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RESUMO

Este trabalho investiga o filme-ensaio como um dispositivo poético de resgate da memoria e do
esquecimento, com foco nas experiéncias pessoais de mulheres para a constru¢do de um roteiro
do curta-metragem em desenvolvimento O que fica na imagem. O filme se estrutura a partir de
imagens de arquivo familiar, incluindo fotografias, trechos de videos restaurados digitalmente,
entrevistas em dudio e narracdo. Por meio da anélise estética e narrativa do filme-ensaio, busca-
se explorar o papel do audiovisual na preservacdo de lembrancgas intimas e afetivas, destacando
a poténcia do olhar feminino e da subjetividade na constru¢do da memdria. O estudo dialoga
com os conceitos de memoria e género, enfatizando o cinema como um espacgo de expressao
poética e autorreflexiva.

Palavras-chave: filme-ensaio; filme de arquivo; memdria; esquecimento; autoria feminina



ABSTRACT

This work investigates the essay film as a poetic device for reclaiming memory and
forgetfulness, focusing on the personal experiences of women in the development of the short
film O que fica na imagem. The film is structured around family archive materials, including
photographs, digitally restored video excerpts, audio interviews, and narration. Through the
aesthetic and narrative analysis of the essay film, the study seeks to explore the role of
audiovisual media in preserving intimate and affective memories, highlighting the power of the
female gaze and subjectivity in the construction of memory. The research engages with concepts
of memory and gender, emphasizing cinema as a space for poetic and self-reflective expression.

Keywords: essay film; archive film; memory; forgetting; female authorship.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho investiga o filme-ensaio como um dispositivo poético para o resgate da
memoria e do esquecimento na constru¢do do roteiro do curta-metragem em desenvolvimento
O que fica na imagem. Embora sua definicdo seja complexa e amplamente debatida na
historiografia do cinema, o filme-ensaio pode ser compreendido como um formato hibrido de
producdo audiovisual, caracterizado pela fusdo entre documentdrio e ficcdo, além do uso
recorrente da narra¢do, geralmente escrita em primeira pessoa. Neste projeto, esse formato serd
utilizado para narrar a histéria de cinco personagens cujas trajetorias de vida sdo atravessadas
pela perda e pela constru¢cdo da memdria por meio das imagens fotograficas e audiovisuais.

E fundamental destacar que a pesquisa e o desenvolvimento do roteiro partem da minha
percepc¢ao pessoal de que as memorias dessas cinco personagens — mulheres com quem convivo
— sdo registradas de forma fragmentada e silenciosa, principalmente por meio de imagens
familiares que as conectam. Dessa maneira, a proposta € investigar como a linguagem ensaistica
pode contribuir para imprimir e revelar essas narrativas dentro de uma histéria unificada. O
estudo tedrico se integra a producdo de um roteiro para um curta-metragem que materializa
essas reflexdes por meio de uma escrita ensaistica que serd atrelada a imagens extraidas de
arquivos pessoais e a inser¢ao de entrevistas. A escolha de um formato que incorpora elementos
ensaisticos possibilita a constru¢do de uma obra que propde uma narrativa aberta, convidando
a multiplas interpretacoes.

Débora, a primeira personagem, de 50 anos de idade, teve parte de sua memoria afetada
por periodos de estresse, consequéncia do trauma de ver seu filho preso injustamente. Sua forma
de relembrar a familia se deu por meio de fotografias de seu proprio acervo pessoal. Renata, a
segunda personagem, de 41 anos, preserva até hoje uma colecdo de registros familiares feitos
por sua mde em uma €poca em que o acesso a cameras e filmes era restrito. Luiza, a terceira, aos
88 anos, enfrenta o avanco do Alzheimer e sdo as fotografias de familia que tentam resgatar
lembrancgas em constante apagamento. Eliana, a quarta personagem, aos 72 anos, possui apenas
trés fotografias de sua familia: duas de sua mae j4 idosa e uma do registro civil de seu irmao,
lidando com pequenos vestigios de sua historia familiar. Eu, Maria Clara,autora deste trabalho
e quinta personagem, tenho o habito de produzir registros e guarda-los desde a infancia, e
atualmente, ao concluir minha formacdo em cinema aos meus 22 anos, atribuo ainda mais
importancia ao registro e a transmissao das histérias através do audiovisual.

O proprio filme, enquanto registro dessas histdrias, busca distinguir as personagens a

partir de seus contextos sociais e pessoais. Cada narrativa do curta-metragem procura ilustrar
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como a memdria € preservada, transformada ou perdida ao longo do tempo e de que maneira o
registro — ou sua auséncia — molda relacdes de classe, raca, identidade e a permanéncia do
passado.

A motivacdo para este projeto surgiu durante as aulas de metodologia de pesquisa,
ministradas pelo Professor Doutor Licio Reis Filho, nas quais desenvolvi um interesse pelo
cinema feito por mulheres. Nessa disciplina, pude aprofundar sobre os estudos de género no
cinema. Para pesquisas da disciplina de Trabalho de Conclusdao de Curso em Cinema e
Audiovisual I e II, assisti filmes como As praias de Agnes (2008), de Agnes Varda; Noticias de
casa (1977) de Chantal Akerman; Que bom te ver viva (1989), de Licia Murat; Travessia
(2017), de Safira Moreira; e Historias que contamos (2012), de Sarah Polley. Além disso, tive
uma descoberta importante sobre o cinema feito por mulheres, especialmente a partir da década
de 1970, gragas ao contato com pesquisas sobre a historiografia do cinema brasileiro. Destaco
artigos como Da histéria das mulheres ao cinema brasileiro de autoria feminina e Por que ndo
existiram grandes cineastas mulheres no Brasil?, ambos da pesquisadora Karla Holanda. Além
do estudo sobre a producdo de diretoras estrangeiras, como Alice Guy-Blaché e Maya Deren,
no artigo A mulher, o discurso e o tempo: Apagamento e inscri¢do do cinema de mulheres, de
Kelly Arelari de Moraes. Minha aproximacdo com a literatura também teve um papel
fundamental nesse processo, especialmente quando tive contato com a escrita impactante de
Carolina Maria de Jesus, em Quarto de Despejo.

Desde a infancia, sempre fui entusiasta de registros, guardando com carinho imagens do
meu quarto e dos meus brinquedos favoritos, que fiz aos seis anos de idade. Aos 20 anos, tive
acesso a registros da minha familia por meio de uma prima que disponibilizou videos de 20 a
30 anos atrds no Youtube. Além disso, uma nova funciondria passou a trabalhar na casa de meus
pais e relatou que havia perdido sua memoria em 2016, uma histéria que me intrigou. Foi a
partir da reflexdo sobre essas histdrias, do audiovisual como meio de preservar memorias e
registros e da possibilidade de integrar ao cinema feito por mulheres, que iniciei o projeto. Por
meio dessa pesquisa, do roteiro e da conclusdo do filme-ensaio, espero contribuir ao debate
sobre a preservacdo de memorias femininas no cinema e colaborar com o Cinema de Mulheres

no Brasil.
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Este trabalho propde uma investigacdo sobre a relacdo entre memorias, mulheres e o
audiovisual, com foco na poética do filme-ensaio como instrumento de resgate de lembrancas
e esquecimento. A relevancia desta pesquisa reside em sua capacidade de evidenciar como o
cinema pode se tornar um dispositivo de preservacdo da memoria, especialmente ao abordar
experiéncias pessoais e subjetivas. Além disso, destaca-se a importancia de dar visibilidade as
narrativas femininas, colocando a autoria das mulheres no centro do processo de criacao.

A escolha pelo filme-ensaio como objeto de estudo se justifica por sua natureza hibrida,
que mescla elementos documentais e subjetivos, permitindo explorar memorias de forma
autoral e poética. Essa abordagem possibilita a reflexdo sobre as formas de preservar, revisitar
e ressignificar experiéncias, promovendo um didlogo entre passado e presente.

Este estudo também se insere em um contexto académico e artistico relevante,
contribuindo para as discussdes sobre estética cinematogréfica, narrativas pessoais e estudos de
género. Ao explorar as potencialidades do filme-ensaio como ferramenta de resgate de
memorias femininas, a pesquisa pretende ampliar o olhar sobre a importancia da representacao
de vivéncias intimas e afetivas no cinema contemporaneo.

O objetivo deste projeto é a producdo de roteiro para um filme-ensaio atualmente em
fase de desenvolvimento, sobre cinco mulheres que se relacionam de maneiras diversa com as
memorias, 0s esquecimentos € os registros de imagem. Débora Shirado, Renata Alves, Luiza de
Faria, Eliana Maria e Maria Clara Gimenez. O roteiro concentra-se na elabora¢do de um texto
ensaistico, que serd utilizado de forma narrativa no filme. E importante ressaltar que esse tipo
de producgdo se constréi principalmente no processo de montagem. Portanto, tanto o roteiro
quanto a narracdo poderdo ser continuamente reconfigurados a cada etapa da realizacio. Este
filme se desenvolve a partir da catalogacdo de imagens de arquivo familiar disponibilizados
pelas mulheres participantes, entrevistas registradas exclusivamente em dudio, além de uma
narragdo posteriormente gravada em estidio. A proposta € que o filme seja estruturado em
capitulos, com uma duragdo total aproximada de 20 minutos.

O curta-metragem terd como publico-alvo espectadores interessados em temas como
filmes de arquivo, filmes de familia, protagonismo feminino, além de narrativas ensaisticas,

memoria, esquecimento e histérias de vida. Também serd direcionado a estudantes,
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pesquisadores e profissionais das dreas de cinema e audiovisual que se interessam por essas
abordagens.

A primeira etapa do processo de construcao do trabalho de conclusdo de curso envolveu
uma pesquisa bibliogréfica, com o estudo de obras e filmes que abordam conceitos de filme-
ensaio, memoria, imagens de arquivo, subjetividade e narrativas femininas. Simultaneamente,
iniciou-se a pesquisa dos materiais audiovisuais, incluindo arquivos pessoais de registros
familiares e entrevistas em dudio com mulheres do meu convivio.

A segunda etapa consistiu na catalogacdo das imagens e na defini¢do dos personagens.
A partir desse processo, 0 texto narrativo € o roteiro para o curta-metragem comegaram a Ser
desenvolvidos. A proposta inicial foi dividir o roteiro em capitulos, nos quais cada personagem
seria apresentada. A etapa de montagem do curta-metragem ainda estd em desenvolvimento,
pois segue o roteiro inicial apresentado neste trabalho, mas pode sofrer modifica¢des, dado que
se trata de um processo dinamico, caracteristico da produgdo de um filme-ensaio que se constroi
ao longo do caminho.

Durante toda a elaboracdo criativa, estdo sendo aplicados principios de montagem
ensaistica, com o objetivo de criar uma narrativa ndo linear, subjetiva e autorreflexiva. Por fim,
a andlise estética e narrativa do filme em producdo tem sido conduzida a partir de uma reflexao
critica e poética sobre o proprio processo de registro das imagens, levando em consideragdo as
escolhas formais e as relacdes das personagens com os temas da memdria, esquecimento e

subjetividade feminina.
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2 REFERENCIAL TEORICO

Este capitulo apresenta as principais referéncias tedricas que fundamentam a pesquisa,
abordando os conceitos de filme-ensaio, memdria e imagens de arquivo. Nao se pretende aqui
categorizar rigidamente o filme-ensaio, considerando sua complexa classificacdo nos estudos
do cinema. O objetivo é explorar os multiplos formatos que emergem do ensaio e aproveiti-los
na elaborag¢do do curta-metragem O que fica na imagem. Dessa forma, a discussdo tedrica busca
reunir, ainda que de maneira sintética, as diversas formas em que essa dimensdo poética se
manifesta, destacando como a escrita e o processo cinematografico se configuram como
narrativa filmica. A memoria e o uso das imagens de arquivo serdo abordados, sobretudo, a
partir da memoria familiar como ferramenta para a constru¢do de um registro. Isso se justifica
pelo fato de que o curta-metragem em desenvolvimento tem as imagens de familia como
elemento central em sua estrutura. Com esse embasamento tedrico, busca-se construir um texto
narrativo que explore o cinema como um espaco de preservacdo, questionamento e

ressignificagdo das lembrancas.

2.1 O FILME-ENSAIO

O filme-ensaio € um género cinematografico cuja definicdo permanece em debate,
abrangendo abordagens diversas e algumas vezes contrastantes. Entre os principais estudiosos
do tema, Timothy Corrigan se destaca como um tedrico do cinema e investigador dos cinemas
internacionais contemporaneos, conhecido por suas contribuicdes significativas para a
compreensdo dessa forma hibrida de expressdo audiovisual. Suas pesquisas exploram a
intersecdo entre teoria e critica cinematogrifica, com €nfase nos modos de escrita ensaistica no
cinema e no papel da subjetividade na construcdo narrativa. Em seu livro O filme-ensaio: Desde
Montaigne e depois de Marker (The Essay Film: From Montaigne, After Marker), de 2011, uma
das principais referéncias sobre o tema, Corrigan analisa como o filme-ensaio desafia as
convencdes documentais e ficcionais, criando um espago para a produgdo autorreflexiva e

filoséfica. Para ele, esse formato se destaca principalmente pela sua inventividade:

A meio caminho da ficcdo e da ndo fic¢do, das reportagens jornalisticas e da
autobiografia confessional, dos documentarios e do cinema experimental, eles sdo,
primeiro, praticas que desfazem e refazem a forma cinematografica perspectivas
visuais, geografias publicas, organizagdes temporais e nogdes de verdade e juizo na
complexidade da experiéncia. (Corrigan, 2015, p.9).
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De acordo com o autor, € precisamente a dificuldade em definir o termo que evidencia
a forga criativa dos filmes. Contudo, ele destaca a importancia de “diferenciar o filme-ensaio
de outras praticas cinematograficas”, além de reconhecer “um legado literario subestimado
nessa pratica cinematografica especifica” (Corrigan, 2015, p. 9).

Entre os documentdrios precursores, o autor menciona A Proposito de Nice, 1930, de
Jean Vigo, e Terra sem Pdo, 1933, de Luis Buiiuel!. Além disso, ressalta a influéncia da escola
francesa, que, segundo Corrigan (2015, p.12), “apesar de ndo ser a fundagdo exclusiva desses
filmes, é a mais destacada e influente nesses anos iniciais”. Para ele, com exce¢do de Jean-Luc
Godard, “a escola francesa de cinema da Rive Gauche, na qual as bases literarias dos filmes-
ensaio de Marker, Varda e Alain Resnais sdo muito mais evidentes do que no grupo dos Cahiers
du Cinéma, que inclui Frangois Truffaut, Claude Chabrol e outros”.

A respeito de Chris Marker, Corrigan identifica dois marcos no surgimento do filme-
ensaio, “com base no legado literdrio e fotografico que o precede e na cultura do pds-guerra em
que se desenvolveu” (Corrigan, 2015, p. 53). O primeiro refere-se ao lancamento de Carta da
Sibéria, filme do diretor lancado em 1957. Essa producdo se apresenta como uma carta em
formato de ensaio, combinando imagens de arquivo que retratam a realidade da Sibéria no

contexto da Unido Soviética, acompanhadas pela narracdo do proprio diretor.

Figura 1 — Frame do filme Carta da Sibéria

Fonte: Carta da Sibéria, Chris Marker, 1957.

A Propésito de Nice (1930), dirigido por Jean Vigo em colaboragdo com Boris Kaufman, retrata a cidade de Nice,
na Franca, por meio de uma montagem dinimica e critica. O filme contrasta o luxo e o lazer da elite na Riviera
Francesa com as condicdes de vida da classe trabalhadora, revelando desigualdades sociais e questionando a
superficialidade da ostentag¢do burguesa. Terra Sem Pdo (1933), de Luis Bufiuel, retrata a vida dos habitantes da
regido de Las Hurdes, na Espanha, uma comunidade isolada marcada pela extrema pobreza. O filme mostra a
escassez de alimentos, as condi¢des precdrias de moradia e a alta mortalidade, revelando a dura realidade do
cotidiano local a partir de uma abordagem irdnica, narracdo objetiva e montagem direta.
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O segundo marco histérico seria a “presciente caracterizacdo desse filme como filme-
ensaio”, feita por André Bazin?> . No entanto, o pesquisador argumenta que, apesar da
importancia desse momento, ha um percurso anterior que se manifesta “na evolugdao do
documentdrio e do cinema de vanguarda durante a primeira metade do século XX” (Corrigan,
2015, p. 53). Essa constatacao é fundamental para definir que o filme-ensaio ndo cria “novas
formas de experimentacdo, realismo ou narrativa”, mas, sim, reinterpreta esses formatos ja
existentes, criando um didlogo a partir deles (Corigan, 2015, p. 54).

Para além das “experimentagdes formais com imagem e som, que sobrepdem praticas
documentarias e experimentais”, o autor enfatiza a importancia de reconhecer os contextos
institucionais e sociais que “comeg¢am a localizar um lugar para o cinema que extraia o potencial
publico e dialogico desses filmes” (Corrigan, 2015, p. 60). Nesse sentido, ele chama atengao,
em particular, para a disseminagdo dos cineclubes, que comegaram a surgir ao redor do mundo,
especialmente na Franca, entre as décadas de 1920 e 1930.

O delineamento do filme-ensaio construido pelo autor abrange ndo apenas os aspectos
formais da constru¢io cinematogréfica, mas também elementos essenciais, como a recep¢ao
dos filmes, seu contexto e a critica desenvolvida nos cineclubes, que, de certa forma, contribuem
para a propria consolidagdo da ideia do ensaio filmico. Contudo, entre suas diversas
manifestacdes, pode-se sintetizar que o formato surge da fusdo entre documentério, ficcdo e
experimentacdo, adotando uma abordagem subjetiva e reflexiva. Diferentemente das narrativas
tradicionais, que seguem estruturas lineares e enredos bem definidos, o filme-ensaio privilegia
a liberdade formal, permitindo que a montagem, a narracdo em off e a combinag¢ao de diferentes
materiais — como imagens de arquivo, filmagens autorais e textos — construam um discurso
pessoal e fragmentado. “De suas origens literdrias até suas encarnacdes cinematograficas e
eletrOnicas mais recentes, o ensaio, dentre seus muitos precursores € parentes, recebeu o legado
da escrita diaristica” (Corrigan, 2015, p.131). Nesse sentido, o uso da primeira pessoa como
elemento narrativo, e a necessidade de registrar e também de retornar a esses registros com
perspectivas adquiridas posteriormente, sdo usuais ao género.

Essa forma de cinema ndo busca apenas representar a realidade, mas também questiond-
la, tencionando os limites entre o real e o imaginado, o passado e o presente, a memoria € o

esquecimento. Segundo Elizabeth Papazian e Caroline Eades (2016, p.1), € do filme-ensaio a

2 Texto de André Bazin sobre o filme Carta da Sibéria, disponivel em:

https://estudosaudiovisuais.wordpress.com/2024/04/21/chris-marker-1-carta-da-siberia- por-andre-bazin/ .Acesso
em: 25, fev. 2025.
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tarefa de levantar novas questdes sobre a construcio do sujeito, a relagdao dele com o mundo e
a potencializacdo das possibilidades estéticas do cinema.
As caracteristicas do filme-ensaio apresentadas acima dialogam diretamente com a
proposta do meu curta-metragem, que utiliza registros pessoais e familiares para reconstruir
memorias e explorar a relacio entre lembranga e esquecimento. A fragmentagcao das imagens e
a justaposi¢cdo de materiais de diferentes origens buscam ndo apenas resgatar histdrias
individuais, mas também questionar como essas lembrangas sdo preservadas e transformadas
pelo tempo. Ao adotar a estrutura do filme-ensaio, o curta se distancia de uma narrativa linear
e objetiva, abrindo espaco para a subjetividade, a experimentacdo e para a poética da memoria.
Por fim, também se faz essencial refletir sobre a recente trajetéria dos estudos dedicados
a esse formato. Como destaca a pesquisadora Gabriela Machado Ramos de Almeida (2016, p.
2), o primeiro artigo publicado sobre o tema no Brasil foi O filme ensaio, de Arlindo Machado,
em 2003. Apenas 12 anos depois surgiram as primeiras obras inteiramente voltadas a questao:
O ensaio no cinema: formacdo de um quarto dominio das imagens na cultura audiovisual
contempordnea, uma coletanea de artigos organizada por Francisco Elinaldo Teixeira.
No panorama internacional, o livro de Timothy Corrigan, mencionado anteriormente,
foi publicado em 2011. Para Almeida (2016, p. 2), esse contexto evidencia "o qudo recente € a

constitui¢do de uma fortuna critica mais consistente em torno do ensaio filmico no pais".

2.2 A MEMORIA E A FAMILIA

A memodria, assim como o filme-ensaio, ndo se apresenta de forma fixa e linear, mas sim
COMO um processo sinuoso € constantemente em constru¢do. A memoria evoca algo que ja
aconteceu, mas agora pensado no presente. Nesse sentido, lembrar ndo € apenas recuperar o
passado, mas reinterpretd-lo atribuindo novos significados as experiéncias vividas. Nas palavras

de Paul Ricoeur:

E a2 meméria que estd vinculado o sentido da orienta¢io na passagem do tempo;
orientacao em mao dupla, do passado para o futuro, de trds para frente, por assim dizer,
segundo a flecha do tempo da mudanca, mas também do futuro, para o passado,
segundo o movimento inverso de transito da expectativa a lembranga, através do
presente vivo. (Ricoeur, 2020, p.108)

A memoria pode ser abordada tanto em sua dimensdo individual quanto coletiva.
Carolina Pinto (2023), pesquisadora em cinema e audiovisual, diz que, embora as

reminiscéncias pessoais sejam intransferiveis, diferentes individuos podem compartilhar
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lembrangcas de um mesmo acontecimento, ainda que sob perspectivas distintas. Assim, a
memoria ndo apenas armazena o passado, mas o reconfigura constantemente, influenciada pelo
olhar de quem lembra e pelo contexto em que essa lembranga é evocada.

Essa multiplicidade de perspectivas atravessou meu processo filmico, pois trabalhei com
imagens cujos significados ndo eram totalmente acessiveis a mim. Alguns registros pertenciam
a um tempo e um contexto que eu nao vivenciei plenamente — seja por minha pouca idade na
época, seja pelo distanciamento emocional ou interpretativo. O que para mim se apresentava
como um fragmento vago ou desconhecido, para meus familiares era uma lembranca vivida,
carregada de detalhes e emocdes particulares. Esse contraste entre diferentes formas de lembrar
se tornou essencial na constru¢c@o do curta-metragem, permitindo que a montagem se tornasse
um espaco de ressignificacdo da memoria.

A memoria coletiva, diferentemente da individual, ndo pertence a um unico sujeito, mas
¢ compartilhada por um grupo, sendo constantemente reconfigurada a partir de interagoes.
Maurice Halbwachs (1990), um dos principais tedricos da memoria coletiva, argumenta que
lembrar € um ato mediado por estruturas sociais e culturais, moldado pelos grupos dos quais o
individuo faz parte, sejam eles familiares, religiosos, politicos ou culturais, afirma que “¢ na
sociedade que o homem adquire, lembra, reconhece e localiza suas lembrangas” (Halbwachs,
1990, p. 34).

No contexto do audiovisual, essa perspectiva possibilita compreender o cinema como
um repositério de memoria, um espago onde histérias individuais e coletivas se entrelacam e se
transformam. Na dissertacdo de mestrado Filmes de arquivo: possibilidades para a construgdo
de uma memoria sobre as cidades, a pesquisadora Vanessa Maria Rodrigues realiza um estudo
aprofundado sobre o funcionamento da memdria por meio da linguagem audiovisual,
especialmente quando organizadas a partir de imagens de arquivos pessoais. No recorte do
trabalho, as imagens das cidades assumem o papel de protagonistas nos filmes, pois, por serem
“preexistentes”, permitem a reconstrucao do passado no presente, ressaltando a importancia da
preservagao dos arquivos.

Em seu trabalho, Rodrigues (2019, p. 26-27) observa “uma retomada das produgdes
audiovisuais e festivais que abordam a temadtica da recuperagdo do arquivo” no Brasil nas
ultimas décadas, embora os estudos sobre o formato ainda sejam escassos. Ela destaca que esse
movimento “ndo se restringe a uma metodologia fechada nem a uma tradi¢ao cinematografica

unica”. Conforme explica:
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Esse corpus de produgdes que se reapropriam dos registros preexistentes — e sao,
nesta pesquisa, acolhidas sob a expressao “filme de arquivo” — ¢ bastante vasto e
reine estratégias, intengdes e necessidades heterogéneas de reemprego, que vdo do
questionamento critico da fonte e do que aparece (ou ndo) em cena, o simples
compéndio de registros como prova, marca de autenticidade, refutagdo ou ilustracdo
de uma narrativa, ressignificacdo completa, aos usos ir6nicos, metaféricos e
fetichistas, perpassando também variagdes no que tange a materialidade,
temporalidade, estética, géneros (ficcdo, documentdrio, experimental, autobiografico,
ensaio, videoarte), temas (questdes politicas, pessoais, histéricas, socioldgicas,
psicoldgicas, poéticas, memoria afetiva e visual etc.) e diversas outras formas de
citacdo, montagem e deslocamento (Rodrigues, 2019, p. 27)

A respeito do filme de familia, Rodrigues (2019, p. 29) destaca uma de suas principais
particularidades: “o cineasta familiar, inicialmente, quer fazer os registros pelo simples prazer
de explorar e conhecer as multiplas funcionalidades que o equipamento possui”. Essa questao
se relaciona diretamente com a producdo de O que fica na imagem. Embora as imagens
utilizadas ndo tenham sido captadas por mim, elas ainda retém o potencial exploratério que
caracteriza a pratica do cineasta familiar. Ao revisar e manipular essas imagens, pude nao
apenas investigar os contextos e as pessoas nelas representadas, mas também perceber a
funcionalidade da camera como uma ferramenta de escolha — uma escolha que, muitas vezes,
decide quem serd preservado na memoria visual e quem serd, de certa forma, apagado da
narrativa familiar. Nesse processo de manipulagdo e revisdo das imagens, explorei a
complexidade da memdria audiovisual e o poder da camera em construir, de maneira seletiva,
a imagem das pessoas ao longo do tempo.

Em O que fica na imagem, essa dinamica se tornard evidente ao investigar duas
personagens que representam opostos dentro da producdo de registros familiares: uma, cuja
memoria visual foi preservada em uma série de registros fotograficos e cinematograficos, e
outra, que quase nao possui nenhum registro desse tipo. Para além das intencdes iniciais do
cineasta familiar, me reapropriei de registros preexistentes para explorar como a presencga ou
auséncia de registros visuais tem implicacdes significativas na forma como as histdrias pessoais

sdo transmitidas, reinterpretadas e perpetuadas ao longo das geracoes.

2.3  ENCONTRAR O ARQUIVO

Jacques Derrida (1995), em seu livro Mal de arquivo: uma impressdo freudiana, coloca
que o arquivo nao € aquilo que se guarda como um retorno a memoria, as origens, mas aquilo
que permite ir de condicdo privada a publica, que desperte interesse para além do grupo ali

representado, seja por preservar caracteristicas culturais, sociais ou historicas.
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O registro de momentos familiares como arquivo pessoal costumam ter o propdsito de
recontar fatos, mas, segundo Carolina Pinto (2023), nas dltimas décadas, essas obras passaram
a incorporar a possibilidade de recriagdo, invenc¢ao de narrativas diversas e atrito entre os

demais elementos expressivos de um filme. Christa Bliimlinger, professora de Cinema e
Estudos Visuais e pesquisadora da estética do reemprego, argumenta em seu texto "O cinema
pos-midia e a estética do found footage" que essa mudancga estd diretamente ligada a pratica
contemporanea do found footage, que emerge da crise do préprio meio, da necessidade de
revisitar materiais fisicos em oposicao aos digitais, e da transformacdo da cultura da memoria.
Esta passa a se apresentar como histéria, demandando registros e textos capazes de desenvolver
interpretacdes e contar relatos sob uma perspectiva subjetiva, como ocorre em um filme-ensaio.

Com a realizacdo da montagem e do roteiro do filme, pude constatar que mesmo que a
montagem seja realizada a partir de materiais que tinham apenas o intuito de retornar a origem,
ao serem investigados e colocados como elementos que permitem novas interpretacdes de
narrativas e atrito entre os elementos do filme, eles também apresentardo a preservacio de

caracteristicas sociais, culturais e historicas. Além do filme em questdo nesse trabalho, O gue
fica na imagem, essa caracteristica pode ser observada em outras obras recentes, como
Travessia, de Safira Moreira e em No Intenso Agora, de Jodo Moreira Salles.

Em Travessia (2017), Safira Moreira apresenta uma foto de acervo pessoal de uma
familia branca, em que uma mulher negra segura uma crianca branca e no verso hi uma
descricdo: “Tarcisinho e sua babd”. Com esse registro e a percep¢do de que ndo conseguia
encontrar fotos de sua bisavd e avd materna, a diretora pdde chamar atencdo para a
representacio, a presencga e o registro da imagem de pessoas negras no Brasil, sobretudo de
geracdes passadas.

No filme de Jodo Moreira Salles, No Intenso Agora (2017), uma cena proxima aos dois
minutos de filme apresenta o Brasil na década de 60, mostrando duas mulheres adultas, uma
branca e uma negra, passeando com 3 criangas brancas, duas ja maiores € uma menor no colo da

mulher negra. Salles ao revelar a préxima cena, a descreve e analisa:

Imagens de uma familia que também néo conheco. A camera pensa que esta
registrando apenas os primeiros passos de uma crianca, sem querer, mostra também
as relagdes de classe no pafs. Quando a menina avanga, a baba recua. Ela ndo faz parte
do quadro familiar e muito provavelmente sem que ninguém pega, vai ocupar o fundo
da cena, onde se confunde com os passantes. Nem sempre a gente sabe o que td
filmando. (No Intenso Agora, Jodo Moreira Salles, 2017).

Em O que fica na imagem, propus-me a investigar cada imagem de arquivo
minunciosamente, analisando-as como materiais que preservam cultura, hdbitos sociais e

histéria. Dessa forma, pude relatar como as mulheres, principalmente as que moram em cidades
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do interior, como Débora e Luiza, sdo representadas nas familias brasileiras. Elas aparecem
como figuras que cuidam dos filhos, das casas, e do trabalho, sentindo-se sobrecarregadas, mas
ainda sim priorizando o espaco e a visibilidade dos outros.

Nesse contexto, as fotografias da familia de Débora, datadas da década de 1960, tornam-
se registros valiosos da histdria, ao documentar aspectos do processo imigratorio japonés no
Brasil. Essas imagens preservam costumes tradicionais, particularmente no vestudrio
masculino, e evidenciam a prética de registrar a familia como um ntcleo coeso, refor¢cando lagos
identitdrios e culturais.

Além disso, por meio de um registro ja existente, foi possivel preservar um antigo
costume cultural com raizes africanas e indigenas: a tradicdo de proteger a cabeca da mulher
até 40 dias apds o parto. Uma fotografia de Jussara, durante o batizado de seu filho Tiago, a
retrata com um lenco na cabega. Por meio da narracdo do filme, foi possivel contextualizar essa

prética e proporcionar seu conhecimento as novas geracoes.
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3 REFERENCIAS VISUAIS E NARRATIVAS

A construcdo narrativa do roteiro e a estética visual do filme-ensaio fundamentam-se em
referéncias que exploram a memdria, a subjetividade e o resgate de histérias pessoais por meio
do audiovisual. Neste topico, serdo apresentados realizadores e realizadoras que trabalham com
arquivos pessoais, montagem ensaistica e narrativas fragmentadas, os quais serviram de base
para o desenvolvimento estético e conceitual da pesquisa do filme. Além disso, destaca-se a
importancia da autoria feminina na construcio dessas referéncias, considerando que o filme se

baseia nas histdrias de cinco mulheres em protagonismo.

3.1 AUTORIA FEMININA

A representacdo cldssica da mulher no cinema € frequentemente associada a construcdes
socioculturais que refletem normas de género e padrdes estéticos historicamente estabelecidos.
As personagens femininas sdo comumente retratadas de maneira estereotipada, ocupando papéis
secunddrios ou reduzida a arquétipos como a donzela em perigo, a femme fatale * ou figura
maternal. Laura Mulvey (1975), em seu ensaio seminal Prazer Visual e Cinema Narrativo,
introduziu o conceito “male gaze” (olhar masculino), argumentando que o cinema classico de
Hollywood estruturava narrativas e enquadramentos a partir do ponto de vista masculino,
transformando a mulher em objeto de desejo e contemplagao. Nos ltimos anos, o cinema tem
desafiado essas convencdes, oferecendo novas perspectivas sobre a experiéncia feminina.

Enquanto eu realizava as pesquisas para este trabalho, tive a oportunidade de me
matricular em uma disciplina de Tépicos em cinema e audiovisual III, ministrada por Danielle
de Souza Menezes e Julia Guimardes da Gama Fernandes, que me possibilitou um amplo
contato com cineastas mulheres que buscam essas novas perspectivas sobre as mulheres no
cinema. O mesmo ocorreu pelas referéncias passadas nas reunides de orientac@o. Nelas tive contato
com o cinema de Chantal Akerman, Agnes Varda e Licia Murat.

Chantal Akerman ressignificou a representagcdo feminina no cinema ao trazer para a tela
a rotina de mulheres de forma minuciosa e subjetiva. Em Jeanne Dielman, 23 quai du
Commerce, 1080 Bruxelles (1975), a diretora apresenta a repetitiva e sufocante rotina doméstica
de uma vitiva que, entre cuidar do filho e realizar tarefas domésticas, se prostitui para manter

sua estabilidade financeira. Através de longos planos fixos € uma narrativa contemplativa, o

3 No cinema, a femme fatale é um arquétipo feminino associado a sedugdo, ao mistério e ao perigo. Sua figura se
popularizou especialmente no film noir classico (décadas de 1940 e 1950).
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filme evidencia a “rotina esmagadora que o capitalismo e o patriarcalismo impdem as
mulheres”, segundo Lucas Oliveira, jornalista e critico de cinema. J4 em Noticias de Casa
(1977), Akerman desloca esse olhar para a relacdo com sua prépria mae, utilizando cartas
enviadas por ela como fio condutor da narrativa. Enquanto a voz da diretora 1€ essas mensagens,
o filme compde uma espécie de autorretrato ausente, onde a comunicagdo e a presenca materna
sdo reconstruidas a partir da memoria e da distancia.

Essa abordagem dialoga diretamente com minha pesquisa, que investiga como o
audiovisual pode ser um meio de resgatar e reinterpretar memdorias femininas, especialmente
aquelas registradas em imagens de arquivo. Assim como Akerman transforma a rotina feminina
em narrativa cinematogréfica, meu trabalho busca compreender como registros familiares,
muitas vezes destinados ao esquecimento ou restritos ao espago privado, podem revelar ndo
apenas histdrias individuais, mas também a condi¢do da mulher em diferentes tempos e espacos.
Ao revisitar essas imagens, torna-se possivel observar como o papel da mulher na familia, no
trabalho e na sociedade € perpetuado ao longo das geragdes, considerando o recorte social e
racial que atravessa o género feminino. Esse exercicio imagético possibilita novas leituras e
interpretacdes, permitindo que diferentes perspectivas se desenvolvam a partir dessas memaorias
visuais.

Em Que Bom Te Ver Viva (1989), Licia Murat reconstréi memorias de mulheres
perseguidas pela ditadura brasileira, mesclando depoimentos reais e ficcao para dar visibilidade
as suas experiéncias silenciadas. Essa relacdo entre memoria, trauma e o resgate de narrativas
femininas permeia minha pesquisa, que investiga como o audiovisual pode revelar tanto
lembrangas quanto esquecimentos de mulheres por meio de registros familiares. Nesse
contexto, destaca-se a histéria de uma personagem em especifico, Débora, que € filha de
emigrantes japoneses, cuja trajetoria € diretamente impactada pelo descaso da justica brasileira.

Da mesma forma, As Praias de Agnes (2008), de Agnes Varda, utiliza imagens de

arquivo e encenagdes para revisitar sua trajetoria, ressignificando suas proprias memorias e
explorando como a identidade feminina € construida pelo tempo e pelo olhar cinematogréfico.
Em O que fica na imagem, essa referéncia se reflete na mistura de captacOes antigas e atuais,
mesclando fotografias e filmagens com entrevistas atuais que revisitam a trajetoria das mulheres
do filme.

Esses filmes demonstram como o cinema pode atuar como espago de preservacdo e

reconstru¢do das histérias de mulheres, permitindo que vozes antes marginalizadas sejam

recontadas e reinterpretadas.
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3.2 HISTORIAS QUE CONTAMOS

Historias que contamos é um filme-ensaio de 2012, dirigido por Sarah Polley, de 113
minutos. De forma pessoal e metalinguistica, Sarah investiga a histéria de sua prépria familia,
especialmente a vida de sua mae, Diane Polley. O filme investiga e descobre a verdadeira
paternidade de Sarah, enquanto € narrado pelo seu pai, que pela descoberta serd considerado o
pai adotivo. A partir de entrevistas com familiares e amigos, além de imagens de arquivo e
reconstitui¢oes ficcionais, o filme revela segredos, contradicdes e diferentes perspectivas sobre
0s mesmos acontecimentos, destacando a natureza subjetiva da memoéria e a complexidade das
histérias que contamos sobre nés mesmos.

Ver as imagens reunidas em uma montagem unificada e reinterpretadas tanto pela
diretora quanto pelas pessoas por ela selecionadas, como irmados e amigos de sua mae, despertou
em mim o desejo de revisitar os registros da minha prépria familia e observar como poderiam
ser interpretados. A partir de questionamentos direcionados as pessoas que me cederam as
fotografias, investiguei o contexto por trds de cada imagem. Essa troca me permitiu construir o
filme ressignificando essas memorias por meio da minha narragdo, com textos baseados na
minha prépria leitura das imagens e nas histérias contadas pelas pessoas retratadas, além de
escolhas de trilha sonora e entonacdo que considerei coerentes. A possibilidade de revelar
segredos ocultos em um passado ainda ndo totalmente explorado também foi um aspecto que

me instigou ao longo do processo.

Figura 2 — Frame do filme Histdrias que contamos (2012)

Fonte: Histdrias que contamos, Sarah Polley, 2012
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3.3 SANTIAGO

O filme Santiago (2007), dirigido por Jodao Moreira Salles, € um documentério de 80
minutos que revisita imagens produzidas pelo diretor, gravadas em 1992, com Santiago
Badariotti Merlo, ex-mordomo da familia Moreira Salles*. O filme constréi um retrato desse
personagem interessante, apaixonado por histdrias sobre a aristocracia europeia e dedicado a
registrar, com detalhes, a vida das grandes dinastias ao longo dos séculos. Mais do que narrar
as historias do personagem o documentdrio reflete sobre a memoria, o tempo € o proprio
processo de fazer cinema, ao revelar as escolhas, limitacdes e manipulagdes envolvidas na
producdo documental. O principal aspecto desse filme que me motivou a usd-lo como
referéncia foi sua narrativa e a forma como o diretor se coloca como personagem na histéria
que estd contando. Além disso, o documentdrio propde uma reflexdo sobre o processo de
filmar alguém que trabalha em sua casa, um funciondrio. Essa postura de se tornar personagem
foi algo que inclui em O que fica na imagem, ao inserir minha historia atrelada a de Débora

e Eliana, ambas diaristas na casa de meus pais.

Figura 3 — Frame do filme Santiago (2007)

Fonte: Santiago, Jodo Moreira Salles, 2007

4 A familia Moreira Salles é uma das mais influentes no cendrio cultural e empresarial do Brasil, com uma fortuna
originada principalmente do Banco Moreira Salles, que posteriormente se tornou parte do Itati Unibanco, um dos
maiores conglomerados financeiros do pais. No campo do audiovisual, a familia € responsavel pela produtora
Videofilmes, fundada pelos irmaos Walter e Jodo Moreira Salles, que desempenha um papel importante no cinema
brasileiro, financiando e produzindo obras de grande impacto, tanto nacional quanto internacionalmente. Sua
atuacdo abrange documentdrios e fic¢des que ajudaram a consolidar a presenca do Brasil em festivais de prestigio.
Destaca-se, por exemplo, sua participacdo direta na carreira do cineasta Eduardo Coutinho e a recente produgdo de
Walter Salles, Ainda Estou Aqui, vencedor do primeiro Oscar brasileiro de Melhor Filme Internacional, além de
ter recebido outras duas indicacdes: Melhor Atriz e Melhor Filme.
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3.4  TRAVESSIA

Travessia é um curta-metragem de apenas 05 minutos, dirigido por Safira Moreira, de
2017. O filme mostra uma busca pela memoria fotografica das familias negras no Brasil. Safira
utiliza da linguagem poética, assumindo postura critica e afirmativa diante da auséncia e da
estigmatizacdo na representacdo do negro. Safira Moreira intercala a declamagdo do poema
“Vozes Mulheres” de Conceicao Evaristo, na voz de Inaé Moreira, com a gravacdo da voz de
Joana Angelica Moreira, mae de Safira.

Travessia tornou-se uma referéncia importante para meu filme-ensaio pela forma como
a diretora utiliza closes para investigar a fotografia e insere o dudio de sua mae, que explica a
relacdo das imagens com a vivéncia da populacdo negra. A partir dessa inspiracdo, passei a
aproximar as fotos e observar com mais atencao os detalhes dos materiais que possuo e senti-
me a vontade para incluir outras vozes gravadas no presente, além da minha, ampliando a

expressdo do sentimento das mulheres que compartilham suas historias.

Figura 4 — Frames do filme Travessia (2017)
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Fonte: Travessia, Safira Moreira, 2017.

Figura 5 — Frames do filme Travessia (2017)
el

Fonte: Travessia, Safira Moreira, 2017.



26

3.5 NOINTENSO AGORA

No Intenso Agora (2017), dirigido por Jodo Moreira Salles, é um filme-ensaio de 127
minutos que investiga a natureza efémera das emog¢des despertadas por momentos histdricos
intensos. A partir de registros audiovisuais de levantes populares, como o maio de 68 na Franca,
a Primavera de Praga na antiga Tchecoslovaquia e a Revolucdo Cultural Chinesa, o filme reflete

sobre a poténcia e a fragilidade dessas experi€ncias coletivas por capitulos.

Figura 6 — Frame do filme No Intenso Agora (2017)

Fonte: No Intenso Agora, Jodo Moreira Salles, 2017

Entrelacando imagens pessoais da mie do cineasta durante uma viagem a China com
arquivos historicos, Salles constréi uma narrativa sensivel sobre a memoria, a transitoriedade
da euforia revoluciondria e a melancolia que surge quando a intensidade desses momentos se
dissipa. Um gesto fundamental do filme é como o diretor, gradualmente, consegue se distanciar
do pessoal e transitar para o publico, abandonando a perspectiva em primeira pessoa,
inicialmente adotada na narrativa, para que outras historias possam surgir € se conectar com o
espectador.

Os primeiros 5 minutos, aqueles que precedem o titulo do filme, foram minha principal
referéncia. Jodo Moreira Salles ao descrever uma das cenas de desconhecidos, diz: “Nao
conheco essas pessoas, 0o que sei sobre elas é o que as imagens mostram”. Ele utiliza trés
sequéncias, uma de desconhecidos na Checoslovédquia, uma de desconhecidos no Brasil, e uma
de imagens que sua mae registrou em uma viagem a China. A partir dessas, pude definir o tom
de narracdo de O que fica na imagem e adotei a descricdo para o encaminhamento das histérias
que decidi contar. Além disso, também com a influéncia de No Intenso Agora, dividi meu filme-

ensaio por capitulos.
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4 O CURTA METRAGEM: “O QUE FICA NA IMAGEM”

Nesta secdo, serd apresentado o desenvolvimento do trabalho voltado para a catalogagdo,
escolha das personagens, roteiro, narracao e montagem para a realizacio do filme- ensaio O que

fica na imagem.

4.1  PRIMEIRAS IMAGENS: A CATALOGACAO

Para a realizacdo do curta-metragem, busquei fotografias e videos de cada uma das
mulheres selecionadas. Pedi que me enviassem seus registros audiovisuais, incluindo os mais
antigos que possuissem, pois pretendia falar de memoria e consequentemente de passado.
Diante de um vasto acervo de registros audiovisuais acumulados ao longo de décadas, tornou-
se essencial estabelecer critérios que permitissem um acesso mais fluido e eficiente ao material.
Assim, a primeira divisdo foi feita a partir dos personagens presentes nos registros, agrupando-
os em pastas individuais.

Débora apresentou diversas fotografias de seu passado, inclusive as de quando sua
familia havia acabado de se mudar para o Brasil, e fotos posadas, tiradas por um fotégrafo
profissional. Renata contribuiu com diversos registros em video, sobretudo de comemoragdes
da familia. Eliana procurou os poucos registros fotograficos que sabia que tinha e pdde descobrir
outros. Luiza me permitiu fotografar e filmar sua vida atual e me recordou de pessoas em fotos
que somente ela lembrava. Eu busquei registros que fiz quando crianga e que meus pais haviam
preservado para mim. As fotografias a seguir sdo as primeiras que analisei para iniciar a escrita

do filme:

Figura 7 — Registro da familia de Débora nos anos 60

Fonte: Acervo pessoal de Maria Clara
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Figura 8 — Registro da minha familia paterna

Fonte: Acervo pessoal de Maria Clara

Figura 9 — Registro do casamento de meus avds paternos, José e Luiza, 1957

ot Bt e

Fonte: Acervo pessoal de Maria Clara

Além da organizagdo por personagens, outra estruturacdo fundamental foi a separacdo
dos registros por épocas. Diferenciar materiais antigos daqueles mais recentes — especialmente
considerando a evolucdo tecnoldgica dos equipamentos de captagdo — permitiu ndo apenas uma
melhor visualizacdo da qualidade e estética das imagens, mas também a identifica¢do de padrdes
narrativos que poderiam ser explorados no filme. Decidi por manter a maioria dos materiais

mais antigos, por gostar da textura e das cores das fotografias e filmagens.



29

Durante esse levantamento, selecionei e nomeei 0s registros que considerei mais
significativos para a narrativa®, priorizando aqueles que, de alguma forma, se conectavam com
os temas centrais do filme. Esse trabalho de filtragem foi essencial para direcionar as decisdes
criativas, tornando mais fluido o processo de constru¢do do roteiro e facilitando o trabalho de

montagem.

4.2  AS MULHERES

O roteiro € estruturado em cinco capitulos, cada um dedicado a histéria de uma mulher
e suarelacido com o passado, o presente e as formas de preservacao de suas vivéncias (memdorias
e registros). A escolha dessas protagonistas ocorreu ao longo do processo de pesquisa, conforme
meu interesse em explorar como as mulheres ao meu redor se conectam com suas lembrangas e
registros pessoais. Também segui um critério fundamental: todas deveriam ter uma proximidade
comigo, no sentido de intimidade, para que se sentissem confortdveis ao compartilhar suas
historias e registros. Nesta secdo, apresento cada uma dessas personagens € a maneira como
suas memorias se entrelagcam com a narrativa do filme.

Débora foi a primeira personagem a ter sua histéria montada. Diarista na casa dos meus
pais desde 2020, ela € descendente de emigrantes japoneses que fugiram da guerra. Nascida em
S@o Paulo em 1974, mudou-se para Formiga, no interior de Minas Gerais, ao lado do marido.
Em 2016, ap6s um periodo de intenso estresse, Débora sofreu uma grave perda de memoria. Na
época, enfrentava uma rotina exaustiva: administrava a loja do marido, trabalhava como diarista
em sete casas e cuidava de dois filhos ainda dependentes dela, enquanto lidava com a prisao
injusta de seu filho mais velho. Certo dia, apds resolver pendéncias no banco, saiu do local sem
qualquer lembranga de quem era, onde estava ou de sua propria familia e trabalho. O processo
de recuperacao foi longo e exigiu acompanhamento médico e psicolégico. Durante esse periodo,
as fotografias de seu passado tornaram-se pecas fundamentais para a reconstru¢do de sua
memoria.

Débora, enquanto personagem, representou um desafio significativo para o
desenvolvimento do filme, pois sua histdria possuia uma forca narrativa prépria, suficiente para
sustentar o projeto. Débora compartilhou sua trajetéria comigo de maneira extremamente
detalhada, o que possibilitaria um aprofundamento maior em sua narrativa, caso essa fosse a

escolha. Esse fator gerou discussoes durante as reunides de orientacdo, nas quais se questionou

5 Os primeiros arquivos da catalogacdo estdo disponiveis no seguinte link:
https://drive.google.com/drive/folders/1IRR2V7RgKTiiiY _vXQ4okCRex4z30fk-?usp=drive_link
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se o filme poderia ser centrado exclusivamente nela, especialmente considerando a limita¢ao de
um curta-metragem. Entretanto, na versdao mais recente do roteiro, optei por ndo explorar sua
histéria de forma tdo extensa, a fim de garantir que mais personagens também pudessem
apresentar outras relacdes com memdrias e esquecimentos.

Renata, minha prima, tem 41 anos. Ela trouxe a tona registros raros de nossa familia ao
disponibilizar no YouTube videos gravados entre 20 e 30 anos atrds — imagens que muitos
sequer imaginavam existir. Ao questiond-la sobre a origem dessas filmagens, ela me contou que,
em certo momento, encontrou diversas fitas de video guardadas e decidiu converté-las para
preservar o que estivesse registrado ali. Assisti aos videos sem saber quem os havia captado, mas,
com o tempo, percebi um padrdo: a mae de Renata quase nunca aparecia nas imagens, enquanto
a camera parecia ter uma predilecao por Renata e seu irmao, Felipe. Quando compartilhei essa
observacdo, Renata revelou que sua made sempre teve uma paixao por registrar momentos, algo
ainda mais incomum em uma época em que possuir uma camera, especialmente no interior de
Minas Gerais, era um privilégio raro. Inspirada pelo amor da mae pela memoria, Renata assumiu
o papel de guardia desses registros, preservando tudo o que pdde, o que, hoje, me permite
construir este filme.

Eliana também ¢ diarista na casa de meus pais, foi contratada como minha bab4, ha 20
anos atrds. Hoje com 72 anos, sem parentes proximos vivos, mora na casa de meus pais. Quando
perguntei se tinha registros de sua familia, Eliana me respondeu que tinha as fotos dos
documentos de registro civil dos seus pais e que teria que procurar. Eliana acabou encontrando
alguns poucos registros seus, apenas duas fotografias de sua mae ja idosa e a fotografia 3x4 do
documento do irmdo. Nao hd registros de seu pai, tampouco de outros familiares que a
antecederam, como seus avos.

Eliana foi uma personagem que decidi inserir no filme posteriormente as outras
personagens, ao reconhecer que sua historia traria uma contribuicao essencial a reflexdo da obra.
Sua auséncia de registros familiares ndo € apenas uma caracteristica pessoal, mas um reflexo de
um apagamento mais amplo, que remete a um contexto social. Embora o tema da falta de
registros pudesse ser aprofundado e expandido, optei por ndo explorar isso de maneira
excessiva, preferindo que a simples apresentacao da escassez de registros que Eliana possui ja
fosse o suficiente para causar impacto. Essa escolha tem como objetivo ndo apenas surpreender
o espectador, mas também provocar uma reflexdo sobre essa realidade, levando-o a questionar
as causas e consequéncias de uma historia familiar que néo foi preservada ou registrada.

Luiza é minha avd, que atualmente, aos 88 anos, lida com o avango da doenca de

Alzheimer. Ela sempre foi a figura matriarca, fazia os discursos da familia e disciplinava todos
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os filhos e netos conforme os ensinamentos catdlicos. Mulher de fala e presenca, agora vive
mais timida, apenas retornando ao passado em sua memoria e jd ndo reconhecendo sua vida
atual, sem identificar seus filhos envelhecidos e seus netos crescidos. A partir de registros
audiovisuais, sejam fotos ou musicas de sua adolescéncia, revive dias mais felizes e se torna
mais comunicativa novamente.

Por fim, me coloquei como personagem. Tenho 22 anos, sou estudante de Cinema e
Audiovisual, e sempre encontrei alegria em fotografar e preservar memorias, algo que os
registros da minha infincia comprovam. Para mim, o dispositivo sempre teve um aspecto
lddico, o que me levava a filmar brinquedos e bonecas pela casa. Sou movida pelo desejo de
guardar, com carinho, a memoria das mulheres que tiveram contato com o audiovisual, e foi

esse impulso que me levou a realizar este projeto.

4.3 A ESCRITA DE SI, A PERSONAGEM EM PRIMEIRA PESSOA

A escolha pelo filme-ensaio me levou a explorar uma de suas principais caracteristicas:
0 uso da primeira pessoa como elemento narrativo. Essa abordagem permite ndo apenas uma
aproximacao mais intima com as memdrias registradas, mas também uma reflexdo sobre suas
lacunas, reconstrucdes e apagamentos. Escrever em primeira pessoa ndo € apenas uma decisao
estilistica, mas um meio de investigar como lembramos e como damos forma as nossas proprias
histdrias. O “eu” que narra ndo € apenas um observador dos registros, mas um participante ativo
na construcao dessas lembrancas.

Ao escrever sobre os registros de outras mulheres, senti que o processo era mais
dinamico e fluido. Havia algo de descoberta, de primeiro contato com imagens que, muitas
vezes, nunca tinha visto antes, ou de reencontro com registros que revisitei com um olhar
diferente do que tive na infancia ou adolescéncia. Esse distanciamento temporal tornou a andlise
mais instigante, pois me permitiu enxergar conexdes que antes passavam despercebidas. No
entanto, quando chegou o momento de me inserir como personagem no filme, o processo se
tornou mais complexo. Meus préprios registros, tdo familiares, pareciam ja esgotados de
significado, revisitados inimeras vezes a ponto de perderem o frescor da descoberta. Questionei
COMO narrar a mim mesma sem repetir o que ja sei € como encontrar novas camadas naquilo
que me € tdo cotidiano.

Ainda questiono minha decisdo de permanecer no filme como uma das mulheres cuja
histéria é contada. Todas as outras narrativas sdo atravessadas pelo meu olhar, pela minha

interpretacdo, e, nesse ponto, a inclusdo da minha prépria trajetéria pode parecer um
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deslocamento. Ao mesmo tempo, faz sentido que eu também esteja ali, pois minha histéria ndo
existe separada das outras, mas se entrelaga com elas. No roteiro, deixei uma versao inicial do

desenvolvimento da minha personagem, mas ha dividas se a montagem a mantera.

4.4  OROTEIRO

A atividade de roteirizagdo do filme-ensaio O que fica na imagem assemelhou-se muito
a roteiriza¢do de um documentdrio, j4 que em ambos ndo se tem controle de todo o material
captado. Assim como colocado por Sérgio Puccini Soares, em sua tese Documentdrio e Roteiro
de Cinema: da pré-producdo a pos-produgdo, o documentdrio propde uma aquisicdo gradual
de controle, que consiste em roteirizar ao “recortar, selecionar e estruturar eventos dentro de
uma ordem que necessariamente encontrard seu comeco e seu fim” (Soares, 2007, p.21),
aquisicao realizada gradualmente na roteiriza¢ao do filme-ensaio também.

Soares afirma que “a escrita nasce de um desejo de montagem” e vincula o roteiro de
documentario 2 montagem como processos dependentes um do outro, sendo 0 momento que o
documentarista adquire total controle do universo de representacdo do filme, o que explica o
fato de muitos documentarios serem “resolvidos” na fase de pds-producdo. Nesse sentido, a
escrita do roteiro em um filme-ensaio também se desenvolve em estreita relacdo com o processo
de montagem. A selecdo dos materiais disponiveis impde limites a narrativa, a0 mesmo tempo
em que oferece ao criador a possibilidade de aprofundamento em aspectos como precisdo do
corte, transicoes entre os planos, mixagens de imagens e sons. O roteiro ndo segue uma estrutura
definida, mas se constréi gradualmente, a medida que questionamentos e lembrangas emergem
durante o contato com os materiais.

O ponto de partida para a criagdo da primeira versao do roteiro de O que fica na imagem
foi a montagem inicial dos registros comemorativos, pois havia uma ideia clara para a
introducao do filme, fortemente inspirada, como ja citado, na abertura de No Intenso Agora, de
Joao Moreira Salles. O desenvolvimento seguiu a divisao das personagens, mas nao de forma
linear. Muitas vezes, iniciava a escrita de uma antes de finalizar outra, buscando conexdes
inesperadas entre suas historias. Por exemplo, Luiza foi escrita antes de Renata, embora na
montagem Renata apareca primeiro. Isso se deu porque, ao observar as fotos de Luiza, percebi
uma semelhan¢a com sua mae, que surgia nos registros de Renata — ambas seguravam uma

crianga no colo para as fotografias. Curiosamente, Luiza nunca havia me mostrado imagens de
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sua mae, enquanto Renata sim. Esses pequenos detalhes revelavam relagdes ocultas entre os
personagens € moldavam a narrativa de maneira intuitiva.

Durante a escrita do roteiro, enfrentei desafios ao abordar temas sensiveis. A escolha do
formato de filme-ensaio exigiu decisdes cuidadosas sobre quais aspectos explorar em
profundidade. No caso de Débora, minha intencao inicial era aprofundar a questdo judicial, pois
seu filho cumpriu pena no presidio sem que ela jamais conseguisse provar a inocéncia. Aqui,
caberia discutir o funcionamento do sistema judicidrio para aqueles que ndo t€m recursos
financeiros ou conhecimentos suficientes para lidar com questdes legais. No entanto, ao longo
do processo, percebi que essa abordagem poderia desviar o foco da relacio de Débora com a
memoria e os registros, elemento essencial para a construcao do filme.

A historia de Luiza, por sua vez, me levou a uma reflexdo sobre como o Alzheimer é
tratado dentro das familias. O desconhecimento sobre a doenga gera um sentimento coletivo de
impoténcia, como se todos estivessem perdendo-a em vida sem saber como lidar com isso.
Durante o desenvolvimento da personagem, compartilhei alguns trechos com familiares, e
muitos se surpreenderam com a visdo melancdlica que transmiti. Para eles, Luiza sempre foi
uma mulher forte e presente, a responsdvel por organizar celebragdes e festas. Essa divergéncia
entre a memoria individual e a memoria coletiva fez com que eu repensasse a abordagem da
personagem, buscando um equilibrio entre a tristeza da perda e a forca da presenga que ela
sempre teve.

J4 na historia de Eliana, pretendi evidenciar como, para algumas pessoas, a memoria
registrada ndo é um privilégio acessivel, tornando a auséncia de imagens um reflexo das
desigualdades que permeiam o ato de lembrar. No entanto, ao escrever sobre Eliana, me
convenci de que, assim como 0s poucos registros que ela possui, um texto reduzido sobre sua
trajetoria poderia ser ainda mais impactante. Como se a escassez de imagens e palavras
reforcasse mutuamente a lacuna de sua representacao.

Atualmente, o roteiro segue em desenvolvimento e continuard passando por ajustes a
medida que as personagens e a estrutura geral da narrativa forem sendo aprimoradas.
Inicialmente, a escrita do roteiro ocorreu de forma simultinea ou até mesmo posterior a
montagem das cenas, evidenciando a interdependéncia entre esses dois processos. Hoje, além
de orientar a constru¢do narrativa, o roteiro tornou-se um roteiro de edi¢do, em que ja houve a
escolha dos arquivos e agora serve como um guia para a organizacdo da montagem, com
especial atencdo ao desenvolvimento das personagens finais, que ainda ndo foram montadas,

apenas planejadas.
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45 ANARRACAO

A narracdo de que O que fica na imagem ainda estd em desenvolvimento e funcionard
como um fio condutor que entrelaca memdrias e reflexdes, assumindo um tom intimo e
contemplativo. O roteiro da narragdo ndo segue uma linearidade tradicional, mas se estrutura
como um fluxo de lembrangas que emergem e se dissolvem, respeitando o cardter fragmentado
da memoria. O tom subjetivo se harmoniza com as imagens, que ora reforcam o que € dito, ora
criam contrastes e camadas de significado. A partir dele, busco instigar o espectador a analisar
os registros com um olhar mais atento e mais descritivo, para que desperte essa curiosidade
inclusive com os préprios registros.

Roland Barthes (1984), escritor e critico literario francés, reconheceu em A cdmara clara

299

que “‘como Spectator’, s6 se interessava pela fotografia por ‘sentimento’. Ele “queria
aprofundi-la, ndo como uma questdo (um tema), mas como uma ferida: vejo, sinto, portanto
noto, olho e penso” (Barthes, 1984, p.39). Foi a partir disso, que escreveu sobre as imagens do
fotografo Koen Wessing, produzidas em Nicardgua em momento de guerrilha. Nesse processo
de andlise, ele descrevia as imagens, questionando o que o agradava e o intrigava, relacionando-
as estruturalmente com outras imagens do mesmo fotégrafo. Essa leitura me permitiu analisar
as fotografias do meu acervo de forma mais minuciosa, ndo sé as descrevendo, mas analisando
a relacdo com outras fotos de mesma autoria, inserindo a intencdo do produtor, mesmo que
simbolicamente, um método que interferiu diretamente na narragcdo de O que fica na imagem.
Desse modo, a narracao nao apenas acompanha as imagens, mas também as transforma,
criando novas interpretacdes e discussodes, potencializando a poética do filme-ensaio. Com o
surgimento da cartela que divide os capitulos e apresenta o nome da personagem, inicia-se a

narracdo. No caso de Débora, sua histéria comeca com a descri¢do de uma fotografia em preto

e branco de sua familia, acompanhada de um breve contexto que situa o espectador na cena:

Débora descende de uma familia de imigrantes japoneses, fugidos da guerra. Nota-se
que era época de calor, mulheres e criangas estavam usando roupas leves, em sua
maioria de mangas curtas e pernas a mostra. As fotos sdo de 1955 e da década de 60,
estavam no Mato Grosso do Sul, em Campo Grande. (Maria Clara Gimenez, 2025).

A partir desse estilo de narragdo, procurei desenvolver a histéria das demais
personagens, contextualizando-as com as informacdes obtidas por meio dos registros e da

convivéncia com elas. Esse processo permitiu apresentar ao espectador uma visdo mais
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aprofundada das personagens, incentivando a identificagdo ou a associacdo com pessoas €
histérias de seu conhecimento.

A narracdo no filme nao se limita a refletir apenas minha percep¢do como autora, mas
também busca incorporar as vozes e vivéncias das personagens. Ao longo do processo, procurei
inserir os relatos e impressdes dessas mulheres, permitindo que suas histérias emergissem de
forma auténtica. No caso de Débora, foram incorporadas gravacdes de dudio em que ela narra
sua rotina ap6s a prisao do filho e relembra o dia em que perdeu a memoria, conferindo uma
dimensdo mais pessoal e sensivel a sua trajetdria. J4 na histéria de Renata, optei por incluir, por
meio da minha narracdo, a explicacdo que ela me forneceu sobre uma fotografia especifica,
destacando explicitamente que essa informagdo surgiu a partir de uma pergunta que lhe fiz,
evidenciando o didlogo estabelecido entre nds. Assim, a narragdo nao apenas conduz o
espectador pela estrutura do filme, mas também se transforma em um espaco de troca, onde
minha voz dialoga com as experiéncias compartilhadas, dando lugar a miltiplas camadas de
significado.

O siléncio também se estabelece como um elemento narrativo essencial. Pequenas
pausas na narracdo foram estrategicamente inseridas para intensificar a forca das imagens e
permitir que o espectador absorva a densidade emocional de cada cena. No caso de Débora, o
siléncio se impde logo apods a revelagao de que “sendo a filha mais nova de trés, nasceu em 1974
em Sao Paulo. Em 2016, Débora perdeu sua memoria”, refor¢ando o impacto da informacao e
criando um espaco para reflexdo. Ja na introducdo de Luiza, o siléncio funciona como um
divisor, distanciando a descricdo de sua personalidade da men¢do a doenca de Alzheimer. Essa
pausa tem a inten¢@o de provocar um choque no espectador, que, ao primeiro contato, vé Luiza
como uma mulher independente e com um forte papel matriarcal, apenas para depois confrontar
a fragilidade imposta pela doenca, evidenciando o contraste entre sua poténcia e a

vulnerabilidade que a condi¢do lhe impde.

A narragdo em O que fica na imagem se estabelece, portanto, como guia para o
espectador, mas também como um espago de troca e reflexdo. Ao mesclar vozes, siléncios e
imagens, ela potencializa a poética do filme-ensaio e estimula um olhar mais atento sobre os
registros. Mais do que contar histdrias, busca provocar novas leituras e despertar no publico a

curiosidade sobre suas proprias memorias.
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4.6 A MONTAGEM

A montagem de O que fica na imagem tem sido um processo fundamental para a
construcdo da narrativa, como dito anteriormente, a montagem é um processo vinculado ao
roteiro, em que um guia o outro, sem uma construcdo linear. Diante da diversidade de registros
coletados, foi necessdrio estabelecer critérios que orientassem o processo. Considerando tanto
a estética quanto a relevancia temdtica de cada fragmento, busquei materiais que pudessem
retratar o passado das mulheres e evidenciar como elas eram registradas ou como registravam.
Entre os materiais utilizados, havia fotografias, filmagens, tanto atuais quanto antigas, e
registros de dudio.

A organizacdo desses materiais no software de edi¢do seguiu um processo nao linear,
permitindo que a montagem se configurasse como um espaco de experimentacio e descoberta.
Sequéncias foram testadas, desmontadas e reordenadas para que as conexdes entre as imagens
e sons emergissem de maneira fluida, sem comprometer a natureza fragmentaria da memoria.

Além disso, permiti que alguns colegas de sala reorganizassem e remontassem OS
materiais que eu havia estruturado inicialmente. O objetivo era observar como alguém sem
vinculo emocional com os registros interpretaria e articularia essas imagens. Essa experiéncia
trouxe uma contribui¢do valiosa para o processo de montagem, que até entdo vinha sendo
conduzido de maneira solitdria. A partir das percepcdes externas, foi possivel identificar
padrdes visuais e narrativos, semelhangas entre as imagens, estilos de filmagem e a
temporalidade dos arquivos, além de novas interpretacdes sobre figuras presentes nas imagens
por pessoas que ndo tinham qualquer reconhecimento prévio da fisionomia ou do contexto
retratado.

A conexao entre os materiais audiovisuais se deu tanto pelo encadeamento visual e
sonoro quanto pelas relacdes subjetivas estabelecidas entre as cenas. A justaposicao de imagens
e a sobreposi¢do de sons permitiram a construcdo de uma atmosfera sensorial que reforca a
temética da memoria e do esquecimento. Além disso, a montagem também buscou evidenciar
as lacunas presentes na narrativa, respeitando o cardter incompleto e evocativo das lembrancas,
como, por exemplo, ao ndo informar detalhadamente como foi o tratamento de Débora, periodo
que ela ndo se recorda tdo bem, ou ao ndo fornecer informacdes completas sobre as imagens
reveladas ao longo do filme.

A montagem também possibilitou refletir sobre a transformacio da fotografia ao ser
incorporada a linguagem cinematografica, deixando de ser um registro esttico para se tornar

parte de uma narrativa visual dindmica. Ao entrar na linha de montagem do filme, a fotografia
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adquire novas camadas de significado, passando a ser um registro filmico que dialoga com o
tempo e a estrutura do documentério. Aspectos como a duracdo de cada imagem na tela, a
ampliacdo de determinados trechos para destacar elementos especificos e a escolha do
enquadramento influenciaram diretamente na constru¢do da narrativa. A interpretacdo nao é
conduzida apenas pela narragdo que acompanha as imagens, mas também pelo préprio jogo de

composicao visual, que direciona o olhar do espectador, associa cenas e ressignifica os registros.

5 CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer deste trabalho, buscou-se investigar como o audiovisual pode resgatar e
reinterpretar memorias femininas, utilizando imagens de arquivo e o formato do filme-ensaio
como ferramentas de reflexdo e de apoio para a constru¢do da primeira versdo do roteiro e da
montagem do curta-metragem O que fica na imagem. A pesquisa partiu do questionamento
sobre como as mulheres, especialmente aquelas inseridas em contextos familiares e interiores,
sdo registradas e lembradas nos acervos audiovisuais pessoais, bem como sobre a forma como
elas registram e preservam suas memorias.

A andlise revelou que os arquivos familiares vao além de registros individuais, podendo
adquirir um valor histérico e coletivo. Por meio da manipulacdo desses materiais, percebe-se a
possibilidade de reconstruir narrativas e evidenciar padrdes de representacdo, como a
centralidade da mulher no cuidado da familia e a sua presenga velada nas imagens. O filme-
ensaio, nesse sentido, surge como um meio potente para tencionar essas memorias, trazendo
novos olhares e interpretacdes. Além disso, a pesquisa permitiu refletir sobre a preservacao de
costumes.

Como toda investigacdo, este estudo enfrentou desafios, entre eles a dificuldade de
acesso a determinados registros e a subjetividade inerente ao processo de andlise € montagem
do filme. A selecdo e reinterpretacdo das imagens também exigiram um equilibrio entre a
memoria pessoal e a construcdo de um discurso que dialogasse com um contexto mais amplo.

Espero que O que fica na imagem possa ir além da imagem e contribuir em pesquisas
sobre a presenca feminina nos arquivos familiares ao longo das geragdes, sobre a possibilidade
do filme-ensaio de discutir a relacdo entre memoria, fic¢do e identidade e sobre o cinema como

meio de resgate de memorias e esquecimentos.
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ANEXO A

SINOPSE

O que fica na imagem € um curta-metragem que investiga a relacido de cinco mulheres
com a memoria e o esquecimento. Dividido em cinco capitulos, o filme acompanha Débora,
que perdeu a memoria; Renata, que se dedica a preservar registros familiares; Luiza, que
enfrenta os desafios do Alzheimer; Eliana, que possui poucos registros de sua prépria historia;
e a narradora, Maria Clara, que reflete sobre suas lembrancas enquanto ressignifica as imagens
do filme em uma nova narrativa. Através de imagens de arquivos familiares de épocas variadas,
desde fotografias dos anos 1950, 1960, até filmagens dos anos 1990, 2000, a maioria delas feitas
em Sao Paulo e Formiga, cidade do interior de Minas Gerais, a obra explora como as memarias

moldam nossas identidades e o que resta quando o tempo apaga o passado.
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ANEXO B

ROTEIRO

O QUE FICA NA IMAGEM

Escrito por Maria Clara Gimenez Alves

1. FILMAGENS DE NATAL NA CASA DOS MEUS AVOS PATERNOS
Sons do ambiente, criancas e adultos conversando, misica natalina ao

fundo.

2. FILMAGENS DE UM ANIVERSARIO INFANTIL
Sons do ambiente, conversas de adultos e criancas, barulho de copos

batendo. O som continua, outras imagens ficam sobrepostas.

3. FOTOGRAFIAS SE INTERCALANDO
Fotografias da familia de Débora e de Luiza.

FADE TO BLACK

4. IMAGEM PRETA
MARIA CLARA

Duas presencas parecem inevitdveis nas familias brasileiras...

5. FILMAGEM DE UM PRESEPIO E DE UMA FAMILIA QUE BRINCA PROXIMA A
ELE
MARTA CLARA
O barulho e a religiosidade. Na minha e nas familias ao meu redor,
ainda acrescento por evidéncias uma terceira, o registro.

FADE TO:

6. CARTELA COM O NOME DO FILME “O QUE FICA NA IMAGEM”

7. FILMAGEM DE CINCO MULHERES ANDANDO PELA RUA A NOITE, EM DIRECAO

A CAMERA. FOTOGRAFIA DE UM BEBE. FILMAGEM DE UMA CRIANCA EM UM
ANIVERSARIO, DATADA DE 1991.
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MARTA CLARA
Quando vi esses pela primeira vez, ndo sabia quem os registrava, ou

quem pretendia os ter guardado.

8. FOTOGRAFIA DE DUAS FAMILIAS
FADE TO:

9. CARTELA COM O ESCRITO “DEBORA”

10. DUAS FOTOGRAFIAS DA FAMILIA COMPLETA DE DEBORA EM PRETO E BRANCO

MARIA CLARA
Débora descende de uma familia de imigrantes Jjaponeses, fugidos da
guerra. Nota-se que era época de calor, mulheres e criancas estavam
usando roupas leves, em sua maioria de mangas curtas e pernas a
mostra. As fotos sdo de 1955 e da década de 60, estavam no Mato

Grosso do Sul, em Campo Grande.

11. FOTOGRAFIA DO NUCLEO FAMILIAR DE DEBORA, TIRADA POR UM FOTOGRAFO
PROFISSIONAL. ZOOM OUT DE DEBORA.

MARIA CLARA
Sendo a filha mais nova de trés, nasceu em 1974, em Sd&o Paulo. Em

2016, Débora perdeu sua membdria.

12. FOTOGRAFIAS DE DEBORA EM SUA JUVENTUDE SENDO INTERCALADAS

Musica de tom saudosista toca.

13. FOTOGRAFIA DO CASAMENTO CIVIL DE DEBORA

MARIA CLARA
A foto datada de 1992 registra o casamento de Débora e Anderson. A
esquerda um homem de terno, também com tracos asiaticos, coloca o
olhar sobre a noiva. Sua expressdo demonstra talvez um
descontentamento. Ele acompanhava o casamento de sua irma cacgula que
ndo fora apoiado pelos pais. O pai de Débora estava a trabalho no

Japdo, aguardando a ida de sua esposa e filha, gue nunca aconteceu.
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Ela estava gravida de cinco meses, iniciando uma nova vida com um

brasileiro.

14. FOTOGRAFIA DE DEBORA ESTANDO GRAVIDA

MARTA CLARA
Nasceu Raquel, trés anos depois Jonathan e doze anos depois, nasceu
Diego. Sua familia havia se mudado e moravam em Formiga, interior de

Minas Gerais.

15. FOTOGRAFIA DE DEBORA DANDO BANHO EM UM BEBE

MARIA CLARA
Débora geria uma loja de mecénica, era diarista em sete casas e
cuidava junto de seu marido de 3 filhos. Até gue um dia precisou

lidar com algo ainda mais dificil, a justica brasileira.

16. FOTOGRAFIA DE DEBORA FAZENDO UM BEBE DORMIR

MARIA CLARA
Seu filho Jonathan foi preso, mesmo sendo inocente. E a rotina
mudou, a busca de advogados e as visitas a prisdo tornaram-se

cotidiano.

17. FOTOS DA FAMILIA DE DEBORA SE INTERCALAM

DEBORA
Quando eu fui pela primeira vez visitar, foi um baque tdo grande que
eu s6 chorava. E foil uma tristeza de ver aquilo, porque eu nunca
tinha entrado em um presidio. Foi muito doloroso, ter que pegar a
comidinha dele que eu tinha feito com tanto carinho, e eles
esfarelavam a comida pra ver se tinha alguma coisa 14 dentro. E foi
muito humilhante também porque a gente tinha que tirar a roupa..

Débora se emociona.
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DEBORA (CON’T)
pra ver se tinha alguma coisa dentro do nosso corpo, pra nao
assim, foi um periodo

passar celular, droga, essas coisas. Entéao,

mas como é filho da gente,
aquelas portas se fechando atrads, pra vocé passar pra
até vocé chegar

a gente faz, a gente passa

muito triste,

por isso. Mas,

depois fecha de novo, depois abre e fecha,

frente,

aquilo me traumatizou demais. Mas foi mais

nele, Foi muito doloroso.
triste ainda de ver ele 14 dentro,
conversar e depois vocé ir embora sem ele. Ai foi triste.

da gente entrar, poder ver,

MARIA CLARA

Débora foil ao banco resolver pendéncias. Quando saiu pela

Um dia,
porta giratdéria, j& ndo se lembrava de gquem era.

DEBORA

eu ja& nédo lembrava de mais nada.
E eu fiquei parada e
o

Eu

Quando girou e foi para a rua,

ndo sabia nem quem eu era, pra falar a verdade.
porque eu nao lembrava onde eu morava,

ndao sabia que rumo tomar,
que eu estava fazendo la.. e al eu sentei na pracinha e fiquei um
pra ver se eu lembrava de alguma coisa.

tempdo parada, olhando,

MARIA CLARA
Sua filha, Raquel, que trabalhava por ali, a encontrou. Débora,
mesmo percebendo as semelhancas consigo,
O acompanhamento médico e psicoldgico foi

os filhos, as ruas, seus

ndo a reconheceu. O

processo foi longo.

necessario. Débora ndo reconhecia o marido,

trabalhos.. somente se recordava de seu filho Jonathan e sabia que

devia visitd-lo no presidio aos finais de semana.

18. MONTAGEM COM 3 FOTOGRAFIAS DE DEBORA COM SEUS FILHOS

MARIA CLARA

Ao centro Débora, ao redor seus trés filhos. Essas sdo as fotos que

a psicéloga utilizou para recordad-la de sua familia.

19. FOTOGRAFIA DE UM ALBUM DE FOTOS COM A DESCRICAO DA FOTO
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MARIA CLARA
Seu marido a mostrava diversas fotos em casa, para comprovar oOs
lacos e eventos em que estiveram presentes.

FADE TO:

20. CARTELA COM O ESCRITO “RENATA”

21. FILMAGEM DE UMA CRIANCA ABRACANDO O PAPAI NOEL

MARIA CLARA
Essa garotinha foi alvo de muitas filmagens que encontrei de minha

familia.

22. FILMAGEM RENATA CRIANCA

MARIA CLARA

Seja em sua infancia..

23. FILMAGEM RENATA ADOSLESCENTE

MARIA CLARA (CON'T)
..ou adolescéncia. Enquanto eu coletava materiais para a realizacdo
deste filme, essa “preferéncia” da cémera me ajudou a descobrir gquem
estaria por tréds de registrar momentos de minha familia de 20 a 30

anos antes do meu nascimento.

24, FILMAGEM DE NATAL DE ANIVERSARIO E DE COTIDIANO NA CASA DE LUIZ
INTERCALADOS

MARIA CLARA
Sua mde, Jussara, filmou natais, aniversarios e fins de semana que
representaram a unido e o festejo da familia por muitos anos.
Assistindo-os ainda me recordo da sensacdo de passar celebracgdes

entre muitas pessoas e barulhos, na minha inféncia.
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25. FILMAGEM FEITA POR UM PROFISSIONAL NO CASAMENTO DE JUSSARA

MARIA CLARA
Normalmente, Jussara pedia a cdmera emprestada, em seu casamento

contratou um profissional. Jussara registrou o que pdde..

26. FOTOGRAFIAS PRESERVADAS POR RENATA SE INTERCALAM

MARIA CLARA (CON'T)
.. Renata, depois de alguns anos, tomando a paixdo de sua miae, se
pds a registrar e preservar o que Jja existia. Renata converteu as
fitas de video e as disponibilizou na internet. Guardou fotos e

histérias que ninguém mais pensou em guardar.

27. FOTOGRAFIA DA FAMILIA REUNIDA EM UMA GARAGEM, ATENTOS AO CANTO
DIREITO DA FOTO

MARIA CLARA

Nessa foto reconheco poucas pessoas. A esquerda meu avd José com seu
neto Lucas no colo. Ao fundo duas pessoas quase que escondidas, de
uma vemos somente as pernas e de outra metade do rosto e do braco.

De camisa listrada, hoje, esposa do meu tio. De blusas branca de
mangas longas e calga jeans, minha tia Juscélia. O casal encostado
no caminhdo, o homem na cadeira e o homem encostado na pilastra, néo

sei quem sdo. Sentados em colchonetes, do centro para a direita,
minha tia Juscemilia, Renata, meu tio Juscelino e meu tio Jatanael.
Todos ouviam atentamente alguém que se posicionou ao canto direito

dessa foto. Eu imaginava..

Maria Clara faz um siléncio breve.

MARIA CLARA (CON'T)

Quando perguntei a Renata, sua primeira frase foi “tem muita
histdéria nessa foto”. Era 1994, Renata tinha 10 anos, estavam muito
atentos. A direita da foto, uma televisdo transmitia o momento da
cobranca dos pénaltis na final da copa. O Brasil seria tetra

campedo. Jussara tirou a foto, Renata guardou na memdria.
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28. FOTOGRAFIAS DE RENATA FORMANDO UMA LINHA TEMPORAL

MARTA CLARA
Renata manteve um acervo, conseguiria facilmente montar uma linha
temporal de sua vida. Mas, como cada individuo é atravessado por
experiéncias com o outro, através do ato de Renata de ter guardado
fotos e filmagens, ndo sbé6 isso, como té-los disponibilizado, pude

ver e saber mais de alguns cuja existéncia precedeu a minha.

29. FOTOGRAFIA ANTIGA E POSADA DA MINHA FAMILIA PATERNA

MARTA CLARA
De vestes rosadas, no canto direito, segurando uma crianc¢a no colo,
Maria de Oliveira Faria, mde de minha avdé Luiza. Morreu em 1993,

nasci em 2002. Sua filha nunca me mostrou uma foto dela, mas Renata

sim.
FADE TO:
30. CARTELA COM O ESCRITO “LUIZA”
Luiza canta a musica Ninguém Me Ama
FADE TO:

31. FILMAGEM DE DIAS ATUAIS DE LUIZA CANTANDO

32. FILMAGEM ANTIGA DE LUIZA FAZENDO UM DISCURSO NA NOITE NATAL

A filmagem estd sem som.

MARTA CLARA
Luiza é uma mulher de familia nordestina, criada em Minas Gerais.
Minha avé. Figura matriarca, iniciava os discursos das celebracgdes e

criou uma familia enorme, envolta em barulho e religiosidade.

Maria Clara faz uma pausa.
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MARTA CLARA
A doenca de Alzheimer é uma doenca neurodegenerativa que causa a
perda progressiva de células no cérebro, afeta sobretudo a memdéria
recente. Acomete mais de dois milhdes de brasileiros por ano. Esses

que descrevi se conheceram ha quatro anos.

33. FOTOGRAFIA DA FOTO DE CASAMENTO DOS MEUS AVOS PATERNOS

MARIA CLARA
Minha avdé aparece em poucos registros, tenho somente aqueles apds

seu casamento com meu avd.

JOSE LINO
“Aos meus queridos pais uma recordacdo do enlace matrimonial de seus

filhos José e Luiza. No dia 31 de outubro 1957. ”

34. FOTOGRAFIA DOS MEUS AVOS EM APARECIDA

MARTA CLARA
Na maioria desses registros carrega ou acompanha uma crianca ao lado

de meu avod.

Maria Clara faz uma pausa.

MARIA CLARA (CON'T)

A foto em preto e branco, a basilica velha de Aparecida do Norte e a
crianca que reconheco no colo, me permitem datar a foto.
Provavelmente 1963. Luiza com suas primeiras filhas. Vestidos com
traje de ir a igreja, José, Luiza e Maria. Cumpriam uma promessa por

terem pedido e recebido mais uma filha.

35. FOTOGRAFIA DE LUIZA, JOSE, TIAGO E JATANAEL

MARIA CLARA

Aqui, ja& mais velhos, com seu ultimo filho e seu primeiro neto no

colo. A roupa de meu avd mais uma vez confirma um evento na igreja.
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36. FOTOGRAFIA DO BATIZADO DO TIAGO

MARTA CLARA
Registro desse mesmo dia. O lengo branco na mulher indica a mae.
Havia a supersticdo de que a mde ndo deveria lavar o cabelo em 40
dias apds o parto. Crenca relacionada com a tradicdo cristd do
resguardo de Nossa Senhora, mas influenciada por crencas indigenas e
africanas, em que a cabeca era vista como um ponto de conex&o

espiritual muito forte em momento de fragilidade.

37. FOTOGRAFIA LUIZA E JOSE SEGURANDO UMA CRIANCA NA SALA DE CASA

MARIA CLARA
Aqui, eles estdo em sua casa. Essa dos registros guardados por

Renata.

38. FILMAGEM ANTIGA DE UMA TARDE DE ALMOCO NA CASA DE MEUS AVOS
PATERNOS

MARIA CLARA
Luiza nas filmagens, assim como nas fotos, quase ndo aparece
sozinha, posando em frente a cdmera. Normalmente estd realizando

tarefas domésticas. Cozinhando em um cantinho.

39. FILMAGEM ANTIGA DA FACHADA EXTERNA DA CASA DE MEUS AVOS PATERNOS,
VARIAS CRIANCAS BRINCANDO NA FRENTE

MARIA CLARA
Algumas coisas mudaram. As criangas cresceram, se mudaram do
interior. A casa hoje é silenciosa e vazia. Luiza ainda prefere

ficar nos cantinhos. Esquecida?

40. FILMAGEM ATUAL DA FACHADA E DO INTERIOR DA CASA DE MEUS AVOS
PATERNOS - VAZIA

Inicia-se o 4dudio da prdéxima cena, por cima dessa filmagem.
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AMIGA DE LUIZA

Vamos ver se ela vai saber gquem, guem, gquem sou eu?

41. FILMAGEM ATUAL DO ENCONTRO DE LUIZA COM SUAS AMIGAS

LUIZA

Quem sou eu? Mariinha.

Elas, FELIZES, se abracam.
Maria José, outra amiga que também foi visitar, ao ser reconhecida a
abraga com um enorme sorriso.

FADE TO

42. CARTELA COM O ESCRITO “ELIANA”

43. MONTAGEM DAS FOTOS DA FAMILIA DE ELIANA

MARIA CLARA
Eliana foi contratada como minha babd a 22 anos atréds. N&do se casou
e ndo teve filhos. Perdeu seu pai quando jovem, j& adulta perdeu sua
mde e depois seu Unico irm&o. Hoje, aos 72 anos, mora com meus pais.
E guarda como registros imagéticos de sua familia apenas essas
fotografias.

FADE TO:

44, CARTELA COM O ESCRITO “MARIA CLARA”

45. FILMAGEM MINHA CONVERSANDO COM A CAMERA

Sem o adudio da filmagem.

MARIA CLARA

Desde pequena, eu registro.

Maria Clara faz uma pausa.
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MARIA CLARA (CON'T)
Filmava, fotografava, colecionava imagens como se quisesse
aprisionar o tempo, segurar as pessoas um pouco mais perto. Guardava

tudo.

46. FOTOGRAFIAS QUE REGISTREI DE MEUS BRINQUEDOS, QUANDO CRIANCA, SE
INTERCALANDO

47 . FILMAGEM FEITA POR MIM, QUANDO CRIANCA

MARIA CLARA
Cresci cercada por vozes que narravam o passado, e o gque eu tentava
capturar ndo era sé o que diziam, mas como diziam. Gostava de ver as

expressdes e gestos ao contarem de suas lembrancas.

FADE TO BLACK

48. IMAGEM PRETA

MARIA CLARA

Vocé ja teve medo de se esquecer?

FADE TO:

49, FILMAGEM MINHA E DE MINHA IRMA SE DIVERTINDO QUANDO CRIANCAS

MARIA CLARA

E a alegria de se relembrar?
Maria Clara faz uma pausa.
MARIA CLARA
Hoje me vejo nessas mulheres. Registro, guardo, esqueco e me

relembro. Nisso, também carrego histdrias que ndo sdo minhas.

50. REGISTROS DAS PERSONAGENS DO FILME SE INTERCALANDO
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MARTA CLARA
Geracgdes de mulheres da minha familia e do meu redor resgataram
memérias de toda uma vida através do audiovisual. Jussara e Renata
guardaram em suas mdos o presente que, com o tempo, se transformou
em passado. Hoje, Débora, Luiza e Eliana refazem seus préprios

presentes, reconstruindo membérias nas fotografias e filmagens.

51. FILMAGEM DE UM PRESEPIO E DE UMA FAMILIA QUE BRINCA PROXIMA A
ELE

MARIA CLARA
Assim como a fé e o barulho gue nunca cessam, O registro se tornou
mais que um habito, é um pacto de continuidade. Um presente

inesperado para as futuras geracdes, como foi para mim.



