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O Cinema
da
Objetividade

Franeco Monteleone

Acho dificil esquecer, nestes
tempos contraditorios para a arte
cinematografica, uma historia de
Bela Balazs, segundo a qual um
inglés, apés viver durante anos
numa colonia britanica, foi levado
pela curiosidade a por os pés pela
primeira vez num cinema e nada
compreendeu da acio projetada na
tela, que as eriancas presentes, pe-
lo contrario, tinham entendido com
prazer e interésse. Ainda que
culto e informado, aquéle homem
ndo compreendera a «linguagems
com que foram narrados por «ima-
gens» os acontecimentos de um
filme simplissimo, A histéria pode
fazer sorrir, mas, na verdade, em-
bora o publico de hoje seja ladino,
habituade a uma linguagem ja
familiar, que didriamente (inclu-
sive com a televisdo) lhe oferece
estimulos e solicitacoes de diverti-
mento e informacio, nao acredito
que tal linguagem dasg imagens em
movimento constitua, além da fun-
cao «narrativa» imediata, um ele-
mento estilistico e lingiiistico in-
terpretiavel de modo concreto pela
maioria dos expectadores, ou, o
que é mais improvavel, aproveita-
vel de modo util em sua dimensao
estética: o apreciador distraide e
superficialmente extasiado de uma
pinacoteca, o «reveurs de concer-
tos, o leitor apressado, nao sdo
diferentes da massa sonambiiliea,
envolvida pelo escuro das salas de
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projecdo. Nem vale a objecfio de
que o cinema é um meio de ex-
pressio novissimo e por isso ainda
nao de todo assimilado: pelo con-
trario, seu carater industrial e co-
mercial fé-lo, desde o inicio, um
instrumento de exploracio e lucro
poderosos, inimaginivel sem um
correspondente alto grau de recep-
tividade por parte de um piblico
paciente e cumplice.

Nascido o cinema, o piiblico se
acostumou gradativamente 4 nova
linguagem rarrativa, a principio
extremamente simples e depois
mais complexa, jamais se indagan-
do de que maneira essa linguagem
se lhe tornava compreensivel,
quais as suag caracteristicas, em
que consistia exatamente seu
carater estético, Isto é, nunca
o ptblico se propdés problemas
de estilo. Assim como nunca se
propés problemas de estilo o
piblico da dpera oitocentista, es-
petdculo popular por exceléncia e
que desempenhava, na sociedade do
séeulo XIX, uma funcio ladica e
cultural muito préxima da desen-
volvida atualmente pelo cinema. Os
critérios de julgamento da massa,
fundados nag opinides tidas como
«chiques», em lugares-comuns, nas
frases de orelhada, ou, na melhor
das hipéteses, em afirmacoes pe-
remptorias, nunca brilharam pela
vivacidade de motivos ou origina-
lidade de contetdo. Influir de ma-
neira positiva sobre tais eritérios,
modificid-los em sentido racional,
orienta-lo em direcio a um hori-
zonte de opinides desobstruido,
deveria ser o trabalho da eritica
militante. Em vez disso, assiste-se
ao fenomeno de uma critica que se
limita a descrever o <«espeticulo
cinematograficos e apdia suas des-
crigdes mais ou menos cultas com
critérios subjetivos e de gbsto. £
uma critica conteudista que, em
lugar de condicionar o publico, pa-
rece condicionada por éste. (Refi-
ro-me 3 critica italiana),

A extraordiniria aceitacio en-
contrada pelos filmes de Bergman,
nos fins dos anos 50, transbordou
das platéias as paginas dos jornais
e das revistas especializadas. Foi
um processo ao revés. A critica
registrou essa imediata expansao
de consentimento e utilizou-a como
argumento de verificacdo de no-

vas tendéncias. No entanto, os fil-
mes de Bergman agradavam por-
que contavam historias dificeis.
Mas seus alicerces eram tradicio-
nais; o tipo de recitacfio, dramati-
co; os acontecimentos didaticos e
moralisticos. Bergman divulgava
descobertas ja feitas pela cultura
decadente e as divulgava num con-
texto excepcionalmente agradavel,
com aquela cobertura de intelec-
tualismo que se pretende «estilos.
O publico morden a isca. O ilusio-
nista conquistara suas vitimas.

N&o obstante, data do préprio
Bergman o despertar cultural, a
recusa do cinema de evasiao pelo
publico italiano. Na realidade, essa
renovacdo de gosto — inegivel —
nio possuia raizes culturais autén-
ticas; representava uma fase de
progresso econémico da burguesia
italiana (a dos anos do hoom);
respondia a necessidade de uma
atualiza¢io, de uma mudanca da
ideologia de massa. Em Bergman,
apreciava-se o «espetdculos de alto
nivel, o figurativismo impecéavel, o
relévo dos personagens. A massa,
desacostumada a reconhecer a ar-
te na simplicidade, ficou impres-
sionada pelo denso simbolismo da-
quelas imagens e lhes atribuiu al-
tissimos valores estéticos: dizer
filme de Bergman significou, tout-
court, dizer filme de arte; com o
curioso resultado, porém, de que
obrag altamente meritérias, como
Nara Livet (No Limiar da Vida),
Gyklarnas Afton (Noites de Cir-
co), Sommaren med Monika (M-
nica € o Desejo), de muito pouco
centetido simbolico, foram, por tal
motivo, gquase ignoradas (pelo
grande piblico) .

Analogo é o caso de Antonioni.
Seu cinema é pietérico, simbélico,
metaforico. Nog 1dltimos filmes, o
pictoricismo se torna cada vez mais
abstrato, transforma-se em painel
ornamental, reproduz tendéncias
da arte contemporinea. Quanto ao
contefido, também Antonioni re-
presenta o vendedor a varejo de
matérias culturais ja elaboradas
em outro nivel.

Ora, o cinema contemporineo,
que parte do filio Antonioni-Berg-
man, eu o vejo como irracionalista,
subjetivista, simbélico, que conso-
me cultura. A éste, contraponho

um cinema realista, objetivista,
critico, que produz cultura. Em tal
distingdo se corporifica o que dis-
semos em relac¢io A critica militan-
te e, conseqiientemente, 4 sua fun-
¢ao catalisadora do piblico. Pois a
carencia de uma metodologia rigo-
rosa, a auséncia de anilise, a in-
dulgéncia com um descritivismo de
gosto, subjetivo, acabou por levar
a critica italiana ao mesmo equivo-
¢o em que incorrera o piblico:
diante de um cinema irracionalis-
ta, comportou-se, nada mais, nada
menos, como mediadora, exegeta,
divulgadora de temas culturais
que, por sua vez, ja tinham sido
fruto de uma divulgacido. Déste
modo, & banalidade das opinides
comuns, juntou-se a das opinioes
eruditas.

O fenémeno nao se manifesta
apenas no campo cinematografico,
mas também no literirio e no ar-
tistico. O critico se torna cada vez
mais um relator verbal, um comen-
tarista elegante, um cronista de
temas, caracteristicas e motivog da
cultura contemporinea. Renuncia
a encontrar em si mesmo opinioes
em primeira mio, limitando-se a
expor opinides alheias, a troci-las
em miudos e encaminha-las ao pu-
blico.

A razao desta situacio é explica-
vel. Vou aventar uma convicgio
pessoal, mas fundada. Assinalei
que, na confusio das tendéncias e
dos estilos do cinema contempora-
neo, distinguo, sobretudo, dois
grandes filges, duas ramificacoes
fundamentais: de um lado, o veio
irracionalista e subjetivista; do
outro, o racionalista e objetivista.
Acrescento que tal distingao, veri-
ficavel nas obras artisticas, nos
filmes, nos escritos, reflete a dia-
lética de base em que se debate a
cultura contemporanea. Somente
observando-se o cinema num con-
texto geral é possivel discuti-lo
concretamente.

Que se pretende dizer com isso?
Que, do inicio do século até hoje,
noconfronto entre subjetivo e
objetivo, éste ultimo é que tem le-
vado vantagem. Os romances da
«école du regard», narrados atra-
vés dos objetos; o poliglotismo da
linguagem falada; o registro eseri-
to dos testemunhos de vida da gen-
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¢«Noites de Circo», de Bergman

te simples; a musica serial que se
propoe a tornar explicitas as leis
internag da «matéria sonoras; a
pintura biomorfa; a pop-art: um
fato comum liga éstes e muitos
outros aspectos da cultura de hoje.
De uma cultura baseada na relacio
e no contraste de dois térmos —
de um lado, a consciéncia, a vonta-
de, 0 juizo individual, e do outro, o
mundo objetivo — estamos pas-
sando ou acabamos de passar a
uma cultura na qual o primeiro tér-
mo submergiu sob o fluxo do mun-
do fisico. O cinema tem sido o es-
pelho secreto desta inversao de va-
lores. Entrando em crise a pala-
vra como meio de comunicacio,
assistimos ao erescente sucesso das
imagens, dos signos, dos objetos.
A prova é que o cinema, por ser
arte, pode fazer pouco uso da psi-
cologia. Seus primeiros ingredien-
tes foram coisas, objetos, realidade
fisiea.

O fenémeno era comum a outras
artes: numa carta a von Rappard,
Van Gogh dizia que um desenho
representando o czar moribundo,
que vira em um niimero da revista
«Punch», continha mais seatimento
que o «Totentanzs de Holbein ; Fer-
nand Léger se lancava contra «o
éxtase pelo tema nchres da Renas-
cenca; ja por volta de 1850, um
critico francés, Campfleury, come-
cara a aplicar as categorias de es-

«0 Eclipse», de Antonioni

tética ao cabaré, a cerimica, i ca-
ricatura. E og exemplos poderiam
continuar: a técnica da collage re-
corria a recortes de jornais: Stra-
vinski utilizava o jazz e o ragtime;
Joyee compunha o célebre capitulo
do «Ulysses», «Nausicaa», com in-
gredientes tomados de vulgares ro-
mances de folhetim. Os grande:
movimentos artisticos do inicio do
século ndo foram senfio regorgita-
coes de uma conseciéncia em decli-
nio, sobressaltos de uma subjetivi-
dade prestes a ser sepultada pelo
magma da objetividade. Nesta luta,
de resultados ainda incertos, o ci-
nema se tornou, num primeiro mo-
mento, a arma secreta da objetivi-
dade. Em um mundo fortemente
primitivizade ecomo o moderno, o
sinal e a imagem conquistaram um
valor expressivo universal. A pa-
lavra fora, até entio, o meio de
comunicacio de uma classe e de
uma sociedade que nido conheciam
outros. Esta sociedade esta, agora,
em via de esgotamento e, em con-
seqliencia, a palavra sofre a mes-
ma sorte. No lugar de uma socie-
dade humanista e tradicionalista
al surgindo uma teenologica e pri-
mitivizada, em torturada transfor-
macao, e qus, como as sociedados
primitivas, encontra no sinal, no
simbolo, na eserita figurada, o seu
meio de comunicacao e de expres-
350 mais adequada. A palavra era

o instrumento de uma cultura ba-
seada na consciéncia, na vontade,
no juizo, na subjetividade: o sinal
e a imagem sao agora os instru-
mentos de uma cultura fundada
no fluxo daquilo que existe, na
objetividade. Mas dizer que uma
cultura objetivista wvem levando
vantagem nio significa preparar o
funeral da consciéncia. Subjetivo
e objetivo, embora com intensidade
decrescente, sio ainda térmos de
uma dialética histérica. O cinema
nio escapa a sua dindmica e, por
dentro do desenvolvimento teodrico
do «filme como artes, se reprodu-
zem os atritos entre um mundo
subjetivo em declinio € um mundo
objetivo em ascensio.

Chego, assim, a um segundo
grupo de consideracbes. A arte do
filme, como ficou dito, nasce de
um mundo em que o objeto assu-
min um valor predominante e
absorvente. Sua linguagem é a das
coisas, dos fatos, dos acontecimen-
tos. Isto no que se refere ao cine-
ma puro; existe, porém, um cine-
ma teatral e dramético, no qual
ocorrem contaminacoeg de nature-
za psicolégica e subjetiva: é o ci-
nema-espetaculo, de gquando em
quando brilhante, sentimental, poli-
cialesco, aventuroso. Este tipo de
cinema tem necessidade da pala-
vra; o cinema puro, nao. Limitan-
do-nos ao segundo, observo gue a
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imagem objetiva nio somente mos-
tra um conteido ou produz uma
emocfio, como também exprime
idéias. Ha aquéles que negam tal
possibilidade e sdo os fetichistas
da palavra. A capacidade expres-
siva, de fato, é inerente & simples
imagem, antes mesmo que esteja
organizada, com a montagem, nc
ritmo do filme. A fotografia, tam-
hém, exprime idéias; além, eviden-
temente, de produzir emocoes e
mostrar conteudos. Mas, quando
digo que uma imagem «exprime
idéias», quero me referir a algo
bem definido, em geral a um pro-
cesso pensado e elaborado pelo in-
telecto, portanto segundo formas
de natureza logica, ética e estética.
Desta possibilidade, nasce toda a
cultura baseada na imagem, no si-
nal, no simbolo. Nio obstante, o
cinema, no curso de sua evolugao
lingiiistica, manifestou muitas vé-
zes nosfalgia pelo mundo subjeti-
vo, pelos problemas da consciéncia,
na ilusio de se enobrecer, de dei-
xar a menoridade e tornar-se este-
ticamente adulto. Isto, no meu en-
tender, tem sido um grande equi-
voco, no qual continuam a incorrer
criticos e comentaristas. Desejo
contribuir para eliminar a crenca
infundada de que o cinema deva
forcosamente exprimir, sobretudo
hoje, o mundo da consciéncia;
crenca em que se deve reconhecer

a causa principal da falta de rigo-
rosos métodos eriticos, assim como
da aproximacdo, embora suficien-
temente «culta», com que se utili-
zam os existentes, geralmente pes-
soais,

Torna-se util, neste ponto, a dis-
tincio entre cinema racionalista,
realista, eritico, que produz cultu-
ra, € cinema irracionalista, simbo-
lico, que consome cultura. O cine-
ma que pretende exprimir o mun-
do da consciéneia pertence ao pri-
meiro fildo e se configura nos fil-
mes de Antonioni e Bergman (mas
também em obras francesas, como
La Vie a I'Envers, Feu Follet
(«Trinta Anos Esta Noite»), e em
alguns filmes do New American
Cinema). Tal cinema nasce, como
j4 vimos, de um fendmeno de divul-
gacdo, em nivel médio, de desco-
bertas eulturais ja realizadas em
outro nivel. Mag nasce também de
uma tentativa, aparentemente cri-
tica, de recuperar com o cinema o
mundo da subjetividade, da cons-
ciéncia, da vontade, submerso pela
realidade fisica e objetiva. Esta
tentativa é fruto de um equivoco
romantico, do qual surge aquéle
outro produto de nossa época que
¢ o autobiografismo, imperante em
quase téda producdo literaria e ci-
nematografica contemporanea. Fil-
mes, contos, romances, estao cheios
de histérias pessoais, de considera-
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¢oes autobiograficas, de abandonos
liricos sobre acontecimentos pes-
soais, de viagens entre suas pro-
prias paredes. Os herdeiros de
Proust vivem sonhando num uni-
versn reminiscente de gatos avelu-
dados, agradaveis «soupers aux
chandelles», meigas vovos que pa-
recem saidas de uma gravura de
Tissot. Confunde-se com subjeti-
vismo esta condescendéncia ir-
racionalista e sentimental, faz-se
dela uma arma critica. O cinema,
meio sedutor, oferece a essa ten-
déncia uma atracio que é, ao mes-
mo tempo, uma armadilha. Fun-
dado no imediatismo realista, o ci-
nema ndo pode, por sua propria
natureza, exprimir o mundo da
consciéncia, o mundo interior. Re-
lendo as notas de Eisenstein sobre
o tratamento de «Uma Tragédia
Americanas, nio se pode deixar de
achar extremamente ingénua aque-
la tentativa de traduzir em ima-
gens o mondlogo interior de Clyde.
0O recurso ao simbolo e 4 metafora
se torna, em casos semelhantes,
um género de maneirismo nocivo,
estatico, anticinematografico. Os
filmes da linha Antonioni-Bergman
abundam em simbolos e metaforas,
ou seja, em expedientes da técni-
ca literaria seiscentista e rococd,
utilizados para representar o mun-
do interior com dilatacio ou con-
centracio arbitriaria do exterior,
fisico. O mundo moderno sofre
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désse seiscentismo, désse leopardis-
mo, désse petrarquismo, ou seja,
daquelas degeneracoes culturais
em que incorrem todos os que
abrem demasiado crédito a interio-
ridade numa época em que esta se
encontra subjugada por novas pre-
sencas do objeto e da realidade ex-
terna. Num clima de tipo contra-
reformista, como o nosso, medra
esta cultura de epigonos, com seus
bravos marinistas, que continuam
a construir castelos de areia.

Com esta apreciacio, todavia,
nao se pretende limitar tio so-
mente as «coisas» a possibilidade
de expressio do cinema. A gran-
de descoberta do rosto humano te-
ve um papel fundamental. Niao
foi, como quer Bela Balazs, uma
descoberta ideoldogica, mas, sim,
lingiifstica. O cinema, arte nar-
rativa, encontrou na face humana,
no seu alto grau de expressivida-
de, formidavel wvalor seméntico.
Mas dai a atribuir-lhe um signifi-
cado subjetivizante vai muita dis-
tancia. A afirmacio de Balazs de
que «a fisiomomia e a mimica sio
as formas de expressio mais subje-
tivas de que dispoe o homem» é
correta em =i, mas tem uma tin-
tura naturalista e, aplicada ao ci-
nema, encontra desmentido nas
obras désse cartesiano que é Ro-
bert Bresson. Para Bresson, a mi-
mica tem wvalor trivial; a expres-
sividade do rosto deve emanar de
elementos sintaticos e lingiiisticos
tipicamente filmicos: prova disso é
o uso que faz de atdores pouco ex-
pressivos. Por outro lado, a forma
lingiiistica na qual o rosto absor-
ve e descarrega toda a sua possibi-
lidade expressiva é o primeiro pla-
no; mas, embora elemento lingiiis-
tico, é sempre uma forma objetiva.
Isto nao exclui o fato de que haja
sido empregado ou interpretado,
freqiientemente, com manifesta in-
tencéo subjetiva. De fato, o exem-
plo mais magistral de primeiro
plano que conheco, usado por
Dreyer em La Passion de Jeanne
d’Are descreve nao apenas o calvi-
rio interior e espiritual da heroina,
mas também o percurso refletido
(justamente sObre rostos) de um
ato de acusacio, com todas as
acoes e fatos determinantes e con-
comitantes do tema do filme: a li-
berdade da fé.

Sempre com resultados objeti-
vistas, Il Vangelo (0 Evangelho
Segundo Sao Mateus) pasoliniano
contradiz, da primeira a tltima to-
mada, qualquer interpretacio em
sentido interior e subjetivista., A
interpretacdo, a montagem, o rit-
mo, dao énfase a funcio épico-po-
pular de uma obra inteiramente
pensada e realizada A luz do rea-
lismo eritico,

Nio é o caso de se examinar
agora determinadas obras, dado o
cardter geral déste estudo, cujo
verdadeiro escopo é de natureza
metodoligica e que pretende ape-
nas continuar (e retificar) uma
dissertacdo ji iniciada. Quero,
portanto, encaminhar-me 4 con-
clusao, utilizando uma observacio
tomada de empréstimo a um dos
maiores formalistas vivos, Viktor
Sklovski. Segundo éste estudioso
soviético, os géneros artisticos na-
da mais sdo que modificacdes, ela-
boracdes de tipo nobre e em nivel
culto, de géneros inferiores e po-
pulares; ou melhor, «canonizacoes»
de elementos estruturais e formais
que se encontram em estado bruto
em tipog de expressio de consumo.
O artista, segundo Sklovski, é um
organizador de materiais de uso
popular: no passado, éste procedi-
mento teria sido inconsciente, ago-
ra é consciente. Maiakovski,
Grozs, Kurt Weill recorrem aos
recortes de jornais, a ilustracio
grosseira, & «Gebrauchsmusik». A
arte primitiva é recuperada pela
pintura e escultura modernas; a
miusica «fauves volta a ecoar nas
elaboracées de Stravinski e Bartok.
0Os ingredientes mudam, mas o cri-
tério estrutural e organizador do
material bruto funciona sempre
com 0 mesmo mecanismo. Assim
também no cinema. Com efeito,
espetiaculos de variedadeg de ter-
ceira cateforia, circos, cenas de
rua, vagabundos e moleques ser-
vem a Chaplin para criar obras-
primas. E nio somente a Chaplin.
Em todos os filmes de Godard —
para ficarmos num autor contro-
verso, mas indicativo — o material
utilizado provém freqiientemente
de objetos de consumo da massa:
capas da revista «Vogues, fotogra-
fias, grifica publicitiria, histérias
em quadrinhos. Godard é um ex-
traordinario manipulador désse

material, do qual, irénicamente,
sublinha a pobreza, onde outros
lhes conferem altissima fungéio de
comunica¢ao e formacio do gosbo.
Parece-me evidente que, em Alpha-
ville, Godard recorre espléndida-
mente a historia em quadrinhos,
como material de utilizagio critica
e para finalidades estéticas, e, de
qualquer modo, a um nivel muito
mais elevado de comunicacio do
que possui a historieta em bruto;
sob outro aspecto, é indubitivel
que um filme como Pierrot le Fou
(O Demoénio das Onze Horas) re-
presenta formidavel desqualifica-
¢do dos meios publicitarios, que
tantos estudiosos tomam indiseri-
minadamente por bons, consideran-
do-os objeto de analises sociolégi-
cas tdo atentas quanto inadequa-
das. Em outras palavras, Godard
utiliza ingredientes pouco expres-
sives em si proprios, ou entdo
transforma outros ingredientes
que seriam também de pouca ex-
pressiao se o concurso de uma cul-
tura nivelada e de consumo nio os
elevasse a um grau de funcionali-
dade, de quando em quando, esté-
tica ou gnosiolégica. Em ambos
os casos, o procedimento tende a
recuperar, em plano critico e des-
mistificante, essa zona pseudo-
cultural que constitui a infra-estru-
tura do chamado senso comum de
hoje; o qual, naturalmente, é bas-
tante diverso do senso comum do
passado, quanto ao econteido, mas
nio certamente quanto ao procedi-
mento logico de formacio. Rsse
efeito de reconstituicio critica,
Godard o obtém com um meio po-
derosissimo, embora simplicissimo:
a ironia. Nao é mais oportuno fa-
zer comparacdes, mas nao PoOsSsO
deixar de pensar em Musil, que,
em «Der Mann Ohne Eigenschaf-
ten», serve-se justamente da iro-
nia como trunfo revelador da fal-
sidade e ambigiiidade das opinides,
dos valores, das qualidades corren-
tes e de consumo.

Ora, certamente restando qual-
quer posicAo subjetivista, que ca-
da qual poderi sustentar a seu mo-
do como tipica do cinema de hoje,
parece-me especialmente temerario
e sem motivo sustentar uma posi-
cio subjetivista alegando como
modélo a obra de Godard, que, co-
mo acabamos de ver, é a mais
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objetivista, distanciada e formalis-
ta que ja foi dado observar no ci-
nema contemporineo. Infelizmen-
te, a arte do filme, deslizando s6-
bre o caminho sedutor, mas insidio-
so, da subjetividade, ameaca tor-
nar-se uma arte para poucos ou,
pior ainda, uma forma de onanis-
mo sublimada. Nio estd excluida
a hipotese de que o cinema se
transforme de fato num exercicio
oligdrquico. Basta ter em mao
gqualquer manual de historia da
musica para constatar que a épera,
espeticulo de grande publico no
século dezenove, reduziu-gse hoje a
espetaculo de elite. O cinema po-
derd seguir o mesmo destino, mas
terd, nesse caso, decretado seu
desnaturamento. Gostaria que a
critica levasse um pouco em conta
essas notas demasiado apressadas,

mas sistematicas, para orientar-se
numa selva de definicoeg injustifi.
cadas e inexatas, para se esclare-
cer quanto a muitos problemas de
método nie solucionados. Enfim,
nio se limitar a descrever, mas
julgar.

NOTA DA REDACAO — En-
saio extraido da revista «Bianco e
Nero» (Centro Sperimentale di Ci-
nematografia, Roma), n.* 6, 1966,
Tradugio de Alexandre Pires. Nao
foram aproveitadas as notas de
pé-de-pagina, por se referirem a
polémica de conhecimento exclusi-
vo dos leitores de «Bianco e Neros.
Subtitulo do trabalho: «Contribui-
cao a uma metodologia eritica re-
lativa as tendéncias do cinema con-
Llemporaneos.

Contribuigdo dramética do ator em primeiro plano: Broderick Crawford
em «Il Bidone», de Federico Fellini

Bxpressividade do primeiro plano:
Rod Steiger em «The Pawnbrokers
(O Homem
Lomet

do Prego), de Sidney
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