentos cotidianos de Ana e Marcos, adentrando
um pouco mais em seus nucleos familiares. Na parte externa da casa, Ana tenta consertar uma
lumindria enquanto seu pai passa cuidadosamente um passarinho para a gaiola. Logo depois, o
vemos deitado na cama enquanto a personagem troca sua fralda, marcando a dependéncia que
atravessa a relagdo. Em uma area comum de algumas casas, uma menina veste uma mascara de
cachorro enquanto brinca com uma tartaruga. Escutamos o carro de algodao doce passando pela
rua e anunciando “Tem algoddo doce, criangada!”. Uma voz em off chama pela menina,
enquanto a camera a acompanha até entrar em um portdo, revelando que Marcos observava a
cena, enquanto comia e bebia café, sentado na escada dos fundos de casa. Sua mae, Dona Fia,
enche garrafas pet com produtos de limpeza caseiros.

Os dois comecam a discutir quando Marcos diz a mae que sO vai pegar as esséncias que
ela havia solicitado no dia seguinte. Durante a discussdo, fica claro que Dona Fia esta
insatisfeita com a vida que o filho leva, ao dizer que ele ndo faz nada e nunca ajuda em casa.
Quando o filho pede para que ela “leve mais fé” nele, a mae diz: “Marcos, o que eu mais fiz
nessa vida foi botar fé e esperar, ta? Vocé que tem que me provar o contrario”. Marcos pede
para que ela fale mais baixo, o que a deixa mais irritada. Até que ela completa: “Vocé ta cada
vez mais parecido com o seu pai”’. Enquanto sai da sala, Marcos responde “entdo eu vou acabar
saindo de casa, que nem ele”. Dona Fia joga os chinelos em sua direcao.

Mais a frente na narrativa, apds terem recebido o dinheiro pelas fotos, Marcos convida
Selma para tomar uma cerveja, mas ela recusa dizendo que tem um compromisso. A sequéncia
seguinte ¢ a primeira vez que temos uma diferenca grande no que tange a estética do espago
filmado. Vemos a imagem de um prédio espelhado, a perspectiva em que ele aparece em

quadro, em contra-plongée, acentua seu tamanho e verticalidade. Selma conversa com uma

42



amiga, Barbara (Barbara Amaral). A cidade esta ao fundo, mas desta vez, claramente se trata
de uma vista de uma cobertura de um imovel de luxo. Ali, Barbara passa as informagdes para o
assalto, mostrando a imagem do relégio que deve ser roubado. Perplexa, Selma comenta: “como

uma porrinha desse [...] vale isso tudo?” e a amiga conclui “é isso”.

Barbara, entdo, mostra fotos da casa cuja estética ¢ completamente diferente das
construgdes que vimos até entdo durante o filme: padronizada, praticamente monocromatica,
com janelas de vidro amplas e obras de arte, delineando as diferengas de classe que permeiam
esses dois universos. A amiga explica que a casa das imagens ¢ do vizinho da que deve ser
assaltada. Selma pergunta “mas como eu vou fazer isso?”, e a amiga responde “isso é com vocé,
entra la e o resto deixa comigo”. A sequéncia termina ja a noite, com a trilha None of Your
Business (1993), do trio Salt-N-Pepa, a vista da Torre Alta Vila e o brinde das amigas ao plano

que sera executado.
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J& em outro momento do filme, Selma tenta convencer Marcos a chamar Ana para
participar do assalto. Ele esta relutante e pergunta se outra pessoa ndo poderia participar em seu
lugar, sugerindo a propria amiga. Em um plano frontal, Selma olha diretamente para a camera
e diz: “vocé é idiota? Eu sou preta, porra. Em que mundo vocé vive? interpelando, também, o
proprio espectador, ultrapassando os limites do quadro. Logo a personagem volta seu olhar para
Marcos, completando, Vocé acha o que? Que eu vou tocar a campainha e eles vdo atender para
mim, la, naquele lugar?”. Ela diz que nao quer chamar uma pessoa desconhecida, que precisa

colocar gente que ela ja conhece, gente que ela ja sentiu o cheiro, que ela sabe o que faz.
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Uma moto anda pela rua ao som de Negro Drama (2002), dos Racionais MCs, até parar
em um bar. Miro tira o capacete e reconhece Beto sentado na mesa. Nervoso, grita e discute
com o irmao, questionando como ele teve coragem de voltar para 1a. Em uma outra sequéncia,
acompanhamos Beto subindo uma ladeira até encontrar com o amigo Réguinaite (André
Novais) saindo de um portdo. Apds uma troca rapida, Beto entra na casa para se juntar a seus
amigos. Um movimento de camera para a direita revela que Dona Sonia observava tudo. Os
planos de seu rosto evidenciam a decisd@o que foi tomada. Um som de tiro. Dona Sonia anda
pela calcada com uma arma na mao.

Logo apds a cena, na festa de aniversario de Dona Fia (Glaucia Vandeveld), a mae de
Miro pergunta por Beto, seu filho. Miro diz que ndo sabe onde o irmdo estd e a mie comenta

que ele podia estar ali com eles.
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Em outro momento da trama, Miro ¢ informado por um policial sobre o assassinato do
irmao. Uma musica instrumental, parte da trilha sonora original composta para o filme, abafa a
voz do policial. Vemos a dor pelo close no rosto de Miro. Na cena seguinte ele estd com sua
mae e Rose na casa de Beto, todos estdo em luto. Imagens da cidade marcam o passar do tempo.
Mais um dia termina e outro comega em Contagem. Marcos vai at¢ Miro dar seus sentimentos.

327 era dele. Marcos ndo aceita a culpa, afinal, a vida é assim, o

Miro diz que sabe que o “berro
plano tinha dado errado. Quando confrontado por Miro, Marcos responde “e vai ser como
entdo? Salario, busdo lotado, esporro do patrao?”. O irmao de Beto retruca, “pelo menos eu
durmo com os dois olhos fechados, né”. Enquanto Marcos vai embora, o irmao de Beto fala:
“vocé abre seu olho, viu Marquinhos? Um dia a casa cai”.

Selma, Marcos e Ana estdo indo em direcdo ao condominio para realizarem o roubo. No
caminho param para que Ana assuma o volante e Selma dé as instrucdes. Ela os informa que o
condominio tem o melhor sistema de seguranga que pode existir, quase infalivel. Com um mapa

nas maos, da as coordenadas do que devem fazer quando conseguirem entrar. Existe um tnico

ponto cego no sistema e € ali que devem parar. O plano segue como esperado e eles conseguem

32 Termo utilizado para se referir a arma
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entrar no condominio. Durante o roubo, vemos a casa apenas pela luz das lanternas que Selma
e Marcos carregam. J4 na estrada, com os objetos roubados, sdo surpreendidos por uma
emboscada.

Selma consegue atingir Gildasio, mas logo depois ¢ ferida pelo comparsa que estava
com ele. Ana e Marcos fogem. Do chao, Selma consegue atingir o homem que restava e se
arrasta até o carro. Em agonia ela grita. Segundos depois, respira, olha para frente e segue com
o carro. No dia seguinte, Ana volta a sua rotina. Em siléncio ela e seu pai tomam café da manha.
Quando ele a encara, ela da um tapa em seu rosto e sai da mesa. Apds um encontro rapido com
Brenda, Marcos vé Dona Fia do outro lado da rua. Eles se olham por alguns segundos até que
ela pega seu carrinho cheio de produtos e segue para mais um dia em que percorrerd o bairro

tentando vendé-los.

1.4. Falar a partir do territorio?

Inserido dentro de um contexto descentralizado de produ¢do de imagens, no qual novos
centros de producdo surgem, como consequéncia de uma série de mudancas sociais, politicas e
historicas, dentre elas, o surgimento de novas tecnologias, o cinema da Filmes de Plastico
promove uma nova forma de se aproximar dos lugares imaginados em seus filmes,
impulsionando um reordenamento do imaginario em torno desses espagos urbanos periféricos
e de seus habitantes. Partindo dessa perspectiva, levanta-se a discussdo em torno da dimensao

politica do filme, mais precisamente ligada a dimensao espacial que o atravessa. Assim, a no¢ao
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de territorio parece melhor circunscrever alguns aspectos a serem analisados na obra, uma vez
que tensdes de diferentes ordens permeiam a narrativa.

Como define Zan (2021, p.50), a nogdo ¢ primordialmente politica, e € a partir do espago
que o territorio ¢ fabricado, ele sé se territorializa "a medida em que se torna objeto das acdes
e relagdes humanas e sociais". No ambito diegético das obras ¢ possivel mobilizar a nogao a
partir daquilo que compdem as dimensdes politicas e sociais dos espagos filmicos. Também
sendo possivel partir do territdrio para se pensar especificamente as relagdes que se estabelecem
nos contextos em que essas obras foram produzidas ou mesmo o poder de agéncia no cinema
ao produzir, ele mesmo, territorios.

Para dar inicio a discussdo, podemos retomar uma imagem do filme. Logo apos a
sequéncia em que Marcos olha a cidade, ainda com a trilha que remonta a de faroeste, um plano
de duas motos e um carro andando na rua. Um dos motociclistas empina sua moto, sendo
seguido pelo outro momentos depois. A voz do MC Papo anuncia “Sejam Bem-Vindos ao
Texas, Bitches”. Vemos uma das motos empinar novamente ao lado do letreiro com o titulo
“No Coragdo do Mundo”. O anuncio delineia o espago que estamos adentrando no longa.
Territorializado, atravessado por contradi¢cdes e disputas de diferentes ordens. O fato de ser
identificado com o Texas, caracteriza sua ligacdo com o faroeste, marcado por disputas de
poder, onde, as regras do lugar estdo em jogo o tempo inteiro, mas também de imaginacao e de
possibilidades, no qual os personagens podem percorrer diferentes caminhos, como comenta
Maurilio®.

A partir da fala de Maurilio, € interessante pensar como o filme articula diferentes
dimensdes politicas e sociais. Desde uma mais ampla, que pensa os conflitos que marcam o
territorio e atravessam o cotidiano daquele espago, como também as particularidades que cada
personagem traz com suas trajetorias. Essa caracteristica dialoga com a de Zan (2022), que a
partir do conceito de “geografia do poder” de Claude Raffestin, destaca a relevancia de se
considerar tanto as macroestruturas quanto a escala individual quando pensamos nas relagdes
de poder que se estabelecem, observando a partir disso, como muitas narrativas
cinematograficas transitam entre o “territorio concebido (abstrato, de grande escala) e o
territorio vivido (individual ou comunitario, de pequena ou média escala)”. Podemos refletir,

portanto, como alguns elementos emergem no longa a partir dessas escalas.

33 Fala de Maurilio em entrevista concedida ao portal Cinema em Cena, em 2019, disponivel em
https://cinemaemcena.com.br/coluna/ler/2456/no-coracao-do-mundo-periferia-universal
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Janos primeiros momentos do filme, fica claro que o espaco onde a maior parte da trama
se desenrola ¢ marcado por disputas e pela violéncia, tragos que frequentemente atravessam o
imaginario em torno de espacos urbanos periféricos. O primeiro acontecimento que conduz a
narrativa ¢ um assassinato, que, pelo dialogo entre Marcos e Beto, parece ter sido consequéncia
de algum conflito que ja existia naquele territorio. Beto precisa sair do bairro com urgéncia.
Como Marcos diz para Miro ja mais para o final do filme, “a rua é cruel. Vacildo cai mesmo”.
Em um territério em que muitas pessoas veem no crime uma saida possivel, uma escolha pode
determinar sua vida. Mas essas escolhas nunca estdo desacompanhadas de imagens que tomam
caminhos desviantes, imprevisiveis, que colocam em jogo qualquer expectativa sobre elas.

Muitos personagens estdo de alguma forma ligados ao crime. Com trabalhos
esporadicos, ¢ muitas vezes a partir dele que se vé€ a possibilidade de mudanga de suas condigdes
materiais. Como € o caso do roubo que acaba ganhando centralidade na narrativa.
Assim como Selma diz para Marcos durante a conversa na qual tenta convencé-lo a envolver
Ana, “eu ndo to te chamando para saidinha de banco, ndao. Eu ndo to te chamando para roubar
televisdo desse fudido desse povo aqui e vender em topa tudo ndo. Ndo é isso que eu to te
chamando néo. Eu to falando de coisa que vai mudar a sua vida, cara”. E por meio dele que
se construird o sonho de mudanga desse dia a dia que ndo parece possibilitar outras perspectivas.
E a chance de Selma ficar perto de sua filha. De Marcos ¢ Ana sairem dali para o coragio do
mundo.

Essa ligacdo também acaba sendo evidenciada na historia de alguns personagens, como

13*. Maurilio comenta que o papel foi pensado para seu

a de Brenda, interpretada por Mc Caro
amigo de infincia, que na época niio conseguiu participar das filmagens porque estava preso>>.
Brenda ja ndo quer mais viver nessa corda bamba que muitas vezes jovens da periferia acabam
vivenciado, entre o desemprego ou a possibilidade de ganhar um dinheiro de maneira arriscada.
Egressa do sistema carcerario, a personagem evoca o desejo dos cineastas em trazer a

complexidade desses espagos. Como Maurilio afirma apds contar que o amigo que iria fazer o

papel acabou se envolvendo com pessoas que faziam roubo de carga, por inumeros fatores,

34 MC Carol ou MC Carol de Niteroi, é um dos maiores nomes do funk carioca. Seu primeiro sucesso foi Bateu
Uma Onda Forte (2013)

3% Maurilio comenta e d4 mais detalhes sobre como o personagem foi pensado em entrevista concedida em 2019
para o site CineeFestivais, disponivel em https://cinefestivais.com.br/gabriel-martins-e-maurilio-martins-falam-
sobre-no-coracao-do-mundo/
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incluindo o desemprego, “a complexidade da periferia ¢ muito maior do que qualquer filme
possa dar conta, do que qualquer texto possa dar conta”.

Os realizadores destacam em entrevistas, como a falta de trabalho ¢ um aspecto que
permeia as periferias e também o filme. Muitos personagens acabam tendo como tnica opgao
o trabalho informal para garantirem seu sustento. Dona Fia vende produtos de limpeza caseiros,
Marcos e Selma vivem de bicos, sendo o mais recente a venda de fotos nas escolas. Em uma
das cenas, Fernanda assiste televisdo quando Marcos, seu irmao, chega ja a noite em casa. Ao
perguntar sobre sua mae, Fernanda diz que ela trabalhou o dia todo, que mal chegou da igreja,
foi dormir e nem comeu. Ele questiona se ela sabe se a mae vendeu alguma coisa. Fernanda
responde que Dona Fia foi até o Pindorama, mas que o carrinho voltou bem cheio. Ela atravessa

o bairro todos os dias para botar comida na mesa. Sobre esse aspecto, Maurilio comenta

Entdo acho que o filme acabou virando um reflexo das coisas de agora, num
sentido mais amplo, mas ele ja € um recorte de como as coisas funcionam na
periferia. Esse ‘ndo trabalho’ j4 uma caracteristica desse espaco social. E ndo
s6 em Contagem, ¢ uma caracteristica das periferias do Brasil todo. Vocé tem
essa massa de pessoas que movimentam a economia, chamada de informal,
nesse aspecto da sobrevivéncia. No Coragdo do Mundo ¢ um filme que discute
o prosseguir a partir da falta de emprego. (MARTINS, M. 2019).3¢

Também existe no filme uma ideia de repeti¢dao de ciclos e historias. Sdo as mulheres
que acabam assumindo nao s6 o rumo da narrativa como também esse lugar de responsabilidade
pela casa. Brenda voltou para cuidar de sua avo, ja que, como comenta, seu pai ndo esta nem ai
e ndo quer saber de nada, Ana assumiu o cuidado de seu pai, Dona Fia sustenta sua casa e cria

os filhos sozinha. Para os realizadores, isso ¢ também um reflexo deste espaco em que vivem.

Eu nunca vou usar a palavra representacdo, ¢ um reflexo de coisas que nos
circundam. Essas mulheres fortes estdo ali nas nossas vidas, né? Estdo ali no
bairro. O abandono da paternidade ¢ muito comum na periferia, essa coisa de
as casas serem tocadas e geridas por mulheres porque a figura paterna ja se foi
ou nunca esteve. Maes que criam filhos e filhas junto com a mae, que também
ja foi abandonada... Isso é uma caracteristica muito marcante (MARTINS, M.
2019).%7

36 A fala ¢ de entrevista concedida ao portal Francamente Querida, disponivel em
http://francamentequerida.com.br/no-coracao-do-mundo-critica-entrevista/

37 Trecho de entrevista concedida em 2019, disponivel em disponivel em https://cinefestivais.com.br/gabriel-
martins-e-maurilio-martins-falam-sobre-no-coracao-do-mundo/
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O abandono paterno perpassa outras obras da produtora, como o curta-metragem Quinze
(Maurilio Martins, 2014). Nele, Raquel (Karine Teles) se divide entre o trabalho de diarista,
para sustentar a casa, ¢ os preparativos da festa de quinze anos de sua filha, Luiza (Malu
Ramos). A figura paterna ¢ completamente ausente, ficando claro que foi a mae que acabou
assumindo todos os cuidados. Uma das cenas que mais marcam essa condi¢cdo no longa ¢ da
discussdo entre Dona Fia e Marcos quando ela pede para que o filho busque algumas esséncias
para os produtos de limpeza que prepara. Existe ali a ideia de repeticdo de uma historia quando
Fia diz que o filho esté ficando igual ao pai e ele responde que vai sair de casa também, igual a
ele. Quem acaba ajudando financeiramente em casa, como ¢ explicitado durante a conversa, ¢
sua irma mais nova, Fernanda. Movimentos ciclicos que acabam compondo as histdrias daquele

territorio.

E possivel dizer que muitos desses conflitos que atravessam o longa sdo
“territorializados”, reflexo de aspectos socio-espaciais dessa periferia apresentada no filme e
na qual a trama se desenrola. Existe também a escolha de se evidenciar as diferencas sociais e
os conflitos de classe quando o filme traz imagens de outros espagos, como no momento em
que Selma vai até a cobertura de sua amiga para receber as informagdes sobre o assalto que sera
realizado. A cidade que até entdo era vista das lajes e dos terragos passa a figurar como paisagem
de uma cobertura de luxo enquanto Selma e Barbara conversam. Os contrastes se colocam nao
sO na arquitetura desse espago como também nos detalhes que compdem a cena.

Quando Barbara entrega a revista com o reldgio que deve ser roubado, Selma olha para
0 seu e, surpresa, diz, “parece o meu”. Béarbara ri e fala que a amiga nao tem nogao do que ela

estd falando. O choque com o valor do objeto denuncia as diferengas que perpassam os dois
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universos, assinaladas pelo brinde com a Torre Piemonte, também conhecida como Torre Alta
Vila, ao fundo, finalizando a sequéncia. Localizada na divisa entre Belo Horizonte e Nova Lima
e inaugurada em 2005, a torre foi projetada para ser um centro comercial e um espaco de lazer
em Belo Horizonte, mas ndo conseguiu atingir as expectativas em torno dos investimentos
feitos, mais de 50 milhdes®®. Assim como Zan (2022, p.16) comenta sobre o filme Parasita
(2019) de Bong Joon-ho, filme no qual existe uma clara dicotomia entre uma habitacao
subterranea da periferia e uma mansao, habitada por uma familia abastada, cuja histéria também
se da exatamente pela tensdo entre esses dois mundos, “a diferenga social € territorialmente

evidenciada” ao colocar em oposicao as imagens desses dois espacgos urbanos dentro do filme.

Apesar do filme ser atravessado por aspectos sociais mais amplos e caracteristicos dos
espacos que o compoem, ele ndo se limita a eles, complexificando-os ao adentrar no cotidiano

e na vida de seus personagens, em suas subjetividades. Com isso, o longa escolhe sair do lugar

38 Para mais detalhes é possivel ler a noticia publicada em 2012, disponivel em
https://www.em.com.br/app/noticia/economia/2012/03/05/internas_economia,281449/s0-dois-restaurantes-e-um-
espaco-para-eventos-sobrevivem-na-torre-do-altavila.shtml
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de denuncia e de representacao de uma dada realidade, multiplicando as perspectivas sobre este
espaco, gesto politico dos realizadores. Esse aspecto ¢ identificado por Zan (2021, p.54),
quando ele observa que em alguns filmes brasileiros realizados por cineastas que habitam na
periferia, “os bairros periféricos emergem frequentemente, em sua pluralidade, dotados de
especificidades sociais, urbanisticas e culturais. Deixam de ser vislumbrados unicamente sob o

prisma pejorativo daquilo que falta”. Maurilio comenta sobre essa caracteristica:

Porque a gente vive em um local que ¢ muito heterogéneo. Ainda que as
pessoas de fora enxerguem o contrario, que as pessoas tendem a tratar as
periferias como homogéneas. Mas a periferia é um lugar que talvez... talvez
ndo, eu falo com certeza, é o lugar mais heterogéneo do Brasil. Porque vocé
tem uma confluéncia de pessoas. Talvez o que unifica seja a auséncia do
Estado. Isso ¢ uma caracteristica de quase todas as periferias, mas dentro delas
as distingdes sdo imensas. De raca, de credo, de dinheiro. (MARTINS, M.
2020)%

A escolha pela pluralidade em apresentar esses bairros pode ser pensada também como
um gesto politico de recusa de uma imagem Unica sobre esses espagos. Em didlogo com a
caracteristica destacada por Zan, compartilha-se da concepgao de Silva (2020, p.198), de que
os realizadores "propdem um movimento de espelho, mas um espelho capaz, ndo somente de
refletir uma imagem, mas um espelho rachado, que indica fissuras do sujeito representado, que
duplica uma imagem justamente para que ela ndo seja nica e univoca". Duplicar a imagem ¢
fazer coexistir discursos, formas, contradicdes e dissonancias dentro de seus filmes. E, também,
ndo buscar encerramentos, mas abrir caminhos. Ao pensarmos essa caracteristica a partir da

narrativa, destaca-se a propria trajetoria vivida pelos personagens. Gabriel aborda esse assunto,

Entdo eu acho que esses personagens que a gente traz ¢ em um estado de
agonia. De alguma forma todo mundo comeca o filme meio agoniado com
algo. Nesses exemplos que o André citou ai eu acho que principalmente
"Constelagdes", "Fantasmas", "Nada", os personagens estdo todos agoniados
e de alguma forma eles vao atingir alguma espécie de catarse. Em algum
momento essa catarse ndo necessariamente vai resolver a agonia, mas ela vai
no minimo dar uma outra dimensdo a essa agonia porque nesses exemplos
especificos os personagens terminam ainda um tanto agoniados, né? Talvez
agonia so se transforma em alguma outra coisa. (MARTINS, G. 2019).4

39 Trecho da entrevista ao The Behner Stiefel Center for Brazilian Studies na San Diego State University,
realizada em 2020. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nxIAwT30Y DI
40 Trecho de fala de Gabriel Martins em debate realizado durante a Mostra Minas, Texas (Cineclube Zero 4).
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O mesmo também pode ser discutido de dentro do longa. Os arcos dramaticos desses
personagens muitas vezes correspondem a uma estrutura cléssica, na qual passam por uma
transformag¢do. Mas, como Gabriel comenta, muitas vezes o que acontece apos esse momento
de catarse ou climax ndo ¢ uma resolucao do conflito. Essa recusa em encerrar a historia, faz
com que seja possivel olhar para os personagens de diferentes angulos, e neles, encontrar outros
detalhes, sons, imagens e lugares. Um dos eixos narrativos a ser discutido, nesse sentido, ¢ o de
Dona Sonia. No curta-metragem que introduz a personagem no universo cinematografico da
Filmes de Pléstico, Dona Sénia Pediu uma Arma para seu Vizinho Alcides (2011), de Gabriel
Martins, a personagem ¢ apresentada pela narracdo de um jornalista, que fala diretamente com
o espectador e também diegeticamente com ela. Enquanto Dona Sonia lava a louga, o homem
conta os acontecimentos que culminaram na morte de seu filho. “Dona Sonia tem uma marca
de vingan¢a”, declara o personagem. E por meio da narragio e dos videos caseiros com imagens
de Joca que vamos nos aproximando da personagem e de sua historia. SO conhecemos o

assassino de seu filho minutos antes dele mesmo ser assassinado por Dona Sonia.

No longa, acabamos acompanhando nao s6 a histéria de Dona S6nia como também a do

assassino de seu filho, Beto, o que atribui outras camadas a situacdo vivida pelos personagens.
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Beto poderia ser Joca. Dois jovens que moravam no mesmo bairro € que tiveram seus caminhos
cruzados, de maneira decisiva. Vemos a dor de uma mae que viu seu filho assassinado e,
também, o nucleo familiar de Beto, a preocupagdo que possuem com ele, € a mesma dor que
posteriormente sera sentida apds a sua perda. A cena do assassinato no curta ¢ filmada de forma
explicita. J& no longa, ambos os assassinatos sdo representados da mesma forma, apenas com

um barulho de tiro, irrompendo a narrativa. Gabriel Martins comenta sobre a personagem:

Quando a gente coloca aquela senhora com uma arma, ¢ uma coisa muito
pesada, ela destroi a vida de outra familia, mas ela também teve sua propria
vida destruida. Aquela arma ndo ¢ uma questdo condicional ou determinista
do bairro, que vive uma violéncia. Aquelas cenas ndo estdo ali para denunciar
a violéncia na periferia por si s0. Elas estdo ali para mostrar que existe essa
dor, que essa dor pode se transformar em outra coisa. Isso tem um pouco a ver
com a génese do curta “Dona Sonia”, no qual a personagem pensa muito a
partir das manchetes sensacionalistas de jornais. Tanto que o curta tem um
titulo — Dona So6nia pediu uma arma para seu vizinho Alcides — para soar mais
ou menos como uma manchete de jornal. O que est4 por tras dessas noticias?
“No coragdo do mundo” tem essa intengdo: o que esta por tras das noticias de
paginas policiais? E ¢ um monte de coisas muito complexas, que a gente ndo
consegue nem se dar conta (MARTINS, G. 2019).*!

No momento em que o longa entra na vida desses personagens, multiplicando os olhares
sobre esse acontecimento, que poderia virar apenas mais uma manchete de jornal, como ressalta
Gabriel, ele faz um movimento de “duplicar essa imagem”, se aproximando desses territorios e
personagens e se contrapondo a qualquer visdo redutora de sua historia. Partindo dessa
perspectiva, interessa a reflexdo acerca da pluralidade de perspectivas impulsionadas pelo
cinema. Para isso, podemos mobilizar os estudos de Ella Shohat e Robert Stam (2006), quando
destacam o papel fundamental dos meios de comunicagdo nas lutas politicas na era pos-
moderna, uma vez que estas sdo atravessadas, necessariamente, pelo reino dos simulacros da
cultura de massa. A partir de uma perspectiva policéntrica, Shohat e Stam ressaltam a poténcia
do cinema no que tange ao imagindrio, ao destacarem que mesmo que o cinema dominante
tenha criado caricaturas de determinados povos, hoje, "os meios de comunicagdo possuem
centros muito mais diversos e t€ém o poder nao apenas de oferecer representacdes alternativas,
mas também de abrir espagos paralelos para transformacdes e simbioses entre culturas"

(SHOHAT; STAM, 2006, p.28).

41 Trecho de entrevista concedida ao portal Cinema em Cena, disponivel em
https://cinemaemcena.com.br/coluna/ler/2456/no-coracao-do-mundo-periferia-universal
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Cabe também ressaltar o interesse em pensar o cinema a partir de sua agéncia enquanto
criador de territorios. Como propde Vincent Crapanzano em Horizontes Imaginativos (2005),
¢ possivel identificar uma forte presenca de discussdes em torno de temas como as divisas,
limites e fronteiras nos circulos académicos. Embora reconheca a importancia da reflexao,
principalmente no que tange o deslocamento ou ndo de pessoas, interessa ao autor pensar as
fronteiras a partir da ideia de horizontes, ampliando-se além da realidade do aqui e do agora
para o espago-tempo do imaginario. Para o autor, ¢ o ambito do imaginario que "nos da uma
folga, as vezes dolorosa e angustiante, as vezes prazerosa e apaziguadora, do aqui e agora em
toda sua viscosa imediagdo, que permite-nos escapar da insistente atracao da realidade."
(CRAPANZANO, 2005, p.364).

O que esta situado além do horizonte interessa na medida em que oferece possibilidades,
desencadeia desejos, sugere jogos de poder, causa terror e exaltagdo. Como argumenta
Crapanzano (2005, p.365), esse além pode ser "imaginado, sonhado, projetado, calculado e
profetizado - logo, construido" (Crapanzano, 2003, p.365). E exatamente essa possibilidade de
construgdo, segundo o autor, de dar forma e substancia ao além, que abala nossas premissas
acerca da realidade, apontando para a possibilidade de pensarmos imagina¢ao e real como vias
que ndo podem ser separadas, que estdo emaranhadas. A partir desse argumento, interessa a
pesquisa a importancia do reconhecimento dos horizontes imaginativos, uma vez que, como
argumenta Crapanzano (2005), constituem uma dimensao essencial da experiéncia humana. A
potencialidade do filme em construi-los e de trazer novas percepgdes sociais e politicas em
torno desses territorios.

Territorios - outros - podem ser imaginados pelo cinema, abrindo alternativas as logicas
estabelecidas até entdo. Filmes podem criar fissuras, "linhas de fuga, fendas desviantes que
desdguam em universos ainda possiveis" (ALTMANN; SCOVINO; SANT'ANNA, 2020,
p.313). Fendas que deixam escapar outras imagens do que ja havia sido feito no cinema. Que
rasgam a superficie aparentemente estdvel, desestabilizam canones, remixam géneros e
referéncias, que quebram expectativas criadas sobre aquilo que se espera assistir, irrompendo
as narrativas e discursos, como um tiro. As vezes pelo drama, outras pelo humor. Uma mie que
vinga seu filho e carrega a arma pela rua. Ou quando um porteiro traduz o que falou para o

outro, questionando, “sé porque eu sou porteiro vocé acha que eu ndo falo francés?*>”.

42O personagem ¢ interpretado por MC Papo, que nasceu na Bélgica e, quando voltou ao Brasil, passou a morar
em Minas Gerais.
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A reflexdo em torno da capacidade de agéncia e desestabilizacdo do cinema figura na
discussdo trazida por Zan (2022) a partir da ligagdo entre os discursos historicos e a
territorializagcdo do espaco, quando ressalta que os discursos histéricos - sendo eles também

produzidos pelo cinema - determinam aquilo que deve ser lembrado, como sintetiza:

Os discursos historicos, versem eles sobre a esfera individual ou coletiva, sdo
primordiais na territorializacdo do espago. Eles forjam o imaginario do
territorio ao determinar o que deve ser lembrado e esquecido, o que se da em
razdo das preocupagdes ¢ da perspectiva daqueles que elaboram a historia. A
historicidade contribui com a desnaturalizagdo do que esta posto no presente,
que tende a se apresentar como fato absoluto, espontineo, como se ndo fosse
forjado por agdes deliberadas exercidas no decorrer do tempo. (ZAN, 2022,

p.18).

Ao trazerem outras imagens e discursos sobre 0s personagens € espagos que compdem
seus filmes, as obras cinematograficas produzidas pela Filmes de Plastico os territorializam.
Essas imagens passam, entdo, a coabitar o mundo, desestabilizando aquilo que se apresentava
como fato absoluto. Perspectiva que pode ser pensada a partir do desejo dos realizadores em
filmarem aquilo que gostariam de ver nas telas, como Gabriel comenta sobre a presenga de
personagens mulheres no longa: “acho que filmamos também o que queremos ver. Obviamente
existe uma questdo historica de que uma personagem como a Selma nao teve muita chance de
existir. Sdo personagens que queremos ver. Historicamente na produtora, e a gente nem
precisou 14 no inicio fazer esse manifesto, colocamos essas personagens na tela” (MARTINS,
G. 2019)%.

A cena em que Selma conversa com sua mae no telefone reflete a complexidade da
personagem. Ao mesmo tempo em que fala carinhosamente sobre o envio do dinheiro para ela
e sua filha, manipula a arma que ira usar no assalto. E somente através desse assalto que ela
podera enviar o dinheiro. E ele que possibilitard uma mudanca real na vida de sua familia e dara
a chance concreta de que ela possa estar junto a elas novamente. Ja no final da cena, decidida,
a personagem mira a arma, como se ja estivesse preparando para o momento em que terd que
usa-la. Gabriel comenta sobre a forma como a personagem a utiliza, “Selma j& tem mais altivez.
Usa a arma de uma forma parecida como empunha uma camera para tirar uma foto, como parte

de um negdcio”**. Ela tem nas maos o seu destino.

43 Trecho de entrevista concedida em 2019 ao portal Francamente Querida, disponivel em
http://francamentequerida.com.br/no-coracao-do-mundo-critica-entrevista/
44 Trecho de entrevista concedida em 2019 ao portal Cinema em Cena.
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A dimensao social e politica € suscitada ao tragarmos um paralelo entre a personagem e
o cinema. Quando Gabriel comenta que Selma usa a arma de forma semelhante a de segurar
uma camera, provoca a reflexao em torno da propria possibilidade de agado - atacar ou defender
- implicada ao se filmar. A camera, como uma arma, pode tornar visiveis, por meio de suas
imagens, tensoes e disputas de diferentes ordens, dentro e fora de quadro. Quando Selma olha
diretamente para ela, questionando o espectador, torna-o presente, evidenciando-o. Coloca em
jogo seu lugar dentro dessa relagdo. Coloca em jogo o proprio campo cinematografico,
expandindo e tensionando suas possibilidades. A camera da Filmes de Plastico expande os

horizontes imaginativos daquilo que filma, como comenta Gabriel:

E uma ideia de um imaginério, por assim dizer, que eu acho que nossos filmes
introduziram essas locagdes em particular que sdo basicamente a frente, a
porta das nossas casas. Principalmente a casa do Maurilio. Aquela praga do
"No Corac¢do do Mundo", que esta no "Contagem" , e ruas que estdo ali no
"Dona Sénia" que estdo bem proximas do perimetro da casa do Maurilio, que
foram lugares que nunca tinham sido filmados antes. Por filmes de ficgdo ou
mesmo documentarios. Filmes destinados a cinema, né. J4, por reportagem,
assim, mas nao tem esse registro nesse lugar ficcional. Entdo de certa forma a
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gente traz esse lugar que € bem especifico pela primeira vez. E também
construindo um imaginario sobre possibilidades de ficgdo naquele lugar que
talvez quebre um pouco o que o cinema brasileiro ja tinha imaginado.
(MARTINS, G. 2020)

Para além do universo diegético, também podemos refletir sobre a nogado de territorio a
partir da reflexdo acerca dos processos de producio desenvolvidos por esses cineastas € como
eles afetam seus participantes e esses territorios filmados, discussdo que sera aprofundada no
proximo capitulo. Especialmente porque, para além das obras, também interessa a analise dos
discursos dos proprios integrantes da produtora sobre esse processo. Ao tracar um paralelo com
o trabalho de Adirley Queirds, cineasta cujo trabalho ¢ debatido na pesquisa desenvolvida por
Bogado (2022), ¢ possivel identificar dissonancias e pontos de encontro com o trabalho dos
realizadores de Contagem.

Ao mesmo tempo em que ambos trabalham nos territérios em que vivem, engajando
seus moradores na produgao dos filmes e criando outras formas de relacionar-se a partir deles,
existe, no primeiro um distanciamento de estruturas cldssicas de producao e a escolha pelo
"desejo coletivo" daqueles que participam do filme como o norteador de suas realizacdes. Nas
entrevistas concedidas pelos integrantes da Filmes de Pléstico, fica clara a escolha por trabalhar
com um modelo convencional de producao. Mas, mesmo dentro dele, os cineastas parecem
encontrar brechas, ou criar fissuras, que o desestabilizam, produzindo outros tipos de

agenciamentos e possibilidades no cinema que realizam.

Nao sabemos quais caminhos os personagens seguem nas cenas finais do longa. Existe
uma abertura na narrativa que ndo encerra suas historias. Trinh Minh-ha (2015) ressalta que,

"embora todo filme seja; em si, uma forma de ordenar e encerrar, cada encerramento pode
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desafiar o seu proprio encerramento abrindo para outros encerramentos, enfatizando, deste
modo, o intervalo entre as aberturas e criando um espago no qual o significado permanece
fascinado pelo que lhe escapa e o excede" (Minh-h4, 2015, p. 49). Esse fascinio pelo que lhe
escapa parece refletido nas imagens da cidade ao longo do filme. Toda vez que amanhece,
deixa-se revelar mais daquele territorio e também a sensacao de que aquilo nao ¢ tudo. Das
brechas criadas com suas imagens, faz-se luz em Contagem®, multiplicando-a, deixando

escapar tudo aquilo que pulsa de dentro de seu coragao.

45 Referéncia ao titulo do texto de Carlos Reichenbach “E a luz se fez... em Contagem”. Texto originalmente
publicado em 2010 no blog Olhos Livres e republicado no catalogo da Mostra em homenagem aos 15 anos da
produtora. Disponivel em: https://issuu.com/sobretudoproducao/docs/catalogo _filmesdeplastico
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CAPITULO 2 - Casa e Morada

Em Contagem (2010), Marcos e Ana estdo deitados em uma laje. Apaixonados, os dois
conversam sobre o futuro. Desejam sair dali e ir para o "coracao do mundo". Em Nada (2017),
Bia abandona a prova do vestibular e compra uma passagem do primeiro 6nibus que conseguiu
pagar, sem pensar muito em seu destino. Em Marte Um (2022), Deivinho sonha em ser
astrofisico e ir para Marte. Gabriel, André e Maurilio escolheram ficar. Possibilidade que, para
jovens que viviam em regides periféricas e tinham o desejo de fazer cinema, seria impossivel
sequer de ser imaginada. Como Maurilio (2021) comenta, ¢ exatamente entre 2009 e 2010 que
surgem cineastas que escolheram permanecer nos lugares em que cresceram. As politicas
publicas, na perspectiva do realizador, e a consequente descentralizacdo dos mecanismos de
financiamento, possibilitaram que se pudesse produzir fora do eixo. Em suas palavras, o motivo

da escolha por permanecer ¢ muito simples, "comeca a surgir trabalho para essas pessoas".

2008, 2009, 2010 que ¢ quando surgem esses diretores. Esses diretores
permanecem nos seus lugares. Guto Parente*, os irméos Pretti*’, todo mundo
vai surgindo e permanece. Um ou outro migra, mas ndo pelos motivos que
eram antigamente. Eu preciso ir para o Rio ou eu preciso ir para Sdo Paulo,
porque sendo eu ndo vou ter trabalho. E isso vem por um motivo muito
simples: comega a surgir trabalho para essas pessoas nao s6 em filmes. Essas
pessoas comegam a trabalhar entre eles entre os filmes e de novo politicas
publicas, né a politicas publicas com a descentralizagdo. Ai sim uma
descentralizagdo justa e necessaria que era dos editais entdo comega a criar
mecanismos para que esse dinheiro desafogue entdo para a gente estd em
Contagem em 2010, ndo fazia muita diferenga, a gente tava em todos os
festivais. Eu nunca senti vontade de me mudar para Sdo Paulo ou Rio. Nunca
precisei. Poderia ter ido por outras razodes. Poderia ter ido para fazer
propaganda ou trabalhar na Globo no Rio de Janeiro. Eu me mantive em
Contagem, também, porque achava que o meu cinema era mais forte ali"
(MARTINS, M. 2021)*

Esse processo de descentralizacdo do eixo Rio-Sdo Paulo possibilita a escolha dos
realizadores em filmar em seus lugares de morada. Caracteristica que atravessa profundamente

a filmografia da Filmes de Plastico, uma vez que a maior parte das obras foram gravadas nos

46 Guto Parente nasceu em Fortaleza, Ceara. Foi membro do coletivo e produtora Alumbramento. Dentre seus
filmes destaca-se Estrada para Ythaca (2010), co-direcdo com Luiz Pretti, Pedro Diogenes, Ricardo Pretti

47 Luiz e Ricardo Pretti dentre os filmes que dirigiram, O Rio nos Pertence (2013) e Enquanto Estamos Aqui
(2019)

48 Trecho da entrevista realizada em margo de 2021, para o Festival Filme Possivel, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=19 1-7qINL0&t=600s
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bairros onde cresceram e, até mesmo, nas proprias casas dos diretores, como o quintal da casa
dos pais de Gabriel, que foi usado com locagao do primeiro filme da produtora, Filme de Sabado
(2009). Nesse sentido, a casa, a vizinhanca e a esfera do morar sdo categorias que podem ser
mobilizadas ao pensarmos seu cinema. Em didlogo com Lima (2019), interessa o
atravessamento das questdes caras a antropologia, a partir da perspectiva dos métodos que
fazem o cinema um agente participante na experiéncia histdrica e social, do encontro entre o
cinema e as relacdes que o transborda, especialmente a partir da escolha por trabalhar com
cineastas que habitam os lugares filmados em suas obras, experiéncia que configura a maior
parte dos trabalhos desenvolvidos pela produtora.

O autor entende que existe uma profunda relagdo entre o espaco fisico ¢ o
cinematografico. A partir da nogdo de coabitacdo, filmar, portanto, ndo seria apenas um ato
técnico e artistico, mas também um processo de coabitar o mundo real, que se documenta, e o
mundo imaginado pelo filme. Essa dualidade coloca em jogo a articulagdo entre o cinema e as
praticas existentes nos espagos filmados. Caracteristica que, como Lima (2019) propde, nos
obriga a questionar e pensar aquilo que esta além do enquadramento da imagem, um fora, que
"diz dos modos de vida de uma comunidade, que existe antes e segue depois do filme, mas que
encontra na imagem um instante de elabora¢ao" (LIMA, 2019, p.20). O filme, sob essa otica, ¢
lugar de encontro entre aquilo que € vivido neste territério e a propria capacidade do cinema

em configurar modos de habitéd-lo, em suas palavras:

Potente paradoxo: por sua propria natureza, a forma de um filme guarda
afastamentos diante do vivido e tem a capacidade de configurar, nos seus
termos, modos de habitar, diferidos pelas operagdes de uma maquina; por
outro lado, a forma também pode se contagiar intimamente pela
expressividade das praticas vividas em um territorio e abrigar materialmente
tragos de um lugar, dos gestos de quem mora, dos modos de vida, dos embates
cotidianos, das historias vividas nos corpos. (LIMA, 2019, p.20).

A partir dessa colocagdo, um ponto interessante a ser pensado nos processos de
producdo da Filmes de Plastico € a escolha de filmar constantemente nesses territorios. As
producdes, mesmo que passageiras, sempre voltam, impactando diretamente o dia a dia de seus
moradores, sendo elas mesmas também afetadas pelas dindmicas proprias desses espagos
filmados. Duas dimensdes que se encontram na imagem concebida e construida no cinema da
produtora. Uma outra caracteristica fundamental de seus filmes estd no fato de que nao so esses

espacos lhes sdo familiares, como o préoprio elenco ¢ composto por pessoas proximas a eles,
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vizinhos, parentes e amigos. Sob esse enfoque, coloca-se também em jogo as implicagdes em
se produzir imagens a partir de relagdes e espagos tdo intimos aos realizadores.

Essa intima conexao com o mundo que se filma gera outras implica¢des na forma como
o cinema devolve olhares sobre esses territorios filmados e seus moradores. Compartilha-se,
dessa forma, o que Lima (2019) reflete sobre o ato de produzir uma imagem e como devolvé-
la. O autor entende que o ato de devolver pressupde os movimentos de extrair, algo do real, e o
de restituir, mundo variado, imaginado, ao mundo vivido. Devolver ¢, portanto, “um trabalho
de ordem criadora, que performa as experiéncias subjetivas, as relagdes com os lugares e
geografias, as historias individuais e coletivas, para produzir uma experiéncia estética” (LIMA,
2019, p.22). O autor também pensa o papel do espectador dentro dessa relagdo, especialmente
quando ele, sujeito filmado, torna-se ele mesmo espectador da obra que foi feita a partir do
mundo em que vive. Como Lima sugere, a imagem se torna uma zona momentanea onde se
aproximam mundos distintos, a partir dessa comunidade de espectadores, que retine os sujeitos
filmados, moradores, ¢ aqueles que ndo possuem qualquer vivéncia ou proximidade com esses
territorios.

O cinema, segundo o autor, ¢ espago de criagdo, dimensao que articula diferentes forcas,
e, a0 mesmo tempo, agente de dindmicas sociais, historicas e territoriais, capaz de articular e
colaborar com outras praticas e processos relacionados ao morar, “de experimentagao de si e
do mundo, de articulacdo de grupos, de ocupacdes de territérios, de elaboragdo de memorias
individuais e coletivas, de costura de lagos” (LIMA, 2019, p.19). Lacos que se formam entre o
cinema, as imagens, € os modos de vida e praticas de um territério. Nesse sentido, interessa
aqui as possiveis colaboragdes, aliancas e lagos costurados entre o filme e as praticas moradoras
desses territorios filmados. Que tipo de agenciamentos essa articulacao estabelece ndo s6 no
filme como também naquilo que o extrapola? Como ele se insere no dia a dia dos moradores e
como ele impacta e atravessa o cotidiano e o imaginario dessa comunidade?

Ainda sobre a esfera do morar, no que tange o cinema brasileiro contemporaneo, ¢
possivel articular o que ja foi discutido a partir da nogao de territorio, interrogando como essas
duas dimensdes podem relacionar-se. Zan (2021) aponta como a territorialidade acaba estando
intimamente conectada a esfera do morar nos filmes produzidos nos tltimos anos, destacando
trés grupos a partir das semelhancas que carregam: obras que se dariam a partir de um esforco
dos cineastas em se infiltrar em espacos restritos as elites, obras que trazem tanto espacos

privilegiados quanto marginalizados e aquelas realizadas por cineastas-moradores de regides
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periféricas e que filmam os locais nos quais habitam. O autor entende que a categorizacao a
partir desses trés grupos consegue abranger diferentes realidades socio-espaciais, apontando,
também, para o destaque no que tange as relagdes de classe quando se interroga essas imagens
a partir da dimensdo do territorio. E possivel, também, analisar o filme a partir dessa Otica,
questionando como as dimensoes da territorialidade e o morar sdo elaboradas no filme.
Tomando como base as nogdes de casa, vizinhanga e cotidiano, este capitulo tem como
objetivo analisar como o longa-metragem No Coragdo do Mundo pode ser compreendido a
partir dessas perspectivas. A abordagem parte da propria casa, como espago filmico, utilizando-
a, em um primeiro momento, como ponto central para a analise. Em seguida toma-se o cotidiano
como nog¢ao que guia a discussao, partindo de seus atravessamentos no filme. Por fim, discute-
se de que forma o fato dos realizadores habitarem, ou terem habitado por um periodo de suas
vidas, os lugares filmados, perpassa seus filmes e impacta o proprio processo de producio.
Além de uma perspectiva mais ampla sobre como essas categorias atravessam o fazer filmico a
partir dos depoimentos e entrevistas dos realizadores, também interessa entendé-las de dentro
do filme. Como podemos interroga-las partindo de suas imagens e narrativas. O filme ¢ dividido
entre dois impulsos, aquele que se estabelece tomando o assalto como norteador da trama que
se desenrola, um heist movie®, e, aquele, cuja andlise se concentra nesse momento, que circula
pelas vidas intimas desses personagens, e realizadores, pela vizinhanga, por suas casas,
entremeando seus muros e paredes, revelando seu cotidiano, situagdes corriqueiras, entre ruidos
e imagens da televisdo, louvores, carros de som, conversas, as vezes, silenciosas, aquilo de mais

profundo que habita ali.

2.1. Construir Casa, Construir Cinema

Logo apds os créditos iniciais, vemos Ana trabalhando como cobradora. A camera
acompanha o sacolejar do onibus. E como se estivéssemos ali, de dentro dele, observando-a
contar distraidamente as notas. Na cena que se segue, o burburinho dos passageiros ¢ logo
substituido pelo som da televisao. Agora vamos falar com Deus, fecha os seus olhos, escutamos

ser declarado enquanto Ana abre a porta, ainda vestindo seu uniforme. A iluminagdo da casa ¢

49 Heist Movie é um subgénero de filmes policiais. No geral sua narrativa se centra no planejamento, execugio e
consequéncias de um roubo.
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escura. Ela deixa as sacolas que carregava, repreendendo o pai logo em seguida por ter
esquecido a televisdo ligada. A camera, que a acompanhava, para por alguns instantes nele,
revelando que cochilava sentado a mesa. Ana diz que vai tomar um banho rapido e logo
esquenta a sua janta. Ela sai de quadro deixando seu pai, sentado ainda no mesmo lugar, quase

que imovel se ndo fosse pela mao que lentamente passa pelos detalhes da toalha de mesa.

A sequéncia ¢ mobilizada para iniciar a discussdo em torno da forma como os
realizadores convocam a casa como um dos espagos fundamentais da trama. J& nesses primeiros
momentos do filme, a escolha por adentrar a casa da personagem, vai de encontro com o que
muitas vezes pode ser observado em filmes que flertam com géneros policiais ou de assalto. E
comum que filmes do género tragam esses espacos em suas narrativas como planos de fundo,
ndo atribuindo outras dimensdes a trama narrada. Em No Corag¢do do Mundo, por outro lado, a
casa se torna elemento fundamental para a compreensdo da complexidade dos personagens e
do universo elaborado no longa. E por meio de seus detalhes, a forma como foram construidas,
os objetos que as compdem e das dindmicas que se estabelecem , que nos relacionamos e

discutimos o mundo imaginado por ele.
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No cinema, como discutido por Corinne Maury (2022), a casa ¢ comumente espaco
cenografico onde a jornada psicoldgica, intima ou coletiva, dos personagens se desenrola. Sao
espacos que emanam nas obras como catalisadores de dramas suspensos que atravessam as
vidas desses personagens. E comum, no entanto, que mesmo que atribuam significado narrativo
ou visual ao filme, sejam constantemente tratadas como “recipientes vazios”, como meros
recursos estéticos e narrativos, € ndo como espagos realmente habitados. Ainda de acordo com
a autora, a casa, partindo dessa perspectiva, estaria limitada a ser um edificio que apenas abriga
os personagens, ndo possuindo uma presenca real na tela, sendo reduzida a fungdo de
contextualizagdo. Assim, “a casa existe mais como um cenario, onde a vida ¢ interpretada, do
que como um lugar de habitagdo, onde a existéncia ¢ fixada, um lar” (MAURY, 2022, p.13,
traducao nossa).

A partir da obra da cineasta Chantal Akerman, Maury enfatiza como a casa pensada
dentro de seus filmes, contrasta com a visao que a reduz apenas a um cenario, sendo um espago
de habita¢do com frequéncia tempestuoso e atravessado por conflitos, lugar onde as poténcias
enclausuradas do cotidiano sdo reveladas. A autora identifica que muitos de seus filmes
apresentam uma dimensdo de confinamento, expressando o peso e o vazio da vida cotidiana.
Como reflete, “as paredes e comodos dos apartamentos nos filmes, ndo sdo mais superficies
anonimas e barreiras insignificantes; elas definem e criam um 'lugar cotidiano', uma caixa de
joias dentro da qual pequenas vidas sao armazenadas” (MAURY, 2022, p.14). Essa ideia de
confinamento aparece no filme especialmente nas cenas que acompanham o nucleo familiar de
Ana.

Ja na primeira cena descrita anteriormente, o ambiente escuro, sem janelas aparentes,
somado ao siléncio, marcam a sensacdo de enclausuramento que atravessa a vida da
personagem. Ana estd presa aquele bairro, aquela casa, a responsabilidade e aos cuidados com
o pai, ele mesmo confinado. Dentro de casa, as janelas e cortinas aparecem quase sempre
fechadas. Como diz para Marcos, Ana ndo quer parecer a sua mae, sem coragem para fazer as
coisas. Essa percep¢ao de confinamento também atravessa outros momentos em que a casa da
personagem aparece. A cena que segue a que Marcos a convida para o assalto remonta a
primeira comentada nesta se¢do. Ja ¢ noite. A personagem chega em casa. O ambiente esta
pouco iluminado. Ao pegar uma agua, olha uma conta que esté fixada na porta da geladeira. Ela
vai até o quarto do pai, que dorme. S6 se ouve um rumor que vem da rua. Todas as acdes da

personagem podem ser escutadas, enquanto bebe a agua, seus passos, cada porta sendo aberta.
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Ao se preparar para tomar banho, liga a caixinha de som que toca Goodbye (2019), de Anne-
Louise. Em seguida, entra no chuveiro e deixa a dgua cair sobre o seu corpo, como uma forma

de escoar com ela o peso que compartilhamos até entdo na cena.

A casa, a partir do que propde Lima (2019), ndo se limita a sua estrutura fisica. Ela pode
ser entendida a partir dos gestos, habitos e praticas que a compdem. Existe uma porosidade que
traca a conexao entre o dentro e fora, que a coloca para além do intimo, do privado e do familiar.
Segundo o autor, “¢ como se pudéssemos tomar as espacialidades por suas atribui¢des
antropologicas e expressivas, que se desdobram delas e com elas, para além de uma
circunscri¢ao exclusivamente estrutural” (LIMA, 2019, p.45). A partir dessa concepgao a casa
seria indissocidvel aos modos de existéncia que a atravessam. A andlise em torno da nogao de
casa e como ela é convocada no filme considera os modos de vida de seus habitantes e, também,
as relagdes que extrapolam suas paredes. Em didlogo com Maury (2022), elas sdo entendidas,
aqui, para além do espago fisico, emergindo como um espago relacional.

Um outro espago do filme a ser discutido a partir dessa 6tica ¢ o da casa do personagem

Marcos. Dona Fia, mae de Marcos, foi inspirada em Dona Dulce, mae de uma namorada que

67



Maurilio teve no bairro. A casa de Dona Dulce, que Maurilio frequentava durante a época em
que namorava sua filha, acabou se transformando em locagdo.>’ A cena que inicia a sequéncia
em que sua casa aparece pela primeira vez ¢ a da menina brincando com a tartaruga na area
externa. Logo podemos perceber que se trata de uma area comum entre algumas casas, que
parecem bem proximas umas das outras. As construgdes do lote ndo possuem qualquer
padronizagdo. As telhas soltas empilhadas ao fundo, a pa de obra encostada no canto, os muros
e paredes com tijolos aparentes, sem revestimento, ddo a sensacdo de que esse espaco esta

inacabado, ainda em construcao.

Essa disposicdo espacial das casas ¢ caracteristica de espagos urbanos periféricos.
Erminia Maricato (1982) entende que as periferias das grandes cidades, locais de residéncia da
classe trabalhadora, sdo produzidas por meio de praticas de subsisténcia, dentre elas, a

autoconstrucao da casa. Como a autora ressalta, esse € o meio que parte da populagdo de baixa

50 Maurilio comenta sobre a inspiragio para a personagem Dona Fia em entrevista ao portal Cine Festivais.
Disponivel em https://cinefestivais.com.br/gabriel-martins-e-maurilio-martins-falam-sobre-no-coracao-do-
mundo/
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renda utiliza para obtengao da casa propria. Um processo que pode durar muitos anos e “que
vai do comodo inicial situado de forma a permitir o seguimento dos préximos, até o
preenchimento quase total do pequeno lote quando ¢ frequente ter mais de um domicilio no
lote, seja de parentes ou de comodos de aluguel” (MARICATO, 1982, p.85-86).

A construgdo da casa se estende por um longo periodo, uma vez que depende dos
recursos disponiveis para a compra do material, atrelados a ganhos extras ou em prejuizo de
outras necessidades. Autoconstrucao €, segundo a autora, um processo de construgdo da casa
seja pelos seus moradores, parentes, amigos, vizinhos ou até por profissionais remunerados.
Essa caracteristica também pode ser entendida a partir da nogao de “puxadinho”, termo popular
para a pratica de ampliar uma moradia, adicionando extensdes e anexos. Essas ampliagdes
podem ser realizadas por diversos motivos, seja para abrigar mais moradores, seja para atribuir
outras fungdes ao espago ou até como uma forma de obtengao de uma renda extra. Assim como
na cena, esse estado de permanente renovagao dos espacos € caracterizado em outros momentos
no longa pela presenca de entulhos, materiais de construcao e pelo aspecto inacabado de muitas

casas. Como comenta a diretora de arte Mariana Souto:

As casas periféricas sdo constru¢des muito vivas, transformam-se com
frequéncia, parte do desejo dos habitantes de melhorar as residéncias quando
entra algum dinheiro: reforma-se a cozinha, em outro momento constroi-se
um novo banheiro etc. E comum ver, pelas texturas e materiais, que os
comodos datam épocas diferentes e que as transformagdes sdo feitas de modo
informal, sem apoio técnico. As casas tem um aspecto inacabado, provisorio,
heterogéneo. (SOUTO, 2024).

Os autores Kapp e Cardoso (2013) ampliam a discussdo sobre o tema, destacando em
suas pesquisas que € necessario a definicdo de nogdes que sdo comumente confundidas:
autoproducdo e autoconstrucdo. A primeira diz respeito exatamente a quando “moradores
gerem seus recursos e tomam decisdes sobre os espagos, com pouco ou nenhum acesso a
informacdes, suporte técnico, financiamento e intervencdo do poder publico” (KAPP;
CARDOSO, 2013, p.104), podendo ser realizada com ou sem autoconstruc¢ao. J& a segunda,
indicaria apenas a participagdo direta dos moradores no trabalho material da construgdo,
podendo ou ndo estar atrelada a autoprodug¢d@o. Em pesquisa sobre os modos de vida e a

configuragdo dos espagos domésticos das mulheres residentes do bairro Jardim Laguna, onde o

filme foi majoritariamente filmado, Nadaleto (2019) destaca como as casas do bairro foram
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erguidas e reformadas pela jungdo entre a autoprodugdo e a autoconstrugao, ressaltando que a
primeira tem sido a mais comum devido a auséncia da figura masculina em muitas dessas casas.

Outra nogdo que pode ser mobilizada ao refletirmos sobre como a casa de Marcos ¢
apresentada no longa ¢ a de porosidade. Assim como nas cenas da casa de Ana, a proximidade
da camera com os personagens refor¢a a sensacdo de que se tratam de espacos fisicos de
dimensdes pequenas. Dona Fia enche uma garrafa pet com um produto de limpeza caseiro, ao
fundo o som da televisdao estd ligada. Marcos procura seus chinelos e entra em um cémodo que
estd logo atras de sua mae, separado apenas por uma chita. Ele para na entrada da sala enquanto
discute com Dona Fia. A luz que o ilumina vem da porta que parece estar aberta. Em varios
momentos Marcos olha para fora, seja em dire¢@o a porta ou quando vai até a janela ao perguntar
por sua irma, Fernanda. A sequéncia termina com Marcos olhando pelo basculante da cozinha.
Ao fundo, a mesma menina que brincava com a tartaruga esta sentada em uma escada, mexendo

na mascara que vestia. Marcos sai de quadro ¢ a menina olha em dire¢ao a camera.

O fora esta a todo momento sendo convocado durante a cena. Ao contrario da casa de

Ana, em que na maior parte das vezes as janelas e cortinas estdo fechadas, aqui, elas ficam
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abertas, o que pode ser percebido nao so pela luz, como também pelos proprios gestos do
personagem, que olha para fora repetidas vezes. Essa consciéncia de que esse espago ndo se
restringe apenas aos seus limites fisicos pode ser percebida, também, ndo s6 pelos gestos, como,
por exemplo, durante a discussdo entre Marcos € Dona Fia, quando ele pede: “made, fala baixo,
os vizinhos”. E ela grita em seguida, “fala baixo coisa nenhuma. Eu t6 na minha casa, pago as
minhas contas, vocé ndo me manda calar a boca néo”. E como se a discussdo entre os dois,
que deveria se dar apenas no intimo do seu lar, pudesse extravasar por suas paredes.

E interessante notar como essa caracteristica é trazida por Nadaleto (2019) quando fala
de sua vivéncia ao morar durante um més na casa de Maurilio. Sua percepg¢do ¢ de que a casa
ficava no limiar entre o publico e o privado, uma vez que o portdo que a separava da casa de
sua mae, que ficava ao lado da sua, permanecia a todo momento aberto, facilitando o transito
de pessoas, em sua maioria familiares e amigos. Essa percepg¢ao, como destaca, ndo se restringia
apenas a casa de Maurilio, mas também a outras casas da regido, em que ndo se notava uma
formalidade na recepcdo de pessoas, “toda essa relagdo era mais fluida e as casas, embora
possuissem muros altos e portdes vedados, eram bastante permeaveis ao acesso humano a
qualquer hora” (NADALETO, 2019, p.18). Dadas as suas particularidades, uma vez que na
cena nao existe de forma explicita a circulagdo de pessoas entre as casas, interessa como essa
dimensao da permeabilidade atravessa esses espacos.

Outro aspecto que pode ser observado ¢ o da presenca da religiosidade dentro das casas.
Seja por meio de objetos, como um ter¢o pendurado acima da cama do pai de Ana, a imagem
de Jesus na cozinha de Dona Fia, o programa religioso que passa na televisdo, ou até mesmo
por uma cena em que um culto acontece dentro do ambiente doméstico. Na cena, Marcos esta
deitado, com um fone de ouvido escutando “Nés é Favela”, de Jodo Paiva e Russo APR’!, até
que Ana chega, o surpreendendo. Assim que tira o fone, a musica € substituida por um grupo
cantando ao fundo. Ela diz que ndo sabia que estava tendo culto na casa de Marcos e ele diz
que aquilo ndo ¢ um culto, ¢ uma célula. Surpresa, Ana questiona, “Célula? Que viagem é
essa?”. Ele explica que toda quarta os frequentadores da igreja da sua mae estdo vindo cantar
e louvar. Enquanto se deslocam pela casa até a laje, passam pelo grupo formado por nove

pessoas, dentre elas Dona Fia e Dona Sonia, que cantam o louvor, “o véu se rasgou, tua

5T Russo APR ¢ cantor, educador, produtor cultural, compositor e atuou em diversos filmes da produtora. Ele faz
o papel do seguranga Gildasio no longa. Ele ndo possuia experiéncia com atuagdo no cinema antes dos trabalhos
com a Filmes de Plastico.
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misericordia, tua misericordia, me convida pra viver”, de olhos fechados, alguns estdo com as

maos levantadas.

Para iniciar a discussdo em torno dessa presenca no longa, podemos apontar o
crescimento do pentecostalismo em regides periféricas no Brasil. De acordo com dados trazidos
por Cunha (2021), na década de 90, a presenca do segmento religioso evangélico em diferentes
esferas da vida social brasileira era crescente. Naquela década, o percentual dos que se
declararam evangélicos no pais era de 9%, um aumento da década anterior, com 6,6%. Nos
anos 2000, os evangélicos ja somavam 15,5%, passando para 22,2% da populag@o nacional na
década seguinte. Ao analisarmos os numeros referentes ao municipio de Contagem, segundo
dados do IBGE™*, em 2010, os evangélicos perfaziam 31,7% da populacdo residente do
municipio, ficando atras apenas da catolica apostdlica romana, com 56%.

A partir de seus estudos sobre as favelas no Rio de Janeiro, mais especificamente a de

Acari, Christina Vital da Cunha (2021) analisa como a crescente presenga das igrejas

52 Dados podem ser consultados pelo link:
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/mg/contagem/pesquisa/23/22107?detalhes=true&indicador=22426
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pentecostais provocou mudancas em diferentes esferas da vida social nesses espagos. Dentre
elas, a autora cita a “sociabilidade, economia, estética, politica, nas paisagens e na gramatica
articulada cotidianamente por seus moradores, sejam eles vinculados ou ndo a
institucionalidade evangélica pentecostal” (CUNHA, 2021, p.82). Seus estudos abordam essas
mudancgas no espago publico, mas podemos interrogar, também, de que forma esses impactos
se ddo dentro das casas dos moradores. E possivel entender os elementos que aparecem dentro
da casa de Dona Fia como um reflexo da presenga da religiosidade no espago doméstico,
especialmente das religides pentecostais, percebida no bairro Jardim Laguna por Nadaleto
(2019), durante sua pesquisa na regido. A autora reflete sobre como, em uma das casas que faz
parte de sua investigacdo, a religiosidade ¢ vivida de forma complementar as esferas da casa e
da rua, ressaltando que “é possivel observar uma real mistura dos trés elementos, sendo dificil
saber onde comega um e termina o outro, uma vez que o espaco publico, o privado e “outro
mundo™>? estdo presentes de maneira imbricada em sua vida” (NADALETO, 2019, p.112). Os

atravessamentos da religido em Laguna, lugar onde vive, também s3o comentados por Maurilio:

A minha familia € toda religiosa, a minha rua ¢ inteiramente religiosa e € um
negocio interessante. Eu moro em uma rua onde a maioria esmagadora das
pessoas sdo evangélicos e sdo evangélicos desde sempre, né? Nao € esse
fendmeno novo em que o Brasil passou a ser evangélico. Eu t6 falando da
minha mae que foi pra igreja em 1970, ja levada por uma vizinha que estava
desde metade dos anos 1960. A gente ta falando ¢ de um periodo em que nem
se ouvia essa expressdo. Fra sO6 uns crentes. Entdo esse fator de
empoderamento também provoca esse outro lado que é o lado mesmo da
conservagdo, né? Dos preceitos. E essa conservagdo dos preceitos acaba
levando esse povo para um espectro um pouco mais a direita do que a gente
imagina. Entdo ¢ dentro desse contexto, ¢ dentro desse caldeirdo que eu nasco,
¢ dentro desse caldeirdo que nasce a Filmes de Plastico. Eu sou a inica pessoa
da minha familia. Eu sou o sétimo filho, eu sou a tnica pessoa que saiu da
igreja. A minha familia é massivamente de uma religido extremamente firme
dura que é a Congregacdo Cristd no Brasil. E entdo é a partir desse lugar que
surge o meu desejo a partir desse lugar que surge o desejo do Gabriel e do
André. Cada um com as suas configuragdes familiares e com as suas
preposicdes. (MARTINS, M. 2022).

53 A autora faz referéncia s nogdes de casa, rua e o outro mundo de Roberto DaMatta em 4 Casa e a Rua (1997).
Como o autor discorre, “qualquer evento pode ser sempre “lido” (ou interpretado) por meio do codigo da casa e
da familia (que ¢ avesso a mudanga e a histdria, a economia, ao individualismo e ao progresso), pelo codigo da rua
(que esta aberto ao legalismo juridico, ao mercado, a historia linear e ao progresso individualista) e por um codigo
do outro mundo (que focaliza a ideia de renuncia do mundo com suas dores e ilusdes e, assim fazendo, tenta
sintetizar os outros dois” (DAMATTA, 1997, p.48).
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Fica claro que a religido ¢ uma dimensao fundamental nos espacos em que Maurilio
cresceu € nos quais o longa foi filmado. Existe uma complexidade, como aborda o realizador,
ao analisar sua presen¢a, uma vez que ela pode se desdobrar a partir de diferentes perspectivas,
como o viés conservador que se estabelece nas relagdes e praticas sociais ou seu papel de
empoderamento. Dadas as inumeras discussdes suscitadas a partir da ligacao entre a religido e
esse espago periférico, interessa aqui a relagao entre o espago privado e o sagrado. A porosidade
que se estabelece entre a casa e a dimensao religiosa e como ela pode ser percebida no filme.
Nesse sentido, a organiza¢do da célula na casa de Dona Fia pode ser entendida como um
imbricamento entre a esfera religiosa e a doméstica. A célula da igreja, no geral, ¢ definida
como um grupo formado por poucas pessoas que se reine semanalmente para estudar a biblia,
orar e cantar louvores. E comum que esses encontros sejam realizados na casa de um dos
participantes e que sejam associados a sua capacidade de conversdo e manutencao de adeptos.
A partir do que ¢ discutido por Mazzeo (2020) interessa pensar exatamente como a esfera do
sagrado e da religido passa a ser presente ndo s6 em espagos destinados ao culto, como também
na esfera do lar.

A célula representa uma expansdo do sagrado e dos valores cristdos, ampliando as
possibilidades e espacos em que se pode percebé-los e vivencid-los. Esses apontamentos ndo
tem a finalidade de esgotar as complexidades ao se analisar as células evangélicas, sendo
mobilizados para a discussdo em torno da permeabilidade do espago da casa no filme, que parte
também da esfera religiosa. E curioso, nesse sentido, que o louvor cantado tenha a expressio
“o véu se rasgou” repetidas vez, uma vez que o véu, na biblia, era um tecido que impedia o
acesso livre a presenca de Deus, que separava o Santo dos Santos, local onde somente o sumo
sacerdote tinha acesso, € no qual estaria a presenca de Deus. Quando Jesus morre crucificado,
um dos sinais milagrosos foi o véu ter se rasgado, de alto a baixo, significando que todos teriam
um livre acesso a presenca de Deus, em qualquer lugar ou hora, até mesmo em sua propria casa.

A televisdo ¢ outro elemento que pode ser percebido constantemente nas casas. Em
diferentes momentos do longa ela esta ligada, acompanhando o dia a dia de seus personagens,
até mesmo constituindo um fundo sonoro para didlogos que se dao entre eles, como na cena em
que Fernanda e Marcos conversam. Nela, Fernanda assiste televisdo. Um travelling acompanha
a chegada de Marcos em casa, focando no programa que a irma assistia. Os dois conversam,
mantendo os olhos na tela. A permeabilidade entre o espago publico e o privado também pode

ser pensada a partir desse objeto. Como Debiasi e Silveira (2024, p.3) ressaltam, a televisao
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“foi o primeiro aparelho instalado no ambiente doméstico a fornecer imagens em movimento
dos contextos além da casa, fazendo com que a imagem puiblica adentrasse o privado de maneira
simbdlica, ao formar novos sentidos e arranjos culturais no ambiente doméstico”, criando

habitos e moldando a vida em torno do uso do aparelho.

Um dado curioso, trazido por Nadaleto (2019) é que o proprio Maurilio ndo possuia
uma televisdo, uma vez que ainda na década de 1970, sua mae se converteu a Congregagao
Crista do Brasil, e por seguir uma doutrina rigida, impedia que o aparelho fosse trazido para
casa. Com isso, Maurilio construiu uma rede de relacdes com a vizinhanca, ao criar formas de
acessar outras casas para assistir a televisao. Uma das casas analisadas pela pesquisadora era
frequentada por Maurilio, que ressalta como a sala exercia uma funcdo central na residéncia,
percebida ainda hoje por Nadaleto, ao apontar que a maior parte das atividades ainda acontecem
em frente a TV, destacando que, “embora a casa possua sala de jantar com mesa grande e
cadeiras, nunca vi ninguém sentar ali para as refeigdes, que sempre transcorrem de maneira
mais informal - com pratos e talheres em maos - nos proprios sofds da sala de TV”

(NADALETO, 2019, p.122). Na casa de Dona Fia, fica nitida a centralidade da sala, uma vez
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que a maior parte das dindmicas que ocorrem na casa se dao nela. Esse protagonismo pode ser
atribuido a presenca do aparelho no ambiente.

Um ultimo espago a ser discutido nesta se¢do ¢ o da casa de Selma. Ao contrario das
casas comentadas anteriormente, nas quais ambos os personagens dividem com seus familiares,
Selma mora sozinha, como sabemos, ela esta longe de sua mae e filha e pretende sair dali e
encontra-las em breve. O espaco € ocupado por muitos objetos. Livros, cadernos, maletas e
DVDs estao empilhados por todo o ambiente. Com uma espécie de escritoério improvisado,
percebe-se que aquele espago ¢ uma extensao de seus bicos, no qual prepara as fotos dos alunos
que serdo posteriormente vendidas. Na primeira cena em que sua casa aparece, por exemplo, ¢
possivel ver que ela edita as fotos que foram tiradas na escola. Uma série de molduras também
podem ser avistadas. E interessante notar que existe um aspecto de transitoriedade que a
caracteriza. Mesmo que a principio parega um espaco praticamente impessoal, alguns objetos
espalhados ddo o tom de afeto e intimidade ao ambiente. Como uma pintura infantil, pendurada
na parede, que provavelmente foi feita por sua filha, ou o quadro de imas ao fundo, com fotos
dela. E possivel refletir, entdo, como a casa muitas vezes pode refletir as caracteristicas e modos

de vida de seus moradores.
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Na tultima cena em que a casa de Selma aparece, ela ja estd praticamente vazia. A
personagem se prepara para o roubo que ird mudar sua vida. Essa imagem da casa vazia, faz
pensar no desejo da personagem em construir algo novo em outro lugar. Uma casa sempre
comega por sua constru¢do. Compartilhando a proposta de Lima (2019), que a partir do filme
Cantos de Trabalho - Mutirdo (1975), de Leon Hirszman, ressalta o carater colaborativo e
coletivo da elaboragdo de uma morada, indagando, assim, a respeito da “possibilidade do
cinema em se fazer vizinho e colaborar com a construgdo de casas” (LIMA, 2019, p.63).
Partindo dessa perspectiva, podemos mobilizar o processo de bater laje, que, como Nadaleto
(2019) ressalta, foi um fenomeno que atingiu boa parte do bairro Jardim Laguna a partir dos
anos 1990, em substituicdo aos telhados de amianto ou também como base para outras

construgdes, como descreve:

O processo de bater laje consiste, entdo, em contratar um pedreiro - em geral
pessoas do bairro mesmo, mas atuando ali como um profissional, a soldo - ¢
chamar amigos e parentes para, em regime de mutirdo, ajudar a subir com todo
o concreto para o teto da casa. Como a secagem desse concreto € rapida e
precisa ser espalhada de modo homogéneo por toda a cobertura, faz-se
necessario entdo um trabalho de varias maos. A depender do tamanho da Iaje,
¢ comum encontrar até 20 pessoas trabalhando. Esta atividade se d4 sempre
aos finais-de-semana ou feriado, para poder contar com o maior nimero de
pessoas. Ao fim, essas pessoas comem e bebem a farta, pelo fornecimento de
quem ¢ dono ou dona da laje. Ha cerca de trés ou quatro anos o processo vem,
muito timidamente, sendo substituido pelos caminhodes betoneiras, no qual
apenas dois profissionais ¢ um caminhdo cheio de concreto fazem todo o
servico. Mas segundo relatos dos moradores locais, ha uma resisténcia por
parte da populacao ali do bairro, menos pela eficiéncia do servico com muita
gente, mas muito pelo gesto coletivo de unido e pela farra que isso gera.
(NADALETO, 2019, p.36-37).

O cinema, como o processo de bater laje, ¢ feito por varias maos. No caso dos
realizadores de Contagem, ¢, também, um gesto coletivo. Avizinhando, mesmo que
provisoriamente, mundos, ao criar uma rede de associagdes e colaboracdes entre equipe técnica,
elenco, moradores, amigos, vizinhos e espectadores. O cinema da Filmes de Plastico “ao
acontecer com uma comunidade, ele se articula, a sua maneira, com outras praticas moradoras,
que o antecedem e o excedem” (LIMA, 2019, p.21), tramando casas e mundos, entrelagando
historias e vidas com imagens e sons. A partir dessa concepgao, propomos a discussao em torno

de como ele elabora o cotidiano vivido nessas vizinhangas, seu potencial politico, e as
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articulagcdes que criam em seus processos de producdo ao serem, eles mesmos, cineastas

moradores dos espacos que filmam.

2.2. Cotidiano, uma imagem irredutivel ao todo

"3 realizada em abril de 2021,

A mostra "Cinema Brasileiro: Anos 2010, 10 olhares
identificou no periodo entre 2011 e 2020, um momento de ebuli¢do do cinema brasileiro e teve
como proposta trazer um panorama sobre as producdes desse periodo a partir de 10 olhares de
curadores distintos. Dentre esses olhares, a pesquisadora e curadora Janaina Oliveira , em
"Cotidiano Singular" (2021), trazia 10 filmes que eram atravessados pelo tema do cotidiano.
Como Janaina destaca, a inspiracao para o programa surgiu no contexto da mostra "Soul in the
eye: Z6zimo Bulbul's Legacy and the Contemporary Brazilian Cinema", a partir da sessao de
curta-metragens que montou para o International Film Festival Rotterdam (IFFR), em 2019. Os
filmes selecionados pela curadora tinham como base a percep¢ao de mesmo o cotidiano sendo
algo comum a todos, o privilégio de vé-lo no cinema pertencia a grupos que historicamente
ocupavam e se viam nas telas. Com a emergéncia de filmes imaginados e realizados por grupos
que se encontravam a margem desse circuito, pode-se pensar, de dentro dessas obras, o
cotidiano e "sua ordinariedade", ao contrario da énfase na violéncia ou em eventos
excepcionais, normalmente associados aos espacos periféricos.

Dentre os filmes selecionados pela curadora estdo Ela Volta na Quinta (2014), realizado
por André Novais, e Movimento (2020), de Gabriel Martins, indicativo de como o cotidiano se
apresenta como um aspecto central nas obras produzidas pela Filmes de Plastico. Tragando um
paralelo com Ribeiro (2012) ao refletir sobre a filmografia do diretor Abderrahdame Sissako™,
¢ possivel refletir sobre como o longa, mesmo que tomando como eixo narrativo principal o
assalto, privilegia imagens e narrativas do cotidiano, que "como poeira nos olhos (perturbando
a visdo alegoérica), abrem espago para a imagina¢do do comum que permanece, em sua
fragilidade, irredutivel ao todo" (RIBEIRO, 2021, p.167). Imagens que resistem e escapam as
estruturas que muitas vezes se impdem em filmes associados a um determinado género. Sobre

esses aspecto, Gabriel comenta que:

54 A programacao completa e catdlogo da mostra "Cinema Brasileiro: Anos 2010, 10 olhares", que foi realizada
em formato virtual no contexto da pandemia do Covid-19, estdo disponiveis em: https://www.10olhares.com/
%% Abderrahdame Sissako, nasceu na Mauritania, dentre seus filmes ¢ possivel citar Bamako (2006)
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No Coragdo do Mundo € um exemplo que, no fim das contas, tem como ponto
de chegada um assalto, mas também pode ser considerado um filme de
cotidiano. Ainda assim, ele tem uma outra estrutura. Ele vira um filme de
assalto, ndao tem alguns clich€s do gé€nero, mas ele esta totalmente vinculado
ao género de agdo da primeira cena a Ultima cena. A diferenca é que a gente
faz de uma maneira que encara o tempo na cena, o tempo do que se olha que
ndo € necessariamente convencional. Nao ¢ montado de uma maneira em que
os clichés do género vao ser sempre contemplados. (MARTINS, G. 2024
p.39).%

Na se¢ao anterior, na discussao em torno de como o filme elabora ¢ apresenta a casa,
essa caracteristica ja é, em certa medida, debatida, uma vez que a maior parte das cenas
comentadas trazem dimensdes do cotidiano desses personagens que aprofundam e
complexificam suas historias. O que sera discutido nesta parte sdo os desdobramentos dessa
escolha pelo cotidiano e como eles operam algumas particularidades do longa e de seu processo
de producido. Existe um movimento no filme, repetido algumas vezes, em trazer um plano geral
da cidade, de sua paisagem, uma 4area socioespacial mais abrangente, e, em seguida, ir
adentrando aquele espaco, trazendo imagens com escalas cada vez menores, até chegar a casa.
Como, por exemplo, logo apos os créditos iniciais, que ¢ precedido pela paisagem da cidade,
Ana aparece em seu trabalho como cobradora, € na sequéncia seguinte, chega em casa para
cumprir com sua tarefa diaria de cuidados com o seu pai.

Esse movimento pode ser entendido a partir de diferentes aspectos. Um exemplo seria
o de estabelecer uma ideia de rotina, e assim entendermos como seu dia a dia € organizado. Ana
trabalha o dia inteiro e a noite, ao chegar em casa, cuida de seu pai. Mas ao apresentar imagens
e situagOes intimas, que muitas vezes revelam as profundas camadas que se estabelecem em
suas relacdes familiares e afetivas, como no caso das cenas em que acontecem no espago
doméstico dos personagens, constitui-se um gesto de imaginar e construir por meio dessas
imagens, outras formas de se pensar esses espagos € seus moradores. Essa imaginacdo do
comum e do ordinario, que se articula, neste caso, ao extraordinario, aqui compreendido a partir
do assalto, ¢ uma forma de multiplicar as imagens que compdem esse imaginario, nunca

reduzindo-as as expectativas existentes em torno dessas historias.

%6 Trecho de entrevista que faz parte do catdlogo da Mostra em comemoragdo aos 15 anos da produtora.
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Em "Quintal" (2015), curta dirigido por André Novais, ¢ possivel identificar um
movimento similar, em que a cdmera parece ir adentrando cada vez mais o bairro, saindo de um
plano geral das casas até chegar na rotina de um casal de idosos. E como se estivéssemos
enxergando através das frestas daquela imagem inicial, das casas vistas a distancia, e sendo
apresentados a imagens de acontecimentos corriqueiros das vidas das pessoas que moram ali.
A beleza ordindria da vida®’ ou a "poesia do vivido no dia a dia" de um casal assistindo televisio
ou de dona Zez¢é estendendo roupas no varal, que como destaca Janaina Oliveira (2021), "pode
configurar um gesto revoluciondrio para aqueles cujas centralidades nas narrativas nunca foi

costume no cinema" (OLIVEIRA, 2021, p.63).

57 Referéncia a resenha de Ana Paula Alves Ribeiro (2019) sobre o filme "Temporada" (André Novais, 2018).
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Em depoimento concedido em 2016 para a série "Dialogos Ausentes"*André Novais
afirma seu interesse em filmar o cotidiano da periferia: "acho que tem uma coisa que eu ndo
considero banal, mas que fala muito dos personagens e fala muito daquela vida, nos pequenos
gestos e algumas coisas que acontecem em situagdes, as vezes, até pequenas". O realizador, em
paralelo com o que Janaina Oliveira (2021) toma como base para sua curadoria, destaca que
mesmo que os personagens de seus filmes muitas vezes estejam envolvidos em situagdes de
criminalidade e violéncia, ¢ importante que exista um outro lado que, como aponta em seu
depoimento, "mostra esses personagens em situacdes, digamos, aparentemente normais onde o
que pesa mais no filme talvez seja a relacao pessoal dos personagens". Partindo dessa oOtica,
existe no longa um desejo de acompanhar a vida em comunidade. Entre os planos do roubo e
confabulagdes, sempre existe tempo para saber como andam os amigos, conversar sobre a vida

e celebra-la.

%8 A série "Dialogos Ausentes", que aborda a obra e a presenca de artistas negros em diferentes areas de
expressdo, foi produzida pelo Itati Cultural. O depoimento citado foi gravado em novembro de 2016 ¢ esta
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LvKvOnoUFGA &t=86s
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As cenas entre Marcos e Brenda sdo momentos que representam bem essa escolha.
Amigos de longa data, os dois conversam, com humor, sobre a vida e os ultimos
acontecimentos em seus nucleos familiares. Em dado momento do filme, logo apds um dos
momentos chaves do eixo narrativo do assalto, em que Selma ¢ apresentada ao plano, Marcos
pede a Brenda um dinheiro emprestado para a festa de sua mae. Os amigos rememoram as festas
de aniversario que Dona Fia organizava. Marcos lista tudo aquilo que lembra, “aqueles bolinhos

de fubd, guarand Del Rey, Baré™°..

.. “Dona Fia esculacha, mano”, exclama Brenda. E
Marcos completa, “cajuzinho de morango, puta que pariu”. Ao contrario do tempo dos planos
da sequéncia anterior, aqui a camera para, se avizinha, fica ali, como se despretensiosamente,
também participasse da conversa.

A noc¢ao do tempo parece ser relevante no que tange a discussdo. Como Gabriel ressalta
em sua fala, os realizadores “encaram o tempo da cena”. Esse gesto ¢ uma forma de resisténcia
a uma caracteristica que vem sendo observada no cinema, muitas vezes atrelada a determinados
géneros ou modelos de produgdo, em que o tempo de duragdo dos planos tem sido cada vez
mais curtos. Em uma analise a partir de uma amostragem de filmes langados entre 1997 e 2016,
Stephen Follows® destaca como filmes categorizados pelo género de agdo, possuem o maior
nimero de planos que, por sua vez, possuem a menor média de duracdo, comparativamente
com outros géneros. Isso significa uma maior quantidade de cortes, que acabam dando um ritmo
mais acelerado ao filme.

E claro que esta escolha dos realizadores também pode refletir a influéncia de um
movimento contrario a essa dinamica, que se estabelece a partir de outras obras e vertentes do
cinema ao longo da histéria. O Slow Cinema, por exemplo, ¢ uma tendéncia que vem sendo
bastante discutida nos estudos de cinema mais recentes®!, que de maneira geral, é entendida a
partir da escolha por planos de duracdo mais longa, caracterizados por um estilo quase
162, 4

observacional e contemplativo. O cineasta tailandés Apichatpong Weerasethaku é

frequentemente citado nas entrevistas dos realizadores como uma de suas referéncias. Durante

%9 Baré ¢ uma marca de um refrigerante do Amazonas, que hoje pertence & Ambev. Foi langado nos sabores
guarana, tutti-frutti e noz cola. Ja a Del Rey € uma marca de refrigerantes cuja fabrica € localizada em Minas
Gerais.

60 Stephen Follows é um pesquisador e escritor. Por meio de dados, ele procura entender como os filmes e a
propria industria cinematografica funcionam.E possivel acessar aos dados mencionados pelo seguinte link:
https://stephenfollows.com/p/many-shots-average-movie

61 Podemos citar PINTO (2023;2021) ; SANTOS;CASTRAL (2022); FERNANDEZ (2017)

62 Dentre as obras de Apichatpong Weerasethakul podemos citar Objeto Misterioso ao Meio-Dia (2000), Mal
dos Tropicos (2004) e Tio Boonmee, Que Pode Recordar Suas Vidas Passadas (2010)
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entrevista ao podcast Janela Lateral, Maurilio conta que na monografia de conclusao da
graduagdo de cinema dele e de Gabriel, desenvolvida junto com o curta Contagem (2010), eles
fazem uma correlagdo com o trabalho de Apichatpong, a partir de como ele filmava esse suposto
cidadao comum dentro de uma linguagem cinematografica muito forte. Apichatpong tem suas
obras comumente categorizadas a partir desta vertente, uma vez que muitas delas privilegiam
planos alongados, produzindo uma temporalidade lenta. Mas como André sugere, essa escolha

pode se dar também pela propria relagdo dos personagens com esses espagos

Isso tem a ver com uma relagdo entre o tempo e o espago, ¢ uma ideia
confortavel de que os personagens que estdo ali conhecem aparentemente
tudo. Tem uma relagao de que os personagens estdo confortaveis naquele lugar
e fazem coisas que talvez ja fazem normalmente no dia a dia, conhecem aquele
lugar e conhecem aquele espago (NOVAIS, 2024).%°

A fala de André refor¢a a familiaridade como um ponto importante a ser considerado
na forma como os realizadores convocam o tempo em suas obras. E ela que elabora um outro
tempo de permanéncia do plano e da propria cAmera naquele espago. E como se a intimidade
que os proprios realizadores possuem com ele, como moradores, estabelecesse uma nova
relagdo com esse tempo, ndao s6 em quadro, como também fora dele. A famosa cena do filme
Umberto D. (1952), de Vittorio de Sica, em que Maria, empregada da pensdao onde o
personagem mora, tenta acender um fosforo na parede repetidas vezes, ¢ comumente analisada
pelo realismo que imprime. Esse realismo € atribuido a forma como ela parece habituada aquele
espaco, € também, pela repeticao de gestos. A camera, € nosso olhar como espectador, passam
a se interessar por seus hdbitos e movimentos.

Podemos refletir, nesse sentido, como alguns gestos sdo repetidos pelos personagens no
filme atribuindo uma sensagdo de familiaridade e habitualidade as suas agdes. Seja por Dona
Fia, levantando o carrinho para passar pelo degrau em frente a sua casa, caminho que percorre
diariamente, por Selma tentando tirar um cigarro do pacote ou na tentativa de acendé-lo
repetidas vezes. Nessa cena, especificamente, Selma e Rose conversam. Acender o cigarro
poderia ser s6 uma agdo feita durante a conversa entre as amigas, mas aqui acaba ganhando
centralidade. A conversa ¢ interrompida enquanto Selma tenta acendé-lo. Ela chega a falar sobre

1880, “essa porra ndo ta funcionando”. Até conseguir, apds algumas tentativas, concluindo, “eu

63 Trecho de entrevista que faz parte do catalogo da Mostra em comemoragio aos 15 anos da produtora.
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sou insistente”. A conversa entre as amigas ¢ retomada. Esse pequeno momento do filme, uma
situagdo corriqueira que raramente € vista no cinema, define bem essa sensacdo de habitualidade
que perpassa muitas cenas. Como o diretor Charles Burnett comenta sobre a improvisagdo em

seu filme Killer of Sheep (1977), em que muitas vezes os atores ndo seguiam o que tinha sido

2964

roteirizado, “€ uma historia sobre pessoas vivendo, cada momento importa

Também podemos refletir, como destaca Janaina Oliveira, sobre a escolha pela
apresentacdo do cotidiano no cinema como uma possibilidade de configurar "um modo de
presenca de maneiras ndo estigmatizadas por tracos de violéncias, opressoes e exclusdes, ou
ainda em registros exclusivamente sociologicos que, por vezes, ressoam inatos aos imaginarios,
quase constitutivos de certas realidades" (OLIVEIRA, 2021, p. 63). Nesse sentido, ¢ possivel

interrogar, a partir dessa Otica, como o filme mobiliza afetos, a intimidade e os dilemas

64 O primeiro filme do diretor estadunidense Charles Burnett foi Killer of Sheep (1977), produzido como seu
trabalho de conclusdo do curso de cinema na UCLA, que acabou ganhando reconhecimento internacional. Em No
Coragdo do Mundo os diretores homenagearam o longa com a cena em que uma menina, vestindo uma mascara
de cachorro, brinca com a tartaruga. O trecho citado foi retirado do press kit do filme, disponivel em
https://cdn.shopify.com/s/files/1/0150/7896/files/Killer of Sheep 2017 press kit.pdf?14466513993572611911
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cotidianos, configurando diferentes formas de se aproximar desse espago apresentado. Uma
outra aproximagdo se da pela analise de Silva e Mello (2019) sobre a representagdo da vida
cotidiana no Recife na filmografia do diretor Kleber Mendonga Filho. Considerando suas
particularidades, uma vez que as representagdes feitas pelo diretor se ddo em sua maioria a
partir do cotidiano da classe média da cidade, interessa pensar, partindo das colocagdes dos
autores, a dimensdo politica da escolha em se filmar o cotidiano.

Tomando como fundamento teérico e metodolégico o componente politico da arte, de
Jacques Ranciére (2009), os autores realizam uma "analise do sensivel", que busca identificar
"que tipo de mundo o filme define e os dissensos que provoca ao inventar olhares, dispor os
corpos pelos lugares, transformar os espagos e modificar o tempo" (SILVA E MELO, 2019,
p.109). Ao representar o cotidiano das cidades, segundo os autores, Kleber Mendonga Filho
estaria contribuindo para um novo imaginario urbano da cidade, questionando pressupostos que
podem constituir o imaginario sobre a mesma. Assim como os autores entendem que um novo
horizonte imaginativo sobre Recife pode ser alimentado a partir da escolha pelas representagdes
da vida cotidiana, € possivel tracar um paralelo com a mesma escolha feita pelos realizadores
da Filmes de Plastico, alimentando, por sua vez, novos imaginarios sobre os espagos que
filmam.

Sobre a escolha pelo cotidiano nas obras, Janaina Oliveira (2021) também destaca como
ela pode configurar a possibilidade de "liberdade da obrigacao de representar uma comunidade,
um grupo, uma realidade" e da percepcdo das "singularidades irredutiveis de pessoas, grupos
ou culturas" (OLIVEIRA, 2021, p.63). Aspecto apontado por Maurilio Martins (2019)%° ao
destacar que em seus filmes "nao representamos ninguém, sequer a nossa rua, pois ela ¢ formada
por um sem numero de historias e singularidades, mas apresentamos o lugar de onde viemos,
aquelas fachadas coloridas cobertas de pichacdes. A periferia ¢ um local vibrante." A declaragao
de Maurilio dialoga com a perspectiva de Janaina Oliveira que entende que ¢ também na
ordinariedade que se apresenta um contraponto a ideia de universalidade, constituindo uma
perspectiva que se pauta no que ha de singular nesses espacos. Uma escolha que convoca a
possibilidade de se pensar diferentes modos de existir e viver hoje, a partir dos detalhes, dos

gestos, das pequenas decisdes, dos habitos, daquilo que nos conforta cotidianamente.

85 Trecho retirado de entrevista concedida ao portal Papo de Cinema, em 30 de julho de 2019. Disponivel em
https://www.papodecinema.com.br/filmes/no-coracao-do-mundo/
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2.3. Fazer da casa cinema

Ao serem indagados sobre o surgimento da Filmes de Pléstico, ¢ comum que os
integrantes comecem a narra-lo por um acontecimento especifico: o encontro entre Maurilio e
Gabriel no primeiro dia de aula do curso de cinema no Centro Universitario Una Aimorés, em
que ambos eram bolsistas. Em entrevista ao podcast Janela Lateral, em 2024, Maurilio conta
que foi uma surpresa encontrar uma pessoa que morava perto de sua casa e que também tinha
o desejo de fazer cinema, uma vez que passou vinte e oito anos, idade em que entrou na
universidade, achando que isso nunca seria possivel. Maurilio morava no Jardim Laguna e
Gabriel no Milanez, bairros fronteiricos em Contagem. Como o realizador comenta, foi natural
que eles acabassem escolhendo aquele espago como loca¢ao do Contagem (2010), curta que

filmaram juntos como trabalho de conclusdo de curso, como explica:

Foi natural que a gente fizesse esse filme, com esse nome, nesse lugar. O filme
¢ filmado na porta da minha casa, onde eu moro até hoje. E dai em diante, o
Gabriel também adota aquele espago como dele também. Ele filma o Dona
Sonia pediu uma Arma para Seu Vizinho Alcides (2011). Ele filma com meu
vizinho da frente. Com casas da frente. E dai foi um caminho natural. Ele surge
primeiro por uma necessidade, ou por uma facilidade, menos necessidade e
mais uma facilidade. E depois ele caminha. E ha uma descoberta conjunta das
pessoas com 0 nosso cinema e da gente mesmo com 0 proprio espago, que eu
acho que ¢ a coisa mais bonita. Quando vocé desvia o seu olhar e olha pra sua
rua com outros olhos, ou com uma nova mirada, eu adoro essa expressao.
Quando vocé olha com uma nova mirada para a sua rua e estabelece
parametros cinematograficos para ela, eu acho que o carinho ¢ diferente e o
que vocé extrai dali também ¢ muito distinto, até para vocé mesmo
(MARTINS, M. 2024),

Um fator que parece fundamental no cinema que realizam esta na ligacao dos cineastas
com os territorios filmados. Suas proprias casas, as de familiares e vizinhos acabam se
transformando em locagdes para os filmes. Além dessa intima relagdo com esses espagos,
experiéncia que configura a maior parte de seus trabalhos, ao envolverem familiares, amigos e
moradores da regido, na equipe técnica e compondo o elenco, seus filmes vao nos revelando
novas formas e estratégias de encontro, modos de vida, articulagcdes possiveis e formas de nos
aproximarmos desse territorio. Como Erico Oliveira de Aratjo Lima (2019) propde em sua

pesquisa, ndo se trata apenas de interrogar modos de vida pré-existentes em um lugar, mas
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também, formacodes histéricas e processos sociais amplos, que extravasam as delimitagdes de
um territorio. Os filmes, diz, “nos devolvem assim ndo um mundo pré-existente, mas o resultado
de um trabalho e de uma invenc¢ao” (LIMA, 2019, p.26). Imagem que, como destacam também
Triana e Gomez (2016), “ndo ¢ natural, tampouco um espelho: ¢ resultado de uma elaboragao
intelectual e plastica que tem a capacidade de devolver olhares diferentes sobre o mundo”
(TRIANA; GOMEZ, 2016, p.112), de criar, expressar e inventar. Esse mundo imaginado pelo
filme, no caso dos realizadores, ¢ também concatenagdo de vidas: da cinematografica e daquela
vivida no dia a dia.

Como novas aliangas e articulagdes sao formadas a partir desses filmes? De que forma
esses territorios e seus modos de vida sdo atravessados e impactados por essas produgdes? Quais
sdo as implicacdes em filmar suas proprias casas, as de familiares, vizinhos, o bairro em que
vocé vive ou viveu boa parte de sua vida? Sdo algumas das indagac¢des suscitadas e que
pretendemos discutir aqui. Maurilio, em sua fala, aponta para uma série de questdes relevantes
a discussdo. A primeira diz respeito a intencionalidade dos diretores sobre a escolha de filmar
nesses territorios. Esse ponto € interessante, uma vez que muito se tem debatido sobre os
impactos politicos, estéticos e de novos paradigmas que emergem a partir de obras filmadas por
sujeitos histdricos que até entdo se viam apenas como objetos no cinema.

Os autores Rocha e Pereira (2023, p.3) pensam esse movimento a partir da no¢ao de
"cinema brasileiro subalterno contemporaneo", no qual se promove "uma rotacao dos lugares
de fala no cinema, em que aquele que até entdo era objeto dos filmes, o habitante da periferia,
passa a ser sujeito da enuncia¢dao" (ROCHA; PEREIRA, 2023, p.3). Essa rota¢do constitui um
gesto politico que tem implicagdes ndo apenas no proprio processo de produgdo das obras como
também nas suas imagens e discursos. Nesse sentido, cabe ressaltar que Maurilio pontua que a
escolha por filmar nesses lugares foi, inicialmente, por uma facilidade, e que os realizadores s6
comecaram a tomar consciéncia sobre seus impactos posteriormente. Esse ¢ um ponto abordado
constantemente pelo diretor, que essa escolha ¢ pautada, em um primeiro momento, por motivos

praticos e depois foi se constituindo uma ideia/ gesto. Como reflete em outra entrevista:

A gente comegou a filmar nesses lugares, ndo foi porque também existia uma
ideologia. Comegou por uma facilidade. E muito mais facil filmar a propria
casa, a rua, os vizinhos. Isso depois foi se configurando um gesto. Mas no
inicio ¢ porque era facil e a gente queria trazer o lugar que a gente ama. Foi
uma consequéncia natural. A gente queria muito filmar a propria rua, filmar
os vizinhos, filmar os parentes, dentro de uma estrutura cinematografica. Foi
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uma consequéncia desses desejos que nos levou a ter cada vez mais esses
bairros no cinema. E ai depois a gente foi entendendo também melhor esse
processo, a gente foi compreendendo isso que o Gabriel fala sobre esse espago
cinematografico que ele € até maior do que o espago real em si. Como a gente
foi criando uma dindmica com as pessoas, um imaginario. Eu acho que hoje a
Contagem do imaginario ¢ até mais impactante do que a Contagem real. A
Contagem fisica. Existe um imagindrio muito forte porque sdo varios filmes
e, sem nenhuma modéstia, filmes que circularam o mundo inteiro. A gente
exibiu esses filmes nos mais diversos lugares, pelo mundo, grandes festivais
de cinema, universidades, streamings. As pessoas tiveram acesso a essa
“Contagem”. Ela ¢ muito forte nos nossos filmes. A gente sempre cita a
cidade, o bairro, as pessoas. Entdo eu acho que € isso, a gente conseguiu criar
um imaginario que eu espero que continue existindo no cinema depois que a
gente for embora, morrer, que as pessoas prossigam contando sobre Contagem
e sobre as outras cidades parecidas com Contagem. (MARTINS, M, 2020).%

O gesto de olhar para a sua propria morada, como Maurilio menciona, a partir do aparato
cinematografico, e, com isso, elaborar um imagindrio sobre esse territério, coloca em evidéncia
o potencial de criacdo e invencdo da imagem. Como ja foi discutido, esse potencial abre por
sua vez, para multiplas possibilidades quando este gesto esta situado em outros corpos, culturas,
olhos e estéticas. E possivel refletir sobre a no¢io de auto-representagdo e sua importancia ao
destacar mudangas contextuais amplas, propulsoras de uma "reconfiguracao interdisciplinar da
representacdo etnografica” (GONCALVES; HEAD, 2009, p.20) e também na criacdao
audiovisual. Nesse sentido, Gongalves e Head (2009) abordam a passagem de uma sensibilidade
moderna a uma pos-moderna, que se dava, na primeira, a partir da representagao da arte, cultura
e costumes pelos intelectuais sobre os nativos, que, a partir da auto-representaciao, passam a

elaborar o modo como desejam ser apresentados e representados. Como ressaltam:

O ‘favelado’, o ‘indio’, 0 ‘negro’, o ‘pobre’ passam a falar sobre si proprios,
se fotografam, se representam e apresentam em profundo didlogo com as
multiplas representagdes ja constituidas sobre eles, o que engendra, por sua
vez, curtos-circuitos politicos e estéticos que movimentam novas formas de
apresentacdo e representagdo. Este novo contexto desestabiliza as ‘verdades’
da representacdo antropologica, fazendo emergir as fabulagdes dos
personagens que se constituem através dos processos de auto-representacao.
(GONCALVES; HEAD, 2016, p.20).

8 Trecho da entrevista ao The Behner Stiefel Center for Brazilian Studies na San Diego State University,
realizada em 2020. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nxIAwT30Y DI
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A partir de documentarios do projeto Video nas Aldeias®’, Tatiana Bacal (2009)
articula a no¢do de auto-representagdo e as possibilidades de invencdo da cultura de grupos
‘marginalizados’, discutindo, assim, como esses filmes operam na encenagao das possibilidades
de significacao de ser indigena no mundo contemporaneo. A autora ressalta como essas imagens
estdo preocupadas com a inven¢do de uma cultura, que aparece pelo uso constante do termo
pelos documentaristas, tanto brancos quanto indigenas. E interessante a reflexdo de como o
cotidiano passa a ser configurado como cultura pelos realizadores indigenas. Bacal (2009)
identifica, a partir do depoimento da documentarista e diretora do Video nas Aldeias, Mari
Corréa, que existe um certo conflito em relacdo ao significado de cultura entre indigenas e
agentes brancos do projeto, uma vez que cultura, na concepgao dos realizadores indigenas, seria
muitas vezes identificada apenas a festa tradicional, e, a partir de questionamentos desses

agentes, seu sentido foi se ampliando, como destaca a autora:

Num ato de “ampliacdo do sentido de cultura”, os realizadores indigenas

9 L INT3

aprendem que “falar a lingua”, “cuidar dos filhos”, “fazer a roca”, “crencas”,
entre outros, sdo elementos que podem ser possuidos pela cultura nativa. O
trecho acima de Corréa ilustra essa ‘transmissao’ de um conceito de cultura
que nao se limita a festa tradicional, mas que integra elementos do cotidiano
de modo que estes também possam ser ‘possuidos’. O interessante nessa
passagem de transmissdo obsessiva ¢ exatamente aquilo que ocorre no
intersticio dessa passagem, pois € nesse meio que surge o elemento inventivo.
(BACAL, 2009, p. 143).

Essa ideia de cotidiano enquanto elemento de manifestacao da cultura ¢ percebida pela
autora a partir da obra Shomatsi (2004), do diretor Valdete Pinhanta, que apresenta o cotidiano
de seu tio e personagem principal, Shomdtsi, Ashaninka que vive nas proximidades da fronteira
entre Brasil e Peru. No filme, como discute, além dessa ideia de apresentagdo de elementos do
cotidiano, também ¢ possivel identificar sua invengao a partir do proprio olhar do diretor e a
elaboragdo destas imagens, especialmente as que se referem a subjetividade do personagem.
Como ressalta, ele divide-se entre o exercicio de criar uma simboliza¢do convencional, nogao
de Roy Wagner (1981), “que objetifica o seu contexto ao conferir-lhe ordem e integragao
racional” (BACAL, 2009, p.145), e uma simbolizagdo nao-convencional ou diferenciadora,

“que cria uma metafora ou tropo de outra ordem, introduzindo um novo referente

870 projeto Video nas Aldeias, criado em 1986, é precursor na area de produgdo audiovisual indigena no Brasil.
O projeto dedica-se a formagao audiovisual e a produgdo compartilhada de filmes junto a mais de 40 povos
indigenas provenientes das cinco regides do Brasil.
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simultaneamente a uma nova simboliza¢dao” (ibidem). A partir da forma como os filmes de
projeto articulam essas duas simbolizacdes, se configuram em materiais etnograficos
poderosos, como ressalta a autora.

Deslocando a discussao para os filmes realizados pela Filmes de Pléstico, ¢ interessante
pensar como eles elaboram essas imagens cotidianas dos territorios - nos quais eles mesmos
vivem ou viveram boa parte das suas vidas - e de seus moradores. De forma consciente ou ndo,
esse gesto de filmar e imaginar as ruas, as casas, o cotidiano de suas moradas, constitui uma
forma de invengio desta Contagem a qual os realizadores se referem em diversas entrevistas. E
possivel dizer que seus filmes também articulam essas duas simbolizagdes de forma a se
tornarem, também, poderosos materiais etnograficos. Essa articulagdo pode ser identificada em
falas dos realizadores durante diferentes entrevistas. Como Maurilio reflete na entrevista
concedida ao podcast Janela Lateral, ele se impressiona hoje ao rever os filmes, por terem
conseguido registrar a arquitetura periférica que se alterna muito rapidamente pela caracteristica

das autoconstru¢des®®, complementando:

Do Contagem e Dona Soénia, que foram feitos em 2010, para o No Coragdo
do Mundo, 2016, ja tem uma diferenca muito grande. E imaginar que os nossos
filmes [...] Essa coleta de informagdo etnografica, arquitetonica, essa coleta
constante porque a gente esta sempre filmando a cidade. Mesmo que a gente
estabeleca ali limites ficcionais, mesmo que a gente estabeleca limites de uma
linguagem cinematografica, mas esse registro ¢ feito e ele vai ter uma valia
muito grande, ele ja ta tendo, mas ele vai ter ainda mais no futuro, porque a
periferia raras vezes foi registrada com continuidade. Entdo vocé raras vezes
tém um mesmo lugar sendo filmado. (MARTINS, M. 2024).

Existe na fala do realizador uma consciéncia de que seus filmes, para além da
ficcionalizagao, registram aquele territorio, seus modos de vida, seus moradores. Como ele diz,
seus filmes se tornam, também, uma coleta de material constante®. Um ponto que parece crucial
nesse sentido, ¢ o fato de que este territorio € raramente registrado, especialmente com
continuidade, o que abre para uma reflexdo mais ampla sobre como cineastas-moradores, que

filmaram ou ainda filmam em seus lugares de morada, podem contribuir, mesmo que de forma

ndo proposital, para um registro continuo de territorios e seus modos de vida. Em outro

68 Maurilio menciona que uma disciplina no curso de arquitetura da PUC utilizou No Coragdo do Mundo como
referéncia de arquitetura periférica

89 Vale refletir sobre todo o material gravado que nio entra no corte final dos filmes. Uma vez que o material
bruto esteja arquivado, pode constituir uma rica fonte de informagdes coletadas.
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momento da entrevista, Maurilio diz que existe um comportamento etnografico dos integrantes

ao realizarem seus filmes:

Eu vou fazer conjecturas. E essas conjecturas podem ser que sejam verdades
absolutas, podem ser que ndo. Mas eu acho que muito vem de como a gente
observa o mundo ao nosso redor. Eu acho que tem um comportamento
etnografico em que somos etnografo e objetos de etnografia ao mesmo tempo.
Somos quem observa ¢ ao mesmo tempo estamos dentro do campo
observacional. Porque o fato de sermos da periferia, mas a0 mesmo tempo
termos tido a chance de estudar a linguagem cinematografica, por sermos tao
cinéfilos, por gostarmos tanto do cinema enquanto linguagem, de filmes muito
distintos. (MARTINS, M. 2024).

A hipotese de Maurilio sobre esse duplo lugar do cineasta como etndgrafo/objeto
etnografico e observador/observado suscita um aspecto da auto-representagdo, levantado por
Gongalves e Head (2009), sobre uma “auséncia de uma divisao ‘clara e distinta’ entre a propria
representacdo e o que ela representa”, constituindo, pelas imagens, novas formas de
compreensao desses territorios, fazendo emergir “uma configura¢do de outra ordem que ndo se
reduz a fic¢do/ realidade, representagdo/ apresentacao” (GONCALVES; HEAD, 2009, p.22).
Mas esse comportamento, como 0 cineasta ressalta, estd conectado e articulado com a
linguagem cinematografica, e, portanto, atravessado por discursos, formas, estéticas, inventadas
e imaginadas, que nunca estdo cristalizadas, sempre ganhando outras possibilidades quando
situadas em outros olhos e corpos. Evocar essa linguagem ¢ também reforcar esse entendimento

do cinema enquanto uma poderosa maquina de producdo imagética-discursiva, fruto de

escolhas e de uma elaboracao plastica e discursiva de seus realizadores.

Essa producdo ¢ atravessada por intimeras mediacdes e articulagdes, seja pelas
referéncias que atravessam essas obras, pelos modos como sdo produzidas ou pelo
envolvimento de outros sujeitos € agentes nesse processo. Nesse sentido, interessa como discute
Lima (2019), pensar o modo de produgdo de cineastas-moradores, de “quem habita e se
demora”, em contraposicdo aquelas que estdo em territdrios apenas de passagem, sem criar
aliangas. Como o autor salienta, a inten¢ao € refletir, também, sobre como esses modos podem
se articular e dialogar com outras formas de fazer cinema. Busca-se, nesse sentido, expandir o
quadro cinematografico, discutindo sobre todas as aliangas e articulagdes elaboradas ao se fazer
imagem, e que, de alguma forma, também estio inscritas nela. E importante ressaltar que a

nocao de cineastas-moradores ¢ entendida como realizadores que moram ou moraram, por parte
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de suas vidas, nos territdrios filmados. Mesmo que ja nao sejam mais habitag¢ao desses diretores,
importa o vinculo estabelecido com aquela morada em algum momento de suas vidas. Dentre
os integrantes da Filmes de Plastico, Maurilio parece ser o que mais aborda diretamente o fato
de ainda morar no mesmo lugar em que cresceu. Em fala recente durante a exibicdo de No

9570

Coragdo do Mundo pelo projeto “Cinema na Praga”’”, Maurilio comenta:

Hoje a gente faz um cinema mineiro, feito por mineiros nascidos aqui, mas
principalmente feito por pessoas que moram aqui, que seguiram morando em
Minas, que seguiram morando nos seus lugares e que ndo precisam mais dessa
diaspora criativa, dessa diaspora econdmica, de ir para Sao Paulo ou Rio para
trabalhar. A gente pode ir 14, pegar o dinheiro deles, voltar e continuar
morando aqui. Isso eu acho que ¢ talvez a grande diferenca das geracgdes
anteriores que nao puderam, que fique bem claro, ndo € que eles ndo quiseram,
eles ndo puderam estar aqui porque aqui ndo se produzia nada. Hoje a gente
tem esse privilégio, gragas as politicas publicas, gragas a esse movimento de
transformagdo econdmica e cultural que o Brasil viveu nos ultimos anos, hoje
eu posso falar que eu sigo fazendo meu trabalho e eu continuo morando no
Laguna, no bairro onde eu nasci, e cresci, e morei minha vida inteira. Isso pra
mim é um orgulho absurdo e gigantesco. (MARTINS, M. 2024)."!

As politicas publicas foram essenciais, portanto, ndo s6 como fomentadoras dessa
descentralizagdo dos polos de produgao cinematografica, de discursos e imagens, como também
possibilitaram a permanéncia dos realizadores nesses espagos. Essa permanéncia, caracterizada
nao sO pela morada como também pela escolha de seguirem produzindo ali, provoca a discussao
em torno dessa relagdo de redescoberta, configurada pelo proprio cinema, deles mesmos com
esses espagos, como é abordado por Maurilio em sua primeira fala. E interessante pensar,
portanto, no potencial de criagdo da imagem, que reconfigura percepcdes dos lugares e sujeitos
filmados, também, para os proprios sujeitos que filmam. Uma relacdo emaranhada entre
realizadores, equipe, elenco, moradores, ruas, casas, objetos, sonhos e camera, que pode, como
Lima (2019) sugere, encontrar um instante de elaboracdo na imagem. Em outro momento,
quando Gabriel (2020) também aborda esse tema, fala que aquilo que ele viu a vida inteira
comega a ganhar um outro sentido ao ligar a camera, apontando exatamente para essa

capacidade desestabilizadora e criativa do cinema, como detalha:

700 projeto “Cinema na Praga” organiza sessdes semanais gratuitas de cinema no espago publico do vilarejo de
Casa Branca. A programacéo ¢ formada exclusivamente por filmes brasileiros, com debates apds todas as
exibigdes. E possivel acessar mais informagdes aqui https:/institutocabra.org/portfolio/cinema-na-praca/

" O video com o trecho citado foi publicado nas redes sociais do projeto e pode ser acessado pelo link
https://www.instagram.com/institutocabra/reel/DB_ZnimO34s/
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Ao mesmo tempo que a gente viu aquilo ali a vida inteira, quando a gente liga
uma camera aquilo comeca a tomar um outro sentido. Entdo foi quase que um
processo paralelo das pessoas comecando a descobrir Contagem. E ai
Contagem vira esse nome que ¢ maior do que a propria cidade, maior do que
0s nossos bairros. Que ¢ a representacdo de uma ideia de cinema. Muitas
pessoas nem conheciam Contagem antes de ver nossos filmes. E a0 mesmo
tempo pra gente ¢ também um processo da gente rever esse lugar que sempre
foi o lugar onde a gente cresceu. A gente via aquilo ali todo dia. A gente acha
esse lugar fantastico, mas era o nosso cotidiano. Entdo quando a gente leva o
cinema, comega a fazer filmes ali, a gente quase que constroi um outro lugar
na nossa mente também. (MARTINS, G. 2020).7

Contagem se transforma, entdo, “na representacdo de uma ideia de cinema”, como
menciona o diretor. Essa ideia por ser entendida, também, a partir dos modos de produgao,
relagdes, aliangas e articulagdes que sdo elaboradas pelo filme, em suas imagens e na forma
como foram produzidas. Nesse sentido, cabe retomar uma das primeiras indagagdes propostas
por esta sec¢ao, questionando qual o impacto dessas produgdes nesses territorios, seus modos de
vida e moradores? Para essa reflexdo, toma-se, majoritariamente, o que os proprios realizadores
elaboram sobre esses processos, conscientes de que se tratam de perspectivas particulares sobre
essas experiéncias, nao pretendendo, nesse sentido, encerrar a discussdo ou estabelecer
diagnosticos em torno do tema. A ideia € que essas elaboragdes possam impulsionar caminhos
relevantes discutidos na pesquisa. Como Maurilio”® comenta, essas relagdes que se estabelecem
a partir do fazer filmico promovem essa identificagdao ainda maior com o lugar que filmam,
“porque voc€ também vai trazendo, vai agregando pessoas para e€sse processo € as pessoas vao
te agregando na vida delas”.

A filmagem de uma das cenas que abrem o filme, a do carro de mensagens que Ana
preparou como uma surpresa para o aniversario de Marcos, ¢ citada pelos realizadores com
frequéncia. A praga central, localizada no encontro entre as ruas Acacias, Imbtiia e Pequi, no
bairro Jardim Laguna, foi a locagdo escolhida. Maurilio’ conta que eles chegaram a contratar
cerca de vinte figurantes, mas foram surpreendidos pela quantidade de pessoas que apareceram

para assistir a gravagao, moradores do local, que acabaram se tornando figurantes voluntarios.

2 Trecho da entrevista ao The Behner Stiefel Center for Brazilian Studies na San Diego State University,
realizada em 2020. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nxIAwT30YDI

7 Trecho de entrevista concedida em 2019 ao canal “O Tempo”, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=0xvnPiMT2rY &t=2358s

7 Maurilio comenta sobre a cena em entrevista concedida em 2019 ao canal “O Tempo” disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=0xvnPiMT2rY &t=2358s
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O realizador fala que foi nesse momento que entendeu o que era o No Corag¢do do Mundo para
todos os envolvidos no seu processo de feitura, uma vez que essas pessoas estavam
completamente envolvidas naquele momento, se deixando afetar por ele. O diretor lembra que
na conclusao das filmagens, um amigo se aproximou e agradeceu o que tinha sido feito ali, o

que o fez compreender que eles ndo eram “forasteiros ou invasores”.

Trés anos apds o langamento do longa, no contexto de campanha para ampliar a
visibilidade de Marte Um (2022), representante brasileiro para concorrer ao Oscar de melhor
filme internacional em 2023, uma reportagem publicada em 2022 pela Revista Piaui, intitulada
“Cinema com Pastel”’®, que investigava exatamente como a producio dos filmes modificava a
rotina desses bairros de Contagem, traz uma imagem de um casal, moradores da regido, que
participaram das filmagens da praga. Um dos pontos levantados pela reportagem estd na forma
como esses filmes acabam gerando uma renda para os moradores desses territorios, como

3

Maurilio reforca, “o dinheiro comeca a circular efetivamente dentro do bairro. As pessoas
comegam a entender que ¢ um trabalho e que precisa ser remunerado. Precisamos encher o
balde de todo mundo”. Vai se constituindo, entdo, além de novas formas de fomentar e
movimentar aspectos econdmicos e sociais deste territorio, um projeto, ou ideia de cinema,
retomando a nog¢ao utilizada por Gabriel, que envolve esses moradores e bairros, os integrando

a ele, como elabora:

Esse momento de estar aqui com a camera, ele vira uma coisa especial. S6 que
quando vocé faz isso por mais de um més, ou um més, vira um cotidiano.
Entdo, na verdade, a maneira como o bairro foi se integrando a esse projeto
que de repente de inicio poderia ser uma coisa fantastica. Nossa ¢ o filme do

5 A reportagem “Cinema com Pastel”, da reporter Marcia Maria Cruz, publicada na Revista Piaui esta
disponivel em https://piaui.folha.uol.com.br/cinema-com-pastel-marte-um/
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bairro? A partir da terceira semana. Ah, a galera que td filmando ali. Ninguém
muda o caminho, 44, eu vou ver ali um pouquinho. Tem gente que ta até¢ vendo
um pouquinho, mas na maior parte do tempo ja ta acostumado com aquilo que
todo dia t4 acontecendo. Entdo isso ¢ muito legal também de se naturalizar
esse processo dentro do bairro. Que essa ¢ a grande questdo. Tornar que isso
seja mais possivel e que inclusive inspire outras pessoas a fazerem isso. Isso
ndo ser um Ovni que chega e depois vai embora. (MARTINS, G. 2020).7

Essas filmagens ndo s6 permanecem por um tempo naquele territério, como também
voltam, com outros filmes, se incorporando a propria rotina do bairro, como ¢ destacado por
Gabriel. Nesse sentido, elas se avizinham aqueles espagos, passando a constituir possibilidades
para aqueles que vivem na regido e pessoas proximas a eles. Algo que parece ser importante
para os realizadores. No catalogo da mostra comemorativa de 15 anos da produtora’’, realizada
em 2024, a secao intitulada “A Filmes de Plastico e Eu” traz uma série de depoimentos de
pessoas que foram afetadas por seus filmes. Dentre eles, os de familiares dos integrantes que
passaram a se envolver de alguma forma com essas producdes. O depoimento de Renato
Novaes, irmao mais velho de André, € interessante para pensar os impactos e atravessamentos

desse envolvimento, como diz em determinado trecho

Eu fiquei muito feliz quando o Dé [André Novais Oliveira] comecou a falar
que ia fazer cinema. Lembro de falar que a gente ia dar conta, que ia fazer e
acontecer pro Dé fazer cinema. Ai de tudo que eu tava vendo o meu irméo
fazer, eu pensava que alguma hora ele ia me chamar, alguma hora eu ia fazer
uma ponta ali, de boa. Eu fiquei fa do Leo Pyrata, tipo de histeria mesmo,
sabe? Queria conhecer todo mundo que estava no Contagem (2010), fiquei
maravilhado, eles se tornaram tipo uns idolos pra mim. Eu lembro que vi o
Contagem ¢ pensava: ‘isso aqui eu consigo fazer! Pode me chamar!’. Ai eu ja
nao queria mais fazer figuracdo, eu ja queria entrar naquele mundo. Por mais
que tenha sido filmado no Laguna, uma outra Contagem em relagdo a que eu
conhecia, ainda dialogava demais com a minha Contagem, com a minha
juventude. Os caras conseguiram captar a minha cidade, a minha quebrada. ..
mesmo distante, a gente estava muito junto.

Quando chegou o “Ela Volta na Quinta”, eu ja tava preparado e levei com
muita seriedade porque eu ndo sabia se ia ter outra chance. Eu fiz o filme néo
muito preocupado, mas fazendo o que o meu irmao queria. Nisso, eu aprendi
um lance muito foda sobre a direcdo, principalmente trabalhando com meu

7®  Trecho de entrevista concedida em 2019 ao canal “O Tempo”, disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=0xvnPiMT2rY &t=2358s
"7 A mostra foi realizada entre os dias 10 e 17 de julho de 2024. Seu catdlogo pode ser acessado aqui
https://issuu.com/sobretudoproducao/docs/catalogo_filmesdeplastico
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irmao, porque eu confio tanto nele, ndo s6 nele, mas em todos os meninos, que
o que eles falarem pra mim, eu faco. E a linguagem ¢ isso que eu quero passar,
isso que eu quero fazer. Me vejo apenas como um instrumento. Fico muito
feliz quando eles me chamam para contar as historias deles, porque sdo as
nossas historias. Ai veio o convite do Maurilio e do Gabito pro No Coragao
do Mundo. O Dona Sonia Pediu uma Arma para o seu vizinho Alcides, o
Contagem ¢ o No Coragdo do Mundo sdo uma atmosfera, s6 quem foi no
bairro ou ja conversou com as pessoas de 14 vai entender. Realmente a gente
fez um raio-x dessas pessoas e saber como eu pude contribuir para isso me
deixa muito feliz. O universo desses trés filmes, pra mim, € muito especial, ¢
um lugar tipo Narnia mesmo... Eu participei daquilo ali, daquele ritmo,
daquela quebrada, daquele jeito. Isso é muito doido porque dez anos atras eu
abri outra possibilidade para a minha vida, sabe? (grifos meus)

Novaes faz, em alguns momentos, uma alusdo a relagdo desse cinema que ¢ “deles”,
aqui se referindo aos realizadores, mas que também, dele proprio, Renato, tensionando relagdes
de pertencimento e identifica¢do suscitadas pelos filmes e seu lugar enquanto espectador, fa,
irmao, amigo, ator e vizinho/morador, como reflete, “fico muito feliz quando eles me chamam
para contar as historias deles, porque sdo as nossas historias”. E interessante a forma como ele
articula o entendimento sobre aquelas imagens: a0 mesmo tempo em que elas conseguem
“captar” a sua cidade, sua quebrada, ou sd3o um “raio-x dessas pessoas”, elas também
possibilitaram a criagio de um universo que é “tipo Nérnia’® mesmo”, indicando a dimensdo
inventiva, imaginativa e fantastica configurada por aquelas produgdes. Por meio do cinema,
Renato Novaes abriu outra possibilidade para sua vida, tendo atuado em diversos filmes’.

Uma outra histéria conhecida ¢ a de Maria José Novais Oliveira. Nossa Mde era Atriz
(2023) € um curta que rememora a sua trajetoria, dirigido por seus filhos André Novais Oliveira
e Renato Novaes. Dona Zez¢, como também ¢ conhecida, faz o papel da mae de Miro e Beto,
interpretado pelo proprio filho, Renato, em No Coragdo do Mundo. Virou atriz aos sessenta e
cinco anos de idade, participando de diversos filmes. Em uma das cenas do curta, Zezé esta
sendo filmada em uma janela. A luz ilumina seu rosto, enquanto olha para fora. André
interrompe o momento, ajustando a posi¢do da atriz em cena. Um fora de campo que invade a

imagem passando a compo-la. Zez¢é questiona, “se eu ficar tdo virada para la ndo vai dar para

78 Narnia ¢ um mundo fantéstico da obra As Crénicas de Narnia, série de sete romances, criada pelo escritor
irlandés C.S. Lewis. A obra também ¢ amplamente conhecida por sua adaptagdo no cinema.

7 Dentre os filmes podemos citar Ela Volta na Quinta (2014), Temporada (2018), Arabia (2017), No Coragdo do
Mundo (2019) e o O Dia que Te Conheci (2023)
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segurar na grade”. Dois mundos se encontram naquele instante, mae e filho/ atriz e diretor.
Momentos depois escutamos: acdo! Todos param de falar. Assim como a cena comegou, vemos
Dona Zez¢ olhando pela janela por alguns segundos. O gesto de filmar suas moradas, familiares,
amigos, vizinhos, suas praticas cotidianas, imaginando-as, faz refletir sobre essa capacidade de
agéncia e transformacao do cinema, sobre esse projeto/ ideia de cinema que articula registro e

inven¢do em suas imagens em movimento.
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CAPITULO 3 - Deslocamento, Movimento e Fronteiras

Dos detalhes, gestos, daquilo se vive cotidianamente, de cada morada, ¢ ali, onde
também vivem os sonhos, os desejos, aquilo que nos leva para lugares mais distantes, até
mesmo Marte. E do seu quarto, da tela do computador, que Devinho assiste a videos sobre
Marte Um, projeto que tem como objetivo instalar uma colonia permanente no planeta Marte.
Dali, sonha em fazer parte da primeira missao tripulada ao planeta. Também ¢é no quarto que
Deivinho e Eunice falam sobre seus desejos. A irma tinha acabado de comunicar a familia que
iria se mudar. Devinho confidencia a Eunice seu desejo, que diz: “vocé ai querendo ir para
Marte e achando ruim que eu vou morar longe?”. O irmao fica em siléncio por alguns segundos:
“ndo esquece de mim, ndao viu?”, pede. Eunice e Deivinho desejam ir para outro lugar, desejo
pelo movimento, deslocar-se, mesmo que para lugares tdo distantes como outro planeta.

No texto do critico e curador Cléber Eduardo, “Demanda de Exilio” (data)*’, publicado
na Revista Cinética, o autor identifica nos filmes langados entre 1995 e 2007, um interesse
especial pelo deslocamento, com motivagdes variadas, mas que, em alguma medida, estavam
relacionadas as perspectivas econdmicas e sociais do Brasil naquele contexto. Para o autor, esse
interesse se exprime na identificagdo de uma demanda de exilio presente em diferentes filmes
brasileiros, com personagens que desejam partir de seus lugares de origem, deslocando-se, seja
fisicamente ou simbolicamente. Como sugere, os filmes realizados nesse periodo demonstram
“inquietacdo com a permanéncia. Permanecer parece reduzir-se a estagnacdao”. Além de
conexdes com o contexto social e politico vivido no Brasil naquele momento, - especialmente
a retomada da producio cinematografica no pais®' - o autor também ressalta que ¢ possivel
identificar um maior deslocamento de pessoas de forma ampla, uma espécie de espirito do
tempo ou espirito de movimentacdo. “Mas seriam esses filmes uma reagcdo a seu momento
historico? Uma afirmacao de um sentimento de ndo-pertencimento a espacos e uma necessidade

de estar sempre em mudanca?”’, interroga.

80 O texto “Demandas de Exilio - Parte 1: Breve historia do exilio”, de Cléber Eduardo, foi publicado em 2007
pela Revista Cinética e esta disponivel aqui: http://www.revistacinetica.com.br/demandadeexiliol.htm

81 Cinema da retomada é a expressdo usada para designar o cinema feito no Brasil entre 1995 e 2002, quando, apds
um periodo de quase estagnagdo, especialmente pela extingdo da Embrafilme em 1990, a estruturagdo de um
sistema de incentivos fiscais favorece uma nova fase de fomento a produgdo cinematografica. A Embrafilme era,
até entdo, a principal responsavel pelo financiamento, coproducao e distribui¢ao de filmes no pais.
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A intensificacdo dos fluxos migratorios, a diluicdo das fronteiras e o surgimento de
novos meios de comunica¢do sdo alguns dos fendOmenos que caracterizam esse momento,
aumentando o interesse dos pesquisadores pela influéncia das temdaticas migratdrias nas obras
cinematograficas.®?> A pesquisadora Alessandra Branddo (2012) identifica como essa passagem
do século vinte para o século vinte € um ¢ marcada por filmes, realizados em diversas partes do
mundo, nos quais a movéncia, o deslocamento e as viagens aparecem com recorréncia. Um
cinema, como diz, “que parece querer dar conta desse cendrio contemporaneo de intensa
mobilidade e que enseja um estado permanente de passagem e transito, sempre a modular novas
subjetividades e novas formas de afiliacio e de afeto” (BRANDAO, 2012, p. 75). Muito do que
foi discutido e pesquisado em torno do deslocamento, migracao e transito no cinema se deu a
partir de processos e contextos sociais, politicos € econdomicos amplos, especialmente em torno
da intensifica¢do dos fluxos migratorios e de um desenraizamento a partir de uma nova logica
transnacional.®* No que tange a cinematografia brasileira, alguns estudos identificaram que suas
narrativas, muitas vezes estavam conectadas ao sertdo nordestino, e tinham como ponto em
comum a busca por oportunidades nas cidades.®* Reconhecendo que esses aspectos contextuais
ainda podem impactar obras cinematograficas produzidas nos Ultimos anos, o que interessa
aqui, entretanto, ndo ¢ a reflexao sobre a forma como filme reflete esses contextos, mas sim, as
particularidades e singularidades que permeiam a producdo desses realizadores € como esse
interesse pelo deslocamento pode ser discutido a partir delas.

No que se refere aos estudos desenvolvidos por diferentes pesquisadores em torno dessa
tematica, o que parece fundamental na maior parte deles ¢ o reconhecimento da poténcia desses
filmes enquanto propulsores de novas possibilidades estético-politicas. Assim, o que interessa
nesses filmes, como ressalta Brandao (2012), nao ¢ a possibilidade de representacdo de um
contexto sociopolitico amplo, mas como eles criam espacos de imagina¢ao de novas formas de
subjetividade e singularidades, modulando “formas de existéncia que habitam intersticios,

superando perspectivas bindrias e o estigma de nogdes fixas como a de identidade, para oferecer

82 Destacam-se o conceito de “cinema migratério” de Rafael Tassi e Sandra Fisher (2016), o conceito de
“accented cinema”, de Hamid Naficy (2010), a noc¢do de “deslocografia”, de Maria Ignés Magno e Vicente
Gosciola (2011) e os estudos desenvolvidos por Andrea Franga (2002; 2003; 2012) acerca das nogdes de terra e
fronteira no cinema.

83§ possivel citar Sandra R. G Almeida (2013); Anelise R. Corseuil (2013); Alessandra S. Branddo ¢ Ramayana
Lira (2013); Rafael Tassi Teixeira e Sandra Fisher (2014); Deborah Shaw (2013); Will Higbee e Song Hwee Lim
(2010); Elizabeth Ezra e Terry Rowden (2006); Hamid Naficy (2001).

84 Dentre esses estudos podemos destacar Magno e Gosciola (2011), Magno (2012) e Didimo e Lima (2014).

100



alternativas de se pensar o mundo em movimento, em devir” (BRANDAO, 2012, p.96). Filmes
marcados pelo deslocamento/ transito/ migragdo sdo entendidos pela autora por sua poténcia
enquanto propulsores de outras formas de percep¢do e imaginagdo de mundos, multiplicando
olhares em torno desses espacos habitados e percorridos. Nesse sentido, ao interrogarmos filmes
que sejam atravessados por esses aspectos, mais do que encontrar reflexos de contextos sociais
e historicos nos quais eles estdo inseridos, ¢ possivel pensar de que forma eles conseguem
desestabilizar certos pressupostos e propor novas formas de aproximagao com suas imagens.

E interessante notar que a cinematografia da Filmes de Plastico ¢ marcada por um
imaginario do deslocamento, uma certa inquietacdo que atravessa os personagens, um desejo
por movimento, muitas vezes caracterizado pela vontade de deslocar-se dos locais nos quais
vivem. Em No Cora¢do do Mundo, a permanéncia nos lugares em que seus personagens
habitam ¢ muitas vezes tensionada pela necessidade de fuga ou desejo de sair daqueles espagos,
uma vez que permanecer parece reduzir-se a estagnacdo, retomando a percepcdo de Cléber
Eduardo. Essa sensa¢do ¢ bem caracterizada quando Ana aceita a proposta de Marcos para
participar do assalto. A chance de mudar sua vida e sair daquele lugar ¢ uma possibilidade de
ndo repetir a historia de sua mae, que pela falta de coragem, acabou permanecendo ali, como
comenta para Marcos em uma conversa entre os dois. Mover-se, poder decidir seu futuro com
outras escolhas, transformd-lo. Para alguns personagens, o deslocamento ndo ¢ apenas um
desejo, ele € necessario.

Fazendo um percurso sobre a discussdo em torno dos atravessamentos da dimensao
espacial no longa feita até aqui, se por um lado ¢é possivel observar um desejo dos cineastas por
filmarem os espagos nos quais viveram ou ainda vivem e a importancia dessa escolha e desse
espaco para sua cinematografia, por outro parecia essencial refletir sobre como seus
personagens muitas vezes sao movidos exatamente pelo desejo de sair deles, criar e imaginar
linhas de fuga para suas vidas. Paradoxo suscitado no momento em que Ana olha a paisagem
do bairro e comenta, “esse bairro é feio demais”, contrastando com a vista ao fundo, das casas
iluminadas a noite, que fascina a camera e aquele que a observa em quadro. Partindo dessa
perspectiva, parecia importante entender de que forma esse desejo pelo deslocamento dos
personagens abria para novas perspectivas e discussoes o que tange a dimensao espacial nessas
obras, chacoalhando o que ja havia sido discutido. Ao ser questionado sobre alguns aspectos
como os fluxos urbanos e as relagdes de trabalho em seus filmes, no podcast E Cultura, em

2020, Gabriel diz:
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Esses processos de transformagdo, primeiro eu acho eles muito
cinematograficos. Eles sdo muito atraentes para uma narrativa de um filme.
Para pontuar uma ideia de arco dramatico, que ¢ onde o personagem comeca
e onde ele termina. Transformagdes fazem parte de contar uma historia.
Quando vocé conta uma histoéria, ela tem um comego, um meio e um fim. Mas
isso também tem muito a ver, primeiro com a historia desses bairros. Por
exemplo, quando os meus pais se mudaram para o bairro Milanez, eles e uma
geragdo proxima da geragdo do meu pai, foram meio que as primeiras pessoas
a morar no bairro. O bairro era cheio de lotes vagos, e eles foram quase que
pioneiros em comprar lotes e comegar a construir. Entdo a minha infancia
nessa periferia foi uma infancia muito préxima a de um sitio. Porque nao tinha
muita urbanizagdo, a minha rua foi asfaltada quando eu ja era um pouco mais
velho. Entdo tinha uma coisa desse movimento, de pessoas que vinham de
outros bairros e também de outras cidades, que refletem um pouco Minas
Gerais. Eu sinto muito isso de BH e regido metropolitana, que tem muita gente
de interior. Inclusive se vocé for olhar até as nossas familias e de historias
passadas, todo mundo veio de alguma outra cidade. A familia do Maurilio tem
gente de Oliveira. A minha familia tem gente de Mariana. A familia por parte
da minha mae tem gente de Tedfilo Otoni. Entdo esse fluxo migratorio,
digamos, ¢ muito comum em Minas Gerais. A gente v€ muito assim, capital,
interior. As pessoas estdo sempre se movimentando e as pessoas estdo sempre
se movimentando, principalmente, por questdes de trabalho. Porque os
personagens dos nossos filmes, que sdo na verdade extensdes da nossa familia
e do lugar onde a gente vem, sdo pessoas trabalhadoras e que sempre tiveram
questdes com dinheiro. Dinheiro nunca foi uma coisa facil. Sao familias que
tiveram sempre que trabalhar. Esse processo de ter que sempre ‘correr atras’.
Quando eu sinto vocé falando de transformacgdo, tem a ver com o famoso
‘correr atras’. Correr atras de trabalho. Correr atrds de uma vida melhor.
Correr atras de condigdes melhores. Ser demitido, ai ter que procurar um outro
trabalho. Nao ter uma formacao de curso superior, ai vocé tem que fazer um
trabalho informal, ou mesmo tendo uma formacdo. E eu acho que esse
ambiente que a gente decidiu filmar ele ¢ muito simbolo disso, por ser
periferia. (MARTINS, G. 2020).

O realizador destaca como a propria formacgao social e historica dos bairros filmados e

aquilo que eles observavam a sua volta, especialmente os deslocamentos, realizados em sua

maioria por fluxos relacionados ao trabalho, estdo intimamente ligados as suas obras. E possivel

identificar alguns aspectos levantados por Gabriel no que tange a formagao do bairro Milanez,

onde cresceu, tragando um paralelo com aquilo que Nadaleto (2019) discute em sua pesquisa a

partir da formacao do bairro Jardim Laguna. O bairro surgiu na década de 1960, fruto do

loteamento de uma fazenda pertencente a uma familia que era grande proprietaria de terras na

regido. Os primeiros moradores comecaram a chegar nessa época, vindos de outros bairros de

Belo Horizonte, Contagem ou mesmo de outras cidades. Além da pouca infraestrutura, o

isolamento também marcou a primeira década do desenvolvimento do bairro, uma vez que o
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transporte publico s6 chegou ali na década de 1970. Essa migragdo para a regido também se
caracterizava por um contexto mais abrangente, em que os altos precos das regides centrais,
incluindo os que se relacionavam a moradia, impulsionaram o deslocamento de pessoas em
direcdo a periferia.

Nadécada de 1970, houve um aumento dos fluxos migratdrios na regido. Um dos fatores
¢ a consolidacao da Cidade Industrial Juventino Dias ou Cidade Industrial, criada na década de
1940, mas que teve uma intensificagdo de seu desenvolvimento j& no final da década 1960,
marcando a expansao do setor industrial em Contagem e atraindo muitos trabalhadores para o
municipio. No que tange especificamente o bairro Jardim Laguna, Nadaleto (2019) ressalta a
instalacio do CEASA® (Centrais de Abastecimento de Minas Gerais S/A), em 1974, como um
de seus impulsionadores, uma vez que promoveu uma reconfiguracdo das atividades
econdmicas desenvolvidas no bairro, incentivando a vinda de pessoas de outras regides e
absorvendo grande parte da mao de obra local. Nos ultimos anos, a mobilidade espacial em
Contagem também pode ser entendida pela busca de oportunidades e trabalho em outros lugares
e pelos movimentos pendulares, com a saida e retorno diario do lugar de moradia para o de
estudo ou trabalho, muitas vezes localizados em Belo Horizonte®®.

Os fluxos migratdrios que se constituem a partir da busca por melhores condigdes de
vida ou pela propria relagdo com o trabalho, aspectos que acabam perpassando a formagao
histdrica e social da regido em que filmam, como discutido anteriormente, sdo trazidos a tona
nas obras da produtora. Mas ¢ importante ressaltar que seus filmes ndo sdo entendidos aqui
apenas como sintomas de uma dada situagdo histérica e social, mas sim, a partir de sua
autonomia inventiva, da forma como eles operam imaginariamente com as ideias de
deslocamento, movimento e transformagao. Fluxos de personagens, desejos, imagens, sons, que
promovem formas de percorrer, habitar e inventar esses espagos. Sob essa Otica, a no¢do de
fronteira, como propde Andrea Franca (2002; 2003; 2010), pode ser mobilizada ao abordarmos
esses filmes, privilegiando a porosidade dessas imagens, transformando a experiéncia do

espectador “em um campo aberto, onde o filme chacoalha ‘evidéncias’, saberes, pressupostos

85CEASA é a sigla e denominagio popular das centrais de abastecimento, que sio empresas estatais ou de capital
misto destinadas a promover, desenvolver, regular, dinamizar e organizar a comercializagdo de produtos da
hortifruticultura a nivel de atacado e em uma regiao.

8 Para um estudo mais detalhado sobre esses movimentos e migracdes ver Diniz e Alvim (2021). Cabe também
ressaltar que a regido também tem sido marcada por uma forte migracéo de haitianos. Um dos curtas da produtora,
Terremoto (2022) conta a historia de trés irmdos que, apos o terremoto, em 2010, migraram para a regido de
Contagem.
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e realidades, de modo a deslocar os poderes midiaticos que frequentemente operam por meio
de muitas certezas a respeito do mundo” (FRANCA, 2010, p.229).

Para Franca (2010), a nocao de fronteira pode ser entendida como “um traco que separa
imagem de si e imagem do outro, permitindo o autorreconhecimento e a constru¢do do
sentimento daquilo que ¢ comum e daquilo que nao ¢” (FRANCA, 2010, p.222). Ela pode ser
uma linha que limita um conjunto de valores e crengas ou um espago de transicdo para o
diferente. Mas, para além da reflexdo em torno da fronteira como o ponto onde um territorio se
transforma em outro, interessa pensar exatamente esse momento de passagem, no qual, segundo
a autora, cria-se uma ‘“zona de indiscernibilidade”, para a qual esses dois territorios sao
arrastados, nos interpelando a partir daquilo que era estrangeiro, turvando as diferencas que
antes pareciam bem demarcadas. Nesse sentido, pensar o proprio cinema a partir dessa Otica, &
entendé-lo pela passagem “entre aquilo que diz respeito a um estado de coisas (histdérico-social)
e aquilo que ¢ materialidade sensivel, formada, determinada” (FRANCA, 2002, p.62). Também
interessa pensar a porosidade e permeabilidade dessas imagens, que deixam escoar diferencas
e contradi¢des, multiplicando seus sentidos. Gabriel acaba refletindo sobre esse aspecto mais a

frente na mesma entrevista ao podcast £ Cultura:

Acima de tudo, o cinema que a gente vem tentando fazer é um cinema,
digamos assim, anti-massificagdo, no sentido de ir contra qualquer
possibilidade de generalizar determinados grupos. Seja o que se chama de
povo, o que se chama de pessoas negras, pessoas periféricas, mulheres. Todos
os grupos que muitas vezes em discussdes e analises tendem a ser
massificados ou considerados como um grande bolo que se movimenta de
forma igual. Nosso cinema vai meio contra isso. O No Coragdo do Mundo ¢
um bom exemplo nesse sentido. Ali foi importante entender o que leva as
pessoas a fazer certas escolhas, mas ndo necessariamente a chegar em uma
conclusdo sobre o porqué, no fim das contas, essas pessoas precisam ir
assaltar, mas simplesmente ver elas fazendo isso. E ver o que esta por tras das
decisdes, mesmo que a gente ndo concorde com essas decisdes. Ai a moral
sobre a coisa acho que vai de cada um.

A fala de Gabriel pontua ndo sé um questionamento as representagdes massificadas,
como coloca, mas também propde uma nova forma de olhar para a complexidade que existe em
qualquer grupo, privilegiando as singularidades que emergem. Mudanca de énfase que passa a
se concentrar no modo como as pessoas vivenciam o cotidiano de maneiras Unicas a partir de
seus contextos. No caso do filme, o desejo ndo € explicar ou justificar as agdes dos personagens,

mas apresentar essas acoes como uma forma de expor as complexidades de cada trajetoria, sem
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a necessidade de qualquer conclusdo. Essa transformagao reflete uma mudanca nas formas de
discursos e imagens, que se afastam de qualquer escolha ou busca por uma representacao,
compreendendo as experiéncias individuais dentro de contextos sociais complexos. Ao
evidenciar as escolhas e trajetorias particulares, essas produgdes se aproximam daqueles que as

vivenciam, redirecionando olhares.

Mas a gente precisa ver de onde esses personagens estdo vindo. De onde vocé
tad vindo? O que vocé td passando? O que vocé ta sentindo que faz vocé
escolher isso? E ¢ simplesmente um gesto de empatia. Eu acho que existe um
esgotamento, na minha opinido, de modelos econdmicos. O que a gente ta
vivendo ¢ um exemplo disso, de um esgotamento de um modelo neoliberal.
Esse modelo econdmico de lidar com a sociedade versus um modelo mais
humano, que parte da sociedade deseja e briga fortemente para que exista, ele
coloca as pessoas em uma situagao limite. Principalmente pessoas que ja estao
em uma desvantagem social. Seja por uma formagao que nido conseguiram,
seja por ndo ter emprego, seja por ndo terem nenhum tipo de seguranga acerca
de sua vida financeira. Essa vida financeira esté atrelada a uma vida emocional
também, porque se vocé esta devendo seu aluguel a meses e vocé as vezes nao
tem dinheiro para pagar uma passagem de Onibus, isso ¢ um problema
psicolégico. Nao ¢ s6 um problema financeiro. Isso é um problema que vai
refletir em outros campos da sua vida. Sua vida amorosa, sua vida afetiva, a
forma como vocé se relaciona com o mundo e eu acho que ndo sdo muitas
pessoas que entendem isso ou tem empatia para entender como a falta de grana
ou a falta de oportunidades, para dizer de uma forma mais ampla, coloca as
pessoas em um limite. O No Corag¢do do Mundo, ele quer olhar para os
personagens dessa forma. Ele quer olhar para os personagens escancarando de
certa forma varios lados deles. (MARTINS, G. 2020).

Quando o realizador diz que o filme escancara varios lados dos personagens, aponta
uma escolha em abrir o filme, sua superficie, para que possam emergir multiplas formas de
aproximacao com essas imagens. Nesse sentido, a no¢do de fronteira também parece ser
pertinente para discutirmos esse lugar de passagem, habitado pelo espectador, entre a obra e
aquilo que ela traz a tona. Entendendo, sobretudo, essa passagem ou experiéncia como um
campo aberto, onde se dard o encontro com o filme, sua narrativa, seus personagens, sons €
imagens. Como Franga (2010) argumenta, “as imagens do cinema nao sao apenas enunciados
ou discursos, mas também praticas compartilhadas, que, para disseminar e atuar nas relagdes
sociais, precisam oferecer ao sujeito um campo concreto de experiéncia” (FRANCA, 2010,
p.227). E a partir dessa experiéncia estética/ cinematografica que o filme ganhara novas
abordagens, o que inclui a prdopria pesquisa, impossibilitando qualquer definicdo ou

enclausuramento de suas imagens e significados.
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Passar por uma fronteira pressupde deslocamento, movimento. Categorias que podem
ser pensadas, abrindo um dialogo com Silva (2015), a partir da nogao de errancia. Interessa aqui
a sua natureza fluida, que abre para a experiéncia de “um estar no mundo que abandona as
metas, que investe no caminho e que se nutre da sua propria mutabilidade, que busca algo,
indefinidamente. Que se interessa pelos fluxos, pelo perene e que o tempo todo se desconstroi
para no segundo seguinte se reconstruir” (SILVA, 2015, p.21). Ao mobilizar estas categorias,
¢ possivel se aproximar do filme de forma que possamos acompanhar os caminhos de seus
personagens, e suas imagens, resistindo a tudo aquilo que ¢ estatico, deixando-se levar por seu

fluxo, privilegiando os encontros possiveis.

3.1. Terceiro Fragmento - No Cora¢iao do Mundo, proximo lugar

Selma e Marcos estao reunidos com o diretor de uma escola. Eles oferecem os servigos
de fotografias para os alunos. E possivel escutar vozes de criangas, que parecem estar brincando.
A conversa acontece em uma mesa coberta por um forro de pléstico estampado. Ao fundo
podemos ver um arranjo de flores, um globo terrestre, o diciondrio Aurélio, alguns livros e
troféus. Os dois estdo vestidos com roupas mais formais. Selma esta com um blazer e uma blusa
social, e Marcos, com uma camisa de botdes. A personagem segue explicando que eles pedem
35 reais por cada foto, mostrando ao diretor a moldura e o papel que utilizam. Selma enfatiza
que o material que usam ¢ muito bom, enquanto o diretor o analisa e concorda. Marcos pontua
sobre o material: “diferenciado”. Aspecto que € reforcado pela amiga, “isso, bem diferenciado”.
Complementando, “a gente faz isso tudo em dois dias. Em um dia a gente vem, faz a foto dos
alunos e no outro dia a gente distribui as fotos e pega os pagamentos. E é simples assim?”,
pergunta o diretor. “E simples assim, né Marcos. A gente ndo gosta de complica¢do”.

Mais a frente na narrativa, Rose chega de surpresa ao trabalho de Miro. O plano
permanece fixo na personagem enquanto acompanhamos o didlogo entre os dois. Araras de
roupas ¢ mochilas enfileiradas em uma prateleira, ao fundo, indicam que se trata de uma loja
de vestuario e artigos variados. Os dois flertam até que Dona Olga (Dircinha Macédo) aparece
em quadro, alertando Miro para que cuide da loja enquanto vai ao banco. Rose esta visivelmente
incomodada com a sua chegada. Assim que Dona Olga sai, ela comenta: “Nossa, essa mulher
¢ cabulosa demais, Miro, credo”. Miro concorda, enquanto arruma algumas roupas nas araras.

Ele lembra que ja fazem sete anos que trabalha 14, informagao que deixa Rose incrédula: “sete
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anos que vocé ta aqui? Jesus! Eu ndo durava nem dois meses.” Rose abre um sorriso, ao
recordar que ndo havia contado uma novidade: eu decidi um negocio, eu vou vender meu carro.
A personagem diz que vai passar o carro € comprar um novo para trabalhar como Uber. Miro
questiona, “ué? E o saldo?” Rose entao explica que vai ficar com as duas coisas. Em um
primeiro momento, o personagem argumenta que € perigoso o que ¢ logo rebatido por Rose.
Miro, entao, demonstra preocupacao com a relacdo dos dois:
“Po, mas vai ficar paia demais pra gente. E Rose reage: Ué, Miro? O que eu posso fazer? To
precisando ganhar dinheiro. Vou ficar vivendo de amor com vocé?”

Jacira (Rejane Faria) dirige o 6nibus enquanto conversa com Ana, que esta trabalhando
como cobradora. A motorista conta que fechou a compra de seu terreno em Esmeraldas,
provocando a reagdo da amiga: “ndo acredito! achei que vocé tava brincando. Vocé ta doida,
morar longe desse jeito?”. Jacira entdo fala: “Longe? Longe é o Laguna. Por isso mesmo
minha filha. Fim do mundo pra mim ja basta o Laguna”, diz Ana. Ao ser questionada se iria
esperar pagar todas as prestacdes do lote para construir sua casa, Jacira responde que sao vinte
anos para terminar de pagar, que ndo tem como esperar esse tempo, que quer fazer seu cafofo
logo. A motorista sugere a amiga que compre um terreno ao lado do seu, que logo responde:
“Ta doido? Nem fudendo que eu vou pra la. Ta achando que eu t6 com cara de bicho grilo?
Jacira diz, compra, s6! Vocé vai gostar demais de la. A gente monta o condominio das meninas.

Nem pensar!”, exclama Ana.
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Em um outro momento, de transi¢ao entre sequéncias, uma tela escura ¢ acompanhada
de um som que se assemelha ao de chuva. A imagem de uma rocha e arvores a sua volta surge
em fade-in, tomando o quadro. Selma, a voz em off, narra 0 momento que descobriu que ia ter
uma filha. Ela ficou desesperada, queria abortar. Nao tinha dinheiro para sustentar uma crianga.
Seu namorado queria que ela seguisse com a gravidez e, como explica, “esse esquema de
abortar ndo é facil”. Os dois decidiram ter a crianga. Ela teve uma menina linda, cabeluda,
como conta. Um zoom out vai lentamente abrindo o plano e, com isso, revelando o espago.
Uma mesa com uma cadeira azul ocupa o centro do quadro. A frente da cadeira, uma placa com
o letreiro “E. E. Carlos Reichenbach”. Na mesa também vemos alguns livros e um pequeno
globo terrestre. Os refletores em ambos os lados e a imagem que vimos no inicio da cena, ao

fundo, revelam que eles estdo preparando o cenario para a sessao de fotos.
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Enquanto arruma os objetos do cenario, Selma continua a narrar sua historia, dizendo
que cinco dias depois, o pai de sua filha acabou morrendo de infarto. “Eu fui para o velorio
com ela nos bragos. Ela chorava. Chorava. Ai eu voltava para casa e ela so chorava. Eu via
as coisas, tudo tinha a cara dele. A casa tinha o cheiro dele. As roupas dele. Tudo, tudo. A
cama. E minha menina também ndo parava de chorar o tempo inteiro. So chorava, cara. Ai eu
ndo aguentei, e falei, vou vazar daqui. Vazei e vim parar aqui”. Marcos diz que a amiga tem
historia. Todo mundo tem historia, retruca Selma. Enquanto continua a conversa, Marcos entra
em quadro, posicionado o tripé e ajustando a camera para as fotos. Selma entdo diz: “mas agora
eu so penso em vazar daqui. Rachar fora”. Marcos sai de quadro novamente, vemos agora
Selma sentada na cadeira e a camera posicionada em sua direcdo. Ela continua:
“ir para o cora¢do do mundo, cara. E isso. Da um confere ai direito”, diz Selma, enquanto
ajeita sua postura na cadeira.

Com um movimento de camera para a esquerda, passamos a ver o monitor. Selma esta
no centro do quadro, sentada na cadeira. Marcos entdo questiona: “e esse negocio que vocé
falou, ‘no coragdo do mundo’. Como é que ¢é isso dai?” Selma olha fixamente em dire¢do a
camera. “No coracdo do mundo? E o préximo lugar. Cara, é pra onde a gente quer ir. Melhor,
muito melhor. E onde a gente quer pisar. Pra onde vai o desejo da gente, cara. Aqui ndo é mais
meu coragdo do mundo ndo. Jd foi, ndo é mais, acabou. Saturou. E isso. Ja foi. Agora eu quero
o proximo lugar. So isso.” O barulho da porta se abrindo interrompe a fala de Selma. As criancas
comegam a entrar na sala. Ela se levanta. Uma menina passa a ocupar seu lugar na cadeira

enquanto sorri para a camera.
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A sequéncia seguinte ¢ composta por quatro cenas com diferentes momentos de algumas
personagens. Brenda caminha com a sua avo. Dona Fia vende um de seus produtos de limpeza
para uma moradora da regido. Dona Sonia anda pela ladeira segurando uma caixa. Ana vai
trabalhar no ultimo trajeto de 6nibus para concluir seu dia. Ao atravessar a rua, encontra Rose.
Surpresa, Ana pergunta: “Ué? Pegando o Laguna?” Rose diz que deixou o carro na revisao e
por isso estd pegando 6nibus a semana toda, completando, “ta dificil demais.” Ana brinca, “é
foda, relembrando os tempos passados, né”. Rose aproveita e pergunta a amiga se ela ndo tem
interesse em comprar seu carro. Ela responde que ainda esta tirando a carteira de motorista e
que nao tem dinheiro para isso. “76 vendendo baratinho. Sete mil, diz. Sete mil. Quem me dera
sete mil, minha filha. Quem sou eu? Eu estaria fazendo o meu pezinho de meia para dar a volta
ao mundo”, responde Ana. As duas riem. Rose relembra que trabalhou como cobradora durante
seis meses, enfatizando: “para nunca mais”. Ao descobrir que Ana trabalha 1a ha trés anos,
incrédula, diz que ela precisa sair dali, que ¢ muito nova para ficar a vida toda nesse trabalho,

aguentando o desaforo dos outros.
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Selma recebe Rose em sua casa. Ela se desculpa pelo atraso. “Aqui o, confere ai”, diz
Rose entregando um envelope. Selma parece feliz, e d4 um beijo em seu rosto. “Confere ai”,
insiste Rose. “Confere o que? Eu confio mais em vocé do que em mim”. Enquanto Selma abre
o envelope, Rose diz que tem metade ali, como elas tinham combinado, € que no més que vem
ela depositaria o resto. “Puta que pariu, vocé é foda demais”, elogia Selma. Rose questiona a
amiga, perguntando se ela tem certeza que vai vender o carro. Selma fala que tem, que ama o
carro, mas precisa mais do dinheiro naquele momento. Além disso, sabe que ele esta em boas
maos. “Mas vocé vai embora assim, Selma? Assim, vai embora? Vai?”, questiona Rose. “Vocé
me conhece, néga. Vocé sabe. Eu ndo volto atras ndo. Ndo, aqui pra mim jd deu jd, eu té6 em

L9

outra ja”. Mais a frente na conversa, Selma questiona: “como é que vocé da conta hein? Saldo,
amante, marido e agora Uber? Vocé ¢ louca, mulher.” Rindo, a amiga responde: “meu nome é
trabalho e meu sobrenome é dinheiro, amor.” Ao pontuar que a amiga ¢ louca por nem mesmo
viajar, Rose diz que ndo tem dinheiro para isso, que trabalha que nem um burro de carga no
saldo, mas que com o Uber isso talvez mude.

Mais a frente na narrativa, Ana estd sentada como passageira no Onibus enquanto
conversa com o cobrador. Ela conta que se demitiu do trabalho. Quando ele a questiona, dizendo
que ela vai perder todos os direitos, Ana responde: “eu ndo aguento isso daqui mais ndo. Essa
vida ndo é para mim ndo. Enquanto a gente tava indo ainda tinha uma certa alegria. Chegava
no centro, todo mundo correndo para la e para ca, tinha movimento, dava uma adrenalina. Eu
tinha vontade de descer ali e ndo voltar nunca mais. E eu ficava ai 6. Ana faz um gesto com a
cabeca indicando o lugar do cobrador. Paradinha. E o onibus so, retornando para onde?
Laguna. Vai, volta. Trés anos nesse trem ai. Vai, volta. Vai, volta. A vida so passando ai pela
janela. Fim de linha, cara. Fim de linha.” A sequéncia termina com um plano de Ana olhando

pela janela do 6nibus. Ela parece feliz. As ruas e casas refletidas no vidro se confundem com

seu rosto.

112



Assim que Selma, Ana e Marcos conseguem sair do condominio com os objetos
roubados, vemos um plano da estrada sendo deixada para tras. O carro esta em alta velocidade.
“E agora Selma, posso parar?”, pergunta Ana. Selma diz que ainda ndo, somente mais a frente.
Os trés estdo extasiados com o aparente sucesso do roubo. Selma acha que aquela ¢ a ultima
vez que eles vdo se ver. Marcos pergunta: “Que viagem que é essa? Ultima vez. Que papo que
¢ esse?”. “Eu entrei nessa parada para acertar a boa, cara. Chega dessa vida de correria.
Agora eu quero fincar o pé, isso sim”, fala Selma. Os dois a questionam, perguntando sobre
como eles ficam nessa situacdo. Ela diz que com o que pegou muita coisa para eles, tem o
suficiente para que possam comegar uma vida com aquela grana. Mais a frente, ao pararem o
carro para que Selma possa assumir a dire¢do, sao surpreendidos por uma emboscada. Selma ¢
ferida durante a troca de tiros. Marcos e Ana fogem pela mata, enquanto um dos homens que
participou da emboscada atira na dire¢do que seguiram. Selma consegue atirar nele do chdo e
se arrasta para dentro do carro.

Quando senta no banco do motorista, chora compulsivamente. Nao sabemos a gravidade

de seus ferimentos. Ela grita, bate no volante do carro. Depois de alguns segundos, Selma
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respira, olha para frente decidida e parte com o carro, que some no horizonte. Esta
amanhecendo. Marcos ¢ Ana voltam para Laguna pela beira da rodovia. Os dois estdo
visivelmente abalados com o desfecho do roubo. E o comego de mais um dia. Depois de uma
rapida conversa com Brenda, Marcos olha em dire¢do a sua mae, que o observa do outro lado
da rua. Eles permanecem assim por alguns instantes até que Dona Fia segue com o seu carrinho.
O filme se encerra com uma cena de Ana sentada como passageira em um Onibus. Ela olha ao

redor. Pela janela, ao fundo, podemos ver as ruas e casas passando.

3.2. Vida e Cinema. Aqui, Agora

Enquanto dirige, Selma conta para Marcos sobre a primeira vez que pegou em um

volante. Ela tinha 12 anos. Era uma kombi azul que parecia a do Scooby-Doo®’, como a

87 £ um desenho americano, criado pelo estudio de animagdo Hanna-Barbera, que acompanha a historia de Fred,
Daphne, Velma, Salsicha ¢ o cachorro, Scooby-Doo, que investigam casos misteriosos. A kombi citada pela
personagem ¢ chamada de “maquina do mistério” e € o veiculo utilizado pelos personagens.
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descreve. Selma acordou cedo, as cinco da manha, e aproveitou que todos da casa estavam
dormindo para entrar no carro e ligd-lo. Mais a frente o carro acabou morrendo, conta. Uma
confusdo se instalou em sua casa quando notaram o que tinha acontecido. “Apanhei, apanhei,
apanhei, apanhei, mas eu vou te contar, eu nunca vivi uma coisa tdo feliz na minha vida. Cara,
eu lembro na hora que eu sentei no banco, parecia isso daqui 0. Parecia que eu tava em uma
BMW. Eu me senti uma rainha louca. Parecia que eu tava pilotando um avido”. A anedota
contada por Selma marca um desejo pelo movimento, muito presente no filme. Movimento que
transforma a narrativa, a trajetoria de cada personagem, que permite o deslocamento, chegadas
e partidas, fluxo constante de transformacao, devir. Em entrevista concedida em ao programa
Provoca®®, em 2023, ao ser questionado sobre o que ¢ a vida, Gabriel Martins diz:

A vida... eu acho que é... movimento. Eu acho que essa é a forma que eu
definiria, assim. Que ¢ a resposta que eu daria também para o que é o cinema.
Movimento, de uma maneira ampla. Ai o que ¢ isso eu nao sei né. A gente ta
parado aqui, mas tem vento se movimentando. Tem particulas se
movimentando no ar. A luz que esta nos iluminando esta se movimentando.
Até chegar na cAmera. Até bater no nosso rosto. Entdo, eu acho que € isso. Pra
mim é movimento. (MARTINS, G. 2024).

Vida e cinema parecem entrelagadas. Nao € por acaso que o curta-metragem dirigido
por Gabriel para o programa Convida®’, organizado pelo Instituto Moreira Salles, foi nomeado
pelo diretor como Movimento. O filme, de 2020, acompanha o dia a dia do realizador, sua
companheira Rimenna e sua filha Tereza, recém nascida, durante a pandemia de Covid-19. O
movimento, aqui, atravessa suas imagens, os cuidados com Tereza, seus primeiros gestos, sons,
as tarefas cotidianas, varrer a casa, regar as plantas, o fluxo de imagens que passam na televisao
e os corpos que dancam em diferentes ritmos ou ao som de Magndlia de Jorge Ben Jor. Nele,
somos convidados a adentrar sua vida, encontrando em cada imagem sensacdes e afetos.
Movimentar-se parece uma forma de seguir diante das incertezas que se apresentavam naquele

momento.

88 A entrevista esta disponivel no link https://www.youtube.com/watch?v=VOFuXC4BZas

8 Lancado pelo Instituto Moreira Salles em abril de 2020, o programa Convida se estendeu até outubro do mesmo
ano e subsidiou obras de 171 artistas e coletivos em situagdo vulneravel durante a quarentena imposta pela
pandemia de Covid-19. O curta-metragem desenvolvido por Gabriel estda disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=2QfDIDbGxRo&t=225s
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Em No Cora¢do do Mundo, o movimento também ¢ muitas vezes uma forma de
prosseguir e mobiliza diferentes modos de nos aproximarmos de suas imagens. Voltando a
anedota de Selma, podemos pensar o automovel como um elemento significativo para
discutirmos os atravessamentos do movimento/ deslocamento na narrativa. Seja ele um carro
ou um dnibus, ele pode ser entendido no filme, assim como Franga (2006) propde ao analisar a
obra de Abbas Kiarostami®®, como um “disparador de situacdes, um dispositivo tecnolégico
onde os personagens sdo instalados e que produz uma narrativa especifica, centrada no
deslocamento como operador de passagem, na itinerancia como condi¢ao de possibilidade”
(FRANCA, 2006, p.407). Quando Selma diz que se sentiu como uma “rainha louca” ou como
se “estivesse pilotando um avido”, parece que demonstra a sensagcdo de poténcia e liberdade
engendradas pela possibilidade de deslocar-se, de poder ir para qualquer lugar, mesmo que ali
tenha sido apenas alguns metros de sua casa.

Um dos aspectos a ser destacado ¢ o fato de que muitas cenas acontecem dentro desses
automoveis, o que faz com que seja possivel pensa-los a partir de sua espacialidade. Tragando
um paralelo com o que Dibazar (2017) discute sobre a obra de Kiarostami, ao colocar seus
personagens em automoveis em movimento, 0s cineastas rompem com regimes convencionais

de representacdo nos quais o espago ¢ entendido como fixo e estavel, instalando um “processo

9 Abbas Kiarostami ¢ um cineasta, roteirista, poeta e fotografo iraniano. Possui uma produgio extensa de

filmes, muito discutida e debatida, dos quais € possivel destacar Gosto de Cereja (1997), Close-Up (1990) e O
Vento nos Levara (1999). O carro ¢ um elemento importante em muitas de suas obras. Interessa dialogar com
algumas discussdes em torno desse elemento, sem desconsiderar, contudo, as particularidades e diferencas de sua
cinematografia.
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relacional e fragmentario de criagdo de lugar em movimento, um que ¢ constantemente
moldado, deformado e remodelado por meio de interagdes do carro com a geografia na qual ele
se move” (DIBAZAR, 2017, p. 303, tradugdo nossa). E possivel refletir sobre esse aspecto,
especialmente, nas cenas e interagdes que se ddo dentro do dnibus. Por ser o local de trabalho
de Ana, ele acaba aparecendo com recorréncia ao longo da narrativa, criando uma sensagao de
familiaridade com esse espago. As janelas configuram a porosidade com os lugares percorridos,
deixando visiveis suas paisagens, que a todo momento podem criar outras possibilidades de
relacdo com aquela imagem.

Ana trabalha no 6nibus 2130, que se tornou um elemento de identificacao dos moradores
com o filme®!, ganhando destaque, inclusive, em seu cartaz de divulgac¢do. O 6nibus faz o trajeto
circular Jardim Laguna - Belo Horizonte, levando e trazendo passageiros cotidianamente. A
linha intermunicipal ¢ a unica que liga esses dois pontos diretamente. Esse movimento de ida e
retorno para o mesmo lugar € o paralelo que Ana faz com a sua propria vida. Sua vontade era
descer, ficar no centro, onde, como lembra, tinha movimento, mas, estatica, permanece sentada,
sempre retornando para o Laguna. De alguma forma, acompanhar Ana indo e voltando, sem
nunca chegar a um destino, instala uma sensacdo de enclausuramento nesse perpétuo
movimento, como Dibazar (2017) elabora a partir da obra Life, and Nothing More (1992)°2,
“dentro da geografia circular das infinitas andangas e meandros do carro, o espectador € preso
em uma teia de rotas que parecem nao levar a lugar nenhum” (DIBAZAR, 2017, p.301). Nesse
sentido, € possivel pensar como esse fora, que escapa pela janela, ¢ convocado como um lugar
onde a vida acontece, em contraposi¢cdo a imobilidade da personagem dentro dessa viagem que
a traz de volta todos os dias.

Também ¢ interessante a reflexdo de como o automovel se configura como um elemento
de possibilidade de mudanga e transformacio. E o dinheiro da venda do carro que possibilita
que Selma siga com seus planos. Rose, por sua vez, vé nele uma oportunidade de conseguir
uma renda extra como Uber. J& Ana esta na autoescola. Dirigir €, portanto, deixar de ser
passageira, assumindo a escolha dos caminhos que irad seguir. Existem, sob essa oOtica, dois
impulsos: um que se da pela mobilidade, associado a trajetoria de suas personagens mulheres;

e o da estagnacdo, que configura a dos homens. Como Marcos reconhece em uma conversa com

91 Maurilio relata esse aspecto de identificagdo da populagdo com filme em entrevista concedida ao ao canal O
Tempo, em 2019, disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0xvnPiMT2rY &t=1965s
92 Filme do diretor iraniano Abbas Kiarostami, langado em 1992
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Ana, ele esta ficando para tras, enquanto ela ndo; “ela estuda, esta tirando a carteira, esta com
a cabega boa”, diz. Ao mesmo tempo em que Marcos fica em casa “sem fazer nada”, sua mae
percorre todos os dias as ruas e bairros, até o Pindorama®?, tentando vender seus produtos.
Maurilio comenta em entrevista concedida em 2019%*, “os homens terminam parados,
num sentimento de frustra¢do, ¢ as mulheres estdo todas em movimento, nos seus ultimos
planos. Cada uma esta em busca de coisas distintas, mas todas em busca de algo, prosseguindo
nessa dindmica da vida”. A cena final de Marcos ¢ bem significativa dessa ideia, quando ele e
sua mae se olham por alguns segundos, ela decide seguir seu caminho, enquanto Marcos
permanece parado a olhando de longe. Os atravessamentos dessa relagdo de mobilidade e
imobilidade na narrativa foi muito levantada na recep¢do do filme, principalmente por
mulheres, como Gabriel comenta em entrevistas’®. Aspecto interessante para pensar com Franga
(2010) exatamente esse encontro entre o filme, suas imagens, € o espectador, pratica
compartilhada, criada em movimento, cujas abordagens e significados elaborados pelos

espectadores passam a figurar nas falas dos proprios realizadores sobre o filme.

93 Bairro na regido metropolitana de Belo Horizonte, fica a uma distancia aproximadamente de 3 km do Jardim
Laguna.

% A entrevista para o portal Cinema em Cena pode ser acessada pelo link
https://cinemaemcena.com.br/coluna/ler/2456/no-coracao-do-mundo-periferia-universal

% Gabriel menciona esse aspecto em entrevista concedida ao portal Cine Festivais disponivel em
https://cinefestivais.com.br/gabriel-martins-e-maurilio-martins-falam-sobre-no-coracao-do-mundo/
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Abrindo um didlogo com outro filme da produtora, em Constelagoes (2016), dirigido
por Maurilio Martins, acompanhamos o percurso de um carro na estrada com dois estranhos,
um brasileiro (Renato Novaes) e uma dinamarquesa (Stine Krog-Pedersen). Nao ¢ possivel ver
nada além dos farois que iluminam a estrada. O carro € elemento e espago central do filme.
Apds uma abordagem policial, na qual Renato ¢ extorquido, passa a se estabelecer uma conexao
silenciosa entre os personagens. Mesmo sem falarem a mesma lingua, os dois dividem historias
que viveram, traumas. Uma comunicagdo e entendimento, para além do idioma que falam.
Encontro que se d4 no deslocamento, que ¢ transformado por ele. Nesse espaco em movimento
em que ambos se encontram enclausurados, pode ser entendido como uma ‘“zona de
indiscernibilidade” (FRANCA, 2010), que, assim como a escolha de Maurilio em filmar através
de janelas e vidros embacados pela chuva, turvam suas imagens e fronteiras. Encontro que os
afeta e os transforma. Dadas as singularidades de cada filme, parece que existe uma aposta no

movimento ou deslocamento a partir de seu potencial de desestabilizagdo e transformagao.
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O curta-metragem foi influenciado diretamente por um periodo em que Maurilio morou
na Dinamarca. O realizador conta em entrevista para o site Revista de Cinema®®, em 2016, que
mudou-se para 14 apds casar-se com Stine, que interpreta a dinamarquesa no curta. Apos a
separacao do casal, Maurilio, que nunca conseguiu aprender a lingua da companheira, ficou
preocupado em como se estabeleceria a relacdo com seu filho dali para frente. Pelo cinema,
Maurilio criou uma possibilidade de pensar a alteridade e a situacdo que vivia, a partir dessa
relagdo de transformagdo e aproximagdo entre esses dois personagens e imagens. Em
Constelagoes, o carro “cria uma espécie de vizinhanca entre diferengas, a medida que retne,
por um breve momento, motorista € passageiros: sentados um ao lado do outro, eles partilham
do mesmo olhar (véem a mesma paisagem) e, a mesmo tempo, de uma nao-conciliagdao
irredutivel" (FRANCA 2006, p.406). Uma zona para a qual esses mundos sdo arrastados € no
qual partilha-se 0 mesmo olhar e angustias, os aproximando.

Muitas vezes, quando tratamos de filmes cujas narrativas sdo atravessadas pelo
deslocamento/ movimento, o lugar de destino nao ¢ explicitado ou definido. Ele ¢ desejado,

sonhado, imaginado, uma ideia que move esses personagens e suas trajetorias. No longa esse

% A entrevista pode ser acessada pelo link https://revistadecinema.com.br/2016/10/comunicacao-em-transito/
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aspecto ¢ bem marcado pelo lugar que o nomeia: no coragdo do mundo. Algumas ideias
fundamentais no que tange a pesquisa e o filme podem ser mobilizadas a partir dele. Quando
interrogamos o que ele seria no filme, podemos pensar, em um primeiro momento, que
representa um lugar que se elabora na travessia e no deslocamento. Um desejo que move
aqueles que querem alcanga-lo. Ele ¢ “o proximo lugar, para onde a gente quer ir”’, como Selma
afirma. Quando a personagem explica a Marcos o que quis dizer com essa expressdo, deixa
claro que ndo se trata de um lugar especifico. Qualquer lugar pode ser o “coragdo do mundo”.
Transformado na medida em que se vive a vida e que novos desejos emergem desses corpos em
deslocamento. Ele ¢ aquilo que se vive no caminho, tragando um paralelo com o que Silva

(2015) aborda,

[...] na errancia o destino € subjugado, ou melhor dizendo, ¢ deixado de lado,
preterido, em detrimento a travessia. E ela que importa. Na erraticidade nio
ha metas a serem cumpridas e as relagcdes resultantes do sistema binario
formado pela logica de causa e consequéncia sdo abandonadas. O destino
final, bem como o ponto de partida, ¢ secundario em relagdo ao que se vive no
caminho (SILVA, 2015, p.14).

Dialogando novamente com outro curta da produtora, podemos pensar alguns paralelos
possiveis com o longa, especialmente ao que se refere a esse lugar imaginado no filme. Em
Nada (2022) Bia, interpretada por Clara Lima®’, uma jovem estudante que esta para concluir o
ensino médio, ¢ pressionada pelos pais para que decida em qual curso ird se inscrever no
vestibular. Bia ndo quer fazer nada, deixando todos a sua volta apreensivos com essa escolha.
Como a mae diz, existe uma preocupacao deles com o futuro da jovem, o que ela vai escolher,
o que vai fazer, para qual caminho vai seguir. Em uma conversa com a amiga Sweet”, a
personagem desabafa: “eu vejo a galera no busdo com uma cara de infeliz, t4 ligado? Com uma
cara de quem nao td de acordo com o que td vivendo mesmo e eu ndo vou fazer parte desse
bagulho, ndo”. Mais a frente na narrativa, quando questionada pela mae sobre que vai estudar,
diz, “ah, vou viajar, andar por ai”. Bia recusa definir seu futuro. O deixa em aberto, quer viver
o caminho, andar por ai, sem destino certo. Ja mais para o final do curta, Bia sai da sala assim

que a prova de vestibular ¢ iniciada. Anda pelas ruas até chegar na rodovidria. Uma sequéncia

97 Clara Lima é uma cantora, compositora e atriz de Belo Horizonte, Minas Gerais. Considerada uma das expoentes
do rap nacional, a cantora ficou conhecida apds vencer uma série de batalhas de rima, entre 2014 e 2016.
%8 Interpretada por Barbara Sweet, rapper de Belo Horizonte, Minas Gerais.
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de imagens com nomes de lugares nas placas, indicam os lugares para os quais pode ir. Nao
sabemos qual foi sua escolha. Ela pegou o primeiro 6nibus que pdde pagar, para onde foi seu

desejo, para o proximo lugar.

O BARI E = ITAJUBA - LA\
EI R ® ;BASTIAO DO PARAISO - T

JIZAMBINHO

' NEPOMUCENO
: JURO FINO - CONEXAO
. RAISOPOLIS - CONE

A cena em que Selma explica o que seria “no coragdo do mundo”, ¢ precedida por uma
tela escura, estabelecendo uma interrupc¢do no fluxo de imagens que acompanhamos até entao.
A tela da lugar a sons e uma imagem que parecem deslocados da narrativa. Uma rocha com

199

algumas arvores, que se assemelha a uma paisagem natural de algum parque nacional”™ nos

Estados Unidos. Sons de chuva e folhas batendo com o vento. Gabriel conta'® que os
realizadores conversavam muito com a diretora de arte do filme, Rimenna Procopio, sobre essa
imagem, que mais a frente descobrimos ser o fundo das fotos tiradas dos alunos, expressando o
desejo de que ela fosse “descolada daquela realidade”. A escolha, segundo Maurilio, vinha da
percepcao de que no imaginario das pessoas, por se tratar de uma foto cujo preco era alto para
o contexto em que viviam, deveria apresentar um diferencial, que passaria exatamente pela
construcdo dessa imagem, pela iluminagao, cendrio, pelo papel em que seriam impressas € como

seriam emolduradas. O realizador diz que a escolha dos realizadores de que Selma fotografasse

escolas foi intencional, como ressalta:

9 Parques nacionais sio 4reas protegidas, geralmente de grande extensdo e de propriedade do Estado, que tem
como objetivo basico a preservacgdo de ecossistemas naturais de grande relevancia ecologica. Nos Estados Unidos,
muitas vezes, suas paisagens sdo caracterizadas por montanhas, glaciares, desertos e canions.

00 O relato ¢ parte da entrevista ao site Cine Festivais, realizada em 2019, disponivel em
https://cinefestivais.com.br/gabriel-martins-e-maurilio-martins-falam-sobre-no-coracao-do-mundo/
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Eu acho que nessa cena da Selma ha algumas coisas bem importantes. Uma ¢
a forga dessa producdo de imagens trabalhadas na periferia. A escolha de ela
fotografar escolas ndo ¢ a toa: qualquer pessoa que tenha estudado em escolas
publicas mais sucateadas, ¢ que estudou ha mais tempo, tem nogdo disso,
porque essa memoria periférica € muito vaga. Ha uma produ¢ao muito baixa
de fotos. Entdo existiam esses fotografos nos anos 1980 e 1990,
principalmente, que eram pessoas que se deslocavam para essas escolas e
faziam essas fotos, e eram fotos caras. Por isso, boa parte dessas criangas nao
ficavam com essas fotos, j& que a familia ndo tinha condi¢do de pagar. Eu
tenho varios amigos que nio tém nenhum registro de fotos da inféncia...
(MARTINS, M. 2020).

Partindo da fala de Maurilio, fotografar os alunos dessas escolas ¢ também uma forma
de preservar e produzir uma “memoria periférica”. Esse aspecto pode ser debatido ao
refletirmos sobre o proprio cinema que realizam, uma vez que, como ja foi discutido no capitulo
2, eles mesmos destacam como seus filmes podem configurar uma forma de registro desses
espacos filmados. Escolha que atravessa, também, para além da dimensdo afetiva, um gesto
politico de producdo de uma memoria desse espago cujas paisagens quase ndo figuravam no
cinema. Como Gabriel'®! reforca, a periferia no cinema brasileiro, historicamente, sempre foi
atrelada ao Rio de Janeiro, “se for comparar o numero de filmes feitos no Rio de Janeiro ou
mesmo Sao Paulo com os de Minas Gerais, ¢ uma diferenca muito grande. Entdo a nossa
geografia ¢ realmente uma coisa que foi trazida a tela”. Mas ¢ importante abrir a reflexdo, de
forma a ndo reduzir seu cinema a essa dimensdo de registro ou documentagdo. O que parece
fundamental esta na possibilidade de inven¢ao no cinema que realizam.

Retomando a cena em que Selma e Marcos preparam o cenario para as fotos, ao
evidenciar o aparato fotografico, com a propria montagem do cendrio, o posicionamento do
tripé e a iluminagao, os realizadores nos lembram que um filme, assim como uma fotografia, ¢
sempre imaginado, elaborado, “construido subjetivamente tanto por quem o realiza quanto por
quem o assiste” (ALTMANN, 2009, p.76). Em matéria publicada pela revista Piaui'®?, os
realizadores ressaltam um distanciamento daquilo que produzem com um suposto cinema
documental quando André diz que “mesmo que a gente assuma um tom realista, nossos filmes
sdo sempre ficcionais”, ampliando a importancia que isso tem para o seu cinema ao fazer

referéncia a uma fala do critico e curador Juliano Gomes, de que “associar o cinema negro e da

10T Gabriel aborda esse assunto na entrevista ao The Behner Stiefel Center for Brazilian Studies na San Diego
State University, realizada em 2020. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nxIAwT30YDI

192 A matéria intitulada “Filmes de Comentario” foi publicada em na Edigdo 163 em Abril de 2020, disponivel em
https://piaui.folha.uol.com.br/materia/filmes-de-comentario/
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periferia ao documentario era como negar nosso direito de fabular. Como se a nossa Unica
possibilidade fosse o documentario”. Maurilio, refor¢a a fala de André, quando ressalta que:

A gente altera os espacos que filma o tempo todo: com trabalho de arte, com
posicionamento de camera, figurino que é pensado e criado para os
personagens. Ha um trabalho de recomposicdo desse espago tdo bem feito que
pode levar a crer que ¢ documental, mas nao ¢. (MARTINS, M. apud
COELHO, 2020).

E claro que essa recusa pela classificagio de seu cinema como documental, pode ser
interrogada na medida em que, assim como na fic¢do, um documentario também passa pelos
mesmos processos de elaboragdo, imaginac¢ao e construgdo. Nao se pretende aqui discutir quais
seriam as possiveis diferengas entre as duas categorias, uma vez que a pesquisa parte da
proposta em derrubar as frageis fronteiras entre elas (GONCALVES, 2016). Me parece que
quando os realizadores recusam essa classificagdo, estdo preocupados em distanciar o cinema
que realizam como um sintoma de uma dada realidade ou pela fungdo em representa-la,
ressaltando o aspecto inventivo e estético de seus filmes.

Essa abordagem pode ser pensada a partir de uma fala de Gabriel, na mesma entrevista,
quando ressalta a invengdo como uma dimensao de sua cinematografia: “no livro Cinema de
Invengdo'”, o critico Jairo Ferreira diz que cada pessoa nova que vocé filma estd inventando
algo novo. Achei que isso tem muito a ver com o que a gente faz, de estarmos falando de lugares
e pessoas que nao foram filmados”. O realizador entdo pede para que o jornalista olhe o bar a
sua volta, no qual conversam. O jornalista, entdo, descreve as pessoas € o ambiente que os
rodeava: uma mulher negra, por volta de 50 anos, bebendo cerveja com uma jovem, € um
homem branco com um rabo de cavalo e uma camisa do time de basquete Chicago Bulls; a

televisdo ligada e um pagode alto que tocava ao fundo. Gabriel reflete:

Acho que cinema brasileiro é meio que se langar no abismo. E enxergar o que
pode ter de Brasil nisso que estamos vendo nesse bar. Ndo tenho muita certeza
do que essa cena diz. Se eu tivesse certeza, faria um filme muito ruim.
(MARTINS, G. 2020).

A reflexao de Gabriel lembra a resposta de Joaquim Pedro de Andrade ao jornal francés
La Libération, em maio de 1987, quando questionado sobre o motivo de fazer cinema. O

cineasta escreveu um poema no qual respondia a pergunta com uma série de motivagdes, dentre

193 Cinema de Invencdo foi publicado originalmente em 1986 e traz o inventario do também chamado Cinema
Marginal, Experimental ou Udigrudi.
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elas: “para viver a beira do abismo”. Viver a beira nao ¢ lancar-se, de fato, mas o que parece
interessar € o abismo. Esse lugar, que interpela o cineasta, no qual tudo ¢ desconhecido e, ao
mesmo tempo, possivel. No qual se assume riscos. Que se interessa pelas pequenas coisas e
também pelo fantastico. Assim como Bia, que pegou o primeiro 6nibus que podia pagar,
lancando-se no desconhecido, seguindo um desejo, sem necessariamente saber seu destino,
Gabriel parece ver nas incertezas, nas possibilidades, no caminho, uma poténcia para o cinema

que realizam, como reflete em outra entrevista:

Inevitavelmente entra em uma questdo o tanto politica, também, que ¢ a forma
como a gente apresenta um pouco essas periferias que estdo no nosso filme.
Periferias que eu estou dizendo que mesmo que sejam bairros que se repetem,
a cada filme eles estdo um pouco diferentes ou eles estdo se renovando. Acho
que a gente fez uma escolha de apresentacdo que tem como interesse principal
fazer um jogo ficcional mesmo com aquele lugar. Que convida aquele bairro
pra dangar um pouco com a fic¢do que existe ali dentro, com as possibilidades
de ficcdo. Eu acho que nossos filmes sdo filmes até de possibilidades. Eu ndo
acho que sdo filmes que representam um caminho final. Toda proposta que a
gente joga nos filmes abrem caminho para varios outros filmes ali dentro.
(MARTINS, G. 2020).

A escolha pela imagem “descolada da realidade™ que ficara ao fundo das fotos tiradas
na escola por Selma e Marcos, materializa esse outro lugar almejado e desejado por aquele que
senta e se posiciona no centro do quadro. Retomando a reflexdo em torno do que seria o
“coragdo do mundo”, podemos mobilizar a no¢do de terra proposta por Andrea Franga
(2003)'%4 que, como define, ndo se trata de fronteiras fisicas ou geograficas, “mas da terra como
imagem em movimento e imagindrio de um mesmo, de um mundo possivel, com todas as
diferenciagdes que internamente possibilita” (FRANCA, 2003, p.22). Um de seus aspectos
fundamentais ¢ pensado a partir do conceito de “comunidades de sentimento”, de Arjun
Appadurai (1998), que amplia o conceito de “comunidades imaginadas” de Benedict Anderson
(1989), destacando novas formas de afiliacdes, para além da nacdo, e a formagdao de

comunidades imaginadas desterritorializadas ao redor do globo. O conceito, segundo a autora,

se desvia da historia, do fendmeno histérico do nacionalismo moderno, para
funcionar, mais amplamente, como devir coletivo que permite a
experimentagao de algo que escapa a um estado de coisas demarcado pela terra

104 A nogio de terra é pensada por Franga (2003) a partir de um contexto de internacionalizagio e muito atrelada
a ideia de nagdo. Mesmo nao nos atendo a esses aspectos, a aposta ¢ que a nogao traz reflexdes importantes para a
pesquisa.
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fisica e geografica. Essas comunidades de sentimento, sejam elas religiosas,
étnicas, politicas, formulam-se privilegiando os deslocamentos e as
itinerancias, remodeladores incessantes das fronteiras, também elas
imaginadas. (FRANCA, 2002, p.65).

Appadurai entende o consumo da midia eletronica como uma forma de criar condi¢des
para “comunidades de sentimentos transnacionais” ao construir lagos invisiveis entre
espectadores e imagens. A partir desta perspectiva, como Franga (2002; 2003) destaca, criam-
se espagos de reidentificagdes imaginarias, conectando, mesmo que de forma precaria e
ambigua, artista/cineasta, personagem e espectador. Sua imagem de terra e fronteiras, como
formula a autora, “inspira uma legitimidade emocional profunda, identificacdes imaginarias,
estimulando solidariedades transnacionais, produzidas pelas diferentes formas de

espacialidade, temporalidade, movimento, ritmo e textura, proprias ao filme em questdo

(FRANCA, 2003, p.26), assim,

A nagdo ou a terra, formulada neste cinema, inventa espacos de solidari-
edade, espacos que ensejam uma espécie de ades@o silenciosa, ou segja,
reidentificagdes imaginarias que funcionam como lugar de investimento e
producdo de desejo e que promovem inclusive a quebra de esteredtipos e
clichés amplamente veiculados na midia televisiva e impressa. (FRANCA,
2002, p.65).

Ao mobilizarmos a nocdo de terra, podemos pensar o proprio cinema realizado pela
produtora, trazendo uma ideia que aparece constantemente nas falas dos realizadores,
especialmente pela escolha em discutirmos seus trabalhos a partir de uma perspectiva espacial.
Por mais que seu cinema esteja intimamente ligado ao territorio de Contagem, no qual os
cineastas moram ou moraram durante um periodo de suas vidas, algo que foi amplamente
debatido aqui, ¢ possivel perceber em diversas entrevistas que esse territorio, muitas vezes €
identificado como um “lugar cinematografico”, maior que “a propria cidade, que os bairros”,
uma “ideia de cinema”. Em uma entrevista ao podcast Janela Lateral, em 2024, Maurilio diz
que brinca que os cinemas que t€ém um efeito parecido com lugares que o cinema estabeleceu,
como a Little Italy!%, do Scorsese, um lugar que pode ser entendido, na verdade, como um
imaginario, uma vez que ele ndo reflete necessariamente o lugar geografico, “lugares que o
cinema estabeleceu como de pertencimento de um cineasta, mas que acabou pertencendo a

todos”, diz. Lugar que vai além de fronteiras fisicas ou geograficas, imaginario de um mundo

105 Little Italy ¢ um bairro de Nova York, no qual o diretor americano Martin Scorsese cresceu, tornando-se
cenario recorrente em seus filmes, inspirando suas histérias e personagens.
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possivel, o “coragdo do mundo”.
No cenério, uma placa em cima da mesa, identifica o lugar no qual as fotos estdo sendo
tiradas: Escola Estadual Carlos Reichenbach. Uma homenagem ao diretor de cinema Carlos

h106

Reichenbach'™, ou Carldao, como ¢ conhecido no meio cinematografico e entre amigos. O

diretor, apds ter assistido Contagem (2010), durante a 43* edi¢do do Festival de Brasilia,
publicou em seu blog Olhos Livres, o texto “Fez-se Luz em Contagem”,'%” ajudando a expandir
o alcance do filme e, consequentemente, dos cineastas. Reichenbach ¢ citado constantemente
como uma inspiragao para o cinema que realizam. A escolha pelo nome parece apontar para o
proprio cinema como esse lugar de formagao dos realizadores. Para além da formagao técnica
e universitaria, ¢ notdvel o quanto suas referéncias e o cinema que os inspiram acabam
atravessando suas filmografias. Cinéfilos, que, como Reichenbach ja identificava em 2010,
captam imagens com a “sensibilidade dos que amam profundamente o cinema”!%,

Essa cinefilia, somada a influéncia da televisdo, algo que marcou a geragdo na qual
cresceram, inspira os cineastas a transitarem entre linguagens e estéticas. Ao mesmo tempo em
que parecem flertar com um cinema mais identificado como “autoral”, dialogam com um
cinema muitas vezes classificado como “popular”, “comercial” ou voltado para o “grande
publico”. Algo que também acaba perpassando os espagos nos quais seus filmes circulam. Além
de terem grande parte de seus curtas disponibilizada no canal do Youtube da produtora,'®” seus
filmes foram selecionados, e premiados em diversos festivais de cinema, exibidos em salas de
aula, e, também, ocupam espacos de maior visibilidade, fazendo parte do catidlogo da Netflix,
com Temporada (2022), ou alcancando uma maior bilheteria nos cinemas com Marte Um

(2022.) Ponto que parece fundamental ao pensarmos a cinematografia que realizam. Sobre esse

aspecto, o produtor Thiago Macédo Correia destaca:

Eu acho isso engragado porque parece que dentro da nossa propria formagao
cinéfila ¢ quase como se tivesse uma diferenca, uma classifica¢do entre o que
¢ acessivel ao publico e necessariamente de menor valor artistico ou coisa do
tipo. Como se a gente tivesse que pertencer necessariamente a um ou ao outro.
Eu ndo acho que tem uma diferenca entre o No Coragdo do Mundo, que nao

106 Cineasta brasileiro, dirigiu filmes como Lilian M; Relatério Confidencial (1975), Amor, Palavra Prostituta
(1982), Alma Corsaria (1993), Garotas do ABC (2003) ¢ Falsa Loura (2007)

1970 texto foi recuperado e republicado no catilogo da mostra em homenagem aos 15 anos da produtora,
disponivel em https://issuu.com/sobretudoproducao/docs/catalogo_filmesdeplastico

198 Trecho retirado do texto Fez-se Luz em Contagem, republicado no Catalogo da Mostra de 15 anos da
produtora

199 O canal pode ser acessado pelo link: https://www.youtube.com/@filmesdeplastico2741
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teve o publico de Marte Um, e o proprio Marte Um. E ai curiosamente, para
muita gente, o Marte Um soa como um filme mais popular porque o publico
viu. Houve ‘criticas’ a produtora, digamos assim, como se a gente tivesse se
vendido ao popular e ao comercial, sendo que na nossa cabega sempre foi isso.
A gente faz um filme que esta estreando num festival, tem aquele ptblico que
¢ elitizado, num recorte especifico, e vocé sabe que vai ser dificil atingir uma
camada maior de pessoas. Mas o que a gente quer € que 0 maximo de pessoas
assistam. A gente ndo faz um filme torcendo para que apenas 15 intelectuais
assistam. SO que ai parece que se estabelece um juizo de valor sobre isso”
(CORREIA, 2024).!1°

Gabriel Martins também discute esse aspecto na mesma entrevista:

Fazendo um pequeno paralelo: eu lembro de acompanhar muitas discussoes
em Tiradentes que polarizavam uma ideia de “cinema autoral” contra o
“cinema de publico” e eu acho que essa divisdo nunca foi uma questio para
nos.

Talvez, na verdade, nos entendemos como parte dos dois lados em termos de
cinefilia, uma cinefilia que passa por tudo que essas pessoas polarizaram. A
gente sempre assistiu filmes que vao dos mais experimentais a filmes super
populares. Entdo, na nossa feitura isso nunca foi uma questdo. S6 que ao
mesmo tempo, em termos de resultado até entdo e pelo fato de sermos uma
produtora que foi realmente uma escadinha buscando visibilidade a cada
filme, a cada processo, a nossa experiéncia estd muito mais conectada a um
cinema independente e autoral, sendo que eu sempre considerei que boa parte
das nossas obras sdo completamente acessiveis no sentido popular. Nao acho
que a gente tenha filmes em que, tipo assim ‘isso aqui realmente estd num
outro tipo de lugar’. Mas isso acontece muito naturalmente, sem fazer parte
de um discurso ‘vamos fazer no cinema popular ou um cinema autoral’.

Nosso desejo foi sempre fazer um cinema honesto, um cinema sincero com
cada ideia que aparecia. Existe um potencial para alcangar mais pessoas com
o tipo de filme que a gente faz, o que ndo depende s6 da gente ou do que ta
dentro dos filmes, em escolher estéticas ou narrativas, mas esses dois
momentos mostraram um potencial. Eu colocaria também o No Coragdo do
Mundo como um filme que travou uma relagdo com o bairro, com o
pertencimento que, embora o No Corag¢do do Mundo ndo tenha ido para a
Netflix e ndo tenha alcangado um publico como o de Marte Um, culturalmente
ele teve uma coisa que marcou a questao do espaco mais do que outros filmes.
Talvez o Temporada e No Corag¢do do Mundo, por terem sido langados no
mesmo ano, eles comegaram a falar de forma mais ampla ‘desses caras de
Contagem’. Esses filmes comegaram a buscar uma coisa que a gente sempre
quis, que € dialogar, ser visto, ter impacto numa tela de cinema com muita
gente.” (MARTINS, G. 2024).

10 Trecho de entrevista que faz parte do catilogo da Mostra em comemoragio aos 15 anos da produtora,
disponivel em https://issuu.com/sobretudoproducao/docs/catalogo_filmesdeplastico
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Algo que aparece em ambas as falas, e ¢ fundamental, ¢ o desejo dos integrantes em
alcangar um publico maior. Mesmo que exista uma recusa em serem categorizados nessa
polarizag@o entre “autoral”/ “popular”, em dado momento, Gabriel reconhece que existe um
potencial para alcancar mais pessoas com o “tipo” de filme que fazem. Algo que pode se dar
pelas escolhas estéticas e narrativas dos realizadores, mesmo que de forma “natural”, “sem fazer
parte de um discurso”, como Gabriel pontua.

Mas o que seria um cinema popular? Hernani Heffner, em “O cinema popular acabou?”
(2001)'!!, ressalta que a expressdo admite uma pluralidade de sentidos dependendo da época e
de quem a emprega. Nos anos 1950, diz, ela significava um cinema comercial, filme feito com
o objetivo de atingir um publico amplo, sentido que perdura até os dias atuais. Ja na década de
1960, especialmente para brasileiros de uma certa classe média politizada, a expressao
significava um cinema engajado, feito em defesa das classes populares, mais especificamente,
do proletariado. Na década de 1970, surge, por sua vez, um conceito romantico de popular,
especialmente para cineastas do chamado universo marginal, significando, “um cinema
praticado de forma auténtica, ou seja, como forma de expressao livre de convencionalismos
impostos pela producgdo industrial”. Nos anos 1980, essa oposi¢do seria questionada,
evidenciando-se uma tradi¢ao popular no cinema brasileiro. Por fim, nos anos 1990, houve uma
fragmentacdo dessa tendéncia e uma énfase em narrativas voltadas para a classe média,
apontando para um futuro de um certo esgotamento de certas formas tradicionais de cinema
popular. Como pensé-lo hoje?

A fala de Adirley Queirds,''?> em um debate realizado em 2020,!!3 ¢ interessante por
trazer provocagoes ao tema. Uma das abordagens pela qual o realizador entende o popular ¢
ligada a légica do publico, de plataformas, como a Netflix, nas palavras de Adirley, em que “a
linguagem ¢ tdo homogénea, tdo mediana, no sentido de aprisionar a nossa potencialidade, o
nosso desejo, que a gente fica desesperado. Que diabo de porra é essa? E tudo igual. E isso seria
chamado de popular hoje aqui”, diz. Mas essa linguagem ¢ popular? “E claro que ndo é, cara”,

afirma. Adirley parece interessado em uma quebra de uma determinada gramadtica

m Texto publicado na Revista Contracampo, disponivel em

http://www.contracampo.com.br/26especial/popular.htm

12 Adirley Queir6s ¢é cineasta, morador da cidade satélite de Ceilandia desde 1978. Militante cultural da cidade,
atua em varias frentes no universo do audiovisual e da atividade cultural. Dentre seus filmes estdo RAP o Canto
da Ceilandia (2005), A Cidade é Uma So (2012), Branco Sai Preto Fica (2014) e Era Uma vez Brasilia (2017)
"3 Debate Direito a Cidade II, organizado pelo AdUFRJ, disponivel em
https://'www.youtube.com/watch?v=_uVxOE-ycOU
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cinematografica, aqui entendida como a propria linguagem cinematografica. Como o realizador
reflete, a intermediag@o gramatical e textual do cinema cria uma opressao em relagdo ao cinema
periférico, porque “ela tira o cddigo corporal, tira a garganta, tira a porra da memoria da gente.
Porque a memoria interpretada pela gramatica ¢ a memoria que sempre € condescendente ™. Ja

mais para o final da fala o realizador diz,

Eu teria zero de interesse de fazer um filme popular nessa logica. Eu tenho
vontade hoje de fazer um filme que na minha leitura eu to tocando o terror. E
na minha leitura eu td6 propondo uma discussdo politica. Que na minha leitura
eu to falando bem assim 6: eu quero fazer filme com os meus vizinhos. Porque
s0 os meus vizinhos que eu acho massa. Todos os filmes que eu fiz ¢ em um
perimetro de 1km quadrado. Eu fiz cinco longas, dez curtas e videoclipe em
um mesmo perimetro. S6 que as vezes cai uma nave espacial na minha rua.
As vezes eu t6 no futuro. E isso, tem a possibilidade imagética. A
possibilidade de construir historias que nao sejam necessariamente aceitas por
uma gramatica politica também” (QUEIROZ, 2020).

O popular''* ganha varias facetas. As vezes ligado a uma logica mercadolégica, as vezes
reivindicado enquanto possibilidade de se fazer um cinema que quebre qualquer aprisionamento
de suas potencialidades. Seria o desejo de alcangar um maior publico, seja no cinema, nas telas
de celulares, nas salas de aula ou em festivais, uma conformidade com uma determinada
gramatica? Escolhas estéticas e narrativas que tiram a ‘“garganta e memoria” de seus
realizadores? Me parece que no cinema da Filmes de Plastico qualquer polarizacdo ganha
fronteiras porosas. E interessante pensar novamente com Franca (2003), apostando que esse
cinema se aproxima, mais do que qualquer -categorizagdo, com uma ‘“zona de
indiscernibilidade”, na qual categorias fixas se desfazem, abrindo sempre para um possivel.
Assim como Adirley, os realizadores também quiseram filmar com seus vizinhos, seus
territorios, percorrendo caminhos completamente distintos, mas ndo menos inventivos. Um com
naves espaciais caindo em sua rua, outro com portais se abrindo em quintais.

No momento final da cena, quando a porta se abre e as criangas comec¢am a entrar, Selma
se levanta e uma menina senta na cadeira em que ela estava, tomando seu lugar no quadro. A
imagem parece “atar as duas pontas da vida”. Aquela menina poderia ser Selma. As duas, em

momentos diferentes, mas também desejando ir “para o coragdo do mundo”, um outro lugar,

"4 0 tema do popular é complexo. Nio pretendo aqui chegar a conclusdes sobre o tema, ¢ nem aprofunda-lo,
apenas me aproximar dos contornos que agenciam a estética da Filmes de Plastico
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onde quer que seus sonhos estivessem. Maurilio conta'!®

que o espaco onde a cena foi gravada
era a sala de video da escola em que estudou, na qual um professor de Histdria exibiu o curta-
metragem [lha das Flores (1989), de Jorge Furtado, momento em que decidiu fazer cinema, *
ai coincidiu que a gente fosse rodar o filme 14, e justamente essa cena, que € sobre quereres,
sobre querer estar em um outro lugar, almejar um outro lugar... E foi nesse lugar que eu
realmente ousei pensar que eu poderia fazer filmes um dia.”, diz. Esse momento pode ser uma
forma de apontar para um futuro, por vir. Da mesma forma que Maurilio sentou naquela sala e
desejou um outro lugar, fazer cinema, também existe uma vontade dos realizadores em que esse
desejo se expanda.

Retomando a série de relatos trazidos na se¢do “A Filmes de Plastico e Eu”, do catalogo
da mostra comemorativa de 15 anos da produtora, ¢ interessante trazer o de Lincoln Péricles,
que pode apontar algumas formas de se aproximar da possibilidade de alcance do cinema que
fazem. O realizador nasceu e mora no bairro do Capao Redondo, periferia de Sao Paulo. Além
de cineasta, é roteirista, montador e educador popular, possuindo um trabalho extenso''®, que
como ¢ descrito em seu perfil na plataforma Embatiba Play'!'’, “circularam entre cineclubes e

coletivos periféricos, banquinhas de cameld, becos e vielas, e eventualmente em festivais

nacionais € internacionais”.

O primeiro filme que eu vi da Filmes de Plastico foi o Fantasmas (2010). Foi
um filme que me pegou demais, principalmente pelos assuntos que os amigos
discutiam. Era algo muito proximo da minha realidade, até umas similaridades
de divida e de futebol. Foi algo que eu fiquei aficcionado, nem tanto pela
forma... A forma do Fantasmas, o plot twist e tudo que faz o filme ser genial,
me pegaram depois. A forma do filme que, hoje em dia, eu vejo como tao
importante quanto o assunto, foi algo que me pegou so6 depois. Eu lembro de
ficar muito emocionado em assuntos muito banais que 0s personagens
estavam discutindo. Os dialogos longos e as ideias que eles estavam trocando
foi um bagulho que me pegou demais. E eu queria muito saber quem eram
essas pessoas, porque elas estavam falando num sotaque muito proximo da
familia do meu pai, que é um sotaque mineiro de quebrada, e também sobre
um assunto muito préximo ao que eu estava vivendo na minha quebrada
(PERICLES, 2024).

Ao atar essas duas pontas, entdo, apontamos para esse futuro, mas também podemos

"5 Maurilio faz esse relato em entrevista concedida ao portal Cine Festivais, disponivel em
https://cinefestivais.com.br/gabriel-martins-e-maurilio-martins-falam-sobre-no-coracao-do-mundo/
18 Eilmes como Mutirdo: O filme (2023), Aluguel: O filme (2014), Ruim é Ter que Trabalhar (2015)

"7 plataforma de streaming da distribuidora Embatiba Filmes
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voltar ao comego. Em entrevista ao programa Provocag¢oes, Carlos Reichenbach, ao ser
questionado sobre o percurso do cinema brasileiro nos ultimos 50 anos, diz que a historia do
cinema brasileiro ¢ feita de ciclos e que devera ser contada através de ciclos regionais. Para o
realizador, essa historia “passa pelo ciclo de Recife, pelo ciclo de Pelotas, pelo ciclo de
Campinas, pelo ciclo de Cataguases. E uma historia ndo contada”. No texto em que escreve
sobre Contagem (2010), o diretor afirma: “Na segunda sessdo competitiva da 43* edi¢do do
Festival de Brasilia, a descoberta de uma pérola do curta-metragem recente, que anuncia de
forma retumbante o nascimento de um novo Ciclo deflagrador: o de CONTAGEM?”. Contagem,
essa ideia, terra, de quatro jovens que desejaram, um dia, fazer cinema, ¢ vida, movimento,
invencao de espagos e temporalidades, abertura de mundos, expansdo de fronteiras, que, ha
mais de uma década, tomou as telas de Tiradentes e Brasilia com suas imagens. Contagem,

imaginario, uma ideia de cinema.
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CONSIDERACOES FINAIS

E noite. Selma, Marcos e Ana estdo ao redor do carro, momentos antes de executarem
o plano do roubo. Selma e Marcos vestem roupas pretas, enquanto Ana usa um vestido
vermelho. Selma anuncia: “agora ndo tem mais volta, nem erro”. Ela diz que o condominio
que eles estdo prestes a entrar tem o melhor sistema de vigilancia que pode existir. Quase
infalivel. “Quase”, como enfatiza. “E ¢é esse o nosso papel aqui agora, mostrar que é quase”.
Selma, entdo, da as coordenadas percorrendo os caminhos de um mapa e aponta para o Unico
ponto cego do sistema de vigilancia do condominio. E exatamente ali que Ana deve parar o
carro. O roubo deve ser feito em sete minutos, nem mais um segundo. Selma diz que eles estao
na mao de Ana agora: “Entdo fala para mim, repete. Qual é a tua fala quando chegar na

portaria?”.

Os dispositivos de infiltragdo ou invasdo configuram uma estratégia de “cruzamentos
de fronteiras e ingresso em um espago revestido por linhas de poder” (SOUTO, 2016, p.193),
fazendo emergir, em muitos casos, deslocamentos de perspectivas e desestabilizagdo. A cena ¢
um momento crucial, no qual os personagens se infiltram em um outro territério, uma chance
de mudar suas vidas. O plano era entrar em um sistema de seguranca aparentemente infalivel,
mas que tinha um Unico ponto cego, que escapa a visdo, fissura ou brecha que possibilita a
entrada em lugares cujas fronteiras até entdo pareciam rigidas. Uma forma de pensar o proprio
comego desses quatro jovens que sonharam em fazer cinema quando até entdo parecia algo

quase inatingivel. Talvez, o ponto cego fosse o proprio momento histérico em que viviam,
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ebuli¢io de possibilidades, como Thiago ressalta:!!'®

A gente ¢é fruto desse encontro, dessas pessoas, naquele momento e tal. Entao
tem uma série de privilégios que a gente viveu que hoje, por exemplo, eu vejo
que novas geragoes ndo necessariamente tém. A gente tinha uma idade muito
especifica no momento em que tecnologicamente as coisas se abriram. Havia
possibilidade de uma exploragdo muito grande, mas que em geragoes
anteriores ndo havia e que a gente podia de fato experimentar, fazer acdes
entre amigos. SO que logo em seguida vieram os incentivos e a gente pdde
muito atrevidamente correr atrds desses incentivos sem que parecesse
impossivel.” (CORREIA, 2024).

Dessa efervescéncia de ideias, imagens, discursos e tecnologias, surge a Filmes de
Pléastico. Com uma produgdo extensa de filmes, ¢ curioso notar que ainda sdo escassas as
investigagdes académicas em torno de suas obras. Para o critico e curador Victor Guimaraes,
embora exista uma grande produgdo critica em torno de seus filmes, ela ¢ "surpreendentemente
pouco variada. Muitas abordagens se repetem, ha uma enorme concentragdo em um conjunto
pequeno de filmes, e, por incrivel que pareca diante da vastidao, ha lacunas importantes ainda"
(GUIMARAES, 2024, p.8). Gabriel reconhece que existe uma poténcia de identidade no cinema
que fazem, mas ressalta que ¢ comum que ndo se associe essa poténcia a poténcia narrativa e
estética que estdo propondo com seus filmes.

Como pensar estética em um conjunto de filmes tdo vasto, que carrega tantas diferencas
e aproximacoes? Quando pensada por Victor Guimaraes (2024) ela ¢ um dos elos perdidos entre
a estética da fome e a do sonho, de Glauber, “um remix, um mashup entre uma e outra, pois o
quintal é a0 mesmo tempo fome e sonho, precariedade e imaginacio” (GUIMARAES, 2024,
p.114). Remix que se alimenta de Apichatpong, Carlos Reichenbach, Charles Burnett, Spike
Lee, Claire Denis e Trapalhdes, transformando-as em outras imagens, multiplas. Uma forma de
aproximacdo com seu cinema que foge de categorizagdes entre ‘‘autoral”/’’popular”,
“fic¢do/documentario”, “artistico”/”comercial”. Poténcia que quando pensada por Gabriel, se

assemelha a do Hip Hop:

Se a gente for pegar o DJ como essa figura que vai pegar varios discos, vai
pegar varias fontes de informagao. Samplear essas informagoes para criar uma
batida. Ele vai criar essa batida através da manipulagdo desses sons através de

"8 Trecho de entrevista do catidlogo da mostra comemorativa de 15 anos, pode ser acessado aqui
https://issuu.com/sobretudoproducao/docs/catalogo_filmesdeplastico

135



varias técnicas de varios equipamentos. L4 na origem no hip hop varios desses
equipamentos roubados e em situagdes como as que estdo acontecendo agora
né, de protestos raciais. Entdo o Hip Hop se funda nessa base e de outro lado
0 Mc que ¢é basicamente um apresentador. Que no inicio era um apresentador
de festas e que eventualmente virou um apresentador de ideias, poeta, eu acho
que essa ¢ a esséncia do Hip Hop, ela é basicamente o que a gente faz na
Filmes de Plastico. A gente pega coisas que a gente viu a nossa vida toda,
sejam filmes, musicas. A gente traduz essas ideias em uma nova forma de arte.
Entdo acho que esse efeito de remixar, esse efeito de construir a partir de
pedagos e fragmentos uma ideia nova que presta ¢ homenagem a esses

mesmos fragmentos ou mesmo os significa é o gesto que a gente faz.
(MARTINS, G. 2020).

Com uma “estética do remix” ou do hip hop, seus filmes transitam por diferentes
espacos, indo de Cannes até a casa vizinha a de André, que recém chegado na vizinhanga,
enquanto preparava o jantar, percebeu que alguém da casa ao lado assistia Temporada (2022)
na Netflix!!. Transito que por si s6 gera curiosidade e que, arriscaria dizer, faz com que suas
imagens sempre escapem, nunca se conformando em ser uma coisa ou outra. Seria essa escolha
uma forma de dinamitar um cinema, e um discurso sobre ele, que define aquilo que ¢ valido e
aquilo que ndo €, por dentro, encontrando seus pontos cegos, que tentam enclausurar desejos,
gargantas e memorias? Seria uma forma de quebrar um sistema de seguranca guase infalivel?

Para Maurilio, eles entraram nessa festa de penetras:

Quando deixaram a gente entrar na festa ou, pelo menos, quando a gente entrou
na festa de penetra. Porque eu acho que a gente entrou de penetra. Quando a
gente chegou nessa festa as etiquetas ja ndo nos cabiam mais. E ai a gente
chegou com menos cerimdnia em quebrar coisas, em propor coisas. Nao
porque a gente queria ou porque a gente almejasse estabelecer novos canones.
A gente queria so fazer. (MARTINS, M. 2024).

Uma questdo, entdo, se colocava para mim ao longo deste trabalho: como criar uma
aproximacao com essas imagens? Um dos aspectos que pareciam fundamentais estava na
profunda relacdo que seus filmes estabeleciam com o territorio, mais especificamente com
Contagem. A perspectiva espacial, portanto, pareceu a mais oportuna para uma perspectiva de

proximidade, de perto, etnografica de seus filmes, estabelecendo em um primeiro momento,

"9 Maurilio relata essa situagdo em entrevista concedida ao canal O Tempo, em 2019, disponivel em 'No Coragéo
do Mundo', novo filme da produtora 'Filmes de Plastico' serd lancado nesta quinta
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uma forma de investigar essa conexao e seus atravessamentos. Além disso, também existia o
desejo de que a pesquisa fosse um esforgo em ampliar as discussdes em torno da filmografia da
produtora, fruto da propria curiosidade em torno do cinema que realizam.

O percurso desta dissertagdo tentou propor uma forma de aproximagao com o longa-
metragem No Corag¢do do Mundo (2019), costurando didlogos com outros filmes da produtora
e aquilo que os proprios realizadores elaboraram sobre o seu cinema. Interrogando de que forma
as nocdes ligadas a espacialidade provocavam essas imagens, fazendo emergir, também,
questdes caras a antropologia, a partir da perspectiva que faz do cinema um agente participante
da experiéncia social e sua capacidade de moldar as relagdes e as percepgdes do mundo. As
aproximacdes se estabeleceram a partir de trés eixos principais de analise e uma reconstituicao
narrativa-etnografica do filme, partindo de “fragmentos”, que traziam elementos que, quando
em conjunto, poderiam potencializar as questdes e debates em torno do que cada imagem nos
revelava.

O primeiro eixo tem na cidade e em suas paisagens um ponto de partida. Interrogando
0 que seria esse espaco filmado e como ele € construido e imaginado pelo filme. Ja nos primeiros
momentos, coloca-se uma questdo central para a pesquisa, identificando que Contagem
extrapola o lugar geografico, tornado-se um “lugar cinematografico”, uma ideia construida pelo
cinema. Discutimos ainda como esse espago ¢ territorializado na medida em que cria fissuras,
deixando escapar outras imagens, suscitando a dimensao politica e social que atravessa o filme.
Passamos a adentrar cada vez mais essas paisagens e territorios, elegendo a casa como no¢ao
que norteia o segundo eixo. Investigamos cada casa, aquilo que emerge delas, pensando também
sua construcao. Cinema que cria, assim como o processo de bater laje, uma rede de associagdes
e colaboragdes. O cotidiano, enquanto outra chave de analise, constitui uma forma de convocar
diferentes modos de vida, partindo dos detalhes e gestos, contrapondo uma ideia de
universalidade e privilegiando aquilo que ha de mais singular nesses espagos. Ainda nesse eixo,
buscamos entender os atravessamentos da escolha em se filmar nos lugares de morada dos
realizadores. Como isso os impacta, atravessa seus filmes e esses territorios.

Por fim, mobilizamos as no¢des de movimento e fronteira, intrinsecamente conectadas
a dimensao espacial dessas obras. Pelo movimento, privilegiamos os fluxos, a mutabilidade e a
importancia daquilo que se vive no caminho, que emerge das imagens. Movimento, vida e
cinema que se confundem e entrelacam. Pelas fronteiras, pensamos um cinema que nao se

interessa por categorizacdes, como uma “zona de indiscernibilidade” (FRANCA, 2003), que
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privilegia a porosidade e a permeabilidade. A partir da nocao de “terra”, proposta por Andrea
Franca (2003), que pensa além das dimensdes fisicas e geograficas, buscamos expandir e
aprofundar algumas discussdes travadas ao longo da pesquisa sobre Contagem enquanto um
lugar cinematografico, um imaginario. A aposta ¢ que a no¢ao amplia a discussao em torno
desse lugar, que ¢ constantemente citado pelos cineastas, ponto fundamental para a pesquisa.
Na entrevista concedida na ocasido da mostra comemorativa de 15 anos da produtora,
foi levantado o debate sobre a centralidade do territorio em suas obras. E notavel que os
integrantes, por mais que reconhecam esse aspecto como algo que atravessa seus filmes,
também buscam se afastar de qualquer possibilidade de determinismo geografico de seu
cinema. Thiago em dado momento diz: “os projetos vao variar muito fortemente, mas a gente
faz isso sem divida nenhuma. E meio que engracado porque a gente na nossa cabeca é um
cinema eventualmente feito em Contagem”. André por sua vez fala que “ndo precisa ser
necessariamente no bairro Amazonas, em Contagem e tal, mas sim nos lugares em que eu me
sinto a vontade para ter uma relagdo mais proxima possivel com os lugares que eu morei ou
com lugares que eu tenho interesse”. Gabriel também levanta esse aspecto de familiaridade
quando pensa nos espacos em seus filmes acontecem, destacando, “quando eu penso numa
historia que pode se passar em qualquer lugar, que ndo tem uma coisa especifica, esse ‘qualquer
lugar’, em geral, € o bairro onde eu cresci”. Maurilio aborda a dimensao espacial de seu cinema

a partir do tempo, paralelo que trouxe a possibilidade de abertura para uma nova perspectiva:

O Gabriel brinca muito com essa coisa meio Marvel do universo de Contagem
da Filmes de Plastico, mas eu acho que a gente faz muito isso com o espago
geografico em si. No Temporada (2018), a cena que a Grace entra na casa do
pai, que ¢ uma das mais bonitas do filme, a frente da casa ¢ em Itauna, mas o
miolo é a famosa casa do Seu Norberto transformada pela vigésima vez. Eu
acho que a sintese disso tudo para mim é€... eu acho muito bonito quando o
André escolhe o nome do filme dele desse jeito, porque eu acho que o lugar
para nés que tem muito a ver com o Quando Aqui, sabe? Quando aqui esse
lugar passa a ser nosso. Ele pode ser do passado, como ¢ em O Ultimo
Episodio, ele pode ser do futuro como é em Rapsodia para Homem Negro
(2015), porque eu vejo ele como uma coisa meio distopica.” (MARTINS, M.
2024, p.37).

“Quando, aqui” fala ndo apenas do espaco, mas também da experiéncia que atravessa

esse cinema. O espago vai além das fronteiras fisicas e geograficas, ¢ o imaginario de mundos
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possiveis. Contagem, essa ideia de cinema, que transforma lugares, que os reinventa a cada
filme, como a casa do Seu Norberto. E o instante em que o lugar filmado deixa de ser apenas
um espaco fisico, tornando-se um imagindrio, que passa a “pertencer a todos”. Pelo cinema,
esses espagos sao transformados por quem os filma e quem os assiste € podem ser construidos
e reconstruidos em diferentes temporalidades. Lugares para onde queremos ir, onde queremos

pisar. Para André, Gabriel, Maurilio e Thiago esse lugar € o cinema.
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