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RESUMO

Esta pesquisa se propde a analisar o enunciado filmico O Diabo Veste Prada, sob a
luz da teoria bakhtiniana e do Circulo, com o objetivo de compreender os sentidos
produzidos pelo signo ideoldgico “diabo”, dentro do contexto sécio-histérico-cultural
do filme. Também objetivamos identificar os processos histéricos, sociais, culturais e
os discursos que constituem o enunciado filmico O Diabo veste Prada, interpretando
as relagdes dialégicas que corroboram a arquitetonica do sujeito bakhtiniano na rela-
céo entre as personagens Andrea Sachs (Anne Hathaway) e Miranda Priestly (Meryl
Streep), ilustrando a dindmica do enunciado concreto sob o viés bakhtiniano. Para
tanto, utilizamos o método sociolégico de analise dos enunciados para identificarmos
os sentidos de “diabo” produzidos no filme, como resposta aos outros sentidos ideo-
l6gicos produzidos por esse signo ao longo da historia. Desse modo, este estudo tra-
balha com uma abordagem dial6gica e é de carater analitico, descritivo e interpreta-
tivo. E analitico porque faz uso da perspectiva bakhtiniana para orientar a anélise dis-
cursiva do enunciado filmico e o estudo do signo ideoldgico “diabo”; é descritivo por-
qgue realizamos a descrigao da realidade social refletida e refratada pelo signo ideolé-
gico “diabo” através da personagem Miranda Priestly, em O Diabo veste Prada; é in-
terpretativo porque conta com as leituras do pesquisador e seu posicionamento diante
dos dialogos estabelecidos com o objeto de analise. Nesse sentido, abordamos as
nogdes de signo ideoldgico, enunciado, tema, significagao, dialogo, responsabilidade,
sujeito e sentido (BAKHTIN, 2019; BAKHTIN, 2016; BAKHTIN, 2011; BAKHTIN, 2013;
BAKHTIN, 2010; BAKHTIN, 2008; MEDVIEDEV, 2012; VOLOCHINOV, 2019; VO-
LOCHINOV, 2018). Também contamos com a contribuigao de outros autores, filésofos
e pesquisadores que nos ajudaram a compor o0 arcaboucgo tedrico desta pesquisa. No
que concerne a metodologia aplicada, optamos por trabalhar com a coleta de cenas,
as quais denominamos de “capturas ou prints de tela”. Foram noventa e oito cenas
capturadas no total, das quais elencamos quarenta e nove para compor este trabalho.
Ao descrever, interpretar e analisar as cenas coletadas, verificamos que as persona-
gens Andrea Sachs e Miranda Priestly se inscrevem em uma relagao dialégica que
faz vir a tona o complexo de sentidos disposto na forma do signo ideolégico “diabo”.
Neste caso, o sentido de “diabo” presente no corpus traz reminiscéncias da Idade
Média, da Renascencga, do lluminismo e da Estética Romantica; no entanto, é por meio
do discurso capitalista da moda, mantido e operacionalizado por meio da vaidade, que
ele se manifesta em O Diabo veste Prada.

Palavras-chave: sujeito, dialogo, signo ideoldgico, enunciado filmico, diabo.



ABSTRACT

This research aims to analyze the filmic utterance The Devil Wears Prada, under the
light of the Bakhtinian and the Circle’s theory, with the purpose of understanding the
meanings produced by the ideological sign "devil", within the social-historical-cultural
context of the film. We also aim to identify the historical, social, cultural processes and
the discourses that constitute the filmic utterance The Devil Wears Prada, interpreting
the dialogic relations which corroborate the architectonics of the Bakhtinian subject in
the relationship between the characters Andrea Sachs (Anne Hathaway) and Miranda
Priestly (Meryl Streep), by illustrating the dynamics of the concrete utterance from a
Bakhtinian perspective. To do so, we use the sociological method for analyzing utter-
ances to identify the meanings of "devil" produced in the film, as a response to the
other ideological meanings produced by this sign throughout history. As such, this
study works with a dialogical approach and it has analytical, descriptive, and interpre-
tive aspects. It is analytical because it makes use of the Bakhtinian perspective to guide
the discourse analysis of the filmic utterance and the study of the ideological sign
"devil"; it is descriptive because we carried out the description of the social reality re-
flected and refracted by the ideological sign "devil" through the character Miranda
Priestly, in The Devil Wears Prada; it is interpretive because it relies on the re-
searcher’s readings and his positioning before the dialogues established with the ob-
ject of analysis. In this sense, we addressed the notions of ideological sign, utterance,
theme, signification, dialogue, responsibility, subject and meaning (BAKHTIN, 2019;
BAKHTIN, 2016; BAKHTIN, 2011; BAKHTIN, 2013; BAKHTIN, 2010; BAKHTIN, 2008;
MEDVI-EDEV, 2012; VOLOCHINOV, 2019; VOLOCHINOV, 2018). We also made use
of the contribution of other authors, philosophers, and researchers who helped us build
the theoretical framework of this research. Regarding the methodology applied, we
chose to work with the collection of scenes, which we have called "captures or screen-
shots". Ninety-eight scenes were captured in total, of which forty-nine were selected to
be part of this work. By describing, interpreting and analyzing the scenes collected, we
verified that the characters Andrea Sachs and Miranda Priestly engage themselves in
a dialogic relationship that brings out the complex of meanings arranged in the form of
the ideological sign "devil". In this case, the meaning of "devil" featured in the corpus
brings reminiscences of the Middle Ages, the Renaissance, the Enlightenment and
Romantic Aesthetics; however, it is through the capitalist discourse of fashion, main-
tained and operationalized through vanity, that it manifests itself in The Devil Wears
Prada.

Keywords: subject, dialogue, ideological sign, filmic utterance, devil.
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CONSIDERAGOES INICIAIS

A partir das trés primeiras décadas do século XX, o cinema comegou a ganhar
espaco no campo do entretenimento e afirmou-se enquanto arte. Desde entédo, a arte
cinematografica — com seus efeitos especiais, trilhas sonoras e aparatos tecnoldgicos
— encanta multiddes das mais variadas faixas etarias. Da crianga ao idoso, o publico
permite-se entreter pelas narrativas filmicas. Os filmes podem suscitar diversas emo-
¢bes provocando riso, choro, compaixao, revolta, medo, ousadia; enfim, a sétima arte
(como também é conhecido o cinema) é um vasto campo de diadlogos capaz de acionar
no publico as mais diversas emogdes. Por sua capacidade de comunicar ideias, sus-
citar emocdes, promover ideologias, langar modas, induzir comportamentos e fomen-
tar imaginacao, o filme pode dialogar com o espectador. Com base nisso, elegemos o
longa-metragem O Diabo veste Prada como corpus deste estudo.

Nossa escolha baseou-se no fato de ser um filme mass media hollywoodiano, de
facil alcance, no qual enxergamos a viabilidade de se explorar, através dos estudos
da linguagem, o complexo de sentidos produzido pelo signo ideolégico “diabo” nessa
materialidade, cuja trama traz a atriz Meryl Streep encarnando a poderosa editora de
revista de moda Miranda Priestly e a atriz Anne Hathaway no papel de Andrea Sachs,
a nova assistente de Miranda na revista Runway. O enredo gira em torno das agruras
de Andrea na tentativa de superar as expectativas de sua chefe Miranda.

Vale ressaltar que existe um numero consideravel de pesquisas anteriores a
esta, que utilizaram esse filme como objeto de analise; grande parte delas voltada
para a area de marketing e lideranga em ambiente de trabalho. Todavia, ndo encon-
tramos nenhuma que se assemelha a proposta deste trabalho, que é analisar essa
producéo cinematografica como um enunciado concreto. Mas, o que € um enunciado
concreto segundo os postulados bakhtinianos e do Circulo?

Segundo a perspectiva bakhtiniana, os enunciados fundamentam-se nos dialo-
gos, ou seja, os enunciados possuem carater fundamentalmente dialdgico e geram
sentidos passiveis de analise unicamente dentro do contexto social no qual s&o pro-
duzidos. Para Bakhtin (2016, p. 37), cada enunciado permite-se ser sentido, interpre-
tado e analisado em busca de seus sentidos. “Em cada enunciado [...] abrangemos,
interpretamos, sentimos a intencdo discursiva ou a vontade de produzir sentido por
parte do falante, que determina a totalidade do enunciado, o seu volume e as suas

fronteiras”.
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Considerando esse ponto de vista, entendemos que o enunciado nao esta ex-
clusivamente no verbal, pois um gesto corporal pode vir a ser um enunciado; um som
gutural pode se constituir como enunciado; um olhar pode se tornar um enunciado;
até mesmo o siléncio pode ser uma maneira de enunciar. Tudo depende dos proces-
sos historicos, sociais e culturais que constituem esses enunciados. E valido ressaltar
que, para Bakhtin e o Circulo, a comunicacao discursiva € fundamentalmente social;
dessa forma, a constituicdo dos enunciados faz parte de um processo ininterrupto de
interacao discursiva.

Isso porque é através da alternancia dos sujeitos do discurso que os enunciados
sdo emoldurados e, € por meio de outros enunciados com os quais estao conectados,
que ganham solidez e se constituem como unidade da comunicagao discursiva. Posto
que, do ponto de vista do filésofo russo e do Circulo, ndo ha ineditismo no enunciado,
ou seja, um enunciado proferido n&o foi dito pela primeira vez pelo enunciador; enun-
ciados pretéritos atravessam o que foi dito, tornando possivel a compreensido da men-
sagem enunciada.

Ademais, Bakhtin (2016) explicita que uma das principais caracteristicas de um
enunciado é sua conclusibilidade, ou seja, a possibilidade de resposta inerente ao que
fora proferido, pois, “0 primeiro e mais importante critério de conclusibilidade do enun-
ciado € a possibilidade de responder a ele, em termos mais precisos e amplos, de
ocupar em relacao a ele uma posigao responsiva” (BAKHTIN, 2016, p. 35). Em outras
palavras, em um dialogo, o “eu” que fala, fala para um “outro” e espera uma resposta,
por isso todo enunciado é responsivo; ou seja, todo enunciado anseia por uma res-
posta. Mas e a questao dos signos ideolégicos? Como se constituem de acordo com
a teoria bakhtiniana dos estudos da linguagem?

Para os estudos de Bakhtin e do Circulo, a linguagem é ideoldgica e nela n&o ha
neutralidade; isso faz com que os signos se tornem ideologicos, a partir do momento
em que se constituem no processo de interacéo social, conforme explica Voléchinov
(2018, p.55): “esses signos ideologicos, por sua vez, sdo constituidos no processo de
interac&o social em que os interesses das diversas classes sociais direcionam o pro-
cesso de construcdo das representagdes materializadas na palavra”. Assim, as pala-
vras tornam-se signos ideoldgicos quando sao carregadas de indices sociais de valor
atribuidos pelos sujeitos sociais em suas relagdes dialdgicas. E nesse processo de
interagdo social que as representagdes sdo materializadas no signo, tornando-o ideo-

l6gico. A essas representagdes socialmente valorativas, segundo Volochinov (2018),
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damos o nome de ideologias. Mas, por que pesquisar sobre o signo ideologico “di-
abo™?

Bem, entendemos que, desde a mais tenra idade, individuos de diferentes clas-
ses sociais e de diferentes contextos histéricos familiarizam-se com a ideia da exis-
téncia de um ser maligno, vil e tentador: o Diabo. Todavia, a grande maioria das pes-
soas nao conhece de onde surgiu essa ideologia. Por essa razéo, acreditamos que
essa seja uma das fungdes da pesquisa no campo dos estudos da linguagem: escla-
recer aspectos socio-historico-ideologicos que deram origem ao uso de determinados
signos e como as interagcdes discursivas se encarregaram de impregnar esses signos
com posicionamentos valorativos ao longo da historia.

No que tange ao Diabo, acreditamos que essa ideologia pode ter sido implantada
no imaginario popular a partir do texto biblico do Antigo Testamento, cuja narrativa
retrata um fiel servo de Deus, chamado J6, sendo submetido a grande tormento inci-
tado por Satanas (do hebraico ha-Satan). De acordo com a vertente histérica eluci-
dada por Nogueira (2002), ha indicios de que, a partir dessa narrativa, Sata passou a
ser associado ao sentido negativo, caracterizando um ser maligno, tentador e acusa-
dor. “Com a descrigdo dos tormentos de JO, ha-Satan se transforma na entidade do
Mal, no adversario de Deus e representara todo o Mal, todas as tenta¢des; no Novo
Testamento o Diabo — em sua tradugao grega Diabolos, isto €, aquele que leva a juizo
— se tornara o simbolo de todo o Mal” (NOGUEIRA, 2002, p. 16). No entanto, foi a
partir das transformagdes socioculturais advindas do periodo Renascentista, que o
arquétipo de um ser dotado de longos chifres pontiagudos e cauda protuberante, en-
volto em chamas e empunhando um tridente vermelho comegou a ser associado aos
sentidos provenientes do signo ideoldgico “diabo”, na esfera do imaginario popular
cristdo.

Para Bakhtin e o Circulo, histéria, ideologia e signo sdo elementos indissociaveis,
posto que coexistem nas relagdes dialdgicas dos enunciados. Pensando nisso, traze-
mos essa teoria para este estudo e compreendemos que, para que o signo ideologico
“diabo” produzisse sentido dentro do enunciado filmico O Diabo veste Prada, ele foi
perpassado por outros enunciados como, por exemplo, o enunciado biblico da cons-
tituicdo do diabo como ser maligno.

Segundo Bakhtin (2010, p. 86) “o enunciado existente, surgido de maneira signi-
ficativa num determinado momento social e historico, ndo pode deixar de tocar os

milhares de fios dialdgicos existentes, tecidos pela consciéncia ideoldgica em torno
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de um dado objeto de enunciacao, ndo pode deixar de ser participante ativo do dialogo
social”. A partir dessa afirmativa, depreendemos que os fios dialégicos que constituem
o enunciado filmico O Diabo veste Prada sao pega chave na produgao dos sentidos
qgue se exteriorizam por meio do signo ideolégico “diabo”, naquela realidade social.

Nao podemos esquecer de que, para compreendermos um signo, é necessario
levar em conta a relagao deste com outros signos ja existentes. Quer dizer, a compre-
ensao dos sentidos imanentes do signo ideoldgico “diabo”, no enunciado filmico O
Diabo veste Prada, requer o entendimento dos outros signos com os quais ele se
relaciona. Um desses outros signos € a versao valorativa do diabo no imaginario po-
pular cristdo. Voléchinov (2018, p. 95) discorre sobre essa relagdo entre os signos
guando afirma que “a compreensao de um signo ocorre na relagédo deste com outros
signos ja conhecidos; em outras palavras, a compreensao responde ao signo e o faz
também com signos. Essa cadeia da criagcdo e da compreensao ideoldgica, que vai
de um signo a outro e depois para um novo signo, é unica e ininterrupta.” Em resumo,
do ponto de vista de Bakhtin e do Circulo, os signos gravitam, ininterruptamente, em
torno dos mais variados contextos sdcio-historico-culturais, de cujas relagdes sociais
emergem seus processos valorativos e a partir de onde seus sentidos s&o produzidos.

Com base nos postulados bakhtinianos e do Circulo, além de fazer parte de uma
realidade, o signo pode refletir e refratar outra realidade. Em outras palavras, o signo
ideoldgico “diabo” faz parte da realidade ideoldgica do imaginario popular cristao e,
naquela realidade, ele produz sentidos de valoragao negativa, conforme ja elucidamos
anteriormente. Contudo, esse mesmo signo reflete e refrata outra realidade dentro do
enunciado filmico O Diabo veste Prada, distorcendo a realidade anterior e passando
a representar valoracao positiva; isto €, a alegoria de um diabo iluminado, apotedtico
e luxuoso. E sobre esse fendmeno de reflexo e refragéo signico que Voldchinov (2018,
p. 93) fala, ao afirmar que “o signo ndo é somente uma parte da realidade, mas tam-
bém reflete e refrata uma outra realidade, sendo por isso mesmo capaz de distorcé-
la, ser-lhe fiel, percebé-la de um ponto de vista especifico e assim por diante”.

Para entendermos melhor a questao relativa ao processo de reflexo e refragao
dos signos, tomemos por exemplo a imagem bestial do diabo, com chifres, cauda,
asas sombrias e tridente vermelho. Na realidade do imaginario popular cristdo, essa
alegoria do diabo ¢é a personificacdo do mal. Nas embalagens de produtos eréticos, a
presenga de chifres e cauda vermelhos aludem a seducédo e ao desejo sexual. Ainda,

nos desenhos animados, esse arquétipo sinaliza o lado negativo da consciéncia das
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personagens. Entretanto, se observarmos a orientagao social do enunciado filmico O
Diabo veste Prada, o signo ideoldgico “diabo” assume uma valoracdo de requinte,
sofisticagao, intelectualidade, soberania, sucesso e glamour; valores esses encarna-
dos pela personagem Miranda Priestly.

A vista do exposto, compreendemos que ndo é possivel analisar qualquer enun-
ciado que seja fora de seu contexto de avaliagdo social. Conforme assevera Vo-
l6chinov (2018, p. 237), “a consideragao da avaliagao social é necessaria justamente
para compreender a formagao histérica do tema e das significagées que o realizam. A
formacéao do sentido na lingua esta sempre relacionada com a formacgao do horizonte
valorativo do grupo social [...]” Pautados nessa afirmagéao, acreditamos que o grupo
social que valora o signo ideoldgico “diabo” no contexto do imaginario popular cristdo
nao faz parte do grupo social que valora esse signo ideolégico no enunciado filmico
O Diabo veste Prada.

Com base no exposto, levantamos os seguintes questionamentos, que nortea-
ram a investigagcao conduzida nesta pesquisa: i) quais sentidos sdo produzidos em
relagao ao signo ideoldgico “diabo”, no enunciado filmico O Diabo veste Prada?; ii) de
qgue maneira as relagdes dialdgicas contribuem para a producgéo do sentido de “diabo”,
no enunciado filmico analisado? Mediante essas questdes, levantamos a hipotese de
que, o signo ideoldgico “diabo”, no enunciado filmico O Diabo veste Prada, produz
sentidos ideologizados pelo discurso capitalista da moda (prevalente no filme do inicio
ao fim), encarnado pela personagem Miranda Priestly.

E valido ressaltar que ndo é nosso propésito dar conta de toda a profuséo de
sentidos que o corpus possa produzir; porém, nosso objetivo geral baseia-se em ana-
lisar o enunciado filmico O Diabo veste Prada, com o intuito de compreender os sen-
tidos produzidos pelo signo ideologico “diabo”, dentro do contexto sécio-histérico-cul-
tural do filme. Por conseguinte, nossos objetivos especificos se resumem a: i) identifi-
car os processos historicos, sociais, culturais e os discursos que constituem o enun-
ciado filmico O Diabo veste Prada; ii) interpretar as relagdes dialdgicas que corrobo-
ram a arquiteténica do sujeito bakhtiniano, no enunciado filmico em estudo; iii) ilustrar
a dindmica do enunciado concreto na perspectiva bakhtiniana, no corpus de estudo.

No que tange a fundamentagéo tedrica, desenvolvemos este estudo a partir dos
pressupostos teoricos da perspectiva dialdgica bakhtiniana e do Circulo aplicada aos
estudos da linguagem. Nesse sentido, acionamos as no¢des de signo ideologico,

enunciado, tema, significagéo, dialogo, responsabilidade, sujeito e sentido (BAKHTIN,
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2019; BAKHTIN, 2016; BAKHTIN, 2011; BAKHTIN, 2013; BAKHTIN, 2010; BAKHTIN,
2008; MEDVIEDEV, 2012; VOLOCHINOV, 2019; VOLOCHINOV, 2018). Outrossim,
nos valemos da contribuicdo nodal de outros autores, filésofos e pesquisadores que,
por meio de suas teorias, colaboraram para o desenvolvimento deste estudo.

Levando em consideracido que um filme é um produto cultural, inscrito em deter-
minado contexto sécio-historico-cultural e que, portanto, enuncia ideologias inerentes
a sua realidade de producgao, a metodologia desta pesquisa opera com o método so-
cioldgico de analise dos enunciados, proposto por Bakhtin e o Circulo, por meio do
qual intentamos identificar os sentidos de “diabo” produzidos no filme, como resposta
aos outros sentidos ideologicos produzidos por esse signo ao longo da histéria. Por
esse motivo, o presente estudo é de natureza dialdgica, de carater analitico, descritivo
e interpretativo. E analitico porque faz uso da perspectiva bakhtiniana para orientar a
analise discursiva do enunciado filmico e o estudo do signo ideolégico “diabo”; é des-
critivo porque realizamos a descrigdo da realidade social refletida e refratada pelo
signo ideoldgico “diabo”, no enunciado filmico O Diabo veste Prada; € interpretativa
porgue conta com as leituras do pesquisador e seu posicionamento diante dos dialo-
gos apresentados.

Tendo isso em mente, consideramos 0 método sociolégico como sendo peca
chave para a conducédo deste estudo, porque essa metodologia n&o considera o sen-
tido e o signo em uma palavra de maneira isolada. Pelo contrario, 0 método sociolo-
gico enxerga o enunciado como um ato social, dentro de seu contexto sécio-histérico
de produgédo. Destarte, os sentidos criados a partir dos signos ideolégicos sao reflexo
e refragao da realidade social na qual se constituem, do acontecimento de comunica-
¢ao. Medviédev (2012, p. 183) refor¢ca o que acabamos de expor, quando explica que,
“qualquer enunciado concreto é um ato social. Por ser também um conjunto material
peculiar — sonoro, pronunciado, visual — o enunciado ao mesmo tempo € uma parte
da realidade social’.

Por ser um fendmeno historico, entendemos que o enunciado filmico O Diabo
veste Prada reage a outros enunciados. Portanto, € nosso objetivo identificar e enten-
der a quais enunciados ele reage; e € a avaliagao socioldgica que fornece subsidios
metodoldgicos para chegar a uma concluséo a respeito dessa conjectura. Ora, se um
de nossos objetivos é analisar os sentidos produzidos através do signo ideologico “di-
abo”, fazé-lo pelo viés socioldgico parece-nos ser a opgdo mais adequada. Haja vista

que, conforme elucida Voléchinov (2018, p. 352), “a teoria da avaliagdo social na
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palavra esclarece bastante a histéria das mudancas dos significados das palavras na
lingua, criando pela primeira vez uma base verdadeiramente cientifica para o seu es-
tudo”.

Em suma, elegemos essa metodologia, porque “ela determina a fisionomia his-
térica de cada feito e de cada enunciado, sua fisionomia de individuo, de classe e de
época. A avaliacao social determina todos os aspectos do enunciado, penetrando-o
por inteiro [...]” (MEDVIEDEYV, 2012, p. 185). Compartilhamos do mesmo ponto de
vista do autor, porque compreendemos o enunciado, neste estudo, como um evento
historico-social concreto. Por essa razéo, os indices sociais de valor impregnados na
palavra — o que faz dela um signo ideoldgico — produzem sentidos que nunca sao
fixos, mas sofrem variacées de acordo com as interacdes sociais.

No que tange a metodologia, entendemos que, para analisar um enunciado fil-
mico, precisamos seguir determinados passos metodolégicos dos quais a observagao
€ peca fundamental no direcionamento dos objetivos da analise. Desse modo, esco-
Ihemos estudar o corpus sob a perspectiva das configuragdes sociais em que o filme
se encaixa e sua produgao de sentidos. Para conduzir a analise do nosso objeto de
pesquisa, assistimos ao filme cinco vezes (sem contar as vezes que ja haviamos as-
sistido, sem o olhar analitico). Encontramos facilidade para reproduzir o filme na inter-
net, pois esta disponivel em diversos sites de acesso gratuito. Na primeira exibicéo,
assistimos ao filme sem interrupgdes, para ter uma compreensao holistica da narra-
tiva.

Na segunda reprodugao do longa-metragem, fizemos anotagdes que considera-
mos pertinentes; pois, quando anotamos, ndo so consolidamos nossa compreensao
do filme, mas também nos preparamos para a analise. Sendo assim, tomamos nota
de nossas primeiras reflexdes e interpretagdes sobre o filme; como o filme se conecta
ao nosso objetivo de analise; fizemos um resumo da trama; escrevemos descrigdes
rapidas dos personagens principais e anotamos os temas e as ideias de maior rele-
vancia.

Na terceira exibicao do filme, nos atentamos para a producao de sentidos possi-
vel de ser construida em relagdo ao signo ideoldgico “diabo” e desenvolvemos nossa
compreensao das ideias centrais da trama, associando os temas a fundamentacao
tedrica do Circulo bakhtiniano. Vimos, ainda, como as cenas individuais se encaixam
na narrativa como um todo que significa e entendemos que ha cenas de maior rele-

vancia no longa-metragem, para o estudo do signo ideoldgico “diabo”. Isto é, elas
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transmitem uma ideologia ou se destacam como climax da trama. Destarte, identifica-
mos e fizemos uma lista dessas cenas, marcando o tempo de cada uma delas. Na
sequéncia, identificamos aspectos da linguagem corporal utilizada pelas persona-
gens, além de gestos, sons e outras caracteristicas gerais. Ainda, nos atentamos a
caracterizagao das personagens principais e associamos isso as relagdes dialdgicas
estabelecidas entre elas.

A quarta reprodugéo do filme permitiu-nos a coleta das cenas mais marcantes
desse enunciado filmico, as quais denominamos de “capturas ou prints de tela”. Foram
noventa e oito cenas capturadas no total, das quais elencamos quarenta e nove para
compor este trabalho. Para coletar essas imagens, utilizamos o recurso Print Screen
disponivel na maioria dos computadores. Apds capturarmos a cena, colamos no sof-
tware Paint, também encontrado como recurso nativo em grande parte dos computa-
dores. Dentro do programa, recortamos as imagens e enquadramos uma a uma, para
que respeitassem um padréo de forma e tamanho, o que facilitou a utilizagdo das
mesmas no editor de texto Word. Também demarcamos 0 momento exato de cada
uma dessas cenas, com o intuito de facilitar a localizagcdo das mesmas caso o leitor
queira assistir ao filme.

Finalmente, ao passo que assistiamos O Diabo veste Prada pela quinta vez, fo-
mos conduzindo a analise do corpus, concomitantemente com a exemplificacdo por
meio das imagens das cenas capturadas. Através dessa metodologia, fomos tecendo
a fundamentacgao tedrica juntamente com o corpus, demonstrando a viabilidade desta
pesquisa.

Visando facilitar a organizagao do conteudo abordado neste estudo, distribuimos
os temas em trés capitulos. No primeiro capitulo, explicamos como os signos se cons-
tituem e de que maneira se tornam signos ideolégicos, com base na teoria bakhtini-
ana. Também falamos sobre os aspectos historicos que deram origem ao signo “di-
abo” e como esse signo se tornou um signo ideologico, nas mais variadas esferas
sociais. No segundo capitulo, discorremos sobre a construgdo do enunciado para
Bakhtin e o Circulo; além disso, explicamos o carater responsivo dos enunciados den-
tro da materialidade filmica de O Diabo veste Prada e, ainda, elucidamos a operacio-
nalizagdo do método sociolégico como instrumento de analise do enunciado filmico.

Ja no terceiro e ultimo capitulo, tratamos sobre a tematica da constituicdo do
sujeito bakhtiniano, na relagdo eu-outro, entre Andrea Sachs e Miranda Priestly e, por

fim, explicamos de que maneira as relagdes dialdgicas corroboraram a construgéo do
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sentido de “diabo” no enunciado filmico O Diabo veste Prada. Nas consideracdes fi-
nais, expomos 0s resultados da pesquisa e 0 cumprimento das propostas de estudo
elencadas como objetivos deste trabalho, bem como a ratificacdo da hipétese levan-
tada. De posse de todas essas informacgdes, passaremos agora para o primeiro capi-

tulo desta pesquisa.
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CAPITULO 1

DO LINGUISTICO AO IDEOLOGICO: A CONSTITUIGAO DO SIGNO
SEGUNDO BAKHTIN E O CiRCULO

Estudar a linguagem tem sido um interesse humano ha muitos séculos. A saber,
desde o século IV a.C., hindus ja buscavam analisar seus textos sagrados para des-
crever detalhes da sua lingua. Mas foi no periodo helénico que as preocupag¢des com
a palavra e seu significado emergiram. Os gramaticos gregos queriam entender a re-
lagéo entre a palavra e o conceito ou ideia a que ela se refere. No entanto, foi a partir
do século XX que os estudos linguisticos ganharam notoriedade, quando Ferdinand
de Saussure’ propds o reconhecimento da Linguistica como ciéncia. Com énfase no
estudo do signo linguistico, Saussure denomina a ciéncia geral dos signos de: Semi-
ologia.

A obra Curso de linguistica geral apresenta a nogao de que o signo linguistico
seria a associagdo de um conceito a uma imagem acustica, e ndo a associagao de
um objeto a uma palavra. Dessa forma, o conceito refletiria a esséncia do objeto em
si, possibilitando a diferenciacdo de outros objetos por meio de suas caracteristicas

singulares.

O signo linguistico une ndo uma coisa e uma palavra, mas um conceito e uma
imagem acustica. Esta ndo é o som material, coisa puramente fisica, mas a
impressao (empreinte) psiquica desse som, a representagao que dele nos da
o testemunho de nossos sentidos; tal imagem € sensorial e, se chegamos a
chama-la “material”’, € somente nesse sentido, e por oposi¢cao ao outro termo
da associagdo, o conceito, geralmente mais abstrato. [...] O signo linguistico
é, pois, uma entidade psiquica de duas faces: conceito e imagem acustica
(SAUSSURE, 2012, p. 111).

Com base nessa teoria, a partir do momento em que as pessoas compreendem
um conceito, associam-no a uma imagem acustica que representa mentalmente o som
do objeto. Segundo Saussure (2012), essa ideia se sustenta partindo do pressuposto
de que, quando pensamos em um objeto, acionamos a sua representacdo mental,
mesmo que nenhum som seja emitido. Para ele, isso comprova que a imagem acus-

tica dos objetos acontece antes das elocugdes humanas.

" Ferdinand de Saussure é reconhecido como o fundador da linguistica moderna e da semiologia, e
como tendo tragado as bases para o estruturalismo e o pds-estruturalismo no campo linguistico.
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Considerando o exposto, é possivel compreender que, segundo a teoria saus-
suriana, a formacgao do signo linguistico acontece primeiro mentalmente, para depois
se materializar por meio da fala; com base nessa premissa, os signos seriam, entao,
instrumentos de comunicacéao, por representarem os objetos e a realidade. Para Sau-
ssure (2012), esse processo de associagao de ideias, partindo das imagens acusticas
dos objetos, da origem a comunicagdo humana, processo exemplificado pelo autor

por meio do “circuito da fala”.

Suponhamos, entdo, duas pessoas, A e B, que conversam. O ponto de par-
tida do circuito se situa no cérebro de uma delas, por exemplo A, em que os
fatos de consciéncia, a que chamaremos conceitos, se acham associados as
representacdes dos signos linguisticos ou imagens acusticas que servem
para exprimi-los. Suponhamos que um dado conceito suscite no cérebro uma
imagem acustica correspondente: € um fenébmeno inteiramente psiquico, se-
guido, por sua vez, de um processo fisiolégico: o cérebro transmite aos 6r-
gaos da fonagdo um impulso correlativo da imagem; depois, as ondas sono-
ras se propagam da boca de A até o ouvido de B: processo puramente fisico.
Em seguida, o circuito se prolonga em B numa ordem inversa: do ouvido ao
cérebro, transmissao fisiolégica da imagem acustica; no cérebro, associagao
psiquica dessa imagem com o conceito correspondente. Se B, por sua vez,
fala, esse novo ato seguira — de seu cérebro ao de A — exatamente 0 mesmo
curso do primeiro e passara pelas mesmas fases sucessivas (SAUSSURE,
2012, p. 46).

Além disso, para o linguista supramencionado, os signos sao constituidos de
dois elementos: significante e significado. Mas, o que seriam esses dois desdobra-
mentos do signo saussuriano? Enquanto o significante esta relacionado a imagem
acustica, podendo ser considerado como o material do signo que, por sua vez, repre-
sentara a forma escrita ou falada desse signo, o significado representa o conceito do
signo e, por conseguinte, € abstrato. Em outras palavras, se pensarmos no signo “di-
abo” enquanto manifestagao fonética, criaremos a imagem acustica dessa palavra, as
letras e os fonemas que a compdem.

Por exemplo, d-i-a-b-o (/d/i/a/b/o/); isso € o que Saussure chama de significante.
Entao, depois de formarmos essa imagem acustica, conseguimos criar uma represen-
tacdo mental desse signo, incluindo caracteristicas fisicas e detalhes, a partir do que
sabemos sobre o assunto. Por exemplo, o signo diabo pode ser mentalmente repre-
sentado pela forma grotesca de um monstro, um espirito ou génio do mal, um anjo
mau, uma pessoa de mas qualidades, uma pessoa de aspecto fisico desagradavel,
uma pessoa de grande sagacidade, dentre outros. Isso € o que Saussure denomina

de significado.
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A teoria de Saussure chama atencgao para mais um fato em relagao aos signos:
eles obedecem as convengdes linguisticas da comunidade do falante. Isto é, a relagao
entre os signos € arbitraria: “o lago que une o significante ao significado é arbitrario ou
entao, visto que entendemos por signo o total resultante da associagao de um signifi-
cante com um significado, podemos dizer mais simplesmente: o signo linguistico é
arbitrario” (SAUSSURE, 2012, p. 108). Por exemplo, “diabo” em portugués, devil (in-
glés), diavolo (italiano), diable (francés). Logo, entendemos que, para o linguista, os
signos ndo s&o naturais e se submetem as influéncias da comunidade linguistica de
cada falante. Para ele, a lingua € um sistema isolado, completo em si mesmo, indife-
rente ao campo social.

Todavia, a filosofia da linguagem proposta por Mikhail Bakhtin e o Circulo se
contrapde a essa ideia estruturalista. O Circulo de Bakhtin era um grupo de estudiosos
soviéticos, incluindo o fildsofo (era assim que ele preferia ser chamado) Mikhail Bakh-
tin (1895-1975), o linguista Valentin Voléchinov (1895-1936), o estudioso literario Pa-
vel Medviédev (1891-1938), dentre outros. Com base em uma variedade de posi¢des
filosoficas, o grupo desenvolveu uma filosofia das ciéncias humanas, linguagem, pro-
ducao literaria e historia, e uma ampla teoria cultural.

Os membros desse Circulo foram considerados, em muitos aspectos, como al-
guns dos principais criticos do estruturalismo. Sua critica a linguistica saussuriana —
que eles argumentaram tratar a linguagem como um objeto morto, neutro e estatico
de investigacao — prefigura muitas das reivindicagdes dos tedricos pos-estruturalistas.
Entre suas obras de maior eloquéncia, no que tange aos estudos da linguagem, esta
o livro Marxismo e filosofia da linguagem.

Bakhtin e o Circulo, por sua vez, acreditam que a linguistica € limitada, porque
revela apenas a forma da linguagem e ndo seu uso concreto. Isso leva a uma mu-
danca da perspectiva de linguagem como sistema, para uma abordagem do uso social

da linguagem. Conforme explica Stafuzza (2019, p. 74):

A obra do Circulo de Bakhtin tem como contribuigdo primordial, ndo apenas
para a filosofia da linguagem, mas para as areas das ciéncias humanas em
geral, a reflexdo sobre a natureza dialégica da linguagem. Isso significa dizer
que ao considerar o outro como instancia de interagao verbal, social e ideo-
l6gica, em uma dinamica de embates, conflitos e contradigbes para a consti-
tuicéo do sujeito dialdgico, a obra do Circulo estabelece uma abertura na tra-
dicdo do campo da Histéria das Ideias de como se pensar o sujeito e sua
relagdo com a sociedade.
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Enquanto Saussure esta interessado na linguagem como um sistema abstrato,
definido e pronto, Bakhtin esta interessado na dinamica da interacao do discurso vivo,
real. Onde Saussure vé a assimilagao passiva, Bakhtin vé um processo de luta e con-
tradicao e, enquanto Saussure dicotomiza o individuo e o social, Bakhtin assume que
o individuo é interpretado pelo social. Dessa forma, “a comunicagado pensada pelo
Circulo russo mostra-se um processo bastante complexo entre falantes, situado em
um dado tempo e espago, marcadamente social” (STAFUZZA, 2019, p. 74).

Assim, Bakhtin propde o estudo da palavra como ferramenta de analise do as-
pecto ideoldgico da consciéncia humana. Segundo ele, o signo & construido social-
mente e veicula a ideologia que existe em sua constituicdo. Essa ideia é endossada
por Voléchinov (2018, p. 109), ao afirmar que “todo signo surge entre individuos soci-
almente organizados no processo de sua interacao. Portanto, as formas do signo séo
condicionadas, antes de tudo, tanto pela organizagéo social desses individuos quanto
pelas condigbes mais proximas da sua interagdo” (grifos do autor).

O filésofo russo critica os estudos saussurianos baseados na ideia de que o
signo linguistico se constitui fisicamente. Isso porque, para Bakhtin e o Circulo, as
palavras sao carregadas de ideologias e vivéncias dos seres sociais. Por esse motivo,
a visdo bakhtiniana defende que o signo é uma unidade linguistica lotada de valores
ideoldgicos e considera a palavra como o objeto principal da ciéncia das ideologias e

dos sistemas de signos.

Todas as particularidades da palavra analisadas por nés — sua pureza sig-
nica, seu carater ideoldgico neutro, sua participagdo na comunicag¢do cotidi-
ana, sua capacidade de ser palavra interior e, por fim, sua presencga obriga-
téria como fenébmeno concomitante em qualquer ato ideolégico consciente —,
tudo isso faz da palavra um objeto basilar da ciéncia das ideologias. (VO-
LOCHINOV, 2018, p. 101)

Enquanto a teoria de Saussure trabalha com significante e significado, a teoria
bakhtiniana introduz os conceitos de signo e sinal. Segundo o Circulo de Bakhtin, esse
primeiro pode ser compreendido, enquanto o segundo € identificado. Por essa razéo,
o sinal ndo pertence ao campo da ideologia, pois ele € apenas reconhecido e, por
isso, imutavel. Por outro lado, uma vez que o signo possui carga ideoldgica, necessita
ser compreendido. Diante disso, observamos dois processos distintos: a identificacao

do sinal e a compreensao do signo. No tocante a isso, Volochinov explica que:
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Apenas um signo pode ser compreendido, ja o sinal é reconhecido. O sinal é
um objeto internamente imdvel e unitario que, na verdade, n&o substitui, re-
flete ou refrata nada, mas é simplesmente um meio técnico através do qual
se aponta para algum objeto (definido e imdvel) ou para alguma agéo (tam-
bém definida e imovel!). O sinal jamais deve ser relacionado a area do ideo-
l6gico; [...]. Desse modo, o aspecto constitutivo da forma linguistica enquanto
signo ndo é sua identidade a si como um sinal, mas a sua mutabilidade es-
pecifica. (VOLOCHINOV, 2018, p. 178-179)

Diante do exposto, compreendemos que o signo, segundo a perspectiva bakhti-
niana, so pode existir enquanto elemento de um meio social enunciativo e discursivo.
Uma vez fora desse campo social, ndo seria mais signo, mas sim um sinal. Isso nos
leva a entender que os signos — além de serem mutaveis e flexiveis — sao carregados
de valores sociais, histéricos, ideologicos, constituidos unicamente por meio da inte-
ragao social dos individuos.

De posse dessas informagdes, abordaremos, a seguir, as questdes relacionadas
ao signo, a significacao e ao tema, em consonancia com o enunciado filmico O Diabo

Veste Prada.

1.1 Signo, significagao e tema em O Diabo veste Prada

Com base no exposto, entendemos que a natureza da linguagem esta na mate-
rialidade do signo; pois, por hora, podemos dizer que a linguagem é um sistema de
signos. Todavia, os signos nao se limitam a linguagem; néo sao apenas 0s sons arti-
culados que produzimos ou as palavras que escrevemos que carregam significado.
Boa parte dos objetos que nos cercam podem, em determinadas circunstancias soci-
ais, carregar significados. Nesse caso, porém, esse objeto passara a possuir uma sig-
nificacdo que vai além dos limites da sua existéncia particular. Assim como expode
Voldchinov (2018, p. 93):

Os signos também sao objetos Unicos e materiais e; como acabamos de ver,
qualquer objeto da natureza, da tecnologia ou de consumo pode se tornar um
signo. Neste caso, porém, ele ira adquirir uma significagdo que ultrapassa os
limites da sua existéncia particular. O signo ndo é somente uma parte da re-
alidade, mas também reflete e refrata uma outra realidade, sendo por isso
mesmo capaz de distorcé-la, ser-lhe fiel, percebé-la de um ponto de vista es-
pecifico e assim por diante. As categorias de avaliagao ideologica (falso, ver-
dadeiro, correto, justo, bom etc.) podem ser aplicadas a qualquer signo. O
campo ideoldgico coincide com o campo dos signos. Eles podem ser iguala-
dos. Onde ha signo ha também ideologia. Tudo o que é ideolégico possui
significagdo signica. (grifos do autor)
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A vista do exposto, depreendemos que, quando adentramos o dominio dos sig-
nificados, somos levados também para o dominio da ideologia. Ou seja, os significa-
dos carregados pelos signos nos levam ao campo da valoragao social; esses valores
sao produzidos através das relagdes sociais dos individuos e sao, portanto, ideologi-
cos. Logo, de acordo com a perspectiva de Bakhtin e do Circulo, os signos né&o pos-
suem significados fixos; mas, por serem multifacetados, flexionam-se de diferentes
maneiras para carregar diferentes valores.

Vejamos, por exemplo, uma taga de vinho. Para o produtor rural, aquele vinho é
o produto obtido através da fermentacédo do suco da uva, que passou pelo processo
de plantio, colheita, extracdo do suco, fermentagao, armazenamento, até se tornar a
bebida pronta para venda ou exportacdo. Para o produtor e todos aqueles que com-
partilham com ele da mesma orientagao social, o vinho tem sentido financeiro de renda
e lucro. No entanto, imagine essa mesma taga de vinho nas méos de um sommelier,
que € um profissional treinado com profundo conhecimento sobre uvas e vinhos. Ele
sabe como identificar as caracteristicas e a origem de um vinho, como armazena-lo e
como combina-lo com alimentos. Esse tipo de profissional se encontra em meio a alta
sociedade, em restaurantes requintados e, por sua orientacdo social, uma taca de
vinho passa a produzir sentidos diferentes daqueles relativos ao produtor rural.

Agora pensemos essa mesma taga de vinho sobre uma mesa, em uma roda de
amigos que estado curtindo um momento de descontragédo. O vinho neste meio social
produz sentido de alegria, comemoragao e relaxamento. Por fim, imagine essa taca
de vinho sobre um altar de uma Igreja na ocasiao da eucaristia. Nesse contexto social,
0 vinho esta constituido pelo discurso religioso e passa a produzir sentidos sacros,
representando o sangue do Cristo, conforme citado no texto biblico do Evangelho se-
gundo Mateus?, capitulo 26, versos 27 e 28: “[...] em seguida, Jesus tomou um calice,
deu gragas e o entregou aos seus discipulos, proclamando: “Bebei dele todos vos.
Pois isto € o meu sangue da alianga, derramado em beneficio de muitos, para remis-
sao de pecados [...]". Com base no exposto, observamos que a orientagao social € o
principio basilar da formacgao dos signos e, por conseguinte, da producéo de sentidos.

Sendo assim, para adquirir sua forma signica, o objeto necessita obter uma sig-
nificacdo interindividual; processo esse que s6 pode ocorrer no ambito social, por meio

das relagdes interpessoais dos individuos. Isto €, por meio da interagdo social os

2 BIBLIA. N.T. Mateus. Portugués. In: A Biblia sagrada: antigo e novo testamento. Traducéo de Jodo
Ferreira de Almeida. Brasilia: Sociedade Biblica do Brasil, 2018.
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individuos imprimem nos signos a valoragao ideoldgica que possibilitara a entrada
desse signo no mundo da ideologia; uma vez carregado de valores ideoldgicos, o

signo passa a ter uma significagdo. Conforme explicita Vol6chinov (2018, p. 111):

Uma vez que o signo é criado entre os individuos e no ambito social, € ne-
cessario que o objeto também obtenha uma significacéo interindividual, pois
apenas assim ele podera adquirir uma forma signica. Em outras palavras,
somente aquilo que adquiriu um valor social podera entrar no mundo da ide-
ologia, tomar forma e nele consolidar-se. (grifos do autor)

Como vimos acima, é necessario que haja um intercambio ideoldgico entre os
individuos que participam do discurso no meio social. Durante essa troca de ideolo-
gias, existem elementos que sdao compartilhados pelos falantes, isto €, para que haja
uma significagdo muatua do que esta sendo dito, o discurso verbal necessita se fundir
inseparavelmente a um evento na vida.

Além disso, enquanto a interagao discursiva acontece, a entonag¢ao possui papel
nodal no processo de significacdo. Primeiro, porque “sem uma énfase valorativa (en-
tonagdo) néo ha palavra” (VOLOCHINOV, 2018, p. 233). Segundo, porque “entona-
cOes expressam as avaliagcdes dos falantes. Essas avaliagdes, bem como as entona-
¢des correspondentes, ficam inteiramente determinadas na situagcao social mais pro-
xima da conversa”. E, terceiro, porque “na fala cotidiana, a entonagao costuma ter
uma significacao totalmente independente da sua composi¢cdo semantica” (VO-
LOCHINOV, 2018, p. 235).

Conforme vimos até aqui, os objetos se tornam signos a partir do momento que
passam pelo crivo da ideologia, que € a valoragao impressa nesse signo por meio de
elementos chave como: a vivéncia (o signo necessariamente deve ser associado a
um acontecimento da vida real) e a entonagao (a expressao da avaliagéo dos falan-
tes), ambos quesitos basilares da constru¢do da significagdo. Essa, por sua vez, “faz
com que uma palavra seja uma palavra. E também a significacdo que faz com que
uma vivéncia seja uma vivéncia” (VOLOCHINOV, 2018, p. 117). Todo esse processo
acontece durante a interacdo discursiva dos individuos que compartiiham de um
mesmo meio social. Mas, e o tema?

Para Volochinov (2018), o tema esta relacionado a um assunto sobre o qual
falamos. Isto €, “tudo aquilo sobre o que falamos é apenas o conteudo do discurso, o
tema de nossas palavras. Esse tema — e apenas o tema — pode ser, por exemplo, a

‘natureza’, o ‘homem’, a ‘oracdo subordinada’ (um dos temas da sintaxe) [...]"
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(VOLOCHINOV, 2018, p. 249). Ele explica a dinamica existente entre o tema e a sig-
nificagao, afirmando que tema e significagao coexistem como elementos constitutivos

dos enunciados.

O tema é um complexo sistema dindmico de signos que tenta se adequar ao
momento concreto da formagdo. O tema & uma reagéo da consciéncia em
constituicdo a formagédo da existéncia. A significacao é um artefato técnico de
realizagdo do tema. Evidentemente, € impossivel tragar um limite absoluto e
mecanico entre o tema e a significagdo. Nao ha tema sem significagcdo, como
ndo ha significagdo sem tema. (VOLOCHINOV, 2018, p. 229)

Diante do exposto, entendemos que sequer seria possivel demonstrar a signifi-
cacao de uma palavra fora de seu contexto, isto €, alheia a seu tema. E, para que o
tema exista, necessita-se que ele seja constituido na forma de um enunciado. Além
disso, o tema precisa estar conectado a uma significagao estavel pois, do contrario,
ele ndo tera sentido algum. Destarte, para Vol6chinov (2018), ndo ha separagao entre
tema e significagao, posto que ambos interagem no enunciado e nao podem subsistir
independentemente um do outro. Em outras palavras, a significagdo do enunciado &
transmitida como um elemento do tema e vice-versa; o tema é baseado em aspectos
fixos da significagdo, caso contrario n&o existiria.

Desse modo, por ser inseparavel da significacdo, o tema diz respeito ao signifi-
cado geral de um enunciado produzido em um dado momento histérico. Considerando
gue os enunciados anseiam por responsividade, entdo, podemos compreender o tema
como um aspecto da comunicagdo que requer uma resposta compreensiva (0 outro
demonstra que compreendeu o0 assunto), uma resposta dialégica (o outro responde
ao tema proposto), um ponto de vista (o outro expde seu parecer sobre o tema) e
orientacdo valorativa (o outro expressa suas ideologias em relagdo ao tema). Todos
esses fundamentos tedricos formam um principio basilar para que possamos empre-
ender a analise do corpus desta pesquisa. Diante disso, vamos entender agora como
esses aspectos da teoria bakhtiniana se aplicam ao estudo do enunciado filmico O
Diabo Veste Prada.

No filme O Diabo veste Prada, Andy Sachs (Anne Hathaway) € uma jornalista
recém-formada que, depois de buscar exaustivamente por uma vaga de emprego
como editora de jornal, finalmente decidiu tentar ser assistente administrativa da pes-
soa mais poderosa do universo da moda: Miranda Priestly (Meryl Streep). O aconte-

cimento dessa parte do enunciado mostra uma Andy pobre, que namora um cozinheiro
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e participa de um circulo social de amigos que comungam da mesma posigao social.

Andrea consegue o trabalho de assistente, obedecendo a todos os caprichos da
lider da revista Runway, Miranda Priestly. E esses caprichos sao, desde o inicio, apa-
rentemente impossiveis de serem cumpridos, exceto para os assistentes mais dedi-
cados. A protagonista comega sua jornada defendendo a ideia de que a inteligéncia
estd acima da moda, negando-se a se adequar aos padroes de beleza impostos por
esse meio social. Entretanto, depois de ser bombardeada por declaracbes sobre a
necessidade de se vestir segundo as regras do mundo da moda e, depois de constatar
que Priestly nunca reconheceria seu sucesso enquanto se recusasse a respeitar as
normas impostas pela editora chefe da Runway, Andrea decide se encaixar neste
novo papel.

Essa mudancga cria as vivéncias mais fortes desse enunciado filmico. Andy
emerge confiante, atraente e poderosa. Esse novo estilo Ihe concede o passaporte
para sua aceitagdo no mundo da moda. Agora ela é respeitada por sua lider e caminha
com liberdade pela alta sociedade. Dessa maneira, podemos perceber o tema do dis-
curso capitalista da moda sendo abordado nessa materialidade. Isso porque, no inicio
do filme, Andy vé o mundo da moda como algo aquém de suas ambicdes jornalisticas
e se veste com uma camisa sobreposta por um suéter de tricd e uma saia xadrez. Seu
traje tem todos os significados tipicos da modéstia: a blusa tem estilo ultrapassado
para a época e sua saia € muito comprida para ser considerada fashion pelos padrdes
rigorosos da Runway; a maquiagem natural completa o conjunto de simplicidade.

Por outro lado, os figurinos de O Diabo veste Prada tém crédito da moda mundial
(a moda da alta costura, a moda da exclusividade) e, uma vez que Andy passa pela
transformacao do seu estilo de se vestir, ela nunca fica sem um acessorio elegante,
seja um chapéu, um conjunto de colares, um par de luvas, uma bolsa de marca, ou
alguma combinagao desses artigos. Ao longo do filme, a jovem assistente aprende
como uma roupa bem escolhida pode lhe dar confianga, e um conjunto de acessoérios
de uma marca famosa pode lhe conferir uma presenca emblematica, nesse universo
da moda. Com isso percebemos o quanto o tema da moda é prevalente nesse enun-
ciado filmico.

Além disso, a luta de classes também recebe destaque ao longo dessa narrativa
filmica. No que concerne a isso, Voléchinov (2018) explica, a partir do ponto de vista
dos estudos da linguagem, que a sociedade é dividida em duas partes: infraestrutura

(ou base) e superestrutura. O proprio autor caracteriza esse tema como sendo de alta
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complexidade, mas afirma que a compreensao do assunto reside, em grande parte,

“no material da palavra”.

No plano que nos interessa, a esséncia desse problema se reduz a como a
existéncia real (a base) determina o signo, e como o signo reflete e refrata a
existéncia em formagéao. As particularidades da palavra enquanto signo ideo-
I6gico fazem dela o material mais conveniente para a orientagéo principal de
todo o problema. Nessa relagéo, o importante ndo € tanto a natureza signica
da palavra, mas a sua onipresenca social. A palavra participa literalmente de
toda interacdo e de todo contato entre as pessoas: da colaborag¢do no traba-
Iho, da comunicacao ideoldgica, dos contatos eventuais cotidianos, das rela-
¢bes politicas etc. [...] E bastante dbvio que a palavra sera o indicador mais
sensivel das mudangas sociais, sendo que isso ocorre la onde essas mudan-
¢as ainda estado se formando, onde elas ainda ndo se constituiram em siste-
mas ideolégicos organizados (VOLOCHINOV, 2018, p. 106).

A vista do exposto, compreendemos que, é a infraestrutura (a base) que molda
e determina a superestrutura que, por sua vez, se fundamenta na cultura, na politica,
na arte e na ciéncia. Entretanto, muitas vezes as duas trabalham de maneira conco-
mitante, de forma que uma molda a outra. Além disso, de acordo com a teoria marxista
— que serve de base para a elaboragao da filosofia da linguagem bakhtiniana — a so-
ciedade também esta dividida em duas classes: a burguesia, classe dominante e o
proletariado, classe trabalhadora.

No enunciado filmico O Diabo veste Prada, podemos perceber a expressao des-
sas duas classes por meio da linguagem; posto que, ao longo da trama, o espectador
€ constantemente lembrado da diferenca entre a classe burguesa e a classe trabalha-
dora, através da imagem (considerando a postura, o comportamento, as vestimentas,
a fala etc., ou seja, a linguagem tomada de modo macro na composi¢gao da persona-
gem) de Miranda Priestly e aqueles que trabalham para ela. Desde os trajes luxuosos,
o estilo de vida, a posigao de prestigio e poder ocupada pela editora-chefe da Runway,
até a forma como ela trata seus subordinados, o retrato da luta de classes esta es-
tampado no roteiro desse filme.

Ja no que concerne a constituigcdo do signo ideologico “diabo”, quem melhor en-
carna o papel de diabo no enunciado filmico O Diabo veste Prada? Ha uma significa-
cao diferente de “diabo” para cada tema apresentado no decorrer da trama? Quais
sentidos sdo produzidos enquanto o signo ideoldgico “diabo” se constitui nesse enun-
ciado? Bem, é preciso levar em conta que o filme todo € um enunciado e que, como
tal, estabelece uma relagéo dialégica com seus espectadores.

Nesse sentido, podemos afirmar que, cada vez que o filme é assistido, constitui-
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se um novo acontecimento. Logo, cada espectador — que aqui pode ser visto como o
interlocutor, ou o outro para quem o filme fala — tera uma compreensao diferente do
signo ideoldgico “diabo”, segundo suas vivéncias e posicionamentos.

Aqui, é interessante salientar que significado e sentido ndo sdo a mesma coisa
para o Circulo de Bakhtin. Sob a égide da teoria bakhtiniana, entendemos como sig-
nificado a definicao dicionarizada da palavra. Ja o sentido vai além disso, pois é con-
siderado como um nivel de compreensao mais elevado. Para que possamos entender
o sentido de uma palavra, precisamos observar quais discursos a constituem, consi-
derando o momento histérico e social em que ela foi usada, ou seja, é preciso consi-
derar seus usos nos contextos de comunicagao.

Por essa razao, o significado pode ser fixo e abstrato, mas o sentido pode mudar,
dependendo do momento sécio-histérico, cultural, politico, religioso e ideolégico em
que essa palavra é utilizada. Por conseguinte, o sentido esta ligado ao fator temporal
e aos discursos que perpassam a palavra em uso; sem esquecer, é claro, das vivén-
cias dos interlocutores que corroboram essa produgéo de sentidos. Isto €, “essa for-
macao dialética se reflete na constituicdo dos sentidos linguisticos. Um sentido novo
se revela em um antigo e por meio dele, mas com o objetivo de entrar em oposicao e
o reconstruir’ (VOLOCHINOV, 2018, p. 238).

Destarte, o sentido de “diabo” no filme muda dependendo de quem esta assis-
tindo. Ou seja, cada espectador (interlocutor) fundamenta-se em determinados ele-
mentos constitutivos do enunciado para criar seus préprios sentidos. Dessa forma,
nao poderia a protagonista Andrea Sachs ser o “diabo” da trama, aos olhos de algum
espectador, quando trai o namorado com o famoso escritor Christian Thompson (Si-
mon Baker), a fim de conseguir os manuscritos do novo livro de Harry Potter e atender
aos caprichos de sua chefe? Ou ainda, n&o poderia ser o “diabo” 0 namorado da pro-
tagonista, que menospreza seu trabalho e decide colocar um ponto final na relagéo,
guando sua namorada ndo pode comemorar seu aniversario em uma noite de trabalho
agitada? Porventura o “diabo” ndo poderia ser um maioral da revista Runway, superior
a Miranda Priestly, que a obriga a se tornar uma espécie de sociopata, a fim de manter
seu status e a credibilidade da revista? Ou o “diabo” do filme é de fato a senhora
Priestly, que submete todos aos seus mandos e desmandos?

Para que possamos compreender melhor a construgéo de sentidos do signo “di-
abo”, necessitamos elucidar os aspectos historicos, filoséficos, sociais e culturais que

contribuiram para a entrada desse signo no mundo da ideologia. Passemos, entéo,
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ao estudo do signo ideoldgico “diabo”.

1.2 O signo ideolégico “diabo”

No que tange a perspectiva historico-crista, o Diabo é conhecido como a perso-
nificagdo do mal e o inimigo das pessoas boas. Sua imagem e histéria se transforma-
ram ao longo dos anos, ao ponto de ser chamado de muitos nomes diferentes em
varias culturas. Seu nome formal, Satanas, deriva do hebraico ha-Satan. Ha significa
“0” e Satan significa “opositor’ ou “adversario”. Do grego diabolos, no inglés devil,
significa “acusador”, “caluniador”, descrevendo novamente seu papel.

A medida que os antigos construiam seus sistemas religiosos, a existéncia do
mal tinha que ser explicada e racionalizada. Os mitos da criacdo designavam um deus
elevado ou um rei dos deuses, que controlava tudo, inclusive os outros deuses, bem
como a natureza. Dessa forma, ele era responsavel tanto pelo bem quanto pelo mal;
uma forma onipotente de poder. Em Deuteronémio® — um dos livros que compdem o
pentateuco biblico — capitulo 28, versiculos 8 e 20, Deus (YHWH) declara que Ele

controla tanto a prosperidade quanto o sofrimento:

[...] O Senhor mandara que a béncao esteja contigo nos teus celeiros, e em
tudo o que puseres a tua mao; e te abengoara na terra que te der o Senhor
teu Deus. [...] O Senhor mandara sobre ti a maldi¢ado; a confusdo e a derrota
em tudo em que puseres a mao para fazer; até que sejas destruido, e até que
repentinamente perecgas, por causa da maldade das tuas obras, pelas quais
me deixaste.

Ja no mito da criagdo mesopotamica, o Eniima Elis, os préprios deuses sao res-
ponsaveis pelo mal. Eles criaram os humanos simplesmente como escravos para ofe-
recer-lhes sacrificios (DAMIAO, 2003, p. 45). Por outro lado, segundo Nogueira
(2002), no contexto biblico a histéria de Ad&o e Eva tem a fungdo de demonstrar que
o mal comecgou por culpa dos humanos, ndo de Deus. Sua desobediéncia levou o
homem ao trabalho para produzir alimentos e a mulher a dor do parto. Mas a puni¢éo
mais severa foi a perda da imortalidade. A transgressao de Adéo e Eva trouxe sobre
si 0 mal supremo: a morte.

Ainda em consonancia com o contexto historico do surgimento do Diabo, quando

3 BIBLIA. A.T. Deuterondmio. Portugués. In: A Biblia sagrada: antigo e novo testamento. Tradugao de
Jodo Ferreira de Almeida. Brasilia: Sociedade Biblica do Brasil, 2018.
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Jerusalém foi conquistada e destruida pelo Império Neobabilénico (587 a.C.), alguns
judeus foram levados para o cativeiro na Babilénia. Ciro, o Grande, conquistou os
babilénios em 550 a.C. e estabeleceu o Império Persa. O culto religioso da Pérsia era
o Zoroastrismo, fundado pelo profeta Zoroastro. Nessa doutrina, o mal era visto como
0 polo oposto do bem. “Um ser puro, bom, Aura-Mazda (uma espécie de génio da
verdade e da retidao) era a fonte de tudo e, no extremo oposto estava Druj, o caos.
Druj personificou-se como Angra Mainiu (a encarnagao de todos os males do mundo),
também conhecido como Ahriman” (FILORAMO, 2005, p. 21). Segundo o Zoroas-
trismo, os céus, a terra e todos os seres humanos se encontram dentro dessas pola-
ridades.

Algum tempo depois, Ciro permitiu que os judeus retornassem a Jerusalém (539
a.C.), embora alguns tenham preferido ficar na Pérsia. Eles levaram muitos elementos
da antiga religido persa com eles, e fundiram a personificagdo do caos com visdes
anteriores de ha-Satan. A partir de entéo, esse ser era apenas Satanas ou, em grego,
diabolos, o Diabo, e os judeus comecaram a atribuir todo o mal ao Diabo, em vez de
a Deus. No Isla, o mal é representado por um Jinn, um génio chamado Iblis, heranca
da mitologia arabe e que representa uma entidade, uma forga invisivel criada pelo
proprio Deus (Allah). No budismo, Mara € o demdnio que tentou Buda para afasta-lo
de seu caminho de iluminagdo; Buda resistiu a tentagéo e derrotou Mara (DAMIAO,
2003).

Segundo registros da literatura religiosa, a primeira tentativa de personificagao
do Diabo aparece nos escritos da seita judaica dos essénios (150 a.C.). Essa literatura
equiparava o Diabo ndao somente ao mal, mas especificamente a qualquer pessoa ou
grupo que nao estivesse de acordo com suas opinides, incluindo outros judeus (DA-
MIAO, 2003). De acordo com seus textos, Deus criou dois espiritos nos humanos: o
da luz e o das trevas (uma polaridade muito semelhante a teoria do Zoroastrismo). Os
demobnios estavam agora sob o controle do Diabo, que os enviava para possuir aque-
les que estavam na escuriddo, induzindo-os a cometer o mal.

Ja os lideres cristdos no século Il adotaram o método da personificagdo do mal
contra judeus, bruxas, hereges e todas as formas de crengas pagas. Segundo No-
gueira (2002, p. 40), pode-se dizer que, “as primeiras representagbes imagéticas do
Diabo foram inspiradas na divindade greco-romana da fertilidade, Pan, que era meio
homem, meio bode. Foi assim que o Diabo recebeu seus cascos e chifres”. Pan era

representado com um enorme falo ereto, atributo que se tornou comum na descri¢ao
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do Diabo. No inicio, essa entidade era desenhada na cor preta; porém, o vermelho
tornou-se a cor predominante em sua associagao com o fogo do inferno (NOGUEIRA,
2002).

A vista do exposto, acreditamos que, embora esteja presente em varios segui-
mentos religiosos, na contemporaneidade, o Diabo é indiscutivelmente mais conhe-
cido por seu papel no cristianismo. No contexto biblico, ele € o adversario de Deus e
do povo de Deus, especialmente no Novo Testamento. De acordo com Nogueira
(2002, p. 27), “o Diabo no Novo Testamento, como nas crengas judaicas tardias, é
assistido por uma multiddo de demdnios inferiores que tentam os homens, impelindo-
os a rejeitar Jesus, ao mesmo tempo que n&o param de os afligir com sofrimentos
fisicos”. Jesus e muitos de seus apostolos advertiram as pessoas a permanecerem
alertas para as sedugdes astutas do Diabo, que os levariam a ruina. E foi o Diabo que
tentou o proprio Jesus no deserto a "prostrar-se e adora-lo" em troca de riquezas e
gldria.

Os Evangelhos apresentam os adversarios de Jesus como estando sob a in-
fluéncia do Diabo. Segundo os textos biblicos de Lucas e Jodo, o Diabo "entrou em
Judas" para trair Jesus (Lucas, 22:3). De acordo com o Evangelho de Jodo, os judeus
nunca poderao alcancar a salvacao porque sao filhos de seu "verdadeiro pai, o Diabo"
(Jodo, 8:44).

Destarte, o Diabo é quase sempre sinbnimo de medo, castigo, negatividade e
imoralidade. Segundo a perspectiva histérico-religiosa, foi a partir do século Xll que a
esfera eclesiastica se viu na necessidade de fomentar o medo do diabo, configurando
a imagem bestial que aterrorizaria os homens através da pedagogia do medo, implan-

tada pelo clero com o intuito de disciplinar os fiéis.

Pode-se datar do fim do século XIl, o momento em que, devido sobretudo a
acentuacao das ameacas heréticas, se passa de um estado de relativo equi-
librio na matéria a uma acentuada preocupacao pela acao diabdlica. (...) Ins-
tala-se na cristandade um medo difuso que ajuda a criar a ideia de que esta
em curso um ataque concertado contra o cristianismo, um ataque conduzido
por uma poténcia sobrenatural, pelo inimigo, o Diabo (MINOIS, 2003, p. 68).

Mesmo assim, o estereotipo de diabo conhecido pela sociedade trazia resquicios
da estética grotesca popular; era um diabo teatral, cobmico, que n&o suscitava medo.
Nao havia ainda uma referéncia pictorica da qual os homens viessem a temer. Con-

tudo, foi por meio das mudangas sociais e culturais promovidas no periodo da
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Renascencga, que a imagem bestializada do principe das trevas — como um ser mons-
truoso, algoz, enganador, lascivo, acusador, mentiroso, pai da mentira, tentador — se
configurou no imaginario popular cristdo, cujos ecos ainda podem ser percebidos na
contemporaneidade. Conforme expde Nogueira (2002, p. 66), a representacao do di-
abo como figura bestial fazia parte das orientagdes eclesiasticas, que intentavam ex-

pandir essa visao do ser maligno no imaginario popular, assim:

A apresentacgdo do elemento demoniaco sob uma forma animal ou mesclando
formas humanas e animais contribuia para salientar a sua natureza bestial,
de acordo com a orientagdo candnica, mas também constituia um costume
tradicional: o de representar seres sobrenaturais de modo monstruoso, por
meio da combinacao de elementos diversos da Natureza.

Acreditamos que isso contribuiu para a produ¢ao dos sentidos atrelados ao signo
ideoldgico “diabo” nessa realidade social. Posto que, com base no que afirma Vo-
l6chinov (2018, p. 368), os signos encarnam as ideologias, materializando-as. Mais
gue isso, segundo o autor, “o signo pode tanto refletir quanto distorcer a realidade”.
Considerando essa ideia, é valido destacar que, nem todos veem o diabo por uma
oOtica negativa. Ha quem enxergue aspectos positivos nele. A partir de outro ponto de
vista, o diabo pode ser concebido como simbolo de conhecimento, inteligéncia, elo-
quéncia, autoridade, dominio, e até mesmo luz (se considerarmos que Lucifer, se-
gundo a perspectiva crista, era o portador da luz). Conforme salienta o pensamento
historico-filoséfico de Flusser (2012, p. 20):

Nossa tradigao oficial concebe o diabo negativamente, como espirito sedutor,
enganador e aniquilador de almas. Esses atributos diabdlicos ndo precisam
ser necessariamente valorizados de maneira negativa. Para conhecer os
seus motivos, os seus métodos e os seus feitos, é preciso procurar por outros
aspectos, mais positivos, do seu carater. Isto ndo deve ser dificil, pois sdo
tantos os seus efeitos, e tantas as suas manifestagdes, no mundo externo e
no nosso intimo, que as indicagdes abundam.

Essa abundancia de manifestacoes diabolicas também esta presente nas produ-
¢bes cinematograficas; sendo assim, podemos elencar outras narrativas filmicas que
retratam o diabo como simbolo de poder, dominio, ostentacio, perspicacia e sabedo-
ria. A série de televisdo americana Lucifer, por exemplo, criada por Tom Kapinos e
que estreou no canal de TV a cabo Fox em 2016, exibe uma trama que se desenvolve

em torno de Lucifer Morningstar (em traducgao literal do inglés: “estrela da manh&”, ou
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seja, uma possivel alusao ao diabo como portador da luz); no seriado, o Diabo estava
entediado e decide abandonar seu reinado para tirar férias em Los Angeles, onde se
torna o dono de uma casa noturna. O roteiro mostra um diabo sedutor, inteligente e
bem-sucedido, interpretado pelo ator britanico Tom Ellis. A emissora Fox encerrou a
série apos a terceira temporada; porém, devido ao grande sucesso entre os especta-
dores, a Netflix comprou os direitos de producgao e lancara a sexta temporada do se-
riado.

No final da década de 1990, o Diabo também apareceu em um filme estaduni-
dense, em que ostentava poder, riqueza, inteligéncia e seducdo. Trata-se da producéo
de Jonathan Lemkin e Tony Gilroy: O advogado do diabo, que trouxe Al Pacino no
papel do poderoso magnata John Milton (o Diabo) e Keanu Reeves vivendo a perso-
nagem do advogado Kevin Lomax (o0 advogado do Diabo). Pode-se dizer que esse
filme — por se tratar de um mass media hollywoodiano — ajudou a popularizar a imagem
de um diabo bem-sucedido, poderoso, membro da alta sociedade nova-iorquina (o
roteiro se passa em Nova lorque), fazendo coro com o fenédmeno racionalizador ad-
vindo do lluminismo que, por sua vez, surgiu para deslegitimar o poder do clero e, com
isso, desmistificar o medo do Diabo implantado pela esfera eclesiastica no imaginario

popular cristdo. Seguindo essa perspectiva historica, Minois (2003, p. 110) afirma que:

Entre o século XVI e o século XVIII, o discurso sobre o Diabo passa por uma
mutacao radical. Deixa de ser uma obsesséo religiosa e, no periodo imedia-
tamente anterior ao romantismo, transforma-se num grande mito literario. Nao
se trata, portanto, de uma passagem da crenga a descrenca, mas uma tran-
sicdo entre mitos. O Diabo, com efeito, laiciza-se, o seu papel perpetua-se,
mas com inversao de sinal.

Em outras palavras, a sociedade que vivia sob a repressao eclesiastica e temia
a figura do Diabo, passa a ver nesse ser — até entdo maléfico — a liberdade de expres-
sdo que tanto almejavam. Com base nos registros historicos, entre os séculos XVIll e
XIX, o Diabo passou a representar “o libertador do homem, o promotor da ciéncia e
do progresso” (MINOIS, 2003, p. 118). Esse acontecimento marca uma refragdo do
signo “diabo”, ou seja, a valoragao social atribuida a esse signo refratou-se nas rela-
coes interpessoais dos individuos desta realidade social, deste momento historico, e
recebeu uma nova carga ideologica. O signo “diabo”, a partir desse recorte temporal,
passou a produzir sentidos diferentes daqueles da Idade Média.

Sendo assim, acreditamos que, no enunciado filmico O Diabo veste Prada, o
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sentido de diabo libertador, autbnomo e poderoso esta, de certa forma, associado a
protagonista Miranda Priestly (Meryl Streep), pois a personagem atua como uma po-
derosa editora de revista de moda, cuja posi¢ao de destaque na sociedade é cobi¢cada
pelos sujeitos que fazem parte de seu circulo social; isso é reforgcado pelo enunciado
proferido por um dos personagens da trama, Irv Ravitz (Tibor Feldman), o proprietario
do complexo editorial Elias-Clark, onde fica localizada a sede da Runway: “qualquer
garota se mataria por uma vaga de emprego como assistente de Miranda” (00:21:38).

Esse desejo de liberdade de expressao, independéncia financeira e status social
gue Miranda desperta em seus subordinados faz alusédo a simbologia do Diabo trazida
pelo Romantismo; ou seja, o Diabo como simbolo de progresso, de liberdade e ousa-
dia. Segundo essa vertente literaria, a identificagdo do homem com o diabo passou a
ser almejada e estilizada como tendéncia social daquela época. Nogueira (2002, p.

104) fundamenta essa teoria histérica ao esclarecer que:

O Romantismo transformara o Diabo no simbolo do espirito livre, da vida ale-
gre, ndo contra uma lei moral, mas segundo uma lei natural, contraria a aver-
sdo por este mundo pregada pela Igreja. O Diabo significa liberdade, pro-
gresso, ciéncia, vida. Tornar-se-a moda a identificagdo com o Deménio, as-
sim como procurar refletir no semblante o olhar, o riso, a zombaria, impressas
nas fei¢cdes tradicionais do Diabo. O Diabo passa a representar a rebelido
contra a fé e a moral tradicional, representando a revolta do homem (...).

Diante disso, compreendemos que, se o lluminismo — com seu culto racional —
ajudou a desmistificar a representacdo de diabo maligno difundida pelo clero, a ver-
tente literaria do Romantismo aproximou o Diabo dos homens. Por conseguinte, cre-
mos que os sentidos construidos através do signo diabo, no enunciado filmico O Diabo
veste Prada, dialogam com esse “diabo libertador” idealizado por tal escola literaria;
especialmente, porque, no filme, as subordinadas de Miranda desejam ser como ela:
grandiosa, altiva e poderosa.

Miranda ndo sé é simbolo de poder, autoridade e glamour, mas também é vene-
rada por seus subordinados, aliados e concorrentes. Dai o porqué de a personagem
estar associada aos sentidos criados através do signo ideologico “diabo”, a partir desta
nova realidade social. Porém, ndo um “diabo” qualquer, mas sim, um “diabo” que veste
Prada. Por que Prada? Fundada em 1913 por Mario Prada e seu irmao Martino, Prada
€ uma marca italiana restrita a poucos, tanto por sua exclusividade e autenticidade

quanto por sua inacessibilidade a massa social. Sendo uma das grifes mais
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prestigiadas da moda, Fratelli Prada, como era originalmente chamada, rapidamente
deixou seu legado no mundo da moda de luxo. Nao é a toa que essa grife foi escolhida
para compor o titulo deste enunciado filmico. Isso faz com que a associagcdo da marca
a figura de Miranda, produza sentidos de um “diabo” decidido, inteligente, perspicaz,
poderoso, luxuoso; conhecedor sobre moda e gestéo, que inspira seus subordinados
a desempenhar um trabalho excelente naquilo que fazem, que encanta por sua ele-
gancia e que demonstra determinagao em alcangar seus objetivos.

Logo, podemos dizer que a representagao de diabo encarnada por Miranda tam-
bém da origem a um signo ideoldgico. Quer dizer, o signo ideoldgico “diabo” — carre-
gado de sentidos provenientes da estética Roméantica (o Diabo da iluminacéo intelec-
tual e do progresso) — sofreu uma refragdo por meio de Miranda e dos individuos que
com ela dialogam na trama, passando pela valoragdo social do mundo da moda e
recebendo uma nova carga ideoldgica. O que seria esse fator ideolégico que compde
0s signos?

Em poucas palavras, para Bakhtin e o Circulo, essa ideologia que gravita os
signos é fruto de reflexdes e refragcdes ocasionadas na mente dos individuos, em face
da realidade social. Sdo esses fenbmenos que compdem a consciéncia individual de
cada um. Dessa maneira, a refracdo € causada pela argumentagao de ideias com
suas entonacdes (valoragdes) especificas; as entonagdes, veiculadas pelos signos,
entram e ecoam na consciéncia individual dos interlocutores, tornando-a um fator so-
cioideolégico. Finalmente, quando os signos ideoldgicos entram nas consciéncias in-
dividuais, eles se tornam signos reais, que podem ser comunicados e compreendidos;
isso porque, “o signo é a realidade material da ideologia” (VOLOCHINOV, 2018, p.
367), € o meio pelo qual a ideologia sai do campo mental e se materializa nas palavras.

A vista do exposto, entendemos que o estilo de vida da personagem Miranda
Priestly, no enunciado filmico O Diabo veste Prada, entrou na consciéncia individual
dos individuos que comungam com ela do mesmo espacgo socio-histérico-temporal,
recebeu posicionamentos axiolégicos e tornou-se signo ideolégico. Pois, quando os
objetos entram no mundo da ideologia e ganham énfase social, eles se tornam signos

ideoldgicos. A esse respeito, Volochinov esclarece que,

O signo é a realidade material da ideologia. Os objetos que chamam a aten-
¢ao da sociedade entram no mundo da ideologia, se formam e se fixam nele,
tornando-se signos ideoldgicos ao adquirirem uma énfase social. A realidade
que se torna objeto do signo constitui o seu tema (VOLOCHINOV, 2018, p.
367).
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Assim, o contexto do corpus demonstra que, tanto o status social de Miranda
quanto o glamour da marca Prada fixaram-se no signo “diabo” como aspectos valora-
tivos, conferindo-lhe a realidade material da ideologia de um ser grandioso e altivo.
Visando facilitar o entendimento desse processo de constituigao ideolégica do signo

“diabo”, organizamos as ideias apresentadas no diagrama abaixo.

Figura 1 — Diagrama — Constitui¢do histérica do signo “diabo”
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Fonte das imagens: Google Imagens — 2022
Elaborado pelo autor
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Figura 2 — Diagrama — Constitui¢ao histérica do signo “diabo”
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Fonte das imagens: Google Imagens — 2022
Elaborado pelo autor

Enfim, vimos que a teoria bakhtiniana trata os signos como fruto da interagcéo
social dos individuos. Vimos também que os signos se conectam aos objetos aos
quais se referem por meio dos acontecimentos reais da vida cotidiana em sociedade,
quando recebem énfase valorativa em face das relagdes dialdgicas estabelecidas en-
tre os sujeitos. A partir de entédo, os signos entram no mundo da ideologia e passam
a expressar as posi¢des axioldgicas desses individuos que, a todo instante, refratam
esses valores sociais produzindo novos sentidos para esses signos, conforme pude-
mos evidenciar no diagrama acima.

Cada evento historico possibilitou a refracdo do signo ideolégico “diabo”, bem
como a produc¢ao de novos sentidos advindos dele. Por isso, um dos principios nodais
de Bakhtin e do Circulo é a énfase na natureza social do signo; para Voldchinov
(2018), o signo é criado com base na sociedade e para atender a necessidade de
interagdo na sociedade. Portanto, a premissa do surgimento do signo € a manutengao
do intercambio de ideias entre os individuos sociais, por meio de suas relagdes dialo-
gicas. No proximo capitulo, vamos entender como esses signos ideoldgicos consti-
tuem os enunciados e como esses enunciados se conectam, gerando ag¢des respon-

sivas.
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CAPITULO 2

O ENUNCIADO FiLMICO E SUAS POSSIBILIDADES DE ANALISE

No capitulo anterior, vimos como os signos se constituem e de que maneira se
tornam signos ideoldgicos, com base na teoria bakhtiniana. Também falamos sobre
os aspectos historicos que deram origem ao signo “diabo” e como esse signo se tornou
um signo ideoldgico, nas mais variadas esferas sociais. Neste capitulo, vamos enten-
der o que é o enunciado para Bakhtin e o Circulo (BAKHTIN, 2019; BAKHTIN, 2016;
BAKHTIN, 2011; BAKHTIN, 2013; BAKHTIN, 2010; BAKHTIN, 2008; MEDVIEDEV,
2012; VOLOCHINOV, 2019; VOLOCHINOV, 2018); além disso, vamos explicar o ca-
rater responsivo dos enunciados dentro da materialidade filmica de O Diabo veste
Prada e nos propomos a falar, ainda, sobre o método sociolégico como instrumento
de analise do enunciado filmico. Assim, € bastante pertinente conhecer, a partir de
agora, alguns fatores basilares da produg¢ao cinematografica que nos permitem esco-
Iher essa materialidade como corpus de analise.

Em primeiro lugar, filmes sdo uma forma de refletir os mais diversos contextos
sécio-historicos, econdmicos, politicos, ideolégicos e culturais. Por esse motivo,
grande parte das produc¢des cinematograficas € baseada na vida real, mostrando-nos
narrativas, personagens e problemas que reconhecemos. Um personagem de um
filme pode estar passando por algo que nés estamos vivendo no momento, levando o
espectador a se identificar com aquele personagem; mais que isso, o espectador pode
dialogar com aquele personagem. Isso porque, filmes que refletem a realidade social
de determinada cultura estabelecem certa ressonancia com o publico, possibilitando
a formacdo de uma interacdo discursiva. Com relagdo a isso, Pourriol (2012, p. 7)

destaca que:

Durante o tempo de um filme, partilhamos uma modificagao global da consci-
éncia de um personagem e vemos o mundo através de seus olhos, ou melhor,
através de seu olhar: entramos no mundo de seu desejo. O cinema nos pro-
pde viver alteragdes radicais do mundo, modificagbes globais da consciéncia,
com a seguranga de uma moldura ac mesmo tempo espacial (a tela) e tem-
poral (a duragéo do filme). Um filme é uma viagem dentro do desejo do outro,
no mundo de seu desejo, uma viagem da qual retornamos sempre mais ricos,
ricos de um mundo, mas sobretudo ricos de desejo.

Outrossim, os filmes tém a capacidade de tocar o coracdo e a mente dos
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espectadores e podem transmitir mensagens de conscientizagdo e mudanca ao pu-
blico. Por essa razao, producdes cinematograficas podem afetar as percepgdes e
crengas relativas a sociedade e seus individuos. Pois, assim como a arte, livros e
musicas, filmes sédo experiéncias que podemos compartilhar, mesmo que estejamos
fisicamente separados. No entanto, sdo nossos filtros pessoais (nossas vivéncias) que
fazem com que cada filme ressoe diferentemente em cada um de nds; haja vista que,
podemos ver o mesmo filme, mas cada um tera uma reacéao diferente em relacéo a
trama apresentada.

Assim como lemos um livro, podemos “ler" um filme. N&o nos referimos aqui a
leitura do roteiro, mas sim a leitura dos sentidos produzidos a partir dos enunciados
locucionados através das imagens em movimento, de modo que “o extrato verbal e o
extrato visual formam fundamentalmente uma amalgama na composi¢céo do enunci-
ado em estudo, que também responde em uma perspectiva estética, e somente assim
opera dialogicamente na discursividade midiatica na qual se realiza” (STAFUZZA,
2018, p. 139). Nao é por acaso que dizem que uma imagem vale por mil palavras;
esse é certamente o caso de um filme.

Por conseguinte, a linguagem do filme é como o filme "fala" a seu publico. Aque-
les que criam os filmes (diretores, produtores, editores, etc.) intentam transmitir uma
certa ideia. Mesmo que o objetivo seja apenas entreter (mas quase nunca se resume
a isso), o filme provavelmente produz algum sentido. Além disso, o proprio publico
pode criar sentidos, mesmo quando nao estao aparentes. Como isso acontece? Nés
projetamos no filme as nossas experiéncias anteriores e nosso conhecimento prévio
e, inconscientemente, interpretamos o filme com expectativas preexistentes.

Por essa razéo, quase sempre relacionamos o que acontece em um filme com
coisas que experimentamos em nossas préprias vidas (por exemplo, podemos nos
relacionar com uma mae que enfrenta problemas com os filhos, um casal passando
por um divércio, um adolescente com problemas na escola, etc.), ou mesmo relacionar
o filme que estamos assistindo a outro que ja vimos antes. Se por um lado um filme
reflete como pensamos sobre certas questdes (politicas, sociais, econémicas, ideolo6-
gicas), por outro lado, ele também molda a maneira como pensamos sobre essas
questdes.

Isso ndo poderia ser diferente quando o filme em questdo € um mass media
hollywoodiano. O longa-metragem O Diabo veste Prada foi baseado na obra homo-

nima de Lauren Weisberger, que trabalhou como assistente da editora da revista
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Vogue, de onde ela extraiu grande parte da inspiragdo para o livro. Isso quer dizer
que, a personagem Miranda Priestly foi baseada em uma pessoa da vida real, mais
especificamente, a editora da revista Vogue na época, Anna Wintour; assim como
Andrea Sachs (Andy) também representa a autora do livro, Lauren Weisberger. Ve-
mos, aqui, um dialogo entre a arte e a vida real; logo, temos um cenario propicio para
se conduzir um estudo bakhtiniano dessa materialidade filmica, porque o Circulo de
Bakhtin considera o enunciado como elemento analitico, enquanto produto real das

interacdes sociais.

A fala so existe, na realidade, na forma concreta dos enunciados de um indi-
viduo: do sujeito de um discurso-fala. O discurso se molda sempre a forma
do enunciado que pertence a um sujeito falante e nao pode existir fora dessa
forma. Quaisquer que sejam o volume, o contetdo, a composi¢do, os enun-
ciados sempre possuem, como unidades da comunicagao verbal, caracteris-
ticas estruturais que Ihes sao comuns e, acima de tudo, fronteiras claramente
delimitadas (BAKHTIN, 2011, p. 289).

Dito isso e, embora o cinema possa ser visto como um meio de comunicagao
que fixa o espectador em uma posig¢ao estatica de receptor da mensagem transmitida,
a teoria do dialogismo de Bakhtin e do Circulo pode nos permitir esmiugar o enunciado
filmico, para identificar a natureza do papel que o espectador desempenha nesse pro-
cesso dialégico; uma vez que, segundo Volochinov (2019, p. 272), “toda comunicagéo
ou interacao discursiva ocorre na forma de uma troca de enunciados, isto €, na forma
de dialogo”. Considerando que, a relagao dialégica € adaptada a resposta antecipada
do outro, o enunciado filmico também é moldado pelas exigéncias do publico; posto
que, o publico intervém diretamente na formagao da narrativa. Sobretudo, o fator so-
cial é o principio basilar na construgao desse e de outros enunciados.

Mas, o que é o enunciado para Bakhtin e o circulo? Para Voléchinov (2019), o
enunciado € a unidade basica da realidade concreta da linguagem; ele abrange todas
as formas de uso da linguagem, desde o verbal até o extraverbal, isto é, aquilo que
nao foi dito explicitamente (gestos, sons, entonagdes) mas que € de comum compre-
ensao entre os envolvidos na interacéo: “além da parte verbal expressa, todo enunci-
ado cotidiano consiste de uma parte ndo expressa, porém subentendida e extraverbal,
sem a qual ndo é possivel compreender o proprio enunciado” (VOLOCHINOV, 2019,
p. 269).

Ainda de acordo com a teoria bakhtiniana, o enunciado é tanto dialégico quanto
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social. Por dialégico, entendemos que o enunciado é um evento em um processo con-
tinuo de comunicacgao verbal entre falante e ouvinte; por social, depreendemos que o
enunciado é determinado, orientado e situado pelo meio social em que acontece.
Além disso, por seu carater dialégico, o enunciado € orientado para um outro.
Ou seja, para Voléchinov (2019), o enunciado é teorizado como um ato reciproco,
entre locutor e interlocutor. Maiormente, os enunciados subsistem na sociedade e es-
tdo ligados ao meio social que os circundam; de modo que, onde quer que haja inte-
racao discursiva, deve haver enunciados. Diante disso, entendemos que, as intera-
¢bes entre os individuos sociais constituem um fator nodal para que os enunciados

acontecam. Conforme explicita Volochinov (2019, p. 267):

[...] o discurso humano é um fenémeno bilateral: a existéncia de todo enunci-
ado pressupde nao so a presenga de um falante como também de um ouvinte.
Toda expresséo linguistica das impressbées do mundo exterior — tanto as in-
diretas quanto as que se estratificaram nas profundezas de nossa conscién-
cia e receberam contornos ideoldgicos mais precisos e estaveis — sempre
esta orientada para o outro, para o ouvinte, mesmo que esse outro esteja, de
fato, ausente. (grifos do autor)

Diante do exposto, compreendemos que um enunciado sempre tem seu interlo-
cutor, o ouvinte; sendo assim, mesmo antes de ser proferido, um enunciado pressu-
pde uma resposta desse ouvinte e considera essa resposta como base para a formu-
lagdo de uma réplica. Isso mostra que um enunciado € o produto de uma relagao
mutavel e instavel entre o falante e o ouvinte. Além disso, ndo podemos esquecer de
mencionar que um enunciado inicial ja pode ser a resposta a um outro enunciado

anterior a ele. Assim como elucidado por Bakhtin (2011, p. 301):

Quando o enunciado € criado por um falante, tais elos ainda n&o existem.
Desde o inicio, porém, o enunciado se constréi levando em conta atitudes
responsivas, em prol das quais ele, em esséncia, é criado. O papel dos ou-
tros, para quem se constréi o enunciado, é excepcionalmente grande, como
ja sabemos. Ja dissemos que esses outros, para 0s quais 0 meu pensamento
pela primeira vez se torna um pensamento real (e deste modo também para
mim mesmo), ndo sao ouvintes passivos, mas participantes ativos da comu-
nicag&o discursiva. Desde o inicio o falante aguarda a resposta deles, espera
uma ativa compreensao responsiva. E como se todo o enunciado se constru-
isse ao encontro dessa resposta.

Portanto, ao trazermos essa teoria para o ambito do enunciado filmico, vemos

estabelecida uma relagdo dialégica entre esse tipo de enunciado e o espectador,
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porque o filme nao s6 produz enunciados, mas também recebe enunciados projetados
de volta para ele por seu interlocutor, o espectador. Quantos de ndés nao sorrimos,
choramos, gritamos de euforia ou de susto, esbravejamos e até xingamos quando
estamos em didlogo com um filme? Essas séo algumas das mais variadas respostas
que damos a um enunciado dessa natureza.

Considerando que, para a teoria bakhtiniana, um enunciado € “sé um momento,
uma gota no fluxo da comunicagao discursiva, tao ininterrupto quanto a propria vida
social e a prépria histéria” (VOLOCHINOV, 2019, p. 267), o flme O Diabo veste Prada
configura nosso corpus como um enunciado filmico em sua extensdo completa. Por
essa razao, temos uma miriade de enunciados que se interconectam — tais quais elos
de uma corrente — e dao forma as relagdes dialdgicas estabelecidas ao longo de toda
a producgao cinematografica.

E vélido ressaltar que, segundo Medviédev (2012), ndo se pode empreender
qualquer estudo dos enunciados sem compreendermos as condicdes sociais reais

que deram origem a eles (os enunciados):

é somente para dado enunciado e sob as condigdes histéricas particulares
da sua realizagédo que a unidade do sentido, do signo e da realidade é efeti-
vada por meio da avaliagao social. Se tomarmos o enunciado fora do seu vir
a ser histérico, fazendo dele abstracao, distanciamo-nos cada vez mais do
que procuramos (MEDVIEDEV, 2012, p. 189).

Sendo assim, investigamos mais a fundo o contexto social da trama, com o in-
tuito de situar o leitor sobre os aspectos socialmente relevantes na construcao desse
enunciado filmico, a saber, o capitalismo, a luta de classes e 0 mundo da moda. Ao
longo do filme, o espectador é constantemente lembrado sobre a diferenga de classes
entre o capitalista e o trabalhador. Ademais, o drama vivido pela personagem Andrea
Sachs, com sua mudanca de estilo, traz a tona o empoderamento movimentado pelo
discurso capitalista, juntamente com a abordagem da luta de classes, notavel na trama
do inicio ao fim.

Em se tratando de capital, Karl Marx* e Friedrich Engels® podem ser

4 O filésofo e revolucionario socialista alemao Karl Marx publicou "O Manifesto Comunista" e "O Capi-
tal", obras anticapitalistas que, juntamente com outros escritos de mesma relevancia, formam a base
do marxismo.

5 Friedrich Engels foi um economista, filésofo, historiador e socialista alemao. Também foi empresario,
jornalista e ativista politico. Ele ficou conhecido por sua teoria do marxismo, que desenvolveu junto
com Karl Marx. Em 1845 Engels publicou o livro "A Situacado da Classe Trabalhadora na Inglaterra”.
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considerados os pais da critica ao capitalismo na historia, apontando a ligagao entre
o capitalismo e a exploracéo dos trabalhadores e difundindo o conceito de mais valia.
A mais valia implica que o trabalhador receba apenas uma pequena proporg¢ao do
produto de seu trabalho, enquanto os capitalistas aumentam sua riqueza. Logo, o ca-
pitalismo se baseia na exploragao da classe trabalhadora para maximizar os lucros
(SIQUEIRA; PEREIRA, 2019).

No filme, embora Andrea fosse jornalista, por causa da extrema competigéo de
trabalho, nao Ihe resta muita escolha a nao ser trabalhar para Miranda como sua as-
sistente pessoal; a partir de entdo, a exploragdo laboral é visivel. Especialmente,
guando a jovem assistente se submete aos caprichos de Miranda e é forcada a traba-
Ihar fora do horario de trabalho, e a estar disponivel a qualquer momento para cumprir
as ordens da chefe. Andrea acaba desempenhando fungbées que nao fazem parte de
seu trabalho. Que empregado submetido a tais condi¢gbes laborais n&o veria em seu
chefe a representacao do Diabo medieval?

Além disso, a divisdo de trabalho entre a primeira assistente Emily Charlton
(Emily Blunt) e Andy (a segunda assistente) evidencia a concorréncia e ndo a coope-
racao — uma ideologia muito difundida pelo capitalismo, que também ¢é a causa da
exploracdo trabalhista. Andrea incorpora essa exploracdo, uma vez que é pratica-
mente forcada a manter o emprego para sobreviver. Mesmo demonstrando pouco in-
teresse pelo cargo, Andy ainda tenta ganhar o apreco de Miranda e néo perder a vaga
de assistente na Runway.

Entretanto, ela s6 conquista a confianca da editora-chefe depois que comeca a
se vestir com roupas e acessorios de marca, demonstrando ter desenvolvido um certo
estilo fashionista. Artigos de grife — tais como Prada — tém grande relevéncia no filme,
pois denotam a soberania do capitalismo e reforcam a diferenca de classes. Essa
diferenciacao fica muito evidente nas primeiras cenas do longa-metragem. O espec-
tador vé o simpldrio processo de preparacdo de Andrea para sair em busca de um
emprego, em comparagao com o ritual matinal que fazem as mulheres que ja estao
na industria da moda. Podemos notar, ja no inicio, esse contraste entre as duas reali-
dades sociais; enquanto as fashionistas tém um grande closet de roupas e acessorios

e escolhem criteriosamente seus looks, Andy ndao da a minima importancia para os

Engels também é coautor de “O Manifesto Comunista”, junto com Karl Marx. Segundo registros his-
téricos, Engels financiou a escrita de “O Capital’, obra de Marx. Apés a morte de Marx, Engels publi-
cou o quarto volume dessa obra.
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parametros da moda, transparecendo simplicidade na escolha de suas vestimentas.
Nesse interim, o filme retrata a industria da moda como um universo de mulheres
bem-sucedidas, poderosamente representadas na figura da editora-chefe da Runway.
A posicao de poder de Miranda alude aos preceitos do empoderamento feminino di-
fundidos pelo feminismo, especialmente, na cena em que Miranda Priestly expressa
sua opinido sobre a nova colegao de um designer, antes dos modelos serem exibidos
publicamente. Com apenas um aceno de cabega (um & bom, dois € muito bom), a
editora-chefe da Runway determina o que sera mantido e o que deve ser mudado em

toda a colegcdo. Conforme podemos ver na sequéncia de capturas de tela a seguir.

Figura 3: Captura de tela — 00:45:04 — O Diabo veste Prada

. Entdo s6 porque ela mexel os |abios,
ela vai trocar a colecao inteira?

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 4: Captura de tela — 00:45:07 — O Diabo veste Prada

w

I

Vocé ainda nao entendeu, nao &7

Fonte: Elaborado pelo autor
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Figura 5: Captura de tela — 00:45:09 — O Diabo veste Prada

r s q
¢ Aopinido dela é al¥ '
! Unica coisa que importa.

Fonte: Elaborado pelo autor

Essa série de prints de tela mostra um didlogo entre o diretor de arte da Runway,
Nigel (Stanley Tucci) e Andrea Sachs, na ocasido em que acabavam de sair de uma
mostra de modelos feita por um estilista, em primeira mé&o, para Miranda Priestly. O
didlogo das personagens supracitadas endossa o carater onipotente da editora-chefe
da Runway, especialmente quando Nigel afirma que “a opinido dela é a Unica coisa
que importa”. Isso contribui para a construcdo da tematica feminista na narrativa e
consolida a imagem de Miranda como simbolo de poder. Mais uma vez, os elos da
cadeia comunicativa se entrelagam para construir o todo do enunciado filmico. Preci-
samos salientar que, nesse ponto, até a escolha dos nomes das personagens influen-
cia na produgao de sentidos inerente ao filme.

Se observarmos mais a fundo a nomeagao das personagens, veremos que
"Andy" é a abreviagdo de Andrea, que significa “mulher de poder”. Esse empodera-
mento se reflete nos feitos bem-sucedidos da personagem, apés ter se permitido
transformar pelo mundo fashion. Anne Hathaway (a atriz que interpreta Andy) também
teve um papel de destaque anterior a este. Ela foi a protagonista do filme O Diario da
Princesa, que narra a transformagao de Mia — uma simples adolescente americana —
em uma elegante princesa. Andy Sachs reverbera esse papel em O Diabo veste
Prada, demonstrando que um enunciado do presente se conecta a enunciados preté-
ritos, exatamente como explica Bakhtin (2006, p. 297), “[...] cada enunciado é pleno
de ecos e ressonancias de outros enunciados com os quais esta ligado pela identi-
dade do campo de comunicacao discursiva. Cada enunciado deve ser visto antes de

tudo como uma resposta aos enunciados precedentes [...]".

Ainda consoante a questdo da nomenclatura do elenco, "Miranda" significa
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“admiravel”, e o sobrenome "Priestly" (do inglés Priest significa “sacerdote”, em tradu-
¢ao literal) faz alusao ao diligente trabalho dos sacerdotes e a caracteristica domina-
dora da religiao (religiao = Idade Média = diabo). Destarte, percebemos Miranda como
uma mulher admiravel, que dirige a Runway com um rigor sacerdotal, mas que, ao
mesmo tempo, refrata o signo ideoldgico “diabo”, na “religiao” da moda. Por fim, mas
nao menos importante, Miranda é interpretada pela atriz Meryl Streep, que tem a re-
putagéo de intimidar outros atores no set de filmagens, com suas habilidades de atu-
acgao e sua personalidade forte.

Seria a arte realmente um reflexo da vida real? Bem, no enunciado filmico O
Diabo veste Prada, (como ja mencionamos anteriormente) a editora-chefe da revista
Vogue americana, Anna Wintour, foi a inspiracédo por tras da personagem capitalista
de Miranda Priestly. Na época, Wintour, assim como Priestly, era considerada a mu-
Iher mais poderosa do mundo fashion, sendo capaz de definir o que estava ou ndo na
moda em cada estacéo.

A vista do que expusemos, depreendemos que o enunciado filmico O Diabo
veste Prada nao so reflete a realidade social do capitalismo e da luta de classes, mas
também, promove uma refragao do signo ideoldgico “diabo”, por meio da personagem
Miranda Priestly, que passa a produzir sentidos de um diabo capitalista, poderoso,
bem-sucedido e glamouroso. Agora, vamos ver de que maneira esse “diabo” dialoga
com a personagem Andrea Sachs e como o fator responsivo do enunciado funciona

nessa relagao dialogica.

2.1 Enunciado: responsividade na materialidade filmica O Diabo veste Prada

O primeiro encontro entre Andy e Miranda acontece na ocasiao da entrevista de
emprego em que Andrea se candidatou para o cargo de assistente da editora-chefe
da Runway. Apés analisar o curriculo da recém-formada jornalista, a senhora Priestly
profere sua avaliagdo em relagdo a jovem: “Vocé nao tem estilo ou senso de moda”.

Conforme mostra a captura de tela abaixo.
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Figura 6: Captura de tela — 00:08:55 — O Diabo veste Prada

& Vocé ndo tem estilo ou senso de moda.

Fonte: Elaborado pelo autor

Com base no que foi dito pela maioral da Runway, considerando o lugar social
qgue ela ocupa e a posigao axioldgica (valoragado social, ideologia) impregnada em
suas palavras e, ainda, a entonagao usada no ato da verbalizagéo, a personagem de
Anne Hathaway (Andy) elabora sua reagao responsiva a esse dialogo, que pode ser
observado na figura 6. E valido destacar que o referido didlogo é estabelecido com
sua interlocutora em potencial, Miranda. No sentido estrito, o dialogo se da face a face
e parte de Miranda enunciar a questao de Andy nao ter estilo ou senso de moda, mas
que, mesmo assim, tem pretensdo de trabalhar na conceituada revista de moda
Runway. A jovem até da as costas para Miranda, como se fosse desistir da vaga de
emprego, mas é exatamente nesse momento que ela profere a resposta ao enunciado
de Miranda: “Tem raz&o. N&o sirvo pra isso. Nao sou magra ou glamourosa e nao sei
muito sobre moda. Mas sou inteligente. Eu aprendo rapido e vou trabalhar muito duro”.
Vejamos a cadeia de capturas de tela a seguir.

Figura 7: Captura de tela — 00:09:32 — O Diabo veste Prada

1

LY
hem razao.
Nao sirvo pra isso.

Fonte: Elaborado pelo autor




Figura 8: Captura de tela — 00:09:33 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 9: Captura de tela — 00:09:37 — O Diabo veste Prada

e nao sei muito sobre moda.

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 10: Captura de tela — 00:09:41 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor
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Figura 11: Captura de tela — 00:09:42 — O Diabo veste Prada

Eu aprendn rapido e vou'
trabalhar muito duro.

Fonte: Elaborado pelo autor

A acédo responsiva de Andrea demonstra um discurso constituido pela ideologia
da classe trabalhadora, que necessita garantir seu sustento e que ndo pode se deixar
ofender por um julgamento de valor advindo de sua futura empregadora. Destarte,
embora Andy seja magra ela afirma nao o ser, a fim de concordar com o que Miranda
disse e garantir a vaga de assistente. A personagem diz uma coisa que nao é compa-
tivel com aquilo que o espectador vé enunciado pelo filme. Ademais, a escolha de
palavras da jovem jornalista possibilita o entendimento de que, para ela, ser inteligente
€ algo que esta acima da futilidade do mundo da moda e seu materialismo capitalista.

Temos, portanto, dois posicionamentos axiolégicos diferentes nessa interagéo
discursiva; por um lado, o juizo de valor advindo de Miranda (constituido pelo discurso
capitalista da moda), revelando que, para uma pessoa ocupar a vaga de assistente
na revista Runway, ela deve fundamentalmente possuir estilo e senso de moda. Por
outro lado, o ato responsivo de Andy (formado pelos valores ideoldgicos da formagao
académica) transmite a ideia de que, acima da beleza e da moda, esta a inteligéncia.

Ora, se a génese do enunciado é o meio social, a palavra, portanto, possui sua
funcao social. Maiormente, assim como escolhemos as roupas e acessorios que va-
mos vestir para determinada ocasiao, também escolhemos as palavras que vamos
enunciar. Essa escolha, por conseguinte, € fundamentada em aspectos nodais da
construgédo dos enunciados, a saber, “todo o conjunto de condigdes de uma situagao
e de um auditorio (e principalmente a distancia socio-hierarquica entre os falantes)
determina toda a constru¢do do enunciado: o sentido geral do discurso, os temas
desse discurso, a entonagcido, a escolha das palavras e sua disposi¢ao” (VO-

LOCHINOV, 2019, p. 306). Dessa forma, vemos essas caracteristicas constitutivas
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dos enunciados presentes no dialogo estabelecido entre Andrea Sachs e Miranda Pri-
estly em seu primeiro encontro. Em sua agao responsiva, Andy replica o julgamento
de Miranda, escolhendo as palavras que respeitem a distancia socio-hierarquica entre
as duas.

A vista do exposto, entendemos o qudo dependente é o enunciado de sua orien-
tacao social. Como dissemos anteriormente, o tema da diferenca de classes se faz
presente no enunciado filmico O Diabo veste Prada e essa discrepancia entre empre-
gador e empregado, burgués e proletario, capitalista e trabalhador, funciona como o
pano de fundo desse enunciado. Destarte, o ato responsivo considera todos esses
fatores no ambito de sua elaboragdo. Qualquer mudanga na orientagédo social dos
interlocutores provoca uma alteracao brusca nos enunciados proferidos; isso acontece
respeitando “o peso sécio-hierarquico do auditério, isto €, do pertencimento de classe
dos interlocutores, sua profissdo, situagado financeira e posi¢gdo no servigo” (VO-
LOCHINOV, 2019, p. 307). Sendo assim, enquanto o enunciado filmico se desen-
volve, os dialogos entre Andy e a editora-chefe da Runway obedecem a essa catego-
rizagao hierarquica. A cada ato discursivo, os enunciados sofrem adequacgdes volta-
das para a orientacao social do momento.

Ao passo que Andrea se permite transformar pelo meio social em que esta inse-
rida e sucumbe aos ditames da moda, sua interagéo discursiva com Miranda também
sofre mudangas. Aceitar os padroes impostos pelo mundo fashion e adequar-se a eles
funcionou como um rito de passagem para a personagem. A primeira vez que a se-
nhora Priestly se encontra com Andy (apds sua transformagao fashionista) ocorre um
enunciado linear (o tipo de enunciado que n&o é verbalizado, mas transmitido por meio
da linguagem corporal) por parte de Miranda. Sem proferir uma unica palavra, ela olha
fixamente para a assistente — que desfila um conjunto assinado por estilistas renoma-
dos, equilibrada em sapatos de salto de grife — e da um breve sorriso de aprovacgao.
Em seu ato responsivo ao enunciado da editora, Andrea enuncia um olhar altivo, com
ar de requinte e sofisticacdo. Ela acabara de se inserir em uma posicdo mais elevada
e, por mais que continuasse sendo uma assistente, ndo era mais uma assistente qual-
quer; a partir desse acontecimento, Andrea Sachs é finalmente aceita por Miranda
Priestly como sua assistente. E o que exemplifica a sequéncia de capturas de tela

abaixo.
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Figura 12: Captura de tela — 00:38:07 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 13: Captura de tela — 00:38:09 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Desse modo, compreendemos que a relagao estabelecida entre interlocutores “é
sempre de classe” (VOLOCHINOV, 2019, p. 309). O integrante do Circulo bakhtiniano
afirma que “a ideologia de classe penetra de dentro (por meio da entonagéo, da esco-
Iha e da disposi¢ao das palavras) qualquer construcéo verbal, ao expressar e realizar
nao so6 por meio do seu conteudo, mas pela sua propria forma, a relagdo do falante
com o mundo e as pessoas, bem como a relacdo com dada situacéo e dado auditério”.
Por auditério, Volochinov se refere ao publico para quem o falante enuncia; publico
esse que pode ser singular ou plural (um ouvinte ou varios). Sendo assim, o estilo do
enunciado depende daquele(s) a quem a fala é dirigida. Na Runway, os enunciados
proferidos por Miranda ecoam em seus subordinados que, por sua vez, ressoam res-
ponsivamente de volta, com tom de obediéncia, subserviéncia e temor.

Considerando o exposto, notamos o quanto o elemento responsivo da cadeia
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dos enunciados esta imbricado nas relagdes dialdgicas como um todo, podendo ser
destacado, também, no enunciado filmico O Diabo veste Prada. Os dialogos entre
Miranda Priestly e Andy Sachs demonstram o quao esponténea, viva e corporal € essa
responsividade que, por ser uma capacidade de reagao, sempre apresenta tanto um
aspecto antecipatério quanto uma orientacédo para o futuro, bem como um aspecto
retrospectivo, uma lembranga de algum enunciado pretérito. Nas palavras de Vo-
I6chinov, o carater responsivo dos enunciados € representado pelo “discurso dentro
do discurso, o enunciado dentro do enunciado, mas ao mesmo tempo é também o
discurso sobre o discurso, o enunciado sobre o enunciado” (VOLOCHINOV, 2018, p.
249).

Assim, em nossos enunciados, o passado esta constantemente falando através
de nés, uma vez que, para Bakhtin e o Circulo, cada palavra traz consigo a carga
ideoldgica das vivéncias sociais em que foi empregada anteriormente. Exatamente
como explica Volochinov (2018, p. 319), “a palavra, como um fenébmeno ideoldgico
par excellence, existe em uma formacao e transformacao ininterruptas; ela reflete com
sensibilidade todos os deslocamentos e as mudangas sociais”.

De tal modo, conseguimos entender a escolha do signo ideolégico “diabo” para
compor o titulo do filme. Essa palavra dialoga com ideologias de diferentes contextos
sécio-historicos e, por conseguinte, traz para o enunciado filmico um posicionamento
axiolégico que sera refratado por meio da personagem Miranda Priestly. Por assim
ser, ndo poderiamos deixar de dizer que, o signo ideoldgico “diabo”, no enunciado
filmico O Diabo veste Prada, alude a reminiscéncias do discurso religioso da Idade
Média e, ao mesmo tempo, reverbera valoragdes sociais advindas do periodo Roman-
tico e, para além disso, recebe uma nova carga ideoldgica no contexto do filme.

Esse movimento pendular, inerente ao carater responsivo dos enunciados, de-
monstra que estamos em continua relagao dialégica com o meio social no qual esta-
mos inseridos, e que participamos, ativamente, de um conglomerado de enunciados
que se interconectam em um processo responsivo ininterrupto. Pois, "toda compreen-
séo da fala viva, do enunciado vivo é de natureza ativamente responsiva [...] toda
compreensao € prenhe de resposta, e nessa ou naquela forma a gerar obrigatoria-
mente: o ouvinte se torna falante" (BAKTHIN, 2016, p. 25). Nesse interim, elegemos
palavras capazes de representar nossos posicionamentos axioldgicos em relagéo aos
enunciados proferidos pelo outro. Alias, € para o outro e pelo outro que todo esse

processo discursivo acontece, tendo como principio, meio e fim a orientagao social
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dos individuos envolvidos. Portanto, se o principio basilar dos estudos bakhtinianos e
do Circulo é o fator social, entendemos ser necessario conhecer melhor o método
aplicado pelos filésofos russos no trato com os enunciados e de que maneira essa

metodologia se aplica a analise do enunciado filmico O Diabo veste Prada.

2.2 O Método sociolégico como instrumento de andlise do enunciado filmico

Ao longo do nosso trajeto até aqui, percebemos que a pedra fundamental do
trabalho de Bakhtin e do Circulo esta no fator social. Vimos que sinais se tornam sig-
nos e esses signos recebem valoragdo, tornando-se ideoldgicos. Esses mesmos sig-
nos ideoldgicos constituem uma cadeia de enunciados, que séo proferidos em acon-
tecimentos discursivos entre falante e ouvinte, cujas ideologias possibilitam a escolha
de palavras e o tom em que essas palavras serédo verbalizadas — o que Voléchinov
(2018) denomina de entonac&o — determinara sua producao de sentidos. E a partir do
estabelecimento dessa relacao dialdgica entre locutor e interlocutor que novos senti-
dos séo produzidos em relagéo aos signos em uso, conferindo-lhes novas cargas ide-
oldgicas. Tudo isso acontece ininterruptamente, como um /oop infinito de enunciado e
resposta, afirmacéao e réplica, acao e reagao entre os individuos sociais.

Portanto, todos esses processos sao sociolégicos e, na mesma proporgao, his-
téricos; posto que o0 que governa a interagéo discursiva sdo as posi¢des sociais dos
falantes. Sendo assim, necessitava-se de um método capaz de contemplar os estudos
da linguagem para além da estrutura linguistica. Entdo, Bakhtin e os integrantes do
Circulo criaram o método socioldgico de estudo da linguagem (MEDVIEDEV, 2012;
VOLOCHINOV, 2018). Pois, entendemos que, para eles, a linguagem sempre ocorre
em situacdes da vida real, por isso, os sentidos produzidos por um enunciado nao
podem se restringir ao significado dicionarizado da palavra. Conforme elucida Vo-
I6chinov (2018; 2019), quem quer compreender os enunciados precisa olhar para
além do verbal; ha de se considerar o extraverbal, isto €, aspectos enunciativos co-
muns aos individuos interconectados discursivamente, dos quais a entonagéao é prin-
cipio nodal na ideologizagao.

Para o Circulo, a entonagcdo € a conexao entre um enunciado e seu contexto
extraverbal, visto que imprime nas palavras um posicionamento valorativo. Assim, fa-
lante e ouvinte relacionam-se simultaneamente por meio desse intercambio ideolo-

gico, no qual demonstram aprovagdo ou desaprovacgdo, admiragdo ou desprezo,
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interesse ou indiferenca, ou uma profusao de outros sentidos produzidos pela entona-
¢ao que eles emprestam ao enunciado; essa atitude ativamente avaliativa transporta-
nos para o terreno sociolégico das relagdes discursivas, onde Bakhtin e o Circulo con-
centram seus estudos. Logo, esses filésofos veem o processo enunciativo como um
evento real, dindmico e valorativo, situado nas relagdes sociologicamente significati-
vas entre as pessoas.

Desse modo, se formos capazes de entender essa teoria do enunciado concreto,
gue se conecta a outros enunciados constituindo elos de uma cadeia infinita da comu-
nicagao discursiva, teremos compreendido a formagao do método socioldgico. “Isso
porque, o viés sociologico postula o papel ativo e onipresente da linguagem em todos
os ‘sistemas ideoldgicos formados’ e na ‘ideologia do cotidiano™ (GRILLO, 2018, p.
64). Por essa razao, esse método tornou-se a orientagdo metodolégica do Circulo
para tragar um percurso investigativo de estudos relacionados as mais diversas ma-
terialidades discursivas.

Os membros do Circulo bakhtiniano foram buscar no marxismo o principio basilar
para a construcéo do método socioldgico. Conforme defende Medviédev (2012, p. 44),
“é no terreno do proprio marxismo que devem ser elaboradas as especificacbes de
um unico método socioldgico por meio da sua aplicagdo ao estudo das particularida-
des dos campos da criagdo ideoldgica, a fim de que esse método realmente possa
dar acesso as estruturas ideoldgicas, em todos os seus detalhes e sutilezas”. A vista
disso, e considerando que “a palavra € um fendmeno ideolégico por exceléncia”, o
meétodo socioldgico € de nodal importéncia para os estudos do enunciado; isso inclui
o enunciado filmico.

Contrapondo-se a outras estruturas metodoldgicas formalistas, o método socio-
|6gico apresenta diretrizes orientadas para o estudo do meio social como um todo.
Segundo Voléchinov (2018, p. 220), para analisarmos os fendmenos relativos ao uso

da linguagem, no escopo social dos enunciados, devemos considerar:

1) formas e tipos de interagéo discursiva em sua relagdo com as condi¢des
concretas; 2) formas dos enunciados ou discursos verbais singulares em re-
lagao estreita com a interagdo da qual sao parte, isto &€, os géneros dos dis-
cursos verbais determinados pela interagado discursiva na vida e na criagédo
ideoldgica; 3) partindo disso, revisao das formas da lingua em sua concepgao
linguistica habitual.

Com base nisso, seguimos os procedimentos elencados por Voléchinov para
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procurar os sentidos histéricos manifestados por meio do signo ideolégico “diabo”,
com vistas a identificar os sentidos produzidos por esse signo no enunciado filmico O
Diabo veste Prada, como resposta aos outros sentidos ideoldgicos que gravitam esse
signo. Entendemos que o objeto em estudo manifesta os sentidos produzidos em cada
momento histérico e que, esses sentidos, sdo produzidos por meio das relagdes soci-
ais. Portanto, o método socioldgico possibilita-nos lidar com as especificidades desse
objeto que, por sua vez, ndo € estatico.

Devido a profusao de interagdes discursivas dispostas ao longo de todo o longa-
metragem, nos nos ativemos aquelas pertinentes a relacao dialdgica estabelecida en-
tre Andrea Sachs e Miranda Priestly, e adotamos a perspectiva do dialogismo como
abordagem analitica deste estudo; visto que, nessa abordagem, nao trabalhamos com
formas pré-moldadas de analise, ndo temos um manual de diretrizes que estabeleca
respostas fixas as perguntas da pesquisa. Pelo contrario, quando lidamos com o dia-
logismo, precisamos entender que, independentemente das relagdes que os eventos,
os enunciados e as palavras possuam, quando colocados diante do pesquisador, eles
estabelecem com ele uma relagédo, de maneira que somos nds — enquanto ocupamos
o lugar de fala do pesquisador — que daremos a resposta para os questionamentos
dessa relagao.

Sendo assim, o objeto de analise deixa de ser algo abstrato, alheio a nés e uni-
versal e passa a compor uma relacéo direta conosco, possibilitando que o pesquisador
se torne um dos pilares dessa questdo metodolégica. O que temos a dizer sobre o
corpus, o que o corpus nos possibilita ver e que valores atribuimos a ele, séo alguns
dos questionamentos inerentes ao pesquisador embasado pelo dialogismo. Isso por-
que, séo as relacdes dialdgicas que determinam o lugar de fala que ocupamos diante
dos eventos apresentados.

E valido destacar que as abordagens metodoldgicas do viés bakhtiniano n&o po-
dem ser entendidas como uma ancora, que fixa o pesquisador em determinado lugar,
assegurando-lhe que aquele é o unico meio de se conduzir o estudo. Pelo contrario,
a abordagem metodolégica do dialogismo funciona como um leme, que permite ao
pesquisador conduzir a pesquisa por uma amplitude que direciona caminhos, mas nao
mostra um unico caminho como sendo o ideal. Porque, nessa metodologia, as com-
preensdes baseiam-se em respostas e dependem delas para construir a analise. Com
isso, podemos compreender a arquitetdbnica dos enunciados erigida por meio da ori-

entagao social das personagens, bem como a produgao de sentidos concernentes ao
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signo ideoldégico “diabo”, que é o foco principal do nosso trabalho.

Sendo assim, durante o processo analitico percebemos como as cenas individu-
ais se encaixam na narrativa como um todo que significa e entendemos que ha cenas
de maior relevancia no longa-metragem, porque transmitem ideologias ou se desta-
cam como climax da trama. Assim, identificamos e listamos essas cenas, marcando
o tempo de cada uma delas. Na sequéncia, identificamos aspectos da linguagem cor-
poral utilizada pelas personagens, além de gestos, sons e outras caracteristicas ge-
rais. Ainda, nos atentamos a caracterizagdo das personagens principais e associamos
isso as relagdes dialdgicas estabelecidas entre elas.

Ademais, através dessa metodologia conseguimos constatar que o enunciado
filmico O Diabo veste Prada permite a manifestacdo do discurso capitalista, do dis-
curso marxista da luta de classes, do discurso da moda; no entanto, € o discurso reli-
gioso que atua na escolha da palavra “diabo” para compor o titulo da narrativa filmica.
E valido recordar que, aqui, esse diabo passa por uma refracéo ideoldgica através da
personagem Miranda Priestly e produz sentidos distintos daqueles produzidos por
essa mesma palavra na ldade Média.

Em suma, neste capitulo operacionalizamos uma prévia da metodologia adotada
como mecanismo analitico do enunciado filmico O Diabo veste Prada. No préximo
capitulo, damos continuidade nesse trabalho e abordamos as questées condizentes
ao dialogo, ao sujeito e a responsabilidade no escopo do corpus. Outrossim, discorre-
mos sobre as relagdes dialégicas e como elas corroboram a construgao dos sentidos
de “diabo” no enunciado analisado. Além disso, também consideramos a constituicao
do sujeito responsivo na relagéo eu-outro, entre Miranda Priestly e Andrea Sachs. Va-
mos compreender como essa inter-relagéo dos individuos néao so6 constroéi a arquitetd-
nica dos enunciados em meio a realidade social que os circundam, mas também faz

com que se constituam como sujeitos responsaveis e responsivos.
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CAPITULO 3

DIALOGO, SUJEITO E RESPONSABILIDADE EM O DIABO VESTE PRADA

No capitulo anterior, compreendemos o que € o enunciado para Bakhtin e o Cir-
culo e explicamos o carater responsivo dos enunciados a partir da materialidade fil-
mica O Diabo veste Prada. Outrossim, destacamos as principais caracteristicas do
meétodo socioldgico e demonstramos sua operacionalizagdo como instrumento de ana-
lise do enunciado filmico. A partir de agora, vamos aprofundar um pouco mais na te-
oria do Circulo, com o intuito de elucidar a constituicdo do sujeito bakhtiniano por meio
das relagdes dialégicas entre o eu e o outro; relagdes essas caracterizadas pelo Cir-
culo como ato responsavel de cada individuo. A saber, “esse termo é tradugao da
palavra russa postupok, que consiste em algo como um passo que deixa suas marcas.
Dai, por extensao, um responsabilizar-se enquanto ato que marca o sujeito que o re-
aliza” (VILLARTA-NEDER, 2019, p. 36).

Afinal, se nao ha alibi para a existéncia (BAKHTIN, 2010), cada sujeito ndo s6 é
responsavel por aquilo que faz — em consonancia com o meio social que o circunda —
mas também se responsabiliza por aquilo que enuncia. Ora, 0 que é um alibi? Em
linguagem juridica, um alibi é aquele que assume a responsabilidade por um crime
cometido no lugar do outro. Destarte, quando Bakhtin locuciona seu célebre enunci-
ado “nédo existe alibi para a existéncia” (BAKHTIN, 2010, p. 58), ele esta declarando a
responsabilidade de cada individuo pela sua prépria vida.

Diante disso, nao ha como dizer que ndo estamos aqui; essa afirmacao do filo-
sofo russo configura uma convocacgao a presencga. Por isso, ndo ha possibilidade de
nos eximirmos da responsabilidade de estarmos vivos. Logo, ndo temos condi¢céo de
afirmar que nao fomos nos que vivemos nossa vida. Isso fundamenta a premissa da
responsabilidade do sujeito dialégico para Bakhtin e o Circulo. Mas, por que o dialogo
€ a pedra fundamental da teoria bakhtiniana?

Segundo Bakhtin (2011), a vida é naturalmente dialdgica, e ele explica essa di-

alogicidade da vida ao afirmar que:

A vida é dialdgica por natureza. Viver significa participar de um dialogo: inter-
rogar, escutar, responder, concordar, etc. Neste didlogo o homem participa
todo e com toda a sua vida: com os olhos, os labios, com as suas agdes. Ele
se pde todo na palavra, e esta palavra entra no tecido dialégico da existéncia
humana, no simposio universal (BAKHTIN, 2011, p. 348).
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Diante do exposto, percebemos que, para Bakhtin e o Circulo, didlogo nao é
apenas o fendmeno de duas pessoas falando uma com a outra, mas sim, € a condigao
sine qua non para a existéncia de toda comunicacdo. E importante lembrar que, im-
plicito na ideia de didlogo esta o desejo de obter uma resposta; isto €, conforme ex-
plicamos no capitulo 2, assim como toda agédo gera uma reagéo, o dialogo (como ato
responsivo que €) suscita uma resposta e anseia por ela.

Nao podemos esquecer que o dialogo, no sentido bakhtiniano, € um processo
gerador de sentidos, vinculado a orientagao social dos individuos envolvidos e que
requer uma apropriagao das palavras do outro para manter-se locucionando ininter-
ruptamente. Portanto, é valido reiterar que “o enunciado (elemento nodal de constitui-
¢ao das relacdes dialégicas) é um elo na cadeia da comunicagao discursiva e nao
pode ser separado dos elos precedentes que o determinam tanto de fora quanto de
dentro, gerando nele atitudes responsivas diretas e ressonancias dialégicas” (BAKH-
TIN, 2016, p. 62).

Tendo isso em mente, selecionamos uma série de capturas de tela provenientes
do longa-metragem analisado, que exemplificam réplicas do dialogo ligadas ao enun-
ciado completo (o filme) e ilustram a teoria da comunicagao dialégica proposta por
Bakhtin e Circulo. Nos prints de tela a seguir, podemos contemplar o acontecimento
considerado por nés como o pivdé da transformagao fashionista de Andy Sachs na
trama. Por mais que Miranda seja a unica a falar nesta parte do enunciado filmico
(enquanto Andrea ouve atentamente com resigna¢ao), ela aguarda uma resposta,
uma agao, uma atitude ativa por parte da jovem jornalista; posto que, “o falante
aguarda a resposta do ouvinte, espera uma ativa compreensao responsiva. E como
se todo o enunciado se construisse ao encontro dessa resposta” (BAKHTIN, 2011, p.
62).

Diante disso, o ato responsivo de Andy acontece na ocasido de sua mudanga de
estilo, com o intuito de adequar-se as expectativas da editora-chefe da Runway. E
valido pontuar, aqui, que o espagamento temporal entre uma captura de cena e outra
se da pelo fato de conter intervalos de movimentacdo da camera, nos quais nenhuma
das personagens fala. Portanto, nesta parte, nos ativemos exclusivamente as cenas
em que ha a ocorréncia de dialogos. Vejamos a sequéncia de capturas de tela que

ilustra essa passagem.



Figura 14: Captura de tela — 00:30:44 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 15: Captura de tela — 00:31:04 — O Diabo veste Prada
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Fonte: Elaborado pelo autor
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Figura 17: Captura de tela — 00:31:12 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 18: Captura de tela — 00:31:22 — O Diabo veste Prada

decepcionou mai

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 19: Captura de tela — 00:31:28 — O Diabo veste Prada

mais do que qualdUier outra garetattolas

Fonte: Elaborado pelo autor
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O acontecimento que culminou nesse dialogo teve inicio algumas cenas atras,
guando Miranda estava em Miami, em uma viagem a trabalho e, devido as péssimas
condigdes climaticas, teve seu voo de volta para Nova York cancelado. Naquela
mesma noite, a editora-chefe da Runway tinha o compromisso inadiavel de compare-
cer ao recital das filhas. Nesse interim, Andrea jantava com seu pai em um restaurante
e tinha planos de assistir ao musical Chicago na companhia dele. Todavia, o celular
da assistente toca e, para sua surpresa, era Miranda Priestly do outro lado da linha,
exigindo que Andy conseguisse coloca-la em um voo de volta para casa a tempo de
assistir a apresentagao das filhas. E, claro, Andy ndo conseguiu essa faganha e aca-
bou decepcionando profundamente sua chefe. Esse fato conduziu o enunciado filmico
para a sequéncia de capturas de tela que observamos acima.

Como vimos, Miranda enuncia: “Vocé sabe por que eu te contratei? Eu... Eu
achei que vocé seria diferente. Eu disse a mim mesma, va em frente. Contrate a garota
inteligente e gorda. De qualquer forma, vocé me decepcionou mais que qualquer...
mais do que qualquer outra garota tola” (00:30:44 — 00:31:28). Esse acontecimento
remete ao que Bakhtin (2011) afirma sobre o dialogo; isto &, que todo didlogo compre-
endido esta gestante de uma reagao responsiva. Visto que “toda compreensao €, em
maior ou menor grau, prenhe de reag¢ao responsiva quer em palavras, quer em agao
(por exemplo, o cumprimento de uma ordem compreendida ou de um pedido, etc.). E
justamente nessa compreenséo ativa e responsiva que se fixa o discurso do falante”
(BAKHTIN, 2011, p. 121-122). Andrea demonstra essa compreensao através de sua
mudanca de visual e também de principios. Isso porque, além de assumir um estilo
fashionista, ela sucumbe a ideologia disseminada em seu ambiente de trabalho: nao
€ necessario ser inteligente, contanto que vocé esteja na moda.

Diante do exposto, acreditamos ser proficuo exemplificar, aqui, 0 momento exato
em que essa agao responsiva de Andy ocorre. A jovem adentra o escritorio desfilando
roupas e sapatos de marcas renomadas da industria fashion. Nessa entrada triunfal,
Andrea Sachs utiliza o recurso da linguagem corporal para enunciar sua ascensao ao
posto de assistente de Miranda Priestly. Em um movimento que exprime requinte e
altivez, Andy joga os cabelos para o lado e mostra seu novo estilo, ao passo que sua
colega de trabalho, Emily, observa pasmada, boquiaberta e atdnita a nova versao de
Andrea. Embora nenhuma palavra tenha sido locucionada, a linguagem linear (a lin-
guagem manual, dos gestos, corporal) incumbiu-se de veicular os sentidos desse

acontecimento, visto que, para o Circulo bakhtiniano, assim como os enunciados, os
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gestos nao sao neutros, mas carregam uma entonacao silenciosa. O que pode pare-
cer uma agao sem sentido €, muitas vezes, um enunciado completo e altamente ex-

pressivo, conforme podemos verificar nas capturas de tela abaixo:

Figura 20: Captura de tela — 00:35:56 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 21: Captura de tela — 00:35:59 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Como dissemos em outros momentos desta pesquisa, reiteramos agora que a
mudancga a qual Andy se submeteu funcionou como um rito de passagem, como um
batismo iniciatico da personagem no mundo da moda e sua imiss&o na posse do cargo
de assistente de Miranda Priestly. Porém, ao mesmo tempo, Andy contraria os pro-
prios principios pelos quais foi contratada pela editora chefe da Runway, isto €, ela foi
admitida no cargo de assistente porque era inteligente; no entanto, ainda assim, es-
colhe se tornar igual a todos os outros individuos que participam com ela desse con-

texto do mundo da moda. Ou seja, sua resposta nada tem a ver com solugdes
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inteligentes para resolver os problemas apresentados por Miranda, mas sim se sub-
meter a ideologia daquele ambiente. Esse acontecimento coloca um holofote em outra
questao relevante deste estudo: a constituicdo do sujeito sob o viés da teoria do Cir-
culo. O que é o sujeito bakhtiniano e como ele se constitui?

Ao passo que nossos estudos avangam, depreendemos que, assim como O
enunciado € um acontecimento unico, concreto e irrepetivel, imbricado na cadeia de
outros enunciados, assim também é o conceito do sujeito bakhtiniano. A arquiteténica
do sujeito para Bakhtin e o Circulo oferece uma visdo do sujeito singular, unico, ini-
gualavel, responsavel por todos os seus atos realizados no meio social que o circunda,
historicamente situado e participante da experiéncia concreta da vida em sociedade.
Sobretudo, existe uma caracteristica basilar que opera na constru¢ao do sujeito bakh-
tiniano: é a relagao do eu com o outro. Isso é o que Bakhtin (2010, p. 91) denomina

de arquitetdnica do Ser concreto, o sujeito.

O mais alto principio arquiteténico do mundo real do ato realizado ou agéo é
a contraposigao concreta e arquitetonicamente valida ou operativa entre eu e
o outro. A vida conhece dois centros de valor que sdo fundamental e essen-
cialmente diferentes, embora correlacionados um com o outro: eu e o outro;
e é em tomo desses centros que todos os momentos concretos do Ser se
distribuem e se arranjam.

Para ilustrar essa afirmagao, gostariamos de referenciar, aqui, dois versos de
um poema do renomado poeta barroco Gregorio de Matos, que dizem: “o todo sem a
parte ndo é todo, a parte sem o todo n&o é parte [...]°”. Assim como Bakhtin e o Circulo
dedicaram boa parte de suas pesquisas aos estudos poéticos e literarios (BAKHTIN,
2016; 2015; 2011; 2010; 2008; MEDVIEDEYV, 2012), acreditamos ser possivel utilizar
esses versos para ilustrar a questdo do sujeito. Isso porque, parafraseando o texto
poético, entendemos que o “eu” ndo € “eu” sem o outro, da mesma forma que o “outro”
nao € “outro” sem o eu. Posto que o sujeito bakhtiniano € completamente dialdgico e,
por assim ser, sO se constitui em relagdo com o outro, pois “minha existéncia, o evento
de eu-estar-sendo na existéncia € uma inter-relagdo com outros que me possibilitam
o espacgo de minha constituicdo na temporalidade de meu existir’ (VILLARTA-NEDER,
2019, p. 36).

Mediante o exposto, chegamos a conclus&o de que o sujeito (eu) ndo pode existir

6 MATOS, Gregorio de. Ao brago do mesmo menino Jesus quando apareceu. In: Poemas Escolhidos.
Sao Paulo: Cultrix, 1990. p. 307.
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apenas para si mesmo, mas € irrevogavelmente ligado ao outro. Conforme explica
Bakhtin (2011):

Eu tomo consciéncia de mim e me torno eu mesmo unicamente me revelando
para o outro, através do outro e com o auxilio do outro. Os atos mais impor-
tantes, que constituem a autoconsciéncia, sdo determinados pela relagédo
com outra consciéncia (com tu). A separagéo, o desligamento, o ensimesma-
mento como causa central da perda de si mesmo (BAKHTIN, 2011, p. 341).

Em concordancia com o exposto, depreendemos que, para Bakhtin (2008), o
sujeito se constitui no processo de comunicag&o dialégica com outros sujeitos. Em
outras palavras, o sujeito bakhtiniano s6 se constitui no/pelo didlogo. De forma que
“ser significa comunicar-se pelo dialogo. Quando termina o dialogo, tudo termina. Dai
o dialogo, em esséncia, ndo poder nem dever terminar” (BAKHTIN, 2008, p. 266).
Portanto, compreendemos que o encontro dialégico com o outro é o que determina o
sujeito, posto que o dialogo coloca em movimento o ato responsivo e essa resposta,
por sua vez, necessita ser pensada e, mediante a isso, acontece o ato ético e respon-
savel por parte do sujeito.

Por conseguinte, quando pensamos para responder, somos automaticamente
perpassados por uma gama de discursos que formam nossa consciéncia e, no mo-
mento em que proferimos a resposta ao outro, consolidamos nosso ato unico, respon-
savel e irrepetivel da eventicidade do ser. Isso constitui 0 sujeito bakhtiniano como um
Ser singular, ético e responsavel por seus atos. Ou seja, “tudo em mim — cada movi-
mento, gesto, experiéncia vivida, pensamento, sentimento — tudo deve ser um ato ou
acgao; é apenas sob esta condigdo que eu realmente vivo, que eu ndo me separo das
raizes ontolégicas do Ser real” (BAKHTIN, 2010, p. 62).

Alias, a vida em si € um evento para o filésofo russo da linguagem. De acordo
com Bakhtin (2010, p. 21), “cada pensamento meu, junto com seu conteudo, € um ato
ou acgao que realizo [...] eu realizo, isto €, executo atos com toda minha vida, e cada
ato particular e experiéncia vivida € um momento constituinte da minha vida”. Destarte,
0 “eu” e 0 “outro” se constituem nas relagdes dialodgicas, por meio das quais os enun-
ciados atuam na constituicdo desses sujeitos, mas sem deixar de ser quem sao. Isto
€, em cada encontro, em cada relagao interpessoal, em cada conflito dialégico, o “eu”
transmite um pouco de si e recebe um pouco do “outro”, num processo infinito de
construgéo do sujeito.

Ademais, na arquiteténica dessa relagao eu-outro esta o principio da alteridade
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que, para Bakhtin e o Circulo, é o fator nodal do ato ético, determinando uma compre-
ensao responsiva e responsavel do sujeito. Nessa perspectiva, entendemos que
Bakhtin e seus companheiros do Circulo colocam a responsabilidade no coragao da
existéncia humana e, por meio dessa alteridade, exercemos a ética do nosso continuo
devir: eu so existo quando me torno responsavel; eu sé existo quando dialogo; eu sé
existo em relagao responsiva com o outro. Firmados nessa teoria, vamos elucidar,
agora, como essa relagao eu-outro se da entre Andrea Sachs e Miranda Priestly, no

enunciado filmico O Diabo veste Prada.

3.1 A constituicao do sujeito responsivo na relagao eu-Andrea Sachs e o outro-
Miranda Priestly

Considerando nossas reflexdes até aqui, conseguimos identificar os aspectos do
processo de constituicdo do sujeito bakhtiniano, na relagado estabelecida entre Mi-
randa Priestly e Andrea Sachs. E valido lembrar que, no inicio da trama, Andy era uma
jovem simples, modesta e humilde, que tinha aversédo aos padrdes impostos pela in-
dustria da moda e que, possivelmente, se enxergava acima da trivialidade fashionista
— por possuir formagéo académica e se julgar inteligente. Todavia, a partir do instante
em que ela se vé confrontada pelo outro (Miranda Priestly), sente-se instigada a mudar
sua atitude.

E importante destacar que o posicionamento responsivo de Andrea em relacgéo
a Miranda possibilita ver as instancias do didlogo atuantes nessa relagéao. Ou seja, ao
longo do enunciado filmico O Diabo veste Prada, conseguimos notar as trés instancias
dialégicas descritas por Bakhtin (2011) em Estética da criagédo verbal e explicadas por
Stafuzza e Oliveira (2021, p. 7) como sendo categorizadas em: “o0 eu-para-mim (a
relagdo consigo mesmo), o eu-para-o-outro (a relagdo que estabele¢o com o outro) e
do outro-para-mim (a relagado que o outro estabelece comigo)”. As capturas de tela a
seguir conseguem exemplificar como o eu-Andrea Sachs foi se construindo em rela-
¢ao a si mesma (eu-para-mim), atuando responsivamente como reflexo e refragdo do

outro-Miranda Priestly (eu-para-o-outro), no decorrer do filme.
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Figura 22: Capturas de tela — 00:22:52 / 00:35:54 / 00:37:09 / 00:37:19 / 00:37:47 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

A sequéncia de capturas de tela supramencionada pode ser tratada pela pers-
pectiva da teoria bakhtiniana do ato ético, responsivo e responsavel de como os su-
jeitos podem agir no mundo. A personagem Andrea foi impelida @ mudanga de suas

ideologias, porque foi instigada pela relagéo dialdgica do outro-para-mim, sendo esse
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outro representado pela personagem Miranda Priestly. Dessa forma, quando o outro
nos toca, isto é, quando a palavra do outro nos toca (o-outro-para-mim), entramos em
contato com sua singularidade, refletindo e refratando suas ideologias. Logo, se vive-
mos pelo didlogo (BAKHTIN, 2008, p. 266), entdao vivemos de modo que o outro se
reflita em nés e nods nele.

Com base nisso, entendemos que Andrea se viu refletida no outro-Miranda e
adequou-se as ideologias capitalistas do mundo da moda, disseminadas por sua
chefe. Mas antes que isso acontecesse, a jovem jornalista tentou resistir a influéncia
do outro sobre si. Prova disso sdo as capturas de tela elencadas abaixo, que ilustram
a tentativa de Andy em resistir aos estimulos continuos para que se adequasse ao

meio social no qual estava inserida, a Runway.

Figura 23: Captura de tela — 00:15:32 — O Diabo veste Prada

Wy
’ "

Eu imaginei que vocé cal¢asse 38.

Fonte: Elaborado pelo autor

No print de tela acima, vemos o diretor de moda da Runway, Nigel (Stanley Tucci)
oferecendo um par de sapatos de salto a Andy, com o objetivo de que ela se ade-
quasse a ideologia da moda prevalente no meio social que a circunda agora. Ele
afirma: “Eu imaginei que vocé calgasse 38”. Nao obstante, Andrea tenta se manter
firme em sua posicao de indiferenca em relagdo ao mundo fashion e resiste ao sapato,

como podemos ver nas capturas de tela a seguir.
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Figura 24: Captura de tela — 00:15:37 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 25: Captura de tela — 00:15:39 — O Diabo veste Prada

mecontratou.
Ela sabe comoieu me visto.

Fonte: Elaborado pelo autor

Andy respondeu ao diretor de moda da Runway dizendo: “mas eu acho que néo
preciso disso. Miranda me contratou. Ela sabe como eu me visto.” Contudo, essa re-
sisténcia ndo durou muito. Bastou um olhar de Miranda para os sapatos de Andy e a
jovem assistente imediatamente compreendeu a mensagem enunciada. Como vimos
anteriormente, na arquitetonica da vida real conceituada por Bakhtin e o Circulo, “todo
gesto deve ser um ato ou agado” (BAKHTIN, 2010, p. 62) e, por conseguinte, pode ser
considerado como um enunciado. Logo, um olhar também possui suas entonagoes
silenciosas. Destarte, o eu-Andrea Sachs se viu confrontado pelo outro-Miranda Pri-
estly e atuou responsivamente com a substituicdo dos sapatos, como podemos ver

nas capturas de tela abaixo.
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Figura 26: Capturas de tela — 00:16:48 / 00:16:49 / 00:16:50 / 00:16:57 / 00:17:10 — O Diabo veste Prada

e .|

sl

Fonte: Elaborado pelo autor

O reflexo do outro-Miranda no eu-Andrea operacionalizou mudancas muito mai-
ores que a troca de sapatos. Miranda conseguiu fazer com que Andy abrisse mao do
préprio nome, aceitando ser chamada de Emily. Ora, a primeira caracteristica subje-
tiva que geralmente recebemos € o nome. Esse nome nos acompanhara por toda a
nossa existéncia neste plano terreno e para além dele, pois, mesmo quando cessa-
mos de existir aqui, nosso nome ainda fica gravado em uma lapide. Nao fomos nos
que escolhemos esse nome, porém foi atribuido a nés pelo outro — no caso, nossos
pais. Visto que, de acordo com Bakhtin (2011, p. 338), tudo o que nos diz respeito

vem das nossas relagdes com o outro.
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Tudo o que me diz respeito, a comegar por meu nome, e que penetra em
minha consciéncia, vem-me do mundo exterior, da boca dos outros (da mée,
etc.), e me é dado com a entonagao, com o tom emotivo dos valores deles.
Tomo consciéncia de mim, originalmente, através dos outros: deles recebo a
palavra, a forma e o tom que servirdo para a formagéao original da represen-
tacao que terei de mim mesmo.

A vista do exposto, entendemos que a atitude de Miranda ao desconsiderar o
nome de Andy funcionou como uma estratégia do outro-para-mim para desconstruir a
imagem que Andrea tinha de si como sujeito (0-eu-para-mim) — a jornalista inteligente
indiferente a moda — e, ao mesmo tempo, um estratagema para envolvé-la em sua
prépria consciéncia (o universo da moda). Em outras palavras, toda vez que Miranda
chamava Andy de Emily, ela estava enunciando que, para ser aceita como Andrea ou
Andy, a jovem assistente deveria se adequar aos padrdes impostos pelo outro-Mi-
randa Priestly e pelo meio social que o circunda.

No entanto, ao passo que o eu-Andrea se permitia ser constituida pelo outro-
Miranda, seu nome foi finalmente aceito pela editora-chefe da Runway. Da mesma
forma que a transformag¢ao de Andy representou um rito de passagem da personagem
na trama, isto &, ela foi aceita oficialmente no cargo de assistente de Miranda Priestly,
0 uso de seu nome por Miranda também demonstrou sua aceitagdo enquanto sujeito.

As capturas de tela a seguir nos ajudam a ilustrar esse acontecimento.

Figura 27: Captura de tela — 00:16:02 — O Diabo veste Prada

T w I

is clara.

Fonte: Elaborado pelo autor



Figura 28: Captura de tela — 00:16:03 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 29: Captura de tela — 00:16:04 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 30: Captura de tela — 00:16:09 — O Diabo veste Prada

-:;.I'i;'!éu_fna'me e Andy. Andrea,
.,'-ma_f’fs, todos me chamam de Andy.

Fonte: Elaborado pelo autor
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Na selecgao de prints de tela acima, observamos um dialogo entre a editora-chefe
da Runway e sua recém-contratada assistente. Miranda diz: “Ai esta vocé, Emily.
Quantas vezes eu tenho que chamar seu nome?” Por outro lado, em seu ato respon-
sivo, Andy profere sua tentativa frustrada de explicar que seu nome nao € “Emily”: “Na
verdade me chamo Andy. Meu nome é Andy. Andrea, mas todos me chamam de
Andy”. Miranda demonstra indiferenga as palavras de Andy e continua se dirigindo a
ela como “Emily”. A vista disso, depreendemos que, o fato de Miranda chamar Andy
de Emily tem a ver com o processo de alteridade que Miranda possui em relagao ao
campo da moda, como ela faz eco com o discurso capitalista que nao respeita as
identidades e diferengas dos sujeitos. Entendemos, também, que € na relagdo com a
alteridade que os individuos se constituem. O ser se reflete no outro, refrata-se. A
partir do momento em que o individuo se constitui, ele também se altera, constante-
mente (BAKHTIN, 2010).

A orientacao social que Miranda ocupa nao aceita que seus interlocutores sejam
diferentes dela. Ou seja, para que haja um relacionamento dialégico entre Miranda e
um outro, esse outro deve se adequar aos seus padrdes sociais; nesse caso, 0 mundo
da moda. Diante disso, a senhora Priestly apenas reconhece Andrea como outro ca-
paz de estabelecer com ela um dialogo, a partir do momento que Andy se insere no
mesmo contexto social que ela. Isso pode ser constatado quando Miranda chama a

assistente pelo seu verdadeiro nome: Andrea. Vejamos as capturas de tela a seguir.

Figura 31: Captura de tela — 00:45:25 — O Diabo veste Prada
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Figura 32: Captura de tela — 00:45:44 — O Diabo veste Prada

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 33: Captura de tela — 00:45:47 — O Diabo veste Prada

af - 7

el

Quero dizer, ela ndo me chamou de
2 '—*""ht ,._ - - Foor e >
Emily; que €..iss0 ndo € 6timo?

_—

Fonte: Elaborado pelo autor

Como vimos acima, Andy exibe esse reconhecimento de Miranda como uma
aprovacao do outro em relagcédo a ela. Quando a editora-chefe da Runway enuncia:
“Certo. E, Andrea, eu gostaria que levasse ‘O Livro’ para minha casa hoje”, a jovem
jornalista finalmente se sente participante do contexto discursivo do capitalismo e da
moda juntamente com Miranda, e ela verbaliza esse triunfo para sua colega de traba-
Iho, Emily, dizendo: “E vocé sabe que ela me chamou de Andrea? Quero dizer, ela
nao me chamou de Emily, que é... isso ndo é 6timo?”

Afinal, ndo vemos mais tragos da Andy que chegou a sede da Runway para uma

entrevista de emprego ha algum tempo atras; no entanto, testemunhamos um total
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reflexo do outro-Miranda Priestly em Andrea Sachs. Isso acontece com tal intensidade
que os proprios amigos de Andy ndo a reconhecem mais. Nao s6 pela mudanga de
estilo, mas também pela mudancga de principios, comportamentos e ideologias. Isso
mostra que, para que o eu-Andrea se tornasse reconhecido pelo outro-Miranda, ela
deveria se tornar irreconhecivel para os demais outros que faziam parte do meio social
que a circunda. A proxima cena demonstra a instancia do dialogo do outro-para-mim
e possibilita a percepgéo do posicionamento axiolégico advindo do outro em virtude

da mudancga de carater de Andy. Conforme podemos ver nos prints de tela a seguir.

Figura 34: Captura de tela — 01:15:02 — O Diabo veste Prada

Sabe, a Andy que eu conheco é
totalmente apaixonada por Nate...

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 35: Captura de tela — 01:15:11 — O Diabo veste Prada

Por 16 anos. Eu soube
tudo sobre essa Andy.

Fonte: Elaborado pelo autor




Figura 36: Captura de tela — 01:15:16 — O Diabo veste Prada

Mas essa pessoa? Essa "garota
glamurosa” que paquera pelas esquinas...

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 37: Captura de tela — 01:15:20 — O Diabo veste Prada

com qualquer homem
bonito do mundo da moda?

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 38: Captura de tela — 01:15:21 — O Diabo veste Prada

Eu nao entendo ela.

Fonte: Elaborado pelo autor
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No acontecimento representado pelas capturas de tela supramencionadas, ve-
mos a melhor amiga de Andy, Lily (Tracie Thoms), dizer que ndo reconhece mais a
jovem jornalista. Ela enuncia: “Sabe, a Andy que eu conheco é totalmente apaixonada
por Nate (Adrian Grenier). Por 16 anos eu soube tudo sobre essa Andy. Mas essa
pessoa? Essa ‘garota glamourosa’ que paquera pelas esquinas, com qualquer homem
bonito do mundo da moda? Eu ndo entendo ela”. E valido destacar que, antes que
esse dialogo ocorresse, Lily flagrou Andy flertando com o escritor Christian Thompson
(Simon Baker), amigo de Miranda, em sua exposig¢ao de fotografias.

As afirmacdes de Lily revelam alguns aspectos da Andrea Sachs transformada
pelos discursos da moda e do capitalismo. Isto €, Andy comegou a transitar por lugares
sociais que possibilitam o funcionamento e manutencao desses discursos e que ela
mesma passa a endossar por meio de suas atitudes. Prova disso é o fato de ela estar
flertando com o escritor Christian Thompson (embora seja comprometida com Nate),
demonstrando que se encontrou, de certa forma, nesse lugar de sujeito capitalista;
Andy se sentiu tdo a vontade, que saiu da posi¢ao profissional e revelou seu lado
humana, participando do flerte.

Notamos, portanto, que Andy foi influenciada pelas ideologias do outro-Miranda
(o-outro-para-mim) e passou a pertencer ao lugar social movimentado pelos discursos
da moda e do capitalismo, lugar esse ainda inacessivel aos seus amigos. Dai 0 motivo
pelo qual Lily ndo consegue mais reconhecer a amiga, pois Andrea foi circunscrita no
universo da moda e tornou-se uma “garota glamourosa”, caracteristica que destoa da
orientacdo social de Lily. Todos esses aspectos fizeram com que o eu-Andrea Sachs
(o eu-para-mim) se tornasse irreconhecivel para o outro-Lily (o eu-para-o-outro); to-
davia, foram esses mesmos aspectos que a constituiram como sujeito em sua relagéo
com o outro-Miranda Priestly.

Mas nao foi apenas a melhor amiga de Andy que ndo a reconheceu mais; o
namorado da assistente de Miranda também reclamou a respeito das mudancgas ocor-
ridas no eu-Andrea, em virtude de sua incursdo no lugar social mantido pelos discur-
sos do capitalismo e da moda, difundidos e encarnados pela editora-chefe da Runway.
Por meio do ato responsivo de Andrea, na ocasido de seu didlogo com Nate (Adrian
Grenier), conseguimos perceber como as palavras do outro-namorado-Nate impacta-
ram a jovem. Segundo Bakhtin (2008), o eu somente leva a sério as palavras do outro
quando ambos se relacionam através da orientagéo dialégica coparticipante. No to-

cante a isso, o filésofo russo assevera que “a orientagéo dialogica, coparticipante, € a
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Unica que leva a sério a palavra do outro e é capaz de focaliza-la enquanto posi¢cao
racional ou enquanto um outro ponto de vista. Somente sob uma orientagao dialégica
interna minha palavra se encontra na mais intima relagdo com a palavra do outro [...]”
(BAKHTIN, 2008, p. 78). Vejamos, a seguir, 0 que o namorado de Andy enuncia,

guando soube que ela viajaria para Paris com sua chefe.

Figura 39: Captura de tela — 01:16:19 — O Diabo veste Prada

Vocé dizia que isso
era apenas um trabalho.

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 40: Captura de tela — 01:16:20 — O Diabo veste Prada

Vocé costumava fazer piadas
sobre as garotas da Runway.

Fonte: Elaborado pelo autor




85

Figura 41: Captura de tela — 01:16:24 — O Diabo veste Prada

O que aconteceu? Agora
vocé se tornou uma delas.

Fonte: Elaborado pelo autor

Na série de capturas de tela acima, evidenciamos o desconhecimento do outro-
namorado-Nate em relacdo ao eu-Andrea Sachs constituido pelo discurso da moda.
Nate locuciona as seguintes afirmacoées: “Vocé dizia que isso era apenas um trabalho.
Vocé costumava fazer piadas sobre as garotas da Runway. O que aconteceu? Agora
vocé se tornou uma delas”. Diante disso, compreendemos que o eu dialoga com uma
multiplicidade de outros, e que cada um desses outros projeta no eu (em continuo
devir) as ideologias que vao operacionalizar a constituicdo do sujeito. Ora, o novo
estilo adotado por Andy parece ideal para a orientagdo social da Runway e do mundo
da moda no qual ela transita. Todavia, essa mudanga de principios, ideologias e ati-
tudes ndo soou como uma boa noticia aos ouvidos do namorado de Andrea e nem
tampouco de seus amigos.

Esse nao reconhecimento e essa discrepancia de pontos de vista revela outro
aspecto das relagdes dialdgicas que atuam na constituigdo dos sujeitos. Isto é, o dia-
logo é como uma arena, na qual eu e outro se digladiam em um processo intercambi-
avel continuo de construcdo e desconstrugio do sujeito. Conforme explica Volochinov
(2019, p. 317), “a palavra torna-se uma arena para a luta de classes, um palco para a
disputa de opinides e interesses de classe diversamente orientados”. Por isso, o0 eu-
namorado-Nate e o eu-melhor-amiga-Lily ndo se enxergam mais no outro-Andrea
Sachs, posto que agora suas orientagdes sociais ndo sdo mais as mesmas, mas di-
vergem em atos, discursos e ideologias.

Por outro lado, enquanto alguns dialogos se divergem, outros se convergem e

encontram terreno comum para que os individuos realizem o intercambio ideologico e
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operacionalizem a construcdo do sujeito. E o caso de Miranda Priestly e Andrea Sachs
nas ultimas cenas do enunciado filmico O Diabo veste Prada. Andy ocupou o lugar
discursivo da moda e do capitalismo de tal forma, que a editora-chefe da Runway

passou a se ver em sua assistente. Como mostram as capturas de tela abaixo.

Figura 42: Captura de tela — 01:37:13 — O Diabo veste Prada

Eu mevejo muito em voce.

Vocé consegue ver além do que as
pessoas querem ou do que elas precisam...

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 43: Captura de tela — 01:37:17 — O Diabo veste Prada

e vocé pode escolher por si mesma.

Fonte: Elaborado pelo autor



Figura 44: Captura de tela — 01:37:22 — O Diabo veste Prada

Eu ndo acho que sou assim.

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 45: Captura de tela — 01:38:01 — O Diabo veste Prada

Mas e se isso ndo for o que eu quero?

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 46: Captura de tela — 01:38:07 — O Diabo veste Prada

-

T

Digo, e se eu nao quiser viver
do mesmo modo que voceé vive?

Fonte: Elaborado pelo autor
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Figura 47: Captura de tela — 01:38:10 — O Diabo veste Prada

N&o seja ridicula,
Andrea. Todos querem isso.

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 48: Captura de tela — 01:38:16 — O Diabo veste Prada

Todos querem ser nos.

Fonte: Elaborado pelo autor

Nessa ultima série de capturas de tela, Miranda assume que é capaz de ver a si
mesma em Andrea. Ela enuncia: “Eu me vejo muito em vocé. Vocé consegue ver além
do que as pessoas querem ou do que elas precisam e vocé pode escolher por si
mesma”. Diante disso, € proficuo lembrar que, por estarem imbricados em dialogo, o
eu e o outro sdo codependentes. Essa codependéncia € preeminente na teoria de
Bakhtin e do Circulo que postula que o eu é construido e se transforma através do
relacionamento com o(s) outro(s). Por conseguinte, somos dependentes do outro para
nos tornarmos conscientes do nosso proprio eu; haja vista que essa dependéncia é
tdo determinante que o sujeito n&o poderia se constituir se 0 outro nao participasse
desse processo.

Com isso em mente e, ao analisarmos as palavras de Miranda, percebemos o
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quéao codependente foi essa relacao entre ela e Andy, que se iniciou na instancia do
eu-para-mim, enquanto Andrea tentava manter seus posicionamentos valorativos de
aversao ao mundo da moda; passou pela instancia do outro-para-mim, quando Andrea
foi sendo constituida pelos discursos da moda e do capitalismo veiculados e endos-
sados por Miranda Priestly e culminou na instancia do eu-para-o-outro, quando a edi-
tora-chefe da Runway conseguiu ver suas ideologias espelhadas em sua assistente.
Ainda no tocante aos prints de tela supracitados, Andrea realiza seu ato ético
responsivo em relagao as afirmacdes de Miranda, e diz: “Eu ndo acho que sou assim.
Mas, e se isso nao for o que eu quero? Digo, e se eu ndo quiser viver do mesmo modo
que vocé vive?” A partir disso, conseguimos notar o eu de Andrea questionando a si
mesma se esse € o estilo de vida que ela deseja manter. Com esse ato, Andy retorna
a instancia do “eu-para-mim”. Essa é a parte da consciéncia de Andrea que concentra
o principio da unicidade do Ser e, portanto, permite que ela reclame sua posi¢ao ativa
de decidir por si mesma e questione as préprias atitudes em consonancia com os atos

do outro. A esse respeito, o fildsofo russo do dialogo afirma que:

Eu-para-mim constitui o centro do qual surge ou flui meu ato realizado e mi-
nha auto-atividade de afirmar e reconhecer qualquer valor, porque esse é o
Unico ponto em que eu participo responsavelmente no Ser unico; é o centro
de operacgdes, o quartel general que dirige minhas possibilidades e meu dever
no Ser-evento. E apenas desse meu lugar Gnico no Ser que eu posso e devo
ser ativo. Minha participagcéo confirmada e reconhecida no Ser ndo é simples-
mente passiva (a alegria de ser), mas é primeiro e antes de tudo ativa (o dever
de realizar meu lugar unico) (BAKHTIN, 2010, p. 78).

Pautando-nos pelo exposto, compreendemos que € por causa do principio eu-
para-mim que n&o nos transformamos completamente no outro. E esse dever de Ser
como um evento unico e irrepetivel que nos impede de assumir completamente a per-
sonalidade, o discurso, o comportamento e as ideologias do outro. O eu-para-mim
desempenha o papel ativo na manutencdo do Ser como evento unico, e é isso que
vimos ser proferido por Andrea Sachs nesse ultimo dialogo estabelecido com o outro-
Miranda Priestly.

Mediante os questionamentos de Andy, Miranda atua responsivamente e enun-
cia: “Nao seja ridicula, Andrea. Todos querem isso. Todos querem ser n6s”. Com isso,
observamos uma réplica do eu-Miranda Priestly enunciando a partir do seu lugar unico
do Ser, demonstrando a Andrea que nao querer fazer parte desse universo de gla-

mour, requinte e prestigio que € o mundo da moda, configura uma atitude mediocre e
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ridicula. Ademais, a senhora Priestly ainda afirma que “todos querem ser nos”. Veja-
mos que ela nao disse “todos querem ser como nds” no sentido de que os outros
gueiram se comparar a elas. Pelo contrario, Miranda atesta que todos querem ocupar
o lugar que elas ocupam na sociedade, que querem se tornar elas; mas como a uni-
cidade do Ser n&o permite isso, ela denota que o lugar ocupado por elas € inalcanga-
vel pelos outros individuos. Ou seja, que elas atingiram o apice de suas realizagdes
como sujeitos que se situam no discurso capitalista. Percebemos, ainda, que o enun-
ciado final de Miranda esta sendo constituido pela exclusividade, singularidade e uni-
cidade que o discurso da moda confere aos individuos que ocupam lugares como os
de Miranda e sua assistente.

Até aqui, compreendemos como os signos se formam sob o viés bakhtiniano dos
estudos da linguagem e vimos, também, de que maneira eles se tornam signos ideo-
l6gicos. Outrossim, estudamos a construgcao do signo ideolégico “diabo” ao longo da
histéria. Vimos, ainda, o conceito de enunciado para Bakhtin e o Circulo e a operaci-
onalizagao dos enunciados na materialidade filmica O Diabo veste Prada. Abordamos
a questdo do método sociolégico e apontamos sua aplicabilidade como instrumento
de analise do enunciado filmico. Em seguida, discorremos sobre o dialogo como fator
basilar do processo de constituicdo do sujeito, abordando a relagdo eu-outro entre
Andrea Sachs e Miranda Priestly no corpus de analise.

Entretanto, n&o € apenas o sujeito que se constitui por meio do dialogo e sua
relacdo com o outro. As relagcdes dialégicas também sao responsaveis pela produg¢ao
dos sentidos que sao construidos no enunciado filmico em estudo. Destarte, se o foco
do nosso estudo é conduzir uma analise bakhtiniana do signo ideolégico “diabo”, ndo
poderiamos deixar de elucidar os aspectos da construgcéo do sentido de “diabo” em O
Diabo veste Prada. E exatamente sobre isso que vamos tratar no proximo tépico

desde capitulo.

3.2 Relagoes dialégicas e a construcao do sentido de “diabo” em O Diabo veste
Prada

Ao longo desta jornada de estudos da linguagem, percebemos que, para Bakhtin
e o Circulo, todas as questdes teorico-filosoficas relativas aos estudos da linguagem
passam pelo crivo da orientagdo social e se fundamentam nas rela¢des dialdgicas dos

individuos. Logo, o dialogo configura a pega-chave de todo o quebra-cabecgas
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bakhtiniano envolvendo os aspectos signicos, enunciativos, discursivos, ideoldgicos
e, como nao poderia ser diferente, da produgéo de sentidos.

Esses sentidos sao as posi¢des axioldgicas, posicionamentos valorativos im-
pregnados nos signos por meio das relagdes sociais, que constroem os enunciados
concretos e que se materializam através do dialogo e das relagdes entre o Eu e o
Outro. Logo, onde ha dialogo ha humanos se relacionando e produzindo sentidos.
Para Bakhtin e o Circulo, isso constitui um centro valorativo concreto, em torno do

qual gira o mundo.

o0 mundo se dispde em tomo de um centro valorativo concreto, que é visto e
amado e pensado. O que constitui esse centro é o ser humano: tudo nesse
mundo adquire significancia, sentido e valor apenas em correlagdo com o ho-
mem - como aquilo que € humano. Todo Ser possivel e todo significado pos-
sivel se dispde em tomo do ser humano como o Unico centro e o Unico valor;
tudo (e aqui a visdo estética ndo tem limites) deve ser correlacionado com o
ser humano, deve se tomar humano. (BAKHTIN, 2010, p. 79)

Partindo desse direcionamento da teoria bakhtiniana, de que tudo o que envolve
valoracao social deve ser correlacionado com o ser humano, depreendemos que a
producéo de sentidos inerentes ao signo ideoldgico “diabo”, no enunciado filmico O
Diabo veste Prada, recai sobre as relagdes humanas das personagens que dao vida
a trama. Isso nos remete, novamente, a arquitetdbnica do enunciado bakhtiniano. Aqui,
assumimos a compreensdo do conjunto arquitetdbnico enunciativo como sendo “a
construcédo ética e estética do discurso [...] como um ponto de encontro e de interagao
dialégica entre material (imagens, sons, linguagem), forma (sua realizagao cronoté-
pica, sentidos produzidos) e conteudo (lugar de representacao da linguagem, valora-
¢ao, ideologias)”, conforme explicitado por Stafuzza (2014, p. 137-138).

Para Bakhtin e o Circulo, a esséncia do dialogo reside na diversidade presente
nas relagdes entre 0 eu e o0 outro; pois, por mais que, enquanto dialogam, eu e outro
formem uma unidade comunicativa, eles ainda mantém duas vozes distintas. Por falar
em vozes, segundo a teoria de Bakhtin e do Circulo, todo uso da linguagem esta re-
pleto de multiplas vozes (entendidas de forma geral como discursos, ideologias, pon-
tos de vista, temas), e € por meio da interagdo dessas vozes que se da a producgio de
sentidos. Logo, assim como o eu é constituido através da interagdo com o outro, os

sentidos também sio produzidos a partir da interacdo com outros sentidos.
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O sentido é potencialmente infinito, mas s6 se atualiza no contato com outro
sentido (o sentido do outro), mesmo que seja apenas no contato com uma
pergunta no discurso interior do compreendente. Ele deve sempre entrar em
contato com outro sentido para revelar os novos momentos de sua infinidade
(assim como a palavra revela suas significagdes somente num contexto). O
sentido ndo se atualiza sozinho, procede de dois sentidos que se encontram
e entram em contato. Nao ha um “sentido em si”. O sentido existe s6 para
outro sentido, com o qual existe conjuntamente. O sentido ndo existe sozinho
(solitario). Por isso ndo pode haver um sentido primeiro ou ultimo, pois o sen-
tido se situa sempre entre os sentidos, elo na cadeia do sentido que € a Unica
suscetivel, em seu todo, de ser uma realidade. Na vida histérica, essa cadeia
cresce infinitamente; é por essa razdo que cada um dos seus elos se renova
sempre; a bem dizer, renasce outra vez (BAKHTIN, 2011, p. 346).

Com base no exposto, entendemos que os sentidos atribuidos ao signo ideol6-
gico “diabo”, ao longo da histdria (como vimos no capitulo um), resultam desse dialogo
de sentidos; uma vez que, “a relagdo com o sentido € sempre dialdégica” (BAKHTIN,
2011, p. 314), cada contexto histérico produziu os sentidos de “diabo” que |hes era
permitido e, por meio das relagdes dialogicas, esses sentidos foram e estdo sendo
chancelados no signo “diabo”. Mas, entdo, quem é o Diabo no enunciado filmico O
Diabo veste Prada?

No primeiro capitulo desta pesquisa, levantamos algumas questbes a respeito
de quem seria o Diabo no longa-metragem analisado. Poderia ser o namorado de
Andy, Nate, que colocou um ponto final no relacionamento dos dois porque Andrea
nao compareceu a sua festa de aniversario. Poderia ser o escritor que se aproveitou
da vulnerabilidade de Andy para leva-la para a cama, acionando uma das principais
caracteristicas do sentido de “diabo” medieval: a tentagdo (abordaremos esse assunto
logo mais). Poderia ser o proprietario da Runway, que obriga Miranda a se comportar
como um carrasco. Ou ainda, poderia ser a propria Miranda, que ostentava glamour,
dominio, elegancia e poder por onde passava. Todavia, a assistente nimero um de
Miranda Priestly, Emily Charlton (Emily Blunt), enuncia algo que nos fornece uma pista
do sentido de “diabo” produzido no enunciado filmico O Diabo veste Prada, no mo-

mento em que Andy a visita no hospital. Vejamos a captura de tela abaixo.
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Figura 49: Captura de tela — 01:12:19 — O Diabo veste Prada

"y,

*“Encare isso, vocé vendeu sua alma no
dia em que calgou os sapatos Jimmy Choo.

Fonte: Elaborado pelo autor

Nesse dialogo entre Andy e Emily, elas discutiam sobre o porqué de Andrea ter
aceitado ir para Paris no lugar dela, sendo que esse era o maior sonho de Emily. A
primeira assistente de Miranda sentiu-se traida por Andrea e questionou o fato de
Andy n&o gostar de moda, logo, néo faria sentido para ela viajar com Miranda para o
maior evento de moda do mundo: a Semana de Moda de Paris. Foi nessa interagao
discursiva que Emily afirmou: “Encare isso, vocé vendeu sua alma no dia em que cal-
¢cou os sapatos Jimmy Choo”. Temos aqui um detalhe de nodal relevancia para o en-
tendimento da producéo do sentido de “diabo” em O Diabo veste Prada. Isto €, a ex-
pressao “vender a alma”, utilizada por Emily, esta diretamente relacionada ao discurso
religioso difundido na Idade Média e que ainda ecoa na contemporaneidade.

Segundo a teoria crista, vender a alma configura um pacto com o Diabo, pelo
qual a pessoa troca algo de suprema importancia espiritual (a alma), por algum bene-
ficio material ou mundano, como conhecimento, juventude, poder, riqueza, etc. Na
literatura, um dos exemplos mais famosos dessa pratica € a lenda de Fausto, um per-
sonagem do folclore e da literatura alem&, que concorda em entregar sua alma ao
Diabo (na narrativa chamado de Mefistéfeles) em troca de conhecimento e poderes
magicos, que lhe ddo acesso a todos os prazeres do mundo. No enunciado filmico O
Diabo veste Prada, Emily afirma que Andrea vendeu a alma quando calgou um par de
sapatos da marca Jimmy Choo’. Enquanto na literatura os pactos com o Diabo s&o

geralmente chancelados com sangue do pactuante, no enunciado filmico em estudo

7 Tal qual Prada, Jimmy Choo é uma marca de sapatos de luxo, fundada pelo sapateiro artesanal Jimmy
Choo, que iniciou seus trabalhos em Londres, no inicio dos anos 90.
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Andy selou seu acordo com o Diabo calgando um par de sapatos que € sinbnimo de
luxo e poder. O préprio cartaz de divulgacao do filme traz a imagem de um sapato
vermelho, cujo salto apresenta a forma de um tridente invertido, aludindo a alegoria
diabdlica pintada no periodo renascentista, que corroborou a disseminagéo da ima-
gem do Diabo como um ser bestial, nefasto e maligno.

No entanto, para que a assistente de Miranda chegasse ao ponto de se render
a seducao do mundo fashionista e “vendesse a alma”, houve um processo de tentagao
que contribuiu para que isso ocorresse. Ora, a capacidade de tentar e seduzir as pes-
soas € uma das principais caracteristicas atreladas ao sentido de “diabo”, difundido
na esfera do imaginario cristao. Os textos biblicos trazem varias narrativas condizen-
tes a tentagdes as quais os humanos sao submetidos pelo Diabo. Por exemplo, a
serpente que tentou Eva no paraiso, para que comesse do fruto proibido, € uma das
representagdes do Diabo e suas astutas ciladas na perspectiva crista: “[...] a antiga
serpente, que se chama o Diabo, que engana todo o mundo [...]” (BIBLIA, Apocalipse
12:7-9).

Ora, a serpente era 0 mais astuto de todos os animais selvagens que o Se-
nhor Deus tinha feito. E ela perguntou a mulher: Foi isto mesmo que Deus
disse: ‘Nao comam de nenhum fruto das arvores do jardim’? Respondeu a
mulher a serpente: Podemos comer do fruto das arvores do jardim, mas Deus
disse: ‘Nao comam do fruto da arvore que esta no meio do jardim, nem to-
quem nele; do contrario vocés morrerao’. Disse a serpente a mulher: Certa-
mente ndo morrerdo! Deus sabe que, no dia em que dele comerem, seus
olhos se abrirdo, e vocés serdo como Deus, conhecedores do bem e do mal.
Quando a mulher viu que a arvore parecia agradavel ao paladar, era atraente
aos olhos e, além disso, desejavel para dela se obter discernimento, tomou
do seu fruto, comeu-o e o deu a seu marido, que comeu também (BiBLIA,
Génesis 3:1-6, 2019).

A passagem de Génesis mencionada acima demonstra que, segundo o cristia-
nismo, o Diabo ndo determina o que os humanos devem fazer ou como devem agir
para infringir as normas cristas. Por outro lado, ele incita os individuos a escolher entre
aquilo que é religiosamente correto ou aquilo que vai ao encontro de seus desejos e
anseios. Ou seja, assim como a serpente do Eden ndo ordenou que Eva comesse do
fruto proibido, mas instigou-a a refletir sobre as ordenangas de Deus a respeito da
arvore intocavel, Miranda também nao ordenou que Andrea se adequasse aos pa-
drdes da Runway; afinal, ela mesmo disse que havia contratado a jovem pelo fato de

ela ser inteligente, n&o fashionista: “Eu disse a mim mesma, va em frente. Contrate a
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garota inteligente e gorda.” (00:30:44 — 00:31:28). Todavia, a editora chefe da Runway
incitou Andy a refletir sobre o dilema de manter aimagem da jornalista recém-formada,
alheia ao mundo da moda e aquém das expectativas de uma assistente da senhora
Priestly, ou se adequar aos padrbes impostos pelo capitalismo do mundo fashion e se
manter no cargo de assistente da mulher mais poderosa do mundo da moda. Como
vimos, Andrea cedeu a tentacao e se transformou em uma fashionista.

Ainda no que concerne ao Diabo do imaginario cristdo, os evangelhos sinoticos
de Mateus (4:1-11), Marcos (1:12,13) e Lucas (4:1-13) narram um evento da vida de
Jesus, em que foi tentado pelo Diabo. Vejamos, a seguir, a passagem ilustrada no

evangelho segundo Mateus.

Entéo, foi conduzido Jesus pelo Espirito ao deserto, para ser tentado pelo
diabo. E, tendo jejuado quarenta dias e quarenta noites, depois teve fome; E,
chegando-se a ele o tentador, disse: Se tu és o Filho de Deus, manda que
estas pedras se tornem em paes. Ele, porém, respondendo, disse: Esta es-
crito: Nem s6 de pao vivera o homem, mas de toda a palavra que sai da boca
de Deus. Entéo o diabo o transportou a Cidade Santa, e colocou-o sobre o
pinaculo do templo, e disse-lhe: Se tu és o Filho de Deus, langa-te daqui
abaixo; porque esta escrito: Aos seus anjos dara ordens a teu respeito, e
tomar-te-d0 nas maos, para que nunca tropeces em alguma pedra. Disse-lhe
Jesus: Também esta escrito: Ndo tentaras o Senhor, teu Deus. Novamente,
o transportou o diabo a um monte muito alto; e mostrou-lhe todos os reinos
do mundo e a gléria deles. E disse-lhe: Tudo isto te darei se, prostrado, me
adorares. Entao, disse-lhe Jesus: Vai-te, Satanas, porque esta escrito: Ao
Senhor, teu Deus, adoraras e so6 a ele serviras. Entao, o diabo o deixou; e,
eis que chegaram os anjos e o serviram (BIBLIA, Mateus 4:1-11, 2019).

No texto biblico supramencionado, o Diabo utilizou trés estratégias para tentar o
Filho de Deus. Primeiro, o maligno tentou seduzir Jesus apelando para uma das prin-
cipais caréncias dos seres vivos: a fome e a necessidade de se alimentar. Em seguida,
o tentador apela para a fé e a crenga que Jesus professava; ou seja, se Ele realmente
estava convicto de suas ideologias (ser o Filho de Deus) e como Ele poderia se bene-
ficiar delas (obter o auxilio e protecdo dos anjos). Ja na terceira investida, o Diabo
apelou para o desejo de poder (comumente associado a natureza humana) e a idola-
tria, ofertando o governo de todos os reinos da Terra a Jesus, caso Ele se ajoelhasse
perante o tentador e o adorasse. Ora, segundo as Escrituras Sagradas, a idolatria €
uma transgressao gravissima, pois o proprio Deus ordenou: “nao teras outros deuses
além de mim” (BIBLIA, Exodo 20:3, 2019).

Assim como Jesus, Andrea Sachs também foi submetida a situa¢des nas quais

foi tentada. Vale recordar que ela foi tentada por Miranda Priestly quando se viu
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qguestionada sobre seus principios e ideologias (a inteligéncia esta acima da moda).
Outrossim, Andy foi tentada pelo escritor Christian Thompson (Simon Baker), para que
transasse com ele em troca de uma cépia do manuscrito do novo livro de J.K. Rowling,
mesmo sendo comprometida com Nate, configurando um ato de infidelidade. Christian
também prometeu que indicaria alguns textos de Andrea para o centro editorial do
renomado jornal The New York Times, se ela concordasse em viajar com ele para
Paris. Vale lembrar que Andy era graduada em jornalismo e um de seus maiores so-
nhos era trabalhar como jornalista em um jornal de credibilidade. As tentagbes ndo
param por ai, e a senhorita Sachs se vé diante de mais uma situagao que coloca a
prova seus preceitos. Ela é tentada por Miranda a substituir Emily na viagem que fa-
riam a Paris, na ocasido da semana de moda parisiense. Além da traicdo conjugal
(Andy trai Nate com Christian), Andrea também sucumbe as investidas de sua chefe
e trai a confianga de sua colega de trabalho.

Diante disso, diferentemente de Jesus, Andrea nao foi capaz de resistir as ten-
tacdes as quais foi submetida. Por qué? Porque ela se deixou levar pela forca motriz
gue impulsiona e mantem vivo o discurso capitalista do mundo da moda: a vaidade. A
vaidade traz consigo orgulho, ciume, inveja, contenda, altivez, dentre outros aspectos
familiares a competitividade do mundo capitalista da moda. Essa caracteristica des-
valoriza o que é importante e enaltece o que € trivial (inteligéncia/moda). Desse modo,
uma pessoa consumida pela vaidade torna-se egocéntrica e preocupada apenas com
suas proprias opinides, problemas e desejos, impressionada com sua grandeza, atra-
tividade e realizagdo. O poeta Gregorio de Matos®, em seu poema “Desenganos da
vida humana metaforicamente”, ilustra, com maestria, a opuléncia e fugacidade desse

sentimento que domina multiddes.

E a vaidade, Fabio, nesta vida,/ Rosa, que da manha lisonjeada,/ Purpuras
mil, com ambic&o dourada,/ Airosa rompe, arrasta presumida./ E planta, que
de abril favorecida,/ Por mares de soberba desatada,/ Florida galeota empa-
vesada,/ Sulca ufana, navega destemida./ E nau enfim, que em breve ligei-
reza/ Com presungao de Fénix generosa,/ Galhardias apresta, alentos preza:/
Mas ser planta, ser rosa, nau vistosa/ De que importa, se aguarda sem de-
fesa/ Penha a nau, ferro a planta, tarde a rosa? (MATOS, 1990, p. 340)

Conforme descreve o poeta, apesar de toda suntuosidade advinda da vaidade,

8 MATOS, Gregorio de. Desenganos da vida humana metaforicamente. In: Poemas Escolhidos. Sdo
Paulo: Cultrix, 1990. p. 340.
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ela é efémera e passageira, como uma rosa que murcha e seca. Além disso, do ponto
de vista cristdo, a vaidade foi o pivé da queda de Addo e Eva no Jardim do Eden.
Naquele contexto, o Diabo introduziu a vaidade com as palavras: "Vocés serao como
Deus" (Génesis 3:5). Foi entdo que Eva percebeu que o fruto proibido era belo, parecia
agradavel ao paladar e atraente aos olhos. Assim, a vaidade manifestou-se nela, jun-
tamente com o desejo de prazer e de promogao pessoal (ser como Deus), anulando
o mandamento de Deus de ndo comer do fruto. Igualmente, o desejo de ser como
Miranda e provar que poderia ser tao atraente, poderosa e bem-sucedida quanto, fez
com que Andrea sucumbisse a vaidade e caisse em tentagao.

Entretanto, para o cristianismo, Eva nao foi a pioneira a cair na tentagéo da vai-
dade. Segundo a Biblia, o préprio Diabo — enquanto ainda era um anjo de luz — deixou-
se levar pela vaidade e intentou assumir uma posi¢ao acima de Deus. Conforme ilus-

tra o texto do profeta Isaias a seguir:

Aonde foi parar a sua vaidade? Onde esta agora a musica das suas harpas?
Elas estdo aqui no mundo dos mortos, aonde vocé vai se deitar em cima de
vermes e vai se cobrir com bichos. Rei da Babilénia, brilhante estrela da ma-
nha, vocé caiu la do céu! Vocé que dominava as nagdes, foi derrubado no
chéo! Antigamente vocé pensava assim: Subirei até o céu e me sentarei no
meu trono acima das estrelas de Deus. Reinarei Ia longe no Norte, no monte
onde os deuses se reunem. Subirei acima das nuvens mais altas e serei como
o Deus Altissimo. Mas vocé foi jogado no mundo dos mortos, no abismo mais
profundo (BIBLIA, Isaias 14:11-15).

A vista do exposto, vemos que o ideal de garota inteligente, indiferente aos pa-
drées impostos pelo mundo capitalista da moda, foi suplantado pela vaidade e pelo
desejo de se tornar a melhor assistente que Miranda pudesse ter; mais que isso, o
desejo de ser como Miranda Priestly, fazendo com que Andy cedesse a todas essas
tentagdes. E como se Andrea tivesse sido “possuida” pelo Diabo que governa Miranda
e perdesse sua esséncia (“vendesse a alma”) para o discurso capitalista da moda.
Mas, que sentido de “diabo” esse acontecimento produz? Bakhtin (2011, p. 346),
‘chama sentido ao que é resposta a uma pergunta. O que ndo responde a nenhuma
pergunta carece de sentido”.

Com base no exposto, voltamos nosso olhar para o titulo do enunciado filmico
que escolhemos como corpus: O Diabo veste Prada. Entendemos que, quem veste,
veste alguma coisa. Bakhtin afirma que o sentido deve ser a resposta a uma pergunta.

Entdo perguntamos: o que o Diabo veste? A resposta é: O Diabo veste Prada. Prada
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é a representacéo do discurso capitalista da moda neste enunciado. E esse discurso
que constitui o eu-Miranda e o eu-Andrea, em suas interagcdes discursivas, para que
se tornassem quem se tornaram no desenrolar da trama, ou seja, sujeitos constituidos
pelo discurso capitalista da moda, produzindo sentidos em sua relagao eu-outro.

Além disso, é esse mesmo discurso da moda que, por milénios, desenha, molda,
adapta, embeleza, adorna, dita regras, impde padrdes de beleza e conduta, constitui
e destitui personalidades, enfim, o discurso da moda possui dominio sobre toda a
sociedade. Até mesmo aqueles que alegam nao se importarem com a moda (como
era o caso de Andy no inicio do filme), usam roupas e acessorios que foram escolhidos
para eles pelo mundo fashion.

O discurso capitalista da moda esta imbricado em todos os cenarios da vida, do
berco ao caixao. Alias, podemos dizer que, por causa de sua profusdo de cores, for-
mas, estilos e detalhes, a moda é o grande cenario da vida real, tamanha sua onipre-
senca. Ademais, a moda domina o mundo e controla ndo apenas a maneira como as
pessoas se vestem, mas também as tendéncias decorativas de artigos para o lar, na
maquiagem, na arquitetura, nos eventos, nas finangcas (como um dos seguimentos
comerciais mais rentavel do mundo) e nas atitudes das pessoas. Por essa razao, a
moda ndo é apenas um meio de vestir o corpo, ela € capaz de transmitir a esséncia
da personalidade e as crengas dos sujeitos, como testemunhamos no caso de Andrea
Sachs ao longo da trama. Antes de passar pela transformacgéo fashionista e ser “pos-
suida” pelo discurso capitalista da moda, Andy era invisivel aos olhos de Miranda.
Assim que a jovem assistente “vendeu sua alma” ao “diabo”, ela ressurgiu triunfante
do anonimato para o estrelato.

Por tudo o que expusemos até aqui, e por meio da analise que realizamos do
corpus, sob a luz da teoria bakhtiniana e do Circulo, chegamos a concluséo de que o
sentido de “diabo”, no enunciado filmico O Diabo veste Prada, é produzido pelo dis-
curso capitalista da moda, embasado pelo discurso religioso, perpassado pela consti-
tuicdo histérica do signo e encarnado na personagem de Miranda Priestly, que reflete
e refrata o principio basilar desse discurso: a vaidade. Alias, se observarmos bem o
titulo do longa-metragem, veremos que o discurso capitalista da moda é tdo poderoso,
dominador e influente, que subjuga o préprio Diabo a vaidade, fazendo-o vestir-se de
Prada.

Vale ressaltar que chegamos a essa conclusédo através do dialogo que estabe-

lecemos com o corpus ao longo do processo de analise. Como dissemos
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anteriormente, cada individuo que vier a ter contato com o enunciado filmico O Diabo
veste Prada, possivelmente enxergara um sentido de “diabo” diferente. Afinal, a pala-
vra ja é prenhe de sentidos (VOLOCHINOV, 2018) e quando ela se torna uma arena
de disputas, com posicionamentos e sentidos divergentes entre os participantes do
enunciado (VOLOCHINOV, 2019, p. 128), passa a produzir sentidos orientados para
o tempo e espago em que se inserem os interlocutores, no momento Unico em que se
produz o enunciado concreto. Isso se da devido a multiplicidade de contextos linguis-
ticos, socio-historicos, econdmicos, politicos e religiosos com os quais o0 sujeito que
ocupa o lugar de analista, em seu espago-tempo, estabelece contato e passa a pro-
duzir sua pluralidade de posicionamentos em relacdo ao objeto estudado. Logo, o
ponto de vista de outro pesquisador, em outro tempo e outro espago, manifestara ou-
tra perspectiva de tratamento e analise do corpus.

Portanto, assim como para Bakhtin e o Circulo as relagdes dialdgicas sao hete-
rogéneas e produzem multiplos sentidos em relacédo aos mais diversos segmentos
discursivos que constituem o meio social (VOLOCHINOV, 2018; 2019), multiplas tam-
bém sdo as possibilidades de interpretacao dos enunciados que viabilizam a materia-

lizagdo e a manifestagao desses discursos, em suas esferas de produgao.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Percorremos uma longa jornada até aqui e, diante de tudo o que expusemos, é
possivel concordar que um filme é uma arte emocionalmente ressonante; as emocoes
suscitadas em nds ficam gravadas em nossas mentes, muito depois de as letrinhas
subirem na tela. A memdria dessas emocgdes pode desvanecer-se com o tempo, mas
essa sensacao criada em nos fica impressa de tal forma em nossas mentes, que so-
mos capazes de recordar de filmes que assistimos ainda na infancia. E por isso que
escolhemos o enunciado filmico O Diabo veste Prada como corpus desta pesquisa.
Mesmo sendo langado ha mais de quinze anos, esse mass media hollywoodiano con-
tinua a ser um sucesso de audiéncia, pois seu enredo é constituido de uma tematica
atemporal, possibilitando a manifestacdo do discurso capitalista da moda em meio a
um enredo que ilustra ndo s6 a grandiosidade do universo fashion, mas também expde
as agruras de uma personagem que representa a classe trabalhadora (Andrea Sachs)
e sua ascensdo ao mundo capitalista da moda, como assistente da mulher mais po-
derosa desse meio: Miranda Priestly.

Com vistas a facilitar a divisdo dos temas a serem trabalhados neste estudo,
estruturamos os tdpicos em trés capitulos. O primeiro capitulo deteve-se a explicagao
da origem dos signos e como eles se constituem em signos ideoldgicos, segundo os
postulados bakhtinianos. Abordamos, também, os aspectos histéricos que originaram
0 signo “diabo” e como seu uso foi sendo ideologizado em diversas esferas sociais. O
capitulo dois discutiu a tematica dos enunciados a partir do ponto de vista de Bakhtin
e do Circulo. Outrossim, foi nesse capitulo que explanamos sobre o carater responsivo
dos enunciados no enunciado filmico O Diabo veste Prada e discorremos sobre a
abordagem metodoldgica aplicada nesta pesquisa. No ultimo capitulo, exploramos o
tema da constituicdo do sujeito segundo Bakhtin, analisando aspectos da relagao eu-
outro estabelecida entre Andrea Sachs e Miranda Priestly. Finalmente, explicamos
como as relagdes dialdgicas atuam na construgdo do sentido de “diabo”, no enunciado
filmico em questao.

Em se tratando do “diabo”, o leitor pode se perguntar de onde teria surgido nosso
interesse em pesquisar sobre esse signo ideolégico. Bem, como argumentamos no
primeiro capitulo, desde a infancia ouvimos falar sobre o Diabo e os terrores associa-
dos a sua figura. Todavia, ao passo que crescemos, ha muito pouca ou quase ne-

nhuma explicagdo relacionada a origem desse signo ideolégico e o porqué de
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tamanho temor ancorado em sua existéncia. Ha quem se recuse a pronunciar essa
palavra, substituindo-a por termos de menor carga semantica tais como: “tinhoso”,
“capiroto”, “chifrudo”, “demo”, “cao”, dentre outros nomes que integram a lista de ape-
lidos atribuidos ao Diabo. Ademais, grande parte dos seguimentos religiosos ensina
gue devemos ser cautelosos com as ciladas e ardis do Diabo; porém, como dissemos,
carece-se de uma explicagao mais detalhada a respeito desse medo do Diabo implan-
tado no imaginario cristdo. Diante disso, essa lacuna gerou em nos a duvida e a duvida
nos conduziu a pesquisa e a pesquisa culminou no fazer cientifico que possibilitou a
producao deste trabalho.

Com base nisso, € valido resgatar aqui as perguntas que nortearam a investiga-
cao realizada nesta pesquisa. Questionamos quais sentidos eram produzidos em re-
lagdo ao signo ideoldgico “diabo”, no enunciado filmico O Diabo veste Prada e de que
maneira as relagdes dialdgicas contribuiam para a produgéo do sentido de “diabo”, no
enunciado filmico analisado. Para obtermos as respostas a esses questionamentos,
decidimos realizar a coleta de cenas que nos permitiu analisar mais a fundo o corpus
de estudo. Destarte, ao descrever, interpretar e analisar as cenas coletadas, verifica-
mos que as personagens Andrea Sachs e Miranda Priestly se inscrevem em uma re-
lagéo dialdgica capaz de evidenciar ndo sé a constituicdo das mesmas enquanto su-
jeitos que ocupam lugares de fala distintos, mas também faz vir a tona o complexo de
sentidos disposto na forma do signo ideolégico “diabo”. No caso, o Diabo presente no
corpus traz reminiscéncias da Idade Média, da Renascenga, do lluminismo e da Esté-
tica Romantica; no entanto, € por meio do discurso capitalista do mundo da moda que
ele se manifesta em O Diabo veste Prada.

A vista disso, vimos que o discurso capitalista da moda, manifestado no enunci-
ado filmico analisado, sustenta a ideologia de que € necessario ajustar quem vocé &
para atender as expectativas dessa esfera social. Assim como Andy, centenas de mi-
Ihares de outras jovens sucumbem diariamente a tentagdo de “venderem suas almas”
ao “diabo”, isto €, anularem suas esséncias e permitirem ser “possuidas” pela vaidade
que corrobora a manutencao desse discurso e suas ideologias. Como dissemos ante-
riormente, a moda esta em toda parte e, trajada de capitalismo, ela se insinua, tenta
e domina aqueles que caem em suas astutas ciladas. Esse “diabo”, tal qual disse o
apostolo Pedro, “anda ao redor como ledo, rugindo e procurando a quem possa devo-
rar’ (BIBLIA, 1 Pedro 5:8).

Desse modo, podemos considerar que atingimos o objetivo geral sobre o qual
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nos dispusemos a trabalhar. A analise do enunciado filmico O Diabo veste Prada, com
o intuito de compreender os sentidos produzidos pelo signo ideoldgico “diabo”, permi-
tiu-nos dialogar com processos histéricos, culturais, filosoéficos e ideoldégicos que en-
gendraram a constituicao dos discursos mantenedores dos posicionamentos axioldgi-
cos que gravitam esse signo. Outrossim, tendo como aporte tedrico os postulados de
Bakhtin e do Circulo, conseguimos interpretar as relagdes dialégicas que corroboram
a arquitetdnica do sujeito bakhtiniano, no enunciado filmico em estudo, bem como
ilustrar a dindmica do enunciado concreto sob a perspectiva bakhtiniana, cumprindo,
assim, a proposta de estudo estabelecida nos objetivos especificos deste trabalho.

Diante disso, confirmamos a hipotese levantada no inicio desta pesquisa. A sa-
ber, o signo ideoldgico “diabo”, no enunciado filmico O Diabo veste Prada, produz
sentidos ideologizados pelo discurso capitalista da moda, refletido e refratado pela
personagem Miranda Priestly. Para que chegassemos a essa concluséo, os dialogos
selecionados em forma de prints de tela foram submetidos a abordagem bakhtiniana
do método sociolégico de analise dos enunciados, o que tornou possivel identificar os
sentidos de “diabo” produzidos no filme, como resposta aos outros sentidos ideologi-
cos produzidos por esse signo ao longo da histéria; posto que, “a teoria da avaliacao
social na palavra esclarece bastante a histéria das mudangas dos significados das
palavras na lingua [...]” (VOLOCHINOV, 2018, p. 352). Para além disso, “a avaliacdo
social determina todos os aspectos do enunciado, penetrando-o por inteiro [...]
(MEDVIEDEYV, 2012, p. 185). Por esse motivo, o método socioldgico constitui um fator
determinante no desenvolvimento dessa pesquisa, que lidou com os aspectos histori-
cos de cada momento em que houve a variagao da producao de sentidos relativos ao
uso do signo ideoldgico “diabo”, nos mais diversos seguimentos sociais.

Portanto, a teoria bakhtiniana e do Circulo permitiu-nos transitar pelo meio social
representado no enunciado filmico O Diabo veste Prada, onde o signo ideologico “di-
abo” se manifesta e passa a produzir sentidos, em virtude das relagdes dialégicas
estabelecidas entre os individuos alocados naquele espaco-tempo. Para além disso,
enquanto ocupamos o lugar de sujeito analista e estabelecemos dialogos com o cor-
pus, conseguimos entender os aspectos linguisticos, historicos, culturais, filoséficos e
ideoldgicos atuantes na operacionalizagdo dessa producao de sentidos.

Sabemos que as consideragdes aqui apresentadas nao constituem, de forma
alguma, uma sentenga final condizente ao objeto de analise. Por outro lado, entende-

mos que, na ocasidao de outras pesquisas relacionadas a esse mesmo tema, o
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pesquisador que vier a estabelecer dialogo com esse corpus, muito provavelmente,
chegara a conclusoes diferentes das apresentadas neste trabalho. Acreditamos que
essa inconclusividade seja bastante benéfica para o campo cientifico e para os estu-
dos da linguagem, por demonstrar o inacabamento do processo de produgéo de sen-
tidos que, por sua vez, € dindmico e constitui a mecanica das mudancgas sociais, por-
qgue orienta-se para um constante devir, um estado de incompletude perene, garan-
tindo, assim, a continuidade dos estudos, analises e reflexdes resultantes de outros

processos de avaliagao.
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