Alex Viany

A critica cinematogréfica brasileira foi
particularmente rica na década de 50. Tal
afirmacdo pode ser aferida pela atuacdo de
nomes como Alex Viany, Moniz Vianna,
Salvyano Cavalcanti de Paiva, Paulo Emilio

Salles Gomes, B.J. Duarte, Almeida
Salles, P. F. Gastai, Walter da Silveira,
Cyro Siqueira e Jacques do Prado
Brand&o, entre outros. Uma questdo
que serviu para unir esse campo,
extremamente dispar do ponto de
vista politico e estético, era a
consciéncia a respeito da necessidade
de se modernizar entre nés o
pensamento sobre cinema. Dai a
leitura, discussdo e divulgacdo de
autores como Guido Aristarco,
Umberto Barbaro, André Bazin,
Francois Truffaut, Georges
Sadoul, Henri Agel, Béla
Balazs, John Howard
Lawson, Jay Leyda, Paul
Rotha e outros. Tratava-se
de uma das tantas tenta-
tivas de atualizacdo sempre
presentes na cultura
nacional.

A aplicacdo das
idéias do italiano Guido
Avristarco (1918-1996) por
Alex Viany (1918-1992), ambos
destacados irradiadores do
pensamento cinematografico de viés
marxista, € um meio de elucidar o

pensamento critico nos anos 50. Para
Viany, que desde o seu ingresso no Partido
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e Guido Aristarco:
umcaso das ideias fora do lugar

por Arthur Autran
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Comunista Brasileiro
(PCB), em 1951, seguia
de maneira ortodoxa o
realismo socialista zdha-
novista - a orientagdo
stalinista no campo ar-
tistico  a recepgdo da
obra de Aristarco sig-
nificou a possibilidade
tedrica de abertura em
direcdo as outras formas
do realismo. De funda-
mental importancia nesse
sentido foi a leitura da Storia
delle Teoriche del Film,
publicada na Italia em 1951.
O critico brasileiro certamen-
te leu o livro até junho
de 1953, pois nessa
época escreveu ao
seu confrade tentan-
do editar o traba-
lho em portugués
(VIANY, 1983).
Segundo Fran-
cesco Casetti, a obra
de Guido Aristarco foi
influenciada pela estética
de Georg Lukéacs e de Antonio
Gramsci. Especificamente em relacdo
ao cinema, Casetti define as posicdes
de Aristarco como opostas as de Ce-
sare Zavattini. “Assim mesmo é pos-
sivel definir, no centro desse
repertério de intervengdes, um ndcleo
de reflexdo: a idéia de um confronto
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direto entre o cinema e a

realidade [perspectiva de

Zavattini] opde-se a de uma

relacdo muito mais complexa

[perspectiva de Guido

Aristarco]; a idéia de uma

orientacdo inata do cinema

para avida opde-se a idéia de

que esta predisposi¢do deve de

uma certa forma ser cultivada

e dirigida; a idéia de uma

conquista do real fora de

qualquer formula preestabelecida

op0Oe-se a idéia de que, narrando

0 mundo, o cinema possa e deva por-

se a mercé das experiéncias ja realizadas

pela literatura” (CASETTI, 1991, p. 75).

A Histéria das teorias do cinema

(ARISTARCO, 1961a; 1961b) comenta e critica

as teorias de Leon Moussinac, Dziga Vertov,

Béla Baladzs, Vsevolod Pudovkin, Sergei

Eisenstein, Paul Rotha, Umberto Barbaro,

Luigi Chiarini etc. Partindo do entendimento

de que os problemas da teoria cinematografica

devem ligar-se aos problemas da estética em

geral - e, portanto, que o verdadeiro

problema é saber qual a estética realmente

vélida, se a idealista ou a materialisto-dialética

(ARISTARCO, 19614, p. 97-98; 1961b, p. 214)

-, as preocupacdes de Aristarco, com relagdo

as teorias analisadas, podem ser condensadas

assim: “Hoje o cinema precisa, mais do que

de ensaios que demonstrem a sua natureza

antinaturalista e portanto artistica (campo ja

validamente explorado), de profundas analises

sobre 0s novos aspectos estéticos particulares

que vai apresentando, ou de mais estudos

monograficos sobre alguns dos seus meios

expressivos, naturalmente considerados no

ambito de uma visdo geral dos problemas”
(ARISTARCO, 1961b, p. 172).

Os ensaios que demonstravam o
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antinaturalismo do cinema eram caracterizados
por defender a montagem como base do
especifico filmico e o predominio da imagem
sobre 0 som, tendo cumprido sua funcéo na
luta pela afirmacdo da nova arte. Acontece
que, para Aristarco, esse momento ja havia
passado, sendo necessario recolocar a discussdo
tedrica sobre cinema em novos padrdes, pois
0s antigos ndo davam conta dos filmes
contemporaneos.

Significativamente o altimo capitulo do
livro intitula-se “Crise duma teoria e urgéncia
da revisao”. Afirma-se que a montagem nao é
especifica do cinema, podendo ser encontrada
na literatura, na musica e até no teatro; o
som pode ter em alguns casos uma funcéo
central na arte cinematografica; a falta de cortes
ndo pode ser identificada com falta de valor
artistico, e a cor pode também exercer uma
funcdo central no filme. “Dizer, como
acontece ainda muitas vezes, que filmes ou
seqUéncias de filmes sdo ‘cinematografi-
camente’ belos, magistrais, sugestivos e assim
por diante, enumerando adjetivos, néo
significa nada ou significa bem pouco: em
qualquer caso ndo constitui juizo critico mas,
quando muito, critica exclamativa, isto €,
pseudocritica. Filmes ou seqiiéncias de filmes
chamados cinematograficamente belos,
magistrais, sugestivos etc., encontrardo os seus
valores determinantes, as sua intimas
justificagBes, quando empregados com fungéo
psicoldgica, espiritual, tematica, admitindo
que tais filmes e tais seqiiéncias contenham
uma psicologia, um tema, um conteldo:
elementos necessarios para a obra que pretenda
ser arte. E é tarefa do critico e do ensaista
sondar, especificar, encontrar as razdes
profundas que induziram o realizador a
empregar este ou aquele método de trabalho,
este ou aquele meio expressivo, esta ou aquela
estrutura. Tudo isso s6 é possivel se inserirmos



0 cinema nos problemas da arte, da vida, da
histéria, da cultura” (ARISTARCO, 1961b, p.
225-226),

Guido Aristarco reconhece a
importancia do “conteido” e até sua primazia,
mas, ao contrario do zdhanovismo, nédo o
coloca como Unico elemento para a realizagéo
cinematografica. O critico precisa atinar para
0s “meios expressivos” utilizados no filme em
funcgdo do conteldo, e, a luz de informacdes
histéricas e culturais gerais, dialogar
efetivamente com as obras.

Os ecos das propostas de
Aristarco foram sentidos mais
claramente no Brasil em 1954,
quando se publicou o artigo “A
revisdio do método critico”, de
Cyro Siqueira, na Revista de
Cinema (SIQUEIRA, 1954). Dois
meses depois, Alex Viany publicou
no mesmo periédico “O realismo
socialista no cinema e a revisdo do
método critico” (VIANY, 1954).

Inicialmente Alex Viany
destacou o nome de Guido
Avristarco nas discussdes em torno
da revisdo do método critico, que
na Europa ja aconteciam havia
alguns anos. Tal revisdo seria
necessaria devido aos avangos
técnicos do cinema como o som, a
cor etc., e também para explicar
novas experiéncias estéticas cinematogréaficas.
O autor ainda analisou a situagdo da critica
brasileira, a seu ver muito “espontaneista” e
sem estudo, havendo poucos criticos
preocupados com a questdo - cita como
excecdes Salvyano Cavalcanti de Paiva, Décio
Vieira Ottoni, Walter da Silveira, Alberto
Shatovsky e Cyro Siqueira.

Viany, baseado em Guido Aristarco,
entende o0 seguinte da proposta de revisdo
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critica; “Trata-se, penso eu, de facilitar-lhe [a
critica] o acompanhamento da evolucéo
estética do cinema, de alerta-la para as
possibilidades artisticas que se abrem ao
cinema com a descoberta de novos processos
mecénicos e com a enunciagdo de questdes
estéticas subordinadas a doutrinas filosoficas
e politicas”.

Tencionando provar que a estética
subordina-se a filosofia e a politica, Viany

argumenta: “Existird, em verdade, uma
completa liberdade individual, tal como
querem apregoar, com tao fracos argumentos,
os apostolos da livre iniciativa? Ou seremos
receptores e refletores de idéias, que aceitamos
ou recusamos, esquecemos ou desenvolvemos,
segundo os interesses da classe a que
pertencemos, hum determinado momento e
em determinadas circunstancias histéricas?”
O critico brasileiro, ao defender que
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as “doutrinas filoséficas e politicas” devem
subordinar a compreensdo estética, esta
remetendo, de forma um tanto redutora, a
oposicao que Guido Aristarco classificacomo
fundamental entre a estética baseada na
filosofia idealista e a estética baseada no
materialismo dialético. Essa reducdo deve-se
ao stalinismo, ainda um referencial forte,
sendo Mark Rosental e sua obra O método
dialético marxista utilizados amplamente por
Viany como base tedrica
(ROSENTAL, 1951, p. 11).

Alex Viany pressupde a obra
de arte como “reflexo” da classe, da
época e do pais aos quais pertence
0 artista. Este Gltimo pode ser
classificado em duas categorias no
mundo capitalista: o artista
consciente - ou seja, que defende
abertamente idéias de direita ou de
esquerda - e o artista inconsciente
- que acredita fazer arte pura. O
autor reconhece a possibilidade da
existéncia de artistas capazes de
transmitir questbes “populares”,
sem nelas “penetrar”, ou seja, sem
estar “conscientes” de tais questdes.
Porém, tais casos seriam raros, pois
0 artista, ao interessar-se pelos
problemas do povo, tenderia a
tornar-se consciente.

Centrando-se nas contribui-
¢Bes do realismo socialista, Alex Viany aborda
a questdo da relacédo entre forma e contetdo,
declarando que no cinema o segundo
predomina sobre a primeira, citando o
critico soviético V. Tchérbim para comprovar
sua teoria. Porém, demonstrando a
desestruturacdo das idéias zdhanovistas e,
conseqlientemente, stalinistas, considera: “Da
mesma maneira, os adeptos do realismo
socialista, estou certo, saberdo encontrar um



equilibrio que permita a valorizagdo do
conteudo, sem o sacrificio da forma - mesmo
porque o contetido, por mais valores humanos
que contenha, pode ser escondido, dispersado
ou prejudicado através da aplicagdo de uma
forma deficiente ou inadequada”.

Na&o se sabe como serd o equilibrio entre
forma e conteddo, no qual o dltimo
predomina. Mas deixa-se aberta a possibilidade
de que existam multiplas solugdes,
dependendo de cada realidade nacional. Posso
afirmar isso porque o critico da grande
destaque ao fato de poucos meses antes ter
visto o filme A mocga dos cabelos brancos,
um dos primeiros realizados pela China
comunista. “Apesar da boa vontade com que
0 assistia, estranhei a principio o método de
narrativa, a interpretacdo dos artistas, e mesmo
0 gque me parecia um certo primarismo na
histéria. Entretanto, com o desenrolar da
aventura, comecei a me interessar pela sorte
da heroina, e fiquei a pensar como o filme
ganharia se visto com uma platéia chinesa”.

O critico explica que o cinema nos
paises socialistas estd subordinado a um
programa de educagdo coletiva, e como na
China a grande massa ndo tem ainda condigdes
culturais para entender filmes mais complexos,
é necessario que as suas producdes sejam
facilmente compreensiveis. Isso justifica o
“primarismo na histdria”. Por outro lado,
na Unido Soviética e em outros paises
socialistas, assevera o autor, ja era possivel a
exposicdo de histérias mais desenvolvidas.

E nos paises capitalistas, entre eles o
Brasil, como seria possivel a busca do
equilibrio entre conteddo e forma, ja que
neles o lucro rege a producéo cinematografica?
A responsabilidade recairia sobre os cineastas
conscientes de esquerda, cujo dever era tentar

1A recepgdo negativa de Rio, zona norte ndo se restringiu a Alex Viany: a critica em peso na época teve a mesma posi¢do (cf. SALEM, 1987, p. 135-136; FABRIS 1994

p. 151-152).

fazer filmes com
finalidade educativa
e/ou cultural; con-
tudo, Viany nédo se
aprofunda nos im-
passes inscritos nessa
solugdo. Também néo

ha discussdo sobre
qual o “equilibrio”
entre contetdo e forma
aplicavel ao caso brasileiro
especificamente.

Em relacdo a discussdo sobre a
producéo brasileira, a influéncia de Guido
Aristarco far-se-a sentir trés anos depois da
publicacdo do artigo “O realismo socialista
no cinema e a revisdo do método critico”,
quando da estréia de Rio, zona norte (Nelson
Pereira dos Santos, 1957) (VIANY, 1957).
Nesse interregno, mais precisamente em 1956,
deve-se recordar, houve a apresentacdo do
relatorio Krushev no XX Congresso do PCUS
denunciando os crimes de Stalin e acarretando
a renegacdo do stalinismo, o que levou o PCB
a aproximar-se cada vez mais da frente
nacionalista, anteriormente taxada de
“burguesa” (RUBIM, 1986, p. 68-69, 327).

Mesmo classificando o filme de “sério”,
Alex Vianyjulga-o friamente como um “recuo”
quando comparado a Rio, 40graus (Nelson
Pereira do Santos, 1955)1 O critico entendeu
que, devido ao titulo, a ambientacdo de Rio,
zona norte deveria dar-se no suburbio carioca
endo no morro, pois esse seria um “fenémeno
urbano”. Viany também criticou o fato de o
personagem principal ser sambista, enquanto
o “heroi tipico” do sublrbio deveria ser
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operario, comerciario, pequeno funcionario
ou comerciante.

A questdo do “tipico” é central na

estética de Georg Lukacs e chegou a Viany
através de Guido Aristarco, entdo critico da
revista milanesa Cinema Nuovo. O tedrico
hdangaro define a categoria do “tipico” da
seguinte forma: “Sabemos que a figura tipica
ndo é banal (a ndo ser excepcio-
nalmente, em casos extremos), nem
excéntrica (embora escape, na maior
parte das vezes, aos quadros da vida
cotidiana). Para que ela seja tipica,
é preciso que os fatores que
determinam a esséncia mais intima
da sua personalidade pertencam
objetivamente a uma das tendéncias
importantes que condicionam a
evolucdo social” (LUKACS, 1969, p.
181).

E Guido Aristarco segue de
perto essa defini¢do, ao afirmar sua
predilecdo pelos personagens dos
filmes de Luchino Visconti. “Jamais
renunciando a imaginacdo, neste
sentido, Visconti criou personagens
que tendem ao tipico, a uma
dimensdo realista do excepcional,
nao da média: seus personagens sao
todos vencidos, humilhados, mas
ndo ofendidos, eles tomam
consciéncia e a sua maneira se
transformam em vencedores: Gino,

Notoni, Maria Cecconi, Mahler”
(ARIS-TARCO, 1958h).

Ora, ja em Viany esta implicito que o
mediano, o comum, definem o “tipico”,
justamente o condenado por Lukéacs e
Aristarco.

Voltando a anélise de Rio, zona norte,
nada escapa: a partitura musical, o ritmo e
até a fotografia sdo vistos negativamente.
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Mesmo quando Nelson Pereira dos Santos
tenta seguir os preceitos zavattinianos,
demorando-se nas pessoas, ha sequiéncia da festa
na casa do vendeiro, ndo obtém bom
resultado. Finalizando, a apresentacdo dos
personagens burgueses, interpretados por
Paulo Goulart e Maria Peter, é classificada
como “sub-intelectualdide”.

Em contraposi¢do a Rio, zona norte,
Alex Viany analisa O grande momento
(Roberto Santos, 1958) (VIANY, 1958):
“Enquanto Nelson Pereira dos Santos, em Rio,
zona norte, mostrou haver decorado mas ndo
assimilado as licbes do neo-realismo
zavattiniano, este outro Santos, com espantosa
seguranca, da uma demonstracgdo pratica de
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aculturacdo brasileira dos preceitos neo-
realistas. N&o sevé em O grande momento o0s
tropecBes de outras tentativas de crdnica
realistica urbana, como aquelas de Nelson
Pereira dos Santos ou Agulha no palheiro,
de Alex Viany: Roberto Santos limpa o
caminho de detritos e vai em frente”.

Se Rio, zona norte aplicava
mecanicamente o neo-realismo, ja O
grande momento “aculturava-o”
para o cinema nacional. Ou seja, ndo
se tratava apenas de utilizar pro-
cedimentos técnicos-estéticos-
tematicos ja cristalizados no movi-
mento italiano: era necessario
repensa-los para utiliza-los “brasilei-
ramente”.

Apo6s listar as varias
influéncias nas quais Roberto Santos
teria se inspirado - Zavattini, Sérgio
Amidei, Giuseppe de Santis, Paddy
Chayefsky, René Clair e até Mack
Sennett -, sentencia: “O mais
equilibrado filme de estréia que
conhe¢o, em toda a minha
experiéncia de cinema brasileiro, O
grande momento capta admira-
velmente - brasileiramente - a huma-
nidade do Bras”.

Enquanto Rio, zona norte
néo apresentou corretamente o su-
bdrbio do Rio delaneiro, no filme
de Roberto Santos o Bras estava
descrito. Ou seja, um mesmo

principio embasa ambas as criticas: a descri¢do
adequada de determinada regiéo.

Mesmo sendo coerente com o0 seu
pensamento nacionalista ao exigir a
“assimilacdo” do neo-realismo - pois, se isso
ndo fosse feito, ndo se chegaria ao realismo
brasileiro -, Alex Viany nesse momento reduz
a questdo. Ainda quando de modo sensivel
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percebe a for¢a de uma seqliéncia como a do
ultimo passeio do personagem interpretado
por Gianfrancesco Guarnieri com a sua
bicicleta, insiste na importincia da
caracterizagdo do Bras. O realismo passa a
derivar da descricdo correta de um espago
real. Ai novamente ha uma compreensdo bem

distante das inten¢es de Guido Aristarco.
No célebre texto “Narrar ou
descrever?”, Georg Lukacs identifica a narragdo
como o procedimento-chave para alcancar o
realismo - representado por Honoré de Balzac
-, enquanto a descricao seria caracteristica do
naturalismo - representado por Emile Zola.
E o tedrico marxista diferencia os dois
procedimentos: “A narragdo distingue e
ordena. A descricdo nivela todas as coisas”
(LUKACS, 1965, p. 62). Esse nivelamento
empobrece o significado das coisas, pois ndo
se realca 0 que é verdadeiramente importante
para a compreensdo de determinada realidade.
Levando tais consideracdes para o
cinema, Guido Aristarco identifica em
Visconti o correlato de Balzac, enquanto a
dupla De Sica-Zavattini aproximar-se-

ia de Zola (ARISTARCO, 1958a).
Ora, ao invés disso, Alex
Viany insiste na descrigdo como
elemento fundamental para a
sua concepcdo de realismo.
Para completar, ndo ha
reticéncias da sua parte em
relacdo ao cinema de De
Sica-Zavattini, e vimos o
quanto a estética defendida
por Zavattini é oposta a de

Guido Aristarco.

Alex Viany parece

querer harmonizar as duas propostas, e isso,
aliado ao fato de o critico ndo ter lido naquela
época Lukacs2 acaba diluindo os conceitos e
tornando-os confusos - o “tipico” ¢é
interpretado como mediano, a descri¢do
torna-se caracteristica-chave do realismo e por
ai vai. A salada é negativa acima de tudo por
ndo permitir uma acuidade analitica maior
em relacdo aos filmes.

Configura-se em todo este imbroglio
um caso das “idéias fora do lugar”, conforme
a conhecida expressdo de Roberto Schwarz. E
sabido que o autor referia-se ao quadro de
idéias liberais do Brasil do século XIX
convivendo com o0 regime escravocrata,
tornando a “vida ideolégica” totalmente
apartada da “relacdo produtiva fundamental”.
Tal desencontro ndo se esgotou historicamente
ai, pois: “Ao longo de sua reprodugédo social,
incansavelmente o Brasil pde e repde idéias
européias, sempre em sentido improprio”
(SCHWARZ, 1973).

Faz-se necessario aprofundar a analise
da confusdo, talvez inevitavel, empreendida
por Alex Viany. Quando me refiro a uma
certa inevitabilidade, penso no fato de que a
producdo italiana possuia efetivamente
realizadores cujas caracteristicas estilisticas
permitiam o encaixe nas categorias prescritas
por Lukéacs e adaptadas para a teoria
cinematografica por Guido Aristarco. Mas e
no Brasil daquele momento, quem seria o
correspondente a Luchino Visconti? N&o
havia. Viany certamente percebeu o problema
e dai para comegar a mudar os conceitos
defendidos ardorosamente pelo critico
italiano foi um pulo. Em tal mudanca buscou
forgar correspondéncias entre a teoria e 0s

2 Celso Frederico afirma que a introdugédo de Lukacs no Brasil deu-se de maneira efetiva a partir
de 1959, com a publicagdo de um ensaio sobre o autor e a traducdo do seu primeiro texto em
portugués. No ano seguinte Nelson Werneck Sodré, na nova edi¢do da Histdria da literatura

brasileira, utilizou teorias do pensador hungaro (cf. FREDERICO, 1995, p. 184-186).
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estilos dos realizadores brasileiros, numa
verdadeira “aclimatacdo”, cujo resultado no
caso especifico foi o seu desfibramento.
Hipoteticamente, Alex Viany bem
poderia ater-se fielmente as idéias de Aristarco,
bastando para tanto rejeitar toda a producéo
nacional e projetar as solugdes no didlogo com
o cinema de Visconti: uma espécie de Moniz
Vianna esquerdista. Viany, enfim, recairia no
que certa vez Paulo
Emilio Salles Gomes
diagnosticou como
“[..] o mundo, arti-
ficial mas coerente, de
idéias e sensacdes
cinematograficas que
o critico criou para si
mesmo” (GOMES,
1981, p. 291). Mas isso
0 conduziria para o
mais absoluto au-
tismo, isola-lo-ia com-
pletamente e abortaria
de saida sua pretensédo
de idedlogo do cine-
ma brasileiro.
Outra opcéo
hipotética seria Viany
levar o seu naciona-
lismo as Gltimas con-
seqiiéncias, tentando
elaborar uma teoria
cinematogréafica sem
nenhuma influéncia de idéias entendidas
como estrangeiras. 1sso seria sempre ilusdo
pois, lembra-nos Roberto Schwarz, “néo basta
renunciar ao empréstimo [das idéias] para
pensar eviver de modo mais auténtico. Alias,
essa rendncia nao é pensavel” (SCHWARZ,
1987, p. 39). Mesmo nos seus momentos de
maior xenofobia, o critico nunca aventou
tal absurdo, de resto incompativel com o
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seu pensamento marxista e impraticavel no
quadro de internacionalizagdo do capital no
qual o Brasil esta inscrito.

A questdo principal ndo reside, ao meu
ver, na “aculturacdo” das idéias de Aristarco,
mas no que leva Alex Viany a essa dire¢do.
Ao aprofundar a discussao tedrica em torno
do cinema nacional, o critico mergulha de
cabeca em um dos dilemas centrais do

intelectual brasileiro, a saber, a aplicacdo de
modelos tedricos explicativos elaborados nos
paises centrais a partir do didlogo profundo
com determinadas realidades sociais e
tradicdes intelectuais utilizadas para a analise
de objetos constituidos num pais periférico
distante de tais realidades e tradicdes.
Roberto Schwarz adverte que:
“Largamente sentido como defeito, bem
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conhecido mas pouco pensado, esse sistema
de impropriedades decerto rebaixava o
cotidiano da vida ideoldgica e diminuia as
chances da reflexdo” (SCHWARZ, 1973).Ja
observei que, efetivamente, a salada de idéias
efetuada por Viany reduzia a acuidade das
suas reflexdes; entretanto, nem por isto
deixou de ser fundamental o movimento do
critico nessa diregdo, pois, mesmo de modo
tateante, colocava-se
para o pensamento
sobre o cinema brasi-
leiro a problematica
do confronto entre
um corpo tedrico
coerentemente cons-
truido alhures aplica-
do a discussdo dos
filmes nacionais.

As dificulda-
des surgidas dai
revelam o teor com-
plexo da empreitada
e estavam longe de
restringirem-se a
Alex Viany. Para citar
um exemplo, basta
mencionar a hesita-
¢do de um critico da
envergadura de Pau-
lo Emilio Salles Go-
mes - cuja influéncia
principal neste mo-

mento era André Bazin (GOMES, 1986, p.
200) - em discutir a producdo nacional
naquele momento. Guardadas as devidas
proporg¢des, ainda nos encontramos
envolvidos até hoje no dilema apontado,
cuja solugdo nédo estd num horizonte
proximo e que é constitutivo da prépria
reflexdo contemporénea sobre o cinema
brasileiro.



