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Resuma Neste trabalho, objetiva-se, através das reflexdebre dialogismo e
subjetividade de Mikhail Bakhtin, propor uma arélido discurso do personagem
Shrek, que € o Ogro protagonista do filBlerek(2001), distribuido pel®reamworks
Pretende-se, com esta analise, entender como lagdexf acerca da construcado do
sujeito, feitas a partir do conceito de alteridadsglicam-se ao caso do Ogro. Este,
como uma criatura carnavalizada, grotesca, coisBtaomo sujeito social partindo das
visdes de mundo que séo difundidas em seu contiextwiacdo, ou seja, Shrek ndo se
constitui como sujeito de forma autossuficiente:gkcisa do “Outro” bakhtiniano para
se compor. Nao se restringindo a isto, este traktalim como fim, também, partindo da
caracterizacao feita por Bakhtin das representacé@ssvalescas, que se utilizam de
imagens grotescas, distorcidas, disformes, temtaergar Shrek como um heréi “as
avessas”, carnavalizado, e quais os efeitos deleenqie esta forma de representar um
protagonista pode atingir. Para alcangcarmos e$fesivos, utilizamo-nos de pesquisa
bibliografica acerca dos estudos bakhtinianos sobubjetividade, dialogismo,
carnavalizacdo e suas representacfes grotesamsdaléextos sobre a construcdo, em
perspectiva histérica, do ogro na literatura. Erablas por esses estudos, propusemos
uma analise do discurso de Shrek, no filbieek(2001), a fim de mostrar como ele se
constitui como sujeito a partir de seu context@laduda imagem vinculada ao ogro em
sua trajetoria na literatura, e como isso foi afidlb ao personagem analisado.

Palavras-chave: subjetividade; trajetéria do ogro; carnavalizacagretesco; o ogro
contemporaneo em Shrek.

Abstract: The current study, by means of reflections ofjectivity and dialogism of
Mikhail Bakhtin, proposes a discourse analysislue®, who is the Ogre protagonist of
the movie Shrek (2001), distributed by Dreamwolk& intend, with this analysis, to
understand how the reflections of constructionhef subject, made from the concept of
otherness, apply to the case of the Ogre. Thig, @rnivalized, grotesque creature, is
constituted as a social subject, starting fromvibeld views that are widespread in the
context of its creation, that is, Shrek is not stf-sufficient as a subject: he needs the
"Other" Bakhtinian to compose himself. Not limitealit, this work intends, too, from
the characterization of representations made byh#@k carnival, which make use of
grotesque images, distorted, misshapen, try to Sfeek as a hero "in reverse",
carnavalized, and what the effects of sense thatwhy of representing a player can
achieve. To attain these goals, we have used tliteraconcerning studies about
bakhtinian subjectivity, dialogism, carnivalizatjogrotesque and their representations,
besides it, texts about the construction, in hisébrperspective, of the ogre in the
literature. Drawn from these studies, we proposeda@alysis discourse of Shrek in
Shrek(2001) in order to show how it is constituted asubject from its current context



and the linked image to the ogre in his literatwagectory, and how this was attributed
to the character analyzed.

Key-words: subjectivity; the ogre’s trajectory; carnavaliaatand grotesque; the ogre
Shrek in contemporary.

Introducao

O interesse por estudar este personagem surgiutia ¢@a desejo de
trabalhar com uma figura que representasse umaajpabadigmatica na abordagem do
her6i adotada na literatura e no cinema classkEssa quebra nos chamou atencgéo pelo
fato de uma criatura sempre vista como vila, tesgamum heréi. Tal fato, como
observado no filme, ocorre pela mudanca do enfdgde a esta figura. Podemos, desse
modo, enxergar além de sua aparéncia, e fazer noggomento, a partir de seus
valores, vivéncias e experiéncias sociais.

Configura-se, como principal objetivo, evidenciatravés da andlise
discursiva, tracos que mostram como o0 ogro € astolhos da sociedade e, também,
como ele assimila e reage a esse ponto de vistaegaesobre ele. E nosso objetivo,
ainda, estudar acerca de sua construcao social eoniberdéi as avessas”.

Para tanto, utilizamo-nos de estudos acerca dogisaho, no que se
refere a construcdo da subjetividade social, teess®s abordados por Bakhtin e
estudados por Brait (2009). Também nos utilizamedeainas referentes a literatura
carnavalizada, as formas de representacdo grotestadadas por Bakhtin (1987). Para
efeito de embasamento tedrico sobre a mitologia eqwelve a figura do ogro e os
desdobramentos deste mito ao longo do tempo at§ache contemporaneidade,
respaldamos nossos estudos nas teorias da fraddmelsamié (2000).

A principio, abordamos a questao das relagbesatiterais, que sdo foco
dos estudos bakhtinianos, e que serviram para homebmpreensdo do fendmeno
dialogico, essencial para a constituicdo do supntoal. Ainda neste primeiro capitulo,
trabalhamos com o tema da subjetividade, o quattesao sujeito formado pelos varios
discursos e movimentos sociais aos quais estatexpos

No segundo capitulo, definimos e evidenciamos ascipais
caracteristicas da literatura carnavalizada e fuasas de representacdo. Esta possuli,
como principal caracteristica, uma visdo carnacaledo mundo, que se utiliza da

imagem grotesca para se concretizar, tanto natliier como nas artes plasticas e



cinematograficas. Este capitulo embasa as reflefditzss sobre o ogro no capitulo
seguinte.

Mais adiante, no terceiro capitulo, discorremoses@bogro como uma
figura carnavalizada e grotesca, pertencente acetsu da literatura fantastica. E no
presente capitulo, que discutimos a subjetividadestdtuida em Shrek. Também
apresentamos, sinteticamente, uma cronologia, r&l quostramos as principais
aparicoes desta figura mitolégica nas artes de domgeral, assim como seus

desdobramentos e principais caracterisicas.

1 A Subjetividade na perspectiva dialégica

O objetivo deste capitulo é elaborar uma retroggeatia filosofia
bakhtiniana, com a proposta de destacar as coagEs essenciais sobre a
subjetividadeque permeiam a analise dorpusda presente investigacdo. Para tanto, é
realizada uma resenha com as publicagcbes de Bakhtcom alguns de seus
comentadores.

Bakhtin (2002) discorre sobre duas formas de pemsdmgua: o
objetivismo abstrato e o subjetivismo individualist

Sobre a primeira, ele evidencia os aspectos norosagpresentes na
teoria linguistica. No caso, a lingua é vista cam@ estrutura de normas imutaveis e
rigidas que zela por preservar o purismo, livrealgacdes. O funcionamento da lingua
€ externo a consciéncia individual, ou seja, paasarmos na lingua como uma
estrutura simplesmente normativa e imutavel, teouees lancar sobre ela um olhar
analitico objetivo sobre a mesma, visto que, em B natural, ndo fazemos tal
julgamento da lingua, e sim enunciamo-la com anflignativa, visando atender aos

objetivos da comunicacéo verbal. Sobre a discu&sditin elucida que:

O sistema linguistico € o produto de uma reflex@lwres a lingua, reflexao
gue nado procede da consciéncia do locutor nativques ndo serve aos
propdsitos imediatos da comunicacdo. Na realidadecutor serve-se da
lingua para suas necessidades enunciativas codfjgéaa o locutor, a
construcao da lingua esta orientada no sentidondac@cao da fala).Trata-
se, para ele, de utilizar as formas normativas ifadms, por enquanto, a
legitimidade destas) num dado contexto concretcKBAIN, 2002, p. 92).

Ou seja, no tocante a sua aplicacdo, o objetiviahgirato atua em
determinados contextos especificos, tais como dugém de um texto escrito e nos

estudos filolégicos, ou seja, nos estudos cientfisobre uma determinada lingua,



deixando de lado as questbes relacionadas a falalissussées sobre o objetivismo
abstrato fazem parte das teorias saussurianas.

Assim, o filosofo russo contesta a eficacia do tbgmo quando tal
sistema é aplicado a um contexto enunciativo @@k o enunciador ndo se utiliza de
tais reflex6es para produzir seu discurso, vist® gumportante para quem enuncia €
qgue haja uma compreensao de sua fala por parteuseenunciatarios. Na fala, ou
mesmo em outro contexto qualquer, o enunciador deeguar seu discurso a uma
circunstancia de uso. “Para o locutor, a formauistica ndo tem importancia enquanto
sinal estavel e sempre igual a si mesmo, mas sersaguanto signo sempre variavel e
flexivel. Este é o ponto de vista do locutor” (BAKII, 2002, p. 93).

Partindo da ideia de que o contexto permeia o discdo enunciador,
suas palavras podem assumir significados distienosempos e espacos distintos. I1Sso
evidencia a plurissignificacdo dos signos linguégj que ndo se restringem a sua forma
dicionarizada, ou seja, que se limita a uma ingtggéo apenas. Tal fato impossibilita
que uma visdo tao estrutural, tdo presa a regegd, aplicada em uma lingua em
constante mudanca.

Quanto a segunda orientacdo, o0 subjetivismo indaligta, € apontada,
por Bakhtin (2002), como uma forma enunciativa a@eier monologico, que prioriza a
expressdo da consciéncia individual em detrimends thfluéncias linguistico-
contextuais externas. E uma maneira de pensar antcagdo pelo viés do enunciador e
na expressdao de seus gostos, suas intencbes eipgritente, suas ideologias.
Pensando assim, o0 modo como se da a comunicagiertegonta somente a expressao,
desconsiderando o contexto e 0 enunciatario. P@réssao”, Bakhtin (2002, p. 111)
entende que é “[...] tudo aquilo que, tendo se &olone determinado de alguma maneira
no psiquismo do individuo, exterioriza-se objetieate para outrem com a ajuda de
algum codigo de signos exteriores”.

Ou seja, nos enunciados em que predominam o susjed
individualista, nota-se que ha a exteriorizacagu® esta dentro da entidade textual que
enuncia, ou seja, torna concreto, por meio do tewilo um conjunto de ideologias,
sentimentos, emocdes e reflexdes individuais qudas#adas a realidade concreta, o
seu mero receptor.

Tal modo de ver a enunciagdo foi difundido demastsehte pelo
Romantismo, de maneira especial na segunda geragdtrarromantica, periodo este

em que foram produzidos textos que supervalorizav@mago do ser. Nos discursos, o



enunciador fazia predominar o seu modo de enxegaoisas, objetivando persuadir o
leitor de que ele era o centro dos acontecimerndogsoncep¢ao do subjetivismo
individualista faz parte dos estudos de Humboldt.

Bakhtin (2002) ndo se mostra adepto a nenhuma dasepcles
anteriores. Mostra-se desfavoravel ao objetivistgirato pelo fato desta corrente ser
atil apenas quando aplicada aos estudos e andiséisguas “mortas”, trabalho este
realizado pelos fil6logos. O filésofo russo ndo a@mo eficaz tal método para as
linguas “vivas”, ou seja, aquelas que estdo emtaotes mudanca em decorréncia de
Seu uso, porgue, justamente por estarem em tramsféo, ndo podem ser inseridas em
uma teoria que enxerga as estruturas e vocabuldgosma lingua como aspectos
imutaveis e presos em uma estrutura fechada erassnen

No tocante ao subjetivismo individualista, Baki{@002) ndo o enxerga
como o melhor ponto de vista, pois € um modo deavetpressédo que néo considera as
influéncias contextuais exteriores, tampouco asoladgas do seu enunciatario,

importando-se, apenas, em exteriorizar seu indahsino.

Pode-se dizer que ndo é tanto a expressao queaptaagb nosso mundo
interior, mas o nosso mundo interior que se adapiaossibilidades de nossa
expressdo, aos seus caminhos e orientacdes pes@¥d{HTIN, 2002, p.
118).

Assim sendo, discordando de ambas as concepco&btirBg2002)
propfe uma visdao que leva em consideragdo 0 contdat enunciagdo, seus
enunciatarios e as transformacdes a que estddasugs linguas em uso, além de, €

claro, considerar seu enunciador. Sobre isso, Bai@102) diz que

Na realidade, toda palavra comporta duas faces H&terminada tanto pelo
fato de que procede de alguém, como pelo fato desgulirige para alguém.
Ela constitui justamente o produto da interacdolatmtor e do ouvinte
(2002, p. 113).

Apés esta afirmagédo, verificamos o importante pdpeinteracdo verbal
na construcdo dos varios discursos de um sujeitor®s também que, como este ndo &
um sujeito centralizado na enunciacdo, ele recabelizersas vozes externas e as
incorpora em seu texto verbal, transformando-adegwando-as de acordo com suas
iIdeologias e com seu contexto de enunciagao.

Salientamos ainda que, na presente pesquisa, Essigr sobrsujeitoe

subjetividadeassume destaque.



1.1  Sobre o sujeito e a subjetividade

Neste item, estabelecemos 0s preceitos tedricea@as que norteiam a
andlise da subjetividade do filme objeto de estudo.

Sabendo que, segundo Bakhtin (2002), ndo ha “um’ @€outro”, ndo
h& o sujeito que cria suas proprias ideologiaarmpbuco seus discursos, fica mais facil
pensar em um mundo de interagBes discursivas gseebaambém ndo verbais, que
constituem as relagfes dialdgicas no espago dxiagén.

Sendo assim, Lodi, partindo dos estudos de Bakb@if2) afirma que

Para ele, o eu e 0 outro se constituem mutuamenge. ndo existe sem o
outro, assim como a autoconsciéncia s6 se desemaihavés do outro.
Dessa forma, o0 eu bakhtiniano ndo se constitundsohente, ndo é algo
acabado e completo; existe apenas em uma relag8a & dinamica com
aquilo que é outro, que lhe dara acabamento e etmig. Meu eu s é
percebido pelos olhos do outro, na refracdo do muatcavés dos valores

do(s) outro(s). (Disponivel em;
<http://www.scielo.br/pdf/%0D/ccedes/v26n69/a05v2p8lf> Acesso em 07
set. 2010

Dessa forma, o eu bakhtiniano sempre se complei@arautro, pois,
como ja afirmado acima, serdo as relagbes dinamigateracionais que dardo valores
ideoldgicos e representativos, no tocante a queb#idgica, realizando o processo de
constituicdo do discurso que tera e fara sentidtotpara o enunciador quanto para o
enunciatario e ocasionando o entrelacar de dissudsfinido por Bakhtin (2002) como
dialogismo.

Esta teve seu ponto maximo nos estudos bakhtiniauasdo o autor,
em suas analises sobre a poética de Dostoievskiteszou o modo particular que o
autor organiza os varios discursos das personagesselaciona com o seu contexto de
producao.

O referido entrelacar de vozes acrescenta ao discarsua matéria
prima, que se sustenta e se firma como um enun@aelenchido com ideologias
externas, com conhecimentos de mundo diversosctaspestes advindos da relagéo
interacional do eu com o outro.

Outro aspecto que podemos citar € a contextuabzagdual se situa
num importante campo dos estudos bakhtinianos & qumea importante ferramenta no

auxilio & interpretacdo coerente das ideologiasgmtes em um enunciado.



Sem ela, ndo temos parametros para definir os pod& contato
existentes entre 0 que é enunciado, quando é euen& para 0 que ou quem é
enunciado, construindo, dessa forma, uma cadeieeldedes necessarias para que o
discurso néo se transforme em algo disforme e degoano campo da interpretacéo.

Agrupando todos esses aspectos e conceitos, poddizersque se a
palavra vem de alguém e se encaminha para algugservamos o papel relevante
ocupado pelo sujeito na construcdo do discurscsemprentemente do sentido. Ele é o
elemento que promove a interacdo verbal que, del@@mm o filésofo russo, é o que
melhor define a comunicacéo verbal. Mas o que meaaacao verbal? Assim a define
Bakhtin:

A verdadeira substancia da lingua ndo é constitpdslaum sistema abstrato
de formas linguisticas nem pela enunciacdo monddgblada, nem pelo ato
psicofisiolégico de sua producdo, mas pelo fendmesmal da interacéo
verbal, realizada através da enunciagdo ou dasciaigdes. A interacdo
verbal constitui assim a realidade fundamentalmuh (2002, p. 123).

Entende-se, entdo, que, para um olhar pela perspéetkhtiniana sobre
a lingua, ha que se observar varios aspectos aute, @ objetivismo abstrato quanto o
subjetivismo individualista ignoram, tais como a@xto enunciativo, as constantes
transformacdes sofridas pela lingua, em decorréeiseu uso cotidiano e das novas
necessidades dos falantes e seus respectivos geupaslevancia do enunciatario e sua
atitude ativamente responsiva em relacéo ao erdmcia

Levar em conta o contexto de producdo (tempo ege¥pas ideologias
do enunciador e do enunciatario e as varias vazesonstroem o discurso, constituem
a teoria dialdgica.

Para Bakhtin (2003), o dialogismo € o principal deda concepc¢ao
linguistica. O filésofo acredita também que esteaese contrapde ao monologismo, o
qual, segundo o autor, conduz as ideologias mosleznado considera as interacdes
contextuais como fator decisivo na realizacdo deneacao.

Ainda sobre o dialogismo, Bakhtin (2003) afirma Ser principio
constitutivo da linguagem e a condi¢cdo do sentwlalidcurso”, ou seja, somente com
esse tecer de discursos, inseridos em um dadoxtonteoldgico, podemos construir
uma comunicacdo compreensivel e harmoniosa conmuacewor e seu enunciatario,

construindo, assim, a interagdo verbal.



Sendo assim, fica evidente que o contexto assumelgvancia nas
reflexbes bakhtinianas, pois o conjunto de relagbdsriores a linguagem, como 0s
movimentos culturais, politicos, historicos e sich@o influenciar na construcdo do
discurso e das ideologias do enunciador e, dess®f@ comunicacdo apresentada por
este estard de acordo com tudo aquilo que, anteside, esteve presente nas relacdes

extra e intertextuais do enunciador. Afirmando e i exposto, Barros afirma que:

Em outros termos, concebe-se o dialogismo comogespgeracional entre o
eu e o0 tu ou entre 0 eu e o outro, no texto. Eaplise as frequentes
referéncias que faz Bakhtin ao papel do “outrotoastituicdo do sentido ou
sua insisténcia em afirmar que nenhuma palavraséananas traz em si a
perspectiva de outra voz (2003, p. 3).

Diante disso, constatamos que o discurso € camwedadideologias
alheias a nos e que o funcionamento das constriggiexiativas se da pela relacao
interacional do “eu” com o “outro”, transformandosajeito central, individual, em
sujeito historico e ideoldgico, o qual modela segwrso a partir das vozes externas que
fazem ou fizeram parte de seu contexto.

Ainda sobre essa questdo, Bakhtin (2003) discowbres duas
concepcgles, a de uma enunciacdo nao-subjetivistale uma enunciacdo dialdgica.
Sobre a primeira, o fildsofo acreditava que a presele um sujeito individualista, com
liberdade discursiva, que cria seus enunciados ganticularidade e sem interferéncia
dos fatores externos, € um sujeito inexistentes oMo jaA mencionado acima, na
relacdo interacional do eu com o outro, ha sempna troca de informagbes que
sustentam e constroem o0 nosso discurso interiotrangforma num discurso social e

coletivo, atendendo, dessa forma, a interacao herthalogica.

Nessa perspectiva, o sujeito deixa de ser o ceatinterlocucdo que passa a

estar ndo mais neu nem notu, mas no espaco criado entre ambos, ou seja,

no texto. Descentrado, o sujeito divide-se, cingletsrna-se um efeito de

linguagem, e sua dualidade encaminha a investigggia uma teoria

dialégica da enunciagao (BARROS, 2003, p. 3).

Somente dentro desta perspectiva dialégica, é \mbsgiensar a

concepcao do sujeito bakhtiniano. Este, em suagde$ sociais, expde-se ao discurso
do outro, entendendo-se por “outro” ndo somenteesenciatario, como também todos

0S componentes culturais de seu contexto de foorad enunciacdo. E, a partir desta



exposicao, 0 sujeito assume uma posicdo em relag®bes discursos, e 0s transmite
segundo seu ponto de vista socialmente constituido.

Por essa dependéncia do outro e, por ndo poderersapo Ssujeito
como centro unico da enunciacdo, chega-se ao gkigtiBalefine como “alteridade”.
Nesse conceito, esta expressa a concepcao de eito snacabado, que sé se constitui
plenamente na dindmica ideoldgica estabelecida efdre seu referencial contextual.

Assim, a tomada de consciéncia do eu ocorre sonemiedo este olha
para si pelos olhos de outro, pois tudo o que resé&gionado com o eu foi dado pelo
contexto em que ele esté inserido, penetrou enc@sciéncia pela linguagem do outro
e, portanto, carrega em si as entonacdes e ogsattmologicos alheios

Nessa perspectiva, nos préximos capitulos, distatis a constituicao
do herdi na literatura, mais especificamente, asstormacdes por que passa, chegando
a destacar-se, em alguns periodos, como ogro,afigarmundo fantastico que, no
contexto em que serd analisado, assumird outratagg@io da que normalmente é
caracterizado, a de um ser perverso e maldoso. @Paraa-lo de uma maneira mais
consistente, buscaremos as bases para explicasttgigdo dessa figura carnavalizada
que é o Ogro. O proximo capitulo € uma apresent&gstdorica dos termos que
usaremos mais adiante em nossa analise, e umxtatiracdo do conceito da figura

grotesca, e de sua origem carnavalizada.

2 Sobre o ogro: algumas reflexdes teoricas

O objetivo deste capitulo € estabelecer uma reflescdre o ogro, por
meio de abordagens tedricas vinculadas aos eslitel@sios. Para tanto, respaldamos
0s estudos nas questdes da constituicdo do risBag&htin (1987); e, do surgimento do

ogro na literatura, com base em Bouloumié (2000).

2.1 Riso e carnavalizacao

O termocarnavalizacdaem origem na palavrearnaval que denota o
famoso festejo popular anual. Este festejo tem su@ens na ldade Média, hum
contexto feudal, e se opunha aos festejos chanfatiomis”, que eram os religiosos,
politicos etc.



Um dos elementos mais importantes para o homemetia@poca era o
riso. Para trata-lo, Bakhtin (1987) estuda, naa®lue Rabelais, as varias festas de
carater comico, tais como a “festa dos tolos” efesta do asno”. Ndo eram raras,
também, parodias feitas com os eventos da Igréfa Estado, em que os “bufbes” e
“bobos” zombavam dos atos sérios de tais eventos.

Para Bahktin (1987), essas festas parodiadas tigloamy consequéncia
uma libertacdo do homem medieval. Nessas comenmemags pessoas ficavam
equiparadas social, cultural e, hierarquicamermie, os senhores feudais e reis, ou seja,
“a permutacao do alto e do baixo ou a l6gica dersdo, propria a cultura popular: os
grandes sao destronados, os inferiores sao corfofdIRCINI, 2006, p. 55). Havia
uma inversao de valores, pois era uma festa pogukarpor assim ser denominada, era

de dominio do povo, dos servos. Para Bakhtin, sigjfes com esse carater parddico

[...] ofereciam uma visdo de mundo, do homem e reés;6es humanas
totalmente diferente, deliberadamente né&o-oficeadterior a Igreja e ao
Estado; pareciam ter construido, ao lado do murfamalp um segundo
mundo e uma segunda vidas quais os homens da Idade Média pertenciam
em maior ou menos pProporcéo, € nos quais vdleam em ocasides
determinadas (BAKHTIN, 1987, p. 4-5).

O que se depreende deste fato é a criacdo de undonperalelo,
produzindo essadualidade de mundmu seja, um mundo oficial, cheio de regras, em
que 0 povo era subserviente aos senhores feudaiabahava em troca de terra e
comida, e um outro mundo completamente diferemteg@e o povo era o dono da festa,
em gue néo existiam reis e nem senhores, em qoe t&lequivaliam socialmente. A

liberdade é o fator que impera nessa festa. Distiigida esse conceito dizendo que

Bakhtin chama carnavalizagdo do inferno: o infernomo simbolo da
cultura oficial, como encarnagéo do acerto de spm@mo imagem do fim e
do acabamento das vidas e do julgamento definisabre elas, é
transformado em alegre espetaculo, bom para setadwmem praca publica e
no qual o medo é vencido pelo riso, gracas a andmg@m de todas as
imagens (DISCINI, 2006, p. 55).

Por criar essa “segunda vida” aos participantetesia, 0 carnaval esta
situado, segundo Bakhtin, nos limites da arte eida E completa que essa festa, “Na
realidade, é a propria vida apresentada com os eabes) caracteristicos da
representacao” (1987, p. 6). Ainda para o filosafsso, essa “segunda vida” criada

pelo carnaval, era, pelo tempo que durava a fastala real de seus participantes. Essa
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vida ideal, que todos sonhavam, era efetivamenidajiainda que somente por alguns
dias.

Uma nova concep¢do de mundo dominava os festen@s, sé do
carnaval, mas de qualquer festa. Bakhtin (1987nhassque a festa € uma “forma
primordial” da civilizacdo humana. Para ele, adifelades ndo foram inventadas
somente para o descanso do trabalho, e nem sdoagessidade puramente bioldgica
do ser humano. Elas “tiveram sempre um contetudeneigd, um sentido profundo,
exprimiam sempre uma concepc¢ao de mundo” (1987).pPara que uma festa seja
verdadeiramente festa, “[...] € preciso um elemantmais, vindo de uma outra esfera da
vida corrente, a do espirito e das ideias. A su#a[éesta] sancdo deve emanar ndo do
mundo dosmeios e condi¢des indispensaveis, mas daquele fithss superioresda
existéncia humana, isto é, do mundo dos ideais. iSea) ndo pode existir nenhum
clima de festa” (BAKHTIN, 1987, p. 8).

No contexto medieval, o ponto alto desse caratereddadeira festa, ou
seja, essa dos “fins superiores”, s podia senaldo plenamente no carnaval, pois
era nessa festa que a estratificacdo social, tgmcéeudalismo vigente a época, era
quebrada, esquecida, e os niveis hierarquicos essmgnte ndo existiam. A importancia
desse fato para uma sociedade que nao possuicechlgnma de ascensao social era
muito grande, uma vez que, nesse mundo paraleksenmundo ideal criado pelo
carnaval durante alguns dias, até mesmo a quebsa destema social estratificado era
possivel.

O resultado dessa importancia que o carnaval paina o povo daquela
época, assim como 0s aspectos correspondentes), @ rgrosseria, € que nos interessa
para o estudo que aqui se apresenta. Depois desnsditulos de tradicdo e evolucéo, o
carnaval medieval foi capaz de originar uma linguagpeculiar, que tem como uma de

suas principais fungdes transmitir uma visao caitesca do mundo.

Essa visdo, oposta a toda ideia de acabamentdesgfer a toda pretensdo
de imutabilidade e eternidade, necessitava maaifsst através de formas de
expressdo dinAmicas e mutaveis (protéicas), fltgsam ativas. Por isso,

todas as formas e simbolos da linguagem carnagaést@o impregnados do
lirismo da alternancia e da renovacdo, da consici&e alegre relatividade

das verdades e autoridades no poder (BAKHTIN, 1p8%;10).

Por ser uma linguagem engendrada pelo carnavalpoderia deixar de
ter caracteristicas que remetem a essa festa. ,Hnté#o das principais peculiaridades
desta forma de expresséao é a difusédo da l6gicenisss “ao avesso”. Isso significa que
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tal linguagem foi usada para construcdes parodicanundo real. A ideia de “segunda
vida”, propria do carnaval, foi transposta paranguagem, por meio da qual se constroi
um mundo paralelo a vida real, por meio das pastchanavalescas.

No entanto, ndo podemos confundir a parédia calesce com as

concepcOes atuais de parodia. Bakhtin (1987) dagije

[...] a parddia carnavalesca esta muito distantgadédia moderna puramente
negativa e formal; com efeito, mesmo negando, ag@sisuscita e renova ao
mesmo tempo. A negacao pura e simples é quase ealimmia a cultura
popular (BAKHTIN, 1987, p. 10).

Uma das principais diferencas que Bakhtin (198%tada entre o riso
carnavalesco medieval e o riso ocasionado peladgapuramente sarcastica atual € a
abrangéncia de seus objetos. No primeiro cassp@ertence ao povo. O povo enxerga
0 mundo inteiro de uma forma diferente, de fornmassaltar os seus aspectos jocosos e
engracados. E, como o povo também faz parte do opundso também abrange, em
seu objeto, quem ri. O povo ri de si mesmo umairsbivalente: € um riso “[...] alegre e
cheio de alvoro¢co, mas ao mesmo tempo burladarcéaseco, nega e afirma, amortalha
e ressuscita simultaneamente” (BAKHTIN, 1987, p). 18so ocorre porque 0 povo
também esta nesse mundo de mudancgas, transformagiesla junto com ele. Nao é
como no segundo caso, em que o humorista escadecem objeto particular,
distanciando-se dele para entdo construir a stieagra sua parédia. Nesse caso, 0 riso
toma uma conotagao negativa, que nao tem a intelegéazer o objeto do riso renascer
e se renovar. Tem, por Unico objetivo, escarnegqmrt-se a ele, e ndo se juntar a esse
objeto para crescer e evoluir junto a ele.

O riso carnavalesco € uma forma de enxergar o muedméao
simplesmente um ato particular. Dessa visdo, comodissemos anteriormente,
originou-se uma linguagem com caracteristicas eg, dotada de um sistema de
imagens que objetivavam criar e suscitar o risaaalesco. O sistema de imagens foi
nomeado por Bakhtin (1987) como o “realismo grai&sc

Em termos etimologicogyrotescoderiva do vocabulo italiangrotta, que
significa “gruta”. O termo comecou a ser usado inalfdo século XV, quando, em
escavacoOes feitas em Roma, pinturas foram deseshers subterraneos das Termas de
Tito. Nunca se tinha visto aquele tipo de pintuéa entdo, pois elas eram dotadas de

caracteristicas que “sdo enfatizados os elemepttsvdza, liberdade e ‘alegre ousadia,
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quase risonha’ segundo os quais se apresentavdiguess descobertas durante as
escavacOes” (DISCINI, 2006, p. 58) e, como veremess adiante, ndo seguiam 0S
preceitos estéticos classicos, entéo vigentes.

Essas pinturas tinham como caracteristicas um| jpgo insdlito,
fantastico e livre das formas vegetais, animaisuemdnas que se confundiam e
transformavam entre si” (BAHKTIN, 1987, p. 28). Al&dessa ruptura com o respeito
ao espaco que cada figura devia ocupar, e ao “aatia’ de tais imagens,
caracteristicas tipicamente classicas, essas amtencontradas na escavacdo, pela
forma com a qual estavam dispostas na parede, etaraomo se encontravam e se
misturavam umas com as outras, davam ideia de neowono que, para um contexto
em que era padrdo representar formas completasitecas, era verdadeiramente uma
ruptura.

Num sentido mais amplo, essa auséncia de formdmadas e inteiras
exprimem, para Bakhtin (1987), as préprias mudamng@snas pelas quais passam a
existéncia. Representam o eterno “mudar”, a fadtacelteza sobre as coisas, 0 “[...]
eternoinacabamentala existéncia” (BAHKTIN, 1987, p. 28).

Depois disso, o termgrotescopassou a ser utilizado de forma pejorativa

nos séculos subsequentes. Discini explica que

[..] a degeneracdo do grotesco corresponde a uUmageecimento da
cosmovisdo carnavalesca e é fato verificavel natieat filosofica e nas
manifestacdes literarias, tais como obras roméntxaealistas (DISCINI,
2006, p. 64).
Denominava-segrotesco toda forma de arte que fugia aos padrbes
estéticos de entdo, ou seja, tudo 0 que ndo sxawaana estética classica e, conforme

Bakhtin (1987), era visto como uma expressao @enaenor, inferior:

Nos séculos XVII e XVIII, enquanto reinava o cargassico nos dominios
da arte e da literatura, o grotesco, ligado a rltdmica popular, estava
separado dela e/ou se reduzia ao nivel do comicbad@ qualidade [...]

(BAHKTIN, 1987, p. 29).

A literatura produzida sob essa estética tem origantultura cémica
popular. Na literatura, o grotesco toma forma goase tem imagens hipertrofiadas,
exageradas, deformadas. Essas imagens retratanms aligmmas peculiares, que

caracterizam o grotesco. Bakhtin diz que “O aspextsencial do grotesco é a
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deformidade. A estética do grotesco € em grande pagstética do disforme” (1987, p.
38). O pensador russo estuda a obra do escritoicéicaRabelais, que se utiliza de
muitas dessas formas do riso e da imagem grotesea forma de construir suas obras.
Ha um predominio do “[..principio da vida material e corporaimagens do corpo, da

bebida, da comida, da satisfacdo de necessidadesaieg e da vida sexual”

(BAKHTIN, 1987, p. 16). Essa forma de enxergar ondw e a forma de construcao
tematica através do grotesco, do riso, é uma infiaédo riso medieval, do comico

popular advindo das festas em praca publica, gélas anteriormente.

Essa retratacdo do corpo, das necessidades hundanasjndano, néo
pode ser interpretado em seu sentido restrito. iBakh987) ressalta que o corpo, em
tal retratacdo, ndo é visto como um objeto singualama concepcédo egoista do mundo.
O corpo é enxergado como parte do mundo, do cosmign sentido universal. Tal
concepcao se difere da atual, onde a visdo subjetiimaximizada pelo Romantismo,
individualizou o corpo, apresentando um modo deagecoisas tipicamente burgués.
Enxergado como parte do mundo, o corpo atinge pgdps outras, que simbolizam
nao o individuo, mas o povo.

A razado de se hipertrofiar, universalizar e relai@ssas imagens ao
plano material, corporal, como explica Bakhtin (Z98. 17), servem para conferir a
elas

[...] o carateralegre e festivdndo cotidiano) das imagens referentes a vida
material e corporal. O principio material e corp@a principio da festa, do
banquete, da alegria, da “festanca”. Esse aspabwisseconsideravelmente
na literatura e na arte do Renascimento, e solretdRabelais.

Esse rebaixamento, ao contrario do que pode pagegeimeira vista,
nao é mandar para baixo no sentido literal. O ‘tax que se refere a definicdo do

grotesco remete a uma ideia de “renascimento”pfmago”. Como explica Bakhtin:

O ‘“alto” e o “baixo” possuem ai um sentido absoletarigorosamente
topografica O “alto” é o céu; o “baixo” é a terra; a terra rincipio de
absorcdo (o tdmulo, o ventre) e, a0 mesmo tempo,nakcimento e
ressurreigdo (o seio materno). Este é o valor t@ficg do alto e do baixo no
seu aspecto cosmico. No seu aspeociporal, que ndo esta nunca separado
com rigor do seu aspecto césmico, 0 alto é reptadenpelo rosto (a
cabeca), e o baixo pelos érgaos genitais, o ventretraseiro (BAKHTIN,
1987, p. 18-19).

Pode também se referir ao “baixo” como o lugar ohd#o nasce e

cresce; como 0 comeco de tudo. Sao essas concepgdeas grotesco se utiliza para
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construir as imagens que permeiam as obras neske A® mesmo tempo em que
remete ao “baixo” pela satira, faz com que o objietgeu escarnio renas¢a melhor. Por
isso, aambivalénciaé uma marca importante do grotesco, que concifjaeonasce e o
gue morre, 0 antigo e 0 novo, o0 principio e o faritambém os meios desse processo,
que € a constante metamorfose pela qual passarnceeipleto e em formacao. E é isso
gue causa o “estranhamento” inicial do grotescas$magens sdo, como ja dito, muito
diferentes das estéticas classicas, que concebe ap0 Unico, separado do mundo,
singular, perfeito e acabado. Tal modo de enxeagacoisas e 0s seres se opdem
totalmente as visdes carnavalizadas do mundo. Blesgdaum permanente jogo entre a

realidade e imagem, e os limites entre um e odinadsibios.

Dessa maneira a polifonia viabiliza o heréi (peegmm) que fala com o
autor e ndo é falado por ele; o her6i com autonaisiaoz e constituido
como avesso a biografia ‘no sentido do ido e dogteente vivido’; o heroi
carnavalizado” (DISCINI, 2006, p. 72-73).

Umas das ferramentas de que o grotesco se utdizaqpiar tal jogo séo
as mascaras, elementos que, nao por acaso, adwéadigao comica popular medieval.
As mascaras, desde a época daquelas festividadlescasregadas de sentidos, e
permitem que varios conceitos provenientes dessdovicarnavalizada sejam
transpostos para a arte, tanto para a plasticajmpara a literaria.Para Bakhtin (1987),
as mascaras representam a negacdo da identidaglea expressdo das mudancas,
metamorfoses, da ridicularizacdo e dos apeliddsaZesses aspectos para a literatura,
onde a parodia é seu melhor exemplo de literatamaagalizada, que se utiliza dessas

atribuicbes da mascara para producédo do efeitertas almejado:

O complexo simbolismo das mascaras é inesgotiwedtaBlembrar que
manifestacbes como a parddia, a caricatura, aacaast contorgdes e as
“macaquices” sdo derivadas da mascara. E na magoarae revela com
clareza a esséncia profunda do grotesco (BAKHT88,71 p. 35).

O filésofo russo ressalta, entretanto, que, assimoca parddia e o
escarnio de hoje ndo séo iguais, em sua esséaaagaeram naguela época, o conceito
de mascara também néo. Hoje, esses petrechos tarmamotacdo pejorativa, que Ihes
foram atribuidas pelo seu uso no contexto romangSen uso, nesse ultimo, agregou-
Ihes uma imagem de dissimulagéo, encobrimento,nagga, totalmente diferente de
seu uso no contexto popular medieval, em que estesbriam “[...] a natureza

inesgotavel da vida e seus multiplos rostos” (BAKKTL987, p. 35).
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Depois de passar pelo Romantismo, sendo distoreno alguns
conceitos nessa estética, como ja mostrado amtenie, o grotesco declina em
popularidade, tanto de uso quanto de estudos st#hr86 ressurge em inicios do século
XX, e Bakhtin (1987) distingue duas linhas distintaessa retomada: o grotesco
modernista, que é diretamente influenciado peldegom romantico, e o grotesco
realista, que traz as caracteristicas do riso @macemcepcdo medieval. Essa ultima
vertente retoma o que, de certa forma, fora miradozno grotesco romantico. No
grotesco medieval, nas festas populares, nas s&jua visavam nao somente a
negacdo, mas o ressurgimento e renascimento daguelse satirizava, observava-se

que

Tudo o que era terrivel e espantoso no mundo lapittansforma-se no

mundo carnavalesco em alegres “espantalhos cOmidds’medo € a

expressdo extrema de uma seriedade unilateralipigstque no carnaval é
vencida pelo riso [...]. A liberdade absoluta, @agacteriza o grotesco, ndo
seria possivel num mundo dominado pelo medo (BAKHTIO87, p. 41).

Acontecimentos que, hoje, enxergamos como antagdnéram, na
perspectiva carnavalizada, complementares. Um bamgo disso € a antitese morte-
vida. Hoje, apesar de, sob a Gtica religiosa eiasgi acreditar-se que a vida ndo acaba
na morte, ela é vista como o contrario de vida,egagdo da vida. Numa visdo
carnavalesca, a morte € vista como processo coraptama vida, necessario para a
renovacéao, para a metamorfose.

Caracterizamos, até aqui, o grotesco com baseeflasd@es bakhtinianas
sobre o carnaval e sobre o riso carnavalesco, ® isyaortantes influéncias para a
construcdo da literatura carnavalizada e, conségmuemte, do grotesco, forma de
representacao predominante na arte carnavalizada.

Uma das figuras grotescas mais famosas que temosn&ssa
contemporaneidade, fruto da linguagem carnaval@sgsmada das festas medievais, € a
imagem do ogro. Para ele, dedicamos a proxima s&oy na qual o apresentamos em
uma perspectiva histérica, para melhor podermosneet suas representacdes na
atualidade, e de que forma este ser constitui nmagem carnavalizada, da forma que

vimos até agora.

2.2 O ogro

O ogro se disfarca para melhor matar.
Bouloumié
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O objetivo deste item €, de acordo com as teoonhseso fantastico e
mitologia, discorrer sobre ogro na literatura e no cenario artistico em geral. d&m
como foco a analise dessa figura no contexto citegréatico, o filmeShrek que usa
essa figura fantastica para representar o anti-kendésua ndo adaptacdo aos canones
estéticos classicos, como um personagem groteacoawvalizado e, principalmente,
pela sua ndo adequacdo aos preceitos de relaciotaménteracdo com seu contexto
social. A seguir, explicamos melhor essa questao.

A origem do vocabulo que o designa é incerta. Bouié (2000) destaca
sua possivel origem da palavra em Lati@rcus que significa “deus da morte”,
“inferno”. Uma outra definicdo nos € mostrada mléora, que cita Donteville, em cuja
definicdo o ogro

[...] confunde-se com o “Orcus subterrdneo, con@calente devorador de
Sol". “Ele seria a valorizacdo negativa [...] der@@a-Gargantua, o Sol
céltico. Seria 0 sentido ativo de engolir, comepad de todas as Gérgonas
habitantes das Gérgodas ocidentais” (BOULOUMIE,®2Q0 755).

A ideia de devorador ligada ao ogro ndo acaba ipd@oaloumié (2000)
ainda cita algumas obras de artes plasticas qesmseraram em reproduzir a imagem
dessa criatura. Em grande parte delas, ele apaecioema a ressaltar sua enorme boca,
cheia de dentes, e com o tamanho avantajado dmbaea.

A autora ainda ressalta que, pela origem da palawe, em todas as
possibilidades, remontam uma criatura infernal,epeel dizer que o ogro seja “[...] um
desdobramento folclérico do diabo” (BOULOUMIE, 20Q0Q. 755). Deste
desdobramento, surgem varios outros que, a parineaia inicial do ogro como um ser
monstruoso, devorador, foram se construindo muitasos “vildes” conhecidos da
literatura, como a feiticeira, o lobo, 0 monstra@igante. Todas essas figuras aparecem
nos contos com caracteristicas animalescas, quigizam de seus sentidos para cacar,
principalmente, criangas. Tanto o gigante @®equeno Polegatomo a feiticeira em
Jodo e Mariapossuem instintos agugcados para a caca de alispepte sdo as criangas.
Assim o é, também, o Lobo, e®@hapeuzinho Vermelhaiue, como o Ogro, € um
eximio cacador guiado pelos seus instintos.

Outro desdobramento, apontado por Bouloumié (2080h Titd da
mitologia grega, Cronos. Essa aproximacao é feitabém, ndicionério de Simbolos
(2009). Cronos era um Titd supremo que, no altsedepoder, ouviu do oraculo que

seria destronado por um filho. Na tentativa delvesaesse problema e de fugir de seu
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destino, o deus grego da inicio a uma medida ptieeetle seu futuro como rei: devorar
seus descendentes assim que nasciAmimagem mitica de Cronos devorando seus
filhos engendra uma primeira passagem de sentidgre torna-se a metafora do pai
criminoso que mata seus filhos para conservar sedgoder” (BOULOUMIE, 2000, p.
760).

Mas, assim como o ogro, no conto Bequeno PolegarCronos foi
enganado. Sua mulher, Réia, na tentativa de impediiseu sexto filho, Zeus, tivesse o
mesmo destino de seus outros cinco, ou seja, gefliém pelo marido, enrola um pano
numa pedra e da a Cronos para que ele engolissarmnser seu filho.

Nesse viés, justifica-se a aproximacdo das persosagendo em vista
suas aparéncias intimidadoras, dotadas de gramtéiégdades fisicas, sendo que suas
capacidades mentais ndo estavam preparadas paractich problemas do ambito
racional.

O fato de as criangcas serem os pratos preferides atpos (e,
conseguentemente, dos vildes que se desdobrarainddsl histérias infantis ndo é por
acaso. Bouloumié (2000) explica que, durante asdgsacrises da Idade Média, em que
a comida era escassa e grande parte da populagéofmava a mingua, chegou-se ao
extremo de as familias que passavam por essa &itue infinita pobreza serem
obrigadas a comer seus proprios filhos para nacemon de fome. Seguindo esse
raciocinio, levando em consideracdo a forma emajséuacdo contextual influi na

criacao desses personagens, a autora questiona:

No conto de Perrault, 0 ogro que mata as criangess geevora-las ndo seria
um duplo do pai na objetivacdo monstruosa de camgrdprios filhos? E a
feiticeira deJodo e Mariando seria também um duplo da mae que deseja ver
os filhos perderem-se na floresta? [...] Essa apagdo do mito do ogro
com atos reais de canibalismo explicaria por qca@rae fresca cobicada é em
geral a da crian¢a, vitima indefesa, sobre quemaeracas preferéncias
(BOULOUMIE, 2000, p. 757).

Ao encontro dessa ideia de cacador de criancadoBoié (2000) ainda
ressalta que a imagem do ogro construida na literasta ligada ao rapto de suas
presas. Ele sempre aparece provido de algum amess@ lhe aumenta a velocidade,
sendo 0s mais comuns a bota de sete léguas, contagb do gigante e@ Pequeno
Polegar, ou um cavalo, ou ele mesmo ter o poder de ssftramar em algum animal
que alcanca velocidades inacreditaveis, capazamhsgorta-lo, com extrema rapidez,

por entre o0s reinos e montanhas das quais estigteado. E, ndo se limitando a isso, 0

18



ogro nunca anda sem algum objeto que lhe perméedguessas presas, seja um saco,
ou um cesto.

Segundo Chevalier e Gheerbrari009), as figuras do ogro e suas
derivacdes posteriores apresentam forca cega eati®ra, ou seja, sdao dotados de
forca fisica, porém, possuem um ceérebro reduzidague justifica seus atos de
insanidade, falta de competéncia e sua capacidaglgaimencurtada, a ponto de
aniquilarem seus préprios descendentes, seja [t de serem enganados ao
confundirem com uma refeicdo, ou pelo fato de esieando alcancarem a idade
adulta, poderem ameacar seus dominios. Diante dgesaacao, podemos juntar mais
um motivo para justificar a atitude de Cronos, aotsmente descrita.

Outra representacdo do ogro é feita de forma arkmtbtambém grego
Ciclopes, sendo uma de suas formas mais conhgoidasiir um corpo extremamente
forte, vestindo farrapos, aparéncia amedrontadora,apenas um olho em sua cabeca.

Mas, tdo transfigurado como foi, o ogro, em algursiasacdes, pode
enganar com sua aparéncia; € o caso da madrastantwodos irmaos Grimniranca
de Neve Nesse conto, acontece um fato que, embora ndorae explicita e literal,
pode nos explicar a ansia por carne fresca quemtem: a Rainha precismmeruma
parte de sua enteada, para, entdo, ser a maidédiadas. Bouloumié (2000), ao

analisar a madrasta como uma “face” do ogro, d&z qu

[...] a madrasta, ciumenta da beleza da moca, cueer seu figado e seus
pulmdes. Estaria querendo apenas certificar-seafterda enteada e vingar-
se do ultraje feito a sua beleza? Somente o Odioesgota esse ato de
apropriacdo magica da beleza. O desejo de uma gigEssiva exprime uma
vontade de identificacdo. O ogro amante de camscdr quer fazer suas as
virtudes da juventude (BOULOUMIE, 2000, p. 760).

Depreendemos, portanto, quecomer carne nao se restringe a um
sentido literal: 0 ogro precisa da carne fresca fias outros além da mera satisfacéo de
necessidades fisioldgicas: nesse caso, a Rainsiasarpela beleza de Branca de Neve,
precisa comer alguns 6rgdos de sua enteada paém, epoderar-se das qualidades
dela. Esse ato remete-nos as tradicoes antropa$adipicas dos indios que viviam no
Brasil no periodo colonial. Nos ritos com essaipaatos guerreiros que perdiam a
batalha eram devorados pelos vencedores, de fanmagjultimos ganhavam todas as
virtudes dos primeiros, inclusive a forca e a cenag

Essa imagem deomerpara apoderar-se de qualidades do alimento é, até
hoje, remontado pela Igreja Catolica. A comunhagdeécerta formagomero corpo de

Cristo, para entdo nos renovarmos e nos relaciamsade forma mais profunda com
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Cristo. E o canibalismo simbdlico Nesse, ha o objetivo de, ao comer, haver a
ressurei¢cao, o ressurgimento, a renovacao. “O tixtevangelho sublinha que néo é so
o Cristo que esta no cristdo, mas o cristdo qéenesCristo, numa relagéo reversivel. O
cristio que recebe a hoéstia participa da purezaaedidindade do Cristo”
(BOULOUMIE, 2000, p. 760).

Essa caracteristica de canibalismo, que também gEdassociada aos
inUmeros avatares do ogro, assinala um aspectoriamp® do mito: sua ambivaléncia.
Assim, 0 mito do ogro € estruturado pela oposigaar&diar, pois pode-se comer pelo
simples fato de querer acabar com a existénciaitte eer, ou também pode-se comer
no sentido simbdlico, de trazer para si as virtuttesutro.

Entdo, podendo possuir tantas “faces”, ou tantostaaes”, como
prefere dizer Bouloumié (2000), definir a naturdeaogro parece ser uma tarefa dificil.

A autora prefere enxerga-lo como um monstro,

[...] um ser hibrido, parente do Minotauro, aqusde metade homem metade
touro que devorava os jovens atenienses, parentésflage que era ao
mesmo tempo, mulher, ledo e ave de rapina e dewarayovens tebanos,
perante 0s miticos cinocéfalos, homens de cabeca céie |...]
(BOULOUMIE, 2000, p. 756).

Notamos, entdo, que se destaca, ndo sO pelo cemmto, mas
também pela aparéncia, o aspecto animalesco gge@ossui na literatura. Mas nao é
simplesmente animalesco. Essa animalizagcdo ocerf®rcha concomitante com sua
aproximacado da figura humana, o que lhe conferactanisticas antropomorficas, fato
esse que origina as figuras de carater excéntitaolas anteriormente.

Isso pode ser explicado se tivermos em vista quguma do ogro
pertence a literatura fantastica, que é aquelaaguesenta elementos inverossimeis,
imaginarios, distantes da realidade humana, oy segmuela em que o universo da
literatura, por mais que se tente aproxima-la @b, esta limitado ao fantasioso e ao
ficcional. Hoje em dia, 0os ogros correspondem, antido metaforico, a pessoas
desagradaveis, que exploram, agridem ou perturtsaghemais. Na literatura, o Ogro
pode representar também a imagem de uma pessoeigee utiliza da inteligéncia ou
da perspicacia para resolver seus problemas;falamor meio da forca bruta. Para uma

melhor elucidagdo com relacéo ao verossimil, Roggg1988) diz que:

Produzir uma arte verossimil, ou seja, operar aesansegundo os ideais
aristotélicos, consistia em agir sobrehysis(natureza), criando, a partir de
um trabalho artisticotéchng, uma nova realidade feita ou de palavras (a
literatura) ou de gestos (o0 mimo), ou de pedra (esculturagenlinha e de
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cor (a pintura), ou de ritmo, ou de danca e deog@stlanca), ou de palavra e
de gesto (o0 drama) etc (RODRIGUES, 1988, p. 26 gidsso).

A literatura fantastica, segundo Rodrigues (19883guela que contém
fatos que ndo podem ser comprovados no campo datexttial, ou seja, elementos
impossiveis de acontecer fora do ambiente ficcignal o texto cria. A propria origem
da palavra ndo nos permite pensar que 0 que est@gadjetivado pertenca a outro
plano que n&o o da fantasia: ela deriva da palatire phantasticy que, por sua vez,
origina-se da gregahantastikbsambas tendo, como significadantasia

Os acontecimentos na literatura fantastica questionas leis e
convengdes de nossa realidade. Na verdade, nesseldi arte, a realidade como a
concebemos é utilizada apenas como pano de fuotboe ® qual se cria um novo
universo, um universo fantastico. Desse modo, i texta a sua propria realidade, a sua
propria verdade, de modo que, mesmo 0s aconte@sientis estranhos parecam
normais. Isso ocorre porque a obra foi engendradotma a criar uma segunda
realidade, um mundo completamente diferente, mas tda em seu contexto, é
admissivel, é possivel. Esse fato faz com que torlendo ache estranho os
acontecimentos que se desencadeiam nesse tipaalepols foi estabelecido com ele
um espécie de “pacto”, no qual o leitor aceita aquauele universo, tudo € possivel.
Essa sensacéo, esse “pacto”, é travado a partealwso da verossimilhanca interna,
em que 0s acontecimentos, mesmo inconcebiveis at@age pratica do leitor, s&o
perfeitamente possiveis no contexto da obra.

Rodrigues (1988) retomaRoéticade Aristoteles, para melhor elucidar
as questdes referentes a verossimilhanca. O fdGg@igo demonstra, em seus estudos,
nao crer que a arte seja uma mera reproducdo tidacea da qual esta cercada
contextualmente. Mas, por outro lado, a obra literlem a necessidade de conter uma
l6gica interna, que lhe é propria e Unica, ndo pdde portanto, ser aplicada aos
contextos reais.

A caracteristica mais marcante da arte, ou sejanidese artistica, seria a
sua capacidade de criar formas de existéncia canpiéprias (desde que
tenham a necessaria coeréncia e organicidade as)eratravés dos
mecanismos de expressao, a saber: a metafora,canimigt, a alegoria, o
simbolo, etc.[...] (RODRIGUES, 1988, p. 20).

Temos, entdo, a verossimilhanga como um dos aspéatolamentais
para a construcdo de sentido, ndo sO da arte fiaatd®as de qualquer tipo de arte, de

qualquer estética. Isso quer dizer que, por magsugoa obra tente se igualar ao real
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(tome-se, por exemplo, 0s anseios das estéticdstaema Naturalista na literatura, e as
artes plasticas e esculturais produzidas no periRdpascentista), isso ndo sera
possivel, visto que a arte € um meio de repres@amtdg real, mas nunca sera o real,
pois, ao se reproduzir a realidade, passa-se, ippinpelo crivo ideoldgico de quem o
faz, relativizando essa representacdo. Decorrezdie dato, estdo as escolhas artisticas
feitas para colocar o real no campo artistico, tgogém sdo dependentes do ponto de
vista do artista. No campo literario, as palavradgm até criar um efeito do real, mas
sempre serd sO o efeito, visto que o artista nymdera “copiar’ a realidade
literalmente, pois esta passara pelo seu ponto ista, vsera encharcada de suas
ideologias e visdes de mundo. Com base nessasasjtionautor escolhera as palavras
para realizar tal representacdo, e essas escadmamaardo sua posicado social, seus
pontos de vistas e as ideologias que o formam.té@aamimese a representacao da
realidade a partir de um ponto de vista. Se a ddpiral do real fosse possivel, a arte

seria inutil. Diz Nietzsche:

Acreditamos saber alguma coisa das proprias cajsasdo falamos de
arvores, de cores, de neve e de flores. No entapgmas possuimos
metaforas das coisas que nao correspondem de nigam as entidades

originais ApudRODRIGUES, 1988, p. 26)

Curiosamente, a literatura fantastica tem inicio raeados do XVIl,
num contexto em que o cientificismo e o0 enciclopedi estavam no auge de sua
abrangéncia, influenciados pelos iluministas, querigm dar a tudo uma explicacao
cientifica. Ora, € estranho pensar que uma litexatom as caracteristicas do fantastico
tenha surgido em um contexto em que, justament@vavse a explicacdo do mundo
por meios outros que nao a ciéncia, com toda gided em comprovacao de fatos e
demonstracdes de teorias.

Barine explica esse nascimento controverso a pranvesta:

Nosso século [0 autor se refere, aqui, ao sécukj ¥l favoravel a literatura
fantastica. Nele ela encontrou seu renascimentquebnds nao vimos sendo
a aurora. A honra dessa nova floracéo tem orig@vapelmente na ciéncia.
Quando essa nos ensina que uma ligeira alteracdwsta retina faria o
mundo para sempre descolorido, ela sugere a tog@nsamento de que o
mundo real podera bem néo ser sendo uma aparéogia, ja os fildsofos o
sabiam. Quando ela nos prové de criaturas dotaglasgdios e de sentidos
diferentes dos nossos, ela faz pressentir que lixer tantas aparéncias de
mundos quantas formas de olhos e de variedadesteledemento. A ciéncia
torna-se assim a aliada e, mais ainda, a inspmadimrescritor fantastico: ela
0 encoraja a sonhar mundos imaginarios ao falaséime cessar de mundos
ignorados ApudRODRIGUES, 1988, p. 17).
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Porém, o contexto no qual foi originado ndo deixieuter influéncias
sobre este género. Como ja dito, o século das lseesaracterizou pela excessiva
vontade de explicar o mundo apenas se valendocttanadidade. Deste modo, houve
uma negacao de toda e qualquer divindade, paraagaeionalidade ndo caisse na
tentacdo de, duvida havendo, lancar médo de expksacgle ordem metafisica. Na
literatura fantastica desse periodo, existia ssolrenatural, mas este nao era de ordem
divina, e sim humana.

S&o comuns, entdo, 0s temas antropocéntricoscdan® personagens
que viajam no tempo, ressurreicdo de mortos, hontens catalepsia, desordens
mentais, etc. Com esses temas, criam-se personhgenendos, com caracteristicas,
por vezes, amedrontadoras, mas se resgardandoesseopcarater antropomaorfico.

Uma ressalva deve ser feita ao uso dessas figuvagroprios textos em
que surgem, elas causam um estranhamento aosoggrpprsonagens que Ihe integram.
Isso quer dizer que as figuras fantasticas queosstroem n&o sdo encaradas com
naturalidade nem mesmo no contexto da obra. A sendhanca, ou seja, a coeréncia
interna, permite apenas a sua existéncia, mas n#mah conformidade com sua
natureza. Se, porventura, essas figuras sobrematinate que “sobrenaturais” nao
designa criatura com carater divino, mas, sim,metarais) aparecem no texto de forma
a ndo causar um questionamento, um estranhamenpape dos préprios personagens,
trata-se, entdo, segundo TodoroWpyd RODRIGUES, 1988), da literatura
“maravilhosa”.

Segundo esta definicdo, o fantastico teria comdicéon essencial de sua
existéncia, o estranhamento, a hesitacdo ndo speissnagens da obra, como também
do leitor.

Na literatura fantastica, como ja dito, joga-se comnatural e o
sobrenatural. Bessierdggud RODRIGUES, 1988) defende que este jogo é uma das
caracteristicas mais importantes do fantasticou#ma autora francesa, no fantastico
coexistem duas concepcbes de mundo antagobnicas, ggoi uma delas, o mundo é
regido pelas coisas naturais, concep¢do esta gu@ @widente sua influéncia
lluminista. A outra consiste em defender que adadé seja determinada por aspectos
sobrenaturais. Dessa forma, fazendo com que, amon&snpo, criaturas sobrenaturais
aparecam no decorrer do enredo, estas néo pertaacphano divino, logo pertencendo
ao plano natural. Essa simultaneidade de existé&eciplanos, e a ndo predilecdo por

nenhuma dessas concepcdes, segundo a autora &aceresterizam o texto fantastico.
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Essa incoeréncia intelectual que ndo impede a moiardiccional liga-se ao
debate de ideias da época (século XVIII). Ao ladosdguranca oferecida
pela razdo que ensinava que os fenbmenos empfroxesm ser explicados
[...], teriamos os imperativos de um imaginario goit@rio que nunca deixou
de criar suas proéprias explicacbes do mundo, ganadmte as pesquisas que
se realizavam a nivel erudito. [...] 0 pacto diamfjue existia desde a Idade
Média [...] passa do estatuto de crenca ao de $iniberario; torna-se
expressao codificada do Mal (RODRIGUES, 1988, . 32

Com base nessas afirmagfes, podemos entenderadutidefantastica,
nNao como uma negagao de crencas, apesar de sentopnias como uma abordagem
critica, irdnica, sarcastica destas. O Diabo, fgpresente de forma mais intensa no
imaginario medieval, toma outras formas na litgeatfiantastica, podendo aparecer na
forma de vampiros e fantasmas. O fantastico estami@o, nos limites do sonho e da
realidade, a ponto de nos questionarmos se € veabo, se poderia existir ou nao.
Como ja dito, dentro desses limites do real e doresatural, surgiram figuras
esdruxulas, e 0 ogro esta dentre estas personagens.

De acordo com Lexikon (2004), o ogro, sob o olharighaginario
fantasioso popular, e mesmo do cientifico, € umaréi dotada de muita forca fisica,
aparéncia monstruosa, possuindo um mau-carateergglo sua aparicdo no conto de
Charles Perrault,0O Pequeno Polegarnotamos que essa figura grotesca age
impulsionada pelos seus instintos, o que |he cenden aspecto irracional, beirando o
animalesco. llustrando esse modo de agir, temo® a@mplo a passagem em que o
ogro, tomado pelo seu desejo de matar, assassinggprias filhas, acreditando matar
os sete irmdos da familia Polegar. Nessa passag#amos a pouca capacidade de
reflexdo e discernimento do ogro diante de seuaigye nos mostra que ele possui
apenas forca fisica, ndo acompanhada de inteligénci

O ogro, como ja dito, costuma ser uma criaturap@dgéncia humanoide,
porém bastante bizarra e horrorosa, sendo, na gmaadbria das vezes, caracterizado
com uma estatura muito superior a humana e, noremaém é representado com
caracteristicas pejorativas, tais como a calviciepuléncia corporal e tem, estampado
Nno corpo, a sujeira resultante de seus habitoshagidinicos. Pode ter dois olhos ou um,
chifres e grandes dentes. Prefere viver isoladdude e de todos. Sao estritamente
carnivoros, pois seu organismo rejeita comidastaegeas. Por esse motivo, gosta de
se alimentar de carne, especialmente de criangams & dito.

O habitat do ogro vai desde florestas isoladaggebles a pantanos, o

que reforca mais ainda a ideia de que o ogro glestaver em completa solidao, pois

24



sao tipicos lugares em que alguém nao se atremefd@@er uma exploracdo. Outra
caracteristica do ogro é o fato de ser uma criatdteemamente territorial. Quando
encontra uma “casa’, guarda-a com veeméncia. Aopegge se aventura a entrar em
uma caverna habitada por um ogro, raramente dai\dea. Outra curiosidade € que ele
Nao se preocupa muito com vestimenta, por isson&uco encontra-lo vestido com
gualquer trapo que encontra pelo caminho.

Entretanto, se observadas as transformacdes pets gs herdis da
literatura passam, observaremos que 0 ogro, enpgmig historica, ndo manteve a
natureza descrita anteriormente. Trazemos a d&gussvamente, a autora Bouloumié
(2000), que destaca a ambivaléncia que o0 mito do pgssui. Se, por um lado, o ogro
pode ser uma forca devastadora, destruidora, adg@amausar horror, por outro lado,
essa mesma forca pode ser usada para o bem, acdegdo, para o cuidado e a

guarda.

A autora chega a levantar a hip6tese de que aténevielhinho seja um
ogro convertido. A figura do Papai Noel, para abeyté como a de Séo Nicolau que,
antes de ser conhecido com o protetor das criafma@santes um homem que comia
criancas e que, segundo a autora, tornou-se odsaldas criancas, ndo por bondade,
mas talvez por uma tentativa de reparar seus passados. Quanto ao Papai Noel, a
autora levanta fatos que podem mostrar que o Vehiondoso, que traz presentes as

criangas na noite de Natal, tenha sido, antes,grom o

N&o esta ele [Papai Noel] acompanhado tradicion#knde figuras bem
assustadoras, tipo bichos-papdes e dembnios qtigatasas criancas mal
comportadas, ameacando rouba-las e leva-las paga?p..] O Papai Noel,
como o ogro, nao tem também botas e um cesto®[rdmancista Michel

Tournier, no conto de nata#l fuga do Pequeno Polegajgga com esta

ambiguidade: o ogro da de presente suas botas mioarfeedrinho na noite
de Natal. A figura de Papai Noel se perfila atrasdd ogro que fascina a
crianga (BOULOUMIE, 2000, p. 758-759).

Como ja vimos anteriormentepmer pode trazer muitas conotacdes e
sentidos. E, em cada vez que o mito do Ogro éizddal, seu ato deomeré atualizado
também, adaptando-se as exigéncias do contextaerasa sendo recontado. A autora
do capitulo destaca as varias nuances de sigriiisague este verbo pode alcancar,
dependendo da histéria e da verséo que ela trae dato.

Como exemplo, ela cita que o mito do ogro no escfrancés Jacques
Chessex, que foi usado na imagem do pai. O ogssenEaso, € a imagem hipertrofiada

do pai, que sempre reprova, e, com isso, inibeescenento do filho, ameaca e
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massacra com seu autoritarismo, fazendo com qudesmendente tenha sempre medo
de sua opinido e de sua reprovacdo. Este medateeatremo de, no final, seu filho
acabar se matando. Num sentido metaforico, egaieseu filho, de forma que tira-lhe
toda liberdade de pensamento e acéo e, no firebaguor tirar-lhe, ainda que de forma
indireta, a vida.

Explicando a ideia de modificacéo e atualizacdselttido do mito do
Ogro neste contexto, Bouloumié (2000) diz que

O mito do ogro pode descrever um tipo de relacdocante entre pais e
filhos, sobretudo quando aplicado a relagdo amatesauidoraComerquer
entdo dizer amar, como se a “carne fresca” pudesmseluplo sentido:
alimentar e sexual (BOULOUMIE, 2000, p. 761).

A autora francesa nos da margem para pensar ridse€ot mito do ogro
trazido a contemporaneidade. Ela ressalta a amaéogi duplo sentido que o vocabulo
comeradquire em nossos tempos. Ela explica que, hege, galavra pode ter conotacéo
tanto no sentido de alimentar-se, quanto de copBlar serem as manifestacbes mais
claras de nossos instintos animais, talvez atéspmm aspectos que nos aproximem
desse “ogro animalesco”, essas duas acdes estgwd@imas e associadas que, em
algumas linguas, a palavra que designa cada uresdatsis € a mesma. Dessa forma,
temos uma nova conotagdo paraomerassociado aos 0gros e, consequentemente, o
conceito de “carne fresca e crua” também se rewksiautras interpretacfes. Baseada
nessa interpretacéo do sentidocdener,a autora diz que o mito do ogro pode ser usado

como uma metafora de sedutor:

A moral versificada d&Chapeuzinho Vermelhe “Esses lobos melosos” que
“de todos os lobos sdo 0s mais perigosos” — evotaamportamento sexual
humano. Pensa-se nos efeitos de Don Juan. [...htQwe Barba-Azulde
Perrault, ele € um ogro que corresponde a um faatépicamente ocidental
e masculino. E a figura do marido abusivo que ssgartotal poder sobre sua
mulher escrava, cuja personalidade é por ele déaqBOULOUMIE, 2000,
p. 761).

Outro “ogro” moderno € apontado pela tedrica fraacpara nos mostrar
0 quanto este mito € atual, apesar de suas origgmimeiras apari¢cdes literarias
remontarem a uma época de muitos séculos atraspfiardo ano medieval de 1300.
Para Bouloumié (2000), o mito do ogro pode sepowsh alguns textos, também, como
representando os grandes ditadores de nosso téegtes textos, atribui-se a esses
ditadores caracteristicas animalescas, que tenolgetivo rebaixa-los e diaboliza-los,
fazendo uma descricdo grotesca de seu corpo, egpa@slo-os mesmo como um

monstro. Neste contexto, @merdo ogro adquire novo sentido: tirar a liberdade, o
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direitos humanos, desrespeitar a dignidade daaegpvernadas, que “devora” as
pessoas.

Sobre esse sentido do mito do ogro, Bouloumié expjue

A imagem animalesca de devoracdo exprime a hediodidecrime contra a
humanidade. O sucesso Bei dos Elfo® devido a atualizacdo do mito do
ogro pelo nazismo, quando a exploracdo do homemhmehem chega a seu
maximo. [..] A originalidade de M. Tournier foi rte mostrado
simultaneamente a outra face: o nazismo usado coeio para seduzir a
juventude. O ogro se disfarca para melhor matarUBQUMIE, 2000, p.
762).

ApoOs tantas faces e desdobramentos contextuaisoquéo do ogro
sofreu ao longo de sua existéncia, um fato nos aharatencdo: a persisténcia desse
mito em nosso imaginario, em nosso folclore, ensa®sidas. E, em cada area da
atividade humana, seja ela politica, familiar, s¢xnotamos que ha um “ogro” para
imaginarmos. Conseguimos relacionar inUmeras gegstdé mito do ogro, que mostra a
sua grande abrangéncia, por seus inUmeros desdmftasme sentidos que adquire
quando aplicado a uma determinada area. Com quaivabjo fazemos? O que
buscamos representar, entdo, adaptando tantas eszemito? Respondendo a estas

questdes, Bouloumié resume bem este sentimenterpeesm todos:

O mito do ogro procura, portanto, traduzir o hoeas fascinio dos homens
diante de seres e ideologias que constituem unicedpira os homens. A
persisténcia do mito do ogro em areas tao divetaagividade humana, sua
emergéncia em inlmeras express@es populares, ssanpa nas tradicdes
folcldricas, em cancdes populares e contos dac&adoral, bem como na
literatura, mostram que, apesar de constituir-seoctabu, “0 desejo do

homem pela carne de seu semelhante anima de masdijacente e

fundamental o pensamento mitico ocidental” (BOULOBNM000, p. 762).

Vimos, até aqui, 0 mito do ogro transportado paramais diferentes
culturas de povos distintos e, mesmo dentro deammsdtura, como ele esta presente nas
mais diferentes areas de nossa vida. Vimos comeeedglapta as nossas necessidades
de representar algo que nos incomoda, que nao agsadavel, para representar Nnossos
“vortices”. Trazido para o contexto de producaaelésbalho, aplicaremos as reflexdes
sobre dialogismo e carnavalizacdo do Circulo dehBdakalém dos estudos sobre o

ogro na analise discursiva sobre o personagem Shrek

3 SHREK EM FOCO DISCURSIVO

Apds termos explorado os conceitos tedricos saligesvidade e feito
uma trajetoria do herdi na literatura, mais espauiiente sobre a figura mitologica do

ogro, faremos, agora, um estudo sobre todos espestas abordados anteriormente,
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direcionando-os para a obra cinematografishrek fazendo com que fiquem
evidenciadas as caracteristicas presentes no ¢tamétituido socialmente, abordando
também, dessa forma, os estudos bakhtinianos tel@dionismo e dialogismo, assim

como de subjetivacdo e constituicdo do sujeito.

3.1 Resumo do filme

O filme comeca com uma alusdo aos grandes clasdw®sontos de
fadas, contando uma tipica historia da princesa sprd salva por um principe
encantado, sendo que 0s meios pelos quais o0 cavedalizara esse feito sdo os mais
adversos e perigosos, que incluem dragdes, casteltsres altas, prisdes, e todas as
dificuldades existentes nos livros de contos atassilesse género.

Observamos, logo apo0s esta apresentacdo, que, rdadege o
protagonista do filme, Shrek, é que esta lendo iuro ho momento em que esta no
banheiro evacuando.

Um fato interessante a se destacar nessa cenadogela rasga a pagina
do livro justamente na parte em que o principeadcicomo o “amor verdadeiro” da
princesa, mostrando, assim, a aversao de Shrelaanm@mantismo utdpico vinculado
somente ao principe construido nos moldes classicos

Logo apés isso, Shrek abre a porta do banheira sua aparicdo para o
publico, mostrando suas atividades rotineiras, ctommar banho de lama, por exemplo.
Enquanto isso, um grupo de homens se prepararpadii 0 pantano e atacar Shrek e,
ao cair da noite, executam o plano, porém nao dbtencesso; Shrek os expulsa com
seu urro.

Neste meio tempo, é revelado o vilao da histoniee se trata de Lord
Farquaad, e este promove um interrogatério comneehobiscoito, a fim de arrancar-
lhe informacgdes. Logo apos isso, os guardas deukadgtrazem o Espelho Mé&gico do
conto da Branca de Neve que, por sua vez, diz ab duoe ele s6 sera rei se se casar
com uma princesa. A escolha da princesa se dapodivertido jogo de “qual € a
princesa que vocé quer casar?”, envolvendo trésgsas, na qual a escolhida é Fiona,
que esta trancafiada em um castelo guardado pairagdo. Farquaad se anima com a
ideia e decide promover um torneio para que algoérajoso o bastante va resgatar
Fiona para ele. Nesta cena, porém, ocorre um fadajvez, possa passar despercebido

no comeco: o Espelho tenta avisar Farquaad de cquineesa Fiona sofre de uma
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maldicdo, e ao tentar dizer do que se trata, Fathoanterrompe, deixando de saber a
informacéo.

No outro dia, os personagens de contos de fad&s eshdo expatriados
do reino de Duloc, sendo vendidos como escravasmplesmente sendo expulsos de
suas terras. E entre eles se encontra o Burro,ab s tornara amigo de Shrek
posteriormente, quando estes se encontram de foasperada.

Apébs o encontro entre os dois, Shrek ndo permigeoganimal fiqgue em
sua casa, dizendo para ficar do lado de fora. Balgn de estranho acontece dentro da
casa de Shrek. Os personagens dos contos de faslfsrgm expulsos pelos guardas de
Lord Farquaad, vao parar no pantano do Ogro. lradigrcom tal situacéo, Shrek decide
ir atras do tal Lord para que este tire as crigtal@ sua casa e as mande para outro
lugar, que ndo seja seu pantano. E para essa msgagro convoca o Burro para
acompanha-lo.

Chegando em Duloc, os dois percebem que a cidé@le@smpletamente
vazia e descobrem o motivo: todos os habitantesvast assistindo a um torneio para
ver qual cavaleiro seria 0 escolhido para salyairecesa Fiona e trazé-la de volta para
se casar com Farquaad. Ao adentrarem a arena, sedespantam ao ver Shrek e
Farquaad prop0e que, quem matasse o Ogro, sedmpedo. Nisso, Shrek luta com
todos, derrotando-os facilmente. Farquaad, de faimaa, declara seu novo campedo,
no caso, Shrek e ainda acrescenta que o Ogro tevara de participar de uma busca
para resgatar a princesa Fiona. Shrek o rebatndbzque ja esta em uma busca, para
reaver seu pantano. Farquaad, inteligentementpf@rom trato entre ambos: em troca
de ter seu pantano de volta, sem as criaturas asagie teria que participar dessa
busca, trazendo a princesa para o Lord. Shrekaaeeiparte para a aventura, na
companhia do Burro.

Chegando ao castelo, eles se deparam com o drg@aa verdade é
uma fémea, pois esta se apaixona pelo Burro. Shraknente chega ao quarto mais
alto, da torre mais alta e encontra a princesaal-iqne espera por um beijo do seu
suposto amor verdadeiro, mas ndo obtem éxito,$lmisk a retira do local com pressa.
O Burro se junta a eles na fuga desperada paralfocastelo, fugindo do dragao, até
gue conseguem, enfim, sairem ilesos.

Estando os trés a salvo, Fiona exige conhecer agadsr, obrigando
Shrek a tirar o elmo que encobria seu rosto. Qu&iniek revela quem na verdade era o

cavaleiro que a salvara, Fiona tem uma surpresaydegvel, ao constatar que ele € um
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Ogro. A princesa se recusa a ir com eles, dizenwoi esperar por seu verdadeiro
principe aparecer para resgata-la. Mas Shrek n&onddos e a leva de volta com eles,
a forca.

Quando a noite se aproxima, Shrek, Burro e Fiosalvem acampar
para passarem a noite, mas Fiona sugere que duemamma caverna, ou melhor, que
somente ela durma 14; Shrek e o Burro ficam do Beldora. Ao anoitecer, Shrek e o
Burro ficam conversando em volta de uma foguewango o Ogro revela ao Burro seu
descontentamento com as pessoas em geral, dizerdslas parecem ter um problema
com ele, chamando-o de monstro e, estando tristdeda que as pessoas o julgam
antes de conhecé-lo. Fiona escuta toda a conversa.

No dia seguinte, Fiona passa a tratar Shrek mgbloorsaber exatamente
como o Ogro se sentia com relagdo ao mundo. Osagalsam se envolvendo e, sem
perceber, apaixonam-se. Apenas fica evidenciadgaem, de fato, esta apaixonado, €
Shrek.

A noite se aproxima novamente e os trés decidesapasnoite em um
moinho de vento. Fiona entra para dormir e Shrekusenta para buscar uma flor para
dar a princesa. Porém, quando o Burro adentra amhmadescobre que havia um Ogro
dentro. O Ogro ndo era Shrek, era a propria Fienasta lhe revela que uma bruxa
jogou um feitico nela quando era pequena, condistem se transformar em um Ogro
todas as noites. Fiona, desesperada, pede para Buero guarde seu segredo, nao
contando nem para Shrek.

Passado alguns minutos, Shrek retorna ao moinhgurasedo um
girassol, com o propésito de entrega-lo a Fiona deslarar para ela. Porém, ele escuta
a princesa conversando com o Burro, infelizmenegahdo na parte em que Fiona diz:
“Quem € que vai querer ficar com um Ogro horriveBHrek pensa se tratar dele a
guem supostamente Fiona se referia e fica extremanbhateado.

Ao amanhecer, Shrek, visivelmente irritado, tramBaad e seus guardas
para o moinho para levarem Fiona ao castelo do ¢joed por sua vez, entrega a Shrek
o documento dizendo que seu pantano estava ligrergduras de contos de fadas e que
agora era somente dele. Farquaad leva Fiona coasiganda que os preparativos do
casamento entre eles tenha inicio. Shrek retorrse@agantano e descobre que o Burro
também estd Ia, para morar, ficando meio a meia @aita um. Shrek se irrita e discute

com o animal. Passados alguns minutos, o Ogrosseilg@ com o Burro e fica sabendo
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de que o tal “ogro” a quem Fiona se referiu ndo edea Os dois rumam para o
casamento de Fiona e Farquaad a bordo do dragéé, apaixonado pelo Burro.

Chegando no local, Shrek adentra a igreja e pedeoquasamento seja
parado, dizendo a Fiona que a ama. Fiona, por spargvela a Shrek seu segredo,
transformando-se em um ogro, no momento em quel ses@de. Ao ver Fiona
transformada, Shrek passa a compreender tudo. &atgassombrado com o ocorrido,
manda aos guardas que prendam os dois ogros ets€ealara rei, mas, quando
executa tal ato, eis que surge, a mando de Shrekagéo, que acaba engolindo
Farquaad.

Passado o desespero, Shrek se declara a Fionagdaligee a ama e a
beija, enfim. No pantano, estao reunidos todoseosomagens dos contos de fadas mais
o Burro, para celebrar o casamento de Shrek e Fineomo diz o final do filme, os

dois viveram feios para sempre.

3.2 A construcao do sujeiro em Shrek na perspgediaidgica

Conforme ja vimos no capitulo sobre subjetividadesujeito, na
perspectiva bakhtiniana, € constituido através mtaracdo com o Outro. Nesse
processo, a constituicdo do Outro se faz por meiona discurso responsivo e por todos
0s elementos que compdem o contexto social e abglas presentes na formagéo dos
sujeitos.

Shrek, enquanto representacdo de um sujeito sécatingido também
por essa formacdo. Sua constituicdo se da atrageselhcdes que ele estabelece com o
contexto ao qual pertence.

N&o podemos ignorar o fato de que, culturalment@gm € visto como
motivo de medo, pavor, exatamente pelos aspectesdgacrevemos anteriormente.
Este fato € relevante, também, para a constru¢c&hak como sujeito social, pelo fato
de que elecarregara todos os esteredtipogue recaem sobre seus ancestrais, mesmo
nao possuindo tais caracteristicas. Ele se mostrsciente deste fato, como quando na
parte em que ele chega em Duloc, e tenta impediogloutros corram dele, dizendo: “
Hey! Vocé! Espere um pouco! Olha, eu ndo vou tedeV|[...]” (SHREK, 2001). Isso
o aborrece de tal forma que sua Unica alternativi@e¥ sozinho, distanciando-se dos
humanos que o desprezam. Este fato justifica &la®: “- N6s? Burro, ndo tem “nés”,
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nao tem “nosso”. SO tem “eu” e “meu” pantano. Erimeira coisa que vou fazer é
construir um muro bem alto em volta dele” (SHREBQ?2).

Outro fator determinante na constituicdo de Sheelafsua convivéncia
predominante com seres humanos, em detrimento ttesode seu espécime. Essa
ocorréncia deu origem a uma personalidade pequaigr Nosso ogro, que o diferencia
de seus ancestrais mitolégicos, e 0 aproxima dasahas. Essa personalidade é
constituida, principalmente, pela sws&nsibilidade e racionalidadeji descritas
anteriormente. Um exemplo destas particularidades fato de que Shrek ndo se
alimenta de carne humana, diferentemente de seuslisntes literarios. Podemos
pensar numa possivel justificativa para este cotapmnto a falta de interacdo com
outros de sua espécie, 0s quais, como ja vimosgjeatam-se de carne humana,
especialmente de criancas. O protagonist8ltek se alimenta de carne, mas animal,
como € mostrado na parte em que Shrek convida pareaum possivel jantar em seu
pantano: “Vocé pode vir me visitar no pantano, ée em quando. Eu preparo um
monte de coisas diferentes pra vocé: sopa de sapmaccio de olho de peixe... vocé
escolhe” (SHREK, 2001).

33 Shrek como criatura carnavalizada

A partir da teoria exposta anteriormente, carazdemnns o ogro Shrek
COmo uma criatura grotesca, carnavalizada. Conuinj@s nos capitulos anteriores, a
visdo carnavalesca do mundo tem como principalcteniatica mostrar as coisas “ao
avesso”, ou seja, que nao seguem o0s padrées sdvmaisontrario, o carnaval tinha
exatamente a funcdo de fugir da realidade, esquaseconvencbes sociais, e a
linguagem de representacéo criada a partir desteé@wao poderia ter outro objetivo.

Dessa forma, a imagem grotesca, entendida aquiomoef a
caracterizamos anteriormente, € um recurso larg@matilizado pela linguagem
carnavalesca, pois o grotesco faz suas represestdedmundo utilizando-se de formas
imagéticas distorcidas, hipertrofiadas, exageratfeymadas, disformes.

“Sao imagens contraditorias que parecem disformasnstruosas e
horrendas, se consideradas do ponto de vista élécastclassica”, isto é, da estética da
vida cotidiana preestabelecida e completa” (BAKHTING7, p. 22).

Essa oposicdo entre o grotesco e as representdédsikas recebe uma

nomenclatura especifica de Discini (2006), que edsx@m no campo do limite ou do
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limiar. O “limite” abrange as representacfes acabadertas, que se referem mais ao
campo da representacao fiel da realidade. J4 agdigsituadas no “limiar” ndo se
pretendem acabadas; ao contrario, criam o jogandévaléncia, inacabamento, tal qual

explica a estudiosa de Bakhtin:

Visto o limite como o pélo do fechamento, do semfmionto, dogmatico e
acabado e, ainda, com pretens@es a transparéaci@ma fiel da realidade
representada, configura-se o limiar para o her@ra@ncidente consigo
mesmo: um heroi que diverge de si préprio; um hdidiégico, porque,
longe de ser apresentado por meio de contornosidiesi demonstra uma
identidade paradoxal, para a qual a Unica prelidslie € a propria
imprevisibilidade (DISCINI, 2006, P. 1460)

Num contexto classico, cujo sistema de represeasagbjetivava ser o
mais fiel possivel a realidade, ndo ha forma meftawa se quebrar com esses padroes,
de oferecer uma imagem carnavalizada do mundoye® grotesco.

A partir dessas caracteristicas, podemos pensanstracao do Ogro,
nao so no filme analisado neste trabalho, masteratiira como um todo. O monstro é
sempre a figura disforme, estranha aos padroegptesentacdes humanas. E nédo é
diferente no filme.

Shrek, esteticamente falando, tem as caractedstida Ogro,
carnavalizadas. Tem a barriga exagerada e maodegtanE dotado de grande forca
fisica, fato que se comprova quando ele derrotaciksg de Lord Farquaad sozinho,
com facilidade.

Sua aparéncia facial se opde totalmente aos padsfEtscos classicos de
beleza, pois suas orelhas tém formas que se assemel trombetas; seu nariz €
disforme e grande e seus dentes séo tortos e mialdos, como podemos observar na

figura a seqguir:
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E importante destacar, também, o valor dado asd@imaias corporais,
ressaltando, principalmente, a barriga e as pa&desas. Bakhtin, relacionando esses
aspectos a figura carnavalizada, citou o exemplpetsonagem de Cervantes, Sancho
Panca, que também tem suas medidas avantajadas:

O grande ventre de Sancho Panca, seu apetite eseslea sdo ainda
fundamental e profundamente carnavalescos; suainagéb para a
abundancia e a plenitude ndo tem ainda caratestagei pessoal, € uma
propensdo para a abundancia geral. Sancho é urendeste direto dos
antigos deménios pancudos e a fecundidade que psdesn, por exemplo,
nos célebres vasos corintios. Nas imagens da behidacomida estdo ainda
vivas as ideias do banquete e da festa. O masenalde Sancho, seu ventre,
seu apetite, suas abundantes necessidades nataraistuem o ‘“inferior
absoluto” do realismo grotesco, o alegre timulpel (a barriga, o ventre
e a terra) aberto para acolher o idealismo de Danxofe, um idealismo
isolado, abstrato, e insensivel; ali, o “cavaleieotriste figura” parece dever
morrer para renascer de novo, melhor e maio(1987, p. 20).

E visivel, em Shrek, suas protuberancias abdomirmaimetendo a
descricdo de Bakhtin (1987), que remete ao consexuessivo de alimentos, tipicos
das festas e dos festejos carnavalescos. Tambénemped considerar como
carnavalizadas as excessivas necessidades naloraggo ao decorrer do filme, como,
por exemplo, na parte em que ele arrota apos ceewecafé da manha, preparado pela
princesa. E ele encara este fato com naturalidhzlendo: “Melhor pra fora do que pra
dentro, eu sempre digo. Hehe!” (SHREK, 2001).

Outro exemplo do destaque gue tem as suas neassiiiEoldgicas, € o
trecho no qual o Burro e Shrek chegam ao casteto,gaadripede sente um cheiro
estranho, ruim, e logo o atribui ao Ogro. Ele, ntranto, responde escarnecendo: “-
Pode acreditar., se fosse eu...tu ja era. Issoxéfren NOs devemos estar perto”
(SHREK, 2001).

Shrek tem atitudes e constru¢ao corporal grotescasia forma com a
qual Bakhtin (1987) descreve a representacdo qmc@ filosofo russo, ao estudar as
formas de expressdo grotescas, chega a denomisadoreuns desse modo de
representacdo. Ele descreve as caracteristicagrplo gue sédo realcadas no grotesco, e

o0 situa em relagéo a sua representa¢cdo no mundo:

Em oposicdo aos canones modernos, o corpo grotéecesta separado do
resto do mundo, ndo esta isolado, acabado nemitperfas ultrapassa-se a
si mesmo, franqueia seus préprios limites. Colac#@isfase nas partes do
corpo em que ele se abre ao mundo exterior, istmé@ o mundo penetra

34



nele ou dele sai ou ele mesmo sai para 0 mundayéatrde orificios,
protuberancias ramificacdes e excrescéncias, taisoca boca aberta, os
6rgdos genitais, seios, falo, barriga e nariz.E aos como o coito, a
gravidez, o parto, a agonia, o comer, 0 bebersatisfacdo de necessidades
naturais, que o corpo revela sua esséncia comeipiorem crescimento que
ultrapassa seus proprios limites. E um corpo eteenée incompleto,
eternamente criado e criador, um elo na cadeiavdiaugdo da espécie ou,
mais exatamente, dois elos observados no ponto ssndeem, onde entram
um no outro. Isso é particularmente evidente emxcés ao periodo arcaico
do grotesco (BAKHTIN, 1987, p. 23).

N&o é dificil, ao se assistBhrek observar sua grande barriga, 0 que nos
mostra seu grande apetite. Ndo sdo raras as passagejuem Shrek aparece comendo
ou bebendo alguma coisa. Suas orelhas e narizliértueas avantajadas, mostrando o
énfase que se da nas partes do corpo que se abeettedor, tipicas das representacdes
grotescas.

Outro ponto a ser destacado € o lugar onde o Ogra.r8hrek, no filme,
habita um local socialmente construido como soml@scuro e perigoso: o pantano.
Mesmo assim, ele o defende com veeméncia, resdaltamuas caracteristicas
territorialistas, ja apontadas anteriormente. Este é demonstrado quando ele grita
com os personagens de contos de fadas: “O qu&o..&stendo...no meu pantano?!”
(SHREK, 2001).

A estética classica contrasta a todo momento cozalelade com a qual
Shrek convive. Ela estd presente, pois constipiirecipal modo de representagdo do
contexto em que o Ogro esta inserido. Isso fica b&posto quando o protagonista
chega ao castelo para resgatar a princesa e j@sataa esta “[...] no quarto mais alto,
da torre mais alta” (SHREK, 2001). Perguntado oo sobre como ele ja sabia a
localizag&o da princesa, ele responde: “Eu li num uma vez” (SHREK, 2001). Outro
exemplo destalualidade de mundosque perpassa a histdria se evidencia quando
Shrek, ao estudar uma forma de se declarar a pande, pensando alto: ““Princesa...
eu... primeiro, como esta? Bem? ah... eu tambdeg#d. Eu... vi essa flor e pensei em

vocé, porque ela é bonita e... bom, eu ndo gosttormas... pensei que vocé ia gostar

porgue vocé é bonita... Mas gosto de vocé mesnmm.as8sAh! T6 com problemas...

Ok... La vou eu.” (SHREK, 2001, grifo nosso), endiando, assim, que 0s contos e as
figuras classicas estdo em didlogo com sua reajdamhtrastando o classico com o
grotescodualidade e ambivalénciaestas que o constituem como sujeito.

Ante a todas essas caracteristicas que encontramdhrek, podemos

considera-lo como um@presentacao grotesca, carnavalizada, do sujeitosal que
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se constitui através das relacbes preconceituosaseglhe sdo dispensadasShrek
pode ser entendido, através de seus atributostitofi@dos, como uma grande metéafora
dos sujeitos que, assim como ele, ndo tém seqdearece de se provarem dignos de
confianca, dignos de um relacionamento mais prafundue ultrapasse a

superficialidade que o preconceito impde.

3.4 Oposicao entre aspectos internos e externos

Primeiramente, sabemos que a personagem analisadla & um ogro
pelo fato de ser, segundo Bouloumié (2000), umngggaum monstro, um ser com
habitos alimentares repugnantes, por ser solit@eo, amedrontar as pessoas que 0
veem, etc.

No filme analisado, o Ogro aparece com todas axctafsticas citadas
no capitulo anterior, demonstrando que a tentatevaeproduzir um ser assustador foi
mantida e que, assim, a esséncia do mito dessenpgmm ficasse marcada e bem
construida, ja que todos os aspectos mais relesvforem atribuidos ao monstro.

Através de algumas caracteristicas na personalidadgersonagem
analisada, podemos identificar tracos que criansigpes em relacéo a sua aparéncia e
seus atos e que, dessa forma, transformam o mado &e outras personagens, durante
o desenrolar do filme, veem Shrek.

Como ja abordamos, o ogro, na literatura, nuncaiio como alguém
bom, e isso, a primeira vista, € mantido no filpas, inicialmente, deparamo-nos com
sua imagem grotesca, rudimentar, que é potendialipala maneira como ele encara a

figura do principe e do amor no conto de fadaspidioShrek no inicio do filme:

[...] Ela esperou sob a guarda do dragdo, no qumaais alto da torre mais
alta, por seu verdadeiro amor e pelo primeiro bé§cseu verdadeiro amor.”
[rasga a pagina] Haha! Como se isso fosse acoht€uez monte de...
[barulho de descarga] (SHREK, 2001).

Alguns de seus habitos podem servir para demonstranodo tipico de
um ogro, tais como habitar isoladamente um pantanwar banho de lama, nutrir-se de
alimentos exoticos, como lesmas, ratos, olhos oheaas, escovar os dentes com liquido
proveniente de insetos, e assim por diante. Enmredgipartes do filme, sdo mostradas
algumas praticas suas que evidenciam a sua faltdiglene, a qual pode ser
exemplificada na cena em que sua propria cera del@ule tdo abundante, foi usada

como matéria-prima para uma vela.
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Podemos destacar, também, o modo antissocial cqaaloele trata os
invasores de seu territorio, assustando-os e afuggmos, a fim de que o deixem em
paz, demonstrando, dessa forma, desejo de ficar sozinhoEsse desejo € expresso

por Shrek em falas como: “- Eu vivo num pantano.cBloco avisos. Sou um ogro
terrivel. O que eu preciso fazer para ter um palgcprivacidade?” (SHREK, 2001).

Outro elemento que podemos enfatizar € 0 seu gadotporte fisico,
tipico dos tradicionais ogros da literatura, o theeconfere uma seguranca e um ar de
superioridade em relacdo a todos aqueles que modam. Essa vantagem de Shrek foi
retratada no filme no momento em que os guarddoakFarquaad vao até a floresta
na tentativa de capturar o Burro Falante. Com medyrro esconde-se atrds do Ogro,
objetivando se proteger dos guardas que o persedAeise depararem com Shrek, os
soldados se intimidam pela sua aparéncia monstr@skeixam, sorrateiramente, o
comandante sozinho com o monstro. O comandante, peficebendo que seus
companheiros o deixaram, da voz de prisdo ao Buaw® Ogro. Shrek, escarnecendo da
situacéo, diz: “E mesmo? Vocé e quem mais?” (SHREX1), evidenciando, assim,
uma superioridade em relacéo aos seus oponentes.

Ante a todas essas caracteristicas externas,@lgod@ria ser bem aceito
na sociedade contemporanea. A ideia do herdi quepréstruida socialmente é
completamente diferente da que ele aparenta. @$sh®#éssicos sao bonitos, possuem
um corpo modelado por musculos, vivem em conjumim @ sociedade, e ndo sao
monstros que aterrorizam todo mundo. E Shrek sérancsnsciente dessa situagéao, em
falas como quando diz ao Burro Falante: “- [...uSon ogro! Sabe? ‘Peguem suas
tochas e rifles! * Nao te incomoda isso?” (SHREBQ2)

Em oposicao a estes aspectos externos, existe ndogdo devalores
sentimentais, intelectuais e morajsque sdo expostos por ele durante o filme. Em
varias passagens, por exemplo, evidencia-se suacidape reflexiva e até mesmo
filosofica, como na parte em que ele e o Burroceg#tados olhando para as estrelas, e
Shrek faz uma observacdo de cunho filosofico: “SAbeo. As vezes as coisas S0
mais do que parecem [...]"(SHREK, 2001).

Outro aspecto que o diferencia dos Ogros tradigoha capacidade que
Shrek tem parasentir emocdes normalmente atribuidas aos humanosssa
caracteristica o diferencia dos demais Ogros @tode estes Ultimos serem totalmente

insensiveis, guiados apenas pelos seus instingsemelhando-se muito mais aos
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animais, sendo que Shrek, pela gm@onalidade e sensibilidade, aproxima-se muito
mais dos humanos.

Mesmo possuindo tais caracteristicas de persodalidas humanos se
recusam a conhecé-las, esbarrando-se em sua apa@nesca. Isso impede que Shrek
consiga demonstrar que € diferente de seus arsestigs imagens ja estao vinculadas
a coisas diabdlicas e perniciosas. Dessa formagappceito estampa-se na sociedade,
impedindo que o ogro a integre. Shrek, mais umadamo prova de sua lucidez,
consegue captar esse sentimento vil que o rodaigritio-o magoado por néo ter outra
solucéo, sendo isolar-se em seu pantano e, asstonder-se da sociedade. O ogro

mostra-se consciente deste preconceito quandosguinte observacao ao Burro:

Olha, ndo sou eu que tenho problemas, ok? E o mguegarece ter um
problema comigo. As pessoas olham pra mim “Ah, so¢cacorram! Um
ogro enorme e horrivel!” Elas me julgam antes decardhecerem. E por isso
gue estou melhor sozinho (SHREK, 2001).

Depreende-se, dessa forma, que Shrek é prejudpad@ossuir uma
aparéncia medonha, que remonta seus ancestraifgitts. Porém, o Ogro nao
herdou suas indoles aviltantes, como constatamesiamente, pois, diferentemente
daqueles, Shrek constroi um universo que o diddamkeisua propria natureza grotesca,
por meio de sua sensibilidade e racionalidade debsedas.

E, apesar de, aparentemente, estar satisfeito s@a situacdo de
isolamento, o Ogro da mostras de que néao é feliz esse julgamento precipitado e
preconceituoso que se faz dele. Isso fica claroduale fica chateado com o fato do
Burro cobrar dele uma atitude mais ofensiva pam oe lutadores de Duloc. Ele diz,
ironicamente ao Burro: “Oh! Entendi. Talvez eu dmeter decapitado toda a vila,
pendurado as cabecas, pegado uma faca, cortaddgalebebido seus fluidos. O que
vocé acha disso?” (SHREK, 2001). Nessa fala, elxadexplicito que tem
conhecimento da ideia que se construiu socialmeme relacdo aos ogros e,
consequentemente, em relacéo a ele. Porém, nsefalinte, Shrek da mostras de que é
um ser, como ja dito, sensivel, dotado de caratisas interiores que o permitem, sim,
sair da condic&o imposta de vildo, para se tormaherodi: “Pra sua informacéo, ha mais
do que se imagina nos ogros.” (SHREK, 2001).

Mas ndo é intengcdo de Shrek ser o herdi classiom todas as
caracteristicas ja descritas destes protagoni®aando perguntado pela princesa que
tipo de herdi ele era, ele responde categoricam@die tipo Unico.” (SHREK, 2001).

Ou seja, ele ndo abdica de sua natureza paranse ton “tipo” de heréi que a princesa
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deseja. Esta, por sua vez, da claras demonstrdedestranheza quando € resgatada por
este “tipo Unico”, pois ele ndo cumpre os protosapie todos 0s outros anteriores
cumpriram. Para se ter uma ideia, Shrek nem mesata m dragdo que guarda a
princesa, fato este que causa um grande descomfaréo ela, que estranha muito a
atitude de seu salvador. Este estranhamento, a@mas anteriormente, € um fato
importante para caracterizarmos a representac&hik como uma figura fantéstica,
grotesca.

Por outro lado, o que realmente se discute é ditog&o dessa figura,
gue € socialmente vista como vildo, o matador, camadheréi, que, ainda que de um
modo muito peculiar, salva a sua princesa, derostaxércitos, vence Farquaad, e
conquista o amor de sua amada, a trajetoria tgmseherdis classicos. Isso somente foi
possivel porque Shrek conseguiu fazer sobressas furibuicdes internas em
detrimento das externas. Deixou de acreditar eas fabmo a que disse a princesa,
“Digamos que eu ndo sou seu tipo, ok?” (SHREK, 2QGi¥ra falas que acolhem os
amigos, e 0s aceita como verdadeiros, como exempl@quando abraca o Burro,
dizendo “[...] Vem cé&, amigao!” (SHREK, 2001), esictiando uma mudanca do modo
com o qual ele se enxerga e se posiciona em re&gdgeu contexto, justificando,

assim, seu carater de heroi.

Conclusao

Pra sua informacao, ha mais do que se imagina 9080
SHREK, 2001

O objetivo deste trabalho foi, através das persmectbakhtinianas
tangentes a constituicdo do sujeito dialdgico, propgma analise de como se da a
construcdo da personagem Shrek, protagonistarde 8hrek 1 em meio ao contexto
no qual esta inserido. Também influencia nestatitaiggio o seu historico enquanto
criatura pertencente a familia dos ogros, cujo neit@eus desdobramentos foram
expostos e discutidos aqui. Desse modo, a perspdustorica da literatura mitolégica
que se refere aos ogros tornou-se indispensawtt gue nao seria possivel elucidar
com toda a clareza a sua constituicio como swgeit@l, sem entendermos, primeiro,

como sua imagem vinha sendo construida até entao.
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Para uma melhor interpretacdo do mito do ogro, réameos 0 grotesco
desde a sua origem, valendo-nos das exposi¢Oedirbakhs acerca das festas e
comemora¢des mais importantes da Idade Média, edetds, o Carnaval que, como
vimos, engendrou uma linguagem propria para reptas&o do mundo, a qual se deu o
nome de “carnavalizada”.

Shrek é um sujeito representado em sua forma esa, cuja
construcdo foi feita com base, ndo somente em setexdo de produgéo discursiva,
mas também da historia mitoldgica de sua espésse, komo vimos, impossibilitou
que os que conviviam com ele aprofundassem aiesdagstabelecidas, detendo-se no
medo, na desconfianga e no preconceito.

Mas o filme esta cheio de surpresas. A maior délasie o casal que
deveria receber o seu “felizes para sempre”, ndm €asal tipicamente classico, como
na grande parte dos desenhos produzidos a parféibddéas de Charles Perrault, La
Fontaine ou dos irméaos Grimm. Surpreendendo a taidp®is do beijo de amor, Shrek
nao se transforma num principe forte, bem cuidbdnoito. Ao contrario: Fiona é quem
se transforma em um Ogro, feio, fedorento, com da@ka caracteristicas de um ser
carnavalizado tipicas deste ser mitologico. Isaboontra todas as expectativas, e
caracteriza nosso herdi no campo do limiar, oy, sigja formas ndo acabadas, da figura
contraditéria a si mesma, da eterna ambivalénciag® do limite, da forma que
explicamos anteriormente.

ApoOs casar-se com Fiona, Shrek ndo deseja mais somnho. Seu
pantano, agora, esta cheio de criaturas dos cdattadas, que, no final do filme, fazem
muita festa em comemoracdo da unido dos dois olatsmos, aqui, outro fator que
determina a formacao do sujeito Shrek: o casanwmmtoFiona, de certa forma, abre-o
para a sociedade e para as relacdes interpessotésagionais, as quais eram, como ja
vimos, mal desenvolvidas na personagem. Mais umaewedencia-se a importancia do
diologismo e da interagcdo na formacdo do sujeiofaima que o entende Bakhtin.
Como resultado do relacionamento dos dois ogros,uira nova construcao
interpretativa do mundo que Shrek esta inseridafiroando, dessa forma, o valor
relevante que tem as relacdes dialdgicas na aaigétit do sujeito social: 0 amor, antes
visto por Shrek como uma grande bobagem, o qualilglava ndo ser sequer capaz de
sentir, agora, é desfrutado e experienciado pgrdeleforma intensa e positiva, este

sentimento inerente a todos o0s seres humanos, mesmoconsiderados mais
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“insensiveis” e “incapazes”, como o sdo todos ogrt®’ que existem tanto no mundo

fantastico, quanto no real.
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