Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacéo
XI Congresso de Ciéncias da Comunicagido na Regido Nordeste — Teresina — 14 a 16 de maio de 2009

Analise do Dispositivo Narrativo Filmico em Dez, de Abbas Kiarostami'
Georgia da Cruz Pereira’

Universidade Federal do Ceara

Resumo

O presente trabalho analisa o filme Dez, do cineasta iraniano Abbas Kiarostami, a partir
da perspectiva narrativa, buscando identificar de que maneira o dispositivo narrativo
desenvolvido pelo diretor atua na constru¢do da narrativa. O presente artigo trabalha a
partir da analise de como se da a constru¢do do dispositivo narrativo cinematografico,
suas especificagdes e caracteristicas, a natureza das imagens obtidas, os acontecimentos
e situacdes suscitados. Este estudo realiza, assim, através da metodologia da analise
filmica uma discussdo sobre os métodos empregados por Kiarostami e o resultado
alcancado pelo filme em questao.
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1. As Teorias da Narrativa

1.1 Narrativa Cinematografica

“Quase sempre, quando falamos de filmes, ndo ¢ deles que falamos, e sim dos
andaimes interpretativos que erguemos em volta deles” (BERNARDET, 2004; p.16). A
afirmacdo de Jean-Claude Bernardet no que concerne a analise filmica diz respeito as
muitas teorias que se propdem a estudar a narrativa cinematografica e, no mais das
vezes, terminam por estudar a historia do filme e erigir uma série de interpretacdes
sobre ele, travestidas de analises.

A respeito do que seja a narrativa cinematografica, André Parente (2005; p.253)
nos explica que em geral ela “¢ descrita como o dispositivo, por exceléncia, por meio do
qual o cinema representa, literalmente, a realidade, ou seja, a apresenta uma segunda

vez”. Segundo ele, a narrativa “nao ¢ a representacdo ou a relagdo de um acontecimento,
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mas o proprio acontecimento, a aproximagao desse acontecimento, o lugar em que este
¢ chamado a se reproduzir” (PARENTE, 2000; pp.13-14).

Dessa forma, as imagens sdo elas proprias acontecimentos ¢ ndo devem ser
relegadas a segundo plano, a elemento secundério ou mera estrutura de acomodagao de
um discurso, nem tdo somente suporte para o narrador ou composi¢do de uma
representacao.

Os estudos da narrativa filmica sdo condicionados por aqueles estudos que
abordam a narrativa de um modo geral, que por sua vez estdo relacionados a concepcao
do que venha a ser a narrativa para cada teoria, pressuposto a partir do qual tais estudos
sdo formulados.

Dai advém, em parte, o porqué de em diversas teorias a narrativa
cinematografica ser tomada para analise com parametros lingiiisticos, estabelecidos para
analisar a narrativa textual escrita e que acabam por ndo levar em consideragdo a
narrativa como um fato cinematografico, deixando de relaciona-la a processos filmicos
e imagéticos (PARENTE, 2000).

A narrativa ¢ vista por Parente como uma fungdo criadora daquilo que é contado,
além de abarcar o que quer que seja necessario para tanto. Dessa forma, “a narrativa ndo
¢ o resultado de um ato de enunciacdo: ela ndo conta a historia dos personagens e das
coisas, ela conta os personagens e as coisas” (PARENTE, 2005; p.259). A narrativa ¢
dividida entre a narrativa veridica e a nao-veridica, vistas a partir dos processos
narrativos imagéticos que condicionam.

Essas narrativas se diferenciam em varios aspectos tais como a dimensdo da
narrativa, os atos narrativos € os componentes materializados, a¢des e objetos que
compdem a situacdo ou histdéria, personagens e suas relagdes com as situagoes, €
principalmente em relacdo ao mundo fabricado por elas. “Diferentemente da narrativa
veridica, a narrativa ndo-veridica exprime um porvir multiplo do mundo, que afeta tudo

o que se torna dele, mesmo aquele que a conta e a escuta ou vé&” (p.261).

1.2 Narrativa e Dispositivo

A visdo do cinema como um dispositivo surgiu no contexto dos anos 1970 e
levava em conta caracteristicas além da propria imagem, como sua recep¢do. Esse
conceito surge “entre os tedricos estruturalistas franceses, Jean-Louis Baudry, Christian

Metz e Thierry Kuntzel, para definir a disposi¢do particular que caracteriza a condi¢ao
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do espectador de cinema, proximo do estado do sonho e da alucinagdo” (PARENTE,
2005).

Ismail Xavier explica que essa teoria do dispositivo vinculava o aparato técnico
a questdes ideoldgicas e que essas estavam ligadas a “desmistificagdo do sujeito e da
consciéncia como entidades auténomas (Marx, Nietzsche ¢ Freud)” (XAVIER, 2005;
p-175). Um dos nomes que aqui podemos destacar ¢ o de Baudry, que via esse
dispositivo com um aparato ideologico vinculado a “vontade burguesa de dominacao
criada pela imagem perspectivada. Esta produz uma cegueira ideoldgica, uma alienacao
fetichista que remete a essa vontade de dominacdo” (PARENTE, 2005).

Outros estudos apontavam, ainda, um carater discursivo ao dispositivo. Uma
maneira de simulagdo cinematografica, com seus efeitos de representacdo
cinematografica e que tem sua base no cinema narrativo classico, em particular o
hollywoodiano.

No entanto, André Parente (2005) compreende o dispositivo cinematografico
apresentando trés dimensdes: uma dimensdo arquitetonica, uma dimensdo discursiva e

uma dimensao tecnoldgica, que vai da cdmera ao projetor.

Alguns teodricos do cinema contemporaneo, em grande parte
inspirados pela obra de Deleuze, Foucault e Lyotard, cada um a seu
modo, problematizam a questdo do dispositivo, pelo menos por duas
razdes. Em primeiro lugar, para mostrar que o cinema, enquanto
dispositivo, produz uma imagem que escapa a representacdo, aos
esquematismos da figura e do discurso, a linguagem e suas cadeias
significantes, a significagdo como processo de reificagdo. Por outro
lado, cada um a seu modo, descobre por tras das aliangas que o
cinema estabelece com outros dispositivos e meios de produgdo
imaggtica, um processo de deslocamento deste em relagdo as suas
formas de representagdo dominantes. (PARENTE, 2005) *

No cinema contemporaneo, e na sua relacdo com as novas midias, quando se fala
em dispositivo pode-se, dentre outras nogdes existentes, associar ao dispositivo
arquitetonico do cinema, ligado a projecdo, que pressupde uma estrutura determinada
para seu funcionamento; ou, em outro caso, ligar a uma concepgdo de dispositivo
narrativo, aquele que proporciona a realizagdo dos acontecimentos na narrativa € no
mundo.

No primeiro caso, essa idéia de dispositivo vem acompanhada da nocdo de

“dispositivo modelo”, que esta ligado a uma configuracdo do espaco e do tempo, tal

? Texto inédito, cedido pelo autor.
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como define Dubois, “que valem e significam tanto ou mais por elas mesmas quanto
pelas imagens que nelas aparecem” (DUBOI, 2004; p.101).

Podemos achar relacdo dessa defini¢do de dispositivo com os elementos
espaciais constitutivos de uma sala de cinema, por exemplo, que pressupde uma sala
escura, poltronas voltadas numa s6 direc@o, projecdo numa tela, espectadores sentados e
quietos, siléncio e atitude, em geral, contemplativa frente as imagens.

A outra nocao de dispositivo — e que sera adotada na analise que se segue — diz
respeito ao dispositivo como estratégia narrativa, como compreende Cezar Migliorin
(2005). Este dispositivo € a propria motriz da narrativa, do movimento, sendo dotado de
capacidade para produzir os acontecimentos.

Dessa forma, a construcdo e a ativacdo do dispositivo € o que inicia a narrativa
filmica, através de uma estrutura criada em que os personagens estdo inseridos e nela
atuam. Nessa concepcdo, o dispositivo deixa de ser algo exterior a narrativa e se
converte em parte integrante da narrativa, em agente dessa narrativa que passa a
acontecer ap6s sua ativagdo num tempo e num espago determinados.

A respeito da formulagdo e configuragdo desse dispositivo narrativo, Migliorin
(2005) explica que “o artista/diretor constroi algo que dispara um movimento nao
presente ou pré-existente no mundo, isto é um dispositivo. E este novo movimento que
ird produzir um acontecimento nado dominado pelo artista. Sua producao, neste sentido,
transita entre um extremo dominio - do dispositivo - e uma larga falta de controle - dos
efeitos e eventuais acontecimentos”.

Dentro dessa utilizagdo do dispositivo como fundamentador de uma narrativa,
pode-se dizer que o artista/diretor realiza um corte no tempo € no espago, pois 0 que
acontece dentro do dispositivo esta isolado dos demais acontecimentos do mundo, esta
preso a uma temporalizacdo propria da estrutura narrativa a qual estd inserida e tal
situagdo se insere dentro de um “presente absoluto que se da quando o dispositivo esta
em acao” (MIGLIORIN, 2005).

Essa narrativa s6 existe enquanto o dispositivo esta ativado, este presente

absoluto se desfaz quando o acontecimento ¢ terminado e o dispositivo desmontado.

Neste sentido, a narracdo via dispositivo coloca em pratica um ao
vivo do fato; o que vemos ¢ passado, ja aconteceu, mas o que vemos
¢ também um presente ndo reproduzivel, que ndo se entrega a uma
ordem previamente estabelecida, nem se desdobra para depois do que
vemos. O acontecimento produzido via dispositivo ndo explica o
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passado - nem das pessoas, nem dos personagens, nem dos lugares -
nem d4 pistas para o futuro. (MIGLIORIN, 2005)4

Migliorin afirma que a utilizacdo desses dispositivos esta baseada numa vontade
de referenciar as obras audiovisuais que dele se utilizam, no real, criando uma situacéo

que so existe em quanto dispositivo, num processo de “ativacdo do real”.

2. O Dispositivo como Estratégia Narrativa

2.1 Dez: mulheres e caminhos de Kiarostami

Dez seqiiéncias filmicas aparentemente independentes e justapostas. Assim
poderiamos simplificadamente explicar o filme de Abbas Kiarostami que, a propdsito da
quantidade numérica de seqiiéncias, se chama Dez. Filmado no interior de um carro, o
filme fala, dentre tantos outros assuntos, das mulheres iranianas, por mais universais e
validos que todos os seus questionamentos, duvidas, realidades, desafios, dificuldades,
aspiracdes ad infinitum sejam.

O carro em questdo ¢ guiado por uma jovem mulher, Mania. Divorciada do
primeiro marido e mae de um garoto de 10 anos. Recém casada com outro homem,
Mortaza, ela sofre as pressdoes de uma sociedade extremamente patriarcal que tende a
ver com maus olhos as mulheres que priorizam sua vida profissional ao invés de
dedicarem-se exclusivamente a familia e criacao dos filhos.

E seu proprio filho, Amin, quem a julga e recrimina, é ele quem nos d4 uma
mostra dessa pressao a qual Mania, bem como as mulheres daquela sociedade, esta
submetida. Amin aciona discussdes sobre a moral e a postura masculina daquela
sociedade, questdo que serd tratada ao longo do filme nos muitos didlogos que o
permeiam. Dez apresenta fortes tragos da cultura iraniana e aborda varias questdes como
a relacdo entre mulher e sociedade, algumas determinagdes de ordem moral, legal e
religiosa.

Ao longo de Dez, Mania da carona a outras mulheres, todas elas com concepgdes
de vida e perfis bem distintos, trabalhando essa multiplicidade de perfis femininos a
partir da singularidade de cada uma delas. Cada personagem ¢ unica ¢ como tal ¢é
tratada. Pelo banco do passageiro passam a irma de Mania, uma senhora idosa bastante

religiosa, uma moga que foi rechacada pelo noivo com quem sonhava casar, uma

* Texto disponivel em: <http://www.estacio.br/graduacao/cinema/digitagrama/numero3/cmigliorin.asp>
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prostituta que encara a vida como uma eterna troca, ¢ o filho da motorista, Amin, como
j& haviamos dito.

As conversas sdo intensas e de uma variedade tematica bastante significativa e, a
esse respeito, Alberto Elena (2002) nos diz que “Dez é um filme de extrema crueza na
apresentacdo dos problemas e dos pontos de vista de seus personagens, que discutem
sobre temas completamente inéditos no cinema iraniano contemporaneo: amofr,
desamor, sexo, prostituicao, aborto, droga ou corrupcdo da justica sdo apenas algumas
das palavras-chave no particular 1éxico da pelicula” * (p.257).

Essas palavras surgem em contextos variados, a medida que a motorista vai ou
volta de algum lugar pelas ruas de Teerd com um passageiro por vez a bordo. O destino
pouco importa, pois ¢ o percurso a ser realizado, o caminho, que é o mais importante.
Assim ndo se sabe para onde Mania leva cada uma de suas passageiras ou onde
realmente fica a casa da avo tdo solicitada por Amin como destino. E aqui vemos uma
caracteristica importante da obra de Kiarostami que o acompanha desde seu primeiro
curta (O Pdo e o beco, 1973): o prazer da trajetoria.

O prazer esta no caminho que se percorre, no que se encontrara por la, no que
se ouvira, nas pessoas que encontrara e nas historias que se tornardo conhecidas, nas
revelacdes que serdo feitas, nas lagrimas derramadas, nas palavras caladas. As
informacdes ndo estdo pré-estabelecidas. Cabe ao espectador descobrir o que o filme
tem a dizer, como sera o filme.

Essa tendéncia esta presente em praticamente todos os seus filmes, como The
Traveller, Onde esta a casa do meu amigo?, Gosto de Cereja. Bernardet (2004) fala que
essa caracteristica kiarostamiana estd ligada, muito provavelmente a um desejo de
deixar as coisas em aberto, inconclusas. Mais importante do que chegar a algum lugar ¢

pOr-se em marcha, € ir.

Podemos aqui falar de outro principio de Kiarostami: o principio de
incompletude. Sempre falta algo para que possamos firmar os pés
num chdo seguro. O que fica ndo é a resposta a alguma indagagio, a
resolucdo de alguns problemas, mas o ndo-saber, a hipotese, a
possibilidade, a divida. A certeza, nunca. O que fica é o movimento
que se desenrola no tempo, ndo a sua finalidade. O que importa na
busca é o seu dinamismo, ndo o seu objetivo. (BERNARDET,
2004; p.57)

3 Diez es un filme de extrema crudeza en la presentacion de los problemas y los puntos de vista de sus personajes, que
discuten sobre temas completamente inéditos en el cine irani contemporaneo: amor, desamor, sexo, prostitucion,
aborto, droga o corrupcion de la justicia son tan solo algunos de los términos clave en el particular léxico de la
pelicula
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Outro elemento bastante recorrente na obra de Kiarostami e que em Dez — ¢
também na presente analise que se segue - tem importancia fundamental ¢ o carro. Jean-
Claude Bernardet (2004) chega a chamar de obsessiva a presenga de automéveis nas
obras do cineasta. Ha carros em O vento nos levara, Através das Oliveiras, Ten on 10,
Na ordem e na desordem?, e em muitos outros filmes do cineasta.

Essa estética do carro funciona como aporte fisico para os filmes de buscas e
objetivos, serve de meio para os filmes de trajetdrias e funciona como espaco para que
um universo seja criado, uma vez que em alguns filmes, especificamente Dez e Ten on
10, o cineasta trabalha com uma auséncia aparente de mise-en-scéne em decorréncia da
utilizagdo do carro. Ha uma predilecdo de seu uso por parte do cineasta e ele proprio o

admite ao dizer que o carro favorece o acontecimento de determinadas situagdes.

Kiarostami comeca a trabalhar o carro desde o inicio de sua carreira
como diretor de cinema; encontram-se carros, circulagdo, motoristas
e passageiros em varios filmes de curta metragem que realizou no
Kanun (Instituto para o Desenvolvimento Intelectual das Criangas e
dos Jovens Adultos). Por exemplo, em Experiéncia (1973) um garoto
de uns catorze anos atravessa perigosamente no meio dos carros,
segurando uma bandeja cheia de copos de cha; Na ordem e na
desordem? (1981) ¢ um filme didatico sobre o respeito aos sinais
luminosos. Mas, mesmo antes de ser cineasta, Kiarostami ja tinha
ligagdo com essa tematica. (...) Conseguiu um emprego no
Departamento de Rodovias e Transito, onde permaneceu por uns
treze anos e trabalhou até como guarda de transito. (MARTINS
apud BERNARDET, 2004; p.42).

Em Dez, o veiculo foi escolhido como ambiente ideal para filmar mulheres
devido as restricdes existentes no Ird para a captacdo de suas imagens. No pais, as
mulheres t€ém de se cobrir com o véu em locais publicos e na presenga de pessoas
alheias a familia, o que torna inviavel qualquer tentativa de registra-las em situagdes
mais intimas ou mais verossimeis.

“Se o carro foi uma solugao para filmar mulheres num ambiente mais ou menos
intimo (quando estdo de carro elas t€ém de se cobrir com o véu, porém costumam
afrouxa-lo), ¢ também uma solug¢do que da continuidade a uma forma que ja estava
presente na obras anteriores.” (BERNARDET, 2004; pp.27-28).

Apesar de manter elementos auto-reflexivos e caracteristicos de suas producdes
anteriores, Kiarostami introduz aqui uma personagem principal até entdo inédita em

seus filmes: a mulher. Anteriormente, todas as suas personagens principais eram
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homens e a figura feminina estava relegada a um segundo plano, a mengdes por meio
das personagens masculinas e papéis coadjuvantes. Essa auséncia, segundo o proprio

cineasta, em muito se devia as restri¢des de se filmar com mulheres.

No nosso pais, ha a obrigacdo de mostrar as mulheres com o véu.
Ora, mostrar uma mulher que sai da cama com o lengo, ¢ muito irreal.
Mesmo que ela tenha de ir tomar um duche, deve estar coberta. Na
vida, ela ndo esta, mas o cinema impde esta obrigagcdo. Mostro-as na
rua, onde elas sdo realmente obrigadas a usar o véu e € muito mais

real. (BLOUIN e TESSON, 2002).

E nesse primeiro intento de mostrar mulheres em seus filmes, Kiarostami chega
a um extremo: o de preencher a tela com mulheres. Se antes elas estavam ausentes e
aparentemente esquecidas em suas produgdes, em Dez elas dominam a cena, as
tematicas em questdo sdo por seus didlogos definidos, o universo feminino permeia toda

a narrativa.

2.2 O carro como dispositivo

Formado por dez seqiiéncias filmicas, Dez, de Abbas Kiarostami, pode ser
considerado como um filme que se utiliza de um dispositivo como estratégia narrativa.
Isso se deve ao fato de haver a criagdo e a utilizagdo de um dispositivo que possibilite
acontecimentos na obra filmica.

O dispositivo em questdo consiste de um automovel, duas cameras fixas
direcionadas, respectivamente, para os bancos do passageiro e do motorista. Simples e
engenhoso, o dispositivo de Dez proporciona uma série de encontros e conversas, por
ocasido do seu acionamento.

Em cena, das duas personagens necessarias para que o dispositivo seja ativado,
sempre temos a imagem de apenas uma personagem por vez. Em geral, ha a alternancia
de planos que variam de acordo com o ritmo das conversas suscitadas pelo dispositivo.
A imagem, o quadro, ¢ bastante simples ¢ sua composi¢do se repetirda em todas as
demais seqii€éncias ou episodios.

Quando a camera esta direcionada para o passageiro, tem-se a situagdo de maior
variagdo do ponto de vista da alteragdo de personagens na imagem. A esquerda tem-se a
janela do passageiro, no centro do quadro o passageiro (quando o vemos) € um pouco

atras vemos a janela traseira esquerda do veiculo. A cdmera esta posicionada de modo a
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que ndo se possa ver o banco traseiro ou o para-brisa traseiro, nem qualquer outra parte
do veiculo além da janela esquerda, o banco dianteiro e seu ocupante, como ja
dissemos. Essa imagem sofrera seis variagdes de personagem, sendo cinco mulheres e

um menino, ao longo dos dez episodios.

Composicdo de quadro do passageiro

Na camera da motorista tem-se uma composi¢ao de quadro bastante semelhante,
uma vez que simetricamente o automovel dispde, praticamente, de todos os elementos
visuais tanto do lado esquerdo quanto do direito, a diferenca esta no elemento volante,
que vemos em quadro sempre, da motorista, que quando aparece, ¢ invariavelmente a
ocupante desse lado do carro — diferente dos passageiros que sdo mutaveis — e do
posicionamento da janela no quadro, haja vista que quando temos o passageiro em cena,
a janela esta do lado esquerdo da tela; e quando temos a motorista, a janela estd do lado

direito do quadro.

Composicao de quadro da motorista
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A utilizagdo do carro para compor o dispositivo dispensa a elaboragdo de uma
mise-en-scéne no sentido convencional — estudios, cenarios - e os Unicos aparatos
técnicos utilizados sdo as cameras de captura das imagens. Essa quase que completa
auséncia da equipe de filmagem, bem como do diretor, foi definida por Kiarostami
como uma forma de deixar atores ndo-profissionais mais a vontade e causar menos
interferéncias durante as filmagens das cenas. Com isso, o diretor, nas palavras do

proprio Kiarostami, atua como um treinador de futebol.

Quando eliminamos o grupo de pressdo, conseguimos eliminar o
proprio realizador, num momento particular. E preciso exercer a
fungo de realizador antes do inicio da rodagem. Semanas e meses
antes, € preciso comecar a trabalhar e, quando comega a rodagem, ¢
preciso apagarmo-nos, desaparecer. E o que eu fago. Como um
treinador de futebol, € preciso preparar bem o grupo antes do inicio e
quando eles comegcam a jogar, ¢ sO preciso olhar e verificar.
(BLOUIN e TESSON, 2002)

A iluminagdo das cenas ¢ proporcionada naturalmente pelos ambientes por onde
o veiculo vai passando, assim ha uma extrema variacdo de luz de um episddio para
outro e at¢é mesmo na relagdo plano-contraplano, uma vez que em determinado
momento temos a situacdo de luz extremamente estourada no lado do passageiro e de
sombra no lado da motorista.

Semelhantemente a outros filmes seus, neste filme o trato com a imagem do
ponto de vista estético convencional ndo ¢ a preocupagao de Kiarostami. Com certeza
podemos falar de uma plasticidade e de um trato da imagem, podendo o cineasta estar
até preocupado com o resultado imagético final a ser obtido. No entanto, percebe-se
uma preocupacdo muito maior com O que vai ocorrer perante a camera, com a

movimentagdo em cena, com os didlogos, com o desenrolar ou ndo dos fatos.

A imperfeicdo da aparéncia da obra resultante, ou seja, os
enquadramentos, movimentos de camera, iluminagdo e ritmo da
montagem enfatizam que a idéia, o que se pde em cena, é 0 que
realmente importa, e ndo o porqué. Assim a técnica ¢ simplesmente
encarada como um instrumento necessario para se atingir algo ou,
como diz André Bazin: “Toda técnica remete a uma metafisica” e
Bernardet: “A técnica s6 importa enquanto remete a algo que a
ultrapassa, sem o que ndo se justifica (BERNARDET, 1994; p.56)”.
(MELEIRO, 2006; p.110)
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Outro elemento que compde a cena ¢ o som. O som de Dez é composto por som
direto — o barulho do transito com seus motores € buzinas, o barulho das caixas de som
que convocam os fiéis as oracdes nos mausoléus em fins de tarde — e também as vozes
das personagens, seus risos, expressdes onomatopaicas, choros.

Aqui o som tem uma importancia fundamental, uma vez que ¢ através da fala
das personagens que tomamos conhecimento das situagdes, Bernardet (2004) chega a
falar numa relacdo tematica evidenciada pelos didlogos das personagens. Aqui percebe-
se uma outra caracteristica Kiarostamiana: seus filmes possuem, segundo Bernardet
(2004), uma poética baseada na dissociag@o entre som e imagem. Isso fica claro quando
ndo vemos, durante os dezesseis minutos do primeiro episodio, o rosto da motorista,

mas sabemos que ela estd 14 pela sua voz.

Os didlogos criam uma area tematica (algo como: a situagdo da
mulher ou da mulher de classe média no Ird ou na sociedade
contemporénea) que ndo gera acdo nem decorre dela. Isso ndo quer
dizer que Dez seja desprovido de qualquer acdo draméatica, mas elas
como que ocorrem atrds do filme, e delas s6 nos chegam ecos.

(BERNARDET, 2004; p. 94)

Montados de maneira descontinuada, os episodios sdo iniciados por uma
contagem regressiva que comeg¢a em 10 e vai até um, com um contador a moda das
bandes start. Essa contagem evoca uma circularidade e uma eterna continuidade, se
analisarmos do ponto de vista numérico, uma vez que ao mesmo tempo em que o filme
comega, ele ja estd no nimero final de sua contagem. Assim, no primeiro episddio
temos o numero 10 e no décimo episdédio temos o namero 1, o que da idéia de que ao
final tudo recomecga, numa circularidade experimentada também nas imagens, que de
certo modo carregam consigo elementos de repeti¢do, também caracteristica da obra de
Kiarostami.

Durante as gravacoes de Dez, Kiarostami estava escondido no banco de tras do
carro, de modo a ndo aparecer visualmente nas cenas. A motorista estava com fones de
ouvido pelos quais recebia as orientagdes do diretor a respeito de como deveria proceder
e o que deveria ser dito. Em algumas cenas, vé-se a protagonista ajustando o véu. O
diretor informa que esse gesto, na verdade, serviria para ajustar os fones. Ele ¢ bastante
perceptivel no episddio da prostituta. O cineasta revela de que forma ndo s6 nesse

episodio, bem como em todo o filme, se deu sua relagdo com a motorista, de modo a
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que ele pudesse, por mais que tentasse se apagar de cena, conduzir o ritmo dos

acontecimentos.

Ela tinha o microfone na orelha e ela ouvia o didlogo que eu lhe pedia
para repetir. (...) Ndo podiamos dar-lhes uma total liberdade. Era o
que me interessava: tudo € muito controlado... € em total liberdade.

(BLOUIN e TESSON, 2002)
Consideracoes Finais

Com as mudangas de perspectiva a respeito da nogdo de dispositivo, este pode
ser visto como uma estratégia narrativa cinematografica. Como exposto anteriormente,
o dispositivo passa a ser visto como um mecanismo interno do filme e sua ativagdo
possibilita que os acontecimentos se processem, faz com que haja a formulagdo de
narrativas audiovisuais e delas também ¢ parte integrante.

Em Dez percebe-se a criagdo de um dispositivo narrativo. Esse dispositivo pode
ser sintetizado na figura do carro. E dentro dele que as cameras estdo, é dentro dele que
viajamos por varios pontos de Teerd e o mais importante: ¢ dentro dele que a narrativa
acontece. Uma narrativa construida de maneira fragmentada e com um aspecto de
independéncia entre cada um dos dez episddios que compdem o filme. No entanto, essa
aparente independéncia se mostra, na verdade, como interdependéncia. Nao ¢ uma
independéncia imagética ou de continuidade, aos moldes das narrativas classicas e
montagens a la Griffith. O que acontece em Dez ¢ uma interdependéncia tematica, que ¢
reforcada por meio da repeticdo e da circularidade tdo marcantes e presentes durante
seus 90 minutos.

Ao dizermos que o que aqui acontece ¢ uma interdependéncia temadtica, com
base na andlise exposta, as tematicas surgem a partir dos processos de ativacdo do
dispositivo. Essa ativagdo proporciona um campo aberto para os didlogos, para as
relagdes interpessoais, para que os acontecimentos surjam ou ndo. Essa relacdo de
interdependéncia tematica possibilita a percep¢ao desse filme de duas maneiras.

A primeira diz respeito a forma fragmentada, e porque ndo multipla, com que a
narrativa ¢ construida. Se as seqiiéncias em Dez nao sofrem grandes variagcdes no que
diz respeito a movimentos e angulos, elas com certeza permitem a criagao de um espago
extremamente variavel quanto as tematicas. Cada episodio terd seu proprio argumento,

seus proprios conflitos, a propria interligagdo entre personagens, a sua construgdo
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narrativa como se fosse ele proprio um filme autonomo, uma relacdo de independéncia
aparente, como ja a denominamos.

A segunda forma diz respeito a percep¢do dessa narrativa como uma jung¢ao de
todos esses fragmentos aparentemente independentes de modo que possamos percebé-la
como uma narrativa, possibilitando a interagdo entre elementos visuais, tematicos,
sonoros ¢ o fato de se passarem num mesmo dispositivo. Aqui podemos citar como
exemplo dessa jungdo de episodios e dessa unificagdo da narrativa a figura da motorista,
que participa de todos os episodios e serve de guia para que possamos ir a busca da
ponta do fio de Ariadne que nos permitira compreender os procedimentos narrativos
empregados para a constru¢do do filme. Outro elemento aqui ¢ a propria figura
feminina, que em geral aparece de maneira generalizada, tanto personificada, quanto
tematizada por meio das conversas propiciadas pela ativacao do dispositivo.

Por esses procedimentos compreendemos os proprios mecanismos ¢ formas de
funcionamento do dispositivo. De que maneira ele ¢ ativado e desativado, quais as
partes que compdem essa estrutura, de que forma o diretor se utiliza desse dispositivo?
O que acontece quando o dispositivo estd em funcionamento? A variagdo imagética e
sonora, sua relacdo, a propria questdo temadtica, sdo alguns dos elementos que no
decorrer da analise pudemos perceber como respostas a esses questionamentos.

Assim, a estrutura aparentemente simples de Dez se mostra bem mais complexa
e repleta de meandros e situagdes de aprofundamentos na aparente superficialidade das
imagens. Ao assistirmos ao filme penetramos nds também nesse dispositivo narrativo
criado por Abbas Kiarostami, passamos a fazer parte desse universo audiovisual criado
pelo cineasta, navegamos pelo panorama da feminilidade que ele traca.

Acompanhamos as historias daquelas seis mulheres, em faixas de idade e de
experimentacdes diversas, e sua relagdo com a tnica figura masculina, o0 menino Amin
ali presente, mas bastante capaz de ja mostrar os prenuncios de uma cultura a que muito
provavelmente ratificara.

Se Migliorin (2005) nos fala da superficialidade das imagens dos filmes de
dispositivo dada a sua forma de atuacgdo, no filme de Kiarostami essa superficialidade da
lugar a uma densidade narrativa e tematica que nos faz adentrar pelo universo da
percep¢ao e da imagem, repleto de significagdes e de possibilidades. O dispositivo
como estratégia narrativa em Dez funciona para que percorramos esse que ¢ um dos

muitos caminhos de Kiarostami
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