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O cinema e a vida cotidiana: entre micro-ondas e maquinas de lavar
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RESUMO

O artigo teve como objetivo analisar o curta-metragem Eletrodoméstica (Brasil, 2005)
de Kleber Mendonca Filho. Para tal fundamentou-se em Merleau-Ponty e Vigotski, que
constituiram suas referéncias teorico-metodoldgicas. O filme foi assistido dez vezes e
identificaram-se elementos de sua linguagem, tais como closes e movimentos de camera
que, articulados pela montagem, geraram a construcdo de blocos de significagdes ou
teméticas que se estabeleceram como foco da andlise. Os resultados mostraram que 0
cinema é uma forma de pensamento que elabora verdades especificas, uma vez que
decorrentes de sua forma estética. No curta observou-se a vida cotidiana de uma familia
de classe média no Recife dos anos 90. A dependéncia dos eletrodomésticos é realgada,
colocando em questdo os padrdes de consumo vigentes. A ascensdo social das chamadas
novas classes médias ndo apareceu acompanhada de um aprimoramento cultural.
Questdes como diferencas e conflitos entre classes sociais, assim como de género e de
etnia, foram também mostradas, o que permitiu, pelo trabalho de andlise, tracar um
perfil, por uma operacdo metonimica, da vida de um segmento social do Brasil no

tempo em que a narrativa se situou.
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Cinema and everyday life: between microwaves and washing machines.

ABSTRACT

The paper had as objective an analysis of the short film Eletrodoméstica (Brasil, 2005),
artwork of Kleber Mendonca Filho. The theorical and methodological references was
based in the Merleau-Ponty and Vigotski literacture. As the film was watched ten times,
the language elements could be identified as closes and camera’s movements, that
articulated with the editing, built blocks of significations or themes that stablished
themselves as analysys material. The results pointed that cinema is a way of thought
that ellaborates spefic truths, as they come from the esthetic form. In the film, was
possible to observe the everyday life of a middle class family that lived in Recife in the
90’s. The addiction to house appliance is highlighted, questioning the consumer habits
of society. The social climbing of the emerging classes was not followed by cultural
development. Social problems and conflicts appeared as questions, just as gender and
ethnics issues. That allowed, by the work of analysis, to draw a behavior profile, by a
metonymic operation of the life of a social segment of Brazil, in the time that the

narrative situated itself.

Key-words: Cinema; Culture; History; Social Psychology.

Todorov (1996), no seu ensaio de antropologia geral A vida em Comum, justifica
a citacdo de textos literarios em tal obra, mais do que em outras que escreveu, da
seguinte maneira:

O pensamento literario ndo merece apenas ser acolhido entre os
discursos do conhecimento: tem também méritos particulares. O
que é expresso por meio de histérias ou férmulas poéticas foge
aos estereotipos que dominam o pensamento de nNosso tempo ou
da vigilancia de nossa propria censura moral, exercida
especialmente sobre as afirmagdes que conseguimos formular de
maneira explicita: as verdades desagradaveis — para o género
humano ao qual pertencemos ou para ndés mesmos — tém mais
chances de ser expressas huma obra literaria do que numa obra
filosofica ou cientifica. O pensamento literario, realmente, ndo
se presta as provas empiricas ou ldgicas, mas abala nosso
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aparato de interpretacdo simbdlica, nossa capacidade de
associacdo, cujos movimentos, repercussfes, ondas de choque
prosseguem muito tempo apds o contato inicial; ele o faz pelo
uso evocativo de palavras e pelo recurso as historias, aos
exemplos, aos casos particulares. Nesse sentido, as obras sdo
mais inteligentes do que seus autores e do que nossas
interpretaces a seu respeito. Enfim, as obras literérias tém a
vantagem de se dirigir a todos, portanto, de buscar a mais ampla
inteligibilidade; por que estragar seu prazer ao ver La
Rochefoucauld dizer claramente, embora sem nenhuma
concessao a facilidade, o que é demonstrado com pedantismo
pelo discurso obscuro de algum psicanalista contemporaneo?

(p.12)

O que se pretende destacar nesta citacdo é o modo como o autor trata 0s
discursos literarios. S&o tomados como forma de conhecimento, de pensamento. Mas
que ndo se confundem com a o discurso cientifico, nem com o discurso filos6fico. O
pensamento literario tem “méritos proprios” pelos quais pensa e “abala” aparatos de
interpretacdo simbolica, produzem um chogue no pensamento que nos obriga a pensar
mais e a pensar 0 que ndo pensamos com 0s conceitos produzidos pela ciéncia e pela
filosofia. O “uso evocativo das palavras”, por exemplo, € um modo préprio pelo qual a
literatura ultrapassa limites e diz 0 que muitas vezes ndo queremos ouvir. A invencao de
“historias” e de “casos particulares” constitui uma inteligibilidade que se apresenta
como outra maneira de contar e perceber a vida.

A afirmacéo de Todorov (1996) de que a literatura se constitui como uma forma
de pensamento pode ser transposta para o cinema. Com efeito, pode-se falar em um
pensamento cinematografico. Diferentes autores, como Bazin (2014) e Kracauer (1988),
que se filiam a uma perspectiva realista da imagem cinematogréfica, e Eisenstein (1969)
e Arnheim (1996), ligados a uma visdo mais formalista, insistem neste ponto: o cinema
¢ uma forma de pensamento. Deleuze (2007 e 2009) também parte desse principio
qguando escreve seus dois livros sobre a sétima arte. Para o fildsofo francés, o cinema
pensa. Mas pensa diferentemente da ciéncia (que estuda funcGes) e da filosofia (que
produz conceitos). O cinema pensa com imagens. A poética do cinema se constitui no
jogo de imagens que lhe é propria. Neste sentido, Todorov e Deleuze estdo falando a
mesma coisa: had uma forma prépria de pensar das artes, da literatura, do cinema.

O objetivo desse artigo é aproximar imagens filmicas do conhecimento historico,
especialmente aquele desenvolvido pela psicologia social. Para tal pretende-se analisar

um curta metragem, Eletrodoméstica (Brasil, 2005) de Kleber Mendonca Filho, a partir
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da apresentacdo de uma perspectiva de cinema e psicologia da arte. Assim, o texto esta
dividido em trés partes: na primeira apresenta-se uma discussdo sobre o que seria 0
cinema e sua relacdo com a psicologia da arte; na segunda a analise proposta e na

terceira consideracdes a guisa de concluséo.

Cinema e Psicologia

Merleau-Ponty (1969), em um artigo no qual analisa as relacfes entre o cinema e
a psicologia, pergunta: o que significa o filme? Tal questdo, aparentemente trivial, s6 se
torna relevante na medida em que a resposta do filsofo nos conduz para além de ideias
ou concepcdes arraigadas no chdo pragmatico da vida cotidiana. Com efeito, é costume
afirmar que o contetdo de uma narrativa cinematografica — as ideias que ela articula ou
0s acontecimentos e as personalidades que traca — é o ponto de partida mais importante
para especificar sua natureza e relevancia. Tudo se passa, nessa concepgao, como se 0
material da arte em geral e do cinema em particular — os assim chamados fatos da vida —

constituisse o sentido do filme. No entanto, o fildsofo francés afirma:

As ideias e os fatos sdo apenas 0s materiais da arte e a arte do
romance consiste na escolha do que diz e daquilo sobre o que se
cala, dentro da selecédo de perspectivas (esse capitulo sera escrito
a partir do angulo de visao de tal personagem, outro, segundo o
ponto de vista de outro personagem) e no tempo variavel da
narrativa. A arte da poesia ndo consiste em descrever
didaticamente as coisas ou expor ideias, mas de criar uma
maquina de linguagem que, de maneira quase infalivel, coloca o
leitor em determinado estado poético. Identicamente, ha sempre
uma histéria num filme e, muitas vezes, uma ideia (...) mas sua
fungéo ndo é a de nos dar a conhecer os fatos ou a ideia. (p. 29-
30)

Se um filme ndo nos proporciona um conhecimento de fatos e ideias — tal fungéo
é parte constituinte de um relato cientifico ou de discurso filos6fico, que constroem
conceitos, cada um a sua maneira —, qual, entdo, seu significado? Merleau-Ponty é

explicito quando responde a essa questéo:

O sentido de uma fita esta incorporado a seu ritmo, assim como
o0 sentido de um gesto vem, nele, imediatamente legivel. O filme
ndo deseja exprimir nada além do que ele préprio. A ideia fica,
aqui, restituida ao estado nascente, ela emerge da estrutura
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temporal do filme, como, num quadro, da coexisténcia de suas
partes. (...) um filme significa da mesma forma que uma coisa
significa: um e outro ndo falam a uma inteligéncia isolada,
porém dirigem-se a nosso poder de decifrar tacitamente o
mundo e os homens e de coexistir com eles. (p. 30)

O que significa tal resposta? Por que o sentido de um filme esta nele mesmo, isto
¢, em seu ritmo, em sua estrutura temporal, enfim na prépria narrativa cinematografica?
E qual o motivo pelo qual tal narrativa ndo fala a uma inteligéncia isolada e se nos
demanda decifracdo? A questdo, claro, € filosofica. Mas também ¢é psicoldgica. Com
efeito, Merleau-Ponty concebe a existéncia humana como relacdo, isto é, estamos
imersos num mundo, fisico e social, cujo sentido deve ser, por nés, decifrado, isto €,
interpretado. A dimensdo simbdlica é, assim, parte da condicdo humana. Sem ela
seriamos apenas repeticdo de acOes articuladas biologicamente para a manutencdo da
vida. E por que a ideia, no cinema, fica restituida ao seu estado nascente? Justamente
porgue se nos remete ao encontro, que pode ser também confronto, com o mundo. No
caso do filme, com sua forma simbélica especifica, isto €, seus elementos constitutivos
tais como suas imagens, sua luz, sua cor, entre outros. E, sobretudo, com a montagem.
Segundo Bazin (2014), um estudioso do cinema como arte, a montagem € “... a cria¢do
de um sentido que as imagens nao contém objetivamente e que provém apenas da sua
relagdo.” (p.73). Merleau-Ponty reconhece claramente este processo de criagdo de
sentidos que é a marca de um filme. Diz ele: “O sentido de uma imagem depende (...)
daquelas que a precedem no correr do filme e a sucessédo delas cria uma nova realidade,
ndo equivalente a simples adi¢do dos elementos empregados.” (p. 25). Em outras
palavras, existe toda uma métrica ou organizacdo simbolica que se nos é um convite
para a decifracdo. E um mundo, ficcional, que se nos apresenta um filme. E, como
estrutura simbolica, ja trds, em si mesmo, uma visdo do mundo com a qual nos
defrontamos. Assim, a ideia presente em um filme se nos nasce a partir de nosso
encontro com ele, assim como uma crianga, langcada no mundo, busca entendé-lo
formulando perguntas e respostas que sdo, afinal, manifestacGes de seu processo de
decifracdo. Neste sentido, o filme, assim como a arte em geral, ndo é uma tese
académica, por exemplo, mas um encontro/confronto com outras formas de
interpretacdo do mundo e de nds mesmos.

H&, nesta concepcdo, dois pressupostos importantes tanto para a filosofia quanto

para a psicologia, em especial para a psicologia da arte. O primeiro se refere a classica
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discussdo sobre o que é mais importante na arte, sua forma ou seu contedo. Deve ter
ficado claro que para Merleau-Ponty trata-se de uma falsa questdo. Com efeito, um
filme, como qualquer manifestacdo artistica, ndo quer dizer alguma coisa: ele diz. Mas o
diz na sua maneira especifica de articular uma narrativa, sobretudo, como vimos, via
montagem. Assim, a técnica artistica, como, alids, também defende Vigotski (1999),
estd condicionada pela intencionalidade que norteia seu uso. O outro ponto importante
da concepcao do filésofo francés € que a chamada recepcao, isto €, a reacdo estética a
um filme aparece como interpretacdo de eventos nele narrados, mas como néo se trata
de um processo puramente conceitual, 0 que se nos impacta sobremaneira sdo o0s
sentimentos engendrados pela forma filmica, sentimentos muitas vezes contraditorios.

Em outras palavras, a narrativa cinematografica é linguagem e, como tal,
organiza os fatos e as ideias de tal forma que convidam o espectador a interpreta-los,
assim como interpretamos as coisas num mundo do qual fazemos parte. O importante
nessa concepcdo de Merleau-Ponty — e esse € um dos principais objetivos do autor no
texto citado —, € que nela hd uma ruptura com as classicas cisdes entre emocdo e
inteligéncia, subjetividade e objetividade, individuo e sociedade. Com efeito, estamos
no mundo, em companhia com outros homens e a inteligéncia ndo é algo exterior a ele,
¢ apenas mais um gesto gravido de emocdo pelo qual buscamos sentidos para nds
mesmos. Mais: ao captar o filme como uma espécie de enigma que devemos decifrar, o
filésofo o traduz como forma viva, para usar uma expressao de Schiller (2002), forma
essa que se organiza (no caso da técnica cinematografica via montagem, selecdo de
planos, uso do som, da cor e assim por diante) para que, de novo e sempre, possamos
reaprender a perceber o mundo. As ideias e as coisas moram no coracao do filme ou,
utilizando uma metafora criada por Vigotski (1999) justamente para explicar a forma
artistica, na sua anatomia (as partes que o compdem) e na sua fisiologia (as maneiras
como elas se relacionam). O que é importante lembrar aqui é a afirmacéo do filésofo de
que a arte coloca o receptor em um estado poético. Como o cinema pode, entdo,
engendrar tal estado?

Langer (1969) propde uma maneira de entender a especificidade do filme que
pode nos auxiliar a responder a tal questdo. A autora afirma que o cinema € uma arte
gue ndo se reduz e até se opde, em boa medida, ao teatro, uma vez que ele € um novo
processo poético (cf. p. 49). Mais: sua potencialidade artistica so se torna clara quando a

camera se torna movel. Assim, o cinema:
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...propicia a ilusdo original — a historia virtual — a seu modo.
Trata-se, essencialmente, da forma do sonho, ndo querendo dizer
que seja 0 sonho imitado ou que alguém seja induzido a um dia
de sonho: ocorre de maneira idéntica aquela da literatura,
quando invoca a memdria ou nos faz crer que estamos
relembrando. (...) O cinema é como o sonho, no que se refere ao
método de sua apresentacdo: gera um presente virtual, no
sentido da aparicao direta, justamente o que acontece no sonho.

(p. 51)

E importante notar que Langer ndo reduz o cinema ao sonho. De fato, trata-se de
uma forma artistica que se da a nossa percepcdo, isto €, uma composicao organica (e
mais uma vez estamos lidando com uma metafora proxima da usada por Schiller — a
forma viva —, agora usada pela autora para conceber a técnica cinematografica),
composicdo essa que obedece a planos pré-definidos e, portanto, a uma
intencionalidade. No entanto, sua capacidade de instaurar um presente virtual se nos
remete ao sonho — esta, pois, a sua forma poética especifica e a que se nos possibilita
entrar em um estado estético. Claro esta, entdo, que ndo se trata de uma visdo
condicionada apenas por impulsos emocionais particulares, o que ndo diferenciaria a
arte cinematografica do sonho individual de qualquer um de nds, mas de uma
semelhanca dada pela nossa possibilidade de engendrar virtualidades. E por isso que
Langer afirma que as relacdes entre as imagens que costuram uma histéria ndo sdo feitas
pelo individuo como se ele estivesse sonhando, mas pela cdmera. Em outros termos, “a
camera ocupa o lugar do individuo que sonha.” (p. 51).

O receptor, nessa configuracdo, é convidado a participar da trama narrada
utilizando sua imaginacéo criadora. Como se trata de uma realidade sonhada, estamos
no campo da visdo, da aparigdo direta, e 0 cinema com todos 0s seus recursos técnicos
(luz, cor, musica, etc) se nos envolve emocionalmente a partir de sua iluséo basica: a do
movimento. E nesse sentido que Merleau-Ponty (1969) afirma que: “Quando percebo,
ndo imagino o mundo: ele se organiza diante de mim.” (p. 22). E essa organizagdo se
nos convida para desvenda-la a partir de si mesma.

E neste sentido que se pode entender, como ja se afirmou antes, a proposta de
psicologia da arte de Vigotski (1999). Com efeito, para o autor russo o método para o
estudo psicoldgico da arte deve partir de um mundo simbolico que se organiza de forma

prépria diante do receptor e produz a reacao estética. Em outras palavras:
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O método analitico objetivo toma como base e ponto de partida
da pesquisa a diferenca que se verifica entre o objeto estético e 0
ndo-estético. Os elementos da obra de arte existem antes dele, e
0 seu desempenho ja foi mais ou menos estudado. O fato novo
para a arte € o modo de construcdo desses elementos. Logo, é
precisamente na diferenca da estrutura artistica dos seus
elementos e da sua unificacdo extra-estética que reside a chave
para decifrar as peculiaridades da arte. O meio principal de
estudo é a comparacdo com a construcdo extra-estética dos
mesmos elementos. Eis por que a forma é o objeto de analise; é
ela o que distingue a arte da ndo-arte: todo o conteudo da arte é
possivel também como fato absolutamente extra-estético.
(p.342)

E com os fundamentos tedrico-metodoldgicos apresentados que se fara a anélise
do curta metragem de Kleber Mendonga Filho.

Eletrodomeéstica: a vida cotidiana tal como o cinema a vé

O filme Eletrodoméstica de Kleber Mendonga Filho é um curta metragem com
22 minutos de duracdo. Sendo o cinema uma forma de pensamento, especifico da
reflexdo artistica, ou seja, da verdade artistica, como podemos extrair das contribui¢des
de Todorov (1996), tal filme representa um projeto em arte que se engendra como um
ensaio para uma linguagem que, do mesmo diretor, consolida-se no longa metragem O
Som ao Redor (Brasil, 2013). Ao analisar este ensaio, percebe-se a construcdo de um
pensamento pautado na montagem cinematografica que fornece material precioso para
consolidar um estilo de carater pessoal, uma linguagem propria da forma de pensar
cinematogréfica. E que gratificante é saber que séo diretores brasileiros da atualidade
que estdo construindo linguagem e estilos proprios de reconhecimento internacional,
cada um em sua proposta, tais como: Gabriel Mascaro, Marcelo Pedroso, Hilton
Lacerda, Daniel Aragdo, Marcelo Lordello. Leonardo Lacca, Camilo Cavalcante,
Claudio de Assis, Lirio Ferreira e Karin Ainouz, Felipe Barbosa e Chico Teixeira.

Fora os dois Ultimos nomes, todos os outros sdo de cineastas pernambucanos.
Fernandes e Leal (2014) e Wanderley (2015) analisam as condi¢fes socio-politicas
responsaveis pela emergéncia de um cinema potente em Pernambuco nos final do século
XX. Em especial, sua predilecdo pela filmagem das minorias presentes em Recife, uma

metrépole. O progresso econdmico na década de 1990 e o fascinio que o aumento de
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poder de compra causou nas chamadas novas classes médias também foram analisados
por Gomes (2012), que chama a atencédo para o fato de que o nordeste, no cinema, quase
sempre foi apresentado de modo caricato: ora como local de lazer, turismo (que seria o
contrério da vida produtiva na légica capitalista), situado no litoral e suas praias; ora
como espaco da escassez e da fome, o espacgo do sertdo. Para a autora, Eletrodoméstica
(2007) se coloca como mais um filme do cinema contemporaneo pernambucano que
rompe com esteredtipos do nordeste e faz de uma metrépole uma personagem. Em
outras palavras, “... 0 filme (...) nos faz compreender um modo urbano de ser inscrito
nos corpos e nos desejos dos individuos moradores das grandes cidades.” (p. 6).2

De fato, Eletrodoméstica retrata o cotidiano de uma familia da classe média
urbana dos anos 90 no Recife. Filme de 2005, tem carater histdrico e de anélise critica,
utilizando-se, para isso, de recursos da forma cinematografica tais como: diversos
planos gerais estaticos, apresentando o bairro de classe média do Setdbal®; primeiros
planos das personagens - objetos domésticos e pessoas -; movimentos de camera que
levam a uma aproximacao destas mesmas figuras, e a montagem paralela e convergente
que narra pequenas histérias do cotidiano familiar (por exemplo, a vida da dona da casa
e a de seus filhos) que culminam num final éxtase, pelo menos para a protagonista.

Como vimos em Langer (1969), ha uma intencionalidade na linguagem
cinematogréafica, sobretudo se ela se pretende artistica, isto €, capaz de alterar a
percepg¢do habitual da realidade para questiona-la, e assim pensar efetivamente sobre ela
(VIGOTSKI: 1999). Tal processo pode ser analisado pela organizagdo da composigéo —
a camera ocupa, assim, o lugar do individuo que sonha, ainda que segundo Langer
(1969), o cinema nédo se reduza ao sonho. Vigotski (1999; 2004) refere-se a mesma
intencionalidade, propondo a andlise da forma na psicologia da arte. Assim, como foi
visto, haveria uma estrutura artistica, simbdlica, que diferenciaria o objeto estético do

ndo-estético, um modo de construcdo dos elementos que se materializa nos tipos de

¥ Lancado recentemente, Boi Neon (2015), de Gabriel Mascaro, desmistifica padrdes de comportamento
de personagens que perambulam pelos espagos das vaquejadas no interior do nordeste. Assim, um
trabalhador deste tipo de divertimento/negdcio, ainda que vivendo em situagdes precarias, pode, por
exemplo, almejar vir a ser um costureiro ou a usar perfumes de marca. Neste sentido, opera-se toda uma
linha de fuga, para usar uma expressdo de Guattari (1990), isto é, todo um processo de desmontagem do
que seria o nordestino. O cinema, entdo, se constitui como dispositivo para mostrar novas formas de
subjetividade.

* Set(ibal é uma regi&o dentro de Boa Viagem no Recife. A area é uma divisdo do tracado urbano mais
nobre da Zona Sul da cidade. Residencial, é habitado por gente da classe média e média alta, declarou o
cineasta e ex-critico de cinema Kléber Mendonga Filho, que vive nessa regido. O diretor chegou a afirmar
numa entrevista que Trata-se de um ‘ndo lugar’ com pessoas.
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montagem. Merleau-Ponty (1969) fala da narrativa filmica, presente nos gestos e na
montagem: no ato de perceber ndo imagino 0 mundo, ele se organiza dentro de mim,
como um ato poético. Dessa maneira, 0 cinema € uma forma de aprender a perceber o
mundo, constitui-se como uma pedagogia do olhar ou uma educacéo estética.

Para analisar o curta em questdo, seguiremos 0s caminhos propostos por tais
estudiosos do cinema, conforme apresentados anteriormente. Descreveremos o0s
elementos organizados da forma cinematogréfica, incluindo nesta estruturacdo o
contexto historico que se apresenta para a anélise. Claro que nosso trabalho se pretende
como um ensaio, um breve pensamento sobre o cinema, talvez material de um futuro
livro acerca da metodologia da anélise filmica para uma possivel psicologia social da
arte.

Logo no inicio do curta, ainda no letreiro, ouvimos os sons da cidade — carros,
criangas, cachorros entre outros —, 0 que nos remete, pela memoria perceptiva, ao lugar
em que ocorrerdo as cenas. A cidade ja aparece ai como personagem, uma relacéo
som/imagem que lembra o longa metragem O Som ao Redor no qual o som ¢é
personagem fundamental de todas as cenas. Depois desses sons que nos situam num
espaco e tempo, aparece 0 nome do filme. Assim, apds os créditos aparece um plano
geral estatico de aproximadamente 40 segundos de duracdo que apresenta o bairro (uma
rua com Varios carros estacionados — todos eles s&o Unos Mille da Fiat®). Nesse
instante, inicia-se uma musica®, possivel metalinguagem remetendo-nos ao filme As
Patricinhas de Beverly Hills ( EUA, 1995). A letra é uma ironia: trata da emergéncia de
uma classe média consumidora no Brasil no final do século XX e do malogro de suas
aspiracoes.

Desta forma, o diretor apresentou o cenario onde ocorrerd o drama, se € que em
Eletrodomética podemos falar em drama, pois isto implicaria na apresentacdo de um
conflito. E interessante notar que o desejo criativo da personagem principal algumas
vezes se impde a repeticdo do cotidiano e do uso dos eletrodomésticos e do tédio que o
acompanha, como sera visto. No entanto, ele se apresenta apenas trés vezes no decorrer

dos 22 minutos e ndo parece ter forca de transformacdo do real. Ndo poderiamos

® O Uno foi o carro do ano em vendas na década de 90 no Brasil, sendo um icone da classe média
emergente daquela época.
*Eu queria morar em Beverly Hills — Paulo Francis vai para o céu de (André Balaio, Humberto

Gordo, Gustavo Roubada e Cristiano Ameba com Alexandre da Mata).
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também falar de tragédia, pois esta implicaria em destino e um her6i lutando contra este.
Assim, o cotidiano das personagens/pessoas se confunde com o0s objetos/personagens
que sdo utilizados de forma mecanica. Sdo todos eletrodomésticos, com breves e
significativos momentos de ruptura. E como tal se controlam uns aos outros. Vamos
entdo examinar com mais detalhes como as imagens do curta se nos apresentam tal
rotina diaria.

H& no inicio do filme momentos de linguagem classica do cinema, tal como
planos amplos ou gerais que visam localizar o espaco e o tempo da narrativa, conforme
assinalado anteriormente. Assim, vemos cenas do cotidiano: prédios, muros que 0s
separam, a falta de espaco para o lazer, casas, 0 apartamento onde se desenrolara a
historia e ouvimos cachorros latindo, entre outros simbolos que nos remetem ao dia a
dia de familias da classe média do bairro de Setubal, Recife. VVale notar o enquadre de
muros altos com filetes pontudos de a¢o cimentados em sua borda superior e de grades
nos prédios como protecdo contra invasores, denotando o panéptico foucaultiano’ e
uma protecdo contra a violéncia, o que caracteriza a sociedade carceraria®.

Um desses planos, mostrando o contexto social, apresenta além de um muro
visto de cima, com os filetes de aco, de um lado criancas jogando futebol sugerindo,
como ja foi dito, a escassez de espaco de lazer da classe media, ou seja, um corredor
apertado e, do outro lado, trabalhadores bracais. Estes Gltimos ndo sdo moradores, pois
h& uma nitida divisdo de classes na construcdo espacial do bairro e um medo latente da
violéncia entre estas. Ndo é por acaso que a proxima cena nos apresenta o vidro
quebrado de um carro estacionado na rua. Tudo se passa como se a montagem fosse nos
conduzindo a percep¢do do mundo ficcional. No entanto, este mundo desnaturaliza o
cotidiano, fazendo ver o que na dimensdo pragmatica da vida diaria, conforme Heller
(2008), ndo se vé: a violéncia e o medo.

Em seguida a esta sequencia inicial, a musica cessa e a cAmera nos apresenta a
protagonista. Para isso € necessario um movimento da camera que nos faz ver
inicialmente de longe a personagem atras da grade da janela do apartamento até que um
close a enquadra. Inicia-se entdo um som de piano que se assemelha a um ensaio

cotidiano de conservatorio, poderia ser uma masica de fundo, mas confunde-se com o

7 O panéptico incialmente é um projeto arquitetdnico para ser uma prisdo, mas tornou-se um
modelo para todas as instituicGes educacionais, de assisténcia e de trabalho, o esboco de uma sociedade
racional e pautada no carcere. (FOUCAULT: 1986).

® IDEM.

Cordis. Hist6ria e Cinema, Sio Paulo, n. 15, p. 64-83, jul/dez. 2015. ISSN 2176-4174



75

som ao redor. E uma musica classica de Franz Schubert®, um Improviso, que se repetira
no decorrer do filme pelo menos mais duas vezes.

O close no rosto da protagonista denota tédio, olhos que ndo se movem, que
miram da janela para a rua como se ndo vissem nada. A mao na grade da janela mostra
uma alianca de casamento no dedo. No entanto, para nossa surpresa, um sorriso toma
conta do rosto. Ela entdo baixa a cabeca e 0 movimento da camera nos mostra, na parte
inferior do prédio, uma cena cotidiana de um beijo de um casal de adolescentes. Neste
momento podemos falar de uma ruptura no cotidiano, uma quebra do tédio e da
repeticdo. Esta € uma das trés vezes que a protagonista sorri no filme. Ainda na mesma
cena, uma mulher grita ao longe: oh galega, vocé viu a tampa da pasta de dente, retorno
as caracteristicas da vida cotidiana tal como nos apresenta Heller (2008), com a palavra
galega historicamente nos lembrando da invasdo holandesa no Recife.

H& uma teatralidade nas cenas do cotidiano que nem e percebida pelas
personagens, mas que o diretor parece se preocupar em evidenciar, 0 que nos remete ao
realismo critico brechtiano (BRECHT: 1978). Por exemplo, ocorre uma série de closes
de eletrodomésticos no decorrer do filme. Vale a pena reforcar que os objetos assim
enquadrados aparecem como personagens, interagindo em quase todas as cenas com as
pessoas, muitas vezes sozinhos, como se tivessem vida préopria. Toda a agao se passa no
tempo da maquina, entre uma e outra acdo da maquina, remetendo-nos aos processos de
alienacdo estudados por Marx (2006). Os reldgios s&o valorizados nas cenas e a acao é
marcada por meio deles.

Quando as imagens se nos colocam dentro do apartamento onde mora a familia
que sera retratada — e que se constitui como um caso que como verdade artistica remete
a outros casos, conforme nos salientou Todorov (1996) —, vemos dois quadros
dependurados na parede, no corredor do apartamento: um de Cristo e outro da Virgem
Maria, lembrando simbolos da classe média e da formacdo das crencas brasileiras,
heranca da colonizacdo e, ainda, pelo perfil estético dos objetos, a escassa formacao
cultural da classe média. A filha da personagem principal, crianca, aparece logo no
inicio deitada no chdo, sem expressdes significativas no rosto, assistindo uma
propaganda de eletrodomesticos, que ficamos sabendo pelo som e pelas imagens

televisivas. A midia penetra na casa, a despeito dos muros com vidros, filetes de aco e

? Improviso N° 1 em D6 Menor — Franz Schubert (interpretada por Jussiara Albuquerque —
gravado no conservatorio pernambucano de masica).
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as grades, por meio das antenas — que nos sao apresentadas por outro close produzido
pelo corte na montagem que nos coloca diante dos telhados onde elas, as antenas, estéo,
compondo o perfil de todo o bairro. As antenas sdo como janelas que permitem a midia
penetrar no ambiente, promovendo o consumismo, uma promessa de felicidade e toda a
ideologia burguesa para o0 homem unidimensional (MARCUSE: 1979).

O close no micro-ondas, logo no comeco do filme, demarca a a¢do do tempo que
controla a vida das personagens/pessoas. Com efeito, tudo se passa em funcdo da
passagem dos minutos que levam a uma ou outra a¢do. No entanto, brinquedos elétricos
atrapalham a vida cotidiana. H& deveres escolares que os filhos da personagem principal
precisam realizar. A ludicidade em toda sua historia foi produtora de sentidos e de
novas formas de percepcdo no mundo (BENJAMIM: 2002). Nesta cena de Kleber
Mendonga o brincar aparece como personagem eletrodoméstico, com controle remoto
(outro simbolo explorado nesta trama filmica). E leva-nos a seguinte questdo: quem
controla quem? De qualquer forma, tal tipo de brincar atrapalha o cotidiano da
protagonista, que precisa pular para se safar de um brinquedo enguanto trabalha.

Para responder a pergunta acima, a cdmera nos propde um novo close, agora em
8 (oito) controles remotos sobre a mesa, mais um telefone e um relégio, simbolos
precisos da nossa vida moderna. Haveria aqui uma intencdo de gerar um estranhamento
no espectador? Nao esquecamos que o estranhamento tem como funcdo tirar este de sua
situagdo comoda, cotidiana. Outro controle — o joystick — leva novamente a questéo:
quem controla quem? A pessoa tem o controle do jogo ou é este que manipula 0s seus
desejos?

Finalmente, temos o prenuncio de um conflito entre pessoas, a protagonista
(agora mée) tenta colocar limites nas criancas, solicita que parem de brincar e passem a
estudar para a escola. As criangas obedecem. Todo esse conflito ndo dura muito, a
montagem cénica nos leva para outro close de antenas, agora a parabolica do prédio. Em
seguida, ouvimos uma mdasica de propaganda de cigarro — podemos observar ai uma
ligacdo direta com o mundo da midia. Sabemos que os desejos prenunciados por esta
concorrem diretamente com o mundo escolar. Logo apds surge outro close demorado
em discos de vinil, sendo o primeiro a capa de um LP de Roberto Carlos de 1981 —
icone do fluxo de desejos da classe média. Nos dois casos — a propaganda do cigarro € a
capa do LP —, observamos padrdes de consumo que constituem a cultura daquela
familia de classe média dos anos 90 no Recife.
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No meio da narrativa, um telefonema € recebido e no texto falado da
protagonista a igreja batista € citada como referéncia geografica para a entrega de uma
TV. Elemento interessante que nos remete a invasao das igrejas protestantes no Recife
no final da segunda metade do século XX. Todos esses elementos juntos véo
constituindo o contexto socio-histérico-cultural dessa classe média pernambucana dos
anos 90. Finalmente, chega a TV. A protagonista abre 4 (quatro) grades e ainda
cadeados grandes, enquanto desce uma certa quantidade de degraus, pois o prédio ndo
possui elevador. Ao receber os entregadores, ha um close no relégio de luz, que € visto
atentamente pela personagem, mostrando que ela esta preocupada com as condi¢des
para 0 uso de energia. Nestas imagens coloca-se em questdo a relagdo da infraestrutura
com o consumo dos eletrodomésticos e a emergéncia da classe média.

A TV é da SONY, multinacional que como sabemos, na década de 90 estava se
transformando numa transnacional, ajudando a promover o projeto do consumismo para
além dos interesses das nacGes e das politicas de estado e tornando as corporagdes
autbnomas em relacdo aos governos. Historicamente esta € uma questdo a ser enfrentada
pela psicologia social e pela histéria para compreender a formacdo das novas
subjetividades. O som ao fundo, enquanto a TV é entregada, é o de latidos de cachorro.
Ja na sala de estar, ao apresentar o novo eletrodoméstico para o filho, a mae refere-se a
uma TV grande (29 polegadas) como bom recurso para jogar video game. Tudo parece
se dirigir para a soberania do carater consumista em detrimento a outras possibilidades
de acesso a bens culturais que o préprio aparelho televisivo poderia proporcionar.

Ainda nesta cena, o diretor nos apresenta novamente a divisao de classes, agora
relacionada com a questao étnica: dois brancos (a mée e o filho) recebem a TV, e dois
negros (trabalhadores) a entregam — referéncia & colonizacdo e as consequéncias da
escravidao no Recife. Pode-se afirmar que o Recife, tal como se nos € apresentado, é
uma figura de linguagem: uma metonimia, posto que a escraviddo é também uma
questdo da formacdo do Brasil.

O segundo momento de felicidade expresso na rostidade, no gesto da
personagem principal, acontece justamente quando ela abre o pacote da TV. Esta mae é,
na verdade, uma domeéstica ou, do lar, que faz uso constante de eletrodomésticos com
grande habilidade e fluéncia. Quando vai aspirar a casa, também atua com a diversao,
brinca e interage com o aspirador (méo, orelha e blusa do filho) e, ainda, fuma um
baseado, aspirando o cheiro da maconha com o eletrodoméstico, outro ato criativo no

cotidiano, ou a instauracdo de um momento de lazer que escapa do tédio e da repeticéo.
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Neste caso, ha duas contradi¢cBes nos elementos cénicos que valem ser comentadas: a
oposicao entre diversdo e o trabalho e entre a religido cristd e o baseado — a personagem
assume e ao mesmo tempo rompe com padrdes culturais estabelecidos.

Podemos pensar com Merleau-Ponty (1969) que, nesse filme, a gestualidade esta
principalmente nos eletrodomésticos, que ganham vida nas cenas e que a protagonista ja
se transformou num deles como nos sugerem seus gestos e os elementos da montagem.
Assim, enquanto aspira os moveis da casa, hd uma mdusica de propaganda, até que a
protagonista joga-se no sofa bufando, aparentando tédio e cansaco.

A montagem é sempre paralela e alternada: ora os eletrodomésticos com vida
prépria, ora a familia. Tal montagem parece ter a intencionalidade de apresentar o
fetiche da mercadoria e problematizar um ideal da modernidade: até que ponto existe
autonomia ou alienacéo nas ac¢Ges das personagens? Na verdade artistica, observamos a
sociedade fetichista: os eletrodomésticos ganham vida, controlam as pessoas, viram
personagens essenciais que conformam o cotidiano que se retrata.

De volta a cena do sofa, vemos que, em seu tédio, a protagonista olha para o
teto, como nos mostra a cdmera, e observa coisas por fazer que colocam o problema da
escassez de estrutura: teto do apartamento em situacdo precéria, falta de lustre. Parece
que essa classe média em ascensdo j& possui certo status social, mas ainda ndo tem a
infraestrutura necessaria para manté-lo. Logo depois assistimos outra cena: até o pdo é
cortado com uma faca elétrica. Na pia ha uma série de 10 eletrodomésticos (close
parado). E nos € dado a ver a insuficiéncia da energia elétrica (a rede ndo suporta tantos
eletrodomeésticos). Que fazer com esse mundo sem energia suficiente para se nos
suportar?

O piano volta a tocar como se fosse um ensaio de conservatorio, um instrumento
acustico, uma musica classica e ndo uma propaganda moderna. Outro estranhamento,
agora por citacdo musical. A protagonista perde as possibilidades de resolver problemas
do cotidiano, denotando dependéncia e alienacdo. No entanto, tenta usar o pildo de
madeira para fazer um suco, ato se realizaria com o uso do liquidificador e que fora
interrompido pela falta de energia. Mas o uso do pildo é inoperante — 0 que mais uma
vez mostra a dependéncia da vida cotidiana dos eletrodomesticos. Dependéncia que se
prolonga: o filho perde o trabalho escolar que estava copiando da internet. Este
acontecimento leva a Unica conversa ética do filme: a mée repreende o filho por copiar e
ndo fazer por si s6 0 dever, 0 que se nos € apresentado como grande ironia. Afinal, se a

vida esta programada, toda pronta, regulada pelos eletrodomésticos, onde esta a funcéo
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planejadora e a consciéncia das consequéncias futuras de nossos atos, fundamento de
toda ética, segundo Merleau-Ponty (1996).

Mas o filme ndo é maniqueista. A proxima cena é de humanizacao das relacoes.
Um homem sem emprego bate palmas no portdo e pede agua. H& um close nesse
homem atras do portdo que nos lembra um prisioneiro atras de grades, nos remetendo
novamente ao pandptico da sociedade carceraria estudada por Foucault (1986),
produtora da desconfianca e da violéncia. Na cena ha o encontro de duas classes sociais:
a protagonista abre todas as quatro grades, menos a que se constitui como portdo —
problema de confianca —, e entrega um copo de agua para quem o solicitou. Gasta seu
tempo de maquina com esse ato. E além da agua leva uma fruta para o homem. Esta —
uma manga —, ndo passa pela grade, tendo que ser jogada por cima do portdo — a cena
seria comica se ndo fosse tragica, por nos revelar os destinos dos quais ndo podem
escapar as personagens imersas na vida cotidiana e naturalizada de certo estrato social
do Brasil, aqui representado, metonimicamente, por uma personagem de um bairro de
uma metrépole do nosso pais. No entanto, sua acdo aponta para a possibilidade de
humanizacdo nas relacdes sociais, mesmo estando a classe média de certa forma
submetida a robotizacdo, ao isolamento e a alienacdo. Neste sentido, considerando os
tipos de relagdes sociais que se nos sdo apresentadas — as questdes das classes sociais,
da etnia, da midia, de género (o papel da mulher no contexto das configuracdes
familiares), do consumo e, enfim, do viés histérico que nos caracteriza como nagéo —,
este filme tem grande relevancia para a psicologia social e a histéria. Trata-se de uma
verdade cinematografica que ultrapassa o cotidiano, pois o vé criticamente. Afinal
somos brasileiros, isto é, gravidos de contradicbes sociais e apelos por uma
humanizacgdo que esta ai e esta, a0 mesmo tempo, por porvir.

No final da narrativa, volta a energia, tudo retorna ao ponto de partida dos
relogios de marcacdo, previamente programados. A mée passa a explicar matematica
para a filha, um problema do cotidiano da classe média. A questdo proposta para a
aprendizagem de tal disciplina refere-se a compra da TV em prestacfes — 0 exemplo
dado ja € em si mesmo uma adesdo, ainda que inconsciente, com o consumismo. No
entanto, a filha esta sob controle de outra pratica da mée: expde, de maneira direta, que
sua progenitora estda com bafo. Nem sempre os eletrodomésticos servem para
escamotearem 0s desejos alheios a0 mundo programatico das representacfes sociais
vigentes. O que se vé entdo? A mae d& um beijo na filha e, portanto, uma breve cena de

lacos familiares e de fuga do que realmente acontece entre as paredes de um
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apartamento de classe média. Em seguida h&a um close no quadro de Cristo com a coroa
de espinhos, mais uma ironia filmica.

Entdo, a montagem dos planos nos apresenta 0 amaciante de roupas Fofo e o
sabdo em pé Omo total, icones da classe média na década de 90. A protagonista, em
frente da maquina de lavar roupa, tira a calcinha. Gera-se uma nova interagcdo com a
maquina, fluxo de desejo que se conecta com o mundo dos personagens-
eletrodomésticos. Tudo se passa como se a engrenagem-maquina-mulher se
desconectasse do fluxo cotidiano, deixasse de funcionar do modo comum,
desprogramando-se, como se quebrasse e precisasse de um técnico, porque é maquina-
desejante, como nos aponta Deleuze e Guattari (2011). A méaquina-desejante produz
desejos e rompe com estruturas estaticas e repetitivas. Este é o terceiro momento de
alegria da protagonista.

H& entdo uma montagem paralela com ritmo acelerado: pipoca no micro-ondas
colocada pelas criancas em plena hora do almogco (0 que nos remete aos padroes
alimentares da familia em questdo e, por uma operacdo metonimica, da classe média
brasileira em geral); telefone vibrando na mesa e a protagonista de saia levantada,
masturbando-se na maquina de lavar que vibra intensamente, pois estd no momento de
secagem. Mostra-se, assim, que o desejo é produzido o tempo todo, ora capturado pela
midia, ora produzido no fluxo das intera¢es, criando brechas e rupturas no cotidiano. O
orgasmo, quebra de fluxo, é também o fim da montagem paralela e do ritmo acelerado.
Um close no interior da maquina de lavar, de baixo para cima, apresenta a protagonista
debrucada na tampa. Ela confunde-se com as roupas boiando em movimento lento e
relaxado. Volta 0 som do piano, 0 mesmo ensaio de musica classica. E o fim. Nos
letreiros derradeiros, dando continuidade a musica classica, o diretor nos apresenta de
forma alternada closes estaticos com imagens do bairro do Setubal. O fim é o comego:
retoma-se o ciclo cotidiano de uma vida que cabe e ndo cabe em si de tdo tediosa e, em

suas brechas ou rupturas, esta por vir.
A guisa de consideragdes finais
Numa analise filmica, forma e contedo ndo podem ser separados, configuram

uma unidade. Trata-se de um processo perceptivo, uma producdo de sentidos gerada

pela forma e ndo uma significagdo como numa gramatica, ja estabelecida, mas um
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movimento e um sonho como a aluséo suscitada pelas imagens poéticas. No decorrer da
montagem, integram-se elementos que vao constituindo os sentidos poéticos do filme.
Em Eletrodomeéstica, o contexto socio-politico-historico do Recife nos anos 90 é
apresentado pouco a pouco, sendo problematizado e analisado criticamente; enquanto
vemos o filme podemos pensar sobre a formacao da subjetividade na modernidade por
meio das interacBes entre pessoas e eletrodomésticos, apreendendo a verdade artistica
como uma forma de pensamento e de conhecimento que tem uma especificidade na sua
linguagem peculiar, com diversas possibilidades de critica, apontamentos e reflexdes

acerca da realidade social.
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