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RESUMO

O artigo analisa a constituigdo histérica do cinema amador acreano nas décadas de 1970 e 1980, tomando o
Estadio Cinematografico Amador de Jovens Acreanos (ECAJA) e sua transicao institucional para a Associacao
Acreana de Cinema (ASACINE) como praticas audiovisuais situadas, atravessadas por disputas de linguagem,
poder e memoria. O objetivo é compreender de que modo o protagonismo feminino, especialmente a atuacio
de Maze Oliver, foi determinante para a reorganizacao das hierarquias de género, a institucionaliza¢do do
audiovisual e a consolidacio de uma memoria coletiva do cinema local. Metodologicamente, trata-se de uma
pesquisa qualitativa, fundamentada na Histéria Oral, com analise interpretativa de entrevistas de profundidade
realizadas em 2024 e 2025 com Adalberto Queiroz, Enilson Amorim e Maze Oliver, articuladas a fontes
documentais, como o Relatério Memoérias do Audiovisual Acreano (2025) e a dissertacio de Moreira (2002). O
referencial tedrico dialoga com Scott (1991) sobre género como categoria de poder, Butler (2003) acerca da
performatividade, Halbwachs (1990) sobre memoria coletiva, Portelli (2016) quanto ao estatuto epistemoldgico
da oralidade e Benjamin (1987) sobre a escrita critica da histéria. Os resultados indicam que o uso do Super-8
garantiu autonomia criativa e circulagdo comunitaria, que o cinema itinerante ampliou o acesso ao audiovisual
como pratica pedagogica e que a lideranca feminina reconfigurou regimes de visibilidade e legitimidade cultural.
Conclui-se que a permanéncia histérica do cinema acreano resultou da articulaciio entre producio estética,
organiza¢ao associativa e politicas da memoria.
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ACREAN CINEMA: FROM ECAJA TO THE INSTITUTIONALIZATION OF ASACINE
AND WOMEN’S PROTAGONISM IN THE AUDIOVISUAL FIELD
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ABSTRACT

The article analyzes the historical formation of amateur filmmaking in Acre during the 1970s and 1980s, taking
the Estudio Cinematografico Amador de Jovens Acreanos (ECAJA) and its institutional transition to the
Associa¢do Acreana de Cinema (ASACINE) as situated audiovisual practices shaped by disputes over language,
power, and memory. The objective is to understand how women’s protagonism, particularly the role played by
Maze Oliver, was decisive for the reorganization of gender hierarchies, the institutionalization of the audiovisual
tield, and the consolidation of a collective memory of local cinema. Methodologically, this is a qualitative study
grounded in Oral History, with an interpretative analysis of in-depth interviews conducted in 2024 and 2025
with Adalberto Queiroz, Enilson Amorim, and Maze Oliver, articulated with documentary sources such as the
Memdrias do Audiovisnal Acreano Report (2025) and Moreira’s dissertation (2002). The theoretical framework
engages with Scott (1991) on gender as a category of power, Butler (2003) on performativity, Halbwachs (1990)
on collective memory, Portelli (2016) on the epistemological status of orality, and Benjamin (1987) on critical
historiography. The findings indicate that the use of Super-8 ensured creative autonomy and community
circulation, that itinerant cinema expanded access to audiovisual practices as a pedagogical endeavor, and that
female leadership reconfigured regimes of visibility and cultural legitimacy. It is concluded that the historical
continuity of Acrean cinema resulted from the articulation between aesthetic production, associative
organization, and memory politics.

KEYWORDS: Acrean Cinema. Female Protagonism. ECAJA. ASACINE. Collective Memoty.

INTRODUCAO

A historiografia cultural brasileira produziu, ao longo do século XX, regimes de visibilidade
profundamente assimétricos no que diz respeito as praticas artisticas e culturais desenvolvidas fora dos
circuitos consagrados de legitimacdo simbolica. Tais assimetrias nao decorrem da inexisténcia de
producao cultural nesses espacos, mas da operag¢ao de dispositivos discursivos que hierarquizam
linguagens, autores e formas de expressao, definindo quais experiéncias sdo passiveis de
reconhecimento académico, registro historico e circulacdo institucional. Nesse contexto, o cinema
amador produzido no Acre entre as décadas de 1970 e 1980 constitui um campo analitico de grande
relevancia, nao por representar uma exce¢ao ou um caso periférico, mas por evidenciar como sujeitos
historicamente situados produziram linguagem, memoria e formas préprias de enunciacao audiovisual.

A analise dessas experiéncias exige o afastamento de leituras que operam a partir de categorias
territorializantes, essencialistas ou explicativas por auséncia. O cinema amador acreano nao pode ser
compreendido como resposta a caréncia, ao isolamento ou a marginalidade cultural, mas como pratica
discursiva situada, produzida por sujeitos que se reconheciam como agentes historicos e produtores

legitimos de sentido. Trata-se de um cinema que emerge no interior de disputas simbdlicas mais
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amplas, relacionadas ao controle da circulagdao de narrativas, a definigdo do que pode ser visto e dito e

a delimitagao dos lugares de autoridade no campo cultural.
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O surgimento do Estudio Cinematografico Amador de Jovens Acreanos (ECAJA) deve ser
compreendido no interior de um cenario politico marcado por um regime autoritario que regulava as
praticas culturais, disciplinava corpos e discursos e estabelecia fronteiras rigidas entre linguagens
consideradas legitimas e expressoes relegadas a informalidade ou a irrelevancia. Nesse contexto, o
cinema amador ndo emerge como derivagio espontanea de um suposto vazio cultural, mas como
escolha estética e politica de um grupo de jovens que se reconhecia como produtor de narrativas,
imagens e interpretagdes sobre suas proprias experieéncias historicas.

A pratica cinematografica do ECAJA inscreve-se, assim, como forma de interven¢ao no espago
publico, ainda que nao necessariamente articulada a projetos explicitos de oposi¢ao politica. O gesto
de filmar, editar e exibir imagens produzidas por si e sobre si constitui, por si s6, um ato de enunciagao
que tensiona os regimes de visibilidade vigentes. O cinema, nesse sentido, ¢ compreendido como
linguagem social, atravessada por relagdes de poder, disputas simbolicas e escolhas que definem o que
se torna visivel, memoravel e transmissivel.

A utilizagdo do formato Super-8, frequentemente interpretada por abordagens reducionistas
como expressio de precariedade técnica, deve ser reavaliada como apropriagio estratégica de uma
tecnologia que possibilitava autonomia criativa, controle narrativo e circulagao localizada das obras. O
uso desse suporte nao define o cinema do ECAJA pela oposi¢ao a um modelo hegemonico, mas pela
afirmacao de uma pratica audiovisual que se constréi a partir das condi¢oes concretas de produgao e
das escolhas estéticas de seus realizadores, sem subordinacao a expectativas normativas externas.

As produgoes do ECAJA nao buscavam representar um territorio previamente codificado por
categorias exogenas, tampouco responder a um olhar que lhes fosse estranho. Ao contrario,
constitufam narrativas elaboradas desde uma posicao de enunciacao propria, fundada nas relagdes de
sociabilidade, nos conflitos cotidianos e nas dinamicas culturais vivenciadas por seus sujeitos
histéricos. O cinema amador, nesse contexto, nao opera como espelho de uma identidade fixa, mas
como pratica discursiva em permanente negociacao, na qual sentidos sao produzidos, disputados e
reinscritos.

Entretanto, embora o ECAJA tenha se configurado como espago de experimentagao estética
e produgio de linguagem, sua organiza¢ao inicial reproduziu, ainda que de modo nao explicitado,
hierarquias de género socialmente naturalizadas. A presenca feminina, quando existente, era

frequentemente situada em fungdes secundarizadas, associadas a papéis de apoio ou visibilidade
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restrita, refletindo uma divisao sexual do trabalho cultural amplamente disseminada. Tal configuragao

nao constitui uma especificidade do cinema amador, mas expressao de relacdes de poder que
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atravessam os campos artistico, técnico e institucional.

E nesse ponto que se insere o eixo central desta investigagdao: a analise do protagonismo
feminino como elemento estruturante da continuidade histérica do cinema acreano. A trajetéria de
Maze Oliver permite compreender como a atuagao das mulheres operou uma inflexdo decisiva nas
dinamicas de poder do audiovisual local, deslocando-as do lugar de participagdo periférica para
posi¢oes de agéncia técnica, politica e institucional. Ao assumir fun¢oes de lideranca e, posteriormente,
a presidéncia da Associa¢ao Acreana de Cinema (ASACINE), Maze Oliver nao apenas ocupa um cargo
formal, mas performa uma ruptura discursiva com as expectativas de género vigentes, redefinindo os
modos de pertencimento, autoridade e legitimidade no campo cinematografico.

O protagonismo feminino analisado neste estudo ndo deve ser interpretado como
excepcionalidade individual ou como simples ascensao pessoal, mas como processo histérico que
reconfigura praticas, discursos e estruturas organizativas. A institucionalizagdo do cinema por meio da
ASACINE, sob lideranca feminina, representa a consolidacio de um projeto de continuidade,
preservacao da memoria e socializagao do saber cinematografico. Tal processo evidencia que a
permanéncia histérica de praticas culturais nido depende apenas da producdo estética, mas da
capacidade de organizar, registrar, transmitir e legitimar essas experiéncias ao longo do tempo.

O problema que orienta esta investigacao reside, portanto, na necessidade de compreender de
que maneira o protagonismo feminino foi determinante para a institucionaliza¢do, a preservacao da
memoéria audiovisual e a transmissao intergeracional dos saberes cinematograficos produzidos no Acre.
Parte-se da hipétese de que, sem a atuagao das mulheres nesse processo, a experiéncia do ECAJA teria
permanecido restrita a um recorte temporal limitado, sem alcangar o estatuto de memoria coletiva
organizada e socialmente reconhecida.

Os objetivos deste trabalho consistem em analisar as relagdes de género que atravessaram a
produgao cinematografica acreana nas décadas de 1970 e 1980, compreender o papel das mulheres na
transicdo entre o cinema amador ¢ a institucionalizagao associativa e interpretar o audiovisual como
pratica discursiva, dispositivo de memoria e espago de produgao de subjetividades. Busca-se, ainda,
contribuir para uma revisao historiografica que insira o cinema acreano no debate mais amplo sobre
linguagem, identidade e poder, afastando leituras essencializantes, territorializantes ou hierarquizantes.

Do ponto de vista metodoldgico, a pesquisa fundamenta-se nos pressupostos da Historia Oral,

compreendida como pratica epistemoldgica que reconhece a meméria como construgao social e o
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narrador como sujeito histérico. As entrevistas de profundidade realizadas em 2025 com Adalberto

Queiroz e Maze Oliver constituem o nicleo empirico da anilise, sendo interpretadas a partir de uma
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abordagem que privilegia os sentidos atribuidos as experiéncias vividas, mais do que a reconstituicao
factual estrita dos acontecimentos. A oralidade ¢ tratada como espag¢o de enuncia¢ao, no qual memoria,
identidade e discurso se articulam de forma indissociavel.

O referencial teérico mobiliza contribuicdes da Histéria Cultural, dos Estudos de Género e
das teorias da memoria, articulando conceitos como representacio, performatividade, memoria
coletiva e lugares de meméria. O cinema é compreendido nao apenas como produto estético, mas
como pratica social situada, atravessada por relacdes de poder e por disputas em torno da legitimidade
do dizer e do mostrar. Essa abordagem permite interpretar o audiovisual como forma de producao de
conhecimento histérico e como instrumento de afirmagao de sujeitos discursivamente posicionados.

Ao analisar o protagonismo feminino no cinema acreano, este artigo propoe deslocar o olhar
das narrativas consagradas para praticas discursivas que, embora frequentemente marginalizadas nos
registros oficiais, foram decisivas na constituicio de uma memoria audiovisual coletiva. Trata-se de
reconhecer que a produ¢do de imagens, quando articulada a agéncia politica e a preservagao da
memoria, opera como gesto ético de afirmagao histérica, instituindo sentidos, identidades e regimes

de verdade no campo cultural.
MARCO TEORICO: MEMORIA, GENERO E REPRESENTACAO

Para compreender a magnitude da ruptura operada pelas mulheres no cinema acreano, torna-
se imprescindivel mobilizar o conceito de género como categoria analitica fundamental da historia e
da cultura. Conforme formulado por Joan Scott (1991), o género nao constitui um atributo natural ou
derivado exclusivamente da diferenga sexual, mas um principio organizador das relagdes sociais,
responsavel por estruturar hierarquias de poder, regimes de visibilidade e formas de legitimac¢ao do
saber. O género, nesse sentido, opera como linguagem politica, atravessando praticas, discursos e
instituicoes.

No contexto do ECAJA, a transi¢cio das mulheres de posi¢oes secundarizadas para espacos de
decisdo técnica e organizativa expressa uma desestabilizacio dessas hierarquias historicamente
naturalizadas. A passagem da mulher do lugar de coadjuvante para o de agente decisoéria nao deve ser
lida como simples inclusdo progressiva, mas como reconfiguracao das normas que regulavam o acesso
a autoria, a0 comando técnico e a legitimidade simbolica no campo audiovisual. A recepgao critica da
obra de Scott (1991) no Brasil foi fundamental para que historiadores e pesquisadoras

107

DOI: httos:/ / dos. 10.29327/268903.9.1-6
vipsi/ [ doi-org/ / ARTIGO




NSSI-o

Revista Discente dos Cursos de Histdria da Universidade Federal do Acre, Das Amazonias, v.9, n.1, (jan-jun) 2026

problematizassem as divisdes aparentemente “naturais” do trabalho cultural, evidenciando os

mecanismos de exclusdo que atravessaram a experiéncia de mulheres como Maze Oliver.
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Essa abordagem ¢ aprofundada pela contribui¢io de Judith Butler (2003), cuja teoria da
performatividade desloca o género do campo da identidade fixa para o da pratica reiterada. Para Butler
(2003), o género é produzido na repeticao de atos, gestos e discursos que, ao se estabilizarem
socialmente, passam a ser percebidos como naturais. Quando Maze Oliver assume a presidéncia da
ASACINE, sua atuagdo nao se limita ao exercicio administrativo de um cargo formal. Trata-se de um
gesto performativo que produz efeitos reais de deslocamento simbélico, ao reinscrever a lideranca
feminina como possibilidade legitima no campo cinematografico.

A performatividade, nesse caso, nao se manifesta apenas no discurso, mas no dominio técnico,
na conducio politica da associag¢ao e na autoridade exercida sobre processos de decisao coletiva. O
comando de um set de filmagem ou de uma entidade cultural torna-se, assim, um ato reiterado de
subversio das expectativas de género, abrindo fissuras nos paradigmas hegemonicos e criando
condig¢des de possibilidade para a emergéncia de outras mulheres no audiovisual.

A reflexdo sobre autonomia, sujei¢ao e transcendéncia encontra em Simone de Beauvoir (1949)
um eixo tedrico incontornavel. Em O Segundo Sexo, Beauvoir (1949) demonstra como a mulher foi
historicamente posicionada como “Outro”, isto é, como objeto em relagdo a um sujeito masculino
universalizado. A dificuldade recorrente de mulheres em espagos técnicos e criativos nao deriva de
incapacidades individuais, mas da producao social dessa alteridade. A fala de Maze Oliver, ao enfatizar
a necessidade de demonstrar competéncia técnica, ilumina precisamente essa condi¢ao: a mulher
precisa constantemente provar aquilo que aos homens ¢ presumido.

A entrada definitiva das mulheres na linha de frente do audiovisual, portanto, nao se reduz a
uma inser¢ao profissional. Trata-se de uma reivindicagao de transcendéncia, no sentido beauvoiriano,
isto ¢, do direito de existir como sujeito de agao, decisao e narrativa. No cinema, esse direito assume
uma dimensao particular, pois quem controla a camera, a edigao e a organizagao do processo produtivo
controla também os regimes de representacio e memoria.

Nesse ponto, a obra de Bell Hooks (2003) oferece uma chave interpretativa fundamental ao
conceber a margem nao como espago de caréncia, mas como lugar de possibilidade critica. Para Hooks
(2003), praticas culturais e pedagdgicas podem constituir formas de resisténcia quando organizadas a
partir do compartilhamento do saber e da recusa as hierarquias excludentes. O fazer cinematografico

de Maze Oliver pode ser compreendido como pratica pedagdgica no sentido amplo, na medida em
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que o espago de producido audiovisual se transforma em ambiente de aprendizagem coletiva,

consciéncia critica e redistribuicao do saber técnico.
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As oficinas e atividades promovidas pela ASACINE funcionaram como espagos de formacio
nao formal, nos quais o dominio da técnica cinematografica deixou de ser privilégio restrito para se
tornar saber socializado. Tal processo aproxima-se da concepgio de educagdo como pratica de
liberdade defendida por Hooks (2003), em que aprender e ensinar sdao atos politicos indissociaveis.

O debate sobre representagao e tecnologia do olhar pode ser aprofundado a partir das
contribui¢coes de Teresa de Lauretis (1987), cuja reflexao sobre o cinema como tecnologia de género
permite compreender como as imagens nao apenas refletem a realidade, mas a produzem
discursivamente. O cinema, nessa perspectiva, ndo é meio neutro, mas dispositivo que participa
ativamente da constru¢ao das posi¢oes de sujeito. Ao assumir o controle desse dispositivo, mulheres
como Maze Oliver intervém diretamente nos modos de producao do visivel e do dizivel.

Essa discussao dialoga ainda com Donna Haraway (1988), especialmente no que se refere a
critica ao olhar universalizante e a defesa dos saberes situados. A produgdo cinematografica analisada
neste estudo nao reivindica uma neutralidade impossivel, mas afirma uma posi¢ao situada de
enunciagao, a partir da qual o conhecimento é produzido, negociado e compartilhado.

No campo da memoria, o dialogo estabelece-se com Pierre Nora (1993) e o conceito de lugares
de meméria, compreendidos como dispositivos que emergem quando a memoria viva deixa de ser
suficiente para garantir a continuidade das experiéncias coletivas. O cinema, com seus registros
audiovisuais, cartazes, relatos e praticas associativas, constitui um desses suportes de inscri¢ao
memorial. Contudo, mais do que um arquivo fixo, ele opera como espaco dinamico de atualizacao da
memoria.

A histéria das sensibilidades, conforme formulada por Sandra Pesavento (2008), permite
acessar dimensoes afetivas e simbolicas do fazer cinematografico, reconhecendo que emogoes, gestos
e experiencias partilhadas também produzem sentido histérico. O cinema, nesse registro, nao apenas
documenta, mas mobiliza afetos e cria vinculos de pertencimento.

A memoria, entretanto, nao é campo neutro. Como argumenta Michelle Perrot (1998), as
mulheres desempenharam papel central na preservagio das memorias sociais, ainda que
frequentemente invisibilizadas pelos grandes relatos histéricos. Ao zelar pelo acervo do ECAJA e
sistematizar a memoria da ASACINE, Maze Oliver encarna essa fun¢ao histérica de guardia da
memoria, ndo como extensao de papéis tradicionais, mas como pratica politica de resisténcia ao

apagamento.
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Essa perspectiva ¢ complementada por Maurice Halbwachs (1990), para quem a memoria

individual estda sempre ancorada em quadros sociais compartilhados. As lembrangas de Adalberto
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Queiroz e Maze Oliver ndo se constituem isoladamente, mas articulam-se a uma experiéncia coletiva
que encontra no cinema um de seus principais suportes de inscri¢ao e transmissao.

Assim, o marco teérico aqui mobilizado permite compreender o protagonismo feminino no
cinema acreano como fenémeno discursivo, histérico e politico. Trata-se de um processo que articula
género, memoria e representacao, deslocando mulheres do lugar de objeto da narrativa para o de
sujeitas produtoras de linguagem, saber e memoria coletiva. Esse deslocamento ndo apenas reconfigura

o campo audiovisual, mas tensiona os proprios modos de produc¢ao do conhecimento histérico.
O ECAJA E A ESTETICA DA NECESSIDADE NA AMAZONIA (1970-1980)

O Estudio Cinematografico Amador de Jovens Acreanos (ECAJA) constitui-se no interior do
que se pode denominar uma estética da necessidade, compreendida ndo como expressiao de caréncia,
atraso ou excepcionalidade territorial, mas como forma histérica de organizagao da criagdo audiovisual
a partir de condigoes concretas de produgdo e de escolhas estéticas deliberadas. Essa nogao dialoga,
em termos analiticos, com a formulacdo da Estética da Fome, proposta por Glauber Rocha (1965),
sobretudo no que diz respeito a compreensao do cinema como linguagem politica e a recusa de uma
neutralidade estética supostamente universal. No entanto, diferentemente do projeto glauberiano, a
estética da necessidade que emerge no ECAJA nio se articula como manifesto ou programa tedrico
explicito, mas como pratica situada, construida no cotidiano da produgao audiovisual.

A estética da necessidade, nesse sentido, nao deve ser interpretada como categoria explicativa
por auséncia, mas como regime de criagdao, no qual a linguagem cinematografica se estrutura a partir
das possibilidades técnicas disponiveis, das relagdes coletivas de trabalho e da centralidade do encontro
com o publico. O cinema do ECAJA nio se define pela oposi¢do a um modelo industrial ou
hegemonico, mas pela afirma¢ao de uma pratica audiovisual que reorganiza as relacOes entre técnica,
narrativa e experiéncia social.

A opcao pelo formato Super-8 insere-se nesse regime de criacio como escolha estratégica.
Longe de constituir um recurso residual ou secundario, o Super-8 possibilitava autonomia produtiva,
mobilidade e circulagiao das obras fora dos circuitos comerciais e institucionais do cinema brasileiro. A
camera, a pelicula e os projetores tornavam-se dispositivos de produgdo cultural acessiveis e

apropriaveis, permitindo que os proprios realizadores controlassem as etapas de filmagem, edicio e
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exibicdo. Essa autonomia técnica favoreceu uma légica de producio baseada na experimentagio, no

aprendizado coletivo e na partilha do saber cinematografico.
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O desenvolvimento dessas praticas ocorreu em um contexto politico marcado por um regime
autoritario que operava nao apenas por meio da repressao direta, mas também pela regulacio simbolica
da cultura. As instancias estatais de legitimagao artistica delimitavam quais linguagens seriam
reconhecidas como relevantes, quais narrativas poderiam circular e quais sujeitos teriam acesso aos
meios de producao cultural. O cinema amador, ao se situar fora dessas instancias, constituiu-se como
espago de enunciagao relativamente autbnomo, no qual era possivel produzir imagens e narrativas sem
submissao imediata aos dispositivos formais de controle.

Nesse quadro, o cinema do ECAJA pode ser compreendido como pratica de apropriacio
simbélica do espago social, operando por meio do que Michel de Certeau (1994) define como taticas.
Para Certeau, os sujeitos que ndo detém o controle das estratégias institucionais constroem modos
inventivos de uso dos sistemas existentes, deslocando seus sentidos e finalidades. O fazer
cinematografico do ECAJA inscreve-se nesse horizonte ao transformar recursos cotidianos em
instrumentos de criagdo audiovisual, subvertendo a légica que associa legitimidade cultural a
especializagao técnica ou a chancela institucional.

O depoimento de Adalberto Queiroz ilustra com precisao essa dimensio tatica do fazer

cinematografico:

A gente fazia os filmes sem ter quase nada, né. Usava lampada de casa, fita colada
pra remendar o rolo, e mesmo assim queria mostrar o que era o Acre, 0 NOSSO jeito,
a nossa rua. O mais bonito é que o povo ria, se via ali, e isso era 0 mais importante
pra nés (Entrevista com Adalberto Queiroz, 2025).

O uso de lampadas domésticas, fitas improvisadas e solugoes técnicas nao padronizadas nao
deve ser lido como improvisagao desordenada, mas como relacio pragmatica e nao fetichizada com a
técnica. A tecnologia deixa de ocupar o lugar de fetiche ou critério exclusivo de qualidade para tornar-
se meio subordinado ao projeto narrativo. A centralidade desloca-se da perfeicio formal para a
poténcia comunicativa da imagem, redefinindo os parametros de valor no fazer cinematografico.

A énfase no riso e no reconhecimento do publico, presente no relato de Adalberto, aponta
para uma dimensao fundamental da estética da necessidade: a relagao direta com a recepgao coletiva.
O cinema do ECAJA nio se organizava em fungio de circuitos especializados de exibi¢do, mas de
encontros comunitarios nos quais o publico se reconhecia nas imagens projetadas. Esse
reconhecimento nao se da apenas no nivel da identificacdo tematica, mas na valida¢ao simbdlica da

experiéncia social cotidiana como matéria legitima da narrativa audiovisual.
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Essa dinamica aproxima-se do que Peter Burke (2005) conceitua como histéria social das

representagoes, na qual imagens, praticas culturais e narrativas participam ativamente da construcao de
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sentidos sobre o social. O cinema do ECAJA ndo documenta passivamente uma realidade pré-
existente, mas produz representagdes que reconfiguram o modo como o0s sujeitos se percebem e sio
percebidos.

As escolhas tematicas do ECAJA reforcam essa interpretagao. Ao filmar festas, encontros,
praticas culturais e sociabilidades juvenis, os cineastas afirmaram o cotidiano como campo legitimo da
narrativa histérica. Esses temas, frequentemente desconsiderados pelos discursos oficiais, tornam-se
centrais na produc¢ao audiovisual, operando um deslocamento dos critérios tradicionais de relevancia
histérica. O ordinario, o vivido e o compartilhado passam a ocupar o centro da narrativa
cinematografica.

Nesse sentido, a estética da necessidade articula-se a uma ética do fazer coletivo, na qual a
producao do cinema se constréi por meio da cooperagao, da solidariedade e da circulagao do saber
técnico. A auséncia de especializagdo rigida favoreceu uma dinamica de aprendizagem compartilhada,
em que os participantes transitavam entre fungoes, experimentavam linguagens e construiam
conhecimentos de forma horizontal. Essa logica de produgao contribuiu para a formagao de um campo
cultural menos hierarquizado e mais aberto a participagao.

A circulacido dos filmes reforca essa dimensao ética e politica. As exibi¢des nao se limitavam a
espagos formais, mas ocupavam pragas, escolas, associagoes e outros ambientes de convivéncia social.
O espaco publico, nesse contexto, transforma-se em lugar de enunciagao audiovisual, no qual o cinema
opera como mediador de experiéncias, afetos e memorias coletivas. A proje¢ao das imagens nao apenas
exibia um produto cultural, mas instaurava um acontecimento social.

A estética da necessidade, portanto, nao se reduz a um estilo visual ou a uma limitagao técnica,
mas constitui uma forma de organizacao da pratica cinematografica, na qual linguagem, técnica e
experiéncia social se articulam de maneira indissociavel. Trata-se de uma estética que emerge da pratica
e se legitima no encontro com o publico, nao na adesao a canones externos ou modelos normativos.

Esse modo de fazer cinema contribuiu decisivamente para a constituicdo de uma memoria
audiovisual que nao depende de validagao externa para existir. Ao produzir, exibir e preservar suas
proprias imagens, os integrantes do ECAJA instituiram um campo de visibilidade auténomo, no qual
a experiéncia social cotidiana se converteu em linguagem cinematografica e memoria coletiva. A

estética da necessidade, assim, configura-se como pratica histérica dotada de densidade politica, ética
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e simbdlica, constituindo o alicerce sobre o qual se apoiard, posteriormente, o processo de

institucionalizacao do cinema acreano.
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MAZE OLIVER E A EMERGENCIA DO PROTAGONISMO FEMININO

A emergéncia do protagonismo feminino no cinema acreano nao pode ser compreendida como
efeito espontaneo da institucionaliza¢ao do audiovisual, tampouco como resultado de trajetérias
individuais isoladas. Trata-se de uma inflexdo estrutural no interior do campo cinematografico, na qual
género, linguagem, poder e memoria se articulam de modo indissociavel. Nesse processo, a atuagao de
Maze Oliver configura-se como posi¢ao historica de enunciagao, capaz de reorganizar regimes de
visibilidade, autoridade e permanéncia.

Como assinala Joan Scott (1991), o género opera como categoria primaria de significacao das
relagoes de poder, estruturando o acesso diferenciado a recursos materiais e simboélicos. No ambito do
ECAJA, apesar do carater coletivo do fazer cinematografico, persistiam hierarquias que reservavam as
mulheres fun¢bes secundarias. A ruptura com essa logica ¢ explicitada por Maze Oliver ao narrar a
passagem das mulheres para a linha de frente do cinema: “Olha, foi inicialmente eu posso dizer que
foi um marco, né? Porque antes a mulher era s6 a coadjuvante, né? No6s passamos a linha de frente,
né? A tomada de decisdes, a executar os projetos” (Entrevista com Maze Oliver, 2025).

Essa fala evidencia que o protagonismo feminino nao se deu por mera inclusio progressiva,
mas por deslocamento efetivo das posicdes de poder. A tomada de decisGes e a execugao dos projetos
indicam a redefini¢ao dos critérios de legitimidade no campo audiovisual, rompendo com a associacao
historicamente naturalizada entre comando técnico e masculinidade.

A experiéncia narrada por Maze adquire densidade analitica quando articulada a teoria da
performatividade de Judith Butler (2003). Para Butler, o género é produzido na repeti¢io de atos que
se estabilizam socialmente como normas. A lideranca feminina, nesse sentido, nio é um atributo dado,
mas efeito reiterado de praticas que passam a ser reconhecidas como legitimas. Maze explicita esse
processo ao relatar a necessidade de afirmagao profissional em um ambiente inicialmente masculino:
“Quando comecei a trabalhar com o pessoal, tive que mostrar que sabia o que tava fazendo. Mas
aprendi ali dentro, e quando virei presidente da ASACINE foi uma coisa muito forte. A gente comegou
a ser respeitada” (Entrevista com Maze Oliver, 2025).

O respeito mencionado nao emerge como concessio simbodlica, mas como resultado da
repeticio performativa da competéncia técnica, da lideranga organizativa e da permanéncia no
trabalho. A presidéncia da ASACINE, nesse contexto, nao representa apenas um cargo formal, mas a
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consolidagdao de uma nova gramatica de poder, na qual a autoridade feminina passa a ser socialmente

inteligivel.
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A reflexdo de Simone de Beauvoir (1949) contribui para compreender a dimensio existencial
dessa experi¢ncia. Ao situar a mulher como historicamente posicionada na condi¢ao de “Outro”,
Beauvoir demonstra que a legitimidade feminina precisa ser continuamente construida. A fala de Maze
revela essa condigao estrutural ao enfatizar o aprendizado no interior da pratica, ndo como concessao
externa, mas como conquista cotidiana: “Mas aprendi ali dentro.” (Entrevista com Maze Oliver, 2025).

A transcendéncia feminina, nesse caso, realiza-se no dominio da técnica, na capacidade de
decisio e na organizacio da produgdo cultural. No cinema, essa transcendéncia assume um papel
estratégico, pois quem controla os meios de producao audiovisual participa ativamente da construgao
dos regimes de representagao e memoria.

A lideranga feminina exercida por Maze Oliver ndo se limita a sua trajetéria individual, mas
produz efeitos coletivos, ampliando a participagao das mulheres no campo cinematografico. Essa
dimensio aparece de forma explicita quando Maze comenta a criagdo de espagos especificos de
incentivo a produgao feminina:

[O festival Fest Mulher] ¢ uma oportunidade para que as mulheres possam produzir,
possam estar mostrando o seu trabalho e isso faz com que s6 melhore a produgio...

a participagdo das mulheres dentro dele [do cinema] fica muito maior (Entrevista
com Maze Oliver, 2025).

Essa fala evidencia que a institucionaliza¢do do cinema, sob lideranga feminina, ndo opera
apenas como mecanismo de preservagao da memoria, mas como estratégia ativa de redistribuicao de
oportunidades. A criagao de festivais e espacos de visibilidade especificos constitui uma politica cultural
que tensiona as desigualdades de género e amplia o acesso das mulheres a autoria audiovisual.

Essa pratica aproxima-se das reflexdes de Bell Hooks (2003) sobre educag¢ao como pratica de
liberdade. Ao criar condi¢oes para que outras mulheres produzam e exibam seus trabalhos, a
ASACINE atua como espago pedagogico no qual o saber técnico e simbdlico é socializado, rompendo
com légicas excludentes. O cinema torna-se, assim, campo de formacio critica e producdo de novas
subjetividades.

A produtividade da gestdo feminina é outro aspecto central destacado por Maze Oliver, que
descreve o periodo em que as mulheres estiveram a frente da ASACINE como fase de intensa

efervescéncia cultural:

Foi uma época muito produtiva. A gente [fez] varios documentarios, fizemos oficina
de teatro. Foi uma época que a ASACINE ficou muito cheia de pessoas que iam para
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participar das amostras, nas oficinas... Entdo foi um trabalho maravilhoso, de grande
aprendizado (Entrevista com Maze Oliver, 2025).

Essa descri¢do permite compreender a lideranga feminina nao apenas como ruptura simbolica,
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mas como pratica organizativa eficaz, capaz de ampliar a producao cultural, intensificar a circulagao de
pessoas e fortalecer o cinema como espaco de convivéncia e aprendizagem. A gestdo feminina, nesse
sentido, ndo se define por tragos essencializados, mas por formas especificas de organizagdo do
trabalho cultural e de articulacdo coletiva.

A dimensio ética e social dessa atuagdo aparece de maneira explicita quando Maze reflete sobre
a fungao da arte e da cultura: “A arte ela é muito importante na vida das pessoas... ela tem o poder de
transformar nossas histérias, nossos causos, nossas experiéncias em memorias que ficardo para as
outras geracoes” (Entrevista com Maze Oliver, 2025).

Essa afirmaciao dialoga diretamente com as reflexdes de Michelle Perrot (1998) sobre as
mulheres como guardids da memoria social. Ao conceber a arte como meio de transformagio da
experiéncia em memoria, Maze explicita uma compreensao aguda da politica da memoria, na qual
preservar é também selecionar, legitimar e transmitir.

Essa perspectiva encontra respaldo na no¢ao de memoria coletiva desenvolvida por Maurice
Halbwachs (1990). As memorias individuais narradas por Maze Oliver ancoram-se em quadros sociais
compartilhados, nos quais o cinema opera como suporte privilegiado de inscricdo memorial. A
institucionaliza¢ao do audiovisual, nesse contexto, assegura que essas experiéncias nao permanegam
restritas ao vivido, mas se convertam em patrimoénio historico organizado.

Do ponto de vista metodolégico, a centralidade das falas de Maze Oliver reafirma os
pressupostos da Historia Oral, conforme formulados por Alessandro Portelli (2016). As narrativas nao
sao apenas fontes de informagao, mas espacos de producio de sentido e disputa de regimes de verdade.
Ao narrar sua trajetoria, Maze Oliver inscreve sua voz como elemento constitutivo da histéria do
cinema acreano, recusando o apagamento e a marginalizagao feminina nos relatos oficiais.

Assim, o protagonismo feminino no cinema acreano manifesta-se como processo historico
complexo, no qual a lideranga de Maze Oliver opera simultaneamente como ruptura de género,
reorganizagao institucional e politica da memoria. Ao preservar, incentivar e institucionalizar o cinema,
a atuacao feminina assegura a continuidade histérica de uma pratica cultural fundada na
experimentagdao, na partilha e na produgio autonoma de sentidos, convertendo a estética da

necessidade em politica da permanéncia.
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A INSTITUCIONALIZACAO: DA RESISTENCIA A ASACINE
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A fundag¢ao da Associacio Acreana de Cinema (ASACINE) representa um momento decisivo
de reorganizagao histérica do audiovisual acreano, ao consolidar institucionalmente praticas que, até
entdo, se estruturavam de forma experimental, coletiva e informal no ambito do Estudio
Cinematografico Amador de Jovens Acreanos (ECAJA). Esse movimento nao deve ser interpretado
como ruptura com a experiéncia anterior, mas como reconfiguragao estratégica da resisténcia cultural,
orientada pela necessidade de permanéncia, representacao politica e preservagio da memoria
audiovisual.

A dissertacdo de Hélio Moreira (2002) é contundente ao demonstrar que o ECAJA operava
em um regime de inven¢ao marcado pela precariedade material e pela auséncia de politicas publicas
sistematicas para o cinema. A criacao da ASACINE, nesse contexto, surge como resposta historica a
percepgao de que a continuidade do audiovisual dependia da constituicio de uma entidade capaz de
dialogar com o Estado, disputar editais, organizar mostras e representar coletivamente os realizadores.
Nao se tratava de abandonar a logica da experimentacdo, mas de garantir sua sobrevivéncia historica.

Adalberto Queiroz, um dos fundadores da associagdo, explicita essa necessidade ao afirmar
que o crescimento do numero de produtores e realizadores exigia uma nova forma de organizacao
coletiva: “A gente tinha que fundar uma entidade que fosse representativa para todo mundo, porque
0 Nn0sso grupo ja nao dava mais conta. Tinha muita gente produzindo, e precisava organizar isso”
(Entrevista com Adalberto Queiroz, 2024).

Essa fala evidencia que a institucionaliza¢gdo ndo emerge como imposi¢ao externa, mas como
demanda interna do préprio campo audiovisual. A ASACINE nasce, portanto, como espago de
articulagdo, mediagdo e representa¢do, capaz de transformar iniciativas dispersas em projeto coletivo
estruturado.

Segundo Moreira (2002), a institucionaliza¢ao do cinema acreano ocorre em um momento de
transi¢ao politica mais ampla, no qual se ampliam os espagos de atuagao da sociedade civil organizada.
A ASACINE insere-se nesse processo como entidade cultural que reivindica o cinema ndo apenas
como atividade artistica, mas como pratica social dotada de func¢ao publica. Essa compreensao desloca
o audiovisual do campo do amadorismo para o da cidadania cultural, sem subordinagdo estética ou
tematica.

Uma das acOes mais emblematicas dessa fase institucional foi a consolidacdo do cinema

itinerante, pratica que amplia radicalmente os circuitos de exibicdo e redefine a relagao entre obra,
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publico e espago social. Conforme registrado no Relatério Memorias do Audiovisual Acreano (2025),

as sessoes itinerantes alcangavam bairros populares e localidades afastadas dos circuitos comerciais,
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transformando a exibi¢do cinematografica em acontecimento coletivo e pedagogico.

Adalberto Queiroz recorda que essas experiéncias produziam forte impacto simbolico,
especialmente pelo reconhecimento do publico ao se ver representado na tela: “O mais bonito era ver
o povo rindo, se reconhecendo, se vendo ali. Muita gente nunca tinha ido ao cinema, e de repente
estava vendo a propria rua, a propria festa” (Entrevista com Adalberto Queiroz, 2024).

Esse reconhecimento nao se limita ao plano estético, mas opera como valida¢ao da experiéncia
social como matéria legitima de memoria. O cinema itinerante, nesse sentido, atua como dispositivo
de restituicao simbolica, permitindo que sujeitos historicamente afastados dos meios de producao
cultural reconhe¢am-se como portadores de historia.

A institucionalizacio da ASACINE também se manifesta de forma decisiva na dimensao
pedagdgica do audiovisual. O Relatério do Audiovisual (2025) destaca que as exibi¢oes frequentemente
eram acompanhadas de oficinas, debates e atividades formativas, ampliando o acesso ao saber técnico
e a compreensdao da linguagem cinematografica. O cinema deixa de ser apenas produto final para
tornar-se processo de aprendizagem coletiva.

Essa perspectiva é reforcada pelo depoimento de Enilson Amorim, que relata como a
associacdao passou a estruturar agoes voltadas a formacao e a profissionalizacao dos realizadores: “A
gente comegou a criar grupos para estudar editais, entender como funcionava a politica cultural, pensar
projetos. Isso foi fundamental para profissionalizar o audiovisual aqui” (Entrevista com Enilson
Amorim, 2024).

A fala de Enilson evidencia que a institucionaliza¢dio ndo se resume a criagdo formal da
associa¢ao, mas envolve um processo continuo de capacitagdo e aprendizagem coletiva. A ASACINE
passa a funcionar como espaco de circulacio de informagdes, construgdo de competéncias e
fortalecimento do campo audiovisual local.

A trajetéria de Enilson Amorim ilustra esse movimento. Sua aproximacao com a ASACINE
ocorre a partir do reconhecimento de novas linguagens, como a animagao, que passam a integrar o
repertério do cinema acreano. Ele relata que foi apés o langamento de Aegypti, a Mosquita da Floresta
que passou a frequentar as reunides da associagao, reconhecendo ali um espago aberto a
experimentagdao e a diversidade de formatos (Amorim, 2024). Esse dado revela a capacidade da

ASACINE de incorporar novas estéticas sem romper com sua base historica.
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Do ponto de vista da memoria, a institucionalizagdo assume papel ainda mais decisivo. O

Relatério Memoérias do Audiovisual Acreano (2025) aponta que grande parte da produgao audiovisual
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local esteve, por décadas, sob risco de perda material, seja pela fragilidade dos suportes, seja pela
auséncia de politicas sistematicas de preservagao. A ASACINE, ao organizar acervos, documentos e
registros, transforma a memoria dispersa em patrimoénio cultural organizado.

Adalberto Queiroz ressalta que o reconhecimento do cinema acreano sé se consolidou quando
houve esforco deliberado de circulagdo e preservagao: “Durante muito tempo diziam que o cinema do
Acre ndo existia, mas era porque ninguém via. Quando comegou a mostrar, a levar para fora, a coisa
mudou” (Entrevista com Adalberto Queiroz, 2024).

Essa afirmagao evidencia que a institucionalizagao nao produz apenas continuidade interna,
mas também visibilidade externa, disputando narrativas que historicamente deslegitimaram a producao
audiovisual local. A ASACINE atua, assim, como mediadora simbdlica entre o cinema acreano e outros
campos culturais e académicos.

A leitura de Moreira (2002) permite compreender que a institucionaliza¢ao da ASACINE nao
significa o abandono da resisténcia, mas sua transformacao em resisténcia organizada. O que antes se
expressava de forma espontanea passa a operar por meio de estratégias coletivas, capazes de garantir
permanéncia, circulagao e memoria. A associagdo torna-se espago de negociagao, disputa e afirmacao
do audiovisual como campo cultural legitimo.

Longe de representar um ponto de chegada, a institucionalizagdo da ASACINE deve ser
compreendida como um campo de tensao permanente, no qual a memoria audiovisual, a formagao
cultural e a disputa por reconhecimento seguem em constante negociagao. Ao transformar a resisténcia
em forma organizativa, a associagdo nao encerra o gesto inaugural do ECAJA, mas o reinscreve em
outro regime de agdo, marcado pela responsabilidade histérica de preservar, transmitir e reativar
experiéncias. O cinema, nesse contexto, deixa de ser apenas acontecimento efémero ou pratica de
ocasido e passa a operar como trabalho continuo de memoria, atravessado por escolhas, siléncios e
disputas. E nessa condigio inacabada, sempre aberta ao conflito e a reinvencio, que a ASACINE se
afirma nao como monumento, mas como processo, no qual o audiovisual permanece como linguagem

de inscricao histérica e exercicio critico de cidadania cultural.
A MEMORIA COMO GESTO ETICO E POLITICO

As narrativas produzidas por Adalberto Queiroz e Maze Oliver ndo podem ser compreendidas
apenas como registros retrospectivos de um passado cinematografico, mas como atos de memoria
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situados, atravessados por disputas de sentido e por escolhas éticas sobre o que deve ou nio ser

lembrado. Nesse sentido, seus relatos operam como aquilo que Michael Pollak (1989) define como
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memorias subterraneas: formas de lembranga que permanecem a margem das narrativas oficiais, mas
que insistem em emergir como contestagao aos discursos hegemonicos que organizaram o passado.

No Acre dos anos 1970, a memoria institucional dominante esteve fortemente associada a
retérica do desenvolvimentismo autoritario, que produziu a ideia de um territério vazio, carente de
cultura e destinado a ocupag¢ao economica. Contra essa narrativa, as memorias dos cineastas revelam
uma paisagem social marcada por sociabilidades, invengdes estéticas e formas de resisténcia cultural
que se recusaram ao apagamento. Ao narrar o cotidiano do ECAJA, suas dificuldades técnicas, suas
exibi¢oes improvisadas e seus processos coletivos de criagao, Adalberto e Maze reinscrevem a
experiéncia audiovisual como pratica historica ativa, e ndo como curiosidade periférica.

A recorréncia da afirmagao “o ECAJA nunca acabou” nos depoimentos niao deve ser lida como
simples apego afetivo ou nostalgia geracional. Sob a perspectiva da memoria coletiva, conforme
formulada por Maurice Halbwachs (1990), essa frase expressa a permanéncia de um quadro social de
lembrangas que continua a organizar identidades, valores e praticas no presente. O ECAJA, nesse
registro, nao ¢ apenas um evento encerrado no tempo, mas uma matriz simbodlica que segue operando
como referéncia de pertencimento e de agao cultural.

Essa continuidade simbolica permite compreender a resisténcia audiovisual acreana nao como
episédio isolado, mas como tradicio de luta, constantemente atualizada em novas formas
institucionais, estéticas e politicas. A transi¢ao para a ASACINE, longe de representar ruptura com
essa memoria, aparece nos relatos como sua reconfiguragao historica. O que se preserva nao ¢ a forma
original, mas o principio ético da criagao coletiva, da circulagao ampliada e da defesa do cinema como
pratica social.

A centralidade da oralidade neste estudo deve ser compreendida, portanto, como escolha
metodoldgica e politica. Conforme ensina Alessandro Portelli (2016), o valor da fonte oral ndo reside
na precisao cronologica dos fatos narrados, mas nos sentidos atribuidos a experiéncia vivida. Ao contar
suas historias, Adalberto e Maze nio apenas informam sobre o passado, mas interpretam-no,
atribuindo significados que dialogam com suas posi¢des no presente. A oralidade, nesse contexto, nao
¢ residuo de um passado nao documentado, mas lugar de produgao de conhecimento historico.

Ha, nesse gesto narrativo, uma dimensao ética incontornavel. Ao registrar e preservar essas
falas, o artigo participa de um processo de restituicdo simbdlica, no qual os proprios sujeitos da

experiéncia assumem o direito de narrar sua historia. Trata-se de uma recusa explicita a delegacao da
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memodria a instancias externas, muitas vezes descoladas das condigdes concretas de produgao cultural.

A memoria, aqui, nao ¢ concedida, mas afirmada como ato de soberania cultural.
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Essa soberania manifesta-se também nas escolhas do que lembrar. Como lembra Pollak (1989),
toda memoria ¢ seletiva, e essa seletividade é sempre politica. Ao destacar o papel de Maze Oliver na
histéria do cinema acreano, o artigo opera uma correcao historiografica necessaria, deslocando o foco
de narrativas predominantemente masculinas para reconhecer a centralidade da lideran¢a feminina na
organiza¢do, preservacao e continuidade do audiovisual local. Nao se trata de adicionar uma
personagem ausente, mas de reorganizar o proprio eixo interpretativo da memoria.

A memoria do cinema acreano, tal como emerge das entrevistas e dos documentos analisados,
nao se estrutura a partir de oposicdes simplificadoras entre precariedade e sofisticagdao, centro e
margem, técnica e improviso. Ela se constitui como espago de negociagao continua, no qual diferentes
temporalidades, linguagens e formas de saber coexistem. Nesse sentido, o cinema aparece como pratica
de tradugdo cultural, capaz de articular experiéncias locais com linguagens universais, sem
subordinacio mimética.

Essa dimensao politica da memoria encontra ressonancia nas reflexdes de Walter Benjamin
(1987), para quem o trabalho do historiador critico consiste em “escovar a historia a contrapelo”,
buscando nos fragmentos do passado as centelhas de possibilidades nao realizadas. Ao recuperar as
experiéncias do ECAJA, da ASACINE e das trajetérias de seus protagonistas, este artigo nao busca
monumentalizar o passado, mas ativa-lo como campo de reflexdo critica sobre o presente.

A memoria, assim compreendida, ndo é depdsito estatico de fatos, mas pratica ativa de
significacdo, atravessada por disputas, siléncios e reinterpretacdes. Ao transformar relatos orais em
narrativa académica, o texto assume o risco e a responsabilidade de intervir no campo da histéria
cultural, reconhecendo que toda escrita do passado é também posicionamento politico no presente.

Nesse horizonte, o cinema acreano emerge nao apenas como objeto de estudo, mas como
linguagem de inscri¢do historica, capaz de produzir sentidos, disputar narrativas e afirmar a dignidade
da experiéncia social. A memoria que dele se constréi permanece necessariamente inacabada, aberta a

reinterpretagao e ao conflito, pois é justamente nessa abertura que reside sua forca ética e politica.

CONSIDERACOES FINAIS
As analises desenvolvidas neste artigo nao conduzem a uma conclusio estabilizada, mas a um
campo de disputas interpretativas que permanece aberto. Ao acompanhar as trajetorias do ECAJA, da

ASACINE e de seus protagonistas, o estudo desloca o foco das narrativas consagradas para evidenciar
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como o cinema se constituiu como pratica de linguagem, memoria e a¢do cultural, produzida em

condig¢des assimétricas e atravessada por conflitos de reconhecimento. Nesse movimento, a memoria
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deixa de ser tratada como heranca pacificada do passado e passa a ser compreendida como processo
ativo de significagao, continuamente negociado no presente.

A nog¢ao de memoérias em disputa mostrou-se central para compreender as narrativas de
Adalberto Queiroz e Maze Oliver. Longe de ocuparem um lugar marginal por auséncia de circulagao,
essas memorias operam como intervengoes criticas nos regimes de historicizagdo que organizaram a
histéria cultural local. Ao emergirem em relatos orais, documentos associativos e praticas institucionais,
elas tensionam versoes oficiais e reconfiguram os critérios de legitimidade do que pode ser lembrado.
Nessa perspectiva, dialogam com as reflexdes de Michael Pollak, ao evidenciar que lembrar é sempre
um ato situado, marcado por escolhas politicas e por relagdes de poder.

A centralidade da oralidade, mobilizada a partir da Histéria Oral critica, nao foi adotada como
expediente metodoldgico auxiliar, mas como posi¢ao epistemoldgica. Conforme indica Alessandro
Portelli, o valor da fonte oral reside nos sentidos atribuidos a experiéncia vivida. Ao incorporar essas
narrativas ao texto académico, o artigo reconhece o direito dos sujeitos de interpretarem sua propria
trajetoria, deslocando a escrita da histéria de um lugar de autoridade unilateral para um espaco de
mediagdo responsavel. A memoria, assim, nao é delegada, mas afirmada como pratica de autoria e de
soberania cultural.

O protagonismo feminino, analisado a partir da atua¢ao de Maze Oliver, nao foi tratado como
correcao periférica de uma historia previamente constituida. Ao contrario, mostrou-se estruturante
para a reorganizacao do campo audiovisual, ao redefinir critérios de lideranca, permanéncia e
preservacao da memoria. Essa inflexdo nao encerra o debate sobre género, mas o reinscreve no cerne
das disputas por reconhecimento e legitimidade cultural, articulando-se as reflexdes de Maurice
Halbwachs sobre a dimensao social das lembrancas e sobre os quadros coletivos que sustentam a
memoria.

A institucionalizagao do cinema, materializada na ASACINE, foi compreendida como forma
histérica da continuidade da resisténcia, e ndo como sua neutralizagdo. Ao organizar produgao,
formacao, circulagdo e preservagao, a associagdo converteu experiéncias dispersas em pratica cultural
transmissivel, sem eliminar as tensGes que a atravessam. A memoria audiovisual, nesse registro,
permanece em disputa, sujeita a escolhas, siléncios e reinterpretagdes, exigindo vigilancia critica

permanente.
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Em dialogo com Walter Benjamin, este trabalho assume que escrever sobre o passado implica

posicionar-se no presente. “Escovar a histéria a contrapelo” nao significa substituir uma narrativa
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dominante por outra totalizante, mas sustentar a fric¢ao entre versoes, fragmentos e vozes que recusam
o apagamento. O cinema acreano, tal como emerge das fontes analisadas, ndo se apresenta como objeto
encerrado, mas como linguagem em movimento, capaz de produzir sentidos, tensionar hegemonias e
afirmar a dignidade da experiéncia social.

As Consideragoes Finais, assim formuladas, ndo pretendem oferecer um encerramento
conclusivo, mas delimitar um campo analitico de interpretagao, no qual memodria, linguagem e pratica
cultural permanecem em relacdo dinamica. As experiéncias aqui examinadas indicam que o cinema
acreano se constitui como espago de producao de sentidos atravessado por disputas de
reconhecimento, escolhas narrativas e processos de institucionalizagdo. Ao assumir a memoria como
objeto de analise e como gesto ético, o artigo nao esgota o debate, mas aponta a necessidade de leituras
continuamente situadas, atentas as condi¢Oes historicas de produgao das narrativas e as formas pelas

quais elas seguem sendo mobilizadas no presente.
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