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RESUMO

Nesta tese de doutorado, estudamos a trilogia de ficcdo cientifica “Jogos vorazes”, de
Suzanne Collins, de modo a comprovar a hipétese de que hé pontos de contato entre os
romances da série e os contos de fadas classicos. Nosso estudo, que se desenvolve
dentro de uma abordagem metodologica fenomenologico-hermenéutica, busca elucidar,
por meio de comparagdes, as aproximacgdes e os distanciamentos entre a obra de Collins
e os contos de fadas da tradicdo, tendo em vista trés niveis de interpretacdo: i) embora
romance e conto sejam tipos de prosa diferentes, objetivamos evidenciar a existéncia de
uma aproximacao quanto as fungdes dos personagens (cf. PROPP, 2010), uma vez que
os romances de ficcdo cientifica aqui analisados e os contos de magia pertencem ao que
Marinho (2009) compreende por poéticas do maravilhoso; ii) partindo da ideia de que a
intertextualidade, para Samoyault (2008), ¢ a memoria que a literatura tem de si mesma,
buscamos demonstrar como a trilogia dialoga com “Jodo e Maria”, dos irmaos Grimm, e
com as constantes do proprio género contos de fadas, recuperando e atualizando, por
exemplo, o conceito de ética maniqueista; iii) por fim, pretendemos evidenciar que a
trilogia configura uma leitura revisionista dos contos de magia (cf. MARTINS, 2006;
2015; 2016), apresentando-nos uma ressignificagdo das figuras femininas (e masculinas)
dessas historias. Enfim, nosso objetivo ¢ examinar como “Jogos vorazes” retorna aos
contos de fadas, atualizando-os para o leitor contemporaneo, e quais significados isso
acrescenta a interpretagdo dos romances para comprovar que a trilogia pertence as
poéticas do maravilhoso ndo apenas por apresentar os aspectos formais desse género,
mas também por dialogar intertextualmente com “Jodo e Maria” e com as constantes
dos contos e por ressignificar as personagens femininas tal como encontradas nessas

historias, dando tons feministas ao enredo da série.

Palavras-chave: “Jogos vorazes”; Literatura Norte-Americana; Maravilhoso; Contos de

Fadas; Didlogos Intertextuais.



ABSTRACT

This doctorate thesis examines the science fiction trilogy “The Hunger Games”, by
Suzanne Collins, addressing the hypothesis that there are contact points between the
novels from this series and classic fairy tales. Following a phenomenological
hermeneutical approach, the present study aims at elucidating, by means of
comparison, the similarities and differences between Collins’ work and traditional fairy
tales, regarding three levels of interpretation: i) although novels and short stories
configure different types of prose, since both science fiction novels and tales of magic
belong to what Marinho (2009) understands as poetics of the marvelous, a comparison
can be made regarding characters functions (cf. PROPP, 2010), ii) based on Samoyault
(2008)’s idea that intertextuality is literature’s memory of itself, at this level of
interpretation, the analysis concerns how the trilogy presents an intertextual dialogue
with Brothers Grimm’s “Hansel and Gretel” and, more broadly, with the tropes of fairy
tales, recovering and updating, for example, the concept of Manichaean Ethics; iii)
lastly, the trilogy may be viewed as a revisionist interpretation of tales of magic (cf-
MARTINS, 2006; 2015; 2016), resignifying female (and male) characters from such
stories. Thus, the objective of this thesis is to analyze how “The Hunger Games”
returns to fairy tales, updating them for the contemporary reader, and what meanings
this adds to the interpretation of the novels to prove that the trilogy belongs to the
poetics of the marvelous, not only by presenting the formal aspects of this genre, but
also for its intertextual dialogue with “Hansel and Gretel” and with the tropes of fairy

tales, and by resignifying its female characters, adding feminist tones to the series.

Keywords: “The Hunger Games”; North American Literature; Marvelous; Fairy Tales,

Intertextual Dialogue.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

Nesta pesquisa, estudamos a trilogia norte-americana “Jogos vorazes” (2010-2011), de
Suzanne Collins, composta por Jogos vorazes (2010) — a série e o primeiro romance possuem
o mesmo titulo —, seguido por Em chamas (2011) e A esperanca (2011).! Narrada em primeira
pessoa, acompanhamos a histéria de Katniss, uma garota comum que vive em um dos distritos
mais distantes e pobres da capital do pais, chamado Panem, mas que assume a posi¢do de
heroina e o rosto de uma revolucao durante o percurso narrativo da série.

De natureza tedrica, a pesquisa aqui proposta busca analisar os didlogos, ou seja, as
aproximacdes e os distanciamentos entre as narrativas escritas por Suzanne Collins e os contos
de fadas cléssicos, como aqueles escritos pelos irmaos Grimm. O estudo ¢ de carater qualitativo,
visto que se desenvolve dentro da abordagem metodologica fenomenoldgico-hermenéutica por
se tratar de proposta de andlise interpretativa critica que busca elucidar, por meio do processo
de comparacdo, interpretacao e reflexdo, o fenomeno do didlogo intertextual entre as obras de
Suzanne Collins e os contos maravilhosos da tradi¢ao ocidental.

Em literatura, o senso comum coloca a ficgdo cientifica e o conto maravilhoso em dois
polos opostos. A fic¢do cientifica, vinculada ao discurso racionalista, pode apresentar-se como
um mundo tecnologico ambientado em um futuro distante no qual extrapola as leis vigentes de
nossa sociedade. O conto de fadas, por outro lato, tem como fios condutores o magico, as fadas,
as metamorfoses e os finais felizes. Contudo, fic¢do cientifica e conto de fadas ndo sdo tao
diferentes assim, pois fazem parte do que Marinho (2009) chama de poéticas do maravilhoso®.
Assim, podemos tragar, como veremos no curso desta tese, paralelos que aproximam esses dois
géneros, mostrando a existéncia de elementos em comum.

Por sinal, a classificagdo dos romances enquanto ficcdo cientifica “ndo ¢ questionada
por estudiosos literarios, uma vez que ‘Jogos vorazes’ se passa em um mundo cientificamente

plausivel e tecnologicamente avangado distante em décadas — possivelmente séculos — a partir

! Pelo fato de o primeiro romance e a trilogia possuirem o mesmo titulo, optamos por fazer a seguinte distinggo:
“Jogos vorazes” (entre aspas) para indicarmos a série e Jogos vorazes (sem aspas, em italico) para nos referirmos
ao romance. No mais, ¢ pertinente esclarecer que, apesar de o idioma original da trilogia ser o inglés, o corpus da
pesquisa ¢ em lingua portuguesa, por se tratar de uma tradugio da conceituada editora Rocco. Ainda assim, sempre
que necessario, trazemos citagdes do original em inglés para melhor embasar nossos argumentos.

2 Nesta tese, acompanhamos o conceito de poéticas do maravilhoso pois essa definigdo agrupa historias que,
independentemente do suporte/midia e da época em que foram criadas, apresentam o sobrenatural aceito e a
estrutura narrativa do maravilhoso, cuja esséncia remonta antigos ritos de iniciagao (partida-testes-retorno). Outros
termos, equivalentes ao de Marinho (2009), serdo utilizados ao longo do texto, como universo do maravilhoso e
expressoes do maravilhoso, a fim de evitarmos repeti¢des.
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do agora™ (BRITTON, 2015, p. 40, tradugdo nossa). A propria autora confirma que a fic¢do
cientifica com tons futuristicos ¢ o pano de fundo da série (cf. COLLINS, 2008b). Portanto, ¢
possivel declarar que “Jogos vorazes” ¢ uma trilogia futuristica, construida a partir do género
ficcdo cientifica, na qual a autora mistura elementos tecnologicos e cientificos em um mundo
distopico e pds-apocalitico devastado por guerras e catastrofes naturais.

Nossa hipotese geral é a de que ha pontos de contato entre “Jogos vorazes” e os contos
de fadas, sendo que ela se desdobra em trés hipoteses especificas: 1) apesar de romance e conto
serem tipos de prosa diferentes no que tange a estrutura, acreditamos ser possivel encontrar
dialogos e estabelecer aproximagdes entre os planos narrativos dos contos de magia e da trilogia
norte-americana a nivel das fun¢des das personagens, pois fazem parte do que Marinho (2009)
entende por poéticas do maravilhoso; ii) partindo da ideia de que a intertextualidade, segundo
Samoyault (2008), ¢ a memoria que a literatura tem de si mesma, nossa segunda hipotese ¢ a
de que a série de Suzanne Collins dialoga intertextualmente com a narrativa “Jodo e Maria”,
dos Grimm, e com as constantes do proprio género contos de fadas, recuperando e atualizando,
por exemplo, a ideia da ética maniqueista; iii) por fim, acreditamos que a trilogia configura
uma /leitura revisionista dos contos maravilhosos classicos, assim sendo, hd uma ressignificagao
das personagens femininas (e masculinas) dessas longinquas narrativas, pois Katniss Everdeen,
como veremos, rompe diversos esteredtipos de género.

Nosso objetivo geral €, portanto, analisar as obras da trilogia de Collins, comparando-
as aos contos de fadas classicos, com trés objetivos definidos, buscando comprovar as hipoteses
levantadas: 1) analise da historia narrada com base nas concepgoes tedricas de Propp (2010); ii)
comparac¢do entre a narrativa de “Jodo e Maria”, dos irmaos Grimm, e a narrativa de Collins;
ii1) andlise dos papéis desempenhados pelas personagens femininas e masculinas no corpus e
nos contos de fadas. Por consequéncia, esta tese de doutorado encontra-se dividida em seis
capitulos, sendo a introducdo o primeiro deles. No segundo, atentamo-nos a vida de Suzanne
Collins, baseando-nos em entrevistas e pesquisas que falam a seu respeito, bem como de suas
obras, pois acreditamos ser importante compreender como as experiéncias de vida de um autor
podem influenciar sua escrita e seu imaginario. Além disso, apresentamos o resumo da fabula
dos trés romances de nosso corpus e apontamos, de forma breve, alguns aspectos importantes
presentes na trilogia estadunidense.

No terceiro capitulo, de modo a comprovar a primeira hipotese especifica, apresentamos

a analise da histéria narrada em Jogos vorazes a luz das reflexdes tedricas de Vladimir Propp

3 “is not questioned by literary scholars, since The Hunger Games is set in a scientifically plausible,

technologically advanced world decades — possibly centuries — from now”.
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(2010), presentes especialmente em Morfologia do conto maravilhoso. Nesta obra, publicada
originalmente em 1928, na Russia, Propp desenvolve uma teoria da narrativa ao discorrer sobre
as caracteristicas fundamentais dos contos de fadas outrora narrados oralmente, aqueles que,
antes de serem literalizados por figuras eruditas, encontravam-se no seio da cultura popular.
Nosso objetivo foi averiguar se os elementos narrativos basicos dessas historias de magia, tais
como identificados pelo estudioso russo, se fazem presentes no plano narrativo dos romances
da trilogia futuristica de Suzanne Collins.

Em seus estudos, Propp selecionou um corpus de contos maravilhosos advindos da
tradi¢do russa, mais especificamente cem narrativas da coletdnea de Aleksandr Nikolayevich
Afanassiev. Em seguida, analisou a estrutura narrativa dessas historias — encontrou, comparou
e codificou os componentes basicos do enredo, ou seja, as unidades minimas segundo as quais
o conto ¢ construido — e constatou a existéncia de um padrdo narrativo. Dessa forma, nas agdes
das personagens, Propp identificou os elementos mais caracteristicos do conto (os quais formam
o esqueleto da narrativa), batizou-os de fungoes das personagens (trinta e uma ao todo) e
determinou um esquema narrativo semelhante ao de uma féormula. Em sintese, encontrou a
composi¢cdo e a organizagdo sintatica da narrativa maravilhosa.

Colocando de modo simples, uma fun¢ao ¢ uma unidade minima de agdo situada em um
encadeamento sucessivo de eventos. A esse respeito, Volobuef (1993, p. 110) declara que “cada
unidade corresponde a uma determinada atitude, reagcdo ou intervengao de alguma das figuras
do conto”. Por isso, as fungdes sdo os elementos mais importantes para o desenvolvimento da
narrativa maravilhosa, uma vez que mobilizam a historia narrada de um comeco a um desenlace.
Entdo, por ser construido segundo uma “sucessdo ordenada das fung¢des [...], com auséncia de
algumas e repeticao de outras” (PROPP, 2010, p. 97), o pesquisador russo defendeu que o conto
maravilhoso é uma categoria especial dentre as narrativas populares*.

Temos consciéncia de que o corpus de Vladimir Propp se restringia a narrativas da
tradi¢do russa. Contudo, pelo fato de o pesquisador considerar o folclore e o conto maravilhoso
como fendmenos internacionais (cf. PROPP, 2002), suas conclusdes podem ser estendidas bem
como reaproveitadas para a analise de narrativas maravilhosas advindas de outras partes do
globo, afinal, apesar de conterem em si aspectos especificos da tradi¢do a qual pertencem, os
contos também apresentam elementos que se repetem.

Além disso, devemos levar em consideracdo que, muito embora Propp tenha objetivado

trabalhar com contos orais, ou seja, narrativas nascidas de forma natural na camada popular, a

4 Marinho (2009) compreende, por narrativa popular, uma categoria abrangente que retne toda uma variedade de
modalidades de relatos folcloricos e orais, dentre eles o proprio conto maravilhoso.
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coletanea de Afanassiev pode ser considerada literaria, visto que essas narrativas ja haviam
passado por algum tipo de intervengdo artistica, assim como os contos dos irmaos Grimm.
Segundo Conrad (2008, p. 366, traducdo nossa), a coletanea de Afandssiev ¢ “uma colecao de
contos altamente editada, compilada no modelo de Contos maravilhosos infantis e domésticos
dos Grimm, ¢ os contos incluidos [...] se encaixam em um molde literario™. A esse respeito,
Merege (2010) confirma que Afandssiev se inspirou no trabalho dos Grimm para compor sua
coletanea de contos eslavos. Com isso, concluimos que Propp ndo trabalhou diretamente com
contos orais, mas com a versao ja literalizada deles.

Enfim, as reflexdes teodricas de Propp possuem certas limitagdes, visto que os contos
como encontrados ao redor do mundo, sejam eles orais ou literarios, nem sempre apresentam
todas as trinta e uma fungdes ou mesmo a sequéncia fixa identificada pelo estudioso. Ainda
assim, gragas a semelhanca constatada entre os contos de magia, as fungdes depreendidas por
Propp podem “ser igualmente empregadas como ferramenta de analise de narrativas originarias
dos varios cantos do globo” (VOLOBUEF, 2011, p. 51). Alias, acreditamos que as conclusdes
do pesquisador se fazem relevantes também para o estudo de outros géneros narrativos, pois,
como afirma Meletinski (2010, p. 163), “o livro de Propp [...] abre amplas perspectivas para a
andlise do conto maravilhoso e da arte narrativa em geral”.

Tendo isso em vista, o terceiro capitulo se baseia na hipotese de que a historia narrada
em “Jogos vorazes”, porque elaborada sob as convengdes da ficcdo cientifica, foi construida
aos moldes da narratividade encontrada no conto maravilhoso. Como veremos adiante, nossa
suposi¢do ¢ baseada em Marinho (2009) e Rutledge (2000), para quem a fic¢do cientifica, uma
das muitas expressdes do maravilhoso, pode ter herdado os elementos narrativos caracteristicos
do conto de fadas, uma das primeiras manifestagdes do maravilhoso, aqui compreendido, nos
termos de Marinho (2009), como um género narrativo cujo esquema foi teorizado por Vladimir
Propp em seus estudos sobre o conto russo.

Portanto, objetivamos averiguar se e como os elementos detectados por Propp, os quais
compdem a estrutura narrativa e mitica dos contos de magia e do proprio maravilhoso, sao
recuperados ou mesmo atualizados, por Suzanne Collins, no plano narrativo dos romances da
trilogia. Podemos encontrar questionamentos a respeito do emprego das reflexdes tedricas de
Propp (2010) na anélise de outros fenomenos narrativos para além do conto de fadas. Sabemos
que “Jogos vorazes” ¢ uma série literaria contemporanea, criada por um autor identificavel e

pertencente a um género (a ficcao cientifica) que pode parecer diferente e distante, ao olhar de

5 “a highly edited collection of tales compiled on the model of the Grimms’ Kinder- und Hausmdrchen, and the
tales included [ ...] fit into a literary mold”.
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alguns, dos contos de fadas (populares ou literarios). Sabemos também que conto € romance
sdo formas em prosa diferentes (cf. MOISES, 2006).

Ainda assim, ¢ possivel encontrar justificativas que nos permitem utilizar as reflexdes
proppianas no estudo da trilogia estadunidense, pois existe um parentesco ficcional e narrativo
entre conto de fadas e ficcdo cientifica: sdo expressoes artisticas aparentadas por meio do género
maravilhoso, assim, ambas as categorias narrativas podem compartilhar caracteristicas e tracos
diversos. Dessa maneira, ainda que haja diferencas estruturais entre conto e romance, podemos
encontrar similaridades e estabelecer aproximagdes quanto a presenca do sobrenatural aceito e
quanto ao plano narrativo dessas duas formas de prosa.

Vale acrescentar que nos propusemos a analisar os romances da trilogia norte-americana
tanto em relagdo aos elementos narrativos constantes e repetiveis dos contos, no nivel das
funcdes dos personagens, quanto ao que ¢ particular e Unico da escrita de Suzanne Collins.
Portanto, a0 mesmo tempo em que procuramos verificar se, como e quais elementos do conto
maravilhoso sdo encontrados na trilogia estadunidense, buscamos indicar o que pode haver de
novo, ou seja, se o maravilhoso, enquanto género narrativo, foi atualizado por Suzanne Collins.
Assim, observamos de que maneira esse novo se relaciona ao que foi recuperado da antiga
narratividade dos contos de fadas.

No quarto capitulo desta tese, nosso objetivo ¢ analisar e demonstrar como S. Collins
retoma intertextualmente o conto “Jodo e Maria”, dos irmaos Grimm, na trama de sua trilogia,
transformando o drama das criangas abandonadas em algo novo. Alids, sdo tantas as alusdes a
narrativa alema que somos levados a acreditar que a série de Suzanne Collins se constitui como
uma espécie de releitura ampliada e atualizada desse conto, assim sendo, podemos estabelecer
aproximacdes e distanciamentos. Além disso, objetivamos comprovar que partes do enredo da
série bem como as filosofias da escritora, subjacentes a historia narrada dos romances, podem
dialogar com as constantes dos contos classicos, ou seja, com os elementos mais comuns desse
tipo de narrativa, como € o caso da ética maniqueista.

Como sabemos, apesar de ser uma antiga forma de narrar, os contos de fadas ainda se
fazem presentes na contemporaneidade: circulam pelas diversas regides do globo de boca em
boca; colecdes e antologias sdo relancadas; sdo recuperados pelas midias audiovisuais de nossos
tempos etc. Na literatura, por exemplo, sdo frequentemente revisitados para criar novissimas
historias, muitas das quais atualizadas aos modos de pensar dos tempos modernos. Com Souza
(2013, p. 19), acreditamos que “os contos sdo fontes das quais a modernidade se ‘embebeda’”,

estimulando e inspirando produg¢des intertextuais.
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E possivel dizer, desde ja, que a ideia da intertextualidade sempre acompanhou os contos
de fadas, a comecar por sua forma simples (popular), ja que, devido a tradi¢do/transmissao oral,
uma mesma historia podia desdobrar-se em variantes ou até mesmo gerar novas narrativas ao
ser contada de diferentes modos. Marinho (2009, p. 111) confirma que um dos principais tragos
do conto ¢ a intertextualidade, visto que possui “um fio que o conecta aos diversos temas das
outras historias, [...] promovendo assim uma interdiscursividade que se apresenta como uma
marca caracteristica dos contos de carater maravilhoso. Assim, esses diferentes temas estdo
sempre relacionados uns com os outros”.

Baseando-nos em Coelho (1987; 2009), podemos dizer que, no decorrer dos séculos, as
narrativas de magia, como tecidos, foram costuradas umas as outras, desmanchadas, tecidas
novamente com outros fios, fundidas, confundidas e transformadas, espalharam-se por todos os
lugares até que atingiram a forma com a qual estamos familiarizados: histérias cujos elementos
se sobrepdem e fazem referéncia a mitos e rituais primitivos; a mitologias pré-cristas (orientais,
celtas, gregas, latinas etc.); ao cristianismo; a textos cultos e populares do periodo medieval; as
experiéncias de vida de camponeses; as aspiracdes e valores de burgueses.

Assim, ¢ impossivel recusar a antiguidade e o carater intertextual dos contos. Por sinal,
para compreendé-los, € necessario transitar entre suas varias camadas de significagdo, que nos
levam a tantos lugares e culturas, como ao passado arcaico dos mitos e rituais de iniciagdo, ao
Egito faradnico, & India, as histérias miticas da Antiguidade Classica, além de motivos surgidos
mais tardiamente, tal como aqueles advindos da Idade Média.

E preciso lembrar que cada versio, popular ou literaria, tem caracteristicas especificas.
Conforme Volobuef (1993, p. 100), por toda a Europa foram encontradas narrativas parecidas,
“embora cada historia apareca sob versdes diversificadas”. Com efeito, quem conta um conto
sempre aumenta um ponto, afinal, as estruturas linguisticas, sociais, culturais e ideologicas, que
se atualizam com o passar do tempo e estdo ligadas a regido/nagdo e a classe social de quem
narra, conduziam cada contador de histérias (e depois o compilador/escritor) a divulgar essas
antigas narrativas por lentes sempre novas e/ou diferentes.

De acordo com Tatar (2004, p. 14), os contos “eram atualizados pelos que os narravam
e amoldados ao contexto cultural em que eram contados”. Estés (2005, p. 19-20) relata que os
contadores ouviram as historias, “guardaram na lembranca e as moldaram através dos prismas
de suas proprias vidas, culturas, do Zeitgeist, o espirito de seu tempo”. Os contos eram, portanto,
alterados segundo o conhecimento de mundo do narrador e adaptados ao contexto sociocultural
em que estavam inseridos. Por isso, as variantes estdo ancoradas em momentos especificos (do

proprio contador e de sua audiéncia; depois, do erudito que as recriou e de seu publico-alvo) e,
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assim, revelam “as peculiaridades textuais e as reviravoltas ocorridas ao longo do tempo em
lugares com diferentes culturas” (TATAR, 2004, p. 14).

Nesse sentido, as diferencas percebidas entre as variantes de uma mesma narrativa (orais
ou literarias) sdo decorrentes de “cada época, sdo reflexo dos valores, da moral, dos hébitos e
costumes de uma sociedade” e por isso mesmo nos dao “um retrato de como viviam as pessoas
naquele momento histérico e o que era valorizado por elas” (GOMIDES, 2016, p. 1017). Dito
de outra forma, os contos foram moldados de diversos modos para confirmar os valores que
regiam a vida humana de uma determinada época/lugar bem como para refletir a imagem que
o homem tinha de si ¢ do mundo naquele momento.

Apesar de o reconto atualizar o conteudo e a expressdo de uma certa narrativa popular,
gerando variantes (regionais e/ou nacionais) ou mesmo novos contos — afinal, a linguagem do
relato oral (forma simples) ¢ “fluida, aberta, dotada de mobilidade e de capacidade de renovagao
constante” (JOLLES, 1930, p. 195) —, as transformacdes, modificacdes e adaptagcdes nao
alteram seu fundo, uma espécie de “ntcleo duro que permanece resistente no recontar das
historias através dos séculos, [...] através das diferentes geragdes de contares de historias, dos
diferentes locais” (REIS; BOSQUESI, 2017, p. 114).

Essa ideia foi desenvolvida por Jolles (1930, p. 188) a partir de uma metafora criada por
Jacob Grimm, que “percebeu no Conto um ‘fundo’ que pode manter-se perfeitamente idéntico
a si mesmo, até quando ¢ narrado por outras palavras”. Nesse sentido, mesmo que um certo
contador nao se lembre, confunda ou invente detalhes e seja influenciado pelo contexto em que
se encontra no momento da narracdo, o enredo bdsico da narrativa permanece basicamente o
mesmo. Dai o conto de fadas popular “ter como caracteristicas justamente esta possibilidade de
ser fluido, movel, de ser entendido por todos, de se renovar nas suas transmissdes, sem se
desmanchar” (GOTLIB, 2011, p. 18).

Por outro lado, a linguagem da forma literaria é sélida, peculiar e tnica. E a “linguagem
propria de um individuo” e, por isso mesmo, confere ao texto “o cunho sélido, peculiar e unico
da personalidade do seu autor” (JOLLES, 1930, p. 195). Alias, a linguagem do conto popular ¢
fluida justamente por ndo termos a marca estilistica de um autor, pelo contrario, a autoria ¢
multipla, coletiva e compartilhada. Ainda assim, um conto de fadas literario, em sendo uma
recriagdo de um certo conto popular, pode resguardar em seu interior o fundo imutavel, ainda
que a linguagem seja agora a do autor.

O nucleo estavel/imutavel permite-nos encontrar os didlogos intertextuais, enquanto as
variagdes nos levam a detectar as diferengas entre os textos. Reis e Bosquesi (2017) afirmam

que o fundo da forma simples funciona como um nucleo arquetipico que nos permite identificar
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e reconhecer aproximacdes e distanciamentos tanto entre variantes orais quanto entre literarias,
inclusive de tradi¢oes diferentes e distantes.

Ora, se a origem dos contos maravilhosos “encontra-se em um passado remoto, no inicio
dos tempos, com uma linha histérica que chega até o presente, passando o conto de fadas por
um grande numero de versoes e atualiza¢oes” (SPERBER, 2009, p. 138, grifo nosso), podemos
concluir que esse género ¢ acompanhado, desde sempre, pela ideia da intertextualidade. Os
contadores recuperavam (e ainda recuperam) enredos em suas memdrias e, influenciados por
diversos fatores, recriavam antigas historias que se adentram umas nas outras, criando assim
um grande mosaico. Em seguida, por terem literalizado historias que nasceram do povo, vemos
contos de autores como Basile, Perrault e Grimm dialogarem entre si.

A nosso ver, a capacidade de adaptabilidade dos contos permitiu que eles fossem,
especialmente ao longo dos séculos XX e XXI, retomados por diferentes géneros, suportes e
midias, ajustados a dtica e as necessidades de cada periodo e, no processo de releitura a que
foram submetidos, transformados em novos textos. Nas palavras de Gomides (2016, p. 1014),
os contos maravilhosos foram recuperados e ao mesmo tempo “recriados e reinventados [...],
passando por readaptagdes para cada época e cultura”. Na atualidade, o cinema, a televisdo, os
romances para jovens-adultos e as histérias em quadrinhos sdo alguns dos muitos suportes que
contribuem para a permanéncia e atualizacdo (por vezes, subversiva) desse género que nasceu
de antigos mitos, crengas e praticas sagradas, atravessou a Idade Média e sobreviveu ao boom
tecnoldgico e cientifico de nossos tempos.

Com efeito, desde o fim do século XX, e de forma mais acentuada no século XXI, o
conto de fadas tradicional tem sido revisitado, reinventado e ganhado intimeras releituras (que
muito frequentemente adequam o conteudo e a expressdo dessas antigas historias ao contexto
sociocultural e ideologico em que sdo inseridas e/ou as necessidades do publico-alvo, ja bem

familiarizado com o género) na literatura, no cinema

e também em outros meios como o teatro e os quadrinhos. Podemos notar que
histérias que eram originalmente conhecidas por meio de livros de contos
como as dos compiladores Charles Perrault, [rmaos Grimm e Hans Christian
Andersen, passam a receber novas versdes, escritas e cinematograficas, a
partir de adaptacdes. Ou estas adaptagdes se aproximam muito do modelo
original, ou inserem outros textos e discursos, visando a atualizagdo da
linguagem e sua ideologia, para um publico leitor submetido a novas
condi¢des estéticas e ideoldgicas (SOUZA, 2013, p. 11).

Por isso, a andlise dos contos de fadas cldssicos em suas releituras contemporaneas se

torna um estudo intertextual e comparado por exceléncia, visto que, a nosso ver, a retomada
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dessas historias e o deslocamento de seus temas, assuntos, motivos, argumentos, personagens,
simbolos etc. para os nossos dias sdo acompanhados por (inevitaveis) atualizagdes que ajustam,
de alguma forma, o contetido e a expressao dessas historias ao novo contexto sociocultural. Em
outras palavras, acreditamos que essas inimeras revisitagdes, que podem confirmar, subverter,
contestar, parodiar, estilizar... os significados existentes nas entrelinhas de cada conto chamado
ao didlogo, dando-lhes também novos sentidos, sdo um campo muito fértil de analise no que
diz respeito aos estudos intertextuais e comparatistas.

Assim, no quarto capitulo, buscamos provar a hipétese de que “Jogos vorazes” interage
com o conto “Jodo e Maria”, dos Grimm, em diferentes niveis para contar uma nova historia,
j& que a escrita dos romances foi influenciada pelo contexto sociocultural contemporaneo (que
difere daqueles em que os contos emergiram). Nesse sentido, a trilogia pode configurar uma
releitura atualizada desse conto, com significados que se aproximam e se distanciam, visto que
a autora os reinterpreta levando em consideracao as necessidades de nossos dias. Ainda assim,
as experiéncias e os sentimentos humanos veiculados por essa antiga histéria se aproximam
daqueles encontrados na diegese das obras estadunidenses. Em sintese, Suzanne Collins faz uso
da intertextualidade para produzir significados, construir a histdria narrada e caracterizar os
personagens de seus romances a partir do conto de fadas detectado.

Isto posto, objetivamos evidenciar, pelo viés da intertextualidade, como o conto de fadas
em questdo foi ressignificado e elucidar quais técnicas intertextuais (que podem confirmar,
atualizar, subverter, transformar... os significados dos textos retomados) foram empregadas por
Collins para compor o enredo da trilogia. No mesmo capitulo, analisamos como a série dialoga
com os contos por meio de suas constantes. Dada a extensdo da tese, optamos por empreender
e apresentar a andlise de apenas um elemento, no caso, a ética maniqueista, pois este elemento
esta articulado ao que, a nosso ver, € o tema principal da trilogia estadunidense: a guerra justa.
Alids, no que diz respeito as teorias de intertextualidade, utilizamos as reflexdes tedricas de
Genette (2010), Samoyault (2008) e de outros pesquisadores. Com isso, pretendemos destacar
como o conto maravilhoso tradicional, ainda nos dias de hoje, serve de fonte literaria/artistica
e como essas historias tdo antigas ainda tém muito a nos dizer.

No quinto capitulo desta tese, analisamos as representagdes femininas como aparecem
nos contos de fadas em comparagdo a caracterizagdo e ao arco narrativo da protagonista de
“Jogos vorazes” com o objetivo de comprovar a hipdtese que a trilogia de Suzanne Collins
configura uma espécie de leitura revisionista dessas antigas historias recriadas por eruditos

como Perrault, as quais reproduzem esteredtipos de género.
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Embora estejam repletos de elementos considerados universais, os quais foram inclusive
contestados pela critica feminista,® os contos de fadas apresentam ideias e valores relativos ao
contexto histdrico, social e cultural em que foram produzidos. Como Mendes (2000, p. 45, grifo
nosso), acreditamos que nessas historias € possivel encontrar elementos gerais ou coletivos da
experiéncia humana, porém, ndo podemos ignorar os “valores sociais dos contos de fada. Esses
valores t€ém sempre servido aos interesses dominantes das sociedades que os t€ém produzido.
Em ‘Cinderela’ permanecem vivos os ideais do patriarcado: a crianga e a mulher devem ser
submissas, o poder deve ser divino e masculino”.

De modo geral, ndo somente em “Cinderela” vivem ideias da sociedade patriarcal, pelo
contrario, a maioria dessas antigas histdrias delata elementos do patriarcado, pois o contexto
social de escritores como Charles Perrault foi marcado por essa mentalidade, que, desde a Idade
de Bronze, tem marginalizado e oprimido a mulher. Com efeito, as configuragdes identitarias
de género dos contos de fadas classicos, tais como aqueles escritos por Perrault e pelos Grimm,
reproduzem diversos esteredtipos’ criados € mantidos historicamente pelo patriarcado. Bonnici
(2007, p. 199) confirma, em Teoria e critica literdaria feminista, que “os mitos, o folclore e os
preceitos religiosos aprofundam o conceito de patriarcalismo”.

Ora, se o folclore aprofunda o conceito de patriarcalismo, podemos dizer que os contos
de fadas enfatizam essa ordem social ao reproduzirem estereotipos sexistas e nogdes rigidas de
género em torno do feminino e do masculino, sugerindo inclusive modelos de comportamento.
Martins (2015, p. 14) acrescenta que “muitas das mensagens veiculadas por essas historias |...]
acabam ratificando nog¢des distorcidas ou tendenciosas de géneros”. De fato, as personagens
femininas, no caso, princesas € camponesas que se tornam princesas, sdo geralmente descritas
como passivas, recatadas, obedientes e indefesas. Ja as masculinas sdo caracterizadas como
corajosas, ambiciosas, audaciosas e fortes. Esses paradigmas, relacionados a papéis tradicionais
de género, sdo facilmente identificados na maioria dos contos maravilhosos.

A proposito, Hutcheon (1989 apud OLIVEIRA, 2018) afirma que os contos de magia
da tradigdo eram utilizados como um instrumento para sugerir as meninas, mogas ¢ mulheres
como deveriam se apresentar e se portar diante dos homens. Segundo Oliveira (2018, p. 142),
esse carater instrutivo reflete “os mitos da sexualidade sob o patriarcado, tornando os papéis

sexuais naturais e preconcebidos e ndo mais frutos de construgao historica e de determinadas

¢ Estudos feministas apontaram que a tradi¢do, que v€ nos contos apenas elementos universais, ignora as condigdes
sociais em que essas historias foram criadas, deixando de verificar, por exemplo, de que modo elas reproduzem as
desigualdades de género do patriarcado.

7 Segundo Aguiar e Barros (2015), esteredtipos sdo generalizagdes sobre 0s comportamentos e/ou as caracteristicas
de um individuo (ou de um grupo de individuos) criadas ¢ desenvolvidas no imaginario social.
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praticas discursivas”. Por isso, nos contos vemos as personagens femininas serem submetidas
aos papéis sexuais atribuidos as mulheres pela ideologia patriarcal. Assim, h4 nessas historias
o que podemos chamar de estereotipia dos papéis femininos, os quais foram (e até hoje ainda
sdo) mantidos pela sociedade crista-burguesa-patriarcal.

E aceitével inferir que esses esteredtipos de género ja estivessem nos contos orais antes
mesmo de serem coletados/reescritos/recriados por autores como Perrault, os irmdos Grimm e
Andersen, afinal, o patriarcado, sistema social em que o homem outorga a si mesmo autoridade
e poder, seja no espago publico, seja no doméstico, existe ha séculos. Jarvis (2000) conta, por
exemplo, que as praticas editoriais dos Grimm os levaram a selecionar narrativas que ja tinham
muitos desses esteredtipos, o que nos permite supor que na camada popular, fonte e repositorio
dos contos, esse sistema também governava o dia a dia das pessoas mais simples (¢ ndo somente
a vida das familias mais abastadas). Assim, a mentalidade patriarcal estava presente, de alguma
forma, em todas as classes sociais da época desses escritores.

Por outro lado, se os contos populares, segundo Zipes (2017), foram tomados por uma
classe social diferente da dos contadores, no caso, a da elite e dos eruditos, e sua forma, temas,
producdo e recepgao foram transformados no que diz respeito a tradi¢ao oral, ¢ possivel dizer
que, no processo de reescritura a que foram submetidos, os elementos sexistas e os esteredtipos
de género podem ter sido inseridos ou entdo reforcados pelos doutos que os reescreveram. Por
essa razdo, para Birkalan-Gedik (2008), o papel de compiladores, escritores e/ou editores nao
pode ser ignorado nem mesmo subestimado, ja que os irmaos Grimm, por exemplo, ao editarem
sua cole¢do, criaram e reforcaram as representacdes femininas estereotipadas e sexistas que
hoje os estudos feministas sobre os contos criticam.

Nas releituras contemporaneas, sejam elas literarias ou cinematograficas, o que se busca
¢ justamente quebrar esses paradigmas machistas. Baseando-nos na critica feminista, nosso
objetivo ¢ demonstrar, no quinto capitulo, que na trilogia de Collins mudangas ocorreram nos
papéis que os personagens desempenham em comparacio aos contos maravilhosos cléssicos.
Personagens como Katniss e Peeta, por exemplo, questionam comportamentos historicamente
considerados femininos e masculinos, fazendo dos romances estudados uma revisdo feminista
das narrativas de encantamento. A propoésito, com Martins (2006; 2015; 2016), compreendemos
a revisdo feminista como um ato de olhar para textos do passado para reescrevé-los e com eles
dialogar a partir de um novo caminho critico, no caso, a perspectiva feminista contemporanea.

Segundo Martins (2015, p. 40, grifo nosso),
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os textos revisionistas transgridem e subvertem as narrativas tradicionais e
contestam significados cristalizados nas histérias de tal modo que [...] cria-se
um distanciamento critico em relagdo aos textos originais, expondo, entre
outras coisas, o cardter sexista e misogino de muitas dessas historias. O
distanciamento promovido pelas revisdes [...] implica a recusa de conivéncia
com a legitimacdo ou continuidade da tradig¢@o patriarcal.

Alias, a critica feminista, mencionada anteriormente, é o nosso instrumento de leitura e
interpretagdo do texto literario. Baseando-nos em Macedo e Amaral (2005), podemos dividir a
critica feminista em dois vieses principais. O primeiro analisa as personagens femininas, seja
em narrativas candnicas, no caso, para denunciar as mensagens sexistas veiculadas pelos textos
(cf. MACEDO; AMARAL, 2005), ocupando-se assim da andlise dos esteredtipos femininos
(cf. TOKITA, 2012), seja em contemporaneas, revelando-nos de que modo as mudangas sociais
transformaram a representagdo do feminino (e do masculino). O segundo procura redescobrir a
escrita feminina em meio ao canone masculino. Em nossa tese, centrar-nos-emos na primeira
vertente. Enfim, a critica feminista ¢ aqui utilizada como um instrumento metodologico que nos

ajuda a interpretar a literatura, pois ler um texto literario

tomando como instrumentos os conceitos operatorios fornecidos pela critica
feminista [...] implica investigar o modo pelo qual tal texto esta marcado pela
diferenca de género, num processo de desnudamento que visa despertar o
senso critico e promover mudangas de mentalidades, ou, por outro lado,
divulgar posturas criticas por parte dos(as) escritores(as) em relacdo as
convencgdes sociais que, historicamente, tém aprisionado a mulher e tolhido
seus movimentos (ZOLIN, 2009a, p. 218).

A critica feminista ndo apenas auxilia a ler e interpretar textos, mas também a reescrevé-
los. Com efeito, varias escritoras contemporaneas ja reescreveram, em um processo de revisao
feminista, os contos de fadas da tradi¢do para questioné-los, transgredi-los e subverté-los. De
acordo com Martins (2006, p. 158), Angela Carter, A. S. Byatt, Barbara G. Walker e Margaret
Atwood, por exemplo, encontraram na revisdo ou reescritura® de contos de fadas classicos uma
forma de questionar discursos e estruturas tradicionais, patriarcais e essencialmente machistas
sobre género, “transgredindo ou subvertendo no¢des do feminino refor¢adas nessas conhecidas
historias de nossa infancia”.

Essas releituras submetem as versdes primeiras dos contos de fadas a um processo de
revisdo que promove alteracdes, gerando assim “novos textos que se distanciam criticamente

das fontes” (MARTINS, 2015, p. 14). Esse distanciamento, por sua vez, desestabiliza/subverte

8 Como Martins (2015), empregamos os termos revisio, reescritura e releitura de modo indistinto.
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as mensagens tradicionais e os mitos culturais de feminilidade (e masculinidade) veiculados
por essas antigas narrativas, ou seja, o novo texto olha para o antigo de forma transgressora
para contestar os esteredtipos de género ali encontrados.

Ainda de acordo com Martins (2006, p. 158), o revisionismo “dirige nossa atengao para
textos do passado de modo que possamos enxerga-los a partir de novos angulos. Para que isso
seja possivel, a tonica do processo revisionista ¢ repetir uma histdria original, porém de um
jeito diferente”. Em suma, os textos que revisam os contos de magia classicos alteram discursos
cristalizados em torno do feminino (e do masculino).

Por sinal, os textos revisionistas, para Martins (2006, p. 161), sdo mais que uma acao
artistica, pois buscam atuar também na sociedade de forma a transformar a cultura, ou seja, as
revisdes dos contos procuram subverter ndo apenas os textos-fonte, mas também o contexto
discursivo dessas antigas histdrias, “provocando importantes rupturas, de modo que as mulheres
ganhem voz em contextos nos quais, até entdo, encontravam-se emudecidas”. Assim, criam
circunstancias “para o surgimento de uma outra historia, capaz ndo somente de contar o que foi
previamente apagado, mas também de levar-nos a percepcao de que as historias ndo precisam
continuar sendo como sempre foram” (MARTINS, 2006, p. 161).

Devido ao carater questionador e contestador, o texto revisionista pode ser visto como
um movimento literario-social, j& que pode conduzir o leitor a contestar e lutar contra as praticas
machistas e opressoras na literatura e na sociedade. A revisdo, dentro da contemporaneidade e
dos movimentos feministas, ¢ uma necessidade, pois, segundo Martins (2015, p. 63), possibilita
o surgimento de significados que podem contribuir “para uma mudanca efetiva tanto das
praticas sociais vigentes quanto dos modelos de comportamento internalizados, muitas vezes
responsaveis pela opressao e diminuicdo intelectual das mulheres”.

A revisdo feminista ¢é, portanto, uma espécie de “ato politico de ruptura, de transgressao
e de subversdo da ordem patriarcal dominante, estabelecida nos textos tradicionais, com a
explicita intencdo de permitir novas interpretagdes, novas leituras, que possam de alguma
maneira contestar visdes distorcidas ou tendenciosas de géneros sexuais” (MARTINS, 2006, p.
161). Se Walt Disney reproduziu, segundo Zipes (2000), muitos esteredtipos de género em suas
animacodes, os contos de fadas feministas como os de Angela Carter envolvem, na contramao,
questionamentos desses mesmos esteredtipos.

Malarte-Feldman (2008, p. 2) aponta que, para Zipes, revisdes sao como uma adaptacio
critica, j& que a nova versao questiona “a histdria na qual se baseia, incorporando novos valores
e perspectivas”. Por um lado, um certo texto pode questionar, desafiar e/ou subverter o conto

no qual se baseia explicitamente, pois, segundo Martins (2015, p. 47), uma revisao pode “deixar
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transparecer quais historias estariam sendo revisadas”, como ¢ o caso das obras de Atwood,
Byatt e Carter, escritoras que manipulam os contos classicos “e os incorporam em seus proprios
textos, de maneira que nao se diluam na nova narrativa, possibilitando o reconhecimento de sua
presencga nas releituras” (MARTINS, 2015, p. 47). Por outro lado, um certo texto pode, a nosso
ver, questionar as convengdes do proprio género contos de fadas, como acreditamos ser o caso
de Suzanne Collins, autora de nosso corpus.

Em outros termos, textos contemporaneos visitam essas antigas narrativas de magias e
encantamentos para recontar uma certa historia ou entdo para usar os aspectos formais desse
género narrativo, reconstruindo-o “de modo que as historias resultantes sejam apresentadas a
partir de uma nova posi¢ao que contesta e desafia a visao original” (MARTINS, 2015, p. 51).
De uma maneira ou de outra, a transformag@o (quer queira revisdo, releitura, reescritura) da
narrativa tradicional ¢ feita de tal forma que algo diferente salta aos olhos do leitor, “nao
havendo como ignorar que esteja diante de uma outra histoéria, em outro contexto que vem
desestabilizar as interpretagdes convencionais cristalizadas dentro da tradicdo” (MARTINS,
2015, p. 54). Assim sendo, durante esse processo de reescritura critica, hd um rompimento com
o patriarcado com o objetivo de desnaturalizar seus discursos machistas.

Ora, ja sabemos que varios elementos dos contos sdo um reflexo da ideologia patriarcal,
pois reforcam padrdes de comportamentos estereotipados, especialmente em relagdo as figuras
femininas. A revisdo dessas historias, na contramao, promove distanciamentos significativos
que, por meio das pautas do movimento feminista, desafiam as bases do discurso patriarcal e
contestam as visoes tradicionais de género. Os textos revisionistas sdo, assim, antipatriarcais €

antissexistas (cf. MARTINS, 2015), pois buscam expor

ao questionamento as praticas patriarcais. Isso faz das releituras instancias
concretas de contestacdo de argumentos apresentados pelas versoes originais,
desestabilizando a carga ideoldgica, legitimadora e sexista dessas historias,
que té€m, entre outras fungdes, exercido a doutrinagao ao nivel do imaginario
infantil (MARTINS, 2015, p. 55).

De um modo geral, o revisionismo feminista €, enquanto uma atitude de quem discorda
das desigualdades de género e, portanto, do sistema patriarcal, “a desconstru¢ao de parametros,
estratégias e ideologias antigos, inclusive literdrios, para que se forme um novo sistema de
relacionamento social, baseado em uma nova mentalidade” (BONNICI, 2007, p. 231). Por sinal,
foi o movimento feminista, a luta da mulher pela mulher, que “criou uma nova mentalidade

que praticamente implodiu a antiga” (BONNICI, 2007, p. 231, grifo nosso).
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No que diz respeito ao enredo de “Jogos Vorazes”, temos a hipdtese de que, ao se basear
nas caracteristicas do maravilhoso e, assim, nas dos contos de fadas para estruturar sua trilogia
de ficcdo cientifica, Collins ressignificou os papéis de género, adaptando-os aos anseios e
necessidades da atualidade, em que a mulher ndo mais aceita ser limitada a esteredtipos. Ainda
que se diferencie nesse aspecto das revisdes feministas como aquelas escritas por Carter, pois
ndo se baseou em um conto especifico para contestar valores tradicionais, Collins busca também
afirmar, como veremos melhor adiante, o “agenciamento feminino ausente ou marginalizado
nos contos de fadas” (MARTINS, 2015, p. 67), “desafiar a feminilidade passiva e confrontar
nogoes distorcidas de papéis sexuais” (MARTINS, 2015, p. 69), distanciando seus romances,
no ambito dos esteredtipos de género, dos contos candnicos.

Assim, tendo em vista que, segundo Jarvis (2008), as escritoras feministas rejeitaram e
reescreveram a tradi¢do candnica dos contos de fadas, reciclando-os para criticar o patriarcado
e tudo aquilo que coloca as mulheres em uma posicao passiva e subordinada em relagdo aos
homens, nosso objetivo € provar, no quinto capitulo, que “Jogos vorazes” pode ser considerada
uma releitura revisionista dos contos, abrindo possibilidades e dando oportunidades, na trama
das obras, as personagens femininas (e masculinas) de agirem fora dos padrdes estipulados pela
sociedade patriarcal, em que as mulheres tiveram seus comportamentos, no meio social e na
literatura, por tanto tempo controlados, reprimidos e/ou “silenciados pela ordem masculina.
Nesse sentido, a revisdo contemporanea presta um servigo a retomada da imagem da mulher
com os movimentos feministas em prol da desmistificacdo, desconstrucao e desestabilizacao de
séculos de esteredtipos” (OLIVEIRA, 2018, p. 144).

Nao podemos dizer que Suzanne Collins seja feminista, visto que ela nunca se declarou
na midia como tal. Todavia, a trilogia por ela criada possui, a nosso ver, tons feministas, sendo
que essa conjectura pode ser validada por meio da andlise dos proprios romances, afinal, ¢
possivel verificar que muitos estereotipos sexistas sdo rompidos pela protagonista, indicando-
nos uma visao emancipatoria da mulher. Alias, talvez seja em razao desse viés feminista que,
segundo Henthorne (2011), a trilogia “Jogos vorazes” foi indicada como fic¢do feminista pela
American Library Association’s Amelia Bloomer em 2009. Desse modo, acreditamos haver
influéncias do pensamento feminista na série, o que pode sinalizar uma motivagao por tras da
mudanga na representacdo feminina em relagdo aos contos de fadas.

Concluimos nossa analise no sexto capitulo, demonstrando que, ao lermos a trilogia de
Collins, estamos empreendendo uma jornada no ferritorio do maravilhoso, universo ficcional
que, a nosso ver, ¢ o fio condutor de “Jogos vorazes” e, em razdo disso, funciona como um elo,

unificando essa e tantas outras historias do passado, do presente e do futuro.
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2 SUZANNE COLLINS E A TRILOGIA “JOGOS VORAZES”

2.1 Suzanne Collins: vida e carreira

Roteirista, por dezessete anos, e escritora de livros infantojuvenis, Suzanne Marie
Collins (1962-) nasceu na cidade Hartford, no Estado de Connecticut, nos EUA. Collins se
interessou pela escrita criativa, pelo teatro e pelas midias contemporaneas (como os programas
de televisdao) desde muito jovem, fato que pode ser comprovado a partir de sua propria formagao
académica. De acordo com Henthorne (2011), completou o ensino médio e se especializou em
Artes do Teatro na Escola de Belas Artes do Alabama, em Birmingham, com 18 anos. Em
seguida, graduou-se na Faculdade de Artes e Ciéncias, da Universidade de Indiana, em 1985,
obtendo diploma duplo em drama e telecomunicagdes. Em 1987, mudou-se para Nova lorque,
permanecendo na cidade até 2003. Em 1989, obteve seu diploma em M.F.A. (Master in Fine
Arts) na Universidade de Nova lorque, especializando-se em escrita dramatica.

Antes de ingressar na equipe de roteiristas da emissora Nickelodeon, Collins trabalhou
para uma companhia de teatro (Classic Stage Company) e para uma produtora cinematografica
por mais de um ano (cf. HENTHORNE, 2011). Em 1991, iniciou sua grande carreira como
roteirista de programas de televisdo direcionados ao publico infantojuvenil. De acordo com o
site oficial da autora, trabalhou na producdo de diversos programas do canal estadunidense
Nickelodeon, como em Clarissa explains it all e The Mystery Files of Shelby Woo, direcionados
ao publico jovem. Para criangas, escreveu inimeros episodios dos desenhos animados Little
Bear e Oswald, ambos televisionados pela Nick Jr.

Collins co-escreveu, em 2001, o especial de natal chamado Santa, Baby!, transmitido
pela Fox Network e indicado ao prémio de animagao pelo Writers Guild of America Award. Foi
roteirista-chefe do desenho animado Clifford’s puppy days, da Scholastic Entertainment’s, e
contribuiu para o programa Wow! Wow! Wubbzy!, da Nick Jr. Enquanto trabalhava na produgao
do programa Generation O!, da emissora Kids” WB, conheceu o autor e ilustrador de livros
infantis James Proimos, responsavel por incentiva-la a iniciar a carreira de escritora de livros
infantojuvenis (cf. GRUNDELL, 2012). James Proimos inclusive indicou sua propria agente,
Rosemary Stimola, que logo fez de Collins sua cliente quando leu trechos do primeiro romance
da série The Underland Chronicles (cf. HENTHORNE, 2011), traduzida oficialmente para o
portugués brasileiro como As cronicas do subterrdneo.

Além da educagdo formal, ou seja, embora tenha frequentado escolas regulares e o

ensino superior, Collins deve muito ao seu pai em se tratando do conhecimento que adquiriu
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sobre politica e guerras modernas, temas que guiaram a criagdo de seus romances. De acordo
com Stanley (2015), o pai da autora, Michael John Collins (1931-2003), sentia a necessidade
de fazer do mundo um lugar mais consciente sobre as realidades e consequéncias da guerra,
dada sua experiéncia de tenente-coronel, atuando como oficial militar da forga aérea dos EUA.
Em 1968, Michael Collins deixou sua esposa e quatro filhos (dentre eles Suzanne, com apenas
seis anos de idade) em Indiana e partiu para a guerra do Vietna (1959-1975), servindo ao
exército estadunidense por um ano (cf. DOMINUS, 2011).

Pelo fato de Michael Collins ter precisado residir proximo a bases militares, a familia
da escritora morou em varias cidades americanas a leste do pais, como em Nova lorque (durante
o periodo em que ele foi professor na Academia Militar de West Point). Apos o retorno de
Michael da guerra do Vietna, mudaram-se para o condado de Arlington, na Virginia, onde
trabalhou no Pentdgono; posteriormente, moraram em Montgomery, no Alabama, quando foi
designado para trabalhar na Faculdade do Comando Aéreo (cf. HENTHORNE, 2011). Em
1973, mudaram-se para Bruxelas (cf. COLLINS, 2009b), onde a familia permaneceu por trés
anos. Na capital da Bélgica, segundo Henthorne (2011), Michael Collins trabalhou na sede da
OTAN (Organizacao do Tratado do Atlantico Norte). Alias, esse constante mudar-se ajudou, a
nosso ver, a formar o imaginario de Suzanne, pois os personagens da autora também estdo em
continuo movimento, aventurando-se mundo afora.

Ainda a respeito da educagdo informal de Suzanne Collins, no quesito politica, guerras
e suas consequéncias, a propria autora declara que ela e seus irmaos foram influenciados pelo
conhecimento e pelas experiéncias de vida do pai, que “fez o melhor que pode para transmitir
sua compreensio sobre historia, politica e eventos mundiais aos filhos™ (COLLINS, 2009b, p.
726, traducdo nossa). Collins (2018, s/p, traducdo nossa) afirma que seu pai ndo acreditava que
seus filhos eram jovens demais para conhecer as causas, os efeitos e as consequéncias de uma

guerra. Entdo, ela mesma levou essa forma de pensar para sua carreira de escritora:

nunca éramos jovens demais para aprender, seja quando estava nos ensinando
historia, levando-nos de férias para um campo de batalha ou entdo
apresentando um dilema filos6fico. Ele abordava a histéria como uma
narrativa e, felizmente, era um contador de historias muito envolvente. Como
resultado, na minha propria escrita, a guerra parecia ser um topico
completamente natural para as criangas.'®

° “He did his best to pass his understanding of history, politics, and world events on to his children”.

10 “ye were never too young to learn, whether he was teaching us history or taking us on vacation to a battlefield
or posing a philosophical dilemma. He approached history as a story, and fortunately he was a very engaging
storyteller. As a result, in my own writing, war felt like a completely natural topic for children”.
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Curiosamente, quando se mudaram para Bruxelas (1973), Michael adquiriu o habito de
levar os filhos a cidades historicas da Europa que haviam sido palco de inumeros conflitos e
batalhas. Durante os passeios, contava historias sobre as guerras que ali ocorreram. E possivel
inferir que Michael Collins, por ter tido uma carreira militar e ter presenciado os custos € 0s
efeitos causados por uma guerra, sentia-se responsavel por transmitir suas experiéncias pessoais
e profissionais aos filhos. Collins (2018, s/p) afirma que essa preocupacao aumentou logo apos
seu retorno da guerra do Vietnd. Anos mais tarde, essas histdrias se tornariam uma fonte de
inspiragdo para a propria autora (cf. GRUNDELL, 2012).

Ao iniciar sua carreira como escritora de livros infantojuvenis, Collins também sentiu a
necessidade de falar sobre guerras. Para tanto, criou um projeto literario no qual pudesse
discorrer sobre esse tema de forma adequada a faixa etaria do publico-alvo. Nas palavras da
escritora, a trilogia “Jogos vorazes”, por exemplo, faz parte de um objetivo maior que possui,
“que € escrever uma historia apropriada para cada idade de criangas”!! (COLLINS, 2013, s/p,
traducdo nossa). Assim, antes mesmo de publicar a trilogia “Jogos vorazes”, sua série de livros
mais conhecida, Collins escreveu a ja citada saga As cronicas do subterraneo, o primeiro passo
desse projeto literario que consiste em falar sobre guerras, seus custos e suas consequéncias,
neste caso, de forma adequada ao publico infantojuvenil.

Em 2006, Collins propds o proximo passo de seu projeto literario a Scholastic Press.
Desta vez, a historia falaria sobre guerras ao publico jovem-adulto. Entdo, ao longo de trés anos,
publicou os romances da série “The Hunger Games”, composta por trés volumes: The Hunger
Games (2008), o primeiro romance ¢ a trilogia possuem o mesmo titulo, Catching Fire (2009)
e Mockingjay (2010). Os trés volumes foram traduzidos para o portugués brasileiro como Jogos
vorazes (2010), Em chamas (2011) e A esperanga (2011). Narrada em primeira-pessoa, no caso,
um narrador-protagonista ou eu-protagonista, conhecemos a histéria de Katniss Everdeen, uma
garota de dezesseis anos que vive em um pais distopico liderado por um tirano.

Além de As cronicas do subterrdaneo e “Jogos vorazes”, Collins escreveu outras obras
direcionadas ao publico infantojuvenil: Fire Proof: Shelby Woo #11 (1999), livro baseado no
programa televisivo de mesmo nome, do qual Collins foi roteirista; os livros ilustrados When
Charlie McButton Lost Power (2005) e When Charlie McButton Gained Power (2009); e Year
of the Jungle (2013), livro infantil ilustrado por James Proimos, uma obra autobiografica na
qual a autora conta a historia de um pai que precisou lutar na guerra do Vietna e de sua filha

deixada para tras. Até o momento, nao ha traducao oficial para o portugués brasileiro das obras

1 “yhich is to write a war-appropriate story for every age of kids”.
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mencionadas. Em 2020, publicou The Ballad of Songbirds and Snakes, traduzido oficialmente
para o portugués brasileiro como A cantiga dos passaros e das serpentes, um spin-off € uma
prequela da trilogia “Jogos vorazes”.

Ainda a respeito do projeto literario que consiste em falar sobre guerras, ¢ pertinente
acrescentar que, em entrevista cedida a David Levithan, em comemoracdo aos dez anos da
trilogia, Collins (2018) diz ter sentido, ap0s finalizar As cronicas do subterraneo, a necessidade
de continuar a discutir essa tematica, agora, de forma adequada ao publico jovem-adulto. Entao,
criou e desenvolveu a trilogia “Jogos vorazes”, na qual aborda o tema da guerra justa, afinal de
contas, em um pais ficcional como Panem, Katniss e os distritos sdo estimulados a se rebelarem
contra a Capital por motivos claramente justos.

Assim, diferentemente da primeira série de livros, nos quais explora como uma guerra
injusta pode se transformar em uma guerra justa por causa da ganancia e da xenofobia, Collins
expde, em “Jogos vorazes”, as circunstdncias necessarias para uma guerra justa ser iniciada
(como a opressdo, a auséncia de direitos humanos e a falta de recursos basicos). Ao mesmo
tempo, discute o que € e o que ndo ¢ aceitdvel em um conflito armado, bem como seus desafios,
custos e consequéncias. Ja em Year of the Jungle, a ultima obra de seu grande projeto literario,
oferece ao publico infantil a ideia do que ¢ uma guerra sem se aprofundar filosoficamente sobre
o tema (portanto, a obra se mostra apropriada ao publico-alvo).

Assim, em relag@o ao projeto literario de Collins, notamos a existéncia uma progressao
filosofica, porque cada obra ¢ adequada a idade do publico-alvo: Year of the Jungle ao publico
infantil; As cronicas do subterrdneo ao publico infantojuvenil; e “Jogos vorazes” ao publico
jovem-adulto. Assim, para a autora, ¢ necessario falar sobre “guerras e suas consequéncias”
com criangas, adolescentes e jovens-adultos, especialmente porque guerras ainda acontecem no
mundo. A autora inclusive critica o sistema educacional dos Estados Unidos por ndo abordar
esse tema em sala de aula (cf. COLLINS, 2018).

A proposito, cabe mencionar que, além de seu pai ter participado da guerra do Vietna,
seu avo foi envenenado por géas na Primeira Guerra Mundial e seu tio foi gravemente ferido na
Segunda Guerra Mundial (cf. DOMINUS, 2011). Diante disso, ndo ¢ de surpreender que o
projeto literario de Collins consista em escrever sobre guerras, afinal, suas experiéncias de vida
e sua proximidade com pessoas que participaram de conflitos armados certamente a inspiraram
a escrever sobre esse tema. Como afirma Balkind (2014), a autora se mostra muito preocupada
com as guerras modernas, como sdo orquestradas e quem as combate, e desse modo, visa

discutir, com seus leitores, a respeito das causas e consequéncias das guerras, o que revela uma
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funcdo pedagogica e social embutida em suas obras e comprova a necessidade da autora em
falar sobre esse assunto com o publico infantojuvenil.

Nao podemos deixar de apontar o fato de Collins ter ganhado inimeros prémios de
literatura, bem como ter sido mencionada em diversas listas de melhores livros do ano, como
podemos observar a seguir: American Library Association: lista de livros do editor por Jogos
vorazes (2008); Cybils Award: prémio de fantasia e fic¢ao cientifica por Jogos vorazes (2008);
Kirkus Reviews: melhor livro jovem/adulto de 2008 por Jogos vorazes (2008); School Library
Journal: melhores livros de 2008 por Jogos vorazes (2008); American Library Association:
livros infantis notaveis por Jogos vorazes (2009); Georgia Peach: prémio literario para jovens
leitores por Jogos vorazes (2010); Publishers Weekly’s: melhores livros do ano por 4 esperanca

(2010); Horn Book Fanfare: prémio livro de ficgdo por Jogos vorazes (2010).!2

2.2 A historia narrada em “Jogos vorazes”

A trilogia “Jogos vorazes”, como vimos anteriormente, nasceu de um grande projeto
literario de Collins, cujo objetivo consiste em falar sobre guerras para criancas, adolescentes e
jovens-adultos de forma adequada. O intuito ¢ formar seus leitores a respeito do porqué guerras
comegam, quais as problematicas envolvidas e as consequéncias que enfrentamos apo6s o fim
delas. Mais especificamente sobre a série em estudo, a ideia inicial surgiu quando a escritora
assistia a programas televisivos. A autora notou que, ao transitar entre os canais de telejornal,
que cobriam a guerra do Iraque, e os programas de reality shows, as imagens se fundiam e a
confundiam (cf. COLLINS, 2018). Desse modo, Collins nio sabia distinguir o que era real e o

que era entretenimento. Nas palavras da propria autora:

Eu navegava por canais televisivos, entre um programa de reality show e a
cobertura real de uma guerra, quando a historia de Katniss surgiu a mim. Uma
noite, estou sentada trocando de canais e em um deles ha um grupo de jovens
competindo por, ndo sei, dinheiro, talvez? No proximo canal, vejo um grupo
de jovens lutando em uma guerra real. Eu estava cansada, e as informagdes
comecaram a se misturar de uma maneira muito inquietante, entdo pensei
nesta historia'* (COLLINS, 2008b, s/p, tradugio nossa).

12 A lista foi elaborada e adaptada a partir do site oficial da autora, de Henthorne (2011) ¢ de sites especializados
em biografias, como Famous Authors (2012) e The Famous People (2017).

3 “I'was channel surfing between reality TV programming and actual war coverage when Katniss’s story came
to me. One night I'm sitting there flipping around and on one channel there’s a group of young people competing
for, I don’t know, money maybe? And on the next, there’s a group of young people fighting an actual war. And 1
was tired, and the lines began to blur in this very unsettling way, and I thought of this story”.
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A partir desse insight, e motivada pelos relatos de seu pai sobre guerras, por seu interesse
na fic¢do cientifica e na Mitologia greco-romana, bem como inspirada pela vida de Espartaco,
a historia de Katniss foi criada. Por meio das aventuras de sua heroina, Collins revela ser
necessario mostrar aos jovens que as noticias sobre guerras e outras tragédias ndo acabam com
o fim dos noticiarios, nem mesmo quando um canal de televisdo ¢ simplesmente trocado. Além
disso, a autora critica o consumo de reality shows e problematiza a questao da dessensibiliza¢ao
dos telespectadores, especialmente dos adolescentes e jovens (o publico-alvo dos romances),
os quais ainda se encontram em fase de desenvolvimento.

Afinal, a autora teme que, ao assistirmos programas que naturalizam a violéncia (como
a maior parte dos reality shows), ndo nos sintamos devidamente sensibilizados frente a eventos
ou acontecimentos reais de violéncia e crueldade (como as coberturas de guerras). Em sintese,
ela objetiva demonstrar que guerras e mortes ainda ocorrem no mundo e que o sofrimento alheio
ndo pode ser visto como entretenimento. Para tanto, idealiza ficcionalmente uma competicao,
os Jogos Vorazes, que retine em si mesmo esses dois temas simultaneamente (as guerras € 0s
reality shows), visto que os participantes devem lutar entre si para vencer um programa que €
televisionado para todo o pais em forma de entretenimento.

No mais, Collins busca evidenciar como a televisdo pode nos alienar, distraindo-nos e
distanciando-nos dos problemas que a sociedade enfrenta, afinal, as imagens televisionadas da
competi¢do, em si mesmas, exercem uma fun¢do manipulativa e persuasiva sobre os moradores
da Capital (alheios a miséria dos distritos, aguardam ansiosamente cada edi¢do dos Jogos para
se divertirem). Manipulam, de forma diferente, a populacdo dos distritos no geral, visto que o
programa lhes causa horror e obediéncia ao governo de Snow, pois temem que, se ndo cederem
seus filhos ao reality show, o presidente os castigue de uma maneira mais severa.

A trilogia nos apresenta a historia de Katniss Everdeen, uma garota de dezesseis anos
que mora no décimo segundo distrito de Panem, pais ficcional, futuristico, distopico e pos-
apocaliptico que surgiu das ruinas dos Estados Unidos (elementos narrativos indicam que
guerras e desastres naturais destruiram grande parte da geografia da nagao como a conhecemos).
O pais ¢ controlado por uma poderosa cidade chamada Capital e por seu atual presidente,
Coriolanus Snow, um governante tirano que, com uma tecnologia altamente avan¢ada, domina
os doze distritos pobres do pais com os Jogos Vorazes, uma competicdo anual que obriga vinte
e quatro jovens a lutarem entre si até que sobreviva apenas um. Por consequéncia, o ambiente
¢ de opressao, medo e violéncia, afinal de contas, a populagdo ¢ constantemente subjugada pela

autoridade maxima representada por Snow.



31

Antes mesmo de a competigdo ter sido criada, neste caso, setenta e quatro anos antes
dos eventos narrados no primeiro romance, a protagonista relata que Panem entrou em um
colapso (ou crise) conhecido como “Dias Escuros”. Nesse periodo, o pais ainda contava com
treze distritos. Entdo, infelizes com o abuso de poder da Capital, eles se rebelaram contra o
governo vigente. Contudo, foram derrotados pelo poderio da metrépole, o Distrito 13 foi
exterminado e os outros doze distritos foram obrigados a assinar um acordo, chamado “Pacto
da Trai¢do”. Desse modo, foram criados os Jogos Vorazes, um reality show ao estilo dos antigos
combates entre gladiadores romanos, que funcionam como um lembrete do poder da Capital
em relagdo a impoténcia dos distritos.

Para os Jogos Vorazes, dois tributos (um menino e uma menina de doze a dezoito anos
de cada um dos doze distritos do pais) sdo selecionados por meio de um ritual chamado
“Colheita” para que participem, obrigatoriamente, de um confronto em uma arena desenvolvida
pela avangada tecnologia da Capital. Ali, vinte e quatro criangas e adolescentes devem lutar
entre si até que sobreviva apenas um tributo, este considerado o vitorioso da edi¢do. Tudo o que
ocorre no interior das arenas ¢ controlado pelos Idealizadores dos Jogos (nome dado aqueles
que, como a propria expressdao indica, idealizam cada edicdo da disputa, bem como os
obstaculos a serem enfrentados pelos tributos), e televisionado para todo o pais. No entanto,
vale dizer que o combate ¢ visto como um evento/entretenimento somente pelos moradores da
Capital, os quais ndo precisam “sacrificar” seus filhos, enquanto, para os distritos, representa a
ameaga constante e a reafirmacdo do poder tirano do governo de Snow.

Na trama do primeiro romance, Primrose Everdeen, irma da protagonista, ¢ selecionada
para participar dos Jogos. Contudo, em um ato de coragem, Katniss se voluntaria e, com isso,
substitui a pequena irma. Peeta Mellark, filho de um padeiro, ¢ selecionado como tributo
masculino para participar da competicdo. Em seguida, ambos sdo enviados para a Capital. Ali,
sdo orientados por Haymitch Abernathy, mentor dos tributos do Distrito 12, e treinados por trés
dias antes de os Jogos comegarem.

No decorrer da disputa, a heroina supera diversos obstaculos e perigos. Entdo, gracas a
imagem de amantes desafortunados que foi construida pela audiéncia do programa em torno
de Katniss e Peeta, os Idealizadores anunciam uma mudanga nas regras: dois tributos poderao
ser considerados vitoriosos caso pertengam a um mesmo distrito. A protagonista sai, entdo, a
procura de Peeta, de modo a obter uma vantagem em relacdo aos demais participantes. Apos
enfrentarem diversos problemas, ambos se tornam os dois ultimos sobreviventes.

No entanto, as regras sao novamente alteradas, uma vez que os Idealizadores acreditam

que um final dramético pode aumentar a audiéncia do programa. Na realidade, essa mudanca
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traz a antiga regra de volta: apenas um pode sobreviver e ser considerado vencedor. Katniss,
em uma espécie de manobra estratégica, convence Peeta, sutilmente, de que eles devem cometer
suicidio com amoras envenenadas encontradas na arena. O plano funciona e os Idealizadores
os declaram vencedores da 74" edi¢dao dos Jogos Vorazes. Contudo, Haymitch adverte a heroina
de que ela pode ter se tornado um alvo politico, afinal de contas, desafiou o poder da Capital
publicamente ao conceber a ideia de comer as amoras. Desse modo, o desfecho conturbado do
primeiro romance dé inicio ao enredo de Em chamas.

Antes de a Turné dos Vitoriosos ser iniciada, o presidente Snow em pessoa faz uma
visita a Katniss para ameaca-la, bem como sua familia e amigos, determinando a necessidade
de ela continuar a interpretar a imagem de amantes desafortunados de forma que a populagao
dos distritos, rebeldes em potencial, acredite que o episddio das amoras aconteceu por amor (e
ndo por manobra politica). Contudo, durante a turné, Katniss ja percebe uma agitagdo insurgente
em certos distritos. Além disso, ndo consegue convencer Snow de que agira por amor, nem
mesmo quando Peeta a pede em casamento publicamente.

Com o objetivo de eliminar Katniss e evitar que uma rebelido aconteca, o presidente
anuncia a 75* edi¢ao dos Jogos Vorazes, denominada “Massacre Quaternario”, visto que ocorre
a cada um quarto de século. Essa edi¢do solicita a participagdo de vinte e quatro antigos
vitoriosos dos doze distritos. Desse modo, em sendo a unica vitoriosa mulher do Distrito 12, a
presenca de Katniss na arena ¢ garantida. Durante a Colheita, Haymitch ¢ selecionado, contudo,
Peeta se voluntaria e o substitui.

Os Jogos se iniciam. Katniss e Peeta tornam-se aliados de Finnick, Mags, Beetee, Wiress
e Johanna. A protagonista enfrenta e supera, como em Jogos vorazes, diversos empecilhos. No
desfecho deste romance, a heroina é resgatada por rebeldes e, juntamente com Finnick e Beetee,
¢ levada para o Distrito 13!, que de fato nunca deixou de existir. Peeta e Johanna, no entanto,
sdo capturados pela Capital e mantidos como reféns. Ao encontrar-se com Gale'>, ja no Distrito
13, Katniss toma conhecimento de que o Distrito 12 fora bombardeado e dizimado pela Capital.
Esses elementos narrativos fecham o segundo romance e abrem caminho para a diegese do

terceiro e ultimo volume da trilogia, 4 esperanga.

140 leitor toma conhecimento de que, apds os “Dias Escuros”, o Distrito 13, praticamente dizimado, estabeleceu
um acordo com a Capital, prometendo se manter escondido do restante do pais. Contudo, no decorrer dos setenta
e cinco anos de existéncia dos Jogos, reconstruiu-se lentamente (passando a sobreviver no subsolo, visto que a
superficie foi destruida por bombardeios) e elaborou um novo plano para derrubar a Capital.

15 Gale Hawthorne ¢ apresentado no primeiro romance como o melhor amigo de Katniss Everdeen, personagem
com quem ela costumava cagar diariamente para alimentar suas respectivas familias.
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Na fabula do ultimo romance, tomamos conhecimento de que o lendério Distrito 13 ¢é
governado pela personagem Alma Coin. Ali, os residentes sdo controlados por uma espécie de
“regime socialista”, em oposi¢do ao capitalismo do governo de Snow, e devem obedecer as
inumeras regras impostas pela autodeclarada presidente. Apesar de o Distrito 13 parecer uma
sociedade ideal que busca libertar o pais da opressdo, Alma Coin se mostra, no desenvolvimento
do enredo de A esperanca, tdo sedenta por poder quanto Snow.

No Distrito 13, Katniss aceita o papel de Tordo, ou seja, a heroina se torna o rosto da
revolucdo. Apds reunir os doze distritos em favor da causa rebelde, Katniss ¢ enviada para a
batalha que se desenvolve na Capital. Em meio a uma guerra civil, e apos superar inimeros
obstaculos, ela consegue alcangar o centro da cidade, mais especificamente, a casa presidencial.
Os filhos dos residentes da Capital sdo usados como uma “barricada viva” para impedir que os
rebeldes invadam a mansdo de Snow. Katniss se encontra sozinha quando um aerodeslizador,
com a insignia da Capital, langa bombas em direcdo as criancas. Em seguida, médicos do
Distrito 13, dentre eles, Primrose, chegam ao local para auxiliar os feridos. Contudo, bombas
remanescentes explodem, causando a morte da irma de Katniss.

Apoés permanecer inconsciente por alguns dias, Katniss acorda em uma cama na casa
presidencial. Ao passear pelos corredores da mansdo, encontra o aposento onde Snow ¢ mantido
como prisioneiro. Ali, o personagem relata que o aerodeslizador, aquele que causou a morte da
irma da protagonista, ndo foi enviado por ele, mas por Alma Coin, cujo objetivo era justamente
incrimina-lo. Embora Katniss ndo confie nas palavras de Snow, o didlogo a deixa confusa e
pensativa. No dia da execugdo do presidente Snow, Coin retine os vitoriosos sobreviventes
(Katniss, Peeta, Haymitch, Johanna, Annie, Beetee e Enobaria) e propde uma “altima edi¢ao”
dos Jogos Vorazes com os filhos dos residentes da Capital. Katniss vota a favor apenas para
enganar Coin, mostrando-lhe apoio.

Entdo, ao preparar-se para atirar sua derradeira flecha em Snow, a heroina muda o alvo
e mata Coin, finalmente concluindo que a personagem ¢ tdo tirana quanto ele. A proposito, a
morte do presidente ndo ¢ explicitada no plano narrativo deste romance. Enfim, apds ser julgada
pelo assassinato de Coin, Katniss ¢ considerada inocente e retorna, com Haymitch, ao Distrito
12, parcialmente reconstruido. Peeta, ap6s algum tempo, também volta ao distrito. Ambos os
personagens se casam e t€ém dois filhos. Em Panem, agora um pais livre do governo de Snow e
da tirania de Coin, ¢ instaurada uma democracia e Paylor (antes comandante do Distrito 8) se

torna a presidente da nacao.
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2.3 “Jogos vorazes”: repercussio, temas e contemporaneidade

E possivel declarar que a fama da trilogia ao redor do mundo é decorrente da instigante
complexidade com a qual Collins elabora seus romances. Alias, como podemos observar no
site oficial da autora, bem como em Henthorne (2011) e Pharr e Clark (2012), a série de livros
recebeu diversas criticas positivas, tanto no que diz respeito a criatividade e estilo de Collins
(por apresentar detalhes nas descri¢des, por ser uma narrativa com ritmo veloz e atraente, por
conseguir manter e, a0 mesmo tempo, amadurecer a voz de sua narradora etc.) quanto em
relagdo a abordagem de temas contemporaneos e socialmente relevantes.

Contudo, também de acordo com o site oficial de Collins, o terceiro romance da série
foi o mais aclamado pela critica norte-americana, seja por fazer parte do legado das distopias;
por conter a ambientagdo imaginativa de 4s cronicas de Narnia, de C. S. Lewis; por apresentar
detalhes narrativos, como aqueles encontrados nas aventuras de Harry Potter, de J. K. Rowling;
por apresentar uma narrativa complexa; por evidenciar as consequéncias de uma guerra; seja
por ser o mais brutal e o mais emotivo volume da trilogia. Por essa razao, Pharr e Clark (2012,
s/p, tradugdo nossa) afirmam que o tltimo romance prova a complexidade “do génio narrativo
e da percepcao social da autora. Como conclusdo da série, certifica o status épico da trilogia
bem como seu lugar na literatura para jovens-adultos e na cultura pés-moderna”!®.

E vélido acrescentar que, ainda segundo o site oficial da autora, a trilogia foi traduzida
para cinquenta e um idiomas, vendida em cinquenta e seis paises e, conforme Ferguson (2017),
soma mais de 65 milhdes de copias vendidas somente nos Estados Unidos. Ainda de acordo
com essas fontes, todas as obras que Collins escreveu ultrapassam a marca de 100 milhdes de
copias vendidas ao redor do mundo. No mais, a trilogia permaneceu por seis anos na lista de
best-sellers da New York Times desde o ano de sua publicagdo (2008) e apareceu
frequentemente nas listas de best-sellers da USA Today e da Publishers Weekly bem como nas
listas de melhores livros da TIME 100 e da Entertainment Weekly of the Year List. Como
consequéncia da popularidade da trilogia, a escritora foi nomeada uma das pessoas mais
influentes de 2010 pela Time magazine (cf. GOLDSTEIN; TAYLOR, 2014).

Em razdo do sucesso da série, Dominus (2011) acredita existir uma “trindade sagrada”,
no sentido comercial (nimero de vendas), composta pelas aventuras de Harry Potter, de J. K.
Rowling, pelos romances da saga Crepusculo, de Stephanie Meyer, e por “Jogos vorazes”.

Nessa esteira, Henthorne (2011) afirma que a série de Collins faz parte de um fenémeno cultural

16 “of its author’s narrative genius and social perception. As a conclusion to the series, it certifies the trilogy’s

epic status as well as its place in both young adult literature and postmodern culture”.
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que comecou quando o primeiro volume de Harry Potter foi publicado. Acrescenta que, assim
como Rowling e Meyer, a autora da trilogia estadunidense foi capaz de atrair um publico amplo
e variado, transcendendo assim a barreira da faixa-etaria (como j& afirmamos, “Jogos vorazes”
¢ direcionado ao publico jovem-adulto). A proposito, segundo Goldstein e Taylor (2014), em
uma lista de cem romances para jovens-adultos, “Jogos vorazes” estd em segundo lugar, ficando
atras somente de Harry Potter. Com isso, ¢ possivel dizer que a trilogia deu continuidade a uma
tradi¢do ja consolidada de obras direcionadas ao publico jovem.

Além disso, a trilogia foi adaptada para o cinema pela produtora estadunidense Lions
Gate Entertainment em uma série de quatro filmes (o ultimo romance foi dividido em duas
sequéncias). Segundo o site Box Office Mojo, principal servico de informagdes de bilheterias
on-line, a adaptagao do primeiro romance, cujo roteiro foi escrito por Collins, Gary Ross e Billy
Ray (cf. GRIMM, 2013), arrecadou aproximadamente 408 milhdes de dolares; o segundo filme,
por volta de 420 milhdes; e as duas adaptacdes finais, cerca de 337 e 281 milhdes de dolares,
respectivamente. Esses dados, ao lado daqueles sobre os numeros de venda dos trés romances,
comprovam o sucesso da trilogia.

Ainda a respeito da fama alcangada por “Jogos vorazes”, Arrow (2012) declara que a
trilogia ¢, sem duvidas, o conjunto de obras literarias direcionadas ao publico jovem-adulto
mais relevante dos tltimos tempos. Acrescenta que a sé€rie conseguiu, ndo somente nos Estados
Unidos, mas em outros paises, “estabelecer uma ponte entre criticos académicos e leitores
casuais de uma forma que poucos livros [...] conseguiram”!” (ARROW, 2012, p. i, tradugio
nossa), isso em se tratando da estigmatizada categoria sob a qual os romances da série foram
classificados, neste caso, a literatura para jovens-adultos. Afinal de contas, a trilogia conseguiu
atrair, para além de seu publico-alvo, a aten¢cdo do mundo académico. De fato, sdo inlimeros os
trabalhos e publicagdes sobre a historia narrada nos romances.

Segundo Britton (2015, p. 41, traducdo nossa), “Jogos vorazes” foi capaz de realizar
essa facanha porque apresenta “mais complexidade literaria e profundidade psicolégica do que
a maioria dos criticos costuma associar aos romances para jovens-adultos™'®. Complementa
que, embora “muitas vezes ignorada ou difamada por criticos e estudiosos, a literatura para
jovens-adultos oferece um rico campo para o estudo académico, e Jogos vorazes se tornou um
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excelente exemplo”'” nesse quesito (BRITTON, 2015, p. 41, tradug@o nossa). Por isso, a trilogia

17 “t0 bridge the gap between scholarly critics and casual readers in a way that few books |...] have managed”.

more literary complexity and psychological depth than most critics often associate with YA novels”.
often ignored or maligned by critics and scholars, YA literature offers a rich field for scholarly study, and The
Hunger Games has become a prime example”.
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de Collins nos revela como pode ser problematico menosprezar a literatura infantil e/ou juvenil,
pois as obras dessa escritora (e de tantos outros) abordam um vasto conjunto de questdes sociais
e culturais que auxiliam os leitores a pensar sobre a vida em sociedade, pois conversam com o
homem contemporaneo e o fazem refletir sobre o que o cerca.

Felizmente, em se tratando da contemporaneidade, a literatura infantojuvenil tem sido
mais valorizada e pesquisada, afinal de contas, ela ¢ um espacgo onde o autor pode criar mundos,
personagens e historias que se conectam com a vida de seu leitor e com o contexto social e
historico em que ele se vé inserido. Por essa razdo, podemos declarar que Suzanne Collins, ao
atrair os olhares do mundo académico para as narrativas que criou, agregou a si mesma ao
conjunto de escritores que continuamente ajudam a transportar a literatura infantil e juvenil a
outros patamares. Inclusive, segundo Pharr e Clark (2012, s/p, tradu¢@o nossa), “Jogos vorazes”
¢ uma prova de que a literatura para jovens-adultos pode transcender esse rotulo, o qual “tantas
vezes limita sua recepg¢do critica entre académicos e leitores adultos™°. Com efeito, a trilogia
de Collins transcendeu as barreiras académica e etaria.

A proposito, inimeras questdes levantadas por Suzanne Collins em seus romances — nao
somente em “Jogos vorazes”, mas igualmente em As cronicas do subterraneo — fazem alusao
ao contexto social, politico e cultural dos Estados Unidos no momento da produgdo das obras,
neste caso, o governo de George H. W. Bush, a “Guerra ao Terror” e a guerra no Iraque (cf.
FRANKEL, 2013). Apesar de Collins explorar diversos aspectos contemporaneos de seu pais
de forma a critica-los, a autora ndo faz referéncias explicitas ao governo de George Bush, nem
mesmo se restringe a esse momento politico e social no qual vivem os norte-americanos, mas
recorre também a outros fatos do passado historico dos Estados Unidos para desenvolver varios
elementos da narrativa de suas obras.

Contudo, a autora ndo se limitou a isso. Na verdade, Collins representa literariamente
inquietacdes que fazem referéncia tanto a seu pais quanto a outras partes do mundo. A nosso
ver, isso demonstra a existéncia de um desejo dela de trazer a luz temas universais, capazes de
estabelecer um didlogo com qualquer leitor. Pharr e Clark (2012) inclusive afirmam que um
dos motivos que explicam o sucesso da trilogia ¢ a propensdo das obras a universalidade. Por
isso, 0s romances conseguiram atingir e dialogar com um publico grande e variado, ndo se
restringindo ao publico norte-americano ou aos jovens leitores. Assim, por meio da literatura
juvenil, Collins aborda, de modo critico, diversos tipos de assuntos politicos e sociais, levando-

nos a refletir sobre nossas relagdes sociais e sobre o futuro da humanidade.

20 “s0 often limits its critical reception among scholars and mature readers”.
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Em suma, constatamos, em “Jogos vorazes”, tanto um resgate do passado historico do
homem quanto referéncias a contemporaneidade, bem como didlogos intertextuais com textos
e obras precedentes. Dessa forma, em uma espécie de jogo intertextual e historico-social,
Collins retorna aos mitos classicos, ao império romano, ao legado da fic¢do cientifica e das
narrativas distopicas, aos contos maravilhosos (foco da anélise desta tese), dentre muitas outras
fontes, para dissertar sobre acontecimentos, preocupacdes e sentimentos contemporaneos, 0s
quais se relacionam especialmente aos Estados Unidos, mas que conversam com todos nds
(dado o carater universal dos temas encontrados na diegese dos romances).

Alias, a ficgdo cientifica, com tragos de distopia®!, agiu como um instrumento por meio
do qual Collins pdde denunciar inimeros problemas contemporaneos sem deixar de ser fic¢ao.
Posto de outro modo, a ficcdo cientifica lhe ofereceu os recursos ficcionais necessarios para
criar tanto o ambiente tecnologico de sua série quanto para nos fazer refletir sobre aspectos da
realidade social contemporanea e do passado historico do homem. Assim, embora a trilogia seja
ambientada em um futuro distante, a autora retrata as mazelas de nossos tempos, criticando, por
exemplo, a desigualdade social que ainda existe no mundo.

Por um lado, observamos uma Capital com uma tecnologia altamente desenvolvida e
habitantes extremamente ricos. Por outro, uma populacdo pobre, segregada em doze distritos,
trabalhando diariamente em condig¢des precarias. A partir disso, podemos dizer que a oposi¢ao
verificada entre a Capital (com consumismo desenfreado, luxos e extravagancias) e os distritos
(com escassez de alimentos, mortes, trabalho compulsdrio) serve ndo somente para contrastar
as populagdes do pais, mas para evidenciar o embate entre classes sociais. A autora mostra os
excessos da elite e, por meio de sua narradora-autodiegética, que faz inimeras reflexdes acerca
do que percebe, critica a desigualdade social. A nosso ver, a critica tecida na historia narrada
da trilogia revela a importancia social das obras de Collins.

Ainda a esse respeito, Ashe (2013) declara que a escritora buscou retratar os diferentes
problemas enfrentados pelo homem na sociedade contemporanea. De modo a ilustrar melhor
seus argumentos, a pesquisadora cita cinco aspectos que podem ser percebidos tanto na trilogia
quanto na realidade social de alguns paises: a concentracdo de riqueza e poder nas maos de

poucos, a cultura das celebridades, os governos totalitarios, os avangos cientificos e biologicos

2! Vale dizer que a distopia € um subgénero da ficgdo cientifica e estd a servigo da critica social. Relacionada a
ideia de utopia, que também denuncia a sociedade contemporanea a obra, pois cria um mundo ideal, a distopia nos
mostra que, caso nio cuidemos dos problemas de hoje, tudo pode piorar. Em outras palavras, enquanto a utopia &,
segundo Baldessin (2006, p. 70), “positivista e cré no ser humano, [...] construindo mundos felizes e perfeitos”, a
distopia “é pessimista, ou talvez, realista”, pois ndo somente reflete as mazelas ¢ as maldades do homem, mas as
expande, exagerando-as. Como em uma espécie de alerta, a distopia chama nossa atengdo para as disfungdes da
atualidade para que ndo haja uma significativa piora no futuro.
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e, por fim, a censura nos meios de comunicagdo. Por essa razdo, Idee Winfield, professora de
sociologia entrevistada por Ashe (2013), relata perceber inumeras semelhangas entre Panem e
o mundo em que vivemos hoje. A nosso ver, a afirmacao de Winfield confirma simultaneamente
o apelo a contemporaneidade e a universalidade das questdes e dos temas como abordados pela
autora no plano narrativo de seus romances (muito embora a maioria das criticas de Collins seja
direcionada especialmente aos Estados Unidos, ainda que de forma implicita).

Além dos aspectos apontados por Ashe (2013), encontramos, na diegese da trilogia,
diversas outras mensagens e criticas sociais que tocam inquietagdes contemporaneas, como a
questdo das guerras modernas; a teoria da guerra justa; o recrutamento de jovens em guerras ao
redor do mundo; os traumas vivenciados por soldados no pds-guerra;?? a sobrevivéncia em
situagdes de risco;?* a vigilancia e a repressdo de governos tiranicos; a falta de liberdade e de
direitos humanos; o controle de informagdes e do discurso livre; a resisténcia e a luta contra
regimes opressores; a desigualdade social e a discrepancia na distribuicdo de riquezas; os
problemas relacionados a fome; a crueldade do ser humano e o problema da dessensibilizagdo
dos jovens frente a situagdes reais de violéncia.

Outros assuntos e dilemas abordados por Collins que merecem destaque sdo: os maus
usos dos avancos cientificos e tecnologicos, seja para controlar uma populagdo (de modo a
provocar medo e obter obediéncia), seja para desenvolver uma competicdo como os Jogos
Vorazes ou mesmo para realizar guerras; os desastres naturais e a questdo da sustentabilidade
(o que evidencia uma preocupagdo para com o meio-ambiente); o poder de manipulagdo da
televisdo; a critica ao consumo excessivo de reality shows; a problematica dos padroes de
beleza; a mentalidade patriarcal ainda presente nos nossos dias; por fim, e muito importante
para esta pesquisa, o papel da mulher na sociedade € a busca pela igualdade de género.?*
Portanto, a autora oferece aos leitores sua interpretacao da realidade social contemporanea, o
que faz da historia narrada em “Jogos vorazes” um produto da atualidade.

Com o que acabamos de expor, torna-se inegdvel a presenca e coexisténcia de inimeros
temas atuais socialmente relevantes nas obras de Collins, por meio dos quais a autora tece
criticas a sociedade norte-americana, mas igualmente a acontecimentos mundiais. Por sinal, de

modo que fosse possivel criar e desenvolver o universo da historia narrada em seus romances e

22 A autora relata que seu pai sofreu de TEPT ap6s retornar da guerra do Vietna (cf. DOMINUS, 2011).

23 Collins consultou guias de sobrevivéncia para dar maior verossimilhanga as suas obras (cf. COLLINS, 2008b).
24 Ao abordar esses diversos assuntos, Collins se revela como uma escritora de seus dias. A proposito, Booker
(2015) sinaliza que ela faz parte do legado de autores contemporaneos que, cada vez mais, abordam temas sociais
e politicos em suas obras. Por essa razdo, podemos dizer que, por um lado, a dtica dos tempos de Collins inspirou
sua escrita. Por outro, a dtica de suas obras nos ajuda a interpretar os nossos tempos.
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assim tecer criticas a sociedade contemporanea, a autora recorreu a sua biblioteca, ou seja, ao
seu repertorio literario (mitos classicos, ficcdo cientifica e distopias), ao seu conhecimento de
mundo, as suas experiéncias pessoais e a acontecimentos histdricos e contemporaneos de seu
pais (e do mundo). Assim sendo, a riqueza literaria verificada nas obras de nosso corpus reforga
o quanto ¢ prejudicial menosprezar a literatura infantojuvenil. Na verdade, ha todo um trabalho
criativo, intertextual, historico, social e cultural.

A esse respeito, Arrow (2012) afirma que Collins possui uma extraordinaria capacidade
para realizar alusdes literarias, historicas e cientificas. Por essa razdo, a escritora faz a historia
narrada em seus romances se mover de “uma experiéncia de leitura agradavel para uma analise
rica e instigante do mundo ocidental contemporaneo”™ (ARROW, 2012, p. 190-191, tradugio
nossa). Portanto, considerar superficial qualquer romance, como os trés volumes de “Jogos
vorazes”, porque direcionado ao publico infantil e juvenil, ¢ uma falacia.

Assim, ¢ possivel declarar, a partir de tudo o que apresentamos neste capitulo, que
Suzanne Collins ndo ¢ alheia a seu tempo. A autora constroi a histdria narrada em suas obras
literarias por meio de uma Otica contemporanea e, a0 mesmo tempo, oferece aos seus leitores
um modo de compreender e interpretar os acontecimentos que os cercam. Em suma, a escritora
faz uso da fic¢do cientifica, um género popular, para trazer a luz o papel da mulher na sociedade
contemporanea, para criticar a desigualdade social, para analisar os usos da tecnologia e dos
avancos cientificos, para evidenciar as consequéncias das guerras, enfim, para expressar suas
inumeras filosofias e inquietagdes. Desde ja, percebemos a relevancia social da literatura
infantojuvenil e, em especial, das obras de Collins, porque convidam o jovem leitor a refletir
sobre a vida em sociedade. Alguns desses temas, no decorrer desta tese, sdo aprofundados, pois
se relacionam aqueles presentes nos contos maravilhosos. Nesse sentido, aproximacdes e
distanciamentos sdo estabelecidos entre nosso corpus e os contos de fadas de modo a evidenciar
que essas narrativas, por conterem temas considerados universais, dialogam com os romances

da série pelos vieses estrutural, intertextual e revisionista.

3 “an enjoyable reading experience to a rich, thought-provoking analysis of the contemporary Western world”.
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3 TRACOS DO MARAVILHOSO EM “JOGOS VORAZES”

3.1 Panorama das origens do conto de fadas

Desde os primoérdios dos tempos, 0 homem usa narrativas para expressar-se, transmitir
suas experiéncias e compreender a si mesmo ¢ o mundo ao seu redor. As primeiras historias, a
saber, os mitos, ligados as religides primevas, buscavam explicar, por meio de uma linguagem
simbolica, os fendmenos que cercavam o homem, os eventos além dos limites conhecidos e sua
condi¢cdo humana. Essas narrativas correspondiam a uma necessidade de encontrar as origens
das manifestagdes do universo e da vida. Logo, podemos dizer que o mito foi a primeira forma
que a humanidade encontrou para contar historias.

Entdo, outros tipos de narrativas populares surgiram, tais como os contos maravilhosos,
e a contacdo de historias se desenvolveu em todo o globo. Essas muitas histérias eram (e sdo)
contadas para educar, aconselhar, amedrontar, advertir e entreter os ouvintes, mas igualmente
para conservar tradi¢des, ideologias e principios e legitimar valores sociais. Portanto, ha todo
um processo edificante, exemplar, moralizante e civilizatorio por trds da contagdo de historias.
Em razio disso, os contos de fadas podem ser vistos como “um poderoso legado cultural
transmitido de geracdo em gera¢do”, afinal, “fornecem mais que prazeres amenos, enlevos
encantadores e deleites divertidos” (TATAR, 2004, p. 10).

Identificar as longinquas e imprecisas origens do conto maravilhoso ¢ uma tarefa ardua,
afinal, seu surgimento “data de época muito antiga” (VOLOBUEF, 2011, p. 50), remetendo-
nos ao pensamento magico do homem primitivo. Ainda assim, ¢ possivel tragar um panorama
de sua historia e desenvolvimento. Antes, ¢ necessario salientar que, nesta pesquisa, contos de
fadas e contos maravilhosos sdo vistos como termos sindnimos, tendo em vista que ambos sao
“formas de narrativas que pertencem ao mundo do maravilhoso” (ACCAMPORA, 2016, p. 32),
se desenvolvem em um ambiente de magia e sdo caracterizadas pela presenga garantida e aceita
do sobrenatural, como varinhas de condéo e tapetes magicos.?®

Além disso, parece-nos pertinente acrescentar que, embora hoje facam parte do que
chamamos de Literatura Infantil Cléassica, essas narrativas, cuja natureza possui um marcante

carater ficcional, eram contadas especialmente ao publico adulto. Segundo Nikolajeva (2008),

26 £ necesséario acrescentar que, nesta pesquisa, adotamos a seguinte distingdo de termos: conto de fadas popular
(ou folclorico) para as narrativas orais, aquelas que, em sua forma simples, transitavam (e ainda transitam) na
camada popular, e simplesmente conto de fadas ou conto maravilhoso para a sua forma literalizada, ou seja, os
contos ja consolidados e fixados em texto escrito por autores identificaveis.
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muitos consideram o contetido das primeiras formas do conto maravilhoso inapropriado as
criangas, visto que continha elementos como violéncia, crueldade, incesto, estupro, adultério
etc. Os contos de fadas, como os conhecemos hoje, comegaram a fazer parte do mundo infantil
a partir do século XVII, quando as necessidades e os interesses das criancas passaram a ser
reconhecidos como separados da esfera adulta.

Vale acrescentar que os contos de fadas, assim como qualquer outra narrativa popular,
estdo relacionados simultaneamente ao folclore e a tradi¢ao oral. Com isso em mente, € possivel
imaginar que pessoas se reuniam ao redor de uma fogueira em invernos rigorosos, em serdes
familiares ou ainda durante algum trabalho manual para ouvir as palavras de um sabio ancido
(ou ancid). A proposito, esses locutores anonimos encontravam suas histdrias no repositério da
memoria coletiva, uma vez que, “antes do surgimento da escrita, a inica forma de registro era
a memorizagao e a Unica forma de transmissao era a oral” (MEREGE, 2010, p. 17). A tradi¢ao
oral, portanto, ¢ a marca dessa literatura “que assegurou sua transmissao € o seu armazenamento
na memoria” (MARINHO, 2009, p. 118).

Volobuef (1993) acrescenta que a transmissdo oral ¢ um dos tracos mais importantes
dos contos de encantamento, visto que possibilitou a coleta dessas narrativas. Essas historias de
magia foram contadas e recontadas, ao longo dos tempos e de geragcdo em geragdo, por homens
e mulheres de excelente memoria, os grandes responsaveis por preservar as tradicdes de suas
comunidades. Enfim, sem esses portadores de sabedoria, ndo teriamos conhecimento das muitas
narrativas que hoje constituem a Literatura Infantil Classica. Os contos maravilhosos fazem
parte de uma heranca cultural marcada pela oralidade, transmitida ao longo dos tempos pelas
geracdes mais velhas as mais novas.

Por isso, ha grande dificuldade em identificar o surgimento das narrativas maravilhosas,
ou seja, a tradi¢do oral fez dos “autores desses contos de fadas populares [...], bem como €época
de sua criagdo, [...] incognitas irrecuperaveis” (VOLOBUEF, 1993, p. 100). E verdade que a
tradi¢do oral foi capaz de manter essas narrativas vivas “por um tempo tdo longo que se perde
de vista. Mas justamente essa veiculagdo oral — forte, mas também didfana — ¢ o fator que
impede os pesquisadores de poderem estabelecer onde, como e quando as narrativas surgiram”
(VOLOBUEF, 2011, p. 50). Em suma, a dificuldade em determinar, com certa exatidao, as
origens do conto de fadas decorre do fato de essas antigas narrativas terem sido transmitidas

oralmente ao longo dos séculos.
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Apesar das dificuldades, surgiram hipoteses sobre a origem dos contos e, assim, das
semelhangas entre sua forma, motivos, temas e personagens.?’ De acordo com Coelho (1991;
2009), a partir dos séculos XVIII e XIX, os contos populares comegaram a ser estudados na
Europa e nas Américas. Um dos objetivos das pesquisas realizadas consistia em encontrar as
possiveis raizes das narrativas folcloricas de cada nagdo. Afinal de contas, os estudiosos — das
mais diversas areas do conhecimento, como a Filologia, o Folclore, a Etnografia, a Historia —
perceberam que muitas histdrias, muito embora pertencessem a povos temporal, geografica e
culturalmente distantes, assemelhavam-se, apresentando estruturas e tematicas muito parecidas.
Entdo, ¢ possivel declarar que a recorréncia de temas e motivos foi o fendmeno que instigou
estudiosos a buscarem as origens do conto maravilhoso.

Segundo Volobuef (2011), ha duas correntes principais a respeito do surgimento dos
contos de fadas que podem nos ajudar a entender as varias semelhancas verificadas entre essas
histérias. A primeira, liderada por K. Krohn e A. Aarne, “defende que os contos surgiram em
um unico lugar e de 14 se espalharam pelo mundo por meio do contato entre viajantes,
mercadores, marinheiros, guerreiros, etc.” (VOLOBUEEF, 2011, p. 50). De base psicologica, a
segunda corrente, guiada por A. Bastian, sustenta “que os contos surgiram independentemente
e com tragos semelhantes e equivalentes por toda parte, semelhancga essa que se explicaria pelo
fato de que os seres humanos, estejam onde estiverem, compartilham um grande conjunto de
experiéncias e emogdes” (VOLOBUEF, 2011, p. 50-51).

Os irmdos Grimm também buscaram compreender a semelhanga verificada entre os
contos de fadas. Segundo Volobuef (2011, p. 51), os dois acreditavam que os contos de cunho
maravilhoso apresentam “proximidade entre si por derivarem de antigos mitos germanicos, 0s
quais outrora haviam sido amplamente difundidos. Conforme o carater mitico foi resvalando
no esquecimento, as narrativas foram mantidas vivas enquanto efabulacdo ficcional”. Dessa
maneira, os contos populares seriam como ecos ou vestigios dessas narrativas miticas dos povos
arianos, tendo preservado, nas palavras de Bricout (2005, p. 193), “seus fragmentos e restos sob
uma forma eliptica, de bom grado alusiva”.

Com o findar da Idade Média,?® essas antigas historias maravilhosas — agora espalhadas

na camada popular e, por consequéncia, pertencentes ao folclore das mais diferentes regides e

27 Segundo Reis e Bosquesi (2017), a tradigdo oral (bem como o préprio ato de transmitir) explica a semelhanga
entre histdrias pertencentes a lugares geograficos diferentes e distantes, afinal, as narrativas maravilhosas, ao
percorrerem as diversas regides do globo, repetiram-se. Explica igualmente, a nosso ver, as inimeras variantes,
uma vez que o contador de histdrias multiplicou “as versdes de uma mesma historia” (MARINHO, 2009, p. 26).

28 No decorrer € apds a Idade Média, as narrativas maravilhosas transitaram entre a camada popular e a erudita,
recebendo influéncias diversas e se transformando de inimeras formas. Alids, concomitantemente, ocorreu uma
cristianiza¢do de varios motivos, pois muitas dessas historias advinham de mitologias pagas (cf. COELHO, 1987).
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nagdes europeias — foram descobertas e comecaram a ser recolhidas, compiladas, estudadas,
adaptadas ou recriadas por personalidades eruditas. A propoésito, € “na passagem da era classica
para a romantica” que “grande parte dessa antiga literatura maravilhosa [...] transforma-se em
literatura para criancas” (COELHO, 1987, p. 15, grifo da autora).

Embora alguns estudiosos, como Conrad, Harries e Maring (2008), acreditem nao haver
uma separagdo rigida entre formas orais e literarias do conto maravilhoso,?” este ¢ 0 momento
da passagem da forma simples — de ordem popular, folclorica, coletiva e anonima — para a forma
artistica — de ordem erudita, cujo estilo ¢ marcado pela criatividade, pelo talento e pela
individualidade de um autor (cf. JOLLES, 1930).

Segundo Coelho (2000, p. 164-165), sdo formas simples “determinadas narrativas que,
h4 milénios, surgiram anonimamente” e foram transmitidas oralmente “por contadores de
histérias”. Ainda de acordo com a investigadora, acredita-se que sdo resultado de uma criagao
natural, espontanea e nao elaborada. Em contrapartida, a forma artistica seria a literaliza¢do do
conto popular, ou seja, “a realizacgdo literaria da forma simples, [...] aquela que se concretiza
mediante a interven¢do do escritor que, apesar de preservar a forma simples, acrescenta, na
narrativa e na narragdo, seu estilo de composicao literaria” (REIS; BOSQUESI, 2017, p. 114-
115, grifo nosso). Assim sendo, essas antigas narrativas orais, anonimas e coletivas se tornam
textos fixados pela escrita erudita.

Nesse processo de literalizagdo, por vezes, esses contos foram utilizados como fonte de
inspiragdo para criagdes literarias. Em outros casos, foram coletados, transcritos e preservados
quase de modo fie/ em relag@o a forma como foram encontrados nas fontes orais (ou em antigos
manuscritos) no momento do registro. Portanto, essas muitas narrativas foram manipuladas de
diversas formas: foram recolhidas, estudadas, editadas, reformuladas, reescritas, adequadas aos
modos de pensar do publico-alvo e, na maioria dos casos, literalizadas e estilizadas. De qualquer
modo, deixaram de ser andnimas e passaram a ser “textos de origem popular recriados por uma
elaboragdo erudita” (COELHO, 1987, p. 61, grifo da autora).

De acordo com Volobuef (1993), as motivagdes por tras do registro das narrativas orais
sdo diversas, ainda mais se levarmos em consideragdo os principios do compilador/escritor bem
como seu contexto sociocultural. Segundo Souza (2013, p. 16), para muitos deles, como € o
caso dos irmaos Grimm, havia uma “preocupacao de ndo se perder tantas historias da tradi¢ao
popular”. Enfim, dentre aqueles que recorreram as muitas histérias do folclore nacional para

preserva-las e/ou para utilizd-las como fonte de criagdo literaria, dando-lhes as tintas de sua

29 Volobuef (2013a, p. 15-16) salienta que a literatura culta e a literatura popular “sempre mantiveram contato, de
modo que ambas frequentemente receberam afluxos uma da outra”.
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personalidade e de seu tempo, podemos citar Gianfrancesco Straparola da Caravaggio (1480-
1557) e Giambattista Basile (1566-1632), na Italia; Charles Perrault (1628-1703) ¢ Mme.
D’Aulnoy (1650/1651-1705), na Franca; os irmaos Jacob (1785-1863) e Wilhelm (1786-1859)
Grimm, na Alemanha;*® Hans Christian Andersen (1805-1875), na Dinamarca; Aleksandr
Nikolayevich Afanéssiev (1826-1871), na Russia; dentre outros.

Alids, a forma literaria dos contos propaga, como veremos melhor adiante, “paradigmas
culturais de mulher bela e dedicada em contraposi¢cdo ao jovem audacioso e varonil” (REIS;
BOSQUESI, 2017, p. 120). A critica feminista, inclusive, cunhou a expressao enredo patriarcal
para indicar a desigualdade de género e a reproducdo de esteredtipos femininos e masculinos
como aqueles encontrados nos contos maravilhosos candnicos (cf. SEIFERT, 2008). Nesta
pesquisa, nosso foco recai justamente nas coletdneas classicas’!, afinal, um de nossos objetivos
¢ analisar as representacdes femininas como aparecem nesses contos literarios em comparagao
a caracterizacdo e o arco narrativo da protagonista de “Jogos vorazes”.

Enfim, apesar de haver outras teorias a respeito da origem dos contos, que por vezes
divergem entre si, elas enfatizam ““a notavel coincidéncia de temas, motivos e estruturas que
marcam os contos coletados nos mais variados e distantes lugares” (VOLOBUEF, 2011, p. 51).
A nosso ver, essa coincidéncia sinaliza a fonte mais exata e mais antiga dessas narrativas: o
pensamento magico do homem primitivo, responsavel por gerar as varias mitologias e religides.
Marinho (2009, p. 30) confirma que “o maravilhoso tem em seu substrato exatamente esse
pensamento magico que origina, dentre outros, o pensamento religioso, criando os mitos e, mais
tarde, as diversas religides”.

Em suma, podemos dizer que a ideia do maravilhoso e os contos de fadas (seus motivos
e personagens) tém origem em um passado antiquissimo e suas raizes podem ser encontradas
no pensamento magico-religioso e nos mitos dos mais variados povos antigos (europeus ou nao,
como gregos e egipcios). Entdo, ¢ admissivel declarar que a origem dos contos € poligenética
(aquilo que tem origens ancestrais multiplas), pois ¢ possivel rastrear seus muitos elementos
nos mitos e tradi¢cdes de diferentes organizagdes sociais (muitas delas pré-historicas). Em
ultima andlise, a matéria dos contos se originou em varios lugares, espalhou-se pelo mundo, no

decorrer dos séculos, por meio de peregrinos e se transformou, de varias maneiras, até assumir

30 Apesar de terem defendido fidelidade as fontes populares, sabemos hoje que os contos dos irmdos Grimm podem
ser considerados literarios, afinal, “na passagem da versdo oral para a escrita houve certa elaboragao estilistica,
houve trabalho de padronizagdo e homogeneizagao, trechos fragmentarios foram complementados, contradi¢des
abrandadas, etc.” (MAZZARI, 2012, p. 18-19).

31E valido esclarecer que utilizamos os termos cldssico, candnico ou tradicional para nos referirmos as coletaneas,
edigdes ou narrativas que reproduzem estereétipos de género, visto que muitas vezes retratam a mulher de forma
pejorativa ou de modo inferior ao homem (cf. JARVIS, 2008; BIRKALAN-GEDIK, 2008).
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a forma com a qual estamos familiarizados hoje em dia. Por isso, o conto pode nos dar acesso
a costumes culturais de diversas épocas e comunidades.

Com isso, constatamos a natureza migratéria dessas historias. Contudo, antes mesmo de
0s contos, ja em sua forma préoxima a que conhecemos por meio de autores como 0s irmaos
Grimm, comegarem a percorrer o globo, Coelho (2009, p. 36-37, grifo nosso) nos fala sobre as
narrativas primordiais, historias embrionarias que foram “levadas, através dos tempos, para
diferentes regioes, por peregrinos, viajantes, invasores, foram-se misturando umas as outras e
criando as diferentes formas narrativas ‘nacionais’, que hoje constituem a Literatura Infantil
Classica e o folclore de cada na¢do”.3?

Enfim, tendo em vista que as narrativas maravilhosas sdo resultado de “uma multipla
heranca cultural e mitica” (VOLOBUEF, 2011, p. 53-54), optamos por finalizar o percurso
historico do conto com as considera¢des de Propp (2002), contidas em As raizes historicas do
conto maravilhoso, uma vez que elas nos ajudam a interpretar nosso proprio corpus. Nesta obra,
o estudioso faz um grande recuo no tempo, voltando as tradicdes de povos pré-histdricos de
varias partes do globo. Entdo, compara o contetido dos contos com antigos costumes religiosos,
relatos miticos e rituais sagrados para explicar tanto as raizes historicas do conto quanto as
semelhancas entre seus motivos.

De acordo com Propp (2010), as semelhancas verificadas entre os contos das mais
diferentes partes do globo podem ser explicadas historicamente por meio daqueles componentes
narrativos constantes, os quais, segundo o pesquisador, sdo resquicios da religido totémica —
das crengas, dos costumes, rituais e relatos miticos — de antigas tribos. O folclorista russo
entende que uma fung¢ao religiosa demarca os limites entre mito e o conto. Volobuef (2011, p.
57) confirma que os contos sdo “versdes modificadas pela imaginagdo (ou seja, transformada
em fic¢do) de antigas narrativas que outrora tinham valor sagrado”.

Bricout (2005, p. 193) afirma que, enquanto a narrativa mitica ¢ definida por Propp
como uma historia “portadora de verdades religiosas [...], o conto parece nascer de uma falha
quando essa harmonia se encontra ameagada. Na verdade, ele surge assim que os mitos, os ritos
que o inspiram ou que lhe fazem eco e a crenca que lhe damos se rompem”. Nessa esteira,

Cantarelli (2011, p. 11) declara que “os contos de dominio popular puderam se desenvolver

32 Segundo Coelho (1987; 1991; 2009) ¢ Merege (2010), pesquisas sobre o folclore apontaram que muitas das
semelhangas constatadas entre os contos sdo resultado da circula¢do, ao longo dos tempos, dessas narrativas
primordiais. Surgidas antes da era cristd, essas narrativas parecem possuir trés fontes principais: uma oriental,
outra céltico-bretd e uma greco-latina. Coelho (1987, p. 17) salienta que, mesmo com essas trés possiveis fontes,
“teria havido um fundo comum a todas elas, pois de outra forma nao se poderia explicar a coincidéncia de
episodios, motivos, etc., em contos pertencentes a regides geograficamente tdo distantes entre si e com culturas,
linguas ou costumes absolutamente diferentes”.
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apenas quando a histéria narrada se desvinculou do aspecto sagrado dos ritos, quando estes se
extinguiram ou se transformaram devido a novas praticas sociais”.

Com isso, percebemos haver dois momentos basicos quanto ao surgimento do conto.
No primeiro, constatamos que as crengas € os rituais de antigas religides tribais se encontram
refletidos, por meio de uma linguagem simbélica, nos relatos miticos ou nas historias sagradas
sobre as quais eram depositados valores de fé, visto que eram consideradas verdadeiras pela
comunidade na qual estavam inseridas. No segundo momento, essas mesmas narrativas sao
convertidas em contos maravilhosos, histérias destituidas de sacralidade, revestidas por um
carater ficcional igualmente simbdlico. Sobre isso, Marinho (2009, p. 31) afirma que, enquanto
os mitos demandam “a fé das comunidades em que emergem, garantindo sua autenticidade, |...]
os contos maravilhosos sdo marcados pela ficcionalidade, embora também reflitam o meio
cultural e as condi¢des sociais dos locais que se originam”.

Marinho (2009, p. 35) acrescenta que, enquanto a presenga dos mitos ¢ inegavel nos
contos, os elementos advindos da realidade cotidiana caracterizam “as diferentes variantes que
marcam os contextos sociais e os elementos referentes a valores e comportamentos de cada
época”. Com isso, € possivel dizer que as narrativas de cunho maravilhoso podem ser encaradas
como documentos histdricos, visto que nelas podemos encontrar elementos provenientes de
diversas épocas, culturas e tradi¢cdes (europeias ou nao).

Portanto, apesar de o conto maravilhoso ter uma origem em um passado longinquo e
conservar elementos da vida tribal e das religides de antigos povos (como veremos, crencas,
costumes, rituais e mitos de antigas tribos cagadoras e de sociedades mais desenvolvidas, como
a Grécia), cada variante, popular ou literaria, ¢ influenciada por aspectos culturais de outras
épocas e lugares, tendo em vista que essas narrativas foram levadas de um canto para outro por
viajantes. Além disso, depende do contexto social em que ¢ produzida e recebida, isto ¢, dos
contextos sociais contempordneos, visto que recebe influéncias da realidade do contador de
historias (e de seu publico) e do compilador/escritor.

Embora Vladimir Propp aponte algumas questdes historicas em trabalhos anteriores, o
pesquisador desenvolve suas hipoteses a respeito das origens do conto somente em As raizes
historicas do conto maravilhoso. Nesta obra, a partir de uma perspectiva historico-etnografica
e socioecondmica, o estudioso busca compreender o surgimento do conto de fadas e de seus
componentes narrativos basicos, aqueles teorizados por ele mesmo em Morfologia do conto
maravilhoso. Afinal de contas, de acordo com Bezerra (2002), Propp entende que a morfologia

¢ estéril se separada de dados etnograficos.
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Propp (2002) conclui que o contetido do conto tem origem nos costumes e narrativas de
antigos sistemas tribais, ou seja, nas praticas e nos modos de pensar das primeiras formagdes
da sociedade humana. Assim, muitos elementos do conto (como as proibi¢des, o afastamento,
a oferta de um objeto magico) podem ser considerados vestigios do pensamento primitivo, o
qual se encontrava vinculado a religido totémica, aos modos de producdo e a vida material da
tribo (visto que seus rituais e mitos estavam ligados a interesses econdmicos).

Posto de outro modo, o enredo do conto de magia encontra sua génese, segundo Propp
(2002), nas institui¢des sociais e hieraticas de regimes tribais pré-cristaos, isto €, nas crengas e
concepgOes de morte, praticas e costumes religiosos, rituais e narrativas sagradas dos mais
diferentes povos primitivos. Em sintese, o conto se relaciona com as manifestagdes concretas
da religido totémica de antigas tribos, que se baseavam em uma organiza¢do social anterior a
formagao de classes e em uma infraestrutura econdmica pré-capitalista (calcada na caca). Alias,
o estudioso buscou explicacdes, para outros fenomenos do conto, na religido de organizagdes
sociais mais desenvolvidas, como as da Asia e Europa, em que ja se encontra uma formagio de
Estado e outros modos de produgdo, como a agricultura.

Para o que nos interessa, muitos elementos do conto sdo considerados, pelo pesquisador,
vestigios de concepgdes de morte e de rituais de iniciagdo de religides totémicas primitivas,
bem como dos mitos a eles relacionados.®* Assim sendo, além de ter se atentado a morfologia
do conto, Propp (2002) buscou compreender de que forma os elementos narrativos das historias
de encantamento poderiam estar associados com as concepgdes de morte e, mais intimamente,
com “um rito outrora amplamente difundido [...]; [...] [o] rito de iniciagdo dos jovens no
momento da puberdade” (PROPP, 2002, p. 51).

Os ritos iniciaticos podem ser definidos como uma experiéncia hieratica cujo intuito era
preparar o jovem para ingressar na sociedade tribal como membro investido de direitos. Paz
(1995, p. 57) assegura que os testes enfrentados pelos herdis dos contos de fadas sdo “claras
reminiscéncias das provas inicidticas”, pois, semelhantemente ao nedfito, o hero6i das historias
de magia, apos ser submetido a diversas provacdes, conquista algum tipo de recompensa.
Assim, a iniciagdo corresponde ao caminho das provas, ou seja, as aventuras vividas e aos
muitos obstaculos ultrapassados pelos herois do conto.

Propp (2002) percebeu que a iniciagdo integra o eixo narrativo do conto maravilhoso,
ou seja, que as etapas dos rituais de passagem do regime tribal (ao lado de outros aspectos de

antigos costumes religiosos) geraram muitos elementos narrativos, bem como outros tantos

33 Outros elementos do conto maravilhoso podem fazer referéncia a rituais xamanicos, funebres, sacrificiais etc.
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motivos, desse tipo de historia. Em resumo, o folclorista encontrou, nas fases desse tipo de
ritual, muitos aspectos que correspondem a maioria das trinta e uma fun¢des desempenhadas
pelas figuras dos contos de fadas. Portanto, ¢ possivel encontrarmos ecos dessas longinquas
praticas religiosas na efabulacdo ficcional das narrativas maravilhosas (ndo somente nas de
origem russa, mas igualmente naquelas de outras nacionalidades).

Com o declinio dos rituais de iniciagdo, que comecaram a desaparecer quando a caga
deixou de ser o unico modo de subsisténcia da tribo, e a decorrente dessacralizagao dos mitos,
surge o conto (cf. PROPP, 2002). Segundo Eliade (2002, p. 174), o conto de magia nasce “no
momento em que a ideologia e os ritos tradicionais de iniciacdo estavam em vias de cair em
desuso e em que se podia ‘contar’ impunemente aquilo que outrora exigia o maior segredo”.
Nos termos de Propp (2010, p. 254), quando “o relato perde seu carater sacro, mito e lenda se
transformam em conto”. E dessa forma que o conto de fadas, um mito que perdeu suas fungdes
religiosas, nasce como narrativa ficcional e passa a pertencer a esfera popular.

E possivel concluir que os resquicios dos rituais e mitos de iniciagdo, a nivel estrutural
€ muitas vezes tematico, sdo aspectos inerentes ao conto de fadas, ou seja, apesar das muitas
transformagdes pelas quais essas historias passaram, os elementos que ecoam as etapas desses
rituais estdo presentes nas formas orais e literarias, o que permitiu a Propp estabelecer uma
relacdo sintagmatica entre as narrativas maravilhosas. Apesar de nem todos os elementos do
conto serem explicados pelo rito — afinal, o conto recebe influéncias de diversas procedéncias
— “o ciclo de iniciagd@o ¢ a base mais antiga do conto” (PROPP, 2002, p. 438).

No decorrer do capitulo, além das reflexdes tedricas presentes em Morfologia do conto
maravilhoso, chamaremos para a analise consideracdes da obra As raizes historicas do conto
maravilhoso, visto que nos ajudam a compreender como alguns elementos da histdria narrada
em “Jogos vorazes” podem fazer referéncia aos aspectos histéricos encontrados pelo estudioso
russo, tais como a esséncia dos rituais de iniciagdo, estreitando com isso os didlogos entre nosso

corpus € o conto maravilhoso.

3.2 A magia das fadas e os prodigios cientificos

O maravilhoso, segundo Tzvetan Todorov (1969; 1975), ¢ um género literario vizinho

do fantastico e do estranho. Por essa perspectiva, nas historias maravilhosas, os acontecimentos,
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as forgas e os seres sobrenaturais,>*

cuja existéncia e natureza transgridem as leis naturais e
fisicas conhecidas e aceitas pelo leitor” (VOLOBUEF, 1993, p. 99), sdo aceitos como normais
desde o principio da historia narrada, visto que estdo integrados a realidade do mundo diegético,
ainda que essa realidade seja “regida por leis desconhecidas para nds” (TODOROV, 1975, p.
30-31). Assim, o maravilhoso apresenta um universo que tem uma ldgica/natureza propria, em
que o sobrenatural faz “parte da ordem interna da narrativa” (MARINHO, 2009, p. 82). Por
isso, esse género se caracteriza “pela existéncia de feitos sobrenaturais, sem implicar a reagao
que provocam nos personagens” (TODOROV, 1975, p. 53, grifo nosso). Isso significa dizer
que, no universo ficcional do maravilhoso, o sobrenatural se encontra naturalizado, isto €, os
acontecimentos insolitos sdo assumidos como verdadeiros.

Marinho (2009, p. 24) enfatiza que o maravilhoso recorre ao sobrenatural para se
justificar, “fazendo com que, dentro da trama e da légica internas, esse mesmo sobrenatural
parega ordinario”. Assim sendo, o extraordindrio ¢ aceito e admitido como verdadeiro porque
se encontra integrado e ajustado ao mundo ficcional proprio da narrativa maravilhosa. Ali, as
fronteiras entre o real e o imaginario se tornam opacas. O leitor esté ciente “de que esta entrando
no dominio do irracional e pode esperar de tudo, na medida em que nada nesse universo ¢
6bvio” (ACCAMPORA, 2016, p. 27). Entdo, se a l16gica interna do maravilhoso decorre daquilo
que podemos chamar de sobrenatural aceito, concluimos que a aceitagdo do sobrenatural, como
explicagdo para os acontecimentos extraordinarios, ¢ a propriedade distintiva ou a caracteristica
fundamental das manifestacdes do maravilhoso.

Nos contos de fadas, uma das manifestagdes do maravilhoso, “um sapo pode dirigir a
palavra a uma princesa aflita [...] ou uma outra princesa [...] pode despertar de um sono
centenario, apds ser beijada pelo principe, sem que ninguém veja nisso nada de assombroso”
(MAZZARLI, 2012, p. 13). Isto porque os acontecimentos narrados no conto “sao aceitos como
proprios desse mundo” (SOUZA, 2013, p. 24). Alias, segundo Todorov (1975), o conto de fadas
pode ser considerado a categoria que mais atende aos aspectos formais do que o autor entende
por maravilhoso puro, visto que, diferentemente de outros fenomenos artisticos, como veremos
adiante, o sobrenatural aqui ndo ¢ justificado ou explicado.

Como vimos, Todorov (1975) considera o conto de fadas a manifestagao do maravilhoso
puro. Contudo, salienta que o conto “ndo ¢ mais que uma das variedades do maravilhoso”

(TODOROV, 1975, p. 60). Em seguida, traz a luz quatro categorias em que o maravilhoso seria

34 O sobrenatural compreende tudo aquilo que extrapola, de diferentes maneiras, o natural segundo o senso comum,
como seres fantasticos (extraterrestres, bruxas e fadas), objetos fabulosos (tapetes voadores, maquinas do tempo)
e acontecimentos extraordinarios (metamorfoses, a criagao da inteligéncia artificial).
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impuro, pois o sobrenatural ¢ explicado/justificado de alguma forma: maravilhoso hiperbolico,
maravilhoso exdtico, maravilhoso instrumental € maravilhoso cientifico.®> Apesar de oporem-
se ao “maravilhoso puro, que ndo se explica de maneira alguma”, “todas essas variedades de
maravilhoso desculpado, justificado, imperfeito” (TODOROV, 1975, p. 63), e diversas outras
modalidades que apresentam algum evento sobrenatural, podem expressar, em diferentes graus
¢ de diversas maneiras, os tragos do maravilhoso.

Portanto, o maravilhoso ¢ “delimitado por vdrios tipos de sobrenatural” (MARINHO,
2009, p. 14, grifo nosso). Tendo isso em mente, nesta pesquisa, compreendemos o maravilhoso
como uma categoria ficcional abrangente e inclusiva, que reune diversos fendmenos marcados
“por uma logica propria na qual feitos extraordinarios adquirem uma naturalidade muito
particular dentro do contexto narrativo” (MARINHO, 2009, p. 12, grifo nosso).

Por isso, ¢ possivel encontrar, nas narrativas “abrigadas sob o manto do maravilhoso”
(MARINHO, 2009, p. 13), inimeros elementos sobrenaturais, admiraveis e extraordinarios, os
quais sdo aceitos e naturalizados porque se encontram integrados ao texto. Assim, notamos, nas
obras que ajudam a compor o universo do maravilhoso, um distanciamento do “curso ordinario
do mundo natural e humano” em decorréncia do apetite “pelo rompimento com o ordinario e
pelo livre exercicio da imaginacao” (MARINHO, 2009, p. 110-111).

Isso significa afirmar que o maravilhoso, cuja ordem est4 apartada da nossa realidade,
alcangou outros fendmenos e modalidades ao longo dos séculos (visto que atende ao gosto
popular). Dessa maneira, os aspectos formais do maravilhoso ndo fazem parte somente do conto
de fadas, mas também de fendmenos como a fic¢do cientifica, guardadas as proporcdes e
diferengas. Por exemplo, se no maravilhoso sdo admitidos eventos e situagdes por meio dos
quais se torna possivel explicar os acontecimentos sobrenaturais, podemos dizer que, na fic¢ao
cientifica, ambientada em um universo geralmente futuristico, deve-se admitir e aceitar os
diversos avangos e descobertas cientificas bem como as muitas invencdes tecnologicas ainda
ndo existentes no mundo empirico. Entdo, por meio delas, explica-se a existéncia de eventos
(como uma revolugdo de robds) que sdo, em esséncia, fantésticos.

Com isso, atestamos a existéncia de um parentesco ficcional entre as manifestagdes do
maravilhoso, nas quais o sobrenatural aceito se expressa de formas diversificadas e peculiares.
O proprio Todorov (1969) reconheceu que os contos de fadas e a ficgao cientifica sdo algumas

das variedades desse universo. Consequentemente, conto de fadas e ficcao cientifica pertencem

35 A esse respeito, Coelho (2000) classifica o maravilhoso em maravilhoso metaforico (ou simbélico), maravilhoso
satirico, maravilhoso cientifico, maravilhoso popular (ou folclorico) e maravilhoso fabular. Marinho (2009)
acrescenta o maravilhoso cibernético, ligado ao mundo virtual e da tecnologia digital.
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ao universo do maravilhoso. Assim sendo, ¢ admissivel acreditar que ha grande probabilidade
de ambos os géneros partilharem inumeras afinidades. Rutledge (2000, p. 451, tradug@o nossa)

assegura que essas duas variedades “lidam com situa¢des contrarias aos fatos™3®

, OU seja, nos
contos e na fic¢do cientifica nos deparamos com eventos, cenarios, situagcdes e personagens que
transgridem as leis naturais tais como as conhecemos.

Como ja dissemos anteriormente, ha casos em que o maravilhoso é, em certa medida,
justificado ou explicado. Duas das variedades citadas por Todorov muito nos interessam: o
maravilhoso instrumental e o maravilhoso cientifico. O primeiro tipo, que pode ser renomeado
para maravilhoso tecnologico, no caso da ficcao cientifica, apresenta-nos narrativas nas quais
surgem “pequenos gadgets, adiantamentos técnicos, irrealizdveis na época descrita, mas depois
de tudo, perfeitamente possiveis” (TODOROV, 1975, p. 62).

Muito proximo ao maravilhoso instrumental se encontra o maravilhoso cientifico ou,
simplesmente, a fic¢do cientifica: “aqui, o sobrenatural esta explicado de forma racional [...].
Trata-se de relatos nos quais, a partir de premissas irracionais, os fatos se encadeiam de maneira
perfeitamente l6gica” (TODOROYV, 1975, p. 63). Em outras palavras, a fic¢do cientifica se
ampara no conhecimento da ciéncia contemporanea para criar seus mundos e explicar, de forma
coerente e racional, seus eventos extraordinarios. Contudo, essa mesma ciéncia nao (re)conhece
os avangos cientificos e as invengdes tecnologicas desses novos mundos, pois sdo diferentes,
de alguma forma, daqueles que conhecemos. Portanto, apesar de encadear os fatos de maneira
logica, a ficcdo cientifica ainda assim depende do sobrenatural, do fantastico e do extraordinario
para subsistir e integrar a si mesma ao universo do maravilhoso.

No que diz respeito a diferenga entre o maravilhoso puro e o maravilhoso justificado,
Rutledge (2000) afirma que ambos se ocupam de situacdes irreais, contrarias aos fatos, porém,
encontramos no conto a manifestacdo do maravilhoso puro porque suas leis ndo se baseiam na
realidade empirica e, assim, ndo oferecem explicagdo para a existéncia do sobrenatural. O leitor
sabe que nunca encontrard “as intervencgdes sobrenaturais ou magicas que dominam o modo de
escrever dos contos de fadas”, uma vez que sdo “simplesmente parte do mundo narrativo dessas
historias™’” (RUTLEDGE, 2000, p. 452, tradugdo nossa).

J& o maravilhoso cientifico, ainda segundo Rutledge (2000), baseia-se nos principios
empiricos do nosso mundo. H. Melo (1988, p. 34 apud MARINHO, 2009, p. 172) acrescenta

que, na fic¢do cientifica, a “esfera do imagindrio ¢ um prolongamento da esfera do real”. Por

36 “both deal with situations that are contrary to fact”.
37 “the supernatural or magical agencies that dominate the fairy-tale mode of writing” e “simply part of the
narrative world of the stories”.
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mais imaginativa que possa ser, a ficcao cientifica trata de conjecturas sobre o atual estado da
ciéncia. Entdo, seus eventos niao sio vistos como sobrenaturais propriamente ditos e caem em
um certo realismo.*® Assim sendo, como ja dissemos, olhares ingénuos deixam de considerar a
fic¢do cientifica como uma das expressdes do maravilhoso porque, diferentemente dos eventos
magicos do conto de fadas, a ciéncia e a tecnologia fazem parte do nosso cotidiano. Por essa
razdo, inclusive, a fic¢do cientifica € considerada uma manifestacdo do maravilhoso justificado,
afinal, esse género se relaciona com nossa realidade empirica e, alimentado por ela, explica e
ordena de forma racional seus acontecimentos sobrenaturais.

De todo modo, concluimos que a fic¢do cientifica €, sim, uma das diversas vertentes ou
manifestagdes do maravilhoso, uma vez que abarca “narrativas que se passam fora do nosso
espaco/tempo conhecidos, ou seja, onde ocorrem fenomenos” extraordinarios (COELHO, 2000,
p. 159). Assim sendo, a fic¢do cientifica ¢ uma atualizagdo do maravilhoso, visto que “antecipa
muitas vezes acontecimentos e descobertas” (MARINHO, 2009, p. 111).

Assim, a especulagdo, a extrapolagdo e a antecipa¢do imaginativas de fendmenos da
ciéncia e da tecnologia — ainda nao disponiveis nos tempos do romance ou do filme, ainda nao
(re)conhecidos pela ciéncia contemporanea a obra e ainda ndo popularizados pelo senso
comum, mas de qualquer forma justificados pelo veloz avango cientifico-tecnoldgico — evocam
o maravilhoso. Em tltima andlise, o maravilhoso ¢ convidado pelo porvir, visto que a ciéncia
e a tecnologia futuristicas podem ser vistas como analogas aos eventos sobrenaturais dos contos,
afinal, a fic¢do cientifica também desafia as fronteiras daquilo que nds consideramos natural,
comum e familiar (cf. PHARR; CLARK, 2012). Com isso, ¢ possivel dizer que a ciéncia e a
tecnologia sdo a magia desse universo ficcional.

Dessa forma, ainda que na fic¢do cientifica o extraordinario/sobrenatural seja de alguma
forma justificado ou explicado, a ordem desse universo continua sendo outra. Assim como em
outras modalidades do maravilhoso, o sobrenatural, parte da ordem interna do texto narrativo,
¢ aceito e admitido como natural. Isto posto, a légica do maravilhoso continua a mesma, ou
seja, acontecimentos como uma invasao alienigena, uma vez integrados a realidade do mundo
diegético, ndo causam questionamentos. Enfim, na fic¢do cientifica, tudo funciona segundo a
logica do proprio maravilhoso (cf. MARINHO, 2009).

E pertinente acrescentar que o maravilhoso cientifico e o maravilhoso instrumental
podem se encontrar. Assim, em uma mesma narrativa, podemos nos deparar com adiantamentos

técnicos e com eventos que a ciéncia contemporanea a obra ainda nao conhece. Alids, maquinas

38 Ainda assim, as obras que se enquadram na ficg¢do cientifica se afastam do realismo convencional, visto que
destacam algum elemento ndo realista, tais como uma aeronave mais rapida que a velocidade da luz.
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de viagem no tempo, robds e extraterrestres, dentre outros elementos, ajudam a constituir a
propria ficgdo cientifica. Por isso, nesta pesquisa, adotamos os termos maravilhoso cientifico-
instrumental ou maravilhoso cientifico-tecnologico como expressoes representativas da ficgao
cientifica. Por sinal, o maravilhoso cientifico-tecnoldgico ou, simplesmente, a ficcdo cientifica,
¢ resultado da coexisténcia “entre a inteligéncia racional/cientificista, altamente desenvolvida,
e 0 pensamento magico que dinamiza o imaginario” (COELHO, 1987, p. 7, grifo da autora).
Nesse sentido, podemos declarar que relagdo/vinculo entre essas duas instancias tornou possivel

o surgimento de um novo maravilhoso,

aberto pela Ciéncia [...]. Seja na literatura, seja nas artes e principalmente no
cinema e na televisdo, assistimos a invasdo da fic¢do cientifica, dos super-
herois, das maquinas (satélites, foguetes interplanetarios, estacdes espaciais,
maquinas do tempo), simultaneamente a exploragdo dos superpoderes da
mente; dos mistérios do além-mundo; da forca energética dos seres
extraterrenos (COELHO, 2009, p. 22, grifo nosso).

E necessario dizer que esse novo maravilhoso ndo nasceu na contemporaneidade, apesar
de nela encontrar maior espaco. Segundo Coelho (1991;2000), a génese dessa forma de criagao
artistica ocorreu durante o século XIX (periodo romantico), resultado de uma nova mentalidade
(o racionalismo) e das descobertas cientificas surgidas ja no século anterior. Em sintese, a fic¢cao
cientifica nasceu como resposta “a investigacao cientifica e a crescente aplicag@o na sociedade
dos resultados de experimentos™® (RUTLEDGE, 2000, p. 451, tradugdo nossa).

Assim, de acordo com Coelho (2000, p. 134, grifo da autora), o pensamento cientifico
e a intencdo de realismo, na época romantica do século XIX, acabam por gerar “um novo tipo
de maravilhoso: o da ciéncia. O antigo maravilhoso das fadas e objetos magicos ¢ substituido
agora pelas maravilhas cientificas, e um novo género narrativo nasce: o romance cientifico (hoje
conhecido como fic¢do cientifica)”. Com isso, salientamos a caracteristica adaptavel e flexivel

do maravilhoso, uma vez que ele

foi se moldando, de uma maneira muito particular, a cada tempo historico por
que passou e, portanto, mantendo uma estreita relagdo contextual com a vida
sociocultural do homem. Dessa maneira, as modificagdes que sofreu ao longo
da historia exigiram dele uma atualizagdo aos modos de viver e de pensar de
cada época em que se fez presente. Nesse sentido, o maravilhoso se
manifestou nas mais diferentes modalidades, abrindo multiplas veredas desde
o campo artistico e intelectual até a propria historia politica e econémica do
homem (MARINHO, 2009, p. 173).

39 “to scientific enquiry and the increasing application in society of the results of experimentation”.
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Em outros termos, o maravilhoso foi se atualizando ao longo dos séculos, sendo capaz
de reunir narrativas de tempos apartados, como os contos de fadas populares, posteriormente
literalizados, e a ficcdo cientifica contemporanea. Logo, a ficcdo cientifica pode ser vista como
um dos muitos desdobramentos do maravilhoso e até mesmo da literatura de horror, também
uma face do maravilhoso, afinal, em Frankenstein, de Mary Shelley, obra inaugural de ficcao
cientifica, notamos o maravilhoso tecnoldgico-cientifico e o horror na criagdo de um monstro
humanoide, que pode ser visto como uma figura fantasmagorica. Alids, as primeiras obras desse
género ndo apenas retrataram positivamente as maravilhas dos avangos cientificos, como
também os apresentaram com receio, pois a magia das fadas foi substituida pela “bela/horrivel
civilizagdo cibernética” (COELHO, 2009, p. 100, grifo nosso).

Na contemporaneidade, a ficcdo cientifica ainda se faz presente, possivelmente com
maior vigor, visto que presenciamos um enorme avango cientifico e um grande aperfeicoamento
tecnoldgico que vém “mudando nossa forma de pensar e de nos relacionarmos com o mundo”
(MARINHO, 2009, p. 90). Consequentemente, h4 uma reverberacdo desses ainda mais novos
modos de pensar e viver nas criagdes artisticas, pois o escritor faz uso do conhecimento atual
da ciéncia e, ao extrapolar esse mesmo conhecimento, cria universos nos quais ha maravilhas
cientificas e tecnologicas que superam os limites da imagina¢do humana. Assim, a inteligéncia
racional e o pensamento magico ainda se encontram na fic¢do cientifica contemporanea, na
literatura ou no cinema, ¢ demonstram as maravilhas, os milagres e até mesmo os terrores que
a ciéncia e a tecnologia podem produzir (cf. MARINHO, 2009).

Esse maravilhoso cientifico-tecnoldgico lida, como ja afirmamos, com o que podemos
chamar de magia das possibilidades e do porvir, permitida pela projecao, especulacdo e/ou
extrapolacdo dos avangos cientificos, tecnoldgicos e inclusive medicinais presenciados pelo
homem no decorrer dos séculos. Assim sendo, semelhantemente a outros fendmenos artisticos
singularizados pelo maravilhoso, a fic¢do cientifica ¢ um fendomeno caracterizado por motivos
altamente imaginativos e, portanto, sobrenaturais e fantasticos.

Em “Jogos vorazes”, varios elementos caracterizam a narrativa como fic¢do cientifica,
como a ambienta¢do em um futuro high-tech. Segundo Roberts (2018), a trilogia de Collins ¢
uma obra diretamente associada a fic¢do cientifica. Por isso, ¢ admissivel afirmar que nosso
corpus €, ao lado de outras tantas, uma materializagdo do maravilhoso cientifico-tecnologico.
Alias, de acordo com Gresh (2021), a ciéncia especulativa faz parte do maravilhamento de todo

o fendmeno da série escrita por Suzanne Collins.



55

As marcas do proprio maravilhoso se fazem ver na diegese da trilogia. Como sabemos,
o sobrenatural aceito ¢ a propriedade distintiva do maravilhoso, afinal, a 16gica que o governa,
apesar de ser diferente daquela que conhecemos, estd integrada ao universo do texto, assim, o
sobrenatural ¢ assumido como natural. Em outros termos, faz parte da ordem interna da trama
situagdes, acontecimentos ¢ personagens fantdsticos serem apresentados como fendomenos
naturalizados. Na trilogia de Collins, acontecimentos e seres extraordindrios — tais como a
existéncia de aeronaves capazes de ficarem invisiveis, trajes que liberam chamas artificiais,
fendmenos da natureza controlados por cientistas e animais hibridos criados em laboratorios —
encontram-se aceitos e¢ naturalizados na trama interna dos romances (todos eles ambientados
em um mundo futuristico, altamente tecnoldgico e cientifico). Nos trechos a seguir, vemos a
protagonista ter consciéncia de que os Idealizadores dos Jogos controlam os fendomenos da

natureza no interior da arena onde acontece a competigao:

Quando levo o pote até o riacho, fico impressionada com o quanto ele esta
brutalmente quente. Juro que os Idealizadores dos Jogos estdo aumentando
progressivamente a temperatura durante o dia e baixando durante a noite
(COLLINS, 2010b, p. 285).

— Espera aqui. — O tempo esfriou, apesar de o sol ainda estar alto. Estou certa
em relagdo aos Idealizadores dos Jogos estarem baguncando a temperatura
(COLLINS, 2010b, p. 295).

Sabemos também que a unido entre elementos magicos e aqueles emprestados da vida
diaria, nos contos de fadas, contribuem para a aceitacdo do sobrenatural (cf. VOLOBUEF,
1993). Semelhantemente, os eventos sobrenaturais da trilogia, ainda que justificados pela
ciéncia, encontram-se relacionados aqueles da vida cotidiana, como mineiros, cagadores,
padeiros, boticarios e mercadores. Assim como nos contos, Collins nos apresenta um mundo
natural (os distritos) em contato com um mundo sobrenatural (a Capital e as arenas dos Jogos).
Deparamo-nos, inclusive, com seres superiores, andlogos aos reis e princesas dos contos, como
o presidente Snow e as pessoas ricas da Capital, e seres inferiores, gente do povo em geral,
como os moradores pobres dos distritos, muitos dos quais enfrentam dificuldades, a pobreza e
a fome, assim como inumeros personagens do conto.

Com efeito, a Capital e as arenas da anual competi¢do sdo os dois espacos narrativos no
interior dos quais a protagonista e outras figuras encontram inimeros fendmenos sobrenaturais,
prototipicos da ficcdo cientifica e, a nosso ver, andlogos aos acontecimentos magicos de um
conto maravilhoso. Curiosamente, segundo Liithi (1986 apud CANTARELLI, 2011), o que se

observa, nos contos, ¢ o fato de quase sempre haver uma separagdo geografica entre o natural
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e o sobrenatural. Na trilogia norte-americana, os eventos extraordinarios também pertencem ao
outro mundo: a Capital e as arenas dos Jogos. A esse respeito, Frankel (2013, p. 189, tradugao
nossa, grifo nosso) declara que a heroina ¢ transportada para uma terra estranha e distante “de
tecnologia quase magica™*. Com isso em mente, podemos enfatizar que a tecnologia e a ciéncia
super evoluidas da Capital (e das arenas) podem ser vistas como semelhantes aos eventos
magicos como apresentados nos contos de fada.

A tecnologia e a ciéncia produzem maravilhas no universo narrativo como criado por
Suzanne Collins. Contudo, somente os residentes da Capital sdo beneficiados pela medicina,
pela tecnologia e pela ciéncia superdesenvolvidas do pais. Em outras palavras, apenas a elite
usufrui desses recursos, pois, na realidade, Snow utiliza os avangos advindos da tecnologia e
da ciéncia para oprimir e controlar a populagdo dos doze distritos, cuja expressdo maxima € a
realizacdo anual dos Jogos Vorazes nas arenas tecnoldgicas idealizadas pelos cientistas da
Capital. Além disso, no terceiro romance, observamos a tecnologia e a ciéncia sendo utilizadas
no decorrer da guerra civil que acontece na Capital, provocando a morte de inlimeros inocentes.
A nosso ver, esses elementos podem sinalizar ao leitor as preocupagdes da autora no que diz
respeito ao uso desses mesmos avangos.

E possivel constatar, a partir do que acabamos de expor, uma critica & desigualdade
social, uma vez que a Capital, cidade ficcional criada por Collins, com sua tecnologia avancada,
¢ um espago que contrasta com o distrito de origem de Katniss, onde nada de tecnolégico ou
cientifico existe. Assim, a capital de Panem representa o que ha de sobrenatural, extraordinério
e maravilhoso na fabula da trilogia, divergindo da caracterizagao dos distritos, especialmente o
da protagonista, nos quais a maioria dos moradores enfrenta a miséria, a fome e precarias
condi¢des de trabalho. A esse respeito, Hanlon (2012, p. s/p, tradu¢do nossa) afirma que o
contraste “entre as condi¢des de vida no Distrito 12 e os luxos e as maravilhas tecnologicas da
Capital [...] reflete as realidades sérias do mundo em que os pobres ainda fazem trabalhos
perigosos, enquanto os ricos ficam mais ricos™*!.

Na Capital, tudo ¢ luxuoso e irresistivel aos olhos dos tributos que chegam dos distritos
desprovidos dos mais basicos recursos. Ha, por exemplo, dispensadores tecnologicos de comida
e chuveiros com dezenas de botdes. Os habitantes dali ndo passam fome, ndao adoecem gragas
e realizam procedimentos cirirgicos para sempre parecerem jovens, confirmando-nos, assim,

que a medicina da capital do pais favorece apenas os mais ricos.

40 “of near-magical technology”.

41 “between living conditions in District 12 and the luxuries and technological marvels of the Capitol [...] reflects
serious realities of our world in which the poor still do dangerous work while the rich get richer”.
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No Distrito 12, diferentemente, os habitantes mais desfavorecidos contam apenas com
os tratamentos medicinais da mae de Katniss, descrita como uma pessoa que usa a medicina
popular, bem como a flora local, neste caso, plantas e ervas com propriedades curativas, para
tratar doentes e feridos. Com isso, podemos dizer que os distritos, especialmente o décimo
segundo, pois os romances nao nos oferecem informagdes substanciais sobre os demais, vivem
em uma espécie de passado longinquo — enquanto a Capital vive em um futuro altamente
cientifico e tecnoldgico — e contam com aquilo que a tradigdo popular lhes oferece: curandeiros,
boticarios e uma medicina natural: “Como quase ninguém tem condi¢des de pagar um médico,
os boticarios sdo nossos curandeiros” (COLLINS, 2010b, p. 14).

Ainda sobre isso, segundo Hanlon (2012, s/p, tradug@o nossa), enquanto a protagonista
aprende em sua primeira viagem a Capital “que as incriveis curas médicas sdo possiveis quando
0 governo opta por prestar assisténcia médica, tornamo-nos cada vez mais conscientes do
quanto [...] a sociedade dela ¢ brutal por negar assisténcia a todos, exceto aos poucos
privilegiados™*?. Com isso, confirmamos a existéncia de um evidente contraste entre aqueles
que moram nos distritos e os habitantes da Capital. Collins, por meio do maravilhoso cientifico-
tecnoldgico, estabelece uma critica social a contemporaneidade, uma vez que contrapde, em
polos muito distantes, a extrema pobreza (e sua relacdo com o natural) e a exuberante riqueza
(e sua relagdo com o artificial, com a ciéncia e a tecnologia).

Precisamos destacar que, apesar de a protagonista e outros personagens entrarem em
contato com o extraordinario na Capital, ¢ no interior das arenas onde ocorrem os Jogos
Vorazes, nos dois primeiros volumes, ¢ no decurso da guerra que ocorre na Capital, como
descrita no terceiro e ultimo romance, que os elementos sobrenaturais, integrados ao contexto
narrativo, admitidos como naturais ¢ fomentados pelo maravilhoso cientifico-tecnolégico,
surgem com mais evidéncia. A narradora-personagem inclusive apelida a arena, um espago
artificial criado por meio da ciéncia e da tecnologia, de mundo surreal, expressao que pode nos
remeter ao que ¢ do campo da imaginagao e, portanto, do maravilhoso.

Os Idealizadores dos Jogos fazem uso da mais alta ciéncia e tecnologia para projetar as
arenas bem como as inimeras armadilhas que nelas se manifestam. A cada edi¢do, as arenas
podem assumir cendrios diversos, tais como desertos, pantanos, selvas, terras desoladas e frias
etc. Além disso, como vimos, manipulam os fendmenos da natureza e o clima da grande area
de combate: fazem bolas de fogo surgirem do céu, enchentes alagarem determinados pontos da

arena, transformam montanhas em vulcoes e fazem avalanches matarem varios tributos de uma

42 “that incredible medical cures are possible when the government chooses to provide medical care, we become

increasingly aware of how [...] brutal her society is for withholding care from all but the privileged few”.
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s0 vez. Sao os senhores do tempo por meio da ciéncia e da tecnologia. Na 50* edi¢cao dos Jogos,
citada no segundo romance, uma montanha “torna-se um vulcdo em erup¢do que varre mais
uma duzia de jogadores” (COLLINS, 2011a, p. 213).

Nao podemos deixar de citar os bestantes, animais hibridos criados pelos cientistas da
Capital a partir da combinagdo de varios genomas. Os bestantes foram idealizados para serem
usados como armas durante a primeira guerra entre a Capital e os distritos. Entdo, passaram a
ser criados para aterrorizar e matar tributos dentro das arenas: “Durante a rebelido, a Capital
criou animais geneticamente modificados para serem usados como arma. O termo usual para
eles era bestantes” (COLLINS, 2010b, p. 50).

A nosso ver, essas mutagdes genéticas criadas pelos cientistas da Capital confirmam a
presenca do maravilhoso cientifico-tecnologico no mundo diegético da trilogia, fazendo-nos
lembrar inclusive dos primeiros romances de ficcdo cientifica, tal como o ja mencionado
Frankenstein, de Mary Shelley. Ao mesmo tempo, os bestantes se relacionam com os contos
de fadas tradicionais, que também apresentam seus monstros (bruxas, gigantes, dragdes). Dessa
forma, a trilogia “Jogos vorazes”, construida sob o modelo da fic¢do cientifica, confirma seu
parentesco com o0s contos orais, posteriormente literalizados, por meio do maravilhoso,
fendmeno artistico singularizado pela presenca naturalizada do sobrenatural.

Tendo isso em vista, constatamos que o maravilhoso cientifico-tecnologico pode, assim
como qualquer outra forma de arte, apresentar discussdes e questionamentos que dialogam com
o espirito da época (o Zeitgeist), estimulando os leitores a refletirem sobre o assunto tratado e
revelando, com isso, as inquieta¢des do autor em relagdo aos acontecimentos que o circundam,
sejam eles de ordem politica, cultural ou histdrica. Sabemos que, em “Jogos vorazes”, Suzanne
Collins tece diversos comentarios, criticas e alertas, muitas vezes de forma velada, a sociedade
contemporanea norte-americana ¢ mundial, sinalizando muitas de suas preocupagdes no que
concerne a0 mundo de nossos tempos. Neste caso, a autora parece nos advertir sobre os maus
usos da tecnologia e da ciéncia.

Na diegese dos romances, a ciéncia e a tecnologia sdo predominantemente usadas para
espionar e controlar os distritos. Sdo também empregadas para iniciar e desenvolver conflitos
armados, como ¢ o caso da guerra civil que ocorre no terceiro volume. A nosso ver, isso revela
uma critica social por parte da autora, no sentido de mostrar como os avangos do conhecimento
humano podem ser utilizados de forma inescrupulosa por aqueles que detém poder politico e/ou
econdmico. Por consequéncia, constatamos a existéncia de implicagdes politicas no que se
refere ao uso do desenvolvimento cientifico e tecnoldgico no universo ficcional de Collins, o

que pode sinalizar que 0 mesmo ocorre no nosso mundo.
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Desse modo, notamos uma critica aos maus usos dos avangos cientificos e tecnoldgicos
e a desigualdade social que isso pode causar, afinal, na trilogia, o extremo avanco cientifico nao
¢ usado a favor de todos, refletindo algo que ¢ da realidade extradiegética, pois, na maioria das
vezes, 0s mais ricos sao aqueles que t€ém amplo acesso as descobertas cientificas. Sobre isso,
Eberl (2013, p. 139) afirma que a ciéncia e a tecnologia da Capital podem ser vistas tanto como
mecanismos que provam sua superioridade tecnologica, reiterando a presenca da critica a
desigualdade social, quanto como “um sinal de arrogancia cientifica e tentativas de manipular
a natureza”. Assim, a Capital, ao controlar os habitantes dos distritos e a propria natureza por
meio da ciéncia e da tecnologia, mostra quem estd no poder. Ao construir a narrativa desse
modo, Collins retoma a esséncia da fic¢do cientifica, que ja em Frankenstein se mostrava
preocupada com a falta de ética e de responsabilidade social da ciéncia/tecnologia.

Segundo Quinn (2006), foi apds a Segunda Guerra Mundial (maior desenvolvimento de
armas nucleares), seguida por eventos histdricos importantes (chegada do homem a lua), que a
ficcdo cientifica passou a parecer menos como fantasia € mais como realismo, afinal, apesar da
presenca de elementos fantésticos, diversos autores usaram — e ainda usam, como Collins — os
aspectos formais e os temas preferidos do género para questionar os avangos cientificos e
tecnologicos bem como para criticar as agdes do homem em guerra.

Dito de outra forma, enquanto a fic¢ao cientifica anterior a Segunda Guerra Mundial ¢
mais tematicamente fantasiosa, a ficgdo cientifica pos-guerra mostra-se mais preocupada com
a verossimilhanga interna da narrativa. Suzanne Collins, a nosso ver, aproveita-se da esséncia
dessa ficgdo cientifica (produzida de 1940 em diante), pois hé, na trama de “Jogos vorazes”,
uma coeréncia interna que dé ao leitor uma ilusdo de realidade, ou seja, a impressao de que a
ciéncia de Panem estd de acordo com nossos conhecimentos cientificos. Ainda assim, ha
especulacdes e projecdoes fantasticas, pois a ficcdo cientifica pos-guerra e, mais
especificamente, a trilogia estadunidense ndo tém obrigacoes de fidelidade para com nossa
ciéncia ou realidade empirica.

Enfim, conto de fadas e ficgdo cientifica apresentam diversas similaridades estruturais.
Sabemos que, no conto maravilhoso, em decorréncia das limitagdes da materialidade do corpo
humano, seres e objetos fabulosos podem ajudar ou atrapalhar o herdi a realizar “seus sonhos,
ideias, aspiragdes” (COELHO, 2009, p. 85). Em outras palavras, podem tanto causar danos ao
her6i quanto resolvé-los. Na fic¢do cientifica, essas intervengdes, que podem ser igualmente
benéficas ou perversas, sdo realizadas pela ciéncia e pela tecnologia, o que reitera o encontro
do pensamento magico com aquele de ordem racional e cientificista. Posto de outro modo, a

existéncia dos muitos elementos da ficcdo cientifica em nossas vidas, ao lado do pensamento
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magico alimentado pelo imaginario humano, leva-nos a concluir que a ciéncia e a tecnologia
podem ocupar a posicdo de mediadores e/ou opositores na aventura do herdi do maravilhoso
cientifico-tecnolégico, afinal, essa mesma ciéncia e essa mesma tecnologia podem ser a causa
de nossa salvagdo como de nossa destruigao.

Na trilogia “Jogos vorazes”, como sabemos, a ciéncia e a tecnologia sdo principalmente
utilizadas para provocar medo e para manipular, controlar e oprimir a populagdo dos doze
distritos. Por consequéncia, nas arenas da competicdo, essa mesma ciéncia e tecnologia
assumem o papel de opositora, pelas maos dos Idealizadores da competi¢do, ou mesmo de
mediadora, pelas maos dos Patrocinadores que auxiliam seu tributo escolhido. Como exemplo,
podemos citar o episdédio em que Katniss ¢ atacada pelos Idealizadores com bolas de fogos
(maravilhoso que causa danos, pois ela sofre queimaduras) e, em seguida, recebe, de seus
Patrocinadores, um remédio da Capital que cura rapidamente seus ferimentos (maravilhoso que

soluciona problemas).

As chamas que me perseguem possuem uma altura descomunal, uma
uniformidade que as caracteriza como algo produzido por seres humanos, por
maquinas, por Idealizadores dos Jogos (COLLINS, 2010b, p. 189).

Em cima de meu saco de dormir encontra-se um pequeno recipiente de
plastico preso a um paraquedas prateado. Minha primeira dadiva de um
patrocinador! [...] Desenrosco a tampa e sei pelo cheiro que sdo remédios.
Cuidadosamente, examino a superficie do unguento. O latejar na ponta de meu
dedo desaparece (COLLINS, 2010b, p. 203-204).

Portanto, no plano narrativo da trilogia, ambientada em um mundo futuristico onde tudo
¢ possivel, o sobrenatural, pelo viés do maravilhoso cientifico-tecnoldgico, se faz presente em
diversos episddios. Katniss, uma cagadora, depara-se com inumeros elementos extraordinarios
durante sua jornada, os quais, andlogos aos acontecimentos magicos dos contos de fadas, fogem
da nossa realidade, afinal, mesmo que a ficg¢@o cientifica se ampare na ciéncia contemporanea
para criar seus mundos, as leis que conhecemos sdo transgredidas. Alids, integrados ao universo
do texto, aceitos com naturalidade e amalgamados aos elementos do cotidiano, acontecimentos
e seres extraordinarios podem intervir para ajudar os personagens ou, na maioria das vezes, para
prejudica-los. Em tultima analise, o sobrenatural de “Jogos vorazes” faz parte da logica interna
da narrativa, evocando a magia da possibilidade e do porvir.

Com tudo o que vimos, concluimos que o mundo do maravilhoso ainda se faz presente
na contemporaneidade, seja por meio da ficcdo-cientifica, seja por meio dos contos de fadas,

mitos ou romances de fantasia, por isso mesmo, podemos aproximar esses géneros quanto ao
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universo ficcional a que pertencem: o maravilhoso. Enfim, ainda somos encantados e instigados
por esse tipo de narrativa, uma vez que ela nos leva a conhecer lugares, personagens e situagdes
extraordinarias, criadas pela imaginag¢do, a0 mesmo tempo em que nos revela caminhos para
compreender a nds mesmos € os eventos que nos cercam. No caso daquilo que chamamos de
maravilhoso cientifico-tecnoldgico, escritores podem expor seus medos e anseios a respeito do
uso da tecnologia em confrontos bélicos, como Suzanne Collins, que em sua trilogia faz uma
critica aberta as guerras, durante as quais a tecnologia e a ciéncia sdo geralmente utilizadas para
dizimar o outro e, de forma mais velada, ao governo de Bush, a guerra ao terror e a consequente
guerra ocorrida no Iraque entre 2003 e 2011.

O homem, com efeito, ainda busca compreender, por meio da fic¢do cientifica, uma das
muitas variedades do maravilhoso, os fendmenos que o cercam. Os autores que fazem uso das
convengdes desse género podem se mostrar otimistas quanto aos avangos do conhecimento
humano ou, como ¢ o caso de Collins, céticos, receosos e até mesmo preocupados. Além disso,
em muitos casos, ‘“vemos o atual fascinio pela redescoberta dos tempos inaugurais/miticos, nos
quais a aventura humana teria come¢ado” (COELHO, 2009, p. 22-23, grifo da autora). No
geral, assim como nos mitos € nos contos maravilhosos, a continua procura por explicagdes
sobre a vida, sobre o universo e a natureza humana se faz presente no maravilhoso cientifico-
tecnologico, categoria na qual o pensamento de ordem racional e o imaginario se encontram e

criam mundos que nos encantam e/ou nos causam medo.

3.3 O maravilhoso: um género narrativo

Os exemplos que trouxemos a luz sdo suficientes para confirmar a existéncia de um
parentesco ficcional entre conto de fadas e fic¢do cientifica. Assim, esses dois (e outros tantos)
fendmenos fazem parte do maravilhoso, cujas narrativas ostentam a presenca de situagdes e
eventos que evocam, de alguma forma, o sobrenatural e o extraordinario. Por esse angulo, o
maravilhoso estd ligado a um efeito de sentido e “vinculado ao fruir poético, conferindo as
narrativas a mais pura liberdade e criando sua propria logica a servigo do deleite imaginario e
do prazer que o texto, tanto escrito quanto falado, ou mostrado em imagens, pode proporcionar
aqueles que interagem com ele” (MARINHO, 2009, p. 29.

Assim, até aqui, observamos como alguns aspectos podem caracterizar o maravilhoso
cientifico-tecnologico. Em outras palavras, atentamo-nos aos elementos ficcionais da trilogia

estadunidense que convocam o maravilhoso pelo viés da fic¢do cientifica: mutagdes genéticas,
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armas que liberam raios laser, aecronaves que ficam invisiveis etc. Alids, esses elementos
sobrenaturais, ainda que justificados, encontram-se todos integrados e ajustados ao universo
do texto e, por essa razdo, sdo aceitos e admitidos como naturais desde o principio da historia
narrada. Mesmo que nao possamos “falar ainda de uma linguagem do maravilhoso, no sentido
narrativo e que se constrdi do ponto de vista estrutural, mas de elementos que o caracterizam”
(MARINHO, 2009, p. 58), uma aproximagdo entre o conto de fadas e a trilogia de Collins ¢
constatada: a presenca do sobrenatural aceito.

Ao perceber que as narrativas de cunho maravilhoso sdo igualmente dotadas de uma
estrutura muito parecida, Marinho (2009) passa a compreender o maravilhoso como um género
narrativo autbnomo. Dessa maneira, o maravilhoso, composto por uma logica propria e por
uma estrutura narrativa especifica, recebe uma nova e inclusiva interpretacao. Por essa razao,
ele pode ser visto como um repositdrio que reune em si diferentes tipos de fendomenos literarios
e cinematograficos, para além de manifestagdes nos quadrinhos e nos jogos eletronicos, uma
vez que a conexao entre as narrativas desse universo pode ser verificada, agora, tanto no nivel
ficcional quanto no morfologico, no sentido proppiano do termo, nivel no qual agdes idénticas
sdo desempenhadas por personagens diversas.

Posto de outro modo, a pesquisadora amplia as reflexdes tedricas de Todorov (1969;
1975) a respeito do maravilhoso enquanto género literario e, unindo-as as consideracdes de
Propp (2010) sobre o conto de magia russo, entende o maravilhoso como um género narrativo,
isto “com base numa leitura comparativa entre a capacidade de narrar historias nos seus
variados substratos, abrigadas sob o manto do maravilhoso” (MARINHO, 2009, p. 13, grifo

nosso). Dessa forma, o maravilhoso configura um modo

especifico de narrar que se aloja dentro de uma estrutura muito especifica e se
circunscreve em torno de um tipo de sobrenatural, caracteristica essa que
fundamenta sua esséncia, determinando uma logica interna da narrativa que
esta totalmente divorciada da logica que rege a realidade cotidiana
(MARINHO, 2009, p. 13, grifo da autora).

Vale salientar que a narratividade intrinseca ao maravilhoso, segundo a investigadora,
foi identificada por Propp em seus estudos acerca dos contos de fadas russos. Esse modo tinico
de contar histdrias ¢ singularizado pelas fun¢des desempenhadas pelos personagens do conto,
segundo as quais a narrativa ¢ organizada. Como veremos, o conto maravilhoso, cujas historias
“se abrigam sob uma estrutura muito parecida” (MARINHO, 2009, p. 59), ¢ construido por
elementos narrativos singulares, tais como o surgimento de um dano, a passagem por fungdes

intermedidrias e a resolucdo de problemas. Tendo em vista que auxiliam a construir a narrativa,
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essas fungdes “constituem os elementos fundamentais do conto maravilhoso, sobre os quais se
constroi o curso da acdo” (PROPP, 2010, p. 68). Para Marinho (2009), essa maneira especifica
de encadear a¢cdes ndo somente caracteriza os contos de fadas (oral ou literario), mas o proprio
maravilhoso enquanto género narrativo.

Como vimos, 0 modo especifico de narrar dos contos de fadas surgiu dos rituais e mitos
iniciaticos “dos povos que permaneceram aquém do estagio de classes” (PROPP, 2002, p. 16).
Assim, “uma série de mitos dos mais antigos deixa entrever uma construc¢ao similar [...]. Sdo,
ao que parece, a fonte que deu origem ao conto” (PROPP, 2010, p. 97-98). Com isso, ¢ possivel
afirmar que o proprio mito, ainda que sagrado para um determinado grupo social, pode ser
considerado uma manifestagdo do maravilhoso (visto que apresenta o sobrenatural aceito bem
como a narratividade inerente ao maravilhoso).

Com a dessacralizagdo das narrativas miticas, nasce o enredo do conto maravilhoso. Em
suma, os elementos narrativos fundamentais dos contos de magia encontram origem nos mitos
que acompanhavam os rituais de passagem, os quais eram organizados em uma série temporal
de atos. Por essa razdo, inclusive, as fun¢des do conto acontecem também em uma sequéncia
fixa de acdes. Em tultima anélise, os desafios ultrapassados pelo neofito, durante a iniciacao,
correspondiam a jornada do ancestral dos mitos e, devido a novas crengas e praticas sociais,
deram origem a aventura do heroi do conto de fadas. Assim, o encadeamento das fungdes como
encontradas no conto ndo é fortuito, mas historico.

Como afirmamos, varios fendmenos artisticos, literarios ou cinematograficos, classicos
ou contemporaneos, podem ser considerados manifestagdes do maravilhoso, compreendido
aqui como género narrativo. Isso nos permite considerar que esses fenomenos compartilham
tracos ficcionais (a presenga de eventos que fogem da realidade empirica) e narrativos (0s
elementos encontrados por Propp, os quais caracterizam esse modo Unico de contar histdrias).
Por isso, aproximagdes podem ser estabelecidas entre conto e romance, pois os elementos
encontrados no plano narrativo da prosa curta podem estar presentes na longa, resguardadas as
devidas propor¢des. Em uma linha historica e temporal, vimos que o conto de fadas popular
herda sua narratividade dos rituais e mitos de iniciacdo. Por consequéncia, ¢ possivel dizer que
o proprio maravilhoso, enquanto género narrativo, ‘“nasce com as narrativas miticas e se
desdobra nos contos de origem popular” (MARINHO, 2009, p. 86).

No decorrer dos tempos, o conto popular transferiu esse modo tinico de contar historias
para outras categorias, a priori, no ambito da literatura. O proprio conto de fadas artistico se
apropriou da narratividade das fontes orais. Entdo, ao migrar para a literatura, o maravilhoso

“imprime na obra uma estrutura que lhe € peculiar e que ira repicar em todas as obras do género”
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(MARINHO, 2009, p. 85). Marinho (2009, p. 13) frisa que a “vestimenta, produzida pelas novas
linguagens, oculta com tanta propriedade esses aspectos estruturais, que um olhar desprevenido
¢ incapaz de identificar as possiveis convergéncias entre as diversas narrativas” que integram o
maravilhoso, como ¢ o caso das confluéncias verificadas entre conto de fadas e ficgao cientifica.
Na realidade, ao alimentar diversas obras de carater ficcional, o maravilhoso foi capaz de reunir
diversos fenomenos artisticos, ndo somente literarios. Com isso, concluimos que a narratividade
do conto de fadas orais, herdada dos ritos e mitos iniciaticos, constitui a narratividade do proprio
maravilhoso e, consequentemente, das obras e géneros, como a fic¢do cientifica, que constituem

aquilo que Marinho (2009) chama de poéticas do maravilhoso:

O primeiro desdobramento do maravilhoso mitico floresce [...] nos contos
maravilhosos, pontuando toda uma linha de literatura que se segue. Dessa
maneira, podemos considerar o maravilhoso como um grande género
narrativo que estende seus tentaculos através dos séculos, justamente porque
ele abrange uma diversidade de obras que se agregam originalmente na
modalidade do conto maravilhoso e, depois, vai assinalando sua marca em
outras formas literarias, imprimindo nelas uma espécie de heranca genética,
chegando até a narrativa cinematografica (MARINHO, 2009, p. 32).

Portanto, os elementos como identificados por Propp podem ser encontrados em outras
narrativas e/ou géneros para além do conto de fadas (popular ou artistico), ja que o maravilhoso,
compreendido como um género narrativo, cujas historias possuem uma mesma légica e uma
estrutura narrativa similar, transformou-se e alcancou diferentes modalidades no decorrer dos
tempos, deixando com isso uma “heranga dentro das diversas formas das quais se apropriou”
(MARINHO, 2009, p. 20). Assim, o maravilhoso age como um elo unificador, um repositorio
que retne diversos fendmenos artisticos e, por isso, conecta o “tempo arcaico dos mitos e da
oralidade, ao longo da historia dos contos, ao novo tempo contemporaneo regido pelos meios
tecnologicos” (MARINHO, 2009, p. 26).

E importante salientar que, segundo Marinho (2009), o maravilhoso ¢ uma espécie de
rede textual. Embora tenha sofrido transformagdes durante os séculos, resultado da evolugao
da mente humana, sua ldgica interna e sua estrutura narrativa permaneceram uniformes. Dessa
forma, percebemos que o maravilhoso “percorre o tempo historico e, em certa medida, molda-
se a ele, muito embora mantenha a unidade de suas caracteristicas basicas”, uma vez que o
maravilhoso “faz parte da propria natureza humana em sua esséncia e assim se torna também
universal” (MARINHO, 2009, p. 29).

Com o que acabamos de expor, concluimos ser possivel analisar de que modo outras

variedades do universo do maravilhoso, independentemente de seu suporte, podem ter bebido
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da fonte dos contos de fadas artisticos, aqueles advindos da tradi¢do popular. Afinal, as historias
que pertencem ao maravilhoso, como o mito, o conto de fadas, a fantasia, a fic¢do cientifica, o
horror, dentre outros, parecem compartilhar tragos como a existéncia do sobrenatural aceito e,
em especial, a presenca das fungdes desempenhadas pelos personagens, o que nos confirma a
existéncia de um parentesco ficcional-narrativo entre essas formas de contar historias. Assim,
devido a fraternidade verificada entre essas modalidades, acreditamos que as reflexdes teoricas
de Propp podem ser utilizadas para analisar outros géneros narrativos, aqueles singularizados
pelo maravilhoso, para além do proprio conto de fadas (oral ou literario).

A expressdo poéticas do maravilhoso em si mesma nos permite pensar em uma espécie
de extrapolagdo das convengdes do maravilhoso, pois seus aspectos formais, caracteristicas
ficcionais e padrdes narrativos ndo se restringiram aos mitos nem aos contos. Na realidade,
alcangaram outros géneros no decorrer dos séculos. Portanto, as obras e géneros desse grande
universo podem ser analisadas “por meio das estruturas demonstradas por Propp sobre o conto
maravilhoso” (MARINHO, 2009, p. 87). Alias, de acordo com Marinho (2009), a analise da
recorréncia das fungdes proppianas pode ser encarada como um critério para confirmar a
presenca do maravilhoso em qualquer que seja o suporte da narrativa.

A proposito, de acordo com Rutledge (2000, p. 542, traducdo nossa), o conto de fadas
oferece a ficcdo cientifica a “formula estrutural, seguindo em maior ou menor grau os padrdes
de busca e iniciagdo (partida-testes-retorno), descrita por Vladimir Propp”4. Enfim, baseando-
nos em Marinho (2009) e Rutledge (2000), objetivamos averiguar, a seguir, se € como 0s
romances de nosso corpus, uma vez construidos com o molde da ficcdo cientifica, uma das
manifestagdes do maravilhoso, se aproximam ou se distanciam da estrutura narrativa tal como

identificada por Propp nos contos da tradi¢ao russa.

3.4 Consideracoes sobre A morfologia do conto maravilhoso

Do ponto de vista morfologico, o conto maravilhoso pode ser descrito como “todo
desenvolvimento narrativo que, partindo de um dano (A) ou uma caréncia (a) e passando por
fungdes intermediarias, termina com o casamento (W’) ou outras fungdes utilizadas como
desenlace” (PROPP, 2010, p. 90). Ao compreender isso, Propp (2010) verificou a existéncia de

grandezas variaveis e grandezas constantes. Os nomes das personagens, os atributos, a

3 “q structural formula, following to a greater or lesser degree the motif patterns of quest and initiation

(departure-test-return), described by Viadimir Propp”.
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aparéncia, os lugares onde habitam, os modos de entrada etc., s3o as grandezas varidveis —
segundo Propp (2010), também podemos encontrar repeticdes nesses elementos. Ja as agdes
que os personagens executam, as quais o pesquisador chama de fun¢oes, sdo as grandezas
constantes e representam os elementos essenciais do conto.

O autor conclui “que o conto maravilhoso atribui agdes iguais a personagens diferentes.
Isto nos permite estudar os contos a partir das fungoes dos personagens” (PROPP, 2010, p. 21,
grifo do autor). Gotlib (2011, p. 21) afirma que “as agdes constantes sdo independentes das
personagens que as praticam e dos modos pelos quais sdo praticadas. Isto ¢, as mesmas agdes
sdo praticadas por personagens diferentes e de maneiras diferentes”. Assim, tendo em vista que
as personagens do conto sdo definidas, no estudo proppiano, pelas acdes que executam, o que
importa € “saber o que fazem as personagens. Quem faz algo e como isso € feito ja sdo perguntas
para um estudo complementar” (PROPP, 2010, p. 21, grifo do autor).

Contudo, a partir de uma perspectiva contemporanea feminista dos contos de fadas que
busca compreender as fungdes e papéis destinados a mulher na sociedade e na literatura, saber
quem faz algo ¢ tdo importante quanto saber o que faz a personagem. Embora o doador, por
exemplo, possa ser representado por personagens masculinas ou femininas, o heroéi-buscador,
no conto maravilhoso candnico da Russia e de outras regides, ¢ quase sempre representado por
personagens masculinas. Por outro lado, a princesa ¢ a unica categoria que tem seu género
verdadeiramente especificado (sempre ¢ uma personagem feminina), o que revela ainda mais a
problematica dos esteredtipos de género dos contos tradicionais, uma vez que, geralmente, ela
se posiciona como herdi-vitima (personagem procurado). Isso nos revela o seguinte padrdo:
homem - herodi-buscador e mulher = herdi-vitima.

Aliés, segundo Jorgensen (2008b, p. 774-775, traducdo nossa), “a analise de Propp foi
tendenciosa em relagdo aos contos com protagonistas masculinos**. Haney (2008, p. 882,
traducdo nossa) acrescenta que, nos contos analisados pelo folclorista, hd comparativamente
poucas “histdrias em que personagens femininas desempenham um papel importante. Isso pode
ser por razdes historicas, refletindo a sociedade russa e a tradi¢io folclérica™?. E possivel dizer,
entdo, que os aspectos destacados por Jorgensen e Haney na teoria de Propp sdo produto da
mentalidade patriarcal e conservadora dos tempos do pesquisador e do proprio Afandssiev, ou
seja, os aspectos misoginos da teoria proppiana sdo reflexo dos modos de pensar da época do

estudioso. Por essa razdo, como veremos, ¢ significativo quando encontramos uma protagonista

4 “Propp’s analysis was biased toward tales with male protagonists”.
4 “tales wherein female characters play an important role. This may be for historical reasons, both reflecting
Russian society and the folkloric tradition”.
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feminina posicionada como herdi-buscador, como ¢ o caso de Katniss, pois percebemos
mudangas de atitudes e mentalidades em relagcdo a mulher na sociedade.

Enfim, Propp verifica a existéncia de trinta ¢ uma fungdes (divididas em subtipos, ou
seja, uma mesma fung¢do pode ser realizada de formas variadas) que ocorrem em uma sequéncia
fixa, pois obedecem a uma légica interna da narrativa que se relaciona com a ordem temporal
das etapas dos rituais e mitos de iniciagdo. Assim sendo, “a acdo nao pode ser definida fora de
seu lugar no decorrer do relato. Deve-se tomar em consideracdo o significado que possui uma
dada funcdo no desenrolar da acao” (PROPP, 2010, p. 22). Mais a frente, o pesquisador afirma
que a lei da sequéncia fixa mostra a “necessidade ldgica e artistica” por meio da qual “cada
funcdo se desprende da precedente” (PROPP, 2010, p. 61).

Para uma funcdo ser definida, em casos de ambiguidade ou assimilagdo no modo de
realizagdo, o folclorista aconselha a olhar para a acdo seguinte, ou seja, para a consequéncia
que a primeira a¢do causa. Por exemplo: se o heroi luta contra um personagem e dele recebe
um auxilio magico, estamos diante da fun¢ao luta contra o doador hostil. Se o herdi luta contra
um personagem e vence a luta, estamos diante da fungdo /uta contra o antagonista. Dessa
forma, segundo o estudioso russo, andlises equivocadas podem ser evitadas. Alids, as fungdes
sdo designadas por meio de um substantivo que se refere a agdo desempenhada pela personagem
e por um signo convencional, por exemplo, a fun¢do afastamento ¢ indicada pelo signo f.
Ademais, as fun¢des podem formar parelhas (proibi¢do e transgressao), grupos (dano, envio do
heroi, reagdo e partida do lar) ou apresentar-se de forma isolada (castigo).

Apesar de existir uma ordem fixa, “nem todos os contos maravilhosos apresentam todas
as fungdes. Mas isto ndo modifica de forma alguma a lei da sequéncia. A auséncia de algumas
funcdes ndo muda a disposi¢do das demais” (PROPP, 2010, p. 23). Ainda assim, Propp observa
a existéncia de contos que apresentam funcdes deslocadas (trocadas, invertidas, antepostas etc.),
um fendmeno que levamos em consideracdo na andlise da trilogia “Jogos vorazes”, no sentido
de ponderar que, “se uma funcdo aparecer no conto numa posi¢do ndo canonica, ela serd
inserida no lugar onde aparecer” (PROPP, 2010, p. 142, grifo nosso). Esses deslocamentos,
quando existem, parecem ndo contestar a ordem fixa das fungdes.

Segundo Propp (2010), muitos contos podem terminar com a fun¢do recompensa (F),
ou com a reparagdo do dano (K) ou ainda com o heroi é salvo da perseguicdo (Rs). Apds a
perseguicdo, o herdi “volta ao lar e, no caso de ter resgatado a jovem, casa-se com ela” (PROPP,
2010, p. 55-56). Contudo, pode acontecer de o protagonista enfrentar novos problemas e passar
por novas aventuras. Com a ocorréncia de um novo dano (ou uma nova caréncia), inicia-se um

novo conto ou uma nova sequéncia de a¢des, na qual “comeca tudo de novo: o encontro fortuito
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com o doador, a prova superada ou o servigo prestado etc.; e recebimento do objeto magico,
sua utilizagdo para regressar a casa, ao reino” (PROPP, 2010, p. 55-56). E pertinente dizer que
essa nova sequéncia “ndo deixa de ser um prolongamento de um determinado conto” (PROPP,
2010, p. 56). Esse fato constatado por Propp (2010), o de que um conto pode apresentar mais
de uma sequéncia (uma ap0s a outra, de forma intercalada etc.), foi levado em consideracdo no
momento da andlise dos romances da trilogia, ou seja, levamos em conta que um dano e ou uma
caréncia pode dar origem a uma nova sequéncia.

Por fim, devemos acrescentar o que Propp (2010, p. 77) chama de esferas de acdo, as
quais correspondem “aos personagens que realizam as func¢des”. Lévi-Strauss (2010, p. 209),
ao analisar a obra de Propp, afirma: “quando se classificam as func¢des segundo os que as
‘encarnam’, descobre-se que cada personagem acumula varias fungdes num ‘campo de agdo’
que lhe ¢é proprio”. Assim, determinadas fungdes sdo prototipicas de determinados tipos de
personagem. Por consequéncia, percebemos que as fungdes se relacionam a natureza ou a
categoria dos personagens. Contudo, devemos ter em mente que essa relagdo nem sempre €
homogénea, visto que um personagem pode fazer parte de mais de uma esfera de agdo enquanto
uma unica esfera pode ser dividida entre varios personagens.

A saber, as esferas encontradas por Propp sdo as i) do agressor, ii) do doador, iii) do
auxiliar®, iv) da princesa € de seu pai, v) do mandante, vi) do herdi e vii) do falso-heroi.
Portanto, o conto maravilhoso apresenta sete esferas basicas de acdo ou, entdo, sete categorias
de personagens, os quais sdo responsaveis por realizar as fungdes e podem ser caracterizados
de diversas maneiras. Em sintese, enquanto as func¢des sdo trinta e uma e obedecem a uma
sequéncia fixa, os atributos dos personagens sdo varidveis. Alias, pelo viés proppiano, o que
define os personagens ndo ¢ exatamente o que “querem fazer nem tampouco os sentimentos
que os animam, mas suas agoes em si, sua definicdo e avaliagdo do ponto de vista de seu
significado para o herdi e para o desenvolvimento da a¢ao” (PROPP, 2010, p. 79, grifo nosso).
Isso significa dizer que os personagens sdo delineados pelo que fazem, ou seja, por suas acdes,
pelo efeito que geram no desenvolvimento do enredo e pela influéncia que provocam na jornada
do heroi, seja ele buscador ou vitima.

Apresentadas as postulagcdes de Propp, analisamos a seguir episodios narrativos da
trilogia “Jogos vorazes” a partir da nogdo de fungoes desempenhadas por personagens. Além

disso, atentamo-nos as sete esferas de agdo de modo a encontrar correspondéncias entre os

46 Embora auxiliares magicos, objetos mdgicos e qualidades mdgicas operem da mesma forma, compreendendo a
esfera dos “auxiliares magicos”, para Propp (2010, p. 80), “¢ mais comodo denominar os seres vivos de auxiliares
magicos, € 0s objetos e qualidades de meios magicos”.
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personagens da trilogia de Collins e as categorias encontradas por Propp em seus estudos. Na
presente analise, seguimos as reflexdes teoricas de Propp (2010, p. 26), nas quais propde, para
as fungdes, “1) breve descri¢do de sua esséncia, 2) defini¢do reduzida numa palavra, 3) seu
signo convencional”.*” Assim como Propp (2010, p. 26) analisou “as fun¢des dos personagens
na ordem ditada pelos proprios contos maravilhosos”, examinamos as fun¢des conforme ditadas
pelo proprio corpus, mas nos atentamos igualmente a possiveis deslocamentos. No decorrer do
estudo, outras considera¢des de Propp (2010; 2002) e de outros pesquisadores sdo trazidas a

tona de forma a complementar nossa analise.

3.5 Os elementos do conto maravilhoso em Jogos vorazes

Segundo Propp (2010, p. 26, grifo nosso), “o conto maravilhoso, habitualmente, comeca
com certa situagdo inicial. Enumeram-se os membros de uma familia, ou o futuro heroi (por
exemplo, um soldado) é apresentado simplesmente pela mencao de seu nome ou indicagdo de
sua situacdo”. No inicio da diegese do primeiro romance, deparamo-nos com a situacao inicial
da protagonista, elemento narrativo que ndo se configura como uma func¢ao propriamente dita,
mas que ainda assim recebe o signo a. A personagem principal, Katniss Everdeen, apresenta ao
leitor os membros de sua familia: sua mae (antigamente uma boticaria), sua irma mais nova,
chamada Primrose, seu pai, que morreu em uma explosdo nas minas de carvao do Distrito 12
(o mais distante da Capital), e um velho gato chamado Buttercup.

Além disso, a narradora-protagonista descreve a area do Distrito 12 onde mora, a
Costura, e relata a pobreza de sua familia (que reflete a situacdo da maior parte das familias do
pais). Essa miséria levou a personagem, portando arco e flechas (fabricados por seu pai) e
acompanhada por seu amigo Gale Hawthorne, a cagar na floresta que circunda o Distrito 12,
cujo acesso € proibido pelo governo e protegida por uma cerca elétrica. A caca inclusive ¢ um
ato considerado ilegal, sendo sujeita a penas severas caso a norma seja transgredida. Contudo,
a personagem precisa sobreviver: a caca abatida ¢ vendida no Prego (mercado clandestino do
Distrito 12) e/ou consumida por ela e sua familia. A protagonista inclusive afirma que, “entre
morrer de fome ou com um tiro na cabega, a bala ¢ bem mais rapida” (COLLINS, 2010b, p.

23). H4, assim, uma certa estabilidade na vida da protagonista, ou melhor, um pseudoequilibrio,

47 A lista completa de fungdes pode ser encontrada no anexo desta tese.
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visto que, apesar de cacar todos os dias e frequentar o mercado clandestino para que ela e sua
familia subsistam, Katniss ainda vive sob um regime tiranico.

Posto de outro modo, ainda que seja possivel notar a existéncia de uma situagao inicial
na histdria narrada que mostra certo pseudoequilibrio, Katniss ndo pertence a uma familia feliz,
afinal, ela, sua mae e irma enfrentam diversas dificuldades. Assim, a situagdo inicial de Jogos
vorazes distancia-se do que geralmente se percebe no inicio dos contos, em que, segundo Propp
(2010), héd um estado de equilibrio. De todo modo, o aparente bem-estar encontrado no comego
do primeiro volume da trilogia em breve serd rompido por uma adversidade. De acordo com
Propp (2010, p. 28), a situacdo inicial dos contos de magia e encantamento serve “de fundo
contrastante para a adversidade que vira a seguir”. No caso do romance aqui analisado, como
veremos a seguir, a adversidade ocorre quando a irma de Katniss ¢ selecionada para participar
da competicdo chamada Jogos Vorazes.

O fato de o pai de Katniss ter morrido, anos atrds, em uma explosao nas minas de carvao
onde trabalhava, leva-nos a primeira fungdo: afastamento, designagao em [3. Para Propp (2010,
p. 27), a morte dos pais (neste caso, apenas do pai) “representa uma forma intensificada de
afastamento”, portanto, o signo se especifica em p?. No romance, Katniss descreve a morte dele
em um flashback: “Nem sobrou nada do corpo para ser enterrado. Eu tinha onze anos. Cinco
anos depois, ainda acordo gritando para que ele corra” (COLLINS, 2010b, p. 11). Mais a frente
na narrativa, a protagonista recorda: “Meu pai havia morrido no acidente da mina [...], no
janeiro mais amargo que alguém pode ter noticia” (COLLINS, 2010b, p. 33).

Apds a morte do pai, a mae de Katniss entra em uma depressdo profunda. A heroina
descreve, em uma espécie de soliléquio, a situagdo da mae: “[ela] fica sentada 14, muda e
inalcangavel, enquanto suas filhas viram pele e osso” (COLLINS, 2010b, p. 14). Acrescenta
que “ela ndo fazia nada além de ficar sentada [...] ou, mais frequentemente, debaixo dos
cobertores na cama com os olhos fixos em algum ponto distante” (COLLINS, 2010b, p. 34). A
partir disso, podemos dizer que a depressdo pela qual a mde de Katniss passa, enfatizada
inimeras vezes no plano do discurso narrativo, pode também ser interpretada como um tipo de
afastamento. Segundo Frankel (2013), enquanto a mae, nos contos de fada, quase sempre morre
no inicio da narrativa, a mae, nas fantasias contemporaneas, tende a se mostrar incapacitada.
Portanto, a depressdo da mae de Katniss pode ser vista como analoga a morte da mae de uma
princesa nos contos e, consequentemente, configura o elemento afastamento.

Essa situagdo vai ao encontro da postulagdo de Propp (2010). Segundo o estudioso, “as
criangas [do conto] passam a depender de si mesmas apds a partida ou a morte dos pais”

(PROPP, 2010, p. 28). O pesquisador acrescenta que, “para que o antagonista possa cometer o
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dano, ¢ preciso que o narrador situe o herdi ou a vitima numa certa situa¢do de impoténcia. Na
maioria das vezes ele deve separa-lo de seus pais, das pessoas de mais idade, dos defensores”
(PROPP, 2010, p. 108). Ao que parece, 0 motivo pais ausentes serve como um elemento
catalisador, no sentido de ser quase uma regra a narrativa apresenta-lo para que o antagonista
aja e o protagonista sofra inlimeros tipos de agressdes e perseguicoes.

E exatamente isso 0 que notamos na historia narrada de Jogos vorazes: Katniss passa a
depender de si mesma, ap6s a morte do pai, para sobreviver e cuidar de sua mae depressiva e
de sua irma mais nova. Em seguida, hé o surgimento de um dano (e de numerosas perseguicdes),
provocado pelo algoz e facilitado pela auséncia de ambos os progenitores. A propria narradora
autodiegética, em uma andlise mental, detalha: “tudo o que eu sabia naquele momento era que
eu havia perdido ndo somente meu pai, mas também a mae” (COLLINS, 2010b, p. 34, grifo
nosso). Assim, podemos acrescentar um subtipo (ndo encontrado no conto): o afastamento por
depressdo, p*. Com o afastamento de ambos os pais, temos: 3.

Devemos sublinhar que o afastamento ¢ uma fungdo que, na diegese do conto, “prepara
a desgraca, cria 0 momento que lhe serd propicio” (PROPP, 2010, p. 28). No caso do plano
narrativo de Jogos vorazes, a auséncia do pai e a falta de suporte da mae parecem realmente
preparar o caminho para a desgraca que viré a seguir (a sele¢do de Prim), por isso encontramos
aqui uma aproximac¢ao em relacdo ao que acontece nos contos. Assim, a partir da perspectiva
proppiana, o desamparo das duas irmas se mostra como um recurso narrativo para proporcionar
a historia uma atmosfera mais pesada e assim facilitar o surgimento da desgraca, fazendo-nos
refletir que sobre esta familia ha apenas adversidades, intensificadas pela morte do pai, pela
depressdo da mae e pela fome e pobreza extrema. Nesse sentido, ha no inicio deste romance tao
somente o que chamamos de pseudoequilibrio.

Segundo Propp (2010, p. 27), a segunda fun¢ao € a proibi¢do: “impde-se ao herdi uma
proibicao”, designada pelo signo y. O pesquisador acrescenta que essa funcdo pode ser
encontrada em forma de ordem ou proposta, especificada em y2. Neste caso, o herdi recebe uma
ordem para fazer algo. Com a morte do pai, segue um tempo dificil na vida de Katniss e na de
sua familia. Por isso, na diegese do primeiro romance, a ordem se configura como implicita ou
ndo declarada, visto que, com o afastamento e a auséncia dos pais, Katniss se viu na obrigagao
de assumir o papel de chefe da familia, cuidar de sua mae e irma, protegendo-as com sua propria
vida, e cagar na floresta de forma a ter o que comerem.

Segundo Averill (2013, p. 183-184), a “heroina acredita que tem a responsabilidade de
sustentar e proteger quem ama, especialmente a irma, Prim”. A nosso ver, ela passou a acreditar

que tem essa responsabilidade a partir da morte do pai, o qual lhe deixou uma ordem ndo
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declarada para que ela agisse dessa forma. A protagonista, portanto, preenche o que Jennifer
Mitchell (2012) chama de vazio, resultado do afastamento de ambos os pais. Nas palavras da
pesquisadora, “preenchendo o vazio deixado pela morte de seu pai e a falta de engajamento de
sua mie para com a vida, Katniss se torna mée e pai de Prim™*® (MITCHELL, 2012, s/p,
traducdo nossa). Por essa razdo, inclusive, a personagem principal se voluntaria pela irma,
afinal, sente que tem esse dever, tornando-se uma representagdo atualizada do herdi-buscador
— ou herdi-voluntario (cf. VOGLER, 2006) — do conto maravilhoso.

Alias, uma simples mengdo feita por Gale, indicando a possibilidade de fuga, deixa a
protagonista descontente, porque reconhece a obrigagdo que tem para com sua familia, que
possui uma ordem a ser executada: “Como eu poderia abandonar Prim [...]? N6s ndo podemos
ir embora, entdo por que se incomodar falando sobre isso?” (COLLINS, 2010b, p. 16). A
personagem sabe que Prim e sua mae nao poderiam sobreviver sem ela, ja que as cagas, verduras
e peixes que encontra na floresta ajudam-na a manter sua familia viva. Inclusive, em diversos
momentos da narrativa demonstra sua prote¢do para com Prim: “Eu protejo Prim de todas as
formas que posso” (COLLINS, 2010b, p. 22). Assim, ao obedecer a ordem implicita (y*) de
cuidar da casa e da familia, temos a fun¢ao equivalente ao recebimento da ordem, neste caso, a
ordem ndo declarada é executada, designagdo em &°.

E neste momento que o antagonista/agressor surge. O papel do malfeitor consiste em
“destruir a paz da familia feliz, em provocar alguma desgraca, em causar dano, prejuizo. O
inimigo do herdi pode ser tanto um dragdo, como o diabo, ou bandidos, a bruxa, a madrasta etc.
Ele chegou [...] e comeca a agir” (PROPP, 2010, p. 28). Em Jogos vorazes, o antagonista ¢
representado inicialmente pela cerimonia publica chamada Colheita, estdgio no qual os tributos
sdo selecionados como em um ritual para participarem, obrigatoriamente, dos Jogos Vorazes.
No entanto, a Colheita e os Jogos podem ser interpretados tdo somente como manifestagoes ou
extensoes do real inimigo, o presidente tirano Coriolanus Snow. Afinal de contas, seu governo,
além de impor a pobreza e a fome para controlar a populacdo do pais, oprime os distritos e
provoca o medo, obrigando-os a ceder suas criangas para os Jogos. Dessa forma, no plano
narrativo da trilogia, o presidente Snow mantém seu poder e status.

Inclusive, o momento da Colheita ¢ descrito pela narradora autodiegética como portador
de “uma atmosfera de terror” (COLLINS, 2010b, p. 22). A crianga se torna elegivel para a
Colheita aos doze anos. Com essa idade, o nome dela ¢ inscrito pela primeira vez e, a cada ano,

soma-se uma nova inscri¢ao. O sistema ¢, portanto, cumulativo. No ultimo ano elegivel, isto &,

B “Filling the void left by her father’s death and her mother’s disengagement with life, Katniss becomes both
mother and father to Prim”.
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aos dezoito anos, o jovem tem seu nome registrado por sete vezes. Contudo, se o tributo vier
de uma familia miseravel, o governo permite que ele se inscreva por mais vezes, de modo que
ganhe, em troca, um escasso suprimento anual de grios e 6leo, chamado tésseras®. Por isso,
para Katniss, a Colheita ¢ um sistema injusto, visto que os mais pobres possuem maiores

chances de serem selecionados.

Digamos que vocé seja pobre e esteja passando fome como nos estadvamos.
Vocé pode optar por adicionar seu nome mais vezes em troca de tésseras. Cada
téssera vale um escasso suprimento anual de grdos e 6leo para cada pessoa.
Vocé também pode fazer isso para cada membro de sua familia. Assim, aos
doze anos de idade, meu nome foi inscrito quatro vezes no sorteio. Uma vez
porque era obrigatério e outras trés por causa das tésseras que garantiram
grdos e Oleos para mim, para Prim e para minha méde. Na verdade, precisei
fazer isso a cada ano. E as inscrigdes sdo cumulativas. Entdo agora, com
dezesseis anos, meu nome aparecerd vinte vezes na colheita (COLLINS,
2010b, p. 19, grifo nosso).

Os Jogos Vorazes, realizados anualmente, também sdo uma extensdo do antagonista,
uma maneira de o algoz controlar a populag¢do por meio do medo. A narradora-personagem os

descreve como uma competicao cujas regras sao bem simples:

Como punicao pelo levante [chamado Dias Escuros, ocorrido anos atras], cada
um dos doze distritos deve fornecer uma garota e um garoto — chamados
tributos — para participarem. Os vinte e quatro tributos serdo aprisionados em
uma vasta arena a céu aberto que pode conter qualquer coisa: de um deserto
em chamas a um descampado congelado. Por vérias semanas os competidores
deverdo lutar até a morte. O ultimo tributo restante sera o vencedor
(COLLINS, 2010b, p. 24-25).

A propria personagem reconhece que os Jogos Vorazes sdo uma forma de controle
utilizada pela Capital e por Snow para prevenir outros levantes contra o governo: “Levar as
criangas de nossos distritos, for¢a-las a se matar umas as outras enquanto todos nds assistimos
pela televisdo. Essa é a maneira encontrada pela Capital de nos lembrar de como estamos
totalmente subjugados a ela” (COLLINS, 2010b, p. 25, grifo nosso). Pelo fato de todas as
criangas e adolescentes, de doze a dezoito anos, estarem sob a ameaga da Colheita e dos Jogos

Vorazes (expressdes de Snow e seu governo tirano), o dano pode acontecer a qualquer uma

49 As tésseras também servem como um elemento para evidenciar a desigualdade social e segregar a populagdo de
cada distrito, afinal, os mais ricos (como os prefeitos e mercadores) ndo precisam inscrever o nome de seus filhos
em troca de tésseras. A narradora-personagem relata que, para Gale, as tésseras sdo uma manobra politica porque
“ndo passam de mais um instrumento para aumentar a miséria” e “uma maneira de plantar 6dio entre os
trabalhadores esfomeados da Costura e aqueles que podem normalmente contar com uma ceia”, afinal, ¢ “vantajoso
para a Capital” dividir a populagdo (COLLINS, 2010b, p. 20).
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delas. Contudo, um leitor atento pode antecipar que, pelo fato de Katniss ser a personagem
principal da trilogia, o dano, elemento narrativo catalisador encontrado por Propp nos contos
maravilhosos, recaira sobre a familia dela.

Assim, passado o plano da seg¢do preparatoria e apds uma breve exposi¢do de como
podemos considerar a Colheita e os Jogos como manifestagdes do antagonista (e, como veremos
adiante, ecos de antigos rituais de sacrificio), entramos no plano da ag¢do, onde a aventura de
fato acontece. A primeira funcio (na verdade, a oitava), segundo Propp (2010, p. 31), indica o
surgimento de um problema, ou seja, “o antagonista causa dano a um membro da familia”, cujo
signo consiste em A. Essa fun¢ao liga-se ao n6 da intriga da narrativa, pois “interrompe o fluxo
da situacdo inicial da narrativa, criando um problema ou obstaculo que devera ser resolvido”
(FRANCO JR, 2009, p. 44). Em Jogos vorazes, o pais vive assolado pela tirania de Snow. Uma
vez por ano, os Jogos sdo realizados para punir os doze distritos do pais. A propria Colheita
serve ao governo como um modo de manter a populagdo sob vigilancia.

Todos os anos, “jovens entre doze e dezoito anos sdo arrebanhados em areas separadas
por cordas e assinaladas com as respectivas idades, os mais velhos na frente e os mais jovens,
como Prim, na parte de tras” (COLLINS, 2010b, p. 23). Um palco ¢ montado em frente ao
Edificio da Justica e duas bolas de vidro sdo posicionadas no centro, uma com os nomes dos
tributos masculinos, a outra, os dos femininos. Na Colheita da 74* edicao dos Jogos, Primrose
¢ selecionada para fazer parte dos vinte e quatro tributos. Portanto, um dano ¢ causado a um
membro da familia da protagonista, no caso, a propria irma, como podemos atestar no seguinte

trecho, no qual Effie Trinket seleciona o nome de Prim:

[...] [ela] cruza o palco até a bola com os nomes das garotas. Ela se aproxima,
enfia a mdo bem fundo na bola e retira uma tirinha de papel [...].

Effie Trinket cruza novamente o palco, alisa o papelzinho ¢ I&€ o nome com
uma voz alta e clara. E nio sou eu.

E Primrose Everdeen (COLLINS, 2010b, p. 26-27).

E possivel dizer que a selegdo de Prim se configura como o primeiro tipo da oitava
fungdo, signo A!, no qual o antagonista rapta alguém (a selegdo para os Jogos seria uma espécie
de rapto). O dano pode ser igualmente entendido como o décimo terceiro tipo, no qual o algoz
da ordem para matar alguém, signo em A'3, afinal, participar dos Jogos, especialmente em se
tratando do Distrito 12, ¢ ser sentenciado a morte, como relata a narradora-protagonista: no
Distrito 12, “a palavra tributo ¢ quase sindnimo de cadaver” (COLLINS, 2010b, p. 29, grifo da
autora). Por fim, o dano pode ser interpretado como uma releitura dos tipos A'® e A!7, nos quais

um dragdo reclama uma princesa para o casamento ou ameaca devord-la. Como veremos
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adiante, esse episddio parece ser uma releitura do motivo os tributos ao dragdo. Portanto, temos
uma designagio final em A'"13-16-17 Interessante mencionar que, segundo Propp (2010, p. 33),
o agressor “realiza frequentemente dois ou trés malfeitos de uma vez s6”. No caso, o presidente
Snow, por meio da Colheita e dos Jogos, rapta Primrose (e mais vinte e trés jovens), manda
mata-la e a exige como tributo, assim, essa sequéncia de agdes aproxima-se do que o estudioso
russo encontrou nos contos maravilhosos.

Katniss ndo acredita na ma sorte da irma (posicionada, neste segmento narrativo, como
heroi-vitima, aquele personagem solicitado como tributo que, nos contos de fadas tradicionais,
geralmente coincide com uma princesa que necessita ser procurada e/ou resgatada, conhecida
como donzela em apuros), como podemos notar na seguinte analise mental: “Deve ter havido
algum engano. Isso ndo pode estar acontecendo. Prim era uma tirinha de papel entre milhares!
Suas chances de ser escolhida eram tao remotas que nem me dei o trabalho de me preocupar.
Eu ndo tinha feito tudo?”” (COLLINS, 2010b, p. 28). Entdo, ap6s Prim ser selecionada, Katniss

se voluntaria para tomar o lugar dela:

— Prim! — O grito estrangulado sai de minha boca e meus musculos comegam
novamente a se mexer. — Prim! — Eu ndo preciso abrir caminho em meio a
multiddo. Os outros garotos ddo passagem imediatamente, permitindo que eu
chegue rapidamente ao palco. Eu a alcanco quando ela esta a ponto de pisar
no primeiro degrau. Empurro-a para tras de mim com meu brago.

— Eu me oferego! — digo eu, arquejando. — Eu me ofereco como tributo
(COLLINS, 2010b, p. 29).

Assim, neste episddio, encontramos a nona fun¢ao, signo em B. Este ¢ o momento de
conexao ou mediagdo, porque pede-se ao herdi que repare o dano, ou seja, “¢ divulgada a noticia
do dano ou da caréncia. Faz-se um pedido ao heroi ou lhe ¢ dada uma ordem. Mandam-no
embora ou deixam-no ir” (PROPP, 2010, p. 36). Em sintese, notamos um apelo implicito, afinal,
pede-se que alguém repare o dano causado pelo agressor (no caso, a selecdo de Primrose).
Katniss, por fazer parte da Colheita, ¢ testemunha da escolha da irma (Effie Trinket ¢ a
portadora do anuncio do dano). Entdo, ela se voluntaria, acatando um pedido implicito do pai
de salvar Primrose (assim, ela continua protegendo sua familia). Por fim, autorizam-na como
voluntaria, isto ¢, enviam-na para os Jogos como substituta da irma.

Portanto, as aventuras da protagonista t€ém inicio quando se voluntaria pela irma. Com
isso, ela continua a executar a ordem implicita e ndo declarada de seu pai, aquela de sempre
proteger sua familia. A esse respeito, Arrow (2012, p. 65, tradugdo nossa, grifo nosso) afirma

que “as coisas mais importantes na vida de Katniss sdo sobrevivéncia e familia [...]. Toda a
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jornada [...] comega por causa da devogdo de Katniss a Prim e seu senso de dever [...] para com
a familia™*°. Por essa razdo, acreditamos que o par de fungdes ordem, ainda que ndo declarada,
e realizagdo da ordem se faz presente na diegese do primeiro romance, como demonstramos
anteriormente. Na realidade, a heroina busca proteger sua familia e aqueles que ama no decurso
da historia narrada da trilogia aqui estudada.

Alias, esse momento de conexdo, no enredo de Jogos vorazes, parece ser especificado
no tipo B3, no qual “a iniciativa da saida parte frequentemente do proprio herdi e nio de um
mandante” (PROPP, 2010, p. 37, grifo nosso). Katniss ¢ quem decide se voluntariar por Prim.
E a protagonista quem toma a iniciativa de partir e enfrentar, no lugar da irmi, o combate que
ocorre na arena dos Jogos Vorazes (constatamos, assim, que o dano efetuado pelo agressor ¢
transferido, em certa medida, de Prim para Katniss). Portanto, temos uma designa¢do em B?.
Enfim, a partida de Katniss para uma missdo se aproxima do modo peculiar de contar historias
do conto de fadas, afinal, a narrativa de cunho maravilhoso demanda a partida do herdéi, sendo
que esta fungdo (B) configura-se como um momento de conexdo porque seu significado “¢
provocar a partida do her6i de casa” (PROPP, 2010, p. 36).

Apesar de ndo ter ordenado o envio de Katniss a Capital e, consequentemente, para a
arena da competi¢do, o mandante ¢ representado por Effie Trinket, a escolta dos tributos do
Distrito 12. Em outros termos, embora tenha sido Katniss a responsavel por tomar a decisdo de
se voluntariar e substituir a irma, Effie desempenha o papel de mandante, pois a personagem
introduz a heroina no enredo do romance e provoca, de certa maneira, o envio dela para uma
perigosa missdo, afinal, ¢ ela quem anuncia a desgraga que acomete a familia de Katniss quando
retira o papel com o nome de Prim da bola de vidro. Em tultima anélise, Effie encaminha e, ao
mesmo tempo, acompanha a protagonista até a Capital.

Especificamente em relagdo ao herdi do conto maravilhoso, seja ele uma vitima ou um
buscador, ¢ no momento de conexdo que ele ¢ introduzido na historia (cf. PROPP, 2010). De

acordo com o pesquisador russo, encontramos dois tipos de herdis nos contos:

1) Se a jovem foi raptada, e desapareceu assim das vistas de seu pai (bem
como do horizonte do leitor), e Ivan parte a procura da jovem, entdo o heroi
do conto ¢ Ivan, e ndo a jovem raptada. Podemos denominar buscadores a
este tipo de herdis. 2) Se uma jovem ou um menino sao raptados ou expulsos,
e o conto centrado em quem foi raptado ou expulso, ndo se interessando pelos
que ficaram, entdo o heroi do conto ¢ a jovem (ou o menino) raptada (-0) ou
expulsa (-0). Nestes contos ndo ha buscador, e o personagem principal pode
ser denominado heroi-vitima [...] (PROPP, 2010, p. 36, grifo do autor).

50 “The most important things in Katniss’ life are survival and family [...]. The entire journey [...] begins because
of Katniss’ devotion to Prim and her sense of duty to [...] family”.
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A propésito, € possivel encontrar, nas reflexdes tedricas de Propp, um modelo narrativo
estereotipado: enquanto o herdi-buscador € quase sempre representado por um personagem
masculino, tal como Iva nos contos de origem russa, o heroi-vitima geralmente coincide com
personagens femininas, como uma princesa que, raptada por um dragdo, precisa ser resgatada.
Poucos sdo os contos nos quais uma personagem feminina assume a posi¢ao ativa de herdi-
buscador. Assim sendo, € mais comum encontrarmos o padrao homem salva mulher nos contos
de fadas tradicionais.”!

Curiosamente, Katniss pode ser vista, a principio, como heroi-buscador e herdi-vitima.
Por um lado, a personagem feminina se posiciona como heréi-buscador porque protegeu bem
como salvou a irma (configurada, no episoédio da Colheita, como heroi-vitima), antes mesmo
de Prim ser enviada para os Jogos. Por essa razdo, Katniss faz parte do conjunto de herois-
voluntarios, personagens que ‘“ndo hesitam e ndo mostram nenhum medo. [...] Propp os chama
de buscadores, em oposicao aos heréis vitimizados” (VOGLER, 2006, p. 64). Por outro lado,
no momento em que substitui a irma, ela se torna uma espécie de herdi-vitima, porque agora ¢
um tributo do cruel espetaculo.

No entanto, como ninguém parte em seu socorro, Katniss precisa proteger-se dos outros
competidores. Assim, no curso da trama deste romance, a vemos se tornar heroina de si mesma,
ndo precisando de ninguém para salva-la. Ora, se os personagens do conto, pelo viés proppiano,
sdo definidos por suas acdes, ou seja, por aquilo que executam no curso da histdria, podemos
concluir, desde ja, que a protagonista se configura como heroi-buscador, uma vez que realiza
as agoes desse tipo de personagem. A nosso ver, Katniss ¢ inicialmente posicionada como herdi-
vitima para romper com esse papel tradicionalmente feminino. Entdo, o padrdo homem salva
mulher se desfaz, visto que uma personagem feminina ¢ quem executa as acdes que geralmente
sdo atribuidas a personagens masculinos nos contos candnicos.

Portanto, Katniss ¢ um heréi-buscador ou, segundo Vogler (2006), um heroéi-voluntario.
Ela se dispds a substituir a irma e, na auséncia narrativamente proposital de um defensor,
libertou-se do papel de heroi-vitima e salvou sua propria vida. Embora receba ajuda de doadores
e auxiliares, os quais ndo sdo precisamente magicos, vemos ela enfrentar inimeros obstaculos,

muitas vezes sozinha, e lutar por sua vida, por quem ama e por seu povo, salvando homens e

51 Em muitos desses contos, como “Jorinda e Joringel” ou “Os quatro irmaos habilidosos”, dos irmaos Grimm,
vemos o modelo homem salva mulher se repetir. Via de regra, um corajoso homem assume a posi¢ao de heroi-
buscador e sai pelo mundo em uma missdo que consiste em salvar uma princesa. Por consequéncia, essa mulher
indefesa desempenha o papel de herdi-vitima (que neste caso corresponde & donzela em apuros).



78

mulheres. Em Ultima andlise, a protagonista se posiciona, no decorrer da trilogia, como heroi-
buscador ndo somente porque salva sua irma e outros tantos personagens, mas porque consegue
libertar toda a nacdo do governo de um tirano.

Aqui, uma digressdo se faz necessaria, pois, na diegese deste romance, hd uma releitura
(com aproximagoes e distanciamentos) do motivo os tributos ao dragdo, o qual se relaciona
com a narratividade do conto de fadas. Presente em muitos contos, esse motivo nasce de antigos
rituais de sacrificio, costumes religiosos que faziam parte da realidade historica de sociedades
agricolas (mais tardias que as tribos cagadoras). Aliés, a Colheita e os Jogos Vorazes, enquanto
manifestagdes do antagonista, Snow e a Capital do pais, porque liderada pelo tirano, podem ser
interpretadas como uma releitura desses rituais outrora realizados por povos agricolas, como os
egipcios, cujo objetivo era alcangar uma boa colheita.

Segundo Propp (2002), podemos encontrar vestigios desse ritual no conto maravilhoso.

Na realidade histdrica, essa pratica religiosa consistia em

oferecer uma jovem em sacrificio ao rio do qual dependia a fertilidade. Isso
ocorria no inicio da semeadura e devia favorecer o crescimento das plantas.
No conto, porém, surge um herdi que liberta a jovem do monstro que ia
devora-la. Na realidade, na época em que o rito estava em vigor, tal
“libertador” teria sido trucidado como um perigoso infiel que colocava em
risco o bem-estar do povo e a colheita (PROPP, 2002, p. 12-13).

Em sintese, quando essa pratica ritualistica caiu em desuso, surgiu o assunto do conto.
O que acontece, segundo o estudioso russo, ¢ uma conversdo desse motivo, ou seja, para a
narrativa maravilhosa, o costume de sacrificar jovens para a fertilidade do solo ¢ encarado como
algo repugnante. Por isso, o heroi ¢ inserido na histdria, o qual, na realidade historica, teria sido
considerado um impio que atrapalha a cerimdnia sagrada. No conto, todavia, ele surge como
alguém capaz de resolver o problema instaurado na narrativa.

O motivo os tributos ao dragdo, como ja afirmamos, ecoa antigos costumes religiosos,
cerimonias nas quais mulheres eram oferecidas como sacrificio (por isso, nos contos de fadas,
o dragdo solicita tributos femininos, muito frequentemente princesas). Esse tipo de holocausto,
relacionado a condi¢des econdmicas calcadas na agricultura, pode ser encontrado nas praticas
e mitos de paises que dependiam da agua dos rios para o plantio, como o Egito, a India, a China
e a Grécia. Segundo Propp (2002, p. 314), esse motivo corresponde “ao rito de oferecimento
das jovens aos demonios e aos deuses aquaticos com o fim de influenciar a fertilidade de todo
o pais”. Realizados no momento da semeadura, o objetivo dos rituais era favorecer a enchente

para garantir uma boa colheita. Em razao disso, o monstro para o qual forneciam um tributo em
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forma de sacrificio corresponde a um ser aquatico. Acreditava-se, por exemplo, que o rio era
guardado por um dragdo das 4dguas, para quem deviam oferecer um sacrificio de modo que ele
consentisse em liberar as dguas represadas. Desse modo, o periodo de seca seria encerrado e a
umidade do solo seria reestabelecida. No enredo dos contos maravilhosos que retomam esse

motivo, o dragdo, analogo aos demonios e deuses aquaticos,

surge com ameagcas, sitia a cidade e exige como tributo uma mulher, para
desposa-la ou devora-la de forma violenta, como tributo. Podemos resumir
esse motivo chamando-o de “tributos ao dragdo”. [...] Basicamente, resume-
se no seguinte: o herdi chega a um pais estrangeiro, vé todas as pessoas “tao
tristes”, e de eventuais transeuntes fica sabendo que todos os anos (todos os
meses) o dragdo exige como tributo uma jovem, e que agora ¢ a vez da filha
do rei (PROPP, 2002, p. 263).

Esses rituais de sacrificio, que realmente existiram, encontram lugar na narratividade do
conto, mais especificamente, em duas das varia¢des da fun¢ido dano, como em: “16) Ele ameaca
alguém com um matrimonio a forca (A'®). O dragdo exige que a princesa se case com ele” ou
“17) Ele ameaca com atos de canibalismo (A'7). O dragio reclama a princesa para devora-la”
(PROPP, 2010, p. 34). Em sintese, uma vitima, quase sempre uma mulher, ¢ exigida e levada
ao dragdo que promete assolar todo o reino. Em seguida, ¢ solicitado a alguém que salve o
personagem-tributo. Alids, como ¢ possivel perceber, esse motivo, nos contos tradicionais,
reforca a imagem estereotipada da donzela em apuros. O conto “Jodo-Cascata e Gaspar-
Cascata”, dos irmaos Grimm, ¢ um bom exemplo a esse respeito: “Jodo-Cascata chegou a uma
aldeia onde tudo estava quieto e triste porque a princesa seria dada em sacrificio a um dragdo
que devastara toda a regido e ndo podia ser acalmado de outra forma. Havia sido anunciado
que quem arriscasse a vida e matasse o dragdo receberia a mao da princesa em casamento”
(GRIMM, 2012, p. 340, grifo nosso).

De modo geral, o motivo os tributos ao dragdo se faz ver ndo somente no primeiro
romance, mas na historia narrada na trilogia como um todo, afinal, encontramos elementos
desse tipo de enredo, pertencente ao conto maravilhoso, na anual realizagdo dos Jogos Vorazes.
Assim, encontramos uma aproximacao entre os romances de Collins e os contos que ecoam
esse motivo. O primeiro fato a ser constatado ¢ a escolha do termo tributo, por parte da autora,
o que ja indica os caminhos para a nossa interpretagdo. Além disso, ja sabemos como a Colheita
e os Jogos funcionam: todos os anos, dois tributos, um menino e uma menina de cada um dos
doze distritos de Panem, sdo selecionados em uma espécie de ritual para participar de uma

competicao, sendo que apenas um deles pode sair dali com vida.
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As criangas dos distritos sdo oferecidas como tributos ao dragdo, um pagamento “pelos
crimes supostamente cometidos geragdes atras” (COLLINS, 2011a, p. 84), neste caso, um
castigo que resulta da guerra chamada Dias Escuros, durante a qual a populagao tentou derrubar
o governo. Os habitantes da Capital, contudo, sdo privilegiados € os nomes de seus filhos
“jamais sdo colocados nas bolinhas da colheita” (COLLINS, 2011a, p. 84). Assim, a0 mesmo
tempo em que ha um resgate do motivo os tributos ao dragdo, o qual reflete antigos rituais e
mitos de sacrificio, notamos a existéncia de uma critica a desigualdade social, uma vez que a
propria desigualdade esté relacionada a ideia de entretenimento: os mais pobres oferecem seus
filhos em sacrificio, os mais ricos assistem a competi¢do televisionada.

Por sinal, em uma comparag¢ao direta com os rituais de sacrificio que deram origem ao
motivo os tributos ao dragdo, ¢ possivel dizer que, no mundo diegético da trilogia estudada, o
ritual deixa de ser uma prdtica religiosa e passa a ser uma prdtica politica. Afinal de contas, a
Colheita e os Jogos Vorazes fazem parte de um projeto de mecanismos politicos cujo objetivo
¢ controlar a sociedade: enquanto os distritos s3o oprimidos, coagidos e amedrontados (assim,
espera-se que nao se rebelem contra o governo), os habitantes da Capital se divertem e apostam
no participante mais propenso a ganhar a competi¢ao, afastando-se dessa maneira de qualquer
responsabilidade social. Acreditamos que Collins inclusive alerta que a televisao tém o poder
de nos distrair e nos distanciar dos problemas que a sociedade enfrenta.

No mais, € possivel dizer que a desigualdade social faz parte desse projeto, visto que é
imposta pelos mecanismos politicos de Snow de forma a dominar tanto os moradores da Capital
quanto aqueles dos distritos. Como em um eco da politica romana de pao e circo, o presidente
Snow mantém os habitantes da Capital entretidos, felizes e satisfeitos. Desse modo, aparta-os
das decisdes do governo, cuidando inclusive para que eles continuem alheios a extrema pobreza
da maior parte do pais. J4 a populacdo dos distritos ¢ controlada por meio da pobreza e da fome,
também impostas por esses mecanismos e utilizadas como armas de dominagao.

Ao lutarem, diariamente, contra a pobreza, a fome e a desnutri¢do, os habitantes dos
distritos igualmente se afastam das decisdes do governo e, preocupados com a propria
sobrevivéncia e a possibilidade de seus filhos serem selecionados para os Jogos, ndo sdo
capazes de iniciar uma rebelido contra Snow. Logo, concluimos que a competicao (e tudo o que
a circunda) e a desigualdade social caminham juntas, ambas fazendo parte dos mecanismos
politicos de controle social de um sistema opressor que realiza anualmente, em forma de
entretenimento, um ritual que sacrifica criangas e adolescentes.

A propdsito, a mensagem dos Jogos Vorazes em si mesma ecoa, de forma atualizada, os

rituais de sacrificio relacionados ao motivo tributos ao dragdo: “Vejam como levamos suas
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criangas e as sacrificamos, e nao hd nada que vocés possam fazer a respeito. Se erguerem um
dedo, nds destruiremos todos vocés” (COLLINS, 2010b, p. 25). Portanto, além de ser parte dos
mecanismos de controle social de um governo opressor e autoritario, a competi¢ao sacrificial
que retne vinte e quatro tributos surge no enredo da trilogia como uma atitude, por parte da
populacdo, que objetiva apaziguar a ira, evitar a represalia e aplacar a fome por poder da Capital
e de Snow, personagem analogo ao dragdo que solicita tributos.

Assim sendo, enquanto nos antigos ritos e mitos de sacrificio, jovens mulheres eram
geralmente oferecidas para garantir uma boa colheita para a comunidade, em “Jogos vorazes”,
criangas e adolescentes sdo oferecidos para conquistar tésseras e principalmente para assegurar
uma paz tdo somente ilusoria, ou seja, oferecendo seus filhos para o sacrificio, os distritos obtém
uma escassa quantidade de dleos e cereais e, a0 mesmo tempo, mantém a ira de Snow arrefecida.
Alias, o termo colheita ¢é utilizado de forma irdnica, afinal, a populacao dos distritos oferecem
seus filhos por fome e medo sem receber praticamente nada em troca. Na realidade, ¢ a Capital,
governada por Snow, quem os ceifa, no duplo sentido de colher e tirar a vida de alguém, para
mostrar que esta acima de tudo e todos.

Curiosamente, Propp (2002, p. 318, grifo nosso) cita mitos nos quais “o sacrificio ¢
motivado simplesmente pelo perigo que expdem a populagdo os animais aquaticos, que
precisam ser abrandados”. Nesses casos, o mito se faz ver em lugares onde o ritual ndo mais
existe. Portanto, percebemos ecos desses rituais em duas instancias na trilogia. Por um lado, a
faminta populagao dos distritos necessita de alimento, o que reflete os ritos de sacrificio para
obter uma boa colheita, visto que as familias mais pobres podem inscrever os nomes de seus
filhos elegiveis diversas vezes nos Jogos de forma a obterem tésseras. Desse modo, apesar de a
populacdo ndo ser responsavel pelo holocausto em si, hd uma oferta de sacrificio para que
possam colher as tésseras.

Por outro lado, a realizagdo anual da Colheita e dos Jogos assume também a fung¢do de
acalmar ou abrandar a cdlera da Capital e do presidente Snow, o que demonstra uma relagao
com os mitos mencionados acima, nos quais um povo precisa abrandar os animos de algum
animal aquatico. Relaciona-se igualmente com contos como “Jodo-Cascata e Gaspar-Cascata”,
no qual o dragdo s6 pode ser acalmado se a ele oferecerem a princesa em sacrificio. Alids, um
dos significados dicionarizados do termo tributo, seja em inglés, seja em portugués, indica a
oferta de algum bem — geralmente um sacrificio ou uma quantia em dinheiro — por um povo,
pais ou governo a outro em troca de prote¢do ou mesmo para que nao sejam atacados. De forma
semelhante, a populagdo dos distritos oferece seus filhos porque tem medo do que lhes possa

acontecer se desobedecerem Snow. A oferta ao holocausto ocorre, portanto, para que ndo sejam



82

atacados. Dessa forma, confirmamos que os Jogos sdo, com efeito, um memorando de quem
estd no poder e de como a populagdo encontra-se desamparada.

A criagdo dos Jogos ja demonstrou quem estava no controle. Como sabemos, os Jogos
foram idealizados para manter lembrada uma revolta que aconteceu varios anos atras, os Dias
Escuros, durante os quais os distritos se rebelaram contra a Capital. Apds a derrota dos distritos,
foi firmado o Tratado da Trai¢do, o qual estabeleceu que vinte e quatro jovens deveriam lutar
em uma arena. De acordo com Koenig (2012), a Capital seleciona esses jovens para simbolizar
aqueles que se levantaram contra ela. Assim, durante a competi¢ao, televisionada para todo o
pais, ha uma espécie de teatralizagdo reiterativa da primeira rebelido e da derrota dos distritos.
A Capital inclusive os obriga a olhar para os Jogos Vorazes como uma festividade, um tempo
de arrependimento e um lembrete de que outro levante ndo deve acontecer. Dessa forma, o
governo mostrou quem estava no poder.

Além disso, o proprio Snow personifica a violéncia e a opressdo sofridas pelos distritos,
elementos velados pelo nacionalismo exacerbado do personagem. Segundo Henthorne (2011),
a violéncia e a crueldade, na visdo de Snow, ndo sdo apenas aceitaveis, mas necessarias para
obter e manter sua autoridade bem como seus privilégios. Por essa razdo, “¢ dificil ndo temer
um poder que possa sacrificar tdo facilmente e sem pensar a vida das criangas. Se eles estdo
dispostos a fazer isso, bem, o que mais eles podem fazer? Melhor permanecer obediente e vivo
do que arriscar uma forma pior de retaliagdo™? (KRESS, 2011, p. 232, tradugdo nossa). Assim,
a oferta de tributos ¢ realizada para que o apetite por vinganga e a fome por poder do presidente
Snow sejam abrandados, pois sabem que estdo em desvantagem e que tudo pode piorar caso o
presidente seja desobedecido e/ou desafiado.

Enfim, em uma comparagao aos ritos e mitos de sacrificio realizados por povos agricolas
e amparados pela interpretacdo de Propp (2002) em sua analise historica dos contos de fadas, o
que percebemos na diegese da trilogia norte-americana ¢ a utilizagdo desse tipo de ritual para
alcangar e manter a dominagdo politica. Em outros termos, por meio desse grande ritual de
sacrificios instaurado em Panem (que inclui as inscrigdes para obter tésseras, a Colheita e os
proprios Jogos), o presidente Snow e a Capital reforcam seu status e assim continuam a dominar
a populacdo, mantendo-a sob sua autoridade. Em tltima analise, a trilogia esbo¢a um mundo
ficcional “onde o poder politico é consagrado através do sacrificio ritualistico de criangas™?

(MARTIN, 2014, p. 220, traducdo nossa).

52 “It is hard not to fear a power that can so easily, thoughtlessly sacrifice the lives of children. If they are willing
to do that, well, what else might they do? Better to stay obedient and alive than risk a worse form of retaliation”.
33 “where political power is consecrated through ritual child sacrifice”.
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Especificamente no que diz respeito a releitura do motivo os tributos ao dragdo no
primeiro romance da trilogia, encontramos as seguintes aproximagdes a partir de uma visao
centrada nas func¢des dos personagens do conto maravilhoso: 1) Snow, analogo ao dragdo das
aguas, surge com ameagcas € exige anualmente a entrega de vinte e quatro tributos para encenar
uma rebelido ocorrida anos atrés e reiterar o poder da Capital; ii) Primrose Everdeen, por sua
vez, pode ser vista como a donzela exigida como tributo, afinal, ¢ selecionada na Colheita da
74 edig¢do dos Jogos para participar da competi¢do; iii) Katniss, o herdi da narrativa, oferece a
si mesma como voluntdria para substituir a irma.

Com isso, notamos uma perceptivel relacdo entre o enredo do primeiro romance (e o da
historia narrada na trilogia como um todo) e o motivo os tributos ao dragdo tal como encontrado
nos contos maravilhosos. E pertinente frisar que o herdi nio ¢ mais um personagem masculino,
mas feminino, assim, ha também um distanciamento. Semelhantemente a Teseu, que no mito
grego se ofereceu como tributo e enfrentou o Minos; Beowulf, que no poema épico escrito em
lingua anglo-saxa lutou contra Grendel, “que todos os anos reclamava a vida de trinta
guerreiros” (VOLOBUEF, 2013a, p. 24); ou Jodo-Cascata, que no conto dos Grimm matou um
dragdo e salvou a filha do rei; Katniss se mostra como uma representag¢ao desse herdi masculino
defensor, forte e impetuoso que, ao se voluntariar pela vida de outrem, suspende um antigo
ciclo de sacrificios. Ao fazer isso, a protagonista rompe esteredtipos tradicionais de género bem
como normativas patriarcais, provando que mulheres sdo igualmente heroinas, defensoras,
fortes e impetuosas. Desse modo, distancia-se do padrdo feminino dos contos conhecido como
donzela em apuros que, indefesa, necessita ser salva.’*

Devemos acrescentar que, “com o advento da propriedade privada sobre a terra, surge
uma forma nova e especifica de relagdes familiares. O amor paterno intensifica-se e ja nao
admite o sacrificio de um filho” (PROPP, 2002, p. 317). Em razao disso, aparece um forasteiro,
na narrativa mitica, que se voluntaria pela(s) vitima(s). Como vimos, quando o ritual ainda era
realizado, esse estrangeiro teria sido considerado um impio, no sentido de ter interrompido o
ciclo sacrificatorio e prejudicado o bem-estar e a colheita da comunidade. No conto, ele ¢
elevado ao posto de her6i. Como esse heroi, Katniss substitui sua propria irma, salvando-a das
maos de Snow. No desenvolvimento dos romances, o ato da protagonista ajuda a encerrar de

uma vez por todas o ciclo de sacrificios instaurado em Panem. A heroina coloca um fim no

5% Além disso, diferentemente do que ocorre nos contos de fadas candnicos, nos quais ao herdi sio prometidos
prémios e muitas vezes a mao da donzela em apuros, o que move a heroina ¢ um amor fraternal. Aqui, uma mulher
se voluntaria para salvar sua irma sem esbogar qualquer desejo por recompensas (muito embora haja a oferta de
prémios para o vencedor dos Jogos Vorazes).
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medo, na opressao e no sofrimento de um povo. Por essa razdo, Katniss ¢ algada a posicao de
heroina, ndo somente de sua irma, mas de toda a nagao.

Apobs o que acabamos de expor, observamos que o velho e o novo se entrelagam na
diegese da trilogia. O ritual de sacrificio de tributos, bem como os mitos correspondentes,
encontra espago no conto maravilhoso: “os nomes dos deuses desaparecem, as motivagdes
mudam [...], o estilo de narrativa modifica-se € o mito transforma-se em conto” (PROPP, 2002,
p- 319). Na trilogia criada por Suzanne Collins, percebemos um processo semelhante: o dragio
¢ convertido na figura do presidente e o herdi ndo ¢ mais um protagonista masculino, mas
feminino. O ritual de sacrificio, por sua vez, recebe uma nova roupagem: ¢ transformado em
um cruel reality show e utilizado como uma ferramenta para manipular e oprimir a populagdo
de Panem. Em tltima analise, rito, mito e conto desaguam em “Jogos vorazes” de uma forma
renovada, adaptados aos nossos tempos.

Ao mesmo tempo, o velho € o novo caminham ao lado de uma critica a realidade
histérica contemporanea, por exemplo, no que tange a desigualdade social, a injusta distribui¢ao
de riquezas e ao recrutamento’> de soldados jovens para guerras (muitos dos quais sdo obrigados
a se alistar ou participam deliberadamente por possuirem uma visdo romantizada sobre esse
assunto). Além disso, Collins problematiza a influéncia da televisao na formagao do jovem bem
como o consumo excessivo de reality shows nos Estados Unidos. Por consequéncia, a autora
pde em evidéncia a dessensibilizagdo (ndo se sentir comovido) que esse programa pode gerar
no publico juvenil, afinal de contas, a humilhagdo, a crueldade e a brutalidade sdo muitas vezes
naturalizadas pelos reality shows.

Posto de outro modo, a autora norte-americana teme que, ao consumirem reality shows
em excesso (programas durante os quais os participantes sdo humilhados e até mesmo feridos,
como ja vimos acontecer em Survivor>®), os jovens ndo mais se sensibilizem frente a noticias,
situagdes e imagens reais de sofrimento alheio e que a violéncia se torne algo comum e natural.

Nas palavras da autora,

ha a emocdo voyeurista — observar pessoas sendo humilhadas, levadas as
lagrimas ou sofrendo fisicamente — que eu acho muito perturbador. Ha
também o potencial de dessensibilizar o publico, de forma que, quando eles

55 Consoante Koenig (2012), o momento da Colheita, transmitido para toda a Panem, pode ser visto como uma
representacdo do recrutamento de jovens para a guerra no Vietna, o primeiro combate armado a ser televisionado,
tendo em vista que as emissoras queriam obter o maximo de audiéncia possivel. O proprio recrutamento para essa
guerra foi televisionado para todo o pais (cf. KOENIG, 2012). Vale lembrar que o pai de Collins participou da
guerra do Vietna, fato que pode validar a interpretacao da autora.

56 Em Survivor, os competidores sdo isolados em um lugar remoto onde devem prover para si mesmos os mais
basicos recursos enquanto lutam por recompensas.
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virem uma tragédia real, digamos, nas noticias, isso ndo tenha o impacto que
deveria’’ (COLLINS, 2008b, s/p, tradugdo nossa).

Por essa razdo, inclusive, a autora desenvolve a ideia de uma competi¢do que combina
e aglutina um reality show a cenas de um combate armado entre criangas e adolescentes, o que
sinaliza que as noticias televisivas sobre tragédias e guerras ndo sdo entretenimento, mas
imagens reais de perda e sofrimento. O problema se resume em se tornar alheio a isso, ndo
compreender que as noticias sobre guerras ndo acabam quando trocamos de canal e encarar
situagdes reais de violéncia, como aquelas veiculadas por telejornais, como um entretenimento,
semelhante a um reality show, o qual muito comumente transmite e naturaliza episddios de
agressao, violéncia, hostilidade e crueldade.

Em suma, a autora de “Jogos vorazes” relaciona o recrutamento de jovens para a guerra
(a Colheita pode ser vista como uma releitura tanto da selecdo de competidores para um reality
show quanto do recrutamento de soldados para a guerra), os reality shows (um entretenimento
somente para a Capital) e as noticias sobre guerras e outras tragédias (os moradores dos distritos
acompanham o programa e veem seus filhos serem feridos e mortos) para sensibilizar o publico-
alvo. Para tanto, utiliza o motivo os tributos ao dragdo, presente nos contos maravilhosos e
resultado de antigas praticas religiosas, € a0 mesmo tempo o adapta aos problemas que percebe
na sociedade de nossos tempos, revelando com isso um “jogo temporal” (MARINHO, 2009, p.
158) que conecta os tempos arcaicos a contemporaneidade. Por isso, vemos nessa retomada
aproximagdes e distanciamentos, o velho se relacionado ao novo.

Além do motivo tributos ao dragdo, ¢ comum encontrarmos, nos contos maravilhosos,
o algoz em forma de dragdo raptor. De acordo com Propp (2002), o monstro chega com grande
velocidade e geralmente rapta uma princesa, levando-a para seu reino. Por sinal, o sequestro
reflete concepgdes tardias que evocam a ideia de morte enquanto rapto: “a morte ocorre porque
a alma ou uma das almas do morto foi raptada. A cura e o restabelecimento sdo vistos da
seguinte maneira: ¢ preciso raptar de volta a alma e recolocé-la em seu lugar. Certos contos sdao
inteiramente construidos sobre o rapto e o contra-rapto” (PROPP, 2002, p. 302-303, grifo
nosso). Constatamos esse motivo no desfecho da diegese do segundo romance, em que Snow,
andlogo a figura do dragdo sequestrador, rapta o personagem Peeta Mellark, mantendo-o como

cativo na Capital no curso do Gltimo volume da trilogia.

5T “there’s the voyeuristic thrill — watching people being humiliated, or brought to tears, or suffering physically —

which I find very disturbing. There’s also the potential for desensitizing the audience, so that when they see real
tragedy playing out on, say, the news, it doesn’t have the impact it should”.
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Assim sendo, Peeta pode ser visto como a princesa raptada que deve ser resgatada. Aliés,
ao ocupar uma posi¢do frequentemente preenchida por personagens femininas, o personagem
masculino subverte o padrao homem salva mulher tal como encontrado nos contos de fadas
candnicos, uma vez que ele mesmo se torna uma representagdo da donzela em apuros, uma
personagem feminina marcada por diversos estereotipos de género que, em condi¢do de
inferioridade de forgas, encontra-se em uma situagao dificil.

Enfim, apds Katniss se voluntariar por Prim, Effie Trinket (o mandante, na classificacao

de Propp) retira da bola de vidro o nome do tributo masculino do Distrito 12:

— Que dia fantastico! — gorjeia ela [Effie], tentando ajeitar a peruca, que
tombou acentuadamente para a direita. — Mas muitas coisas interessantes
ainda vdo acontecer! E chegada a hora de escolhermos nosso tributo
masculino! — Claramente tentando controlar seus cabelos, ela coloca uma das
maos na cabega enquanto cruza o palco em dire¢@o a bola que contém os
nomes dos garotos € pega a primeira tirinha de papel que encontra. Volta
chispando para o podio e nem tenho tempo de desejar boa sorte a Gale quando
ela 1 o nome.

— Peeta Mellark (COLLINS, 2010b, p. 32).

Peeta Mellark, um rapaz de “estatura mediana, atarracado, cabelos louros que caem em
ondas sobre a testa” (COLLINS, 2010b, p. 32), representa, neste episodio (e em outros tantos),
o heroi-vitima.>® A protagonista se demonstra descontente com a selegdo dele, porque, embora
ndo sejam amigos, ela se sente em divida para com o personagem. Em uma analepse, a narradora
autodiegética relata ter sido ajudada por Peeta apos a morte do sr. Everdeen, enquanto vagava
pelo distrito tentando vender roupas velhas de Prim para que pudesse comprar comida. O filho
do padeiro, propositadamente, queimou paes no forno e os entregou a Katniss (ao invés de joga-
los aos porcos como ordenara sua mae). Por isso, ela sente possuir uma responsabilidade moral
para com o rapaz. Entdo, muitas vezes movida por sentimentos de divida e solidariedade, a
heroina o salvara repetidas vezes no curso dos romances.

Ao se voluntariar para impedir que sua irma se submetesse aos Jogos, Katniss aceita o
chamado. Propp (2010) confere o signo C para essa atitude, chamando-a de inicio da reagdo,
visto que sinaliza o momento no qual o herdéi decide reagir. A identifica¢do dessa fungao reforca

a interpretacdo de que a protagonista seja uma representacao do herdi-buscador, porque “este

58 Peeta, por vezes, ocupa varias esferas de agdo. Neste € em outros episodios, ¢ heroi-vitima, analogo a princesa
dos contos enquanto personagem procurado (conhecida como donzela em apuros). Outras vezes, suas agoes fazem
parte da esfera do auxiliar. Esse movimento de uma esfera para outra é constatado por Propp (2010), uma vez que
existe a possibilidade de um Unico personagem fazer parte de mais de uma esfera de agdo. Tendo em vista que os
personagens, pelo viés proppiano, sdo definidos pelas agdes que executam na narrativa, percebemos que Peeta, na
trilogia, comporta-se principalmente como heréi-vitima.
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momento ¢ caracteristico somente dos contos onde o her6i € o buscador” (PROPP, 2010, p. 38).
A propria protagonista reconhece que aceitou um chamado dificil: “O que fiz foi a coisa mais
radical do mundo” (COLLINS, 2010b, p. 33), afinal de contas, voluntariar-se e substituir outro
tributo ¢ um ato raro na maioria dos distritos (apenas nos mais ricos observamos isso acontecer
de forma mais frequente, visto que os Carreiristas oferecem a si mesmos para os Jogos porque
veem neles uma oportunidade de ascender socialmente).

Em seguida, no plano narrativo deste romance, deparamo-nos com um deslocamento de
funcdes (fendmeno identificado em alguns contos). Katniss ¢ conduzida a uma sala, localizada
no Edificio da Justiga. Ali, o tributo recebe a visita de familiares e amigos antes de partir para
a Capital. Katniss recebe Prim e sua mie, encontro durante o qual se despedem com pesar.*®
Recebe também o pai de Peeta, o padeiro do distrito, e seu amigo de caga, Gale Hawthorne.
Contudo, ¢ a visita de Madge, amiga de Katniss e filha do prefeito do Distrito 12, que sinaliza
o deslocamento de funcdes. Nesse episodio, Madge pode ser vista como doadora, ja que oferece
a heroina um broche de ouro (que pertencia a sua tia, Maysilee Donner, morta da 50* edi¢ao

dos Jogos Vorazes) com um mockingjay®® nele incrustado.

— Eles permitem que vocé use na arena alguma coisa de seu distrito. Uma
lembranga de sua casa. Vocé poderia usar isso? — Ela estd segurando o broche
de ouro circular que estava em seu vestido horas atras. Eu ndo tinha prestado
muita atencgao nele antes, mas agora estou vendo que € um pequeno pdssaro
voando.

[...]

— Aqui esta. Vou coloca-lo em seu vestido, certo? — Madge nao espera a
resposta, apenas se inclina e prende o passaro em meu vestido. — Katniss, vocé
me promete que vai usa-lo na arena? — pergunta ela. — Promete?

— Prometo — respondo [...] (COLLINS, 2010b, p. 45-46).

De acordo com a sequéncia de Propp (2010), a prova preparatoria (D), a reagdo do

heroi (E) e o fornecimento do meio magico (F) surgem tipicamente apds a partida do her6i. No

% Curiosamente, esse episodio pode fazer alusdo aos rituais de iniciagdo. Antes de o iniciado ser encaminhado
para o local onde aconteciam as cerimonias, ele se despedia de sua familia. Segundo Propp (2002, p. 88), esses
encontros “eram despedidas para morrer” (apesar de a chamada morte inicidtica ser simbolica, muitas vezes o
neofito de fato morria porque nao resistia as sevicias fisicas). Semelhantemente, a mée ¢ a irma da heroina se
despedem dela porque sabem que as chances de a garota retornar da competi¢do sdo minimas.

0 No mundo diegético da trilogia, o mockingjay é uma espécie de péssaro resultante do acasalamento acidental
entre o jabberjay (uma raga de passaros exclusivamente machos, criada pela Capital) e o mockingbird (qualquer
um dos vérios tipos de passaros norte-americanos que copiam os sons emitidos por outros passaros). E vélido
elucidar que utilizamos, nesta tese, a terminologia empregada por Collins no original em inglés para evitarmos
ambiguidades, tendo em vista que, na tradugdo para o portugués brasileiro realizada por Alexandre D’Elia, tanto
mockingjay quanto mockingbird foram traduzidos como tordo. E pertinente trazer a luz, desde ja, que este objeto
tem um papel fundamental na trajetoria de Katniss, afinal, o mockingjay representara tanto a heroina quanto a
revolugdo rebelde que se ergue contra a Capital no segundo e terceiro romances.



88

entanto, aqui, essas fun¢des ocorrem antes da partida de Katniss para a Capital, assim, ha um
distanciamento em relag¢do ao enredo prototipico dos contos de fadas. Em sintese, encontramos
as seguintes fungdes: prova preparatoria especificada em outros pedidos (D7), visto que Madge
pede a Katniss que use o broche de ouro; reagdo do heroi singularizada pelo comportamento
da protagonista, o qual corresponde ao pedido feito pela doadora, ou seja, Katniss aceita usar o
broche na arena (E’); por fim, ocorre o fornecimento do meio mdgico®'. Neste caso, o objeto é
transmitido de modo direto da doadora a heroina da historia narrada (F'). Compreendemos
assim que a sequéncia de acdes destacada acima pode ser interpretada como um caso de doagao
e recepcao de um objeto.

Apos as visitas, a protagonista deixa seu distrito acompanhada por Peeta Mellark, Effie
Trinket e seu mentor, Haymitch Abernathy®. Partem em um veloz e luxuoso trem que “comega
a se mover em questao de segundos” (COLLINS, 2010b, p. 48). Essa a¢do (o herdi deixa a casa)
¢ designada pelo signo 1. Segundo Marinho (2009, p. 126), a partida do heroéi do seu local de
origem ¢ essencial para seu amadurecimento, uma vez “que deve passar pelo rito iniciatico cuja
origem estd no mito e se transfere [...] para os contos de carater maravilhoso”. Na trilogia, a
heroina também realiza a saida de sua casa, uma etapa importante da jornada do herdi do conto
que ecoa antigos rituais iniciaticos (partida-testes-retorno).

Ora, tendo em vista que “os elementos A B C 1 representam o no da intriga do conto”
e que “em seguida se desenvolve a agao” (PROPP, 2010, p. 38, grifo nosso), a partida do hero6i
(seja aquele do mito, do conto ou a heroina da trilogia) confere a narrativa “um tom de aventura,
na medida em que esse her6i € colocado em contato com o desconhecido, permitindo que ele
atinja um amadurecimento ao enfrentar sozinho obstaculos e perigos, ou a se isolar da
sociedade, sem a protecdo familiar, ou entdo se aliando aos ajudantes” (MARINHO, 2009, p.
130, grifo nosso). Com efeito, as aventuras de Katniss ocorrem longe de casa, especialmente
nas arenas dos Jogos, onde ¢ colocada verdadeiramente em contato com o desconhecido e o
maravilhoso cientifico-tecnologico. Ali, enfrenta (sozinha e/ou aliando-se temporariamente a
outros competidores) diversos obstaculos e situagdes perigosas.

A heroina pode até se deparar com uma pré-aventura na Capital. Contudo, a aventura
propriamente dita se desenvolve nas arenas dos Jogos (o mundo dos confins, como veremos),

onde a maioria dos eventos dos dois primeiros romances acontece. Somente no terceiro volume,

1 Em nosso corpus, ndo ha objetos mdgicos como nos contos de fadas tradicionais. Na verdade, ha o que podemos
chamar de maravilhoso tecnologico (como arco high-tech de Katniss apresentado no terceiro volume da saga). Em
outras situagdes, 0 objeto ¢ comum, mas necessario para a jornada da heroina, tal como o broche de mockingjay.

62 Haymitch foi o vencedor da 50" edi¢do dos Jogos Vorazes. Antigos vencedores se tornam mentores de tributos.
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a aventura ocorre na Capital, onde uma guerra civil se desenrola. Ali, o objetivo da heroina ¢
alcangar a mansao do presidente para mata-lo. No percurso, ultrapassa inimeros obstaculos.
Portanto, semelhante a muitos contos, as peripécias da heroina tomam corpo somente apds o
afastamento daquele mundo que considera familiar. Alias, ja é possivel dizer que as aventuras
da protagonista ecoam, como os contos, o ritual de iniciacao.

Antes mesmo de chegar na Capital, entra em cena o doador principal de Katniss (ndo
somente deste romance, mas da trilogia como um todo). Como sabemos, o doador ¢ responsavel
por oferecer algum objeto, auxiliar, qualidade ou até mesmo um conselho ao heréi, em suma,
algo que o ajudara a solucionar o problema instaurado no inicio do conto. Nos termos de Vogler
(2006, p. 59), o doador ¢ “alguém que ajuda o heroi temporariamente, em geral dando a ele
algum presente. Pode ser uma arma magica, uma chave ou pista importante, algum alimento ou
remédio mégico, ou um conselho que pode salvar a vida”. Embora Madge se posicione como
doadora, ela ndo ¢ a inica figura a ocupar essa posi¢do. Outros tantos, como os Patrocinadores,
os Idealizadores e at¢ mesmo outros tributos, podem desempenhar esse papel, mas apenas
momentaneamente. Na realidade, Haymitch, mentor dos tributos do Distrito 12, é o personagem
que ocupa esse papel com maior predominancia.

Os Patrocinadores, pessoas ricas da Capital que apostam em um certo competidor,
ofertam objetos, remédios, comida etc. aos tributos que se encontram na arena. Contudo, ¢ por
intermédio do mentor que o tributo consegue esses mesmos espolios, como podemos observar
no trecho a seguir: “Vocés sabem que o mentor de vocés ¢ seu salva-vidas nesses Jogos. 4
pessoa que vai aconselhar vocés, elencar os patrocinadores e comandar o envio de quaisquer
dadivas. Haymitch pode muito bem ser a diferenga entre a vida e a morte de vocés dois!”, diz
Effie Trinket (COLLINS, 2010b, p. 54, grifo nosso). Com isso, ¢ possivel declarar que os
Patrocinadores se posicionam como doadores como uma extensdo do mentor, tendo em vista
que agem conforme suas indicacdes.

Mais a frente na narrativa, a protagonista revela outras caracteristicas do papel destinado
a Haymitch, o qual deve convocar patrocinadores e “montar uma estratégia sobre como e
quando entregar [...] dadivas” (COLLINS, 2010b, p. 152). Portanto, a missdo de Haymitch vai
ao encontro do que postula Vogler (2006, p. 123) a respeito do doador, cujos atributos “incluem
a protecdo, orientacdo, experimentacdo, treinamento e fornecimento de dons ou presentes
magicos. [...] Propp chama esse tipo de personagem de ‘doador’ ou ‘provedor’, porque sua
funcdo exata ¢ fornecer ao heroi algo de que ele vai precisar na jornada”. Com isso, notamos a
importancia das fungdes desempenhadas pelo doador, neste caso, por Haymitch, cujas agdes

determinardo o destino tanto de Katniss quanto de Peeta.
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A proposito, o envio de dadivas (objetos, comida e remédios) pelos Patrocinadores para
os competidores por intermédio de um mentor, no caso, Haymitch, leva-nos ao fato de Propp
(2010) ter observado que mais de um personagem pode ocupar uma mesma esfera de acao
(possivelmente para complementar as acdes dos outros personagens dessa mesma esfera). Os
Idealizadores, que geralmente arquitetam os horrores que acontecem nas arenas €, por essa
razdo, podem ser vistos como extensdes de Snow, o agressor, por vezes podem ser interpretados
como doadores, porque complementam, a nosso ver, as acdes dos Patrocinadores. Por outro
lado, o proprio Haymitch, que se configura como doador, por vezes aparece como auxiliar de
Katniss, corroborando a outra tese de Propp (2010), aquela que se refere ao fato de um unico
personagem poder ocupar mais de uma esfera de acdo. Veremos, no decorrer da analise, como
esses personagens vao se moldando a situacao narrativa e se inserindo nas diferentes esferas de
acao encontradas por Propp (2010) em sua analise do conto maravilhoso.

Enfim, na sequéncia de agdes que se desenvolve na viagem que leva os tributos do
Distrito 12 até a Capital, encontramos as fun¢des do doador e da reagao do her6i parcialmente
deslocadas, visto que o encontro com o doador principal, Haymitch, acontece durante a
primeira transferéncia espacial de Katniss, e ndo apos ela, como geralmente acontece nos
contos. Propp (2010) indica que, por vezes, o encontro com o doador pode acontecer no
caminho ou numa estrada, mas o encontro mais prototipico se da apds a partida e a chegada do
her6i em algum local fisico (tipicamente uma casa no meio da floresta). Mesmo que aconteca
aqui o encontro com Haymitch, notamos que esse deslocamento parcial das fungdes da esfera
do doador nao fere a logica da narrativa.

Segundo Propp (2010, p. 46), ha dois tipos de doadores no conto maravilhoso: o doador
amistoso, que oferta ao herdi presentes de bom grado; e o doador hostil, que ndo ¢ um doador
propriamente dito, porque equipa o herdi a contragosto. A principio, Haymitch ¢ caracterizado
como doador hostil, no entanto, ¢ pertinente destacar que essa caracterizagdo ocorre somente
neste episodio porque ele ndo acredita que um tributo vindo do Distrito 12 tenha potencial o

suficiente para vencer uma edi¢do dos Jogos Vorazes:

Nao ¢ surpresa que os tributos do Distrito 12 jamais tenham alguma chance.
[...] raramente conseguimos patrocinadores, ¢ grande parte do motivo ¢ ele.
As pessoas ricas que subvencionam os tributos — ou porque estdo apostando
neles ou porque simplesmente querem se gabar por terem escolhido o

vencedor — esperam lidar com uma pessoa com o perfil um pouco mais
classico do que o de Haymitch (COLLINS, 2010b, p. 64, grifo nosso).
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Entdo, apds o discurso de Effie (destacado anteriormente, durante o qual demonstra a
importancia de Haymitch como aquele que os aconselharé e os ajudara a obter Patrocinadores),
Katniss percebe que o personagem, embora hostil, pode ser um diferencial quando os Jogos
comecarem. Entdo, durante um café da manha, no veloz trem que os dirige a Capital, Katniss e
Peeta confrontam Haymitch. Devemos acrescentar que, segundo Propp (2010), o heroi precisa
lutar com o doador hostil para conseguir algo dele. O confronto, portanto, tem o objetivo de a

protagonista conseguir, no futuro, os favores dele:

— Entdo vocé € o encarregado de nos dar conselhos — digo para Haymitch.

— A vai um pequeno conselho: mantenham-se vivos — diz Haymitch, e depois
cai na gargalhada [...].

— Isso € muito engracado — diz Peeta. De repente ele da um golpe no copo que
esta na mao de Haymitch. O vidro se esfacela no chio, fazendo com que o
liquido vermelho-sangue escorra para os fundos do trem. — Mas nao pra nos.
Haymitch pondera o ato por alguns segundos e entdo d4 um soco no queixo
de Peeta, langando-o para fora da cadeira. Quando ele se volta para pegar a
bebida, cravo minha faca na mesa, entre a mdo dele e a garrafa, por pouco
ndo acertando seus dedos. Eu me preparo para receber o golpe dele, mas nada
acontece. Ao contrario, ele se recosta na cadeira € nos encara com olhos
estreitos.

— O que ¢ isso, afinal? — pergunta Haymitch. — Serd que realmente peguei um
par de lutadores esse ano? (COLLINS, 2010b, p. 64, grifo nosso).

Apos esse enfrentamento, Haymitch se mostra menos hostil € mais amistoso, para usar
os termos de Propp (2010). Durante a disputa, Katniss recebe dele conselhos, patrocinadores,
déadivas e auxiliares para conseguir sobreviver dentro da arena. Em suma, deparamo-nos com
as seguintes fungdes: “um ser hostil luta contra o her6i” (PROPP, 2010, p. 41), signo D°, visto
que Haymitch luta contra a heroina; “O heroi vence (ndo vence) o ser hostil” (PROPP, 2010, p.
42), signo E°, porque Katniss vence, em certa medida, Haymitch e conquista sua atengdo; por
fim, hé a “recepgdo do meio magico” (PROPP, 2010, p. 42), signo F!, visto que, a partir desse
momento, 0 personagem passa a ajudar, aconselhar e orientar, de modo direto, tanto Katniss
quanto Peeta. Vale frisar que essa tltima funcdo ndo ¢ realizada somente neste episddio. Na
realidade, Haymitch contribuird com doagdes/conselhos/auxilios para a jornada da heroina no
desenvolvimento dos trés romances, especialmente na obtencdo de Patrocinadores (cruciais
para a sobrevivéncia de Katniss).

Neste ponto, uma digressao se faz necessaria. Segundo Propp (2002, p. 55), o heréi do
conto, “sempre caminhando em frente, [...] chega a uma floresta densa e escura”. Geralmente
encontra uma cabana, uma isba ou um local equivalente no meio dessa floresta, a casa de Baba-

Yaga, comumente caracterizada como doadora nos contos russos. Apos ser submetido a provas
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e interrogatorios, recebe dela diversos tipos de objetos e auxilios magicos, os quais facilitardo
sua jornada.®® A floresta e a cabana do conto, de acordo com Propp (2002), sdo ecos da floresta
e da casa onde aconteciam os rituais inicidticos de antigos regimes tribais. Supunha-se que o
neofito chegava ao reino dos mortos por meio dessa casa, sendo essa a “razdo pela qual a cabana
caracteriza-se como passagem para o outro mundo” (PROPP, 2002, p. 64), onde os iniciados
permaneciam por um periodo pois acreditava-se que estivessem mortos.

Sabemos que o nedfito passava por provagdes cruéis bem como por experiéncias de
morte simbdlica. Por essa razdo, o ritual de passagem era temido pelos jovens da tribo. Porém,
de acordo com Propp (2002), acreditava-se ser necessario enfrenta-lo, porque garantia ao rapaz
algum poder magico sobre os animais, uma vez que o ritual estava relacionado aos modos de
produgdo da tribo, neste caso, a caga. Enfrentar o ritual de iniciagdo garantia igualmente outros
conhecimentos e praticas fundamentais para a conservacdo das tradigdes do cla. Inclusive,
segundo Propp (2002), a obtengdo de algum dom, poder ou forga magica era o objetivo central
do rito. Contudo, para chegar ao reino dos mortos, se encontrar com o Senhor dos Animais (o
portador dos poderes mégicos) e retornar ao mundo dos vivos, o jovem deveria conquistar “um
espirito auxiliar totémico que o protegesse dos perigos inerentes ao mundo espiritual”
(CANTARELLI, 2011, p. 42). Em suma, acreditava-se que o auxilio do ancestral totémico
assegurava o sucesso da estadia do ne6fito no outro mundo.

Decorre dai, geralmente, a passagem do herdi por um local intermedidrio, a cabana no
meio da floresta, para entdo prosseguir sua jornada a fim de alcancar o mundo dos confins.
Porém, antes de continuar sua viagem, o doador, amistoso ou hostil, impde ao protagonista toda
sorte de provagdes a fim de verificar se ele ¢ digno de ingressar no outro mundo. Em seguida,
lhe concede algum tipo de dadiva (objetos, auxiliares, qualidades etc.) que o ajudara na jornada.
De acordo com Vogler (2006, p. 64), Propp “observa que os personagens [...] doadores dao
presentes magicos aos herodis, mas geralmente s6 depois que estes tenham passado por algum
tipo de teste”. Entdo, em posse dos recursos/objetos/auxiliares magicos, o protagonista do conto
de cunho maravilhoso prossegue seu caminho.

Em sintese, consoante Propp (2002), a chegada do her6i do conto a uma cabana no meio
da floresta, as provas enfrentadas e o recebimento de um auxiliar ou meio magico refletem

etapas dos rituais de iniciacdo, durante as quais o neofito, segundo a crenga, recebia um espirito

83 Vale destacar que, de acordo com Propp (2002), Baba-Yaga (ou a velha da floresta) ndo ¢ o tinico tipo de doador
encontrado nos contos. H4 ainda o pai morto, a mae morta, o0 morto agradecido, animais agradecidos etc. De
qualquer forma, todos eles estdo ligados, segundo a crenga de religides arcaicas de tribos cagadoras, ao reino dos
ancestrais totémicos ¢, em maior ou menor medida, aos rituais de iniciacao.
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guardido ou um objeto sagrado que o protegeria e o ajudaria a circular pelo mundo dos espiritos.
E vélido mencionar, por fim, que esses auxiliares e objetos possuem a mesma origem, ou seja,
segundo o pensamento primitivo, as entidades e os recursos que ajudam o neéfito vém do
mundo dos mortos (ou mundo dos espiritos).

Devemos acrescentar que a floresta se impde como um obstaculo impenetravel. Propp
(2002, p. 56) explica que, nas crencas e nos mitos do regime tribal, a floresta cercava o outro
mundo, o reino dos mortos. Aqui, portanto, encontramos outra possivel explicacdo da
existéncia, nos contos, desse local intermedidario. Do doador, o herdi recebera algo (um cavalo
voador, por exemplo) que o permitira atravessar a floresta de forma que consiga alcancar o
mundo dos confins (local onde est4 o objeto de procura do herdi-buscador). Em suma, ¢ comum
encontrar nos contos maravilhosos, como em um eco dessas antigas crengas, um her6i que
chega a uma floresta, encontra uma cabana, recebe auxiliares magicos e, somente depois, parte
para o outro reino/mundo (chamado também de reino/mundo dos confins).

No que diz respeito ao nosso corpus, apds deixar o Distrito 12 e antes de a competicdo
comegar, Katniss chega a Capital do pais, que pode ser vista como analoga a floresta que abriga
a casa de Yaga, o local intermediario no qual o her6i do conto encontra a morada de seu doador,
o lugar que representa a passagem para o outro mundo. Alids, a Capital se mostra também como
intransponivel, uma vez que ninguém entra ou sai dali sem a permissdo do governo. No mais,
¢ obrigatorio a Katniss (bem como aos demais tributos) passar pelo Centro de Treinamento,
aqui interpretado como a propria isbhd na floresta. Ali, € preciso executar tarefas para conquistar
auxilio futuro. Somente ap0s isso, a protagonista pode partir para o mundo dos confins: a arena
onde ocorrem os Jogos. Em ultima andlise, a Capital pode ser encarada como a floresta aonde
o her6i chega — uma floresta de concreto e ago — e o Centro de Treinamento, um grande prédio
de doze andares onde os tributos se acomodam e treinam por trés dias, como a cabana de Yaga.
Na Capital e nesse edificio, Katniss passa por varias provagdes que, a partir do momento em
que sdo realizadas, podem lhe garantir algum tipo de auxilio, permitindo-lhe avangar para o

mundo dos confins (neste caso, as arenas dos Jogos).*

% Em certa medida, é admissivel declarar que, segundo Liithi (1986 apud CANTARELLI, 2011), tanto a Capital
quanto as arenas dos Jogos se apresentam como um outro mundo, afinal, sdo caracterizados como um lugar
desconhecido e diferente do mundo de origem da heroina, onde eventos sobrenaturais, pelo viés do maravilhoso
cientifico-tecnologico, acontecem com grande frequéncia. No entanto, seguindo a acepgdo de Propp (2002) sobre
0 assunto, somente as arenas da competi¢cdo, como veremos, podem ser vistas como representacdes do mundo dos
confins (ou outro mundo, mundo dos espiritos, reino dos mortos etc.).
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Em suma, os eventos mais relevantes a serem destacados, os quais ocorrem na Capital
do pais e se relacionam com a obten¢do de auxilio, objetos, qualidades e/ou Patrocinadores,

aqui vistos como doadores, podem ser elencados da seguinte forma:

a. No Centro de Preparagdo, ¢ submetida a procedimentos estéticos, tais como depilacao
e maquiagem, por trés personagens: Octavia, Venia e Flavius. Uma boa aparéncia pode
atrair a aten¢do de Patrocinadores;

b. Encontra-se com Cinna, seu estilista, que pode ser interpretado como uma espécie de
doador-auxiliar, porque, ao elaborar e entregar a Katniss vestimentas tecnologicas, o
personagem ajuda a protagonista, nos dois primeiros romances, a atrair a aten¢do da
populacdo da Capital bem como de Patrocinadores por meio da moda. Posto de outro
modo, apesar de ndo a submeter a nenhuma prova, Cinna auxilia Katniss ao lhe doar os
vestidos que inventa e produz (os quais em si mesmos podem ser vistos como analogos
aos objetos magicos dos contos). Alias, por meio das roupas que ele projeta, Katniss
passa a ser reconhecida como a garota em chamas, expressao que ecoa a especialidade
de seu distrito (as minas, o carvao e o fogo) e também a caracteristica ignea (aquilo que
¢ relativo ao fogo, no sentido denotativo, e aquele que ¢ impetuoso, forte e intenso no
sentido figurativo) da protagonista;

c. Desfila, com Peeta, no centro da cidade, na cerimdnia de abertura dos Jogos. Neste
episddio, por meio da roupa elaborada por Cinna, a heroina consegue chamar a aten¢ao
da audiéncia, incluindo os Patrocinadores;

d. Prepara-se para o Jogos no Centro de Treinamento, no qual recebe instru¢des sobre
técnicas de sobrevivéncia (como elaborar armadilhas) e de combate (como lutar com
facas). Portanto, adquire habilidades essenciais para a competigao;

e. Demonstra sua aptiddo, aos Idealizadores dos Jogos, com os armamentos mais preciosos
a ela: o arco e flecha (essa sequéncia de agdes, a nosso ver, configura-se como um dos
encontros com o doador e serd analisada adiante);

f. E entrevistada por Caesar Flickerman, cuja transmissio se faz para toda Panem, durante
a qual Katniss deve, seguindo os conselhos de Haymitch, agradar ao publico rico em
busca de patrocinio. A entrevista pode ser vista como uma prova imposta pelo doador.
Se bem-sucedida, a protagonista conquistara Patrocinadores;

g. Na mesma entrevista, Peeta revela ser apaixonado por Katniss. Essa atitude pode ser
vista como uma ag¢do executada pelo auxiliar do herdi, porque o personagem ajuda,

assim como Cinna, a atrair a atencdo dos moradores da Capital para Katniss. Contudo,
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devemos salientar que a protagonista ndo se alegra com tal alegacdo, afirmando que a
situacdo lhe fez parecer fraca. A partir daqui, constrdi-se a imagem de amantes

desafortunados ao redor de Katniss e Peeta.

Entdo, ainda na Capital, a heroina se depara com um novo doador, agora representado
pelos Idealizadores dos Jogos. Como ja dissemos, segundo Propp (2002), o encontro com o
doador geralmente acontece em uma cabana no meio de uma densa floresta. Ora, se a Capital
se configura como o local intermediario, reiteramos que o Centro de Treinamento pode ser
visto como equivalente a cabana no meio de uma floresta (de concreto, aco e arranha-céus).
Ali, Katniss recebe treinamentos por trés dias consecutivos (um niimero simbdlico em mitos e
contos) e se encontra, ao fim do terceiro dia, com esse novo doador.

Ap0s ser aconselhada e supervisionada por Haymitch (e por Effie Trinket, que passa a
atuar como ajudante de heroi) e depois de treinar suas habilidades bem como adquirir novas no
Centro de Treinamento por trés dias, Katniss enfrenta a prova imposta pelos Idealizadores.5
Segue a primeira fungdo do doador: a prova preparatoria, designada pelo signo D. Neste
episodio, a fun¢do € singularizada pelo primeiro tipo: “o doador submete o herdi a uma prova
(DY” (PROPP, 2010, p. 39). A narradora-personagem é submetida a uma prova durante a qual
deve demonstrar aos Idealizadores (figuras que elaboram, programam e manipulam cada edi¢ao
dos Jogos Vorazes) suas destrezas ao manusear um arco ¢ flechas.

No conto de magia, o her6i parece ser provado para que o doador veja se ele € ou ndo
merecedor do objeto magico. De semelhante forma, Katniss ¢ testada pelos Idealizadores, os
quais determinardo se ela deve ou ndo receber as armas que precisa para enfrentar os outros
competidores no decorrer dos Jogos. Assim, mostrar-se habil com arco e flechas e obter uma
boa nota pode ajudar Katniss a conquistar essas armas, como podemos observar no conselho
dado por Haymitch a protagonista: “Katniss, ndo ha nenhuma garantia de que havera arco e
flecha na arena, mas durante sua sessdo particular com os Idealizadores dos Jogos, mostre a
eles o que vocé ¢ capaz de fazer” (COLLINS, 2010b, p. 102).

Concluimos que os Idealizadores podem, com efeito, ser interpretados como doadores,
uma vez que sdo responsaveis por dispor, na arena, as armas com as quais os competidores sao
mais habilidosos (além de outros espodlios, como sacos de dormir, 6culos de visdo noturna,
comida etc.). Além disso, as notas atribuidas podem ajudar o tributo a conquistar a aten¢do de

Patrocinadores, também caracterizados doadores, e a alianga temporaria com outros tributos,

5 Apoés a prova, é atribuida uma nota ao tributo, a qual depende de seu desempenho. Essa avaliagdo reforga o
carater probatorio da apresentacdo que os competidores devem fazer aos Idealizadores.
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os quais podem ser vistos como auxiliares. De modo geral, a avaliacdo dos Idealizadores mostra
se o tributo ¢ digno de receber patrocinio, afinal, as notas dos competidores sdo transmitidas
para todo o pais. Contudo, as agdes dos Idealizadores dos Jogos os posicionam especialmente
na esfera do agressor, pois sdo uma exfensdo do presidente Snow.

Entdo, Katniss aceita a prova (mostrar-se competente no manejo de arco e flechas), o
que nos leva a func¢do seguinte: “o herdi reage em relagdo ao doador” (PROPP, 2010, p. 41),
signo E. No inicio, a protagonista acerta diversos alvos, mas os Idealizadores ndo dao a ela a
devida atencao (o que poderia fazer deles uma manifestacdo do doador hostil). Indignada com
a situagdo, decide atirar uma flecha em uma macga na boca de um porco assado que trouxeram

a mesa dos Idealizadores, como podemos observar a seguir:

De repente, fico furiosa pelo fato de que, mesmo com minha vida por um fio,
eles ndo prestam a minima aten¢do em mim. Por meu espetaculo estar sendo
preterido por um porco morto. Meu coragdo comeca a bater. Sinto meu rosto
queimando. Sem parar para pensar, puxo uma flecha da aljava e mando na
direcdo da mesa dos Idealizadores dos Jogos. Ougo gritos de alerta a medida
que as pessoas se afastam da mesa aos trancos e barrancos. A flecha espeta a
maca na boca do porco e a prende a parede. Todos me encaram sem conseguir
acreditar (COLLINS, 2010b, p. 113).

Tendo em vista que a heroina executa a prova imposta pelo doador, podemos dizer que
a fungdo ¢é singularizada em E!, ja que indica 0 momento no qual “o herdi supera (ndo supera)
aprova” (PROPP, 2010, p. 41). E possivel afirmar que a protagonista, a principio, nio superou
a prova, visto que os Idealizadores sequer prestavam aten¢do em seu desempenho. Contudo,
Katniss acabou por supera-la com a ideia de acertar a mag¢a na boca do porco. Ela inclusive
conquistou a nota 11 (de um total de 12) na classificacdo geral dos tributos, posicionando a si
mesma em primeiro lugar em relagdo aos demais competidores.

No entanto, ligada a esfera do doador, a proxima fun¢do — “o0 meio magico passa as
maos do her6i” (PROPP, 2010, p. 42), signo em F — ndo acontece neste momento da historia
narrada. Somente no decurso dos Jogos, Katniss tomara posse de um arco e de uma aljava de
flechas. Por isso, o grupo de fungdes D E F repetir-se-4 mais duas vezes até as armas serem
finalmente transmitidas a Katniss (as fun¢des D E F ja apareceram no plano narrativo, contudo,
a repeticao a que nos referimos ¢ de outra ordem: havera a triplicagdo até que a protagonista

tome posse do armamento com o qual é mais habilidosa).

6 A repeticdo da combinagdo D E F foi encontrada por Propp (2010) em alguns contos e, geralmente, repete-se
por trés vezes. Para esses casos, o pesquisador da o nome de triplicacdo. Ainda a esse respeito, pode haver
triplicagdo de “carater atributivo (dragdo de trés cabecas), bem como fungdes isoladas e pares de funcdes
(perseguigao-salvagao), grupos de fungdes ou sequéncias inteiras” (PROPP, 2010, p. 71).
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Como a transmissdo do objeto ndo acontece apds a primeira prova imposta a heroina,
mesmo que ela tenha reagido de forma satisfatoria, deparamo-nos com a contraparte negativa
dessa funcdo (F neg.). Vale frisar que as armas ndo sdo repassadas a heroina porque estarao
dispostas na Cornucopia®’ no inicio dos Jogos. Portanto, a transmissio do recurso magico ndo
ocorre no local intermedidrio, como geralmente acontece nos contos, mas no mundo dos
confins. De todo modo, Katniss provou ser digna de receber os armamentos bem como a atengao
de Patrocinadores, afinal, a pontuagdo que recebeu em si mesma significa mais patrocinadores,
indica “o quanto um tributo ¢ promissor” (COLLINS, 2010b, p. 115).

Desse modo, concluimos que a passagem da protagonista pela Capital, pelo Centro de
Treinamento e inclusive pelas entrevistas com Flickerman podem refletir o ponto intermedidrio
onde o hero6i do conto deve parar: a cabana na floresta que separa dois mundos (o mundo do
her6i e o mundo dos confins). Alids, segundo Propp (2002, p. 58), a casa de Baba-Yaga “¢ um
posto da guarda. O heroi s6 pode passar a fronteira apds sofrer um interrogatério € uma prova
que decidirdo se ele pode ou ndo prosseguir o caminho”. Apos a realizagdo dessas provas,
recebe objetos e auxiliares que facilitam sua jornada.

Semelhantemente, no romance Jogos vorazes, Katniss se depara com a Capital, a
floresta impenetravel dos contos, um local intermediario; em seguida, encontra-se com um de
seus doadores (neste caso, os Idealizadores dos Jogos) no Centro de Treinamento (um posto de
guarda); ¢ submetida a provas que a preparam para receber algum objeto/auxilio; € entrevistada
por Caesar Flickerman, ou seja, sofre um interrogatério. Por fim, em um aerodeslizador, a
heroina ¢ levada para as arenas, isto &, para o mundo dos confins. Entdo, encontramos a décima
quinta fungdo, representada pelo signo G. Segundo Propp (2010, p. 48), essa fungdo indica que
0 “herdi é transportado, levado ou conduzido ao lugar onde se encontra o objeto®® que procura”.

Ainda segundo o estudioso russo,

A travessia para outro reino ¢ uma espécie de eixo do conto € a0 mesmo tempo
sua metade. Basta motivar a travessia com as buscas da noiva, de uma
raridade, do passaro de fogo etc., ou com uma viagem de negocios, e dar ao
conto o final correspondente (a noiva € encontrada etc.) [...]. A travessia ¢ um
momento particularmente enféatico, relevante e extremamente nitido do
deslocamento do heroi no espago (PROPP, 2002, p. 241).

7 Um cone de ouro colocado no centro da arena, no qual os tributos encontram objetos, armas, alimentos etc. €
que faz referéncia a mitologia greco-romana.

8 O termo objeto faz referéncia ao que o hero6i busca, o que motivou sua partida. Em contos analisados por Propp
(2010), esse objeto pode ser uma pessoa que foi raptada ou mesmo raridades, como um passaro de ouro.
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Katniss busca salvar sua propria vida: este € o objeto de sua procura, o motivo de sua
travessia (a protagonista ¢ heroina de si mesma). Em se tratando da funcdo propriamente dita,
dentre os varios tipos elencados por Propp (2010, p. 49), encontramos em Jogos vorazes o
primeiro: “o protagonista voa pelos ares”, signo G!, afinal, Katniss é transportada, da Capital
para a arena, por meio de um aerodeslizador, uma aeronave fabricada no Distrito 6. No mais, é
acompanhada por Cinna, que pode ser interpretado como um guia, um condutor de almas (cf.
PROPP, 2002).

E importante mencionar que a fun¢io G pode ser vista como uma extensdo da fungio 1.
Assim, temos 1 para quando Katniss partiu de sua casa e de seu distrito e G! para quando ela
vai da Capital para a arena da 74* edi¢ao dos Jogos. Em suma, hd um novo deslocamento no
espaco, durante o qual o hero6i do conto ¢ transportado para o mundo dos confins, no qual se
encontra o objeto de sua procura — o que pode remeter a viagem do nedfito ao outro mundo, a
passagem da alma para o reino dos mortos ou mesmo a transferéncia do xama para o pais dos
espiritos (cf. PROPP, 2002; CANTARELLI, 2011).%°

Vale relembrar que o herdi do conto, aquele que objetiva alcangar o mundo dos confins,
necessita de algum auxilio para atravessar floresta (o local intermedidrio). Geralmente, recebe
do doador um cavalo alado, o qual o auxiliara nessa empreitada. Esses animais alados revelam
ligagdes com antigas concepgdes religiosas, nas quais se considerava o cavalo, por exemplo,
como mediador entre dois mundos (cf. PROPP, 2002). Com isso, ¢ possivel considerar o
aerodeslizador como uma releitura/reinterpretacao desse cavalo alado ou da ave transportadora,
tendo em vista que essa aeronave transporta Katniss da Capital (o local em que encontra o
doador) para a arena dos Jogos (o mundo dos confins).

Portanto, como o hero6i do conto ndo sai da cabana “a pé, mas voando em um cavalo ou
em uma aguia” (PROPP, 2002, p. 58), Katniss sai da Capital em um aerodeslizador. Em sintese,
percebemos a recorréncia do motivo fransferéncia, ou seja, Katniss € transferida de um /ugar
intermediario (a Capital) para o outro mundo (a arena dos Jogos Vorazes). Contudo, enquanto
o cavalo alado, no conto maravilhoso, pode continuar a ajudar o her6i em outras situagdes, o
aerodeslizador tem a uUnica funcdo de transportar a heroina no espaco. Assim sendo, ha

aproximacodes e distanciamentos entre o romance € 0s contos.

6 E pertinente dizer que, no conto maravilhoso, “todas as formas de travessia sugerem uma Gnica origem, todas
provém de concepgdes primitivas sobre a viagem do morto para o outro mundo, ¢ algumas até mesmo refletem
com precisao ritos funerarios” (PROPP, 2002, p. 241-242). Alias, sdo inimeras as formas de travessia no conto: o
herdi pode se transformar em um animal voador, pode ser transportado por um barco etc. Em nosso corpus,
predomina o aerodeslizador, o qual se encontra relacionado aos avides dos tempos modernos e, a0 mesmo tempo,
ao maravilhoso cientifico-tecnologico, afinal de contas, por ser uma aeronave capaz de ficar invisivel, ndo ¢ um
transporte encontrado em nossa realidade empirica.
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Neste ponto, ¢ importante que fagcamos uma nova digressdo, desta vez a respeito do que

Propp (2002) chama de mundo dos confins. De acordo com o autor,

O reino a que chega o herdi é separado da casa paterna por uma floresta
impenetravel, um mar, um rio de fogo com uma ponte vigiada pelo dragdo, ou

LR INA3

um abismo onde o herdi cai ou desce. E o reino “dos confins”, “o outro” reino
ou o “nunca visto”. Nele reina uma princesa altiva e orgulhosa, nele vive o
dragio. E onde o heréi vem procurar a bela raptada, raridades, as magds da
Jjuventude, a agua da cura e da vida, que proporcionam juventude e saude
eternas (PROPP, 2002, p. 373, grifo nosso).

A partir disso, concluimos que aventura do hero6i do conto, salvo alguns casos, se passa
em um outro mundo, longe do seu mundo comum e da casa paterna. Segundo Cantarelli (2011),
no outro mundo se encontra o objeto de procura do herdi, € o local onde enfrenta diversos tipos
de obstaculos/inimigos que tentam frustrar a realizag¢ao de seus objetivos. Porém, acompanhado
por auxiliares magicos ou munido por algum objeto com propriedades excepcionais, o herdi
consegue ultrapassar todas as formas de desafios que encontra.

No conto maravilhoso, o reino dos confins pode ser representado por lugares diversos.
Grosso modo, este local indica o espago onde a aventura, a busca e as lutas do heroi contra o
algoz geralmente ocorrem. O reino dos confins, em Ultima andlise, ¢ “a derradeira etapa da
viagem do herdi, apds a qual ele retorna” (PROPP, 2002, p. 350). Neste reino ou pais longinquo,
ele luta contra o antagonista, liberta a princesa do dragdo e/ou conquista recursos, geralmente
magicos, que beneficiardo a si proprio e/ou a sua familia.

Na trilogia estudada, as aventuras de Katniss ocorrem igualmente no mundo dos confins,
assim, hd uma afinidade com o enredo dos contos de fadas. Nos dois primeiros romances, a
protagonista ¢ encaminhada para as arenas elaboradas pelos Idealizadores, local onde ocorrem
os Jogos Vorazes. Ja no terceiro romance, ela ¢ levada até a Capital, uma vez que a guerra
contra o governo tirano de Snow toma lugar na grande cidade. Curiosamente, o fato de a
aventura do her6i do conto se passar em um local distante se repete tanto em reality shows (a
disputa pelos prémios pode ocorrer em uma casa isolada da sociedade, como em Big Brother,
ou até mesmo em uma ilha, como em Survivor) quanto na realidade de guerras e conflitos
armados, tendo em vista que o soldado deixa sua casa e parte para a batalha, muitas das quais
geralmente ocorrem em paises distantes.

Assim, em “Jogos vorazes”, o motivo reino dos confins se entrelaga com elementos
contemporaneos, afinal, Collins cria uma competi¢do que representa um cruel reality show,

cujas cenas mostram uma guerra entre jovens. Alis, o Gltimo volume trilogia é considerado um
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romance antiguerra, uma historia que evidencia os horrores e consequéncias desses conflitos
(mesmo quando a guerra ¢ considerada justa, como ¢ o caso da que ocorre no enredo da trilogia).
A propria escritora acredita que o tema sobre guerras deve ser discutido com os jovens de forma
que a visdo romantizada sobre elas acabe (cf. COLLINS, 2018).

Por sinal, se, segundo as crengas, era necessario obter o auxilio de um espirito cujo dever
era proteger o nedfito dos perigos existentes no reino dos mortos (cf. CANTARELLI, 2011),
podemos inferir que ali residem seres maléficos. Sobre isso, Ulo Valk (2008, p. 654-655) relata
que padrdes miticos de certas sociedades tendem a imaginar o outro mundo como um lugar
perigoso, um reino de caos e desordem. Campbell (1997, p. 82, grifo nosso) confirma que, no
mundo dos confins, “‘estdo as trevas, o desconhecido e o perigo”. Assim sendo, concluimos que
a viagem realizada pelo her6i ao outro mundo é perigosa.

O outro mundo, de um modo geral, ¢ ambivalente: ¢ o local onde se conquista dadivas,
contudo, também ¢ um lugar a ser evitado, porque ¢ habitado pelo desconhecido. Em “Jogos
vorazes”, observamos essa mesma ambivaléncia: embora o tributo vencedor retorne ao seu
distrito com bens e riquezas, a arena dos Jogos, ou seja, o reino dos confins, € um lugar a ser
evitado, temido pela maior parte da populagdo (com exce¢do dos distritos Carreiristas, que se
voluntariam a fim de conquistar as riquezas prometidas pela Capital).

A proposito, o lado sombrio do mundo dos confins € representado, na trilogia estudada,
de forma intensificada, no sentido de esse espago narrativo ser caracterizado como um ferrivel
mundo no qual vinte e trés jovens morrem anualmente. Nos contos maravilhosos, o mundo
nunca visto € o lugar para o qual o heroi-buscador geralmente se desloca a procura de uma
personagem (comumente uma princesa raptada por algum ser maléfico), objetos preciosos
(magds de ouro, agua da vida) ou mesmo a reparagdo de qualquer outro dano ou caréncia.
Apesar de ser caracterizado como um lugar perigoso, cheio de armadilhas e obstaculos, muito
raramente o mundo dos confins do conto ¢ descrito como um lugar de morte de algum
personagem considerado benevolente, seja um herdi-buscador ou um heroi-vitima. Na verdade,
o antagonista € o Unico personagem derrotado e frequentemente punido com a morte. Esse gesto
brutal ¢ sempre justificado, afinal, o narrador heterodiegético caracteriza o inimigo como um
terrivel monstro que, pela 6tica do heroi, precisa ser morto.

Segundo Jolles (1930), a morte do heroi ¢ abolida do conto porque ndo vai ao encontro
do que compreende por moral ingénua, conceito que corresponde ao desejo humano de ver a
justica da histdria ser restaurada. Assim, se um personagem benevolente (herdi-buscador ou
heroi-vitima) morre, essa morte sera tdo somente temporaria. A esse respeito, Marinho (2009,

p. 102) afirma que “o herdi sempre retorna a vida”, muitas vezes de forma maravilhosa, como
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de fato vemos acontecer no conto “Jodo-Cascata e Gaspar-Cascata”, no qual o herdi-buscador
¢ ressuscitado apos animais besuntarem seu corpo com seiva de um carvalho.

De fato, ha muita crueldade e violéncia nos contos, mas ¢ praxe o herdi-buscador, cujas
for¢as sdo complementadas pelos auxiliares, aniquilar o algoz na maioria das narrativas de
cunho maravilhoso, como ¢ o caso daquelas escritas pelos irmdos Grimm. No geral, esse heroi
resiste a maldade, vence e quase sempre mata o antagonista, que geralmente mora no longinquo
mundo dos confins. Por consequéncia, neutraliza a agressdo, o que resulta no emblematico final
feliz, elemento cuja presencga refor¢a a anulacdo do mal (cf. COELHO, 1991).

Em “Jogos vorazes”, diferentemente, as arenas da competi¢do (o outro mundo) sdo o
lugar de morte de vinte e trés tributos inocentes (dos vinte e quatro que sdo selecionados). Esses
personagens, que podem ser considerados hero6is de si mesmos, buscam salvar suas proprias
vidas. No entanto, como sabemos, as regras dessa cruel competicdo impdem que apenas um
deles podera sobreviver, retornar ao lar e levar diversos tipos de bens para si, para sua familia
e seu distrito (o que nos faz lembrar o cerne do ritual de iniciagdo: partida-testes-retorno).
Anualmente, todos aqueles que foram selecionados desejam retornar para casa, mas apenas um
consegue realizar esse percurso. Por essa razdo, ndo ha a neutralizacdo da crueldade nem mesmo
um final feliz para essas vinte e trés criangas e adolescentes. Pelo contrario, as familias assistem
a cruel morte de cada um deles até restar o vencedor daquela edigao.

Eles tentam resistir € vencer o mal, mas ndo conseguem, pois acreditam que o inimigo
a ser enfrentado sdo os demais competidores ou a propria competicdo (os quais devem de fato
ser vencidos para que se obtenha a vitoria).”® Vitimas de um governo opressor, obedecem, por
medo e resignacao, as regras dos Jogos e digladiam entre si. Por consequéncia, ndo aniquilam
o verdadeiro antagonista (a Capital e o presidente Snow). Os Jogos, por sua vez, continuam a
ser realizados todos os anos (contam com setenta e quatro edi¢des até o momento). Portanto,
diferentemente do conto, personagens considerados benevolentes morrem no mundo dos
confins e ndo retornam a casa paterna. Alids, a morte desses personagens ndo ¢ temporaria, mas
permanente, o que distancia a trilogia, a nosso ver, das convengdes dos contos de fada, nos
quais a morte do herdéi (buscador ou vitima) ¢ abolida.

Katniss Everdeen, como os outros tributos, busca salvar sua propria vida (e, somente

em ultimo caso, riquezas para a sua familia). Ela consegue vencer os Jogos, o dano instaurado

70 Os tributos sfo obrigados a verem a si mesmos como inimigos uns dos outros. A propria Katniss é compelida a
reagir dessa forma, afinal, para sobreviver e vencer os Jogos, ¢ necessario eliminar os oponentes, mesmo que isso
signifique mata-los. Contudo, ela ndo age com crueldade e culpa-se pelas mortes que provoca. Mais que isso, ela
reage/age por legitima defesa.
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no inicio da narrativa (salvando ndo apenas a si mesma, mas igualmente a Peeta). A proposito,
embora a morte esteja em seu encal¢o e ndo seja imune a ferimentos, a protagonista ndo morre
(nem mesmo no final da trilogia). Na diegese do primeiro volume, como em um ritual de
inicia¢do (partida-testes-retorno), ela ndo somente vence a competicao (derrotando os outros
competidores), sobrevive e retorna para casa, mas, como veremos, reconhece o verdadeiro
inimigo (a Capital), ndo se resignando as regras como impostas pelos Idealizadores e desafiando
com isso o sistema dos Jogos e o proprio governo de Snow.

Em razdo disso, tornou-se, no desenvolvimento da trilogia, capaz de enfrentar o algoz
de modo direto, resistindo ao destino fatal imposto por ele (a morte) e quebrando, no terceiro
romance, o antigo ciclo dos tributos ao dragado (passando da esfera de heroina de si mesma para
a esfera de heroina da nagdo). Desse modo, em relagcdo a neutralizagdo do mal e a abolicdo da
morte no conto de fadas, a historia de Katniss (se comparada a dos demais tributos, com exce¢ao
de Peeta, porque salvo por ela) se aproxima daquela do herdi da narrativa maravilhosa bem
como do que Jolles (1930) entende por moral ingénua (a justica é reparada). Ja a historia dos
demais tributos, herois-buscadores de si mesmos, em nada se parece com a do heroi dos contos,
afinal, vinte e trés deles recebem um destino fatal no mundo dos confins.

De qualquer forma, a arena dos Jogos se aproxima do outro mundo dos contos, pois € o
longinquo local onde ocorrem as aventuras da heroina, onde busca a salva¢ao de sua propria
vida, no primeiro romance, ¢ a de Peeta, no segundo. No ultimo volume da trilogia, a Capital
(antes apenas o local intermediario onde o heroi se encontra com o doador) assume a fungao
de reino dos confins. Resumidamente, em Jogos vorazes, Katniss empreende duas viagens: uma
para a Capital (o /ugar intermediario) e outra para a arena onde ocorrem os Jogos (0 reino dos
confins). As aventuras de nossa heroina ocorrem, assim como as do her6i do conto, longe de
seu mundo familiar e da casa paterna. Isso se repete nos demais romances da série. Na diegese
de Em chamas, a protagonista retorna a arena para mais uma edi¢ao do cruel reality show. Em
A esperancga, € levada para a guerra que se desenvolve na Capital.

Devemos recordar que, na acepc¢ao de Max Liithi (1986 apud CANTARELLI, 2011), os
eventos e seres maravilhosos pertencem ao outro mundo. Na trilogia estudada, a protagonista
se depara com os elementos daquilo que chamamos de maravilhoso cientifico-tecnologico em
dois espacos ficcionais: na Capital e especialmente nas arenas. Frankel (2013) ja considera a
Capital como uma espécie de outro mundo, atinal, os milagres e as maravilhas produzidas pela
ciéncia e pela tecnologia estdo ali (e ndo no Distrito 12). Contudo, em se tratando de uma
compara¢do com a estrutura narrativa dos contos e amparados pelas reflexdes tedricas de Propp

(2002), a Capital somente pode ser considerada o reino dos confins, lugar onde a aventura do
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hero6i toma corpo, no ultimo romance. Nos dois primeiros volumes, ela ¢ tdo somente o /ugar
intermediario, uma prévia do mundo dos confins.

Com o que acabamos de expor, ¢ possivel declarar desde ja que a historia narrada na
trilogia estadunidense, além de recorrer a elementos da contemporaneidade (como os reality
shows), faz alusdo aos rituais e mitos inicidticos por meio da narratividade do maravilhoso,
talvez ndo despropositadamente. Vide o conhecimento de mitos que possui, acreditamos que
Collins tenha construido a narrativa dessa forma conscientemente. A autora parece conhecer os
elementos basicos dessa estrutura iniciatica (partida, viagem, testes e obstaculos, reino dos
confins, retorno), os quais sdo recorrentes em historias que fazem uso dos aspectos formais do
maravilhoso enquanto género narrativo (cf. MARINHO, 2009), tais como Senhor dos Anéis,
Harry Potter, Percy Jackson, As cronicas de Narnia, obras nas quais as aventuras dos herdis se
desenvolvem longe do mundo que consideram familiar e comum.

De volta a arena dos Jogos, ¢ importante mencionar que a heroina entra na arena usando
o broche doado por Madge Undersee. De acordo com indicios encontrados no enredo da
trilogia, a Capital ndo planejou o surgimento do mockingjay, o passaro esculpido no broche. Na
realidade, os cientistas criariam um passaro chamado jabberjay, uma mutagdo genética capaz
de memorizar e repetir didlogos humanos, com o objetivo de espionar e gravar as conversas dos
rebeldes durante a primeira revolta para analisar as informagdes obtidas. Nos Estados Unidos,
o termo mockingbird faz referéncia a qualquer ave que possui a capacidade de reproduzir
melodias de outros péassaros. No mundo diegético criado por Collins, o mockingjay € resultado
de uma evolucdo causada pelo cruzamento acidental entre o jabberjay e o mockingbird.

A nosso ver, além de simbolizar a liberdade por meio do voo, o mockingjay representa
instintos de resisténcia e sobrevivéncia. Sabemos que a Capital cessou o uso de jabberjays € 0s
abandonou na natureza para morrer apds os rebeldes, que descobriram como suas conversas
particulares estavam sendo transmitidas, terem comecado a usé-los como um instrumento para
alimentar a Capital com mentiras. Antes de se extinguirem, ao contrario do que se esperava, o
Jjabberjay uniu-se ao mockingbird, gerando uma nova espécie, o mockingjay (capaz de duplicar
tanto a melodia humana quanto o canto de outros passaros). O mockingjay foi considerado uma
afronta contra a Capital, que ndo havia previsto esse evento. Curiosamente, 0 mesmo ocorre
com a protagonista, afinal, Snow ndo planejava criar a lider dos rebeldes.

Em sintese, Katniss recebe um objeto especial, o broche de mockingjay, que a principio

apenas conecta a heroina ao passaro ficcional por meio de uma lembranga que tem do pai.”! Em

"I Em diversos episodios da trilogia, a narradora autodiegética relata como seu pai tinha uma conexio com esses
passaros, 0s quais paravam para ouvi-lo cantar de tdo bela a sua voz.
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seguida, caracterizada por um impetuoso instinto de resisténcia e sobrevivéncia, ja que € preciso
resistir e sobreviver para vencer os Jogos, a personagem principal dos romances se relaciona
mais intimamente ao passaro, visto que ele mesmo representa esses dois elementos.

Por consequéncia, ambos comegam a refletir o sonho de liberdade sentido por um povo
oprimido, que, ao assistir a transmissdao da competi¢do, percebe em Katniss o desejo de se ver
livre de um governo tirano, desejo que se relaciona com a liberdade metaforizada pelo voo do
mockingjay. Entdo, tornam-se o simbolo da resisténcia e da revolugao que tomam corpo a partir
do segundo romance. Com isso, percebemos que uma relagdo entre o passaro e a protagonista
vai se estabelecendo aos poucos no mundo diegético da trilogia.

Assim que os Jogos tém inicio, Katniss ¢ submetida a mais uma prova a fim de conseguir
os armamentos que necessita. No centro da arena, todos esperam o soar dos gongos (som que
dé inicio a batalha). A protagonista avista, na Cornucdpia, as armas que cobi¢a (um arco ¢ uma
aljava com flechas): “essa ¢ exatamente a arma que pode significar minha salvagdo”
(COLLINS, 2010b, p. 164). Contudo, ao olhar para Peeta, que faz um sinal negativo com a
cabeca, ela se lembra do conselho de Haymitch: ndo enfrentar os tributos na batalha inicial dos
Jogos, a que todos lutam para obter algo da Cornucdpia. Nesse espago de tempo, o gongo soa

e Katniss perde a chance de se apoderar dos objetos:

E eu perdi! Perdi a chance! Pois esses poucos segundos extras que perdi por
ndo estar pronta sdo suficientes para mudar minha cabeca a respeito de ir.
Meus pés dancam por um momento, confusos acerca da diregdo que meu
cérebro quer tomar, e entdo dou um salto a minha frente, pego a folha de
plastico e um pedago de pao. O que pego € tdo pouco e estou com tanta raiva
de Peeta por ter me distraido que dou uma corrida de vinte metros para retirar
uma mochila amarela para guardar todas as coisas porque ndo aguento ir
embora dali sem praticamente nada nas maos (COLLINS, 2010b, p. 165).

Esse segmento narrativo, portanto, repete-se pela primeira vez (do doador a transmissao
do objeto magico), lembrando que a repeticdo aqui analisada se refere ao encontro com os
Idealizadores no Centro de Treinamento. No entanto, ¢ construida de forma diferente: 1) Katniss
¢ submetida a uma segunda prova (enfrentar os tributos na batalha inicial) para conquistar os
armamentos, signo em D!; ii) apesar de seu objetivo ser confrontar os outros competidores, ela
¢ distraida por Peeta, assim, a prova ndo ¢ efetuada pela heroina (diferentemente da primeira
vez, na qual superou a prova), signo E neg. (resultado negativo da funcdo); iii) por isso, o objeto

ndo ¢ transmitido a protagonista, F neg. O resultado, a partir da anélise desse segmento narrativo

¢ o seguinte: D' E neg. F neg.
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Em compara¢do ao modelo narrativo dos contos, o proximo episddio ndo apresenta
elementos suficientes para ser considerado uma nova sequéncia. Ainda assim, vale expd-lo.
Katniss, ao adentrar a floresta, ndo encontra dgua. Assim, passa por uma severa desidratacao.
Quando finalmente encontra um riacho, os Idealizadores (cujo papel principal é arquitetar os
desafios e obstaculos encontrados nas arenas) atacam-na com bolas de fogo. Por fim, Katniss
recebe dos Patrocinadores, por meio de Haymitch, seu doador principal, um unguento para curar
as queimaduras provocadas pelo fogo. Alids, ndo hd uma prova imposta por Haymitch ou pelos
Patrocinadores para conquistar o unguento porque a heroina ja foi testada na Capital, onde se
mostrou digna de patrocinio. De qualquer maneira, ha a presen¢a do maravilhoso cientifico-
tecnoldgico, como apontamos anteriormente.

Ap0s esse episddio, Peeta e os Carreiristas’? encontram Katniss. A garota consegue, no
entanto, escalar uma arvore, mantendo-se longe de seus inimigos. Entdo, eles se abrigam ao
redor da arvore de forma a esperar um momento propicio para ataca-la. Nesse momento, a
protagonista avista, mais uma vez, os armamentos que deseja possuir: “‘e [Glimmer] d4 para ele
[Cato] um arco de prata e uma aljava cheia de flechas. Meu arco! Minhas flechas! A simples
visdo da arma me deixa com tanta raiva que tenho vontade de gritar comigo e com aquele traidor
do Peeta por ter me distraido” (COLLINS, 2010b, p. 198). Finalmente, encontramos a terceira
e ultima repeticao da sequéncia D E F, que encerra o papel dos Idealizadores dos Jogos como
doadores. Vejamos como isso acontece.

No inicio da noite, Katniss, aninhada em um galho de uma alta arvore, escuta um som.
Rue, tributo feminino do Distrito 11, surge entre as folhagens de uma outra arvore. A garota,
que pode ser interpretada neste episdodio como auxiliar do her6i, mostra a Katniss um ninho de
teleguiadas (vespas criadas em laboratorio, cujo veneno ¢ mortifero). Aqui, a heroina ¢ posta
novamente a prova (D') pelos Idealizadores (o ataque das bolas de fogo objetivou aproximar
Katniss dos Carreiristas para assim incitar um combate). Além disso, podemos interpretar os

Carreiristas, nesta sequéncia de a¢des, também como doadores, visto que a protagonista precisa

2 Carreiristas é o nome dado aos tributos dos distritos mais ricos do pais. Eles treinam a vida toda para, nas
Colheitas, se voluntariarem a participar dos Jogos com o objetivo de vencé-los e ascender socialmente, bem
diferente do que ocorre quando Katniss se voluntaria pela irma. Neste romance, Peeta se aliou a eles com o
proposito de proteger Katniss. No entanto, nem ela nem o leitor implicito conhecem esse fato, pois acreditam que
o personagem se aliou a eles para buscar um modo de vencer a 74* edi¢ao dos Jogos Vorazes. Vale dizer que Peeta
busca constantemente proteger e salvar Katniss, o que poderia nos indicar a presenca do padrao sexista homem
salva mulher. Contudo, pelo viés proppiano, os personagens ndo sao definidos pelo que querem fazer, mas pelas
acdes que executam na narrativa. Por isso, Peeta ndo passa de um heroi-vitima, andlogo a donzela em apuros, uma
vez que, na verdade, o garoto é quem necessita ser salvo repetidas vezes. Alids, as situa¢des de risco em que €
colocado subverte o padrdo homem salva mulher. Por consequéncia, as agdes e os comportamentos de Katniss
também ajudam a subverter esse padrdo. Frequentemente motivada por sentimentos de divida, culpa, empatia e
solidariedade, a heroina sempre vai ao encontro do rapaz.
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enfrenta-los de forma a conquistar os armamentos que ela tanto cobiga. Assim sendo, eles se
configuram como doadores hostis, porque “tenta[m] aniquilar o her6i” (D¥) (PROPP, 2010, p.
41). Esta interpretagdo recebe o signo final em D',

A protagonista espera o hino de Panem comegar a tocar para subir até o galho do ninho
com o objetivo de serra-lo. Porém, a cangdo do pais acaba antes de o galho estar completamente
cortado. Katniss espera, entdo, o amanhecer (quando todos estardo dormindo) para recomegar
o plano. Quando finalmente o galho ¢ serrado e o ninho atinge o chdo, no exato local onde os
Carreiristas estavam, um pandemonio se inicia. Glimmer e mais uma garota morrem e os demais
tributos fogem. Assim, temos a fun¢do E!, porque a heroina superou a prova dos Idealizadores,
e E®, porque ela se salvou dos ataques dos Carreiristas e os contra-atacou, usando estratégias
parecidas para vencé-los. Portanto, o resultado configura-se em E!8,

Katniss, atordoada devido ao veneno das teleguiadas, ja que fora picada algumas vezes
(o veneno, em pouco quantidade, pode causar alucinagdes), desce da arvore e finalmente obtém
o arco ¢ as flechas que desejava.”> Aqui observamos a ocorréncia da fung¢do “o meio magico
passa as maos do Herdi” (PROPP, 2010, p. 42), particularizando-se em “o objeto ¢ roubado”
dos contendores (PROPP, 2010, p. 43), signo F8. Na verdade, podemos falar que os objetos
foram retomados, pois, segundo Propp (2010, p. 43), “a retomada das coisas dadas” pode ser
vista “como uma forma particular de roubo”. Com efeito, a heroina acreditava que o arco e as
flechas haviam sido colocados na arena para ela. Por essa razdo, precisava retomd-los de seus
adversarios. Assim, aqui € encerrada a triplicacao das fun¢des D E F no que diz respeito aos
Idealizadores enquanto doadores, afinal, foram eles quem dispuseram as armas na arena. Alias,
confirmamos, consoante Propp (2010, p. 71), que a triplice repeticdo pode “apresentar por duas
vezes um resultado negativo, e na terceira vez um positivo”.

Antes de prosseguirmos, uma breve digressao a respeito dos objetos mdagicos do herdi
do conto se faz pertinente. Na trama deste romance, os armamentos de Katniss ndo possuem
poderes magicos. A heroina ¢ simplesmente habil em utiliza-los. Contudo, no terceiro romance,
a tecnologia avangada do mundo diegético criado por Collins modifica esse objeto, atribuindo-
lhe poderes extraordinarios e aproximando-o dos objetos mdgicos do conto maravilhoso. Em
A esperanca, o arco high-tech de Katniss, elaborado por Beetee, obedece ao som de sua voz e
suas flechas possuem diversas caracteristicas (algumas liberam chamas, outras, explosivos). A

propdsito, um armamento desse tipo confirma a presenc¢a do maravilhoso cientifico-tecnologico

3 Vale mencionar que Peeta reaparece no local e a manda fugir. A partir disso, a protagonista comega a indagar
se Peeta agiu ou ndo com boa intengdo ao aliar-se aos Carreiristas.
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nos romances. Em tltima analise, na trilogia estadunidense, muitos objetos e acontecimentos
apresentam uma espécie de poder cientifico e tecnologico.

E possivel dizer que na contemporaneidade, ha uma progressiva descrenga no mégico e
no divino, afinal, muitos trocaram o objeto de fé, deixando de acreditar na existéncia de um
poder supremo e passando a confiar na ciéncia e no que ela pode realizar. Essa mudanga de
paradigmas parece ter contribuido para o surgimento do maravilhoso cientifico-tecnologico, o
qual especula e extrapola o conhecimento atual da ciéncia. Nesse sentido, Marinho (2009, p.
175) afirma que o maravilhoso ndo se limitou a um “modo operativo. Isso porque ele foi se
transformando, se expandindo e se atualizando”.

Na trama da trilogia estudada, o poder divino dos mitos e a magia dos contos foram
substituidos pela magia da possibilidade e do porvir da ficgdo cientifica, visto que a ciéncia e
a tecnologia super avangadas, como descritas na diegese dos romances, sdo capazes de realizar
feitos extraordinarios. Ainda que a tecnologia seja usada para criar o arco high-tech da heroina,
essa ciéncia e essa tecnologia sdo usadas principalmente por um tirano cujo objetivo € controlar
a populag@o e manter seu status. De qualquer modo, a 16gica interna do maravilhoso permanece:
os eventos admirdveis e sobrenaturais, caracterizados pelo viés da ciéncia e da tecnologia, sao
encarados com naturalidade e como parte integrante da narrativa.

Enfim, chegamos a um ponto da narrativa em que encontramos duas sequéncias dentro
da sequéncia principal. Segundo Propp (2010), uma sequéncia nova se abrira se houver um
novo dano ou uma nova caréncia. A primeira sequéncia secundaria (SS') se desenvolve a partir
do momento em que Rue se alia a Katniss, portanto, ocorre de modo intercalado em relagdo a
sequéncia principal. As duas personagens se encontram apds o episddio com as teleguiadas.
Rue ajuda a heroina a curar as ferroadas aplicando-lhe uma erva medicinal encontrada nas
vegetagdes da arena. Katniss, por sua vez, ajuda Rue com as queimaduras provocadas pelas
bolas de fogo. Além disso, ambas se alimentam e organizam as provisdes para os dias seguintes.
Essa sequéncia de acdes, durante a qual as duas se tornam parceiras, configura a situagao inicial
do conto maravilhoso, signo a.

E importante esclarecer que Rue se aliou a Katniss porque viu o broche de mockingjay:
“Gosto de ver vocé usando ele. Foi por isso que decidi que podia confiar em vocé” (COLLINS,
2010b, p. 228). Tendo isso em vista, podemos dizer que Madge, ao doar o broche a protagonista
no inicio da narrativa, doou mais que um objeto. A primeira doadora da heroina presenteou-a
com uma reliquia de familia que assumiu a fun¢do amuleto da sorte (porque lhe faz se sentir
protegida), um objeto que ainda viria a se tornar o emblema dos rebeldes (simbolizando

elementos como forga, sobrevivéncia, resisténcia e agéncia) e que neste romance lhe ajudou a
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conquistar o auxilio de Rue. Concluimos que o tributo feminino do Distrito 11 assumiu a
posi¢do de auxiliar de heroi gragas a Madge Undersee.

Devido a extensdao de nossa tese, optamos por ndo analisar as sequéncias secundarias.
No que diz respeito a primeira, basta dizer que Katniss e Rue executam um plano para
enfraquecer os Carreiristas. Enquanto Rue acende trés fogueiras para atrai-los e distancia-los
da Cornucopia, onde estdo empilhados seus alimentos e armamentos, a protagonista consegue
destruir todos os suprimentos. Em suma, a heroina sente a necessidade de obter uma vantagem
em relagdo aos Carreiristas e isso determina sua busca. Embora consigam executar com sucesso
a missdo, Rue ¢ morta por outro tributo, conferindo assim a essa sequéncia secunddria ndo um
final feliz, como nos contos de fadas, mas um desfecho melancdlico. De qualquer modo, tendo
em vista que as personagens do conto, pelo viés proppiano, sdo definidas pelas a¢des que
executam na narrativa, Rue desempenhou o papel de auxiliar de heroi.

Em seguida, encontramos a sequéncia secundaria 2 (SS?), que também ocorre de modo
intercalado em rela¢do a sequéncia principal. A SS? tem inicio quando as regras dos Jogos
mudam: “Sob a nova regra, dois tributos de mesmo distrito serdo declarados vencedores se
forem os ultimos dois a permanecer vivos” (COLLINS, 2010b, p. 261). Entao, a heroina baseia
suas futuras a¢des nas informagdes de Rue (Rue conta para Katniss que Peeta ndo estd mais
com os Carreiristas), no fato de Cato ter ferido Peeta com uma espada depois do episodio das
teleguiadas (a informagdo ¢ obtida antes de a heroina destruir os suprimentos dos Carreiristas),
além de suas proprias suposi¢des (ela comeca a acreditar na possibilidade de Peeta ter se aliado
aos Carreiristas para beneficia-la e protegé-la).

Katniss precisa, entdo, encontrar o garoto e salva-lo. Por essa razao, podemos dizer que
se abre uma nova sequéncia. A protagonista continua no papel de herdi-buscador, representado
predominantemente por personagens masculinos nos contos de fadas classicos, e Peeta, antes
um auxiliar, torna-se a vitima, uma representacdo da donzela em apuros. Portanto, o modelo
heroi-buscador (homem) salva heroi-vitima (mulher) é subvertido neste episodio (e em tantos
outros), tendo em vista que uma mulher parte em uma missao cujo objetivo ¢ salvar um homem
que se encontra ferido e indefeso.

Posto isto, podemos concluir a analise da sequéncia principal. Apds Katniss salvar a
vida de Peeta e ele se tornar seu aliado e/ou auxiliar, a narrativa do romance se encaminha para
o climax e, consequentemente, para o desfecho. Dos tributos sobreviventes, restam Katniss,

Peeta e Cato, sendo este o algoz principal’ da heroina no interior da arena:

74 Cato ¢ o principal antagonista no que se refere ao combate que ocorre no interior da arena. Como sabemos, o
maior agressor/inimigo de Katniss, na diegese da trilogia, ¢ o presidente Snow (e a Capital).
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Vinte ¢ um tributos estdo mortos, mas ainda tenho de matar Cato. E, vamos
ser sinceros, ndo era ele a pessoa que eu tinha de matar desde sempre? Agora
parece que os outros tributos eram apenas obstaculos de menor importancia,
distragdes que nos mantinham afastados da verdadeira batalha dos Jogos. Cato
e eu. (COLLINS, 2010b, p. 349).

Prevendo o objetivo dos Idealizadores, o qual consiste em fazé-la confrontar Cato em
uma batalha épica para elevar a audiéncia dos Jogos, Katniss encaminha-se para a Cornucopia,
no centro da arena, acompanhada por Peeta. De repente, Cato surge em meio as arvores, fugindo
de algo. Assim que o tributo do Distrito 2 passa por Katniss e Peeta, lobos bestantes — animais
mutantes criados em laboratério pela ciéncia super evoluida da Capital — saem da floresta e
comecam a perseguir os tributos restantes: “Bestantes. Nenhuma divida a respeito. Nunca vi
essas bestas, mas ndo sdo animais naturais” (COLLINS, 2010b, p. 353). Para se livrarem desse
ataque, os trés sobem no chifre da Cornucdpia.

A respeito do maravilhoso cientifico-tecnologico, vale relembrar que esses lobos sdo
hibridos (assim como a maioria dos bestantes criados pela ciéncia avancada da Capital). Neste

caso, possuem atributos animalescos e humanos:

Os olhos verdes que brilham para mim ndo sdo iguais ao de nenhum c@o ou
lobo, ou qualquer outro animal canino que eu jamais tenha visto. Eles sao
eminentemente humanos. Estou quase registrando a revelacao quando reparo
o colar com o ntimero 1 adornado com joias [...]. O cabelo louro, os olhos
verdes, o numero... ¢ Glimmer (COLLINS, 2010b, p. 355).

A protagonista observa que cada um dos bestantes representa os vinte € um tributos ja
mortos.”” Um deles, inclusive, consegue alcangar Peeta na borda da Cornucopia, ferindo sua
perna, mas o personagem consegue mata-lo a tempo. Podemos inferir que, no plano narrativo
do romance, esses monstros com atributos humanos foram criados para atacar e desestabilizar
emocionalmente os tributos sobreviventes, tendo em vista que cada um deles se parece com os
tributos que morreram no decurso da competi¢do. De fato, o objetivo foi alcangado, visto que,
em um momento de distragdo, durante o qual Katniss observava os monstros, Cato ataca Peeta,

que novamente se posiciona como heroi-vitima.

75 Ndo ha nenhuma evidéncia, na histéria narrada do romance, que confirme se esses lobos hibridos foram criados
a partir da mistura de DNA humano e animal. De qualquer forma, podemos inferir que isso ¢ possivel dentro do
mundo ficcional imaginado por Collins, aquele no qual eventos sobrenaturais, como a existéncia desses lobos, sdo
justificados por meio da extrapolacdo e especulagdo da ciéncia contemporanea.
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Essa sequéncia de agdes nos leva ao climax da historia narrada e a décima sexta fungao:
“o herdi e o antagonista se defrontam em combate direto” (H), conforme postula Propp (2010,
p. 49). Neste episodio, essa fungdo € singularizada por H!, pois Katniss confronta Cato “em
campo aberto” (PROPP, 2010, p. 49). Enquanto os bestantes tentam escalar a Cornucépia, Cato
prende Peeta em uma chave de brago. Em seguida, Peeta desenha um x na mao do algoz. Katniss

compreende o significado do gesto:

Peeta ergue os dedos [...] na direcdo do brago de Cato. Em vez de tentar
escapar lutando, seu dedo indicador muda de direcdo e traga deliberadamente
um X nas costas da mao de seu agressor. Cato percebe o que isso significa
exatamente um segundo depois de mim. D4 para ver pela maneira pela qual o
sorriso desaparece de seu rosto. Um segundo ¢ tarde demais porque, a essa
altura, minha flecha ja estd penetrando sua mao. Ele da um grito e, num
reflexo, liberta Peeta, que investe contra ele. Durante um momento de puro
horror, acho que ambos estdo caindo. Dou um mergulho para frente e agarro
Peeta enquanto Cato perde o equilibrio sobre o chifre escorregadio devido ao
excesso de sangue, e desaba (COLLINS, 2010b, p. 358-359).

Ap6s uma longa noite tentando sobreviver as agressdes dos lobos bestantes,’® Cato é
morto pela tltima flecha de Katniss: “Levo alguns instantes para achar Cato na luminosidade
ténue, em meio a carnificina. Entdo, [vejo] o pedago de carne viva que era meu inimigo” e
“[lango] minha flecha em direc¢ao de sua cabega” (COLLINS, 2010b, p. 363). Assim, deparamo-
nos com a décima oitava funcdo do conto: “o antagonista ¢ vencido” (PROPP, 2010, p. 50),
mais especificamente, vencido em campo aberto, signo J!, situagdo prototipica dos contos.
Contudo, vale ressaltar que essa vitoria nao foi simples de ser alcancada: somente apods varios
obstaculos e com a ajuda de doadores e auxiliares, a heroina se tornou vencedora.

Espera-se que, neste momento, Katniss e Peeta sejam declarados os vencedores da 74?
edi¢do dos Jogos Vorazes, afinal, o enfrentamento com Cato parecia ser o ultimo combate. No
entanto, um anuncio altera as regras novamente, ou melhor, a regra anterior ¢ revogada: apenas
um podera ser o vencedor. A nosso ver, esse anincio configura o elemento motivagdo (Mot.),
porque determina as agdes seguintes da protagonista, que sugere discretamente a Peeta que
tentem um duplo suicidio com amoras venenosas (nightlock, no original em inglés, e amoras
cadeado, na traducao de D’Elia), encontradas anteriormente na arena, acreditando na ideia de
que os Idealizadores dos Jogos preferem dois vencedores a nenhum. Como previsto, o ato €

vetado e ambos sdo declarados vencedores dos Jogos:

76 Neste episodio, a narradora-personagem relata que a morte de Cato foi lenta devido & armadura que vestia, uma
vestimenta de alta qualidade que impediu os bestantes de matarem-no mais rapidamente.
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As amoras estdo quase dentro de minha boca quando os trompetes comegam
a soar.

A voz frenética de Claudius Templesmith berra por cima deles.

- Parem! Parem! Senhoras e senhores, tenho o prazer de anunciar os vitoriosos
da septuagésima quarta edicdo dos Jogos Vorazes, Katniss Everdeen e Peeta
Mellark. Eu apresento... os tributos do Distrito 12! (COLLINS, 2010b, p. 367).

Acreditamos que esse segmento narrativo, no qual Katniss confronta os Idealizadores,
as regras dos Jogos, a Capital e o proprio presidente (o que de fato é encarado como uma afronta
por Snow no segundo romance), pode ser visto como uma extensdo do combate direto com o
antagonista, afinal, Cato é apenas um dos antagonistas de Katniss.”” Na verdade, o verdadeiro
agressor ¢ o presidente Snow (e todos aqueles que sdo comandados por ele). Ele € o vildo que
solicitou Prim como tributo no inicio do romance. Entdo, ao lado de J!, acrescentamos J?, no
qual o antagonista perde em uma competi¢ao (cf. PROPP, 2010), tendo em vista que a Capital
perdeu no seu proprio jogo de mudar as regras, afinal, a protagonista conseguiu “enganar os
Idealizadores dos Jogos” (COLLINS, 2010b, p. 380). Portanto, no desfecho deste romance,
constatamos o seguinte resultado: Katniss vence Cato, os Idealizadores e, por ter desafiado as
regras dos Jogos, a Capital e o presidente Snow.

O confronto final de Katniss na competi¢cdo indica também aquilo que Vogler (2006)
chama de provagdo suprema, elemento narrativo relacionado ao momento de morte (ou quase
morte) e renascimento do herdi. De acordo com o pesquisador, antes de receber a recompensa,
o her6i “enfrenta a possibilidade da morte e ¢ levado ao extremo numa batalha contra uma
for¢a hostil” (VOGLER, 2006, p. 42, grifo nosso). O estudioso norte-americano acrescenta que
esse ¢ “um momento critico em qualquer histéria. E uma provagéo em que o heréi tem de morrer
ou parecer morrer, para poder renascer em seguida” (VOGLER, 2006, p. 43, grifo nosso). Em
diversos contos, o her6i morre (ou enfrenta a possibilidade de morte). Contudo, essa morte ¢
tdo somente temporaria. Em seguida, muitas vezes de forma magica e extraordindria, ele retorna
a vida e recebe uma recompensa.

De acordo com Vogler (2006, p. 157, grifo nosso), “os herdis sobrevivem, magicamente,
a essa morte e renascem — literal ou simbolicamente — para colher as consequéncias de terem
derrotado a morte. Passaram pelo feste principal, aquele que consagra um herdi”. No episodio
das amoras, no qual enfrenta a possibilidade de morte em uma batalha contra uma forga hostil

(os Idealizadores, os quais sdo representantes de Snow), Katniss passa por aquilo que podemos

77 A propria protagonista reconhece que os Jogos nada mais sdo do que uma extensdo da Capital e de Snow: “os
Jogos Vorazes sdo sua arma e ninguém pode se sentir capaz de derrota-los” (COLLINS, 2010b, p. 381).
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chamar de experiéncia de quase morte, uma releitura da morte temporaria que vemos acontecer
em contos e igualmente nos rituais e narrativas miticas de iniciagdo. Mas ela sobrevive. Entdo,
ao ser declarada vitoriosa da 74* edi¢ao dos Jogos, a protagonista renasce simbolicamente e
recebe as recompensas de ter derrotado a morte. Por isso, consagra a si mesma como heroina.
Em suma, Katniss enfrenta a morte e é recompensada.’®

Vogler (2006, p. 43) confirma que a provagdo suprema “é¢ o elemento-chave nos ritos
de passagem ou rituais de iniciagdo [...]. O iniciante ¢ for¢ado a sentir o gosto da morte em
alguma experiéncia terrivel, e, depois, lhe € permitido que viva a ressurrei¢do, renascendo como
novo membro do grupo”. Por isso, o “hero6i de cada histdria ¢ um iniciante, sendo introduzido
nos mistérios da vida e da morte” (VOGLER, 2006, p. 43). O pesquisador conclui que “toda
historia necessita de um momento de vida-ou-morte, no qual o her6i ou seus objetivos estao
frente a um perigo mortal” (VOGLER, 2006, p. 43).

Com isso, comprovamos a ligagdo existente entre rituais/mitos de inicia¢@o, conto de
fadas e “Jogos vorazes”. No climax do primeiro romance (e também nos outros dois volumes),
Katniss ¢ for¢cada a sentir, assim como o iniciante, o gosto da morte (tentativa de suicidio com
as amoras). A protagonista se vé em um momento de vida-ou-morte, tudo-ou-nada, durante o
qual seu objetivo (retornar para casa viva) ¢ quase anulado. Em seguida, ¢ permitido que a
heroina seja reintegrada na sociedade (ainda que temporariamente, tendo em vista que no
segundo romance ela retorna a arena dos Jogos).

Em seguida, o dano inicial da narrativa ¢ reparado, porque, além de ter protegido sua
irma, Katniss torna-se vencedora dos Jogos e salva sua propria vida, provando que ser herdi-
buscador de si mesma. A heroina venceu a competi¢ao por meio da forga e astilicia, assim, temos
K!, no qual o objeto da busca (a salvagdo da propria vida) “se consegue ou mediante a for¢a ou
mediante a astiicia” (PROPP, 2010, p. 51). Embora o objetivo da heroina nio tenha sido mudar
seu status e com isso ascender socialmente, uma vez que buscava proteger sua irma, salvar a si
mesma no curso da competi¢do e retornar para sua familia, o ato de vencer os Jogos suprime a
pobreza de Katniss e de sua familia (K¢).” Afinal de contas, o vencedor dos Jogos ganha uma
casa na Aldeia dos Vitoriosos, além de riqueza e fama: “E atingir a fama. E riqueza. E conseguir

minha casa propria na Aldeia dos Vitoriosos” (COLLINS, 2010b, p. 332). Com isso, ha uma

8 De fato, Katniss colhe recompensas. Contudo, ao ter derrotado a morte, ela desafiou o Idealizadores dos Jogos
e, consequentemente, a Capital e o poder de Snow. Por essa razdo, no segundo romance, ela é perseguida pelo
presidente e, como castigo, retorna a arena para mais uma edi¢ao dos Jogos.

7 E preciso frisar que Katniss nio se voluntariou por Prim para receber esses prémios, ou seja, ela aceitou a missao
ndo para receber recompensas. Na verdade, ela substituiu a irma por amor fraternal, diferentemente do que ocorre
no conto maravilhoso, no qual ao her6i sdo oferecidos prémios (e muitas vezes a mdo da princesa) para confrontar
o dragdo que solicita tributos todos os anos (ou todos os meses).
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sobreposi¢do de subtipos da fungdo K, levando-nos a K'® (a fung¢do K° vai se ligar a fungdo w?,
como melhor veremos adiante).

Com o final dos Jogos, Katniss e Peeta sdo transportados para a Capital, passam por
procedimentos médicos para curar os ferimentos da arena, recebem uma coroa bipartida do
presidente Snow (afinal, os dois sdo vencedores, portanto, ambos sdo coroados) e participam
de uma tultima entrevista com Caesar Flickerman, na qual ha reprises dos melhores momentos
da 74" edi¢do dos Jogos. A propdsito, a imagem de amantes desafortunados, construida ao redor
dos dois desde a primeira entrevista dada por Peeta, mantém-se firme. Na realidade, devera ser
mantida na narrativa do préximo romance, porque Katniss precisara salvar sua familia. Em um

encontro com Haymitch, o doador principal da trilogia, constatamos tal fato:

— Escuta. Vocés estdo encrencados. Estdo falando por ai que a Capital esta
furiosa com vocés por terem armado pra cima deles. A unica coisa que eles
ndo conseguem suportar € ser motivo de riso e eles sdo a piada de Panem no
momento [...].

—E dai?

— A Unica chance de vocés escaparem dessa ¢ provar que vocés estavam tao
loucamente apaixonados um pelo outro que ndo podem ser responsabilizados
por suas a¢des (COLLINS, 2010b, p. 379).

Esse descontentamento, por parte de Snow, provocara o n6 da intriga ¢ um novo dano
no segundo romance da série. Ainda que haja essa complicagdo no final da diegese de Jogos
vorazes, Katniss retorna ao Distrito 12. Assim, sua “jornada particularmente ardua” (COLLINS,
2010b, p. 375) se encerra quando parte mais uma vez no luxuoso e veloz trem da Capital em
direcdo ao seu distrito de origem, sendo esta acdo marcada pelo signo |.

Por fim, encontramos a fungdo W. Para Propp (2010), essa funcdo se apresenta, na maior
parte dos contos, como casamento. Contudo, no primeiro romance da série, ndo ha a realizacao
de um matrimdnio. O que constatamos no enredo deste romance ¢ a fungao representada pelo
signo w?, visto que o “heroi recebe, em lugar da mio da princesa, uma recompensa em dinheiro
ou uma compensagio de outro tipo” (PROPP, 2010, p. 61). Como ja dissemos, a fungio K¢ (fim
da pobreza) esta ligada a w3, porque remetem a recompensa, em forma de riquezas, que Katniss
recebe no final da narrativa: ao vencer os Jogos, a garota salva sua vida e recebe um prémio em

dinheiro. J4 no comeco da narrativa, a narradora-personagem explica:

o ultimo tributo vivo recebe uma vida tranquila ao voltar para casa, e seu
distrito recebe uma enxurrada de prémios, principalmente comida. Durante o
ano seguinte a Capital fornecera ao distrito vencedor cotas extras de graos e
oleo, e até mesmo guloseimas tais como agucar (COLLINS, 2010b, p. 25).
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E exatamente esse o final de Katniss (e Peeta) na trama do primeiro romance da trilogia.
Com isso, ha um eco do tipico final feliz, que aparece na maioria dos contos de fada tradicionais,
no primeiro romance analisado.

Em relagdo a andlise da fabula da primeira obra da série, uma ultima digressdo ¢
pertinente. Acreditava-se que o iniciado, ao retornar do reino dos mortos, adquiria poderes
magicos sobre os animais e trazia bénc¢dos que beneficiavam a si e a sua tribo. No conto
maravilhoso, o her6i pode retornar a casa paterna e trazer consigo algum objeto magico que
resolve a pobreza ou que erradica a fome que antes enfrentavam (um burro que expele ouro,
uma mesa que se coloca sozinha). Semelhantemente, ao retornar da arena da 74" edi¢do dos
Jogos Vorazes para o Distrito 12, Katniss traz consigo ndo somente sua vida (seu objeto de

busca), mas riquezas para si e bens para sua comunidade:

O Dia da Parcela, o primeiro de doze, em que pacotes de comida foram
entregues a todas as pessoas do distrito. Essa foi minha celebragdo favorita.
Ver todas aquelas criangas famintas da Costura correndo de um lado para o
outro brandindo latas de creme de maga, carne enlatada ¢ até balas. Em casa,
pesados demais para serem carregados, seriam encontrados sacos de graos,
latas de o6leo. Saber que uma vez por més por um ano inteiro todos eles
receberiam uma nova parcela. Essa foi uma das tnicas vezes em que realmente
me senti bem por ter vencido os Jogos (COLLINS, 2011a, p. 32).

Enfim, a seguir, apresentamos um quadro que demonstra o resultado da combinacao das

funcdes na narrativa de Jogos vorazes:

Quadro 1: Resultado da combinagdo das fungdes proppianas em Jogos vorazes

o 62-472 82 A1-13-l6-17 B3 C D7 E7 Fl T D9 E9 Fl Dl E_lF neg‘ Gl Ssl SSZ Hl Jl Mot JZ Kl-6l EB
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Fonte: elaborado pelo autor

Concluimos que a narratividade de Jogos vorazes, romance que pertence a uma trilogia
de ficgdo cientifica, uma das facetas do maravilhoso, resguarda intima relacdo com aquela do
conto de fadas e, portanto, com a do proprio maravilhoso, aqui compreendido como um género
narrativo (cf. MARINHO, 2009). Constatamos que os elementos narrativos do maravilhoso
estdo presentes no enredo do primeiro volume da trilogia (sendo que 0 mesmo ocorre com 0s

outros dois romances), confirmando assim uma relacao de proximidade com os contos de fadas.
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Alias, Jogos vorazes recupera a estrutura narrativa tal como identificada por Propp e, a0 mesmo
tempo, traz a luz elementos da contemporaneidade, relacionando, por exemplo, a narratividade
do maravilhoso com aquela que se percebe nos reality shows. Essa relagdo revela o lado inédito
do ato criativo de Collins na recupera¢ao do maravilhoso.

Por sinal, ¢ possivel reconhecer rapidamente as seis fungdes principais do conto: /. Uma
situagdo de crise acontece (a irma de Katniss ¢ selecionada para participar dos Jogos); 2. O
heroi aceita o desafio e busca algo (Katniss se voluntaria, toma o lugar da irma3, aceita o desafio
e busca vencer os Jogos para salvar sua propria vida); 3. Viagem (Katniss vai do Distrito 12 a
Capital, da Capital a arena dos Jogos); 4. Desafios ou obstaculos (na arena, enfrenta inimeros
desafios); 5. Surgem auxiliares ou objetos magicos (Katniss possui aliados e luta com arco e
flechas); e 6. Conquista (enfim, vence a 74" edi¢do dos Jogos Vorazes). Essa breve exposicao,
baseada em Coelho (2009), confirma nossas conclusdes.

Além disso, a jornada de Katniss ecoa, como o conto, antigos rituais/mitos de iniciacao
(partida-testes-retorno) bem como o motivo os tributos ao dragdo. A heroina assume a posi¢ao
de heroi-buscador, predominantemente protagonizado por personagens masculinas nos contos,
voluntaria-se pela irma, inicia uma missao repleta de obstaculos, encontra-se com doadores,
recebe o0 apoio de auxiliares e retorna para casa com recompensas. Além disso, salva Peeta, um
heroi-vitima que nos contos frequentemente coincide com a donzela em apuros.

Em resumo, ndo ¢ mais um personagem masculino que se propde a iniciar uma missao,
mas uma personagem feminina (e isso se repete na trama dos demais romances, ainda que as
missdes sejam diferentes). Por consequéncia, apesar de se tornar um tributo, Katniss ndo ¢ a
donzela em apuros, assim sendo, o padrao homem salva donzela em apuros € reprisado de forma
subvertida e com tons feministas: uma mulher salva pessoas em apuros, o que nos indica um
distanciamento e uma atualizag@o na recuperagao das fungdes do conto. De qualquer maneira,
como vimos ao longo do capitulo, ha diversos pontos de aproximac¢ao, o que nos permite dizer
que o plano narrativo da trilogia segue, em maior ou menor medida, a sintagmatica das antigas

histérias de magia e encantamento.

3.6 Consideracdes sobre os romances Em chamas e A esperanga

No que diz respeito ao enredo dos outros dois romances da trilogia, percebemos que o
mesmo fendmeno ocorre, ou seja, os elementos narrativos caracteristicos do conto maravilhoso

(popular ou literario) marcam presenca tanto na diegese de Em chamas quanto na fabula de 4
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esperanga. A propoésito, Katniss continua a desempenhar o papel de heroi-buscador da historia.
Acreditamos ndo ser necessario apresentar a analise realizada, pois os resultados obtidos no que
diz respeito ao primeiro romance ja comprovam nossa hipotese inicial. De qualquer modo, ¢
importante expor a analise do desfecho da trilogia, pois muito se distancia do prototipico final
feliz dos contos de fadas de nossa tradi¢do, afinal de contas, um romance ¢ mais complexo que
um conto, como salienta Moisés (2006).

Um dos elementos mais comuns dos contos de fadas, como sabemos, ¢ o final feliz.
Contudo, a recuperacao desse elemento ocorre, na trilogia, de forma atualizada. De acordo com
Zipes (2000), o conto termina frequentemente com um final feliz por condizer com a esperanga
de realizar sonhos inerente ao homem. Além disso, o final feliz se relaciona com o efeito
compensatorio que o leitor espera sentir: o herdi sofreu as investidas de um adversario e/ou a
privacdo de algo importante, mas triunfou e com isso alcangou um final ditoso. Na fic¢do
cientifica, o desfecho pode propiciar uma sensagdo de compensagao ao leitor, mas geralmente
ndo segue o final feliz como encontrado nos contos. Segundo Rutledge (2000, p. 452, tradugao
nossa), na melhor das hipdteses, a ficcdo cientifica mais utdpica “sera aberta, com resultados
positivos futuros condicionados a luta continua por mudangas sociais™.

Nos momentos finais do ultimo romance, em comparacao ao enredo do conto, o leitor
encontra aquilo que podemos chamar de final agridoce (um fim melancélico e feliz). Por um
lado, a heroina perdeu muitos entes queridos e sofre ainda mais os traumas do pos-guerra. Em
razdo disso, o final de Katniss poderia ser considerado infeliz, distanciando-se assim do tipico
desfecho dos contos de fadas. Por outro lado, a heroina alcangou a resolu¢do de um problema,
tendo liberado o pais de um governo déspota. Alids, segundo Rutledge (2000), em certas obras
de ficgdo cientifica, a vitéria do herdi, aquele que habita em um mundo de opressdo, significa
destruir o elemento perturbador para restaurar a ordem social. De fato, na trilogia estudada, a
protagonista vive em um mundo de violéncia, injustica e arbitrariedades. Contudo, ela foi capaz
de restaurar a ordem social geral ao eliminar os elementos disruptivos.

Em outras palavras, o desfecho da trilogia é ambivalente, pois, embora tenha libertado
a populacdo de Panem (foi heroina no sentido macro), Katniss perdeu sua irma (ndo foi heroina
no sentido micro), portanto, o pseudoequilibrio inicial ndo foi restabelecido. Por esse angulo, a
narrativa termina com um final feliz no que diz respeito a macrossociedade (Panem), todavia,
no dominio da microssociedade (familia da protagonista), a historia se encerra com um fim bem

amargo, pois a heroina perdeu a familia anterior, ainda que com Peeta Mellark tenha formado

80 “will be open-ended, with future positive results contingent on continued struggle for social change”.
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uma nova. Esse desfecho distancia o romance 4 esperanga do prototipico final feliz dos contos
de fadas e da propria estrutura do conto, o qual, segundo Moisés (2006), € mais objetivo e linear
que o romance, isto €, o conto ¢ uma narrativa breve e menos complexa. O terceiro volume da
trilogia, em especial o desfecho, elemento do relato narrativo aqui analisado, comprova ser mais
intrincado e profundo que o final de um conto maravilhoso.

De qualquer modo, o desfecho da trilogia proporciona ao leitor o efeito compensatorio:
a heroina sofreu a investida continua de seus inimigos, mas ao final triunfou e transcendeu o
mal. Vale lembrar que a caréncia de A esperan¢a (vingar-se de Snow, destitui-lo de seu poder
e encerrar os Jogos Vorazes) foi suprimida. Por isso mesmo, um novissimo macroequilibrio
despontou: “As arenas foram completamente destruidas, os memoriais erguidos, ndo ha mais
Jogos Vorazes” (COLLINS, 2011b, p. 418).

Com efeito, a trilogia apresenta elementos da distopia, no entanto, o epilogo do ultimo
romance nos revela tons utdpicos, ja que a populagdo obteve mudancgas sociais positivas apos
uma grande luta. A esse respeito, Henthorne (2011) afirma que a trilogia ¢ uma distopia que, a
nivel social, termina de forma esperancosa, pois Katniss derrotou o inimigo e trouxe mudangas
benéficas para a sociedade em que vive. Entdo, ap6s terem vivido sob o dominio de um regime
opressor por longos anos, os distritos comegam a construir uma sociedade na qual o governo
pretende estar comprometido com o bem-estar de todos.

Com isso, notamos como a trilogia ¢ marcada por um final agridoce. Outros indicios
reforcam nossa interpretagdo, alguns dos quais revelam o lado doce do desfecho, aproximando-
se com isso do conto de fadas tradicional. Ao derrotar Snow (e Coin), Katniss encerra o ciclo
de sacrificios, o qual corresponde ao motivo os tributos ao dragdo. Nesse sentido, podemos
falar em final feliz, pois a protagonista alcanga, para si mesma e para a sociedade em que vive,
liberdade e um pais mais justo e democratico.

A proposito, a trilogia apresenta o tema da renovag@o e da sucessdo de geragdes, muito
comum nos contos de fadas. Segundo Volobuef (2011, p. 57), “a superacao do antigo pelo novo
¢ ineludivel, pois ¢ cadeia essencial do ciclo da natureza”. Embora ndo seja Katniss quem
substitua o antigo governante, ainda assim ha uma renovagao, que inclusive acontece em escala
social, afinal, o pais foi livre de um regime opressor. Por sinal, podemos interpretar a morte de
Snow (neve, em portugués) como o fim do inverno. Durante esse periodo, “as fontes deixam de
correr, as arvores param de produzir frutos e a vida parece imobilizada” (VOLOBUEF, 2013a,
p- 23). Em Panem, ndo havia justi¢a nem igualdade. Com a derrota do presidente, os distritos
comegam a viver a primavera, um tempo no qual “retornam as cores € o calor, € 0 mundo parece

se cobrir de riquezas e beleza” (VOLOBUEF, 2013a, p. 23).
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Com isso em mente, podemos dizer que a protagonista ajudou a substituir o inverno pela
primavera, a opressao pela justica. Por essa razdo, inclusive, o sobrenome do presidente Snow
¢ significativo, pois, embora simbolize a ameaca da morte por conta do frio, a neve representa
também algo que tem pouca duragdo, havendo assim certa fragilidade, tal como o governante
de Panem, cujo poder tem data para terminar, sendo que ¢ derrotado e encerrado justamente por
Katniss, alguém que carrega em sua origem (o Distrito 12) e caracterizacgao (garota em chamas)
as simbologias de destruicdo e renovagao do fogo (CIRLOT, 1984). Alias, o tema da renovagao
em si mesmo se relaciona com a situagdo de Panem: ha a morte de dois algozes (Snow e Coin),
o surgimento de um governo mais justo e, assim, a substituicao do velho pelo novo, do inverno
pela primavera, do medo pela esperancga. A nosso ver, a presenga desse tema na trilogia indica
o lado mais doce daquilo que chamamos de final agridoce.

No desfecho de 4 esperanca, ha duas metaforas que confirmam a natureza agridoce do
final da trilogia. A primeira simboliza o fim da opressdo (aspecto doce) e a morte de muitas
pessoas no curso de uma guerra (aspecto amargo). Como vimos, a protagonista, desde o inicio,
foi chamada de garota em chamas. O antagonista, por sua vez, possuia como simbolo uma rosa
branca. Segundo Frankel (2012), essa rosa simboliza o poder e a soberania do presidente. No
inicio da fabula deste romance, Snow deixa para Katniss uma rosa branca recém-colhida em
um vaso em um dos comodos de sua casa na Aldeia dos Vitoriosos. Entdo, nos momentos finais
da narrativa, a heroina pega esse vaso, no interior do qual estavam a rosa branca e outras flores
secas, ¢ o langa no fogo da lareira: “A medida que as flores vdo sendo consumidas pelo fogo,
uma chama azul irrompe ao redor da rosa e a devora. O fogo vence novamente as rosas”
(COLLINS, 2011b, p. 412, grifo nosso).

Em uma leitura simbolica, podemos dizer que o fogo, que representa Katniss, consumiu
a rosa branca, que representa o presidente. Segundo Paz (1995, p. 36-37), o fogo “age como
purificador e afugentador da agdo demoniaca”. Assim sendo, ¢ possivel declarar que Katniss, a
garota em chamas, agiu como purificador e afugentou a acdo tirdnica de Snow. Em seguida, os
distritos se viram livre da opressdo. Por outro lado, as flores secas, também consumidas pelo
fogo da lareira, podem ser vistas como equivalentes as muitas pessoas que morreram durante a
guerra cujo objetivo era derrubar o regime autoritario de Snow.

Sabemos que em uma guerra, mesmo que justa, ha mortes e outras situagcdes dolorosas.
De fato, Katniss perdeu diversas pessoas e enfrenta os traumas do pds-guerra (aspecto amargo).
Contudo, era necessario aos distritos de Panem combater o regime opressor de Snow, afinal de
contas, somente assim poderiam viver em paz, livres de sua tirania (aspecto doce). Clemente

(2012, s/p, tradugdo nossa) afirma que o fim do tltimo romance indica, de fato, uma mudanga
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positiva da sociedade. No entanto, essa mudanga foi atingida apds os “horrores experimentados
que mancham o mundo™!.

A segunda metafora confirma que o desfecho da trilogia ¢ agridoce (ainda que esse final
seja mais doce que amargo). Katniss retorna ao Distrito 12, parcialmente reconstruido. Antigos
moradores também regressam a cidade e vasculham os escombros para reunir os restos mortais
dos que ndo conseguiram fugir a tempo (no final de Em chamas, o distrito foi bombardeado).
A Campina, localizada entre o Distrito 12 e a floresta que o circunda, ndo existe mais, tendo
sido transformada em “uma imensa sepultura coletiva” (COLLINS, 2011b, p. 413). Portanto,
aqui nos deparamos com o aspecto amargo.

Contudo, com o passar dos anos, “a Campina fica verde novamente” (COLLINS, 2011b,
p. 416). O florescer da Campina indica renascimento, vida e uma nova fase. O proprio Distrito
12 renasce, afinal, por meio do retorno de Katniss, Collins sinaliza que “individuos e pequenos
grupos de pessoas podem reconstruir comunidades pacificas”®? (HANLON, 2012, s/p, tradugido
nossa). Agora, no Distrito 12, n3o mais conhecido pelas perigosas minas de carvdo, os
moradores iniciam uma cultura agricola: “Com o fechamento das minas, eles aram as cinzas da
terra e plantam comida” (COLLINS, 2011b, p. 416). Em um verde campo, criancas podem
brincar e se divertir. Assim, encontramos aqui o aspecto doce.

Alias, Campbell (1997, p. 34) parece recriminar o final feliz dos contos de fadas, porque
“pertence a Terra do Nunca da infancia, que se encontra protegida das realidades que se tornarao
terrivelmente conhecidas dentre em pouco”. Por um lado, Collins ndo priva nem protege o leitor
da dura realidade das guerras, aquelas realidades terrivelmente conhecidas do nosso mundo.
Por outro lado, constatamos a possibilidade de, mesmo em um mundo pos-guerra, encontrarmos
felicidade. Em tultima andlise, o desfecho do romance revela uma aproximagao com o final feliz
dos contos maravilhosos, afinal, a heroina e o pais encontram um final ditoso. Contudo, ha
também um distanciamento, pois Collins ndo deixou de mostrar as realidades amargas de nosso
mundo ao jovem leitor. Por isso, como j& afirmamos, o final da trilogia pode ser considerado
agridoce, talvez mais doce que amargo, visto que sinaliza um vislumbre de esperanga, afinal,
a protagonista derrotou o regime opressor vigente e o pais comegou a se levantou das cinzas.

De fato, o desfecho dos contos ¢ quase sempre feliz. Contudo, em contos como aqueles
escritos por Andersen a regra ¢ subvertida. Segundo Coelho (1991, p. 154), “a derrota final da
personagem ¢ quase aregra [...]. Se procedermos a uma estatistica, veremos que as estorias com

final negativo sdo em numero superior as de desenlace feliz (muito embora essa felicidade tenha

81 “the horrors experienced that stain the world”.

82 “individuals and small groups of people can rebuild peaceful communities”.
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sido conseguida apds muitos sofrimentos e provagdes)”. Na verdade, podemos dizer que o final
de muitos contos de Andersen pode ser visto igualmente como agridoce, afinal, contos como
“A pequena vendedora de fosforos” nos oferecem um desfecho ambivalente: a protagonista
sofre e morre, contudo, a personagem encontra no além vida algum tipo de conforto. O final da
trilogia parece seguir, em certa medida, esse modelo.

Colocado de modo simples, logo no inicio da diegese do primeiro romance, o sistema
opressor de Snow comegou a se desmantelar. A protagonista foi perseguida, torturada e quase
derrotada, assim como muitos herois da mitologia e dos contos maravilhosos, os quais sdao
igualmente “perseguidos, forcados a enfrentar monstros terriveis [...] e a realizar tarefas arduas”
(VOLOBUEF, 2013a, p. 23-24). Contudo, tornou-se o adversario do dragdo, a Gnica capaz de
enfrentéd-lo, a esperanga de uma populagdo oprimida, de um pais sem liberdade. A protagonista
lutou para destruir o regime tirdnico sob o qual vivia. No decorrer da luta contra Snow-dragao,
perdeu entes queridos. Apods a derrota da Capital, e carregando cicatrizes fisicas e psicologicas,
encontra um final agridoce, que, a nosso ver, € mais doce que amargo, conseguindo até mesmo
se casar com Peeta e com ele ter dois filhos (o casamento serd analisado no capitulo sobre o
revisionismo dos contos de fadas).

A protagonista alcanca esse fim melancolicamente feliz para si mesma (e para Panem)
por meio da derrota de Snow (e Coin), mas também por meio do elemento retorno. Ao retornar
ao Distrito 12, afastando-se assim da aten¢do da midia, ao se reaproximar daquelas pessoas que
considera verdadeiras, como Peeta e Haymitch, ao voltar ao costume de cacar na Campina,
regressando a natureza, sua velha e boa amiga, e ao elaborar um livro de imagens e memorias
de forma a nunca se esquecer do passado, sempre rememorando e honrando as vidas levadas
pela guerra, ela encontra paz e cura para si mesma.

Em ultima andlise, ao retornar a vida pacata e simples de seu antigo distrito, a heroina
retorna ao seu antigo eu, que de certa forma ndo existe mais, afinal, todos nés mudamos devido
as experiéncias pelas quais passamos no curso da vida. Ainda assim, ela percebe a necessidade
de retornar as origens e de se reconectar com o passado para encontrar paz. Como ja dissemos,
uma das formas de se manter ligada ao passado se d4 por meio da criacdo de um livro de
memorias, o qual simboliza um compromisso de “viver bem para que as mortes tenham valido
apena” (COLLINS, 2011b, p. 416). Por essa e outras razdes, a protagonista se mostra capaz de
continuar a viver sua historia, agora com promessa de dias melhores, alcangando com isso um
final agridoce. Enfim, a nosso ver, o final da trilogia ¢ ambivalente para que todos, em especial
o jovem leitor, piblico-alvo dos romances, se lembrem das consequéncias das guerras, mesmo

que justas, e tentem impedir que elas se repitam no futuro.
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3.7 Consideracdes parciais

Por meio da andlise dos planos narrativos e das simbologias presentes na trilogia “Jogos
vorazes”, constatamos uma espécie de retorno ao passado mitico e maravilhoso de uma forma
renovada, durante o qual a fenda que separa os contos de fadas da fic¢@o cientifica se estreita.
Sublinha-se, dessa maneira, que “as narrativas mais remotas € contemporaneas se encontram
interligadas justamente pelo maravilhoso, que exerceu papel de elo entre tempos historicos tao
longinquos e os dias de hoje” (MARINHO, 2009, p. 175). Por essa razdo, acreditamos que o
maravilhoso ndo se restringiu a somente um modo narrativo, mas ultrapassou a esfera dos mitos
e dos contos de magia e, atualizando a si mesmo em decorréncia de novas mentalidades e fatores
historicos, alcangou os romances de ficgdo cientifica.

“Jogos vorazes”, com efeito, apresenta uma intrinseca relagdo com a narratividade dos
contos de fadas classicos. Além de apresentarem o sobrenatural aceito, os romances narram a
saga de uma heroina que deixa seu lugar de origem, enfrenta e vence obstaculos, realiza feitos
extraordinarios com a ajuda de auxiliares e, no desfecho, derrota dois inimigos, trazendo para
sua sociedade a esperanca de um futuro melhor. Sendo assim, ¢ possivel dizer que os elementos
presentes no plano narrativo dos contos maravilhosos também sdo encontrados no enredo da
trilogia de Suzanne Collins. No entanto, inimeras transformacgdes e atualizagdes, como vimos,
foram realizadas. Nesse sentido, notamos aproximagdes, mas também distanciamentos, os quais
dao um toque de contemporaneidade.

No que diz respeito as aproximagdes encontradas entre os planos narrativos dos contos
e da trilogia, observamos um pseudoequilibrio inicial, seguido por um problema (ou por uma
caréncia). Em seguida, hd um empreendimento que busca solucionar a desarmonia inicial. Com
efeito, no decorrer de suas peripécias, Katniss realiza diversos tipos de provas orientada por um
guia (Haymitch) e ajudada por inimeros auxiliares, como Peeta e Finnick. Em seguida, uma
nova estabilidade surge, especialmente no terceiro romance da trilogia, em que a populagdo ¢
salva de dois tiranos e uma sociedade democratica surge.

E possivel dizer, com isso em mente, que as aventuras de Katniss recuperam aquilo que
Eliade (2002) chama de enredo iniciatorio. Dessa forma, a relacdo entre a estrutura narrativa
da trilogia e aquela encontrada nos contos de fadas se torna mais estreita. Tal como o conto de
fadas, a trilogia de Collins evoca a ideia da iniciacdo, tanto a nivel tematico, visto que € contada

a historia de uma personagem em processo de amadurecimento, quanto a nivel estrutural, pois
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encontramos, nas aventuras da protagonista, os elementos basicos do enredo iniciatorio, isto &,
a partida, os testes e o retorno. Assim sendo, além do motivo os tributos ao dragdo, a trilogia
“Jogos vorazes” retoma, por meio da fic¢do cientifica, uma das vérias vertentes do maravilhoso,
o0 enredo iniciatorio como encontrado nos mitos e contos.

Todavia, essa recuperacao ¢ acompanhada por atualizagdes que, a nosso ver, distanciam
os romances dos contos cldssicos. Com efeito, “Jogos vorazes” ¢ um exemplo, dentre outros,
no qual o modelo narrativo intrinseco ao maravilhoso se manifesta. Porém, a trilogia de Collins
ndo caiu em meros clichés e estereotipos, porque € ciente de que os leitores se divertem com o
que ¢ familiar, mas esperam igualmente por novidades. Esse tato agugado pode ser resultado de
suas experiéncias como roteirista, afinal, a pouca ou a muita audiéncia de um programa de
televisdo pode revelar os interesses do publico. Posto de outro modo, a escritora aprendeu a
reconhecer, durante os anos em que atuou como roteirista, que modelos narrativos como aqueles
advindos do conto maravilhoso tém o poder de nos atrair. Contudo, aprendeu também que a
criatividade € necessaria no momento da retomada. Assim, notamos a existéncia da recuperagao
da matriz narrativa do maravilhoso e igualmente de inovagdes, pois Collins utilizou esse padrao
como um ponto de partida para escrever a trilogia, dando-lhe novas roupagens.

Uma inovagdo que deve ser citada, talvez a mais inusitada de todas, ¢ aquela que une os
elementos que deram origem ao modo de contar histdérias do maravilhoso, como os rituais e
mitos de iniciagdo e 0 motivo os tributos ao dragdo, a propria narratividade existente nos reality
shows (no qual o selecionado sai de casa = passa por testes = ganha um prémio por vezes
milionario = ¢ reintegrado na sociedade) e nas historias empiricas e ficcionais sobre guerras
(nas quais um homem, geralmente, parte de sua terra natal > enfrenta diversos perigos e
situacdes de quase morte = vence a nagdo inimiga = retorna ao pais de origem). No mundo
diegético da trilogia, essas trés grandes instancias (enredo iniciatico, reality shows, guerras
modernas) se encontram relacionadas de modo tnico, criativo e inovador.

Outra atualizagdo, a mais importante, a nosso ver, estd relacionada a jornada do heroi-
buscador (ou heroi-voluntario). Nas obras de Collins, uma personagem feminina ¢ quem sai
pelo mundo e realiza diversas faganhas. Assim, podemos dizer que a trilogia, ao lado de outras
obras mais recentes, auxilia a descanonizar o her6i masculino e a desmitificar o senso comum
de que somente homens podem ser herois, guerreiros e figuras dominantes. Isso, sem duvida,
indica a presenga de tintas feministas na escrita criativa de Collins.

Nesse sentido, Suzanne Collins recupera os elementos narrativos do maravilhoso, como
teorizados por Propp (2010), de forma progressista, subversiva, atualizada e contemporanea,

pois o percurso da personagem feminina de Collins se aproxima mais da jornada do herdi-
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buscador, predominantemente um personagem masculino nos contos de fadas cléssicos, aquele
que sai em busca de alguém/algo, resolve um problema ou anula uma caréncia e quase sempre
ascende socialmente no desfecho da narrativa.

Com efeito, Katniss cumpre diversas tarefas, ultrapassa obstaculos, elimina caréncias,
derrota dois grandes e perigosos antagonistas, todavia, a promessa de prémios e recompensas
nunca motivou a heroina e protagonista da trilogia a aceitar o chamado. Assim, encontramos
um distanciamento em relagdo aos contos, pois Katniss nao se voluntariou pela irma para ganhar
os prémios que o vencedor de cada edicdo dos Jogos Vorazes recebe, mas com o objetivo de
protegé-la. No segundo volume, durante o qual busca salvar Peeta, ela aceita novamente o
chamado sem esbocar desejos por recompensas. Por fim, na trama de 4 esperanga, sua missao
se resume em derrubar o governo do presidente Snow. Portanto, a heroina ndo ¢ caracterizada
de modo ambicioso como é o caso dos protagonistas masculinos dos contos de fadas. Desse
modo, a jornada de Katniss também ressignifica a do hero6i-buscador.

De qualquer modo, além de fazer uso do sobrenatural aceito por meio do maravilhoso
cientifico-tecnologico, a autora recupera a estrutura narrativa tipica dos contos de fadas. Alids,
como dissemos, essa estrutura compde a narratividade do proprio maravilhoso, aqui entendido
como um género narrativo (cf. MARINHO, 2009). Por isso, ¢ possivel agregar os romances da
trilogia ao grande repertorio do universo do maravilhoso, pois ha a existéncia de um parentesco
ficcional e narrativo entre conto de fadas e ficcdo cientifica, mais especificamente, entre esse
tipo de conto e os romances da série estadunidense, resguardadas as devidas proporg¢des, pois,
como ja salientamos, conto e romance possuem diferencas estruturais. Ainda assim, “Jogos
vorazes” revela ser como uma narrativa maravilhosa.

Nos romances analisados, esse mesmo maravilhoso serve para problematizar inimeras
questdes contemporaneas, como os maus usos da ciéncia para a realizacdo dos Jogos Vorazes,
a dessensibilizacdo das pessoas frente a acontecimentos reais de violéncia (como noticias sobre
guerras, tragédias e desastres), a desigualdade social e a fome, o tema das guerras modernas e,
em especial, questdes sobre género, feminismo e o papel da mulher na sociedade e na literatura.
Percebemos, assim, que o maravilhoso, para além entreter o leitor (ou o espectador), desponta
como um elemento questionador na narrativa.

Posto de outro modo, ao recuperar a estrutura narrativa do maravilhoso, Suzanne Collins
transporta (e atualiza) para a contemporaneidade aspectos e valores inseridos nessas narrativas
(nos niveis existencial e social). Com isso, mostra-nos um percurso ainda necessario a percorrer
durante a vida, seja para conhecermos a n6s mesmos, seja para o conviver em sociedade. Em

razao disso, ¢ possivel declarar que a literatura para criangas e jovens tem muito a nos dizer,
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afinal de contas, ajuda os leitores ptberes a refletirem sobre si mesmos e suas relagdes com o
outro e com o mundo. Os tempos passam, mas a natureza humana conserva-se, por isso, ha um
resgate constante de mitos, contos e lendas na contemporaneidade.

Enfim, a trilogia recupera e atende as fungdes de um conto de fadas popular ou literario,
ou seja, apresenta os elementos principais desse tipo de narrativa. Portanto, a estrutura narrativa
da trilogia, a nivel das fun¢des dos personagens, ¢ analoga a do conto de fadas classico e carrega
consigo diversos valores bem como outras caracteristicas do conto, ora preservando-as, ora
atualizando-as aos modos de pensar da contemporaneidade.

Em ultima andlise, S. Collins utilizou algo cristalizado (a narratividade do maravilhoso)
para discutir temas universais (como a fome), para empoderar a mulher e para debater/denunciar
acontecimentos da contemporaneidade que a preocupam (como o consumo excessivo de reality
shows), ou seja, a escritora recuperou algo conhecido pelo leitor, o padrdo narrativo do conto
de fadas e do proprio maravilhoso, de forma a estimula-lo a refletir sobre questdes sociais,
culturais e politicas contemporaneas. A autora, assim, oferece aos seus leitores, por meio de
uma estrutura narrativa consagrada, sua perspectiva a respeito do momento cultural e historico
contemporaneo aos romances que escreveu. Vejamos, a seguir, de que maneira a autora norte-
americana aborda, em suas obras, esses e outros temas universais e contemporaneos, recorrendo

ao fendmeno linguistico-literario da intertextualidade.
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4 DIALOGOS ENTRE O CONTO DE FADAS E “JOGOS VORAZES”

4.1 A intertextualidade: a poética dos textos em movimento

Sabemos que a literatura se relaciona com o mundo, fendmeno que pode ser chamado,
segundo Genette (2010), de transcendéncia extratextual. Por outro lado, ela fala de si mesma e
de seu proprio universo, ou seja, a literatura “apresenta-se numa relagdo consigo mesma, com
sua histdria, a histdria de suas produgdes, a longa caminhada de suas origens” (SAMOYAULT,
2008, p. 9). Isso nos leva a afirmar que todo texto, entendido aqui como sistema de signos®?,
apresenta, mais ou menos explicitamente, ligagcdes concretas ou conexdes possiveis com textos

do passado. Segundo Samoyault (2008, p. 9-10, grifo nosso), os textos

nascem uns dos outros; influenciam uns aos outros, segundo o principio de
uma geragao ndo espontinea; a0 mesmo tempo ndo ha nunca reproducdo pura
e simples ou ado¢do plena. A retomada de um texto existente pode ser
aleatoria ou consentida, vaga lembrangca, homenagem explicita ou ainda
submissdo a um modelo, subversdo do canon ou inspiragdo voluntaria.

Como veremos em breve, as praticas da intertextualidade se deixam teorizar facilmente.
Contudo, segundo Samoyault (2008), o conceito de intertextualidade, desde que foi concebido,
tornou-se uma no¢ao vaga no ambito dos estudos literarios. Atualmente, ainda de acordo com
a estudiosa, ha uma tendéncia em utilizar termos mais metaforicos, como tessitura, biblioteca,
incorporagao e dialogo. Em decorréncia de sua aparente neutralidade, este tiltimo termo tem a
vantagem de “poder agrupar varias manifestacdes dos textos literarios, de seu entrecruzamento,
de sua dependéncia reciproca” (SAMOYAULT, 2008, p. 9).

Conforme Samoyault (2008), a intertextualidade nasceu como um conceito linguistico
abstrato e, por isso mesmo, menos como uma ferramenta que detalha praticas de retomada de
textos no dominio dos estudos literarios. A propdsito, muito embora seja relativamente recente,
o termo, ndo a pratica, que ¢ antiquissima, compreende ‘“uma caracteristica maior da literatura,
o perpétuo didlogo que ela tece consigo mesma; ndo um simples fenomeno entre outros, mas
seu movimento principal” (SAMOYAULT, 2008, p. 13-14, grifo nosso).

O termo foi introduzido por Julia Kristeva, na metade da década de 1960, a partir dos
estudos realizados por Mikhail Bakhtin acerca dos conceitos dialogismo e polifonia. Apds as

reflexdes desses dois estudiosos, outros teoricos discutiram acerca da intertextualidade, tais

8 Pensar em um texto como um sistema de signos permite-nos estender a nogdo de intertextualidade para outras
expressdes artisticas, como o cinema, a danga, a musica, os jogos eletronicos etc.
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como Barthes e Riffaterre. Neste capitulo, optamos por utilizar as reflexdes teoricas de Genette
(2010) além daquelas langadas por Samoyault (2008). Palimpsestos, a literatura de segunda
mdo, obra aclamada de Genette (2010), além de deslocar o termo da linguistica para a literatura,
migrou a no¢ao de uma maior generalidade para uma abordagem mais restritiva. Nesta obra, o
critico literario delimita o conceito de intertextualidade bem como estabelece uma taxonomia
para descrever as relagdes que um texto pode estabelecer com outros.

Inicialmente, Genette (2010, p. 14, grifo do autor) declara que o objeto da poética ¢ a
transtextualidade, “ou transcendéncia textual do texto, que definiria ja, grosso modo, como

299

‘tudo que o coloca em relagdo, manifesta ou secreta, com outros textos’”. A transtextualidade,

portanto, leva-nos as relagdes ou didlogos que um texto estabelece com outro(s) texto(s), que
sdo ora mais evidentes, ora mais camuflados. Entdo, como todo texto se relaciona com outros
textos, Genette (2010) declara que a transtextualidade ¢ um aspecto inerente da textualidade.
Em uma ordem crescente de abstragdo, sdo cinco as transcendéncias textuais repertoriadas pelo

pesquisador francés:

i.  intertextualidade (em um sentido mais restrito): a “relacao de co-presenca entre
dois ou varios textos, isto ¢, essencialmente, e 0 mais frequentemente, como
presenca efetiva de um texto em um outro” (GENETTE, 2010, p. 14);

il.  paratextualidade: a relagdo que, no conjunto da obra literaria, o texto mantém
com seu titulo, subtitulo, preficio, posfacio, notas de rodapé, epigrafes,
ilustracdes, dentre outros elementos;

ili.  metatextualidade: a relacdo de comentario ou de critica “que une um texto a
outro texto do qual ele fala, sem necessariamente citd-lo (convoca-lo), até
mesmo, em ultimo caso, sem nomea-lo” (GENETTE, 2010, p. 17);

iv.  hipertextualidade: “toda relagdo que une um texto B (que chamarei hipertexto)
a um texto anterior A (que, naturalmente, chamarei Aipotexto) do qual ele brota
de uma forma que ndo ¢ a do comentario” (GENETTE, 2010, p. 18, grifo do
autor), sobretudo por meio da parddia e do pastiche;

v.  arquitextualidade: a relagdo silenciosa que um texto mantém com o estatuto
genérico ou com o conjunto de categorias gerais do qual procede (tipos de
discurso, modos de enunciacdo, géneros literarios).

A partir das postulagdes e reflexdes desse estudioso, “adquiriu-se o habito de distinguir
entre dois tipos de praticas intertextuais. As primeiras inscrevem uma relagdo de co-presenca
[...] e as segundas, uma relacdo de derivagdo [...]; neste caso, Genette fala entdo da pratica
hipertextual” (SAMOYAULT, 2008, p. 48). No que diz respeito a hipertextualidade, a intera¢ao
ou interdependéncia entre os textos ocorre por meio da derivagdo. Nos termos do pesquisador,
a hipertextualidade ¢ “uma nog¢ao geral de texto de segunda mao [...] ou texto derivado de outro

texto preexistente” (GENETTE, 2010, p. 18).
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No dominio da intertextualidade, de acordo com Genette (2010), as praticas principais
sd0 a citagdo, o plagio e a alusdo. A esse conjunto ndo extenso, Samoyault (2008) acrescenta a
referéncia, que nao deve ser confundida com processos de referenciagdo (mencionar o nome
do autor de uma citagdo, por exemplo). A referéncia, como veremos adiante, ¢ uma “remissdo
explicita a personagens ou a entidades outras presentes num dado texto” (KOCH; BENTES;
CAVALCANTE, 2012, p. 124-125, grifo nosso).

Resumidamente, as praticas intertextuais dependem da co-presenga de textos, ou seja,
da presenga de um ou mais textos anteriores no texto atual, que absorve e transforma em niveis
variados esses textos precedentes em um novo. Com efeito, as praticas intertextuais abordadas
a seguir evidenciam que em todo texto ¢ possivel encontrar intertextos que se revelam, ou que
se escondem, em diferentes niveis, ora aproximando-se, ora distanciando-se do texto anterior,
como ¢ o caso da trilogia em relagdo aos contos, como veremos.

A citacdo (direta), por exemplo, ¢ “a reprodu¢do de um enunciado (texto citado), que se
encontra extraido de um texto origem (texto 1) para ser introduzido num texto de acolhida (texto
2)” (SAMOYAULT, 2008, p. 35). E, portanto, um mecanismo que conecta dois textos, os quais
se comunicam por meio da apropriacdo do primeiro, cujas fungdes podem ser de autoridade ou
de ornamento (cf. KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2012). Segundo Samoyault (2008, p.
49), ela ¢ “identificavel gracas ao uso de marcas tipograficas exclusivas. As aspas, os italicos e
a eventual separacdo do texto citado distinguem os fragmentos emprestados”. Alids, por meio
dessas marcas tipograficas, a citacdo define os limites entre o texto citado e o texto que cita,
sinalizando com isso a heterogeneidade. A esse respeito, Koch, Bentes e Cavalcante (2012, p.
120) declaram que essas marcas, responsaveis por indicar a inser¢do de um texto em outro,
instruem o leitor “a identificar a divisdo de vozes, de alteridades”.

Com efeito, segundo Genette (2010, p. 14), no dominio das praticas intertextuais, a
“forma mais explicita e mais literal ¢ a pratica tradicional da citagdo (com aspas, com ou sem
referéncia precisa)”. Alids, a auséncia de marcas tipograficas, como as aspas, pode deslocar a
citacdo direta para dominio da pardfrase (citagdo indireta), em que ha uma modaliza¢do do
discurso, ou para a esfera do pldagio®* (uma retomada ndo marcada, cuja heterogeneidade ¢é
inexistente). O plagio, consoante Genette (2010, p. 14), ¢ a forma intertextual “menos explicita
e menos candnica [...], [...] um empréstimo ndo declarado, mas ainda literal”.

Comparada ao fendmeno da citagdo, a alusdo € “menos explicita e menos literal [...], um

enunciado cuja compreensdo plena supde a percep¢do de uma relacdo entre ele e um outro, ao

8 Atualmente, o plagio, quando ndo usado para fins literarios que apelam para o ladico ou para o subversivo, traz
a tona questdes juridicas de apropriagdo indevida (cf. SAMOYAULT, 2008).
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qual necessariamente uma de suas inflexdes remete” (GENETTE, 2010, p. 14, grifo nosso). De
acordo com a especialista Samoyault (2008), a alusdo pode ser apenas semantica, pode remeter
simultaneamente a varios textos que abordam o mesmo tema/assunto ou ainda pode se fazer
presente por indicagoes vagas.

De modo geral, essa pratica intertextual, diferentemente da citagdo, recupera um texto
sem marcar a heterogeneidade, sem expor a voz do outro. Por isso, a alusdo ¢ identificada, de
modo geral, somente por aqueles que conhecem o texto-fonte. Segundo Cavalcante (2006, p. 5
apud KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2012, p. 127), a alusdo ¢ “uma retomada implicita,
uma sinalizagdo para o co-enunciador de que, pelas orientacdes deixadas no texto, ele deve
apelar a memoria para encontrar o referente nao-dito”. Portanto, o autor espera que o leitor seja
capaz de identificar o intertexto nas entrelinhas sem expressa-lo claramente.

Por outro lado, essa pratica da intertextualidade depende também do que Samoyault
(2008) chama de efeito de leitura: “tanto pode ndo ser lida como pode também o ser onde ndo
existe. A percepcao da alusdo ¢ frequentemente subjetiva” (SAMOYAULT, 2008, p. 51, grifo
nosso). Baseando-nos em Genette (2010), podemos até mesmo declarar que a alusdao, um estado
mais implicito, velado e ndo literal do intertexto, ¢ por vezes uma hipdtese levantada pelo
proprio leitor com base em seu repertorio literario e cultural.

A partir das reflexdes de Riffaterre, que examina os fendmenos da intertextualidade
relacionando-os ao papel do leitor, Samoyault (2008, p. 44, grifo nosso) afirma que “ora o texto
assinala explicitamente suas referéncias ao conjunto da literatura — ¢ o intertexto obrigatorio,
que o leitor ndo pode deixar de localizar —, ora é o leitor que cria suas proprias associagoes”.
A nosso ver, essa ¢ uma das facetas da alusdo, uma vez que, em certos casos, ¢ o interlocutor
quem cria o didlogo intertextual, amparando-se, para tanto, no repertdrio literario e cultural que
criou ao longo da vida.

A definicdo de intertextualidade de Riffaterre (apud GENETTE, 2010, p. 15) aproxima-
se dessa faceta da alusdo: o intertexto “é a percepgdo do leitor de relagoes entre uma obra e
outras, que a precederam ou a sucederam”. Nesse sentido, podemos declarar que muitas das
associagdes criadas pelo leitor, que frequentemente percebe intertextos ndo obrigatdrios,
correspondem por vezes a alusdo, pois essa pratica pode ser lida onde nao existe. Concluimos
que esse fendmeno intertextual esta, portanto, submetido quase que exclusivamente & memoria,
a subjetividade e ao repertério do leitor. Assim, se comparada as outras praticas, podemos
considera-la uma prética instavel, pois ela pode existir, cabendo ao leitor recupera-la, ou entao

ela pode ser recuperada onde ndo existe.
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A referéncia, um fendmeno nao repertoriado por Genette, “ndo expde o texto citado,
mas a este remete por um titulo, um nome [...] de personagem ou a exposicao de uma situagao
especifica” (SAMOYAULT, 2008, p. 50). Aqui, a heterogeneidade ¢ quase nula, tendo em vista
que a relagdo com o outro texto ndo se realiza por meio de marcas tipograficas e, por essa razao,
ndo ¢ “auto-evidente” (cf. KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2012) como a préatica da citagao,
que expde um ou varios textos de forma mais literal, visivel e delimitada gracgas a essas marcas.
Ainda assim, a referéncia leva o interlocutor diretamente ao texto-fonte. Por outro lado, ela
depende em muito do repertdrio literdrio e cultural do leitor, pois “requer do co-enunciador um
conhecimento prévio do texto a que pertence” (KOCH, BENTES, CAVALCANTE, 2012, p.
127). Contudo, esse trago nao iguala a referéncia (que ¢ mais explicita) a pratica da alusdo (que
¢ mais implicita), tendo em vista que aquela aponta de modo mais transparente e declarado para
algum elemento do texto-fonte.

A esse conjunto de praticas intertextuais, Fiorin (1994) acrescenta a estilizagdo. A partir
de uma perspectiva bakhtiniana, o pesquisador brasileiro define que a intertextualidade “¢ o
processo de incorporacdo de um texto em outro, seja para reproduzir o sentido incorporado,
seja para transforma-lo [i.e. altera-lo]. Ha de haver trés processos de intertextualidade: a citagao,
a alusdo e a estilizacdo” (FIORIN, 1994, p. 30).

A citagdo, como delineada por Fiorin (1994, p. 30), “pode confirmar ou alterar o sentido
do texto citado”. No caso da alusdo, ndo se citam as palavras, “mas reproduzem-se construgdes
sintaticas em que certas figuras sdo substituidas por outras, sendo que todas mantém rela¢des
[...] com 0 mesmo hiperdnimo ou sdo figurativizagdes do mesmo tema” (FIORIN, 1994, p. 31).
Vale dizer que a alusdo também pode confirmar (em uma relagdo contratual) ou alterar (em
uma relacdo polémica) o sentido do texto aludido.

Por fim, a estilizagdo “¢ a reprodu¢do do conjunto de procedimentos do ‘discurso de
outrem’, isto ¢, do estilo de outrem. [...]. Também a estiliza¢ao pode ser polémica ou contratual”
(FIORIN, 1994, p. 31). Koch, Bentes e Cavalcante (2012, p. 19) chamam esse fendmeno de
intertextualidade estilistica: “o produtor de um texto, com objetivos variados, repete, imita,
parodia certos estilos ou variedades linguisticas”. Em resumo, a estilizacdo ¢ escrever um texto
a maneira de... para confirmar, ironizar, discordar etc.

Vale salientar que essas praticas intertextuais (citacdo, parafrase, alusdo, referéncia e
estilizagdo), uma vez responsaveis por estabelecer os didlogos e as interagdes entre textos, sao
ora manifestacdes mais claras e marcadas (tal como a citagdo), ora mais discretas e camufladas

(como a alusdo, sugerida por rastros nas entrelinhas do texto).
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A intertextualidade, pensando-a agora de uma forma mais abrangente, ou seja, toda e
qualquer relacdo entre textos, mostra-se quando ha uma retomada “explicita ou implicita de um
texto em outro” (ACCAMPORA, 2016, p. 39), podendo ocorrer em qualquer expressao
artistica, discursiva e até mesmo numa simples troca de informagdes. Segundo Gomides (2016,
p. 1018), “a constru¢do do discurso de determinado individuo estard sempre impregnada de
outras influéncias, de outros discursos e ideologias™. A esse respeito, Samoyault (2008, p. 21)
diz que “um enunciado esta sempre envolvido numa rede de outros enunciados que contribuem
para construi-lo. A voz e a palavra de outrem se inscrevem nas palavras que dizemos e o didlogo
identifica-se com a expansdo de todos esses enunciados”.

Assim, “um texto ndo existe sozinho, ¢ carregado de palavras e pensamentos mais ou
menos conscientemente roubados, sentem-se as influéncias que o subtendem, parece sempre
possivel nele descobrir-se um subtexto” (SAMOYAULT, 2008, p. 42), ou seja, todo texto
sempre faz ecoar outro(s) texto(s); todo texto ¢ amparado por vozes que cruzaram fronteiras e,
ao perdurarem, entrelagaram-se com o passar do tempo. Em tltima andlise, a intertextualidade
¢ inerente a capacidade humana de elaborar e compreender textos.

E importante dizer que a intertextualidade se relaciona com a Literatura Comparada,
sendo que uma pesquisa dessa natureza nos permite “estabelecer as multiplas relagdes entre
temas, autores e obras” (FARIA, 2019, p. 20). Alias, além dos estudos das fontes, presencgas,
influéncias e inspiragdes, ¢ possivel identificar ou definir um denominador comum (temas,
motivos, estruturas, personagens, espacos que funcionam como elos entre duas ou mais obras)
e interpretar sua manifestagao nos textos selecionados. Sobre isso, Faria (2019, p. 71) declara
que, no dominio da intertextualidade, “a mera identificagdo de um arquétipo ja propicia terreno
fértil para uma analise comparada. Nesse sentido, o proprio autor, muitas vezes, ja induz o leitor
a intertextualidade, fornecendo pistas para a localizag¢do de suas fontes”. Por sinal, assumimos
neste capitulo, e na tese de modo geral, uma posi¢cdo comparatista, pois nosso objetivo consiste
em compreender de que modo “Jogos vorazes” dialoga intertextualmente com “Jodo e Maria”,
ora se aproximando, ora se distanciando.

Enfim, os fendmenos intertextuais nos mostram a memdoria, em especial, da literatura,
“o funcionamento da memoria que uma época, um grupo, um individuo t€ém das obras que os
precederam ou que lhe sdo contemporaneas” (SAMOYAULT, 2008, p. 68). Apesar de retomar
outros textos em um movimento continuo, uma obra literaria se faz original pela forma singular
com que recupera e renova o ja dito. Os textos podem até ser semelhantes, mas a estruturagao,
a expressao e a disposi¢do do conteudo sdo inéditas e formam um novo corpo discursivo que

propde novos significados e reflexdes.
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Com tudo o que vimos, podemos afirmar, com Accampora (2016, p. 38), que todo texto
¢ “um lugar onde acontecem trocas de enunciados, de forma que um novo texto surge a partir
de textos anteriores”. Por isso, Hattnher (2017, p. 10) afirma que a intertextualidade “representa
a condicao de existéncia da propria textualidade”. Assim sendo, todo texto ¢ constituido a partir
de outros textos em um movimento continuo. Com efeito, os textos passados sdo continuamente
reutilizados e um texto sempre se relaciona com outro(s), mas essa reutilizacdo ¢ empreendida
em favor da criacdo de um novissimo texto, que com o passado se relaciona para se enriquecer,
mas que também tem sempre algo de inédito para nos dizer.

Citagdes, alusdes, referéncias e estilizagdes (termos que indicam praticas intertextuais
especificas) ou releituras, apropriagdes, colagens e combinagdes (termos genéricos que indicam
a presenca da intertextualidade) permitem o didlogo entre textos em diversos niveis de forma a
criar novos textos e sentidos, os quais podem reproduzir, confirmar, completar, seguir (relagoes
contratuais) ou subverter, alterar, ironizar, contestar, problematizar (relagoes polémicas) o(s)
sentido(s) do(s) texto(s) precedente(s).’> Alias, qualquer que seja a relagdo, sempre havera
modificacdes e/ou transformagdes do(s) texto(s)-fonte, em maior ou menor medida, que visam
construir novos sentidos e, portanto, um novissimo texto.

Por essa razdo, a literatura movimenta constantemente a memoria que tem de si mesma,
inscrevendo-a “por meio de um certo nimero de procedimentos de retomadas, de lembrancas
e de re-escrituras, cujo trabalho faz aparecer o intertexto” (SAMOYAULT, 2008, p. 47, grifo
nosso). Podemos dizer, assim, que escrever ¢ um eterno reescrever, afinal, o principal campo
de referéncia da literatura ¢ a propria literatura. No entanto, a literatura ndo é pura repeticao de
si mesma, uma vez que essa reescritura € uma espécie de renovo do ja dito.

Como ja dissemos anteriormente a respeito do conto de fadas, quem conta um conto
sempre aumenta um ponto. Tendo isso em vista, a intertextualidade, essa tdo antiga pratica de
repeti¢do, ndo deve ser vista como inimiga da originalidade e/ou da singularidade do texto que
retoma. Pelo contrério, ela contribui, a nosso ver, para que a obra literaria se faca tnica dentre
todas aquelas que ja existem (ou que ainda existirdo).

Entdo, se escrever ¢é reescrever, e reescrever ¢ renovar, renovar ¢ criar. Desse modo,
consideramos aqui a intertextualidade ndo como um simples ato de retomar, mas um lugar onde
0 antigo e o novo se interpenetram em favor da criacao literaria. Toda obra literaria €, portanto,

como um palimpsesto, “um pergaminho cuja primeira inscri¢do foi raspada para se tragar outra,

85 De acordo com Koch, Bentes e Cavalcante (2012, p. 123), as relagdes contratuais podem ser compreendidas
como intertextualidade das semelhangas, visto que indicam proximidades, enquanto as relagdes polémicas como
intertextualidade das diferencas, pois sugerem distanciamentos.
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que ndo a esconde de fato, de modo que se pode lé-la por transparéncia, o antigo sob o novo”
(GENETTE, 2010, p. 7, grifo nosso).

Vale dizer, ainda, que a intertextualidade, em textos narrativos, pode ser verificada em
partes do enredo, na caracterizagdo das personagens, bem como nos seus nomes, acdes €
comportamentos, nos cenarios, nas constantes recuperadas de um género especifico, nos temas,
situacdes e motivos recorrentes no folclore e na literatura, ou seja, “em tudo que estabelece um
dialogo entre os textos” (GOMIDES, 2016, p. 1018, grifo nosso). Em se tratando de um estudo
intertextual e comparativo como o0 nosso, ¢ possivel recorrer a esses elementos com o objetivo
de identificar e interpretar as aproximagdes € os distanciamentos, isto ¢, os contatos entre 0s
contos de fadas detectados e a trilogia “Jogos vorazes”, mais especificamente, entre “Jodo e
Maria” e o primeiro romance da série estadunidense.

Assim, tendo em vista que, a nosso ver, Collins chama ao didlogo intertextual esse conto
classico e seus temas, motivos, personagens € cenarios, procuramos interpretar o intertexto
evocado. No ambito dos estudos intertextuais, tomando como aparato teorico as reflexdes de
estudiosos como Gérard Genette (2010) e Tiphaine Samoyault (2008), analisamos adiante tanto
as convergéncias ou aproximacdes, procurando identificar semelhangas por meio de analogias
e paralelismos (relagdes contratuais), quanto as divergéncias ou distanciamentos, buscando por
diferengas, contrastes e afastamentos (relagdes polémicas).

Em sabendo que o universo da literatura maravilhosa esté “ligado ao mundo mégico dos
simbolos, mitos e arquétipos” (COELHO, 2009, p. 91), interpretamos também os elementos
simbolicos que podem estreitar a relagdo entre o nosso corpus e o conto dos Grimm, recorrendo
a pesquisadores que abordaram essas antigas historias por meio da psicanalise. Assim, fazemos
dessa area um instrumento para ler e compreender o conteido simbolico — relacionando-o a
elementos do inconsciente infantil e/ou, mais abrangentemente, da mente humana —, evocado
pelo conto e pela trilogia em suas tramas. Para o que nos interessa, utilizamos reflexdes de
Bettelheim (2020) e do casal Corso (2006), encontradas, respectivamente, em A psicandlise dos
contos de fadas e Fadas no diva: psicanalise nas historias infantis.

Além disso, buscamos compreender como e quais fatores do contexto social, historico
e cultural do conto detectado (produzido por uma certa sociedade/mentalidade em uma certa
época), relacionam-se com o contexto sociocultural da trilogia “Jogos vorazes”, visto que, de
acordo com Gomides (2016, p. 1018), a intertextualidade, a0 mesmo tempo em que provoca
diversas formas de didlogos entre textos, ¢ capaz de promover um didlogo “entre os fatores
culturais, econdmicos, sociais e politicos de cada época, quebrando, assim, as fronteiras do

tempo, dos géneros, das linguas, de territorio”.
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Em resumo, buscamos compreender os didlogos que podem ser encontrados entre duas
narrativas de tempos apartados, tendo em vista que o plano narrativo de “Jogos vorazes”, mais
especificamente o primeiro romance da trilogia, se entrecruza com “Jodo e Maria”, interagindo,
por consequéncia, com os elementos do contexto sociocultural do qual emergiu e também com
experiéncias e sentimentos humanos considerados universais, para confirmar sentidos (relagao
contratual) e/ou contesta-los (relacdo polémica). De qualquer maneira, a intertextualidade com
os contos maravilhosos enriquece a trama da trilogia, levando-nos a olhar para narrativas que,

apesar de muito antigas, t€m muito a nos dizer.

4.2 Dialogos intertextuais: aproximacoes e distanciamentos

Embora ndo possamos afirmar categoricamente que Suzanne Collins tenha retomado de
forma consciente o conto de fadas literario dos Grimm aqui apontado e analisado, acreditamos
que o didlogo intertextual seja possivel de ser detectado, principalmente na recepg¢do, porque
esse tipo de historia faz parte da memoria social de uma coletividade, afinal de contas, de acordo
com Koch, Bentes e Cavalcante (2012, p. 17), a intertextualidade ocorre “quando, em um texto,
esta inserido outro texto (intertexto) anteriormente produzido, que faz parte da memoria social
de uma coletividade ou da memoria discursiva [...] dos interlocutores”.

Volobuef (1993, p. 100) declara, a respeito do conto maravilhoso, que “a prolongada
difusdo oral no seio do povo mais simples fez destas obras um fruto e um bem da coletividade”.
Assim, antes mesmo de terem sido reunidos em antologias, os contos ja eram parte da memoria
coletiva de comunidades mais simples. Entdo, devido ao registro escrito/literario, tornou-se
quase impossivel ndo os conhecer. O cerne dos contos registrados literariamente pelos irmaos
Grimm, por exemplo, marca presenca “‘em praticamente todos os paises do mundo” e ocupam
“hoje o primeiro lugar entre os livros alemaes mais traduzidos” (MAZZARI, 2012, p. 12).
Portanto, de modo a analisar a presenca de “Jodo e Maria” em “Jogos Vorazes”, partimos aqui
do que compreendemos por didlogos intertextuais possiveis em decorréncia de uma memoria
literaria construida coletivamente.

A proposito, embora alusdes e referéncias a outros contos, como “Rapunzel”, “Branca
de Neve”, “A Bela Adormecida”, “Gato de Botas”, “A Bela e a Fera” e “A pequena vendedora
de fosforos”, possam ser percebidos no plano narrativo dos romances de Collins, atentar-nos-
emos, neste capitulo, ao conto “Jodo e Maria”, dos irmaos Grimm, visto que varios elementos

dessa narrativa podem ser aproximados especialmente a partes do enredo do primeiro romance
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da trilogia, relacionando-se, inclusive, aos critérios para se iniciar uma guerra justa, tal como
acontece de fato na luta que os distritos travam contra a Capital. Por meio de comparagoes,
demonstramos que certas sequéncias de agdes, episodios, simbolos, caracterizagdes e fungdes
dos personagens convergem, enquanto outras divergem, sendo que essas diferencas sdo, a nosso

ver, atualizagdes e transformacdes que podem suscitar novos significados.

4.2.1 “Jodo e Maria” (versao de 1812)

Muito conhecido por todos nds, o conto “Jodo e Maria” narra a histéria de dois irmaos
que, em decorréncia da miséria e da escassez de alimentos, sdo abandonados a propria sorte em
uma densa floresta pelos pais bioldgicos (em versdes posteriores, a madrasta substitui a mae)?®.
Desamparados, perdidos, ameagados pelos riscos e perigos da floresta, caminham por trés dias
até que encontram uma cabana feita de doces e paes, morada de uma bruxa canibal que ameaga
devora-los. Apds derrota-la, ambos retornam para casa com um tesouro. Conseguem, portanto,
encontrar um caminho para sair da floresta e voltar a seguranga e protecdo que a casa paterna
oferece. De modo geral, podemos dizer que o enredo dessa historia nos apresenta a pobreza e a
fome como assuntos de vida e morte.

Na trilogia estudada, especialmente no primeiro romance, encontramos tantas alusdes a
esse conto de fadas que somos levados a acreditar que o arcabougo tematico e estrutural dessa
histéria dos irmaos Grimm ¢ passivel de grande aproximagao com a série de Suzanne Collins,
constituindo-se esta uma espécie de releitura ampliada e atualizada de tal conto. Alids, ainda
que seja uma pratica intertextual menos explicita e menos literal, as alusdes ao conto “Jodo e
Maria” sdo sinalizagdes bem manifestas, deixadas no texto como as pedrinhas brancas que Joao
espalhou pelo caminho para retornar a casa paterna. Assim, a nosso ver, cabe ao leitor recupera-
las para encontrar a estrada que leva a esse referente.

Com excecdo da Capital, a maior parte do pais vive em miséria e, como consequéncia,

muitas familias enfrentam a fome por conta da grande escassez de alimentos. Anualmente, uma

86 Os trabalhos aqui consultados utilizam versdes em que os Grimm j& haviam substituido a mae pela madrasta. E
possivel que os dois irmdos trocaram os termos para manter a pureza da maternidade, transferindo, assim, o papel
de algoz para a madrasta. Segundo Tatar (2004, p. 52), “nas primeiras versdes do conto, o lenhador e sua esposa
eram os pais biologicos das criangas. Ja na quarta edi¢do de Kinder- und Hausmdrchen (Contos da infancia e do
lar), em 1840, os Grimm haviam transformado a ‘esposa’ numa ‘madrasta’ e feito dela a verdadeira vila da
histéria”. Por outro lado, vale lembrar que, de acordo com Tatar (2004) e Cantarelli (2011), a figura da madrasta,
presente em inimeros contos de fadas populares, pode ser resultado da realidade social de séculos passados, em
que era alta a taxa de mortalidade das maes biologicas no momento do parto, em tempos em que a medicina ainda
ndo era avangada o suficiente para salva-las.
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menina € um menino de cada um dos distritos s3o abandonados em uma arena, que geralmente
assume a forma de uma densa floresta. Batalham por diversos dias e encaram varios perigos até
que, finalmente, um deles retorna para casa com riquezas. Com esse resumo, ja € possivel notar
a proximidade entre as duas historias, que, separadas por séculos, compartilham muitos temas
e motivos. No entanto, a retomada, como veremos, ndo ¢ uma reprodugdo pura ou uma ado¢do
plena, pelo contrario, ¢ uma releitura atualizada e ajustada & contemporaneidade.

Em “Jodo e Maria”, alguns dos principais elementos que marcam o enredo sdo a miséria
da familia, a fome pela escassez de alimento, o motivo do abandono, a floresta onde as criangas
sdo abandonadas, a bruxa canibal que ameacga devora-las, o retorno para casa com riquezas
e, ndo menos importante, a simbologia do pdo. Vale dizer que pesquisadores, como Darnton
(1986), apontam este conto como uma das variantes de “O pequeno polegar”, de Perrault, visto
que as tramas das duas historias sdo bem similares. Com efeito, Tatar (2004, p. 50) diz que os
“Grimm chamam a atengao para semelhancas com o “Pequeno Polegar”, em que um lenhador
e sua mulher abandonam seus sete filhos na mata”.

Como vimos anteriormente, muitos motivos dos contos maravilhosos sdo vestigios de
crengas, mitos e rituais de sociedades tribais primitivas, tal como ¢ caso de varios elementos de
“Jodo e Maria”, conto no qual encontramos o que Eliade (2002) chama de enredo iniciatorio.
O inicio da fabula, por exemplo, pode ser relacionado aos rituais de passagem de antigas tribos.
Segundo Propp (2002, p. 88), as criangas nem sempre eram conduzidas até o local — geralmente,
uma casa na mata — onde seria realizada a iniciagdo. As vezes, “eram deixadas sozinhas e tinham
de encontrar a cabana por seus proprios meios”.

Como ja atestamos anteriormente, a trilogia norte-americana também se relaciona com
antigos rituais de iniciagdo (e de sacrificio). Quando se voluntaria pela irma na Colheita da 74*
edi¢do da competicao, Katniss inicia uma jornada rumo ao amadurecimento, semelhantemente
aos ritos de passagem, durante os quais o jovem nedfito deixava sua familia para aprender os
mistérios de sua tribo e, entdo, se tornar um membro com plenos direitos. Alids, como Jodo e
Maria, a heroina ¢ encaminhada e abandonada em uma densa e perigosa floresta com outras
criangas e adolescentes.

Por outro lado, os contos de fadas também sdo inspirados por aspectos da vida diaria,
“ndo tao distantes de nds como aqueles advindos de rituais primitivos. Muitos deles remetem a
temas como casamento, pobreza, orfandade, abandono de criangas, conflitos fraternais, lealdade
aos irmaos” (CANTARELLI, 2011, p. 16). Warner (1999) afirma que os contos abrigam em si
diversos aspectos sociais, tais como atribulagdes econdmicas, familiares e/ou matrimoniais

(miséria, morte da mae, conflitos com a madrasta etc.). Essas complicadas relagdes tém “origem
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na realidade anterior a época moderna, devido a precariedade das condigdes socioeconomicas
e aos casamentos arranjados” (CANTARELLI, 2011, p. 17). Com efeito, encontramos em “Joao
e Maria” e em Jogos vorazes varios desses aspectos sociais, cada qual, obviamente, remetendo
a realidades diferentes, ainda que bem semelhantes.

Segundo Barbosa (2018, p. 186), a trama do conto de fadas em analise “transcorre em
ambiente agrario, marcado pela extrema pobreza, retratada fundamentalmente pela escassez de
alimentagdo, principal alegacdo da madrasta para o abandono das criangas”. Para Paulino e
Kauss (2015), a miséria e a fome s3o os maiores antagonistas dessa narrativa, fazendo surgir
inclusive o primeiro algoz humano, neste caso, a mae/madrasta, que, diante da situacdo precaria
da familia, vé as criangas como um tipo de atravanco. O pai mostra-se afetuoso e resiste a ideia
de abandoné-las, mas a esposa insiste, frisando a necessidade de sobrevivéncia do casal, até que

finalmente ele aceita executar o plano, como podemos atestar a seguir:

Diante de uma grande floresta vivia um lenhador que ndo tinha nada para
mastigar nem para lascar e mal conseguia o pdo diario para alimentar a
esposa e os dois filhos, Jodo e Maria. Certo dia, ele ndo conseguiu arranjar
nem isso e ndo sabia o que fazer para sair daquele apuro. A noite, ao se revirar
preocupado de um lado a outro na cama, a mulher disse: “Ouga, marido,
amanha bem cedinho dé um pao as duas criangas e leve-as para o meio da
floresta, onde a mata for mais espessa. Faga uma fogueira e va embora
deixando-as ali, porque ndo podemos mais alimenta-las”. “Nao, mulher”,
disse ele, “ndo posso entregar meus proprios filhos queridos para serem
devorados pelos animais selvagens da floresta.” “Se vocé ndo o fizer,
morreremos de fome”, disse a mulher, ¢ ndo o deixou em paz até que ele
acabou dizendo sim (GRIMM, 2012, p. 85, grifo nosso).

Esses elementos parecem retratar a realidade social anterior a época moderna, ja que,
segundo Coelho (2009), as crises de fome da Idade Média conduziam pais a abandonarem seus
filhos. Paulino e Kauss (2015) confirmam que a temdtica de “Jodo e Maria” encontra sua origem
na grande crise de fome ocorrida na Europa entre 1315 e 1317, periodo durante o qual muitos
pais abandonavam seus proprios filhos enquanto outros individuos comiam carne humana
devido a escassez de alimentos. Por isso mesmo, “a crianga, no conto, ¢ tratada pela madrasta
como um fardo do qual deve se livrar, para a bruxa, ¢ o alimento, ou seja, a possibilidade de
comer sem ter que se desgastar para conseguir comida em meio as frequentes crises |...] da
Idade Média” (BARBOSA, 2018, p. 189, grifo nosso).

Por outro lado, se o conto “Jodo ¢ Maria” é, conforme Darnton (1986) e Marinho (2009),

uma variante de “O Pequeno Polegar”, seu enredo pode fazer referéncia a Franca/Europa dos



137

séculos XVII e XVIIL3" Segundo Darnton (1986), o motivo das criangas enjeitadas pelos pais
encontra precedentes na realidade social europeia, tendo sido pratica comum entre camponeses
nos periodos de crise. Mais especificamente em relagdo a Franca, Cordeiro (2004) nos diz que
a situagdo desenvolvida no conto de Charles Perrault retrata 0 momento da grande crise de fome
vivida pelos franceses em 1693, em que a miséria, o encarecimento dos alimentos e a extrema
fome causaram a morte de milhares de pessoas.

A esse respeito, Tatar (2004, p. 255) confirma que, “na Franga de Perrault, a vida era
uma luta contra a pobreza, a doenga e a fome. [...] Bocas a mais para alimentar podiam significar
a diferenca entre sobreviver e morrer de fome, e o abandono de criangas por razdes econdmicas

[...] acontecia”. Conforme Darnton (1986, p. 49),

o tom casual sugere como era comum a morte de criangas no inicio da Franga
moderna. Perrault escreveu seu conto em meados de 1690, no auge da pior
crise demografica do século XVII — periodo em que a fome e a peste
dizimavam a populagdo do norte da Franga, quando os pobres comiam carniga
atirada nas ruas por curtidores, quando eram encontrados cadaveres com
capim na boca e as maes “expunham” os bebés que ndo podiam alimentar,
para eles adoecerem e morrerem. Abandonando seus filhos na floresta, os pais
do Pequeno Polegar tentavam enfrentar um problema que acabrunhou os
camponeses muitas vezes, nos séculos XVII e XVIII — o problema da
sobrevivéncia durante um periodo de desastre demografico.

Nao ¢ possivel afirmar se os Grimm recriaram “O Pequeno Polegar” a partir da obra de
Perrault, que eles conheciam (cf. GRIMM, 2012), transformando-o em “Jodo ¢ Maria”, ou se a
narrativa francesa foi modificada pelos recontos orais até que, enfim, chegou aos ouvidos dos
dois irmdos. De todo modo, vale dizer que uma das fontes orais dos Grimm foram as irmas

Hassenpflug, descendentes de franceses huguenotes. Segundo Darnton (1986, p. 24),

os huguenotes trouxeram seu proprio repertorio de contos para a Alemanha,
quando fugiram da perseguigdo de Luis XIV. Mas ndo os recolheram
diretamente da tradi¢ao popular oral. Leram-nos em livros escritos por Charles
Perrault, Marie Cathérine d’Aulnoy e outros, durante a voga dos contos de
fadas nos circulos elegantes de Paris, no fim do século XVII. [...] Assim, os
contos que chegaram aos Grimm através dos Hassenpflug ndo eram nem
muito alemaes nem muito representativos da tradi¢ao popular. Na verdade, os
Grimm reconheceram sua natureza literaria e afrancesada [...].

87 Consideramos aqui que a Franga represente toda a Europa, pois, foi grande poténcia, e passou por problemas
nos séculos XVII e XVIII (e em outros periodos), de forma que inferimos que varios outros paises europeus tenham
também enfrentado miséria e crises de fome concomitantemente.
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Aqui percebemos as idas e vindas dos contos no que diz respeito ao seu constante
movimento entre a oralidade e a erudicdo. Embora nao seja possivel confirmar se e/ou como o
conto “O Pequeno Polegar” chegou aos irmaos Grimm, sabemos que, além de a repeti¢do de
temas ser muito comum na literatura popular, a obra Contos maravilhosos infantis e domésticos
continha literatura de outras procedéncias, “inclusive contos publicados no século XVII por
Perrault” (MEREGE, 2010, p. 56). No mais, ¢ pertinente frisar que, embora os Grimm tenham
ouvido historias de mulheres que viveram em sua época, “o0 modo de vida refletido nessas
narrativas pertencia a épocas anteriores” (MEREGE, 2010, p. 32-33).

Curiosamente, segundo Harries (2000a), alguns estudiosos apontam que o conto “Jodo
e Maria” ¢ autobiografico, retratando a infancia de Jacob e Wilhelm, ja que, ap6s a morte do
pai, enfrentaram a pobreza e foram enviados para morar com uma tia. Outros, ainda conforme
Harries (2000a, p. 227, tradug@o nossa), relacionam o conto ao contexto histérico alemao: “as
fomes repetidas no inicio do século XIX na Alemanha, a tradi¢gdo do abandono de criancas, a
onipresenga das madrastas porque tantas maes morriam jovens, a presenc¢a inquietante de
verdadeiras florestas que sempre foram lugares ameagadores e incivilizados™®.

De modo geral, constatamos que, independentemente do periodo de crise a que possa
fazer a referéncia, “Jodo e Maria” nos remete, com certeza, a tempos dificeis. Hueck (2016, p.
166-167) nos diz que, pela maneira natural como o tema do abandono ¢ retratado no conto dos

Grimm e em tantas outras historias com enredo semelhante,

e pela quantidade de vezes que os pais resolvem lancar mao desse recurso nas
historias, d4 para imaginar que a situagdo ndo fosse muito incomum.
Historiadores acreditam que esses acontecimentos sdo narrados nas historias
porque a procura por nutrientes era também assunto de vida e morte na vida
real. E que casos parecidos podem ter acontecido de verdade.

Os proprios Grimm, no prefacio a edi¢ao de 1812/1815, relatam que os acontecimentos
tais como encontrados em seus contos eram tdo simples que muitas pessoas ja os viram na vida
diaria. Essa declaragdo, segundo Hueck (2016, p. 168), revela-nos que, na época em que 0s
contos dos dois irmaos foram publicados, “a ideia de abandonar alguém na floresta ou banir os
filhos para sempre ndo era tdo assustadora quanto para nos”.

Assim, € possivel dizer que essas situagdes faziam parte do cotidiano de muitas familias,

ou seja, por razdes econdmicas, “pode ter havido muitas criangas abandonadas nas florestas do

88 “the repeated famines in the early 19th century in Germany, the tradition of the abandonment of children, the

ubiquity of stepmothers because so many mothers died young, the brooding presence of real forests that were
always threatening, uncivilized places”.
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passado” (HUECK, 2016, p. 168). A pesquisadora recorda que a vida das familias mais pobres
da Europa, entre os séculos XIV e XVII, por exemplo, era ardua e dificil. A miséria e a fome
assolavam essas pessoas, que ndo “tinham muitas maneiras de juntar dinheiro na sociedade
estratificada da época e precisavam tirar o sustento da terra. No geral, havia uma minoria de
nobres e ricos — que ndo compunham nem 10% da populacdo — e uma imensa massa de
miseraveis abaixo deles” (HUECK, 2016, p. 168). Ainda assim, os casais tinham muitos filhos.
Entdo, alimentar todos os membros da familia era um grande drama.

Em “Jogos vorazes”, de modo geral, ha uma clara alusdo ao assunto inicial do conto, no
caso, o conflito entre os personagens e o ambiente de pobreza e fome (experiéncias humanas
que atravessam séculos). Segundo Gresh (2012, p. 46), “a fome ¢ um componente central da
vida na série”. Os distritos ndo vivem em um ambiente agrario, com exce¢do do Distrito 11,
cujo oficio ¢ a agricultura. Apesar disso, a grande maioria das familias que ndo mora na Capital,
tal como a pobre familia do conto dos Grimm, vive em desmedida miséria e enfrenta a fome e
a escassez de alimentos, como € o caso das muitas personagens do Distrito 12, o mais pobre de

Panem em comparagdo aos demais, onde inclusive ¢ comum morrer de fome:

Morrer de fome nido é um destino incomum no Distrito 12. Quem nao viu as
vitimas? Pessoas mais velhas que nao podem trabalhar. Criangas de alguma
familia com muitos para alimentar. Pessoas feridas nas minas. Vagueando
pelas ruas. Entdo, um dia desses vocé vé um deles sentado, imovel, encostado
em algum muro ou deitado na Campina. Voc€ ouve os lamentos de alguma
casa ¢ os Pacificadores sdo chamados para retirar o corpo. 4 fome nunca ¢ a
causa oficial da morte. E sempre a gripe, o abandono ou a pneumonia. Mas
isso ndo engana ninguém (COLLINS, 2010Db, p. 35, grifo nosso).

Vale frisar que a pobreza e a fome, na trama da trilogia, sdo impostas aos distritos pelo
governo opressor e tiranico da Capital. Por isso, a comida, ou melhor, a falta de comida se torna
uma arma politica. Gresh (2012, p. 46, grifo nosso) confirma que, nesse mundo ficcional, “a
comida ¢ racionada e, por isso, vira uma arma. As pessoas nao t€m acesso a alimentos [...].
Para aqueles que controlam tudo, os que ficam na Capital, que criaram e promovem os Jogos
[...], [...] a fome ndo existe”. Em resumo, a retencdo de comida se torna uma arma politica de
dominag¢do/controle social porque a pobreza e a fome sao impostas pela Capital, além de serem
também utilizadas como armas contra a populagdo do pais.

Detentora de abundantes recursos e fontes de alimento, a Capital impde a pobreza e a
fome aos distritos e, a0 mesmo tempo, oferece pequenas quantidades de comida, chamadas
tésseras, as familias que inscrevem seus filhos mais vezes para participar da cruel competicao.

Miseraveis e famintos, os pais ndo pensam duas vezes. Ora, se impde a fome e controla o



140

fornecimento de alimentos, a Capital utiliza a comida (e/ou a falta dela) de fato como uma arma
de controle, dominacdo e subjugagdo social.
No segundo romance, a Capital, de forma a evitar um levante, explora ainda mais o uso

da fome e da reteng¢ao de comida como armas de controle social:

A medida que os dias vio passando, as coisas vao ficando de mal a pior. As
minas permanecem fechadas hd duas semanas e a essa altura metade do
Distrito 12 ja esta passando fome. O nimero de criangas candidatando-se a
tésseras aumenta vertiginosamente, mas elas quase sempre ndo recebem
nenhuma por¢ao de graos. A escassez de comida comeg¢a, € mesmo aqueles
com dinheiro voltam das lojas de maos vazias. Quando as minas sdo reabertas,
os salarios sdo reduzidos, as horas de trabalho estendidas e os mineiros
enviados para trabalhar em locais flagrantemente perigosos. A comida
prometida para o Dia da Parcela e ansiosamente esperada chega estragada
e emporcalhada por roedores (COLLINS, 2011a, p. 144, grifo nosso).

Alias, Gresh (2012) acredita que a expressao morrendo de fome descreve muito bem, de
modo geral, a situagdo enfrentada pelos distritos de Panem, afinal de contas, no que diz respeito
ao Distrito 12, por exemplo, criangcas morrem de fome com muita frequéncia. Com efeito, a
narradora-personagem afirma, logo no inicio da diegese do primeiro romance, que o Distrito
12 ¢ um lugar “onde vocé pode morrer de fome em seguranca” (COLLINS, 2010b, p. 12). A
Capital e o presidente sdo, portanto, inimigos dos famintos e necessitados. Assim, na trama da
trilogia de Collins, também a extrema pobreza da maior parte dos personagens € retratada pela
fome e pela escassez de alimentos. A nosso ver, esses elementos podem ser vistos como uma
representacdo e uma denuncia/critica a realidade social contemporanea, em que muitas familias
enfrentam desmedida miséria, fome e escassez de alimentos.

Gresh (2012, p. 46) afirma que na realidade social contemporanea encontramos, assim
como no mundo ficcional de Collins, “o contraste de gente morrendo de fome e gente comendo
demais. Dentro de um pais real, nos Estados Unidos, por exemplo, ha pessoas ricas indo a
banquetes [...], [mas] também ha um grande niimero de pessoas passando fome, sem casas,
sofrendo, e isso inclui muitas criangas”. Vale lembrar que, em setembro de 2008, os Estados
Unidos comecaram a enfrentar uma grande recessdo que alcangou proporg¢des internacionais.
Sabemos que toda crise economica/financeira ¢ acompanhada por fome, pobreza e desigualdade

social. Segundo Henthorne (2011, p. 2, tradugdo nossa), o surgimento do primeiro

volume da série de Collins coincidiu quase exatamente com o inicio da crise
econdmica mundial que comecou no final de 2008. Embora os criticos
dificilmente possam argumentar que Jogos vorazes representa uma reagdo a
crise — o volume foi concluido antes do crush —, o clima da época moldou sua
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recepgdo; a ironia mordaz do livro combinava com o clima da época, enquanto
uma populacdo, que ja estava cansada das guerras em curso no Afeganistdo e
no Iraque, e desconfiada de seus lideres politicos, enfrentava uma perspectiva
muito real de ruina econdmica.*

Além disso, as técnicas de sobrevivéncia empregadas por Katniss (e Gale), tais como
cacar e coletar vegetais, bem como a fome vivenciada no Distrito 12 (e na maioria dos distritos
de Panem) podem fazer referéncia a Grande Depressao (1929), periodo em que muitas familias
sofreram com a miséria instalada nos Estados Unidos (e em outros paises do mundo). O pai de
Collins “cresceu durante a Depressdo. Para a familia dele, a caga ndo era um esporte, mas uma
forma de colocar carne na mesa. Ele também sabia um pouco sobre plantas comestiveis”*°
(COLLINS, 2008b, s/p, traducao nossa). De acordo com a autora, isso fez a diferen¢a para que
a familia do pai, durante a Grande Depressdo, ndo morresse de fome.

Evidentemente, a miséria ¢ a fome nao sdo exclusividade dos Estados Unidos. De acordo
com os relatorios anuais da World Food Programme — maior agéncia humanitaria do mundo,
que, a cada ano, fornece alimentos a aproximadamente 90 milhdes de pessoas em 80 paises,
incluindo 58 milhdes de criangas —, em 2008, ano em que o primeiro romance da trilogia foi
publicado, o niimero de pessoas subnutridas no mundo era 963 milhdes. Em 2009, quando o
segundo volume foi lancado, esse nimero ultrapassou a marca de 1 bilhao de pessoas. Em 2010,
ano de publica¢do do ultimo romance, o nimero caiu pela primeira vez em quinze anos, mas
ainda assim atingiu a marca de 925 milhdes de pessoas. Esses numeros nos mostram claramente
que o mundo ainda enfrenta a fome e a extrema miséria.

Portanto, concordamos com Gresh (2012, p. 53, grifo nosso), para quem “nossos lideres
e governos sao responsaveis pela fome e pela morte de milhdes de criangas inocentes. A trilogia
[...] traz esse problema para o foco de todos, ampliando a realidade ao retratar acuradamente
as lutas de criangas que estdo morrendo de fome”. Assim, podemos dizer que Collins denuncia
problemas contemporaneos (a fome, a escassez de alimentos, a pobreza...), que fazem parte, de
um modo ou de outro, de nossas vidas desde tempos remotos € por isso mesmo estao presentes

nos contos de fadas classicos. Para tanto, utiliza a voz de sua heroina, que percebe a necessidade

8 “yolume of Collins’s series coincided almost exactly with the beginning of the world economic crisis that began

in late 2008. Although critics could hardly argue that The Hunger Games represents a reaction fto the crisis—the
volume having been completed before the crash—the mood of the time shaped its reception, the book’s biting irony
matched the mood of the times as a population, which was already weary of the ongoing wars in Afghanistan and
Iraq, and suspicious of its political leaders, faced a very real prospect of economic ruin”.

0 “orew up during the Depression. For his family, hunting was not a sport but a way to put meat on the table. He

also knew a certain amount about edible plants”.
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de combater e derrubar o regime da Capital, que tem controle sobre tudo/todos e utiliza a fome
e a (falta de) comida como armas politicas.

Segundo Coelho (2000, p. 103, grifo da autora), o conteudo dos contos esta relacionado,
de modo geral, a “trés necessidades badsicas do ser humano: estomago, sexo e vontade de poder.
Destas derivam as [...] atitudes das personagens, situagdes ou incidentes em que se envolvem”.

Dessas trés necessidades basicas derivam, por exemplo, trés situacoes basicas:

situagdo de trabalho, que visa assegurar a sobrevivéncia das personagens, isto
¢, superar a miséria em que vivem; situa¢do de casamento, com as provas que
precisam ser vencidas para que o ‘herdi’ se case com a ‘princesa’ [...]; e
situagoes de exploragdo [...]: exploracdo dos fracos pelos fortes e a
astlicia/esperteza dos explorados para escaparem ou vencerem OS
exploradores (COELHO, 2000, p. 103-104, grifo da autora).

Em “Jodo e Maria”, encontramos a necessidade bdsica do estomago, que se refere a
necessidade basica de superar o cenario de miséria, fome e escassez de alimentos em que vivem
as personagens para assim lhes ser assegurada a sobrevivéncia. Como sabemos, o pobre pai ndo
tem condicdes de alimentar todos os membros da familia, entdo, precisa fazer algo para resolver
esse impasse. Dessa necessidade basica, no conto em questdo, ndo deriva uma situagdo de
trabalho para superar a miséria, mas uma atitude das personagens adultas, que abandonam seus
proprios filhos em uma densa floresta, estratégia que visa, assim como a situagdo de trabalho,
assegurar a sobrevivéncia do pai e da mae/madrasta, que diz ao marido: “Amanha vocé deve
levéd-las mais fundo na floresta para que ndo encontrem o caminho de volta, sendo ndo
poderemos nos salvar” (GRIMM, 2012, p. 87, grifo nosso).

Em decorréncia dessa atitude, o conto alemao retrata, segundo Paulino e Kauss (2015,
p. 232, grifo nosso), “um dos medos mais primitivos das criangas: o abandono”. Acrescentam
que essa histdria versa sobre um mundo cruel, “no qual a fome pode levar as pessoas a atitudes
barbaras, como abandonar os proprios filhos na floresta” (PAULINO; KAUSS, 2015, p. 233,
grifo nosso). Por essa razdo, de acordo com Bettelheim (2020, p. 225), o conto “Jodo e Maria”
transmite uma mensagem desagradavel aos ouvintes ou leitores: “a pobreza e a privacdo nao
aperfeicoam o carater do homem, antes o tornam mais egoista, menos sensivel aos sofrimentos
dos outros e, sendo assim, inclinado a praticar mas acdes”.

No que diz respeito ao medo do abandono, o casal Corso (2006, p. 22) afirma que o

conto “Jodo e Maria” nos fala da falta
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de alimentos e da expulsao do lar por essa contingéncia. As criangas da Velha
Europa que o escutavam entendiam bem do que se tratava, pois a comida
faltava mesmo. Mas a empatia com uma historia se d4 em varios niveis e ¢
provavel que, junto com o tema da fome real, também fossem tocadas por
outras questOes, para as quais todas as criangas sdo sensiveis, como a
separagdo da mae nutridora e 0 medo de ser abandonado pelos pais.

O motivo do abandono, gerado pela fome, ¢ claro no plano narrativo do conto. Quando
sdo deixados pela primeira vez na floresta, por exemplo, as criangas esperaram sozinhas até
anoitecer, mas ninguém aparece para busca-los. Alids, antes mesmo de serem abandonadas,
encontramos a expressdo do medo primitivo do abandono na reacdo de Maria apds ouvir a
proposta da mae/madrasta: “Por sentirem fome, as duas criangas também estavam acordadas e
ouviram tudo o que a mae disse ao pai. Maria logo comegou a chorar, pensando no que iria
acontecer com ela” (GRIMM, 2012, p. 85-86, grifo nosso).

Em comparagdo, “Jogos vorazes” nos mostra uma sociedade que obriga as familias a
entregarem seus filhos para uma cruel competi¢do. Nesse primeiro sentido, o abandono das
criangas ¢ uma imposi¢do determinada pela Capital. Por outro lado, ha também a urgéncia de
superar a necessidade basica do estdmago, isto &, superar a fome para assegurar a sobrevivéncia
dos membros da familia. Por isso, muitos pais permitem que os filhos se inscrevam mais vezes
para a Colheita em troca de tésseras, uma pequena quantidade anual de graos e 6leo coletada
mensalmente. Nesse segundo sentido, o abandono (ainda que virtual) torna-se, além de uma
imposi¢do, uma saida de emergéncia utilizada pelas familias a fim de superar a fome e a
escassez de alimentos. Ainda assim, a nosso ver, € uma atitude barbara, assim como no conto
dos irmaos Grimm, pois, ao permitir isso, os pais estdo aumentando as chances de suas criancas
de serem escolhidas para os Jogos Vorazes.

Katniss Everdeen, de forma a reduzir a fome de sua familia, inscreveu seu nome mais
vezes em troca de tésseras, mas ndo permitiu que sua irma fizesse o0 mesmo. Portanto, vemos
que suas atitudes, na verdade, sdo altruistas. Além disso, quando se voluntariou pela irma na
Colheita da 74* edi¢ao dos Jogos Vorazes, substituindo-a, a heroina prova ser de fato abnegada,
ndo oferecendo a si mesma para conquistar riquezas ¢ fama — diferentemente dos Distritos 1, 2
e 4, onde essa pratica ¢ comum entre os jovens que desejam ascender socialmente — e assim
superar a miséria de sua familia, mas para proteger e salvar sua irma.

De modo geral, no enredo da trilogia “Jogos vorazes”, o motivo do abandono também
esta relacionado a fatores socioecondmicos, como a miséria ¢ a fome. Com efeito, ainda ha
muitos Jodos e Marias no mundo contemporaneo, marcados pela extrema pobreza, pela fome,

pela escassez de comida e pelo medo do abandono. No Brasil, criancas enfrentam diariamente
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o afastamento, que seria uma espécie de abandono, ao terem de se mover até os semaforos das
grandes cidades, muitas vezes sozinhas, para conseguir dinheiro.

Contudo, ha um outro nivel de interpretacdo que podemos mencionar. Como sabemos,
Collins problematiza o fato de, ainda nos dias de hoje, muitas criangas e adolescentes serem
recrutados para lutar em guerras que ndo sdo suas. Esses jovens, muito provavelmente, devem
se sentir abandonados, uma vez que, na maioria dos casos, sdo obrigados a se alistarem e, em
seguida, a se afastarem de suas familias. Com isso, a propria Colheita pode ser vista como um
alistamento: “As pessoas formam fila para a inscri¢cdo em siléncio. [...] Os jovens entre doze e
dezoito anos sdo arrebanhados em 4reas separadas por cordas [...]. Os familiares se alinham em
torno do perimetro, segurando com firmeza as maos uns dos outros” (COLLINS, 2010b, p. 23).
Nesse sentido, portanto, o medo do abandono e do afastamento conecta jovens soldados aos
tributos dos Jogos Vorazes, ja que a competi¢do ¢ uma espécie de guerra, e, em certa medida,
a Jodo e Maria, abandonados pelos proprios pais em uma floresta.

Em consonancia com o casal Corso (2006, p. 43), podemos dizer que, em contos como
“Jodo e Maria”, “O Pequeno Polegar”, dentre outras historias, tal como “Jogos vorazes”, as
criangas sdo as primeiras figuras a serem “sacrificadas quando a escassez de alimentos chega”.
Segundo Hueck (2016, p. 165), os contos de fadas impressionam com “o niimero de pais que
enxergam nos filhos uma fonte de alimento. H4 diversos pais e maes que matam sua prole para
ter o que comer. Este foi, claro, o caso de Jodo e Maria: como a comida andava escassa para a
familia, os pais resolveram se ver livres dos filhos para ndo passar fome”.

Assim, a miséria e a fome sdo dois eixos do conto e da trilogia que geram outros eixos,

como o motivo do abandono. Segundo o casal Corso (2006, p. 42),

a fome ¢ um dos eixos em torno dos quais girou boa parte da historia da
humanidade, muitas vezes, impulsionando os movimentos migratorios, as
disputas de poder, as guerras. No cenario europeu, [...] o tema da falta de
alimento s6 foi superado recentemente. Incontaveis ondas de escassez
dizimaram boa parte da populagdo ou os deixaram fracos para doengas de
ocasido, de modo que, ndo faz muitos anos, o0 medo de morrer de fome era
uma realidade cotidiana nesse continente (e ainda o ¢ para uma inaceitavel
parte da humanidade).

Alids, podemos realizar uma leitura psicanalitica do motivo abandono-afastamento. O
que esse duplo elemento pode representar para o pequeno ou jovem leitor? O crescimento e,
consequentemente, a independéncia. No conto “Jodo e Maria”, segundo o casal Corso (2006,
p. 43), os pais sdo “acusados de estarem impondo aos filhos o que, na verdade, o seu proprio

crescimento estd precipitando em sua vida. Crescer traz ganhos, mas também perdas”. Com
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efeito, o crescimento presenteia a crianga/adolescente com liberdade e independéncia, que
podem, na contramao, ser encaradas como uma forma de abandono-afastamento, afinal, esse
individuo ainda em desenvolvimento precisa se desligar de seu antigo eu, que dependia dos pais
para tudo (ou quase tudo, no caso do adolescente), devendo agora encarar seus problemas e

superar desafios sozinho. Ainda de acordo com Corso e Corso (20006, p. 44),

Jodo e Maria jamais admitiram que gostariam de ter saido de casa, que
ansiavam os mistérios da floresta. O desejo mais imediato seria de que sua
propria casa fosse comestivel e que eles pudessem passar o resto da vida
lambendo as paredes. Nao fosse a fome e a expulsdo, jamais sairiam. Ai que
estd o engano, 0 mais comum ¢ as criangas se lancarem a floresta, mas
acusando os pais de té-las expulsado de casa e dizendo que ali passavam fome.
Nas historias de fadas, ¢ muito comum uma temporada na floresta,
significando o mundo externo, o fora de casa, que invariavelmente se iniciara
como uma expulsdo ou com a fuga de uma condenagdo a morte. Ha muitas
mortes ao longo do crescimento, cada nova etapa obriga o ser humano a ver
morrer aquilo que ele era e a familia que servia aquela modalidade de relagao.

Em “Jogos vorazes”, o crescimento e a independéncia de Katniss despontam quando
seu pai morre em um acidente nas minas onde trabalhava. Devido a essa fatalidade, sua mae
entra em depressdo. Por consequéncia, a heroina ¢ levada a se tornar mantenedora de sua casa,

ndo sem culpar e condenar a mae, que nada conseguia fazer para ajuda-la:

em algum lugar recondito dentro de mim, eu a odiava por sua fraqueza, por
sua negligéncia, pelos meses que ela nos obrigara a suportar. Prim a perdoara,
mas eu ja dera um passo atras em relacdo a minha mae, erguera um muro para
me proteger da necessidade que tinha dela, e tudo entre nés duas passou a ser
diferente desde entdo (COLLINS, 2010b, p. 60).

Podemos dizer que Katniss, ao acusar a mae, sente-se abandonada/desamparada e que
seu desejo mais imediato seria que seu pai ndo tivesse morrido e/ou que sua mae ndo estivesse
presa ao mundo da depressao, assim, ndo seria preciso assumir a lideranca de casa, que recai
geralmente sobre os adultos. Contudo, dado o contexto, precisou crescer/amadurecer muito
rapidamente, caso contrario, sua familia poderia perecer por conta da miséria e da fome. Perdeu
assim sua infincia e viu morrer o que ela era e o sentido de familia completa que tinha. Por
outro lado, esse veloz crescimento lhe trouxe beneficios, uma vez que, sem as habilidades
adquiridas durante os anos em que precisou cacar e colher vegetais na floresta que circunda o
Distrito 12 para sustentar a si mesma e sua familia e sem sentir a necessidade de ser protegida

pela mae, ndo teria conseguido vencer os Jogos Vorazes.
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Alids, o abandono-afastamento acontece duas vezes no primeiro romance da trilogia e
tanto a floresta do Distrito 12 quanto aquela que compde o cendrio da arena da 74* edicdo da
competi¢ao podem ser interpretadas como mundos externos (o fora de casa) enfrentados durante
o crescimento. O primeiro momento obriga Katniss a se desligar da mae e a ingressar em uma
espécie de escola selvagem, onde coloca em pratica os ensinamentos deixados pelo pai (a caca
e a coleta de vegetais/frutos comestiveis). Esse primeiro afastamento representa a fuga de uma
condenagdo a morte (no caso, a morte provocada pela fome e pela miséria) e, em certa medida,
“uma €época da vida em que se diz as criangas, mesmo pequenas, que usem suas pernas para ir
buscar 0 que querem, que procurem e alcancem seus objetivos, € ¢ notério o quanto elas
resistem a isso” (CORSO; CORSO, 2006, p. 44).

A heroina, no entanto, ndo resistiu, pois sabia que sua familia poderia perecer. Ainda
assim, como ja dissemos, ndo deixou de condenar sua mae por nada fazer, uma vez incapacitada
pela depressdo’!. No segundo abando-afastamento, Katniss age como adulto a fim de salvar sua
fragil e pequena irma e igualmente prova que consegue, sozinha, superar perigosos desafios. Se
todas as coisas que a crianga (ou o adolescente) precisa fazer sozinha “sdo atos vividos como
abandono” (CORSO; CORSO, 2006, p. 44, grifo nosso), podemos de fato ver varias etapas da
jornada de Katniss como abandonos-afastamentos.

Apesar de ser encarada, a priori, como um abandono-afastamento, a independéncia gera
bons frutos. A esse respeito, podemos mencionar dois aspectos positivos. Em primeiro lugar,
vemos a troca da passividade pela proatividade. Sem nenhuma figura parental para guié-la,
ajuda-la e protegé-la, Katniss precisa ser proativa, corajosa, valente, destemida, determinada e
criativa. Em segundo, observamos que, com o crescimento, a crianga/adolescente descobre “que
¢ possivel discordar do adulto, que ele ndo € tdo poderoso nem onipresente” (CORSO; CORSO,
2006, p. 45). Com efeito, a heroina passa a questionar e a discordar da atuacdo de um adulto
em especial, o presidente Snow, que julga ser correto usar de sua posi¢do privilegiada para
oprimir e controlar a populagdo do pais. Ao questiond-lo, a protagonista consegue derroté-lo,
ganhando, para si mesma e para os jovens de Panem, liberdade, pois os Jogos Vorazes sdo
encerrados. Em suma, tanto no conto dos irmaos Grimm quanto na trilogia de Collins vemos o

ritual de saida da infancia/adolescéncia.

%1 Apds o episddio em que Peeta oferece a Katniss pdes queimados, a mée da protagonista parece melhorar dos
sintomas da depressao. No segundo romance, a heroina tenta se reaproximar de sua progenitora, tendo percebido
que certas coisas na vida sao inevitaveis: “O periodo que passei na arena fez com que me desse conta do quanto
precisava parar de puni-la por algo que ela ndo tinha como evitar. Especificamente, a devastadora depressdo na
qual ela caiu depois da morte de meu pai. Porque, as vezes, acontecem coisas com as quais elas ndo estdo
preparadas para lidar” (COLLINS, 2011a, p. 40).
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Aliés, de acordo com Bettelheim (2020, p. 19), o medo da separagdo/abandono pode ser
superado com a orienta¢do dos contos, que conduzem a crianga “a abandonar seus desejos de
dependéncia infantil e a alcangar uma existéncia independente mais satisfatoria”. Por isso,
muitos herois enfrentam o afastamento, partem sozinhos para o mundo, encontrando nele ajuda
e, ao final da narrativa, um lugar seguro para viver feliz para sempre. O trajeto desses herdis
garante a crianca que ela “pode se sentir rejeitada ou abandonada no mundo, tateando no escuro,
mas, como eles, no decorrer da vida ela serd guiada passo a passo e recebera ajuda quando
necessario” (BETTELHEIM, 2020, p. 20).

Assim, o conto “Jodo e Maria” ilustra simbolicamente “o empenho da crianca em se
agarrar aos pais, mesmo tendo chegado a hora de enfrentar o mundo por conta propria [...].
Sendo assim, ao que parece esse conto de fadas tem muito a oferecer a crianga pequena prestes
a dar seus primeiros passos em direcdo ao mundo” (BETTELHEIM, 2020, p. 24). Ao mesmo
tempo, a historia oferece a seguranca de que, apesar dos problemas e angustias, tudo vai ficar
bem. Nesse sentido, a trilogia também tem muito a oferecer ao jovem leitor, pois o incentiva a
buscar uma existéncia independente como Katniss, que, no curso do enredo, enfrentou o mundo,
recebeu ajuda e garantiu para si e para Panem um pais livre.

Como sabemos, os dois irmaos do conto sdo abandonados em uma densa floresta, o que
provoca, a nosso ver, um conflito entre personagens e ambiente, neste caso, de solidao e medo.
A esse respeito, Barbosa (2018, p. 186-187) nos diz que “a floresta densa e sombria em que as
criangas sdo abandonadas intensifica o pavor sofrido por elas. Nesse ambiente tenebroso, eles
transitam sozinhos por trés dias, até encontrarem a casa da bruxa, feita de paes doces, bolos e
acucar”. No conto, a floresta ¢ de fato descrita como morada de animais selvagens, um lugar
perigoso, denso e profundo, o que certamente intensifica o medo das duas criangas. Na segunda

tentativa de abandono, dessa vez bem-sucedida,

a mae levou-os ainda bem mais fundo na floresta, num lugar em que jamais
tinham estado antes em suas vidas. [...] Jodo pensou que conseguiria encontrar
o caminho para casa e saiu levando Maria pela mao, mas eles logo se perderam
mais ainda na selva e, depois de terem andado a noite inteira e um dia inteiro,
acabaram adormecendo, exaustos. Andaram ainda um dia mais, mas ndo
conseguiram sair da floresta (GRIMM, 2012, p. 87-88, grifo nosso).

No plano narrativo da trilogia, as arenas onde acontecem os Jogos podem ser encaradas
como uma alusdo a floresta em que Jodo e Maria sdo abandonados a préopria sorte. Como vimos,
os Idealizadores elaboram, a cada ano, uma arena com diferentes obstaculos. Nas 74* ¢ 75%

edi¢des da competicdo, durante as quais Katniss foi um dos tributos, a floresta de fato compde
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consideravel parte do cendrio das arenas, intensificando, como no conto dos Grimm, o medo
dos competidores devido as suas perigosas armadilhas artificiais. Alids, a floresta aqui também
¢ densa e profunda, morada de animais selvagens, sejam eles naturais ou bestantes (mutagdes
genéticas criadas na Capital). Vejamos, a seguir, a descri¢do da floresta da 75* edi¢ao dos Jogos,
tal como feita pela narradora autodiegética, em que podemos observar tracos que indicam um

ambiente pesado, sufocante, quente e denso:

uma floresta com arvores altas comeca a surgir. Nao, ndo exatamente uma
floresta. Pelo menos, ndo o tipo de floresta que conhego. Selva. [...] A maioria
das arvores ¢ desconhecida para mim, com troncos lisos € poucos galhos. A
terra ¢ muito preta e esponjosa, obscurecida por emaranhados de trepadeiras
com floragdes coloridas. Apesar do sol forte e brilhante, o ar ¢ morno e pesado
de tanta umidade, e tenho a sensacdo de que jamais me sentirei realmente seca
aqui (COLLINS, 2011a, p. 291, grifo da autora).

Nao demora muito até que, com a ingreme inclinacdo e o calor, todos
comecem a ficar sem folego (COLLINS, 2011a, p. 291, grifo nosso).

— Bom, a vegetacdo ¢é densa. Pode ser que haja fontes ou corregos em algum
lugar — digo, cheia de davidas (COLLINS, 2011a, p. 304, grifo nosso).

Sigo por uma diagonal, mas ndo encontro nada além de mais vegetagdo densa
(COLLINS, 2011a, p. 305, grifo nosso).

Aliés, se levarmos em conta que, enquanto o espaco natural simboliza “a natureza livre,
o ambiente aberto, ndo modificado pelo trabalho do homem, pela civilizagao tecnologica”, o
espago social representa “elementos da natureza ou do ambiente modificados pela técnica, pelo
trabalho de transformacdo do homem” (COELHO, 2000, p. 77, grifo da autora), constatamos
uma divergéncia: enquanto a floresta em que Jodo e Maria sdo abandonados representa esse
ambiente ndo modificado pelo homem, as arenas dos Jogos Vorazes, que por vezes incluem ou
assumem a forma de florestas, indicam uma natureza aprisionante, um ambiente fechado, criado
e modificado pelo homem, pela ciéncia e pela tecnologia. Na trilogia, somente a floresta do
Distrito 12 (e outras remanescentes, espalhadas pelo pais), onde Katniss caga e coleta vegetais
e frutas diariamente, simboliza essa natureza livre ndo modificada pela civilizacao tecnologica.
De modo geral, percebemos haver, na série, uma clara divisao entre floresta natural e floresta
artificial, ou melhor, entre natureza natural e natureza artificial, confirmando assim a presenga
do maravilhoso cientifico-tecnologico na série.

A protagonista descreve as arenas como um lugar “onde a autenticidade de tudo deve
ser colocada em xeque” (COLLINS, 2010b, p. 332). Os Idealizadores podem manipular até

mesmo, como ja vimos, o clima dessa natureza artificial da arena. Em sabendo que Snow
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governa um mundo de artificialidades, neste caso, a Capital, remodelando e domesticando o
meio ambiente tendo em vista objetivos egoistas e cruéis, como, por exemplo, subjugar o pais
e causar o caos no interior das arenas com os bestantes, podemos dizer que ha na trilogia uma
dentincia/critica social, subjacente a enunciagdo discursiva dos romances, no que diz respeito a
manipulacdo e modificacdo da natureza pela técnica humana.

De modo geral, a nosso ver, as arenas onde ocorrem os Jogos Vorazes sao uma releitura
da floresta em que Jodo e Maria sdo abandonados, simbolizando a imagem mais difundida desse
cenario nos contos maravilhosos tradicionais: “habitat de animais selvagens, lobos famintos e
saqueadores, [...] lugar de perigos reais e imagindrios, espaco ameagador. O risco pode se
esconder atras de cada arvore, sair de dentro de uma caverna, pular de um galho” (MICHELLI,
2018, p. 61). Em muitos contos, com efeito, o herdi se embrenha em um “bosque cheio de
perigos [...]. Ai se encontram os ogros, as bruxas, os gigantes, os animais ferozes” (PAZ, 1995,
p. 87). Assim, nos pontos mais reconditos dos bosques, em que somente corajosos herdis se
aventuram, encontram-se as habitagdes de seres malévolos.

Com efeito, a floresta representa, em muitas histdorias de magia, perigo e ameaca. A esse
respeito, Avila (2013, p. 11) lembra que alguns contos de fadas foram criados “para assustar as
criangas de forma a ndo caminharem sozinhas na floresta. Na época medieval, uma crianga
sozinha corria muitos perigos”. Narrativas como “Jodo e Maria”, de fato, ilustram a imagem
assustadora, ameagadora e perigosa da floresta ou do bosque.

Com isso em mente, podemos dizer que floresta da arena da 74* edi¢do da disputa
também ilustra essa imagem, pois muito nos lembra um bosque ameacgador, habitat, neste caso,
ndo somente de animais/feras selvagens e naturais, mas também de bestantes e dos proprios
competidores. Katniss, devido as experiéncias que conquistou na floresta do Distrito 12, até

consegue se localizar e ndo se perder, mas o risco estd em toda parte:

E certo que terei de achar um local para acampar [...]. As criaturas da noite
estdo comegando a aparecer. Posso ouvir de vez em quando um pio ou um
uivo, o primeiro indicio de que terei de competir com os predadores naturais
pelos coelhos. Quanto a mim mesma ser considerada uma fonte de alimento,
ainda é cedo para dizer. Os mais diversos animais podem estar me espreitando
nesse momento.

Mas, nesse exato instante, decido fazer de meus companheiros tributos uma
prioridade. Tenho certeza de que muitos deles continuardo cacando noite
adentro (COLLINS, 2010b, p. 170, grifo nosso).

Na diegese do segundo romance, a floresta da arena da 75 edi¢do dos Jogos Vorazes

também aparece como um lugar hostil, de perigo constante. Alids, a arena/floresta ¢ dividida



150

em doze se¢des/partes, cada uma com um obstaculo diferente, ameacador e mortifero, tais como
tempestades de raios, chuvas de sangue, macacos, passaros ¢ insetos criados em laboratdrio,

tsunamis € névoas venenosas:

Diminutas pontadas que ardem bastante. Onde quer que as goticulas de
neblina toquem a minha pele (COLLINS, 2011a, p. 315).

Goticulas soltam-se do pareddo vaporoso. Elas queimam, mas ndo como fogo.
E menos uma sensagio de calor e mais uma sensagio de dor intensa a medida
que o produto quimico encosta em nossa pele, gruda-se a ela e penetra suas
camadas como se fosse uma broca (COLLINS, 2011a, p. 316).

Toco o brago de Finnick e ele segue o meu olhar em diregao ao alto. Nao sei
como eles chegaram tdo silenciosamente. Talvez ndo tenham chegado.
Estavamos absortos demais cuidando de nossos corpos. Durante esse tempo,
eles se reuniram. Nao cinco ou dez, mas dezenas de macacos estdo pendurados
nos galhos das arvores da selva. O par que avistamos assim que nos livramos
da névoa podia muito bem ser um comité de boas-vindas. Este grupo aqui
parece ameacgador (COLLINS, 201 1a, p. 325).

Por conta desses perigos, Katniss logo reconhece essa floresta como um local de grandes
ameacas: “Para mim, a selva evoluiu rapidamente de um local de prote¢do para uma sinistra
armadilha” (COLLINS, 2011a, p. 336).

Além disso, a floresta, em ambas as historias, simboliza soliddo e desamparo. Nos Jogos
Vorazes, muito embora estejam sendo vigiados, afinal, trata-se de um reality show, os tributos
encontram-se praticamente sozinhos e desamparados. Alguns competidores até aliam-se, ainda
que temporariamente, e recebem auxilio dos Patrocinadores, contudo, as regras da competicao
impdem que cada participante, se deseja retornar a casa paterna com vida e bens materiais, deve
enfrentar os outros tributos e superar os desafios da arena. Assim, no final das contas, cada um
¢ por si nos Jogos. Apos tornar Rue sua aliada, por exemplo, Katniss reconhece a soliddo:
“Percebo pela primeira vez como tenho estado solitaria na arena. O qudo confortavel pode ser
a presenca de outro ser humano” (COLLINS, 2010b, p. 225).

Vale dizer que, enquanto no conto “Jodo e Maria” os dois irmaos passam por tribulagdes
tanto na floresta quanto na casa da Bruxa, em Jogos vorazes e Em chamas, os tributos enfrentam
obstaculos e perigos diversos nas arenas e, portanto, nas florestas que compdem grande parte
do cenario desses lugares. Como sabemos, os dois irmdos chegam, depois de caminharem pela
floresta por trés dias, ao que lhes parece ser um paraiso feito de iguarias (paes, bolos e doces)

que na casa do pai lhes eram inacessiveis:
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No terceiro dia, eles andaram até o meio-dia e chegaram a uma casinha toda
feita de pao, coberta com bolo e cujas janelas eram de acticar branco. “Vamos
parar aqui e comer bem”, disse Jodo. ‘Eu vou comer do telhado. Come vocé
das janelas, Maria, sdo bem docinhas, vocé vai gostar.” Jodo ja tinha se servido
de um bom pedaco de telhado e Maria, depois de ter comido algumas vidracas
redondas, estava justamente quebrando mais um pedago quando ouviram uma
voz fina vindo de dentro:

“Crec, crec, isca isca!

Quem minha casinha petisca?”

[...] [a bruxa] pegou os dois pelas maos e levou-os para dentro da casa. La,
serviu-lhes boa comida. Leite e panquecas doces, mag¢ds e nozes e depois
preparou duas belas caminhas, em que Jodo e Maria se deitaram pensando
estarem no céu (GRIMM, 2012, p. 88, grifo nosso).

Segundo Barbosa (2018, p. 186-187), o exterior da casa da bruxa ¢ “uma metafora que
contrasta com a escassez de alimentos e a vida miseravel de Jodo e Maria na casa do pai”. O
casal Corso (20006, p. 45) confirma que a casa da bruxa simboliza fartura, mas complementa:
“pena que o prego seja fazer parte do cardapio”. E pertinente mencionar que o lado de fora da
casa da bruxa pode ser interpretado como uma representagcdo de um pais imaginario chamado

Cocanha. Segundo o casal Corso (2006, p. 42-43), existia

uma utopia medieval [...] que nos da a dimensdo da extensao e da importancia
da fome. O contraponto dessa escassez denominava-se Cocanha, lugar
imaginario onde a comida existia em abundéancia. Em Cocanha havia rios de
vinho, as linguicas pulavam nas frigideiras, chovia paes e queijos, enfim, tudo
aquilo por que ansiava a maioria das pessoas estaria la presente.

Nao h4, nas arenas da cruel competi¢do, casas de bruxas cujo exterior seja construido
com iguarias e delicias. Ainda assim, uma alusdo a esse episddio pode ser encontrada em varias
das interacdes entre Katniss e a Capital, espago ficcional que também pode ser visto como uma
metafora que contrasta com a vida de miséria e fome dos distritos mais pobres do pais. Alias, a
Capital, a nosso ver, faz lembrar esse pais imaginario onde a comida ¢ abundante e disponivel
sem limites. Ao mesmo tempo em que simboliza fartura, o preco a ser pago pelos tributos ¢
também fazer parte do cardépio, ja que esses jovens sdo langcados em uma arena para alimentar
e saciar o apetite por entretenimento daqueles que moram na Capital.

Antes mesmo de chegar a Capital, mais especificamente no trem que leva os tributos até
a cidade, Katniss presencia uma grande quantidade de comidas variadas que ela e a maior parte
das familias do Distrito 12 — e de outros distritos — raramente ou nunca t€m acesso. Por sinal,
Collins parece aproveitar essas interagdes entre a protagonista e a Capital para contrapor

elementos como miséria versus riqueza e fome versus abundancia:
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Ovos, presunto e pilhas de batatas fritas. Uma terrina de frutas esta sobre um
leito de gelo para manter a temperatura. 4 cesta de pdezinhos que é depositada
a minha frente manteria minha familia alimentada por uma semana. Vejo um
elegante copo de suco de laranja. Pelo menos, parece ser suco de laranja. S6
provei suco de laranja uma vez na vida, na festa de ano-novo, quando meu pai
comprou um frasco especialmente para a ocasido. Uma xicara de café. Minha
mae adora café, ifem que quase nunca tinhamos condigoes de ter em casa,
mas, para mim, o gosto ¢ amargo e¢ sem densidade. Uma xicara de uma robusta
substancia marrom que jamais vi na vida.

— Chamam isso de chocolate quente — diz Peeta. — E gostoso.

Eu dou um gole no liquido cremoso e quente, e um calafrio percorre todo o
meu corpo. Apesar de o resto da refei¢ao ser bastante convidativo, ignoro tudo
até enxugar a xicara de chocolate. Entdo, ponho para dentro tudo o que
consigo — o que € uma quantidade substancial —, tomando cuidado para nao
cometer nenhum excesso com tanta coisa boa. Uma vez minha mae me disse
que eu sempre comia como se estivesse vendo comida pela ultima vez
(COLLINS, 2010b, p. 63, grifo nosso).

Em outro episodio, a heroina, alojada no Centro de Treinamento, acorda pela manha e

se direciona a sala de jantar, onde um banquete ¢ servido:

Haymitch ndo nos deu uma hora exata para o encontro no café¢ da manha e
ninguém me contatou hoje de manha, mas estou faminta, de modo que me
encaminho para a sala de jantar na esperanca de encontrar comida. Ndo fico
decepcionada. Apesar da mesa vazia, um longo aparador que fica ao lado foi
abastecido com pelo menos vinte tipos de iguarias. Um jovem, um Avox, esta
atento nas proximidades da mesa. Quando pergunto se posso me servir, ele
balanga a cabeca em aquiescéncia. Encho um prato com ovos, salsichas, bolos
cobertos com uma densa camada de geleia de laranja e fatias de meldo. A
medida que ponho tudo para dentro, observo o sol se erguendo sobre a Capital.
Faco um segundo prato com graos quentes envoltos no vapor de bife cozido.
Por fim, encho um prato com paezinhos e sento-me & mesa, cortando-os em
pequenos pedagos e mergulhando-os no chocolate quente, da mesma maneira
que Peeta havia feito no trem (COLLINS, 2010b, p. 97, grifo nosso).

De acordo com Hueck (2016), a casa da bruxa (seu exterior) ¢ uma espécie de utopia
que toda crianca faminta dos séculos passados e atuais sonha encontrar: um lugar de delicias e
guloseimas. As comidas da Capital também podem ser vistas como uma utopia que as criancas
dos distritos mais pobres sonham e desejam alcangar. A prépria Katniss, em um dia de fome na
arena, sente falta dos pratos extravagantes que comeu antes mesmo de a competicdo comegar:
“comego a sonhar com comida. Especificamente, com os pratos indulgentes servidos na Capital.
A galinha com molho cremoso de laranja. Os bolos e os pudins. Pao com manteiga. Macarrao
ao molho verde. O carneiro e o cozido de ameixas secas” (COLLINS, 2010b, p. 246). Com isso,

Suzanne Collins, como pontuamos, contrasta elementos como miséria versus riqueza e fome
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versus abundancia, criticando assim a desigualdade social ainda existente em diversos lugares
do globo, como nos Estados Unidos e no Brasil.

No segundo romance, um episodio ilustra perfeitamente esses contrastes, denunciando
também o desperdicio de comida. Em uma festa dada aos vencedores da 74" edi¢ao dos Jogos
Vorazes, em que inclusive podemos vislumbrar elementos descritivos que nos fazem lembrar o
pais imaginario chamado Cocanha, a protagonista descobre que os moradores da Capital usam
uma bebida que estimula o vomito para que assim consigam comer mais. Essa pratica €, a nosso
ver, incompativel com as experiéncias de vida da heroina, que presencia constantemente mortes

no Distrito 12 provocadas pela miséria e pela fome:

Mesas decoradas com as mais finas iguarias estdo alinhadas nas paredes. Tudo
0 que se pode imaginar, e coisas com que ninguém jamais sonharia, estdo a
disposi¢do dos convidados (COLLINS, 2011a, p. 88).

Todas as mesas apresentam novas tentagdes, ¢ mesmo seguindo o meu restrito
regime de provar apenas um pouquinho de cada prato, comeco a me
empanturrar rapidamente. Pego uma pequena ave assada, dou uma mordida e
minha lingua fica inundada de molho de laranja. Delicioso. Mas convengo
Peeta a comer o resto porque quero continuar experimentando tudo, e a ideia
de desperdi¢ar comida, como vejo tantas pessoas fazendo de modo tdo
prosaico, me ¢ abominavel. Depois de mais ou menos dez mesas, estou
completamente cheia, e nos s6 experimentamos um pequeno numero dos
pratos disponiveis.

S6 entdo a minha equipe de preparacdo se junta a nos. Eles estdo beirando a
incoeréncia, navegando entre o alcool que consumiram e o éxtase que estdo
sentindo por estar participando de um evento daquela magnitude.

— Por que vocés ndo estdo comendo? — pergunta Octavia.

— Eu comi, mas ndo consigo colocar mais nada na boca — digo. Todos eles
riem como se isso fosse a coisa mais boba que ja ouviram em toda a vida.

— Isso ndo ¢ empecilho para ninguém! — diz Flavius. Eles nos levam até¢ uma
mesa que contém pequenas tagas de vinho cheias de um liquido transparente.
— Beba isto!

Peeta pega uma taga, da um gole, e eles ficam nervosos.

— Aqui ndo! — berra Octavia.

— Vocé precisa fazer isso la dentro — diz Venia, apontando para as portas que
vao dar no toalete. — Sendo vocé vai sujar o chao todo!

Peeta olha para a taga novamente e raciocina.

— Vocés estdo querendo dizer que isso aqui vai me dar vontade de vomitar?
Minha equipe de preparagdo ri histericamente.

— E claro, pra vocé poder continuar comendo — diz Octavia. — Eu ja estive 1a
duas vezes. Todo mundo faz isso, sendo como ¢ que vocé vai conseguir se
divertir num banquete como esse? (COLLINS, 2011a, p. 89-90).

A tinica coisa em que consigo pensar ¢ nos corpos flacidos de nossas criangas
em nossa mesa de cozinha, enquanto minha mae receita o que os pais nao tém
condicdes de dar a elas. Mais comida. Agora que somos ricos, ela manda um
pouco para elas levarem para casa. Mas antigamente, com muita frequéncia,
nao havia nada a ser dado e a crianga ndo tinha como ser salva. E aqui na
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Capital eles vomitam pelo prazer de encher seus corpos ininterruptamente.
Nao por causa de alguma enfermidade do corpo ou da mente, nem por causa
de alguma comida estragada. E o que todo mundo faz numa festa. E o que é
esperado. Faz parte da diversdao (COLLINS, 2011a, 91).

Vale lembrar que, no inicio cada edi¢dao dos Jogos os tributos selecionados se deparam
com a Cornucopia, um grande cone de metal colocado no centro da arena, no interior do qual
podem encontrar objetos, armas e alimentos necessarios para vencer a sangrenta competicao.
Na mitologia classica, como sabemos, a cornucdpia era uma fonte magica de prosperidade. Nos
Jogos, os tributos que nela conseguem algo obtém certas vantagens. Porém, ali ocorre também
0 primeiro, 0 maior e o mais violento combate entre os competidores que tentam se apossar do
que o grande monumento tem a lhes oferecer. Assim, a Cornucopia pode também ser vista como
uma alusdo a casa da bruxa, uma vez que atraem as criancas/adolescentes com promessas de
prosperidade para depois lhes tirar a vida.

De acordo com Bettelheim (2020, p. 227), a casa da bruxa “representa uma existéncia
baseada nas mais primitivas satisfagdes. Arrebatadas por sua ansia incontroldvel, as criangas
ndo se importam se destroem aquilo que lhes daria abrigo e seguranca”. Ainda segundo o autor
e pesquisador, a casa de agucar e paes “representa a voracidade oral, e como ¢ atraente ceder a
ela” (BETTELHEIM, 2020, p. 227). Por sinal, os prazeres gerados pela comilanga (satisfagao
oral) anulam a agonia da fome sentida anteriormente (angustia oral prévia). Entdo, para derrotar
a bruxa e conquistar liberdade, é necessario superar a angustia oral.

Na trilogia estudada, também encontramos a questdo da voracidade oral, tanto € que a
competicao se chama Jogos Vorazes (The Hunger Games, no original em inglés). Os habitantes
dos distritos mais pobres enfrentam desmedida fome. Entdo, quando um tributo faminto chega
na Capital, onde nunca falta comida, devora tudo o que lhe ¢ servido, assim sendo, ¢ arrebatado
por uma ansia incontrolavel. Contudo, essa leitura psicoldgica ndo anula a critica quanto a
desigualdade social, a miséria e a fome, tal como podemos observar no episodio em que Katniss

janta pela primeira vez com Peeta e Effie no trem que a leva para a Capital:

A ceia chega em diferentes estagios. Uma encorpada sopa de cenoura seguida
de salada verde e depois costeleta de cordeiro e puré de batata, queijo e frutas.
Para encerrar, bolo de chocolate. Ao longo da refei¢ao, Effie Trinket ndo para
de nos lembrar que devemos reservar espago porque ainda vem mais. Mas ja
estou empanturrada porque nunca comi uma comida tdo boa e em tanta
quantidade, e porque provavelmente a melhor coisa que posso fazer até que
comecem os Jogos € ganhar um pouco de peso.

— Pelo menos vocés dois tém bons modos — diz Effie Trinket assim que
terminamos o prato principal. — O par do ano passado comeu tudo com as
maos, como um casal de selvagens. Perturbou completamente minha digestao.
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O par do ano passado eram dois adolescentes da Costura que jamais, em
nenhum dia de suas vidas, tiveram comida suficiente em suas mesas. E quando
tiveram comida, a etiqueta certamente foi a ultima coisa em que pensaram.
Peeta ¢ filho de padeiro. Minha mae ensinou a mim e a Prim como comer com
educacdo, o que significa que consigo, sim, manusear um garfo ¢ uma faca.
Mas odeio tanto o comentario de Effie Trinket que decido comer o restante de
minha comida com os dedos. Depois limpo as maos na toalha de mesa. Isso
faz com que os labios dela fiquem franzidos de irritagdo (COLLINS, 2010b,
p. 51-52, grifo nosso).

Na arena da disputa, o tributo volta a enfrentar a fome. O competidor depende, de modo
geral, do que a Cornucoépia lhe oferece, de Patrocinadores e, em ultimo caso, de conhecimentos
sobre cacga, pesca e coleta frutos e vegetais. Todavia, para vencer os demais competidores e
retornar para casa, ¢ preciso superar a angustia oral, afinal, a preocupag@o extrema com a fome
e a falta de comida, comum nos distritos, pode lhe fazer esquecer da competi¢do, custando-lhe
um alto e terrivel preco: sua propria vida.

Por sinal, assim como no conto dos Grimm, em que “o que sucede na casa paterna e na
casa da bruxa ndo sdo sendo aspectos separados daquilo que na realidade constitui uma unica
experiéncia total” (BETTELHEIM, 2020, p. 230), os obstaculos que os tributos enfrentam nos
distritos e nos Jogos Vorazes sdo igualmente duas faces de uma mesma moeda, ou seja, o que
passam na arena ¢ um reflexo daquilo que os habitantes dos distritos, de modo geral, enfrentam
no dia-a-dia: fome, desamparo, desespero... Segundo King (2012, s/p, tradugdo nossa), a disputa
destaca o sofrimento geral dos que ndo sdo da Capital: “os competidores veem sua necessidade
basica por comida constantemente em questdo. Eles devem ativamente encontra-la, rouba-la,
cagéa-la e mata-la; pode ser tomada deles, abandonada ou arruinada™?.

No que diz respeito aos dois personagens principais do conto em andlise, Barbosa (2018)
afirma que ambos se apoiam mutuamente frente aos problemas enfrentados. A esse respeito,
Tatar (2004, p. 50) afirma que “a solidariedade entre irmdos ¢ tdo rara nos contos de fadas
(pense nas irmas em Cinderela) que Jodo e Maria proporciona uma oportunidade Unica para a
exposi¢do de suas vantagens”. Restringindo nossa analise aos personagens Katniss e Peeta, ¢
possivel fazer uma interpretacdo nesse mesmo sentido. Assim sendo, embora ndo sejam irmaos
consanguineos (podemos dizer tdo somente que sdo irmaos porque ambos pertencem ao mesmo
distrito), os dois se apoiaram e se ajudaram reciprocamente diante das adversidades no curso

das duas edi¢des dos Jogos que participaram.

92 “the competitors are left with their basic need for food constantly in question. They must actively find it, steal

it, hunt and kill for it; it may be taken from them, abandoned, or ruined”.
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Baseando-nos em Bettelheim (2020), ¢ possivel afirmar que o conto e a trilogia sugerem
as criancas e adolescentes, respectivamente, que ndo se pode depender (unicamente) dos pais
ou adultos. Por essa razdo, “devem passar a confiar mais e mais nos companheiros da prépria
idade para ajuda e compreensdao mutuas” (BETTELHEIM, 2020, p. 232). De fato, gragas aos
esfor¢os combinados, Jodo e Maria, no conto, e Katniss e Peeta, na trilogia, superam o algoz
adulto em esperteza e retornam para casa. Bettelheim (2020, p. 233) afirma que “Jodo e Maria”
¢ uma histéria “em que dois irmaos cooperam no mutuo resgate e sdo bem-sucedidos devido a
seus esfor¢os conjugados”. O mesmo ocorre no enredo da trilogia, ainda que Maria e Katniss
sejam, a nosso ver, as verdadeiras heroinas das duas narrativas (ndo obstante, a personagem dos
Grimm ¢ marcada por varios estereotipos femininos).

Barbosa (2018, p. 188) nos diz que sdo significativas, no conto dos Grimm, a coragem

e a determinacdo de Jodo, acrescentando que

também sdo atribuidas ao Jodo atividades que envolvem mais perigo e lidam
mais com a criatividade como, por exemplo, sair a noite, escondido do pai e
da madrasta, para pegar pedregulhos que deveriam marcar o caminho de volta
para casa e, quando aprisionado pela bruxa para engorda-lo, ele aproveita-se
da dificuldade dela de enxergar para mostrar um ossinho muito fino,
obrigando-a a protelar a decisdo de cozinha-lo.

O personagem mostra-se engenhoso igualmente ao deixar os pedregulhos pela floresta
para que ele e a irma pudessem encontrar o caminho para regressar ao lar. De modo geral, tragos
como a coragem, a determinacdo, a criatividade e a esperteza sdo constantemente associados a

Jodo, como podemos observar a seguir:

Depois de terem caminhado um pouco, Jodo parou e olhou para tras, em
direcdo a sua casa, e pouco adiante o fez novamente. O pai perguntou: “Jodo,
por que vocé estd olhando para tras e parando? Presta atencdo e nos
acompanhe”. “Ah, pai, estou olhando para o meu gatinho branco, que esta
sentado no telhado e quer se despedir de mim.” “Que tolo vocé €, ndo ¢ o seu
gatinho, € o sol da manha que esta batendo na chaminé”, retrucou a mae. Mas
Jodo ndo estava parando para olhar nenhum gatinho e sim para jogar uma
das pedras que levava em seu bolso no caminho atras de si (GRIMM, 2012,
p. 86, grifo nosso).

[...] Todos os dias a melhor comida era preparada para Jodo para que ele
engordasse ¢ Maria nao recebia nada além das cascas. Todos os dias, a velha
vinha e dizia: “Jodo, espiche o dedo para que eu possa sentir se vocé esta
engordando bem”. Mas Jodo estendia um ossinho e ela ficava admirada de
que ele ndo engordava (GRIMM, 2012, p. 89, grifo nosso).
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A nosso ver, Katniss muito se assemelha a Jodo, tendo em vista que a protagonista dos
romances também ¢ marcada pela coragem, bravura, determinagao, criatividade e inteligéncia.
A propdsito, a heroina realiza muito frequentemente atividades perigosas que requerem, para
serem superadas, sagacidade e esperteza. J4 citados anteriormente, o episodio em que destroi
os suprimentos dos Carreiristas, com a ajuda de Rue, e aquele em que engana os Idealizadores
dos Jogos ao simular um duplo suicidio com amoras venenosas, dentre muitos outros, revelam
essas caracteristicas da protagonista da trilogia. Ao aproximar-se de Jodo, uma figura masculina
que mostra desenvoltura, Katniss rompe estereotipos de género.

Maria, por outro lado, representa fragilidade, passividade, solidariedade e ternura, visto
que, além de sentir medo, assustar-se e chorar em diversos episddios, a personagem divide seu
pedacinho de pao com o irmao, ja que Jodo jogara o dele pelo caminho para sinalizar o percurso
de volta, semelhantemente ao que havia feito com as pedrinhas brancas. Além disso, na casa da
bruxa, Maria ¢ silenciada, escravizada, alimenta-se apenas de cascas, ouve ofensas verbais de

forma passiva e resignada sem mostrar resisténcia alguma:

Depois sacudiu Maria, dizendo: “Levante, preguicosa. Va apanhar dgua e
cozinhar alguma coisa boa para o seu irmdo, que esta preso no galinheiro,
porque quero engorda-lo e, quando estiver bem gordo, vou devora-lo. Até 14,
vocé deve alimenta-lo”. Assustada, Maria chorou, mas teve de fazer o que a
bruxa estava mandando (GRIMM, 2012, p. 89, grifo nosso).

Parada no meio da cozinha, Maria chorava lagrimas sangrentas e pensava
que teria sido melhor se eles tivessem sido devorados pelos animais da floresta
(GRIMM, 2012, p. 89, grifo nosso).

Nesse sentido, Peeta em muito se aproxima, a nosso ver, da personagem Maria. Em um
episodio do primeiro romance, apds Katniss participar de uma sangrenta luta para conquistar
um medicamento para curd-lo, o personagem, além de se mostrar fragil e passivo, pois, com
uma das pernas feridas, precisou do auxilio da protagonista para sobreviver, mostra-se solidario

e terno ao cuidar de Katniss, ferida e debilitada por conta do combate:

Nada indica que eu tenha muita escolha. Peeta me alimenta com pedagos de
ganso e passas € me obriga a tomar muita dgua. Ele massageia meus pés até
esquenta-los e os enrola em sua jaqueta antes de fechar novamente o saco de
dormir abaixo de meu queixo.

— Suas botas e meias ainda estdo timidas e o tempo nao esta ajudando muito —
informa ele.

Ougo um trovao e vejo um raio eletrizar o céu através de uma abertura nas
pedras. Chuva goteja por diversos buracos no teto [da caverna], mas Peeta
construiu uma espécie de dossel sobre minha cabeca e a parte superior do
corpo [...] (COLLINS, 2010b, p. 312-313).
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Além disso, no enredo do terceiro romance, Peeta ¢ sequestrado e torturado na Capital,
submetendo-se a tirania e crueldade de Snow, tal como Maria € submetida as ordens e maldades
da bruxa. Por outro lado, Katniss também se aproxima de Maria, uma vez que essa personagem
feminina do conto se mostra, nos momentos finais da historia, consideravelmente determinada,

engenhosa e proativa®:

Mas, na verdade, quando Maria estivesse dentro do forno, a bruxa queria
fechar a porta e assa-la para comé-la também. [...] Mas Deus inspirou Maria,
que disse: ‘Eu ndo sei bem como fazer, me mostre primeiro, sente-se na tabua
que eu a empurro’. E a velha sentou-se na tabua, e, por ser bem levinha, Maria
empurrou o mais longe que podia e em seguida fechou a porta rapidamente e
colocou a trava de ferro. A velha comegou a gritar e a se lamentar dentro do
forno quente, mas Maria fugiu correndo dali e a bruxa acabou morrendo
queimada (GRIMM, 2012, p. 90).

Com efeito, enquanto “no inicio do conto Jodo toma a dianteira, serenando os medos de
Maria e usando sua propria inteligéncia para encontrar o caminho de volta para casa, ¢ Maria
quem passa a perna na bruxa, fazendo-a entrar no forno com uma trapaga” (TATAR, 2004, p.
50). Em suma, além de serem igualmente solidarias e empaticas, as duas personagens femininas
se relacionam quanto a sagacidade e esperteza, afinal, Maria enganou o antagonista tal como
Katniss trapaceou os Idealizadores para vencer os Jogos no episddio das amoras, em que ela e
Peeta fingem/simulam um suicidio duplo.

Vale dizer que os designios maldosos da bruxa levam Jodo e Maria a reconhecer que,
para sobreviver, precisam “desenvolver iniciativa e se dar conta de que o unico recurso estd no
planejamento e na agdo inteligentes” (BETTELHEIM, 2020, p. 229). Katniss também percebe
que ndo somente os instintos, mas o planejamento, o calculo e as a¢des inteligentes podem fazé-
la sobreviver aos Jogos Vorazes. Com isso, embora Peeta possa ser visto como uma releitura
de Maria, a heroina de Collins consegue, sozinha, ser uma versao atualizada e/ou otimizada de
ambos os personagens do famoso conto dos Grimm, pois € corajosa, determinada, engenhosa e
inteligente, como Jodo, e solidaria, empatica e sagaz, como Maria. De qualquer forma, ha, a

nosso ver, uma releitura de personagens que leva ao rompimento de esteredtipos de género,

93 Apesar de se mostrar mais ativa que a maior parte das heroinas dos contos de fadas cléssicos, a caracterizagdo
de Maria ainda apresenta, de modo geral, muitos esteredtipos femininos. De acordo com Lieberman (1986), Maria
tem um papel importante e decisivo no final da histéria, mas no curso da narrativa ela ¢ a irma mais nova, que,
assustada, procura o conforto e a ajuda do irmdo. A pesquisadora conclui que, apesar de a personagem ser mais
ativa que outras figuras femininas dos contos classicos, sua participagdo ainda ¢ pequena se considerarmos a de
personagens masculinos, como a do préprio Jodo.
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pois, ainda que se aproxime de Maria em alguns quesitos, Katniss ¢ mais parecida com Jodo,
enquanto Peeta pode ser visto como analogo a Maria.

Em relacdo a mae/madrasta e a bruxa, que podem ser vistas como faces de uma mesma
moeda,’ Barbosa (2018) afirma que ambas representam a crueldade e a violéncia do conto e,
por isso, difundem a imagem negativa da mulher, assunto sobre o qual discutiremos adiante.
Bettelheim (2020), além de afirmar que essas personagens sao as for¢as inimigas nessa historia,
acrescenta que este conto mostra a crianca que a figura da mulher pode ser tanto libertadora
(Maria) quanto destruidora (mae/madrasta/bruxa), o que comprova o fato inegavel de os contos
estarem carregados de preconceitos e esteredtipos em torno do feminino, neste caso, no que diz
respeito a dualidade anjo/demonio. Enfim, enquanto a mae/madrasta ¢ ma, rispida e quem induz
o pai a abandonar os filhos, a bruxa ¢ aquela que, caracterizada como uma velha franzina, atrai

criancinhas para comeé-las:

Andaram a noite inteira e, quando amanheceu, chegaram a casa paterna. O pai
ficou muito contente ao rever os filhos porque ele ndo tinha gostado nem um
pouco de abandona-los sozinhos, e a mae fingiu alegria, mas no fundo estava
brava (GRIMM, 2012, p. 87, grifo nosso).

Mas a velha era uma bruxa ma que armava emboscadas para criangas e havia
construido aquela casinha de pdo apenas para atrai-las. Quando capturava
uma, matava-a, cozinhava e a comia como se fosse em dia de festa. Ela ficou
muito feliz quando Jodo e Maria apareceram (GRIMM, 2012, p. 89).

Podemos inclusive associar a mae/madrasta e a bruxa, caracterizadas como dissimuladas
e terriveis, ao poder destrutivo da natureza, afinal, enquanto a mae/madrasta sugere abandonar
as duas criangas em uma floresta, repleta de animais selvagens, como solucao para os problemas
enfrentados pela familia, a bruxa mora na densa floresta e, por isso, pode ser vista como um ser
selvagem. Com isso, semelhantemente a madrasta da narrativa “O pé de zimbro”, dos irmaos
Grimm, as figuras femininas adultas (mae/madrasta e a bruxa) de “Jodo e Maria” representam
a “encarnac¢do de uma for¢a natural tdo cruel e inexoravel que realga a fraqueza e o desamparo
das criancas” (TATAR, 2004, p. 158).

O pai, por sua vez, mostra tdo somente resignagdo e passividade diante da esposa nos
dois episodios em que ela insiste em abandonar as duas criangas. Portanto, o conto demoniza a

figura materna (mae ou madrasta), representando-a como um espirito desumano que provoca

%4 Paulino e Kauss (2015, p. 236) veem a mie/madrasta e a bruxa como “duas faces de uma mesma personagem,
uma vez que, ao retornarem para casa, a esposa do pai havia morrido, sem maiores explicagdes, num periodo
proximo, se ndo o mesmo, em que morria queimada a bruxa”. Nessa esteira, Tatar (2004, p. 62) acredita que a
morte da mae/madrasta “sugere algum tipo de identidade secreta entre ela e a bruxa”.
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desentendimento, desequilibrio e desunido, enquanto representa a figura paterna como passiva

e resignada. Enfim, de acordo com Tatar (2004, p. 62, grifo nosso),

enquanto a madrasta em casa estava decidida a matar as criangas de fome, a
bruxa na floresta parece de inicio ser uma figura esplendidamente generosa, a
oferecer as criangas um suntuoso repasto ¢ leitos confortaveis. No entanto, ela
representa uma intensificagdo do mal materno em casa, pois sé alimenta as
criangas para deixa-las mais gordas para a sua proxima refeicao.

Em “Jogos Vorazes”, Snow representa, a nosso ver, a mae/madrasta e a bruxa canibal.
O antagonista ¢ igualmente cruel, rispido, violento, ardiloso e uma grande for¢a inimiga no
enredo dos romances que compdem a trilogia. Marcado pelo egocentrismo, busca manter seu
status e poder com forga, violéncia e crueldade, pois acredita que pode controlar a populagdo
do pais por meio de atitudes opressivas. Ele representa a destrui¢do, a maldade e a morte (por
isso, € castigado ao final da trilogia).

Snow também simboliza o poder destrutivo da natureza, neste caso, artificial, ja que as
arenas para onde os tributos sdo enviados abundam em elementos aparentemente naturais, mas
que na verdade sdo idealizados e criados nos laboratorios super cientificos e tecnologicos para
aterrorizar e, em alguns casos, causar a morte dos competidores. Os pais € maes dos distritos
parecem representar o pai do conto dos Grimm, pois sdo passivos e resignados diante do poder,
da autoridade e da tirania do presidente Snow e da Capital. De modo geral, diferentemente da
narrativa alema e de tantos outros contos, a trilogia estadunidense ndo restringe as mulheres o
que podemos chamar de demoniza¢do, mas amplia esse processo ao demonizar também a figura
do homem, mostrando-nos assim que, na verdade, a raca humana pode provocar, por razdes
diversas, desequilibrios, desunido e destruigao.

Ora, se a bruxa, em uma analise simbolica, pode ser interpretada como a representacao
dos aspectos destrutivos da raga humana, ja que ¢ maléfica, maliciosa, dissimulada e propensa
a comer criangas, Snow também pode ser encarado de forma semelhante, sendo a representagao
viva da tirania. Embora ndo pratique atos canibalescos propriamente ditos, ¢ possivel dizer que
ele se alimenta dos tributos ao promover anualmente um massacre em forma de entretenimento,
durante o qual criangas matam criangas, para se manter no poder.

Ainda a esse respeito, segundo o casal Corso (2006, p. 41, grifo nosso), “na proposta da
madrasta, os enteados estavam destinados ao papel de refei¢do. [...] o que os esperava ndo era
uma matilha de lobos famintos e sim outra mulher perversa, uma bruxa — provavelmente outra
face da propria madrasta”. Com isso em mente, podemos dizer que, na proposta do cruel reality

show chamado Jogos Vorazes, os tributos também estdo destinados ao papel de refeicdo, pois,
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como ja dissemos, os moradores da Capital também se alimentam dos tributos, tendo em vista
que consomem avidamente esse cruel reality show.

Vale lembrar que, de origem celta, as fadas sdo seres imaginarios, do sexo feminino,
dotados de bondade e poderes mégicos. Amigas, doadoras, auxiliares, elas aparecem na vida
dos protagonistas dos contos maravilhosos para auxilid-los em situa¢des de impossivel solu¢ao
e, por isso, representam “a possivel realizagdo dos sonhos ou ideais inerentes a condi¢ao
humana” (COELHO, 2000, p. 173, grifo da autora). Ao agirem de modo negativo (roubando,
raptando, amaldi¢oando...), personificam o mal e assumem o papel de bruxas (muito embora,
em alguns casos, ainda sejam chamadas de fadas). De acordo com Coelho (2000, p. 177, grifo
da autora), enquanto a “missdo das fadas nas historias infantis é prever e prover o futuro de
algum ser”, a das bruxas ¢ ser “a mulher que corta o fio do destino, [que] frustra a realiza¢ao
do ser”. Portanto, sendo o avesso da imagem da fada, a bruxa aparece para atrapalhar os herdis
e heroinas dos contos de fadas da tradi¢do ocidental.

Na trama de Em chamas, Katniss afirma que sempre soube quem era seu verdadeiro
inimigo, neste caso, Snow (e, por consequéncia, a Capital), como podemos observar a seguir:
“Eu sempre soube quem era o inimigo. Quem nos deixa morrer de fome, nos tortura e nos mata
na arena” (COLLINS, 2011a, p. 400). Com isso, podemos concluir que, além de representar a
mae/madrasta do conto, visto que, como ela, € ele quem obriga outros adultos a levarem seus
filhos para uma floresta, o presidente Snow se aproxima da bruxa, pois com os “Jogos Vorazes”
esse personagem masculino corta o fio da vida de inimeros jovens. Em sendo uma releitura da
bruxa, Snow ¢ a presenca principal de forcas demoniacas na trilogia.

Este conto, assim como tantos outros, “narra o triunfo do pequeno e humilde sobre um
adversario poderoso” (TATAR, 2004, p. 255). A propria sorte, Jodo e Maria derrotam a bruxa
e retornam para casa como verdadeiros herdis, salvando inclusive o pai da miséria e da escassez
de alimentos (motivo que o levou a abandonar os préprios filhos na floresta). Com efeito, no
final da historia recriada pelos Grimm, os dois irmaos, apds derrotarem a bruxa, retornam para
a casa paterna com grandes riquezas (pedras preciosas e pérolas).

Esse desfecho, muito comum nos contos de fadas, representa a superacdo da necessidade
basica do estdbmago, neste caso, a superacao da miséria, da fome e da escassez de alimentos.
Além disso, revela, nas entrelinhas, o desejo de autorrealizagao econdmica, social e sentimental
(retorno para a casa do pai) inerente ao ser humano. Portanto, a felicidade do final dessa antiga
narrativa ¢ produzida “pela aquisicdo de riqueza material, que assegura que o pai e os filhos
viverdo felizes para sempre” (TATAR, 2004, p. 61) e pelo retorno ao lar: “A casa [da bruxa]

estava repleta de pedras preciosas e de pérolas e as criancgas encheram os bolsos e encontraram
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o caminho de volta para casa. O pai ficou muito feliz ao revé-las [...]. A mae, porém, havia
morrido” (GRIMM, 2012, p. 90).

No primeiro romance da trilogia, aquele em que detectamos o maior niimero de alusdes
ao enredo de “Jodo e Maria”, também encontramos o triunfo do pequeno sobre um adversario
poderosissimo, afinal, Katniss vence a competi¢do, salvando a si mesma e a Peeta, derrota os
demais tributos e acaba desafiando os Idealizadores dos Jogos, a Capital e o presidente Snow
no episodio das amoras. No entanto, a felicidade do final do romance ¢ produzida mais pelo
retorno ao lar (Distrito 12) e pelo reencontro com sua familia do que pela aquisicao de riqueza
material, que, semelhantemente ao que acontece no conto dos Grimm, supera a necessidade
basica do estobmago (a miséria, a fome e a escassez de alimentos).

Nos trechos a seguir, por exemplo, podemos constatar que a heroina, ao vencer a 74*
edi¢do dos Jogos, pensa mais sobre o fato de retornar a casa do que sobre a aquisi¢ao de
riquezas: “Casa! Prim e minha mae! Gale! Até a imagem do gato velho e horroroso de Prim me
faz sorrir. Logo estarei em casa!” (COLLINS, 2010b, p. 372); “Com a Capital a cada segundo
mais distante de nds, comeco a pensar em minha casa. Em Prim e em minha mae. Em Gale”
(COLLINS, 2010b, p. 394). Por outro lado, no inicio do segundo romance, Katniss sugere nao
ser mais preciso se preocupar com a necessidade do estomago: “Estou na floresta ha trés horas,
mas como ndo fiz nenhuma tentativa real de cagar, ndo tenho nada comigo. Isso ndo tem mais
importancia para a minha mae ou para a minha irmazinha, Prim. Elas podem comprar carne no
acougue da cidade” (COLLINS, 2011a, p. 10).

Aliés, se a Capital utiliza a fome e a retencdo de comida como armas, Katniss, apds
vencer a 74 edicao dos Jogos, divide regularmente parte dos alimentos que tem em sua dispensa
com o0s mais necessitados, subvertendo o status quo: “As pessoas estdo morrendo de fome em
todo o distrito e ainda assim nds temos muito mais do que o suficiente. Entdo fagco algumas
distribuigdes por conta propria. Tenho algumas prioridades [...]. Minha mae tem outras pessoas
para ajudar, na maior parte pacientes” (COLLINS, 2011a, p. 155).

De modo geral, semelhantemente a Jodo e Maria, que chegaram na casa paterna mais
maduros, prontos “para depender da propria inteligéncia e iniciativa para resolver os problemas
da vida” (BETTELHEIM, 2020, p. 231), Katniss também chega ao Distrito 12 mais madura.
Tudo o que enfrentou na arena da 74? edi¢@o dos Jogos foi tdo somente uma espécie preparagao
para tudo aquilo que ela ainda viria a enfrentar nos outros dois romances. Contudo, a heroina
nunca foi um fardo para a familia como foram as duas criangas do conto, que se tornaram o
esteio da familia, uma vez que trouxeram para casa os tesouros obtidos (cf. BETTELHEIM,

2020), somente no final da narrativa.
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A propdsito, os tesouros simbolizam “a recém-adquirida independéncia de pensamento
e a¢do das criangas, uma nova autoconfianc¢a, que ¢ o oposto da dependéncia passiva que as
caracterizava quando foram abandonadas na floresta” (BETTELHEIM, 2020, p. 231). De
acordo com o casal Corso (2006, p. 47), os bolsos dos dois irmaos, cheios de pedras preciosas,
estdo agora “plenos de independéncia”. Em resumo, as duas criangas conseguem conquistar
riquezas que muita falta faziam no inicio do enredo e, sozinhas, passam de uma situagdo de
dependéncia para um estado de autonomia.

Katniss, de fato, retorna ao Distrito 12 mais madura, no entanto, a personagem ja era o
esteio da familia e muito independente antes mesmo de se voluntariar pela irma e salva-la da
terrivel competicdo. Assim, 0s tesouros que a protagonista obtém quando vence a competi¢ao
no primeiro romance, indicam, na verdade, a conquista de uma independéncia de pensamento
e acdo de ordem politica, pois passa a perceber, compreender e analisar melhor os mecanismos
de opressao do governo de Snow, levando a heroina a agir e lutar para livrar seu pais. Em outras
palavras, reconhece a necessidade de participar de uma guerra justa.

Assim, se Katniss ja era autobnoma, pois, com a morte do pai e a condi¢do depressiva da
mae, precisou se tornar a provedora da familia, no desfecho do primeiro romance, a personagem
principal da trilogia adquire um novo tipo de independéncia, no caso, ndo no espaco domiciliar
e privado, mas no espago publico, politico e social. Nesse sentido, diferentemente do que vemos
no conto dos Grimm, a heroina de Collins aprende muito mais rapidamente a depender de sua
inteligéncia e iniciativa para resolver os empecilhos que lhe surgem.

Para Tatar (2004, p. 159), o desfecho de “Jodo e Maria” coloca em evidéncia “o processo
de crescimento sem a presenga da mae, que em nossa cultura representa dependéncia e
domesticidade, e sem a referéncia ao pai, que, em virtude de sua tradicional auséncia na criagao
dos filhos, passa a significar autonomia”. Em certa medida, o mesmo acontece ja no inicio do
primeiro romance, pois, como sabemos, Katniss cresceu praticamente sem a presenca da mae e
sem a referéncia do pai. Assim, confirmamos que mesmo antes de suas aventuras comecarem,
a heroina j& era muito independente e autonoma: cacava ilegalmente na floresta do Distrito 12
e até mesmo empreendia uma espécie de comércio no mercado clandestino local, trocando suas
cacas, vegetais e frutos por produtos diversos.

A historia narrada na trilogia oferece encorajamento, tal como o conto dos Grimm, pois
aborda e ao mesmo tempo alivia ansiedades, mostrando ao jovem leitor que ha pontos positivos
ao se tornar independente, autdnomo e autossuficiente. Por isso, ¢ possivel dizer que Katniss,
uma personagem emancipada, pode ajudar a criar o desejo de independéncia no leitor, pois ndo

precisa e inclusive rejeita o auxilio da mae e de outros adultos para resolver seus proprios
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problemas, afinal de contas, ¢ heroina de si mesma. Assim, a nosso ver, “Jogos vorazes” pode
ser vista como um modelo de narrativa emancipatoria.

Afirmamos, anteriormente, que em “Jodo e Maria” o pao marca presenca como simbolo.
De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 681), o pao ¢ “simbolo do alimento essencial”.
Cirlot (1984, p. 437) acrescenta que, “com as sementes de trigo, os paes sdo simbolos de
fecundidade e de perpetuagdo”. Segundo o Diciondario de Simbolos, um buscador online, o pao
indica renovagdo e prosperidade. Vale lembrar que, no Novo Testamento, o personagem Jesus
multiplicou paes para alimentar seus muitos seguidores. Em suma, o pao simboliza o essencial
bem como fertilidade, riqueza, multiplicacdo e fartura.

A escassez de alimentos € ilustrada de varias formas no conto, mas os indicios mais
significativos dessa falta estdo relacionados ao pao. O lenhador “mal conseguia o pao didrio
para alimentar a esposa e os dois filhos, Jodo e Maria” (GRIMM, 2012, p. 85). Ambos recebem
um unico pedaco desse alimento da mae/madrasta antes de serem abandonados pela primeira
vez na floresta. Ao retornarem a casa paterna, depois de serem abandonados pela primeira vez,
“ndo passou muito tempo para que voltasse a faltar o pao na casa e uma noite Jodo e Maria
ouviram a mae dizer ao pai: ‘As criangas conseguiram encontrar o caminho de volta uma vez e
eu aceitei, mas agora ndo temos nada para comer, além da metade de um paozinho” (GRIMM,
2012, p. 86). Antes de serem abandonados pela segunda vez, recebem da mae “um pedacinho
de pao menor que o de antes” (GRIMM, 2012, p. 87). Esse paozinho, utilizado por Jodo como
um truque para retornarem para casa, ¢ comido pelos passaros da floresta.

Vale lembrar que a casa da bruxa, que contrasta com a vida da familia do lenhador, ¢
composta por paes (além de bolos e agucar). De acordo com Paulino e Kauss (2015, p. 234),
quando se deparam com a casa, “a fome mostra-se mais uma vez como grande antagonista”.
De modo geral, ¢ possivel inferir que o pao ¢ um elemento simbdlico neste conto por ser um
dos alimentos mais bésicos da humanidade. A auséncia ou pequena quantidade do alimento,
mencionada e frisada repetidas vezes no curso da narrativa, representa o cenario de pobreza
extrema em que vivem os membros da familia.

O pao também desempenha um papel simbdlico no plano narrativo da trilogia. Collins
(2018, s/p, tradugdo nossa) afirma, em uma entrevista, que o pao “¢ a principal fonte de alimento

793 No entanto, ter/comer pdo ndo

nos distritos, como foi para muitas pessoas historicamente
significa, para os moradores dos distritos, riqueza, fartura, renovagdo ou prosperidade, pelo

contrario, o pao como principal fonte de alimento coincide ndo somente com a miséria e a fome

95 “it’s the main food source in the districts, as it was for many people historically”.
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da maior parte da populag@o do pais, mas também com a auséncia do que ¢ essencial para o
desenvolvimento e subsisténcia do corpo humano, tendo em vista que o pao ndo ¢ um alimento
rico em nutrientes. Além disso, é possivel inferir que nem todas as familias tenham acesso a
esse alimento, simbolo do que ¢ essencial, pois a narradora autodiegética relata que muitas
criangas morrem de fome no Distrito 12 (e provavelmente em outros tantos).

Alias, no nome do pais ficcional criado por Collins, King (2012, s/p, traducdo nossa)
percebe uma ironia: em Panem (termo que evoca claramente a ideia de sustento da vida), “o
maior desafio para os habitantes € obter o pdo de cada dia™®. Assim, se o pdo simboliza riqueza
e fartura, ha de fato uma ironia, pois mesmo que seja a principal fonte de alimento dos distritos,
a populacdo enfrenta miséria e escassez de alimentos diariamente.

O pao aparece em varios episodios da trilogia: cada distrito tem seu proprio tipo de pao;
os casamentos no Distrito 12 envolvem a partilha de pao; o nome de Peeta faz referéncia ao pao
pita; a familia de Peeta ¢ proprietaria de uma padaria; o rapaz deu a Katniss paes que queimou
propositadamente quando mais jovens, oferecendo a heroina o alimento essencial, permitindo-
a salvar sua familia da morte causada pela fome;’” em A esperanca, Venia, Flavius e Octavia,
quando no Distrito 13, sdo punidos por terem roubado um pedaco de pao.

Murty (2012) recorda que Collins utiliza diversas imagens relacionadas a graos (matéria
prima do pao) no desenvolvimento da trilogia. Além de o nome do pais, Panem, fazer referéncia
a expressao latina panem et circenses (pao e circo), o da cerimonia em que sao selecionados os
tributos — Colheita, em portugués, e Reaping, no original em inglés, que significa exatamente
colher/ceifar —, implica, segundo Murty (2012), que os tributos sdo semelhantes aos graos que
devem ser colhidos para produzir o pao e o circo que ¢ Panem.

Dessa forma, em “Jogos vorazes”, o pao ¢ também um elemento simbdlico. A presenca,
a auséncia ou a pequena quantidade do alimento ndo representa, na maioria das vezes, fartura e
riquezas, mas coincide com o cenario de miséria em que vive a maior parte da populacdo do
pais. E possivel dizer que apenas no episédio em que Peeta Mellark doa a protagonista paes
chamuscados esse tipo de alimento pode ser considerado como alimento essencial, segundo seu
simbolismo, pois essa doacdo salva Katniss e sua familia da morte.

De acordo com Tatar (2004, p. 50-51), “Jodo e Maria” ¢ uma histdria sobre “o triunfo
das criancas sobre adultos hostis e exploradores. Voltando-se para angustias ligadas a fome, ao
abandono e ao medo de ser devorado, mostra dois irmaozinhos unindo forcas para derrotar

monstros em casa e na floresta”. Em suma, no enredo do conto, “Jodo e Maria sobrevivem ao

% “the single greatest challenge for inhabitants is obtaining their daily bread”.

97 Este episodio, a nosso ver, faz alusio ao conto “A pequena vendedora de fosforos”, de Andersen.
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que as criangas temem acima de qualquer outra coisa: o abandono pelos pais € a exposi¢do a
perigos”. A trama de “Jogos vorazes”, especialmente o enredo do primeiro romance, ¢ tecida
com a mesma linha mestra, pois nos mostra o triunfo de Katniss sobre adultos hostis. Vemos a
personagem lutar contra a fome, o abandono ¢ o medo de morrer e ultrapassar obstaculos
diversos no Distrito 12 e nas arenas dos Jogos. Mesma sorte ndo tem os demais tributos, porém,
a heroina garante, no desfecho de A esperanca, o encerramento da competicdo de forma que
outras criangas nao tenham o mesmo destino.

Com isso, vale salientar que, em “Jodo e Maria”, a morte da bruxa impede que outras
criangas tenham o mesmo destino, afinal, a antagonista capturava e se alimentava de criangas.
De forma semelhante, a derrota de Snow (e de Coin), que acontece no final da trilogia, coloca
um ponto final nos Jogos Vorazes, impedindo que mais jovens fossem selecionados para lutar
em uma arena pela propria vida. De modo geral, criancas (no conto) e adolescentes (na trilogia)
vencem adultos hostis, cruéis e exploradores. No mais, tal como acontece muito frequentemente
nos contos de fadas tradicionais, o bem vence o mal.

Em conclusio, a presenca de “Jodo e Maria” em Jogos vorazes pode ser considerada um
intertexto quasi obrigatorio, um didlogo que um interlocutor atento ndo pode deixar de localizar,
ainda mais se considerarmos a impossibilidade de um leitor — experiente ou mesmo um leitor
com menor bagagem literaria — ndo conhecer essa antiga histéria de cunho maravilhoso, ja que
ela faz parte de uma memoria construida coletivamente. Ainda que o texto dos irmaos Grimm
seja chamado ao dialogo por meio de alusdes, acreditamos que a relagdo intertextual com “Jodo
e Maria” nao ¢ feita por meio de sugestdes vagas, mas por indica¢des até que bem manifestas,
j& que vérios elementos do primeiro romance, em especial, levam-nos diretamente ao conto.
Como Jodo, que deixou varias pedrinhas brancas pelo caminho para encontrar o percurso de
retorno a casa paterna, Collins deixa orientagdes pelo enredo de modo a encaminhar o leitor a

narrativa dos irmaos Grimm.

4.3 As constantes do conto maravilhoso em “Jogos vorazes”

A nosso ver, a trilogia de Collins, além de recorrer a alusdo como pratica intertextual,

entra em conexdo e se aproxima dos contos por meio de suas constantes®®, ou seja, alguns dos

elementos mais frequentes nos contos de fadas estdo presentes no plano narrativo dos romances

%8 No que diz respeito a ideia das constantes dos contos tradicionais, baseamo-nos em Coelho (1991).
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da série, levando-nos a um dialogo intertextual mais amplo. Aqui, extraimos a intertextualidade
de um sistema fechado, que indica praticas como a citacdo, e passamos a pensar nesse conceito
como “fenomenos de rede, de correspondéncia, de conexdo” e com isso fazemos do fendmeno
importante que € a intertextualidade “‘um dos principais mecanismos da comunicagdo literaria”
(SAMOYAULT, 2008, p. 42, grifo nosso).

No caso dessas constantes (temas, motivos, assuntos, estruturas, personagens, espagos
ficcionais etc.), tdo comuns nos contos maravilhosos cléssicos, € possivel levantar a hipotese
de que a entrada dos contos orais na Literatura Infantil Classica, uma das primeiras formas de
narrar destinada as criangas, preparou o terreno para que essas constantes marcassem presenca,
em niveis variados, nas poéticas agrupadas sob o manto do maravilhoso, em especial aquelas
destinadas ao publico infantojuvenil. Assim sendo, podemos dizer que os contos maravilhosos
influenciaram (e ainda influenciam), de uma maneira ou de outra, grande parte da literatura
maravilhosa para criangas e jovens que se seguiu.

Por conseguinte, a permanéncia, a recorréncia e a transformagao das constantes do conto
em obras contemporaneas destinadas ao publico infantojuvenil coincidem com a concepgao de
intertextualidade enquanto um fenomeno de rede, quer queira de conexao, de comunicagdo, de

correspondéncia, de entrecruzamento. De fato, a intertextualidade tece

redes que levam a um entrecruzamento das historias no tempo e no espago. O
conceito de intertextualidade procura compreender a literatura como um texto
que ndo se esgota em si mesmo, mas [que] busca em outros textos a sua
construgdo e expressdo narrativa. Essa intertextualidade estabelece ainda
redes nas quais o entrecruzamento de vozes pronuncia-se nos textos que vao
se apropriando de outros (MARINHO, 2009, p. 150).

Segundo Coelho (1987), o conto de fadas popular pode ser visto como uma rede que
cobre todos os lugares do globo. Por sinal, ainda que em cada nagdo (europeia ou ndo) assuma
tracos diferentes, essas historias apresentam inimeras semelhangas, afinidades e elementos que
se repetem. Entdo, a partir do século XVII, essas narrativas de cunho maravilhoso adentraram
o mundo das criangas e fizeram de si mesmas um modelo, no qual muitos autores de obras
infantojuvenis até hoje se baseiam para criar historias.

De modo geral, as constantes dos contos ecoaram e ecoam, reproduzindo-se em varias
obras destinadas ao publico infantojuvenil (e ao adulto), em especial as de cunho maravilhoso.
O ecoar do conto na literatura para criangas e jovens provoca o fendomeno de redes intertextuais,
obras (literarias ou ndo) que se conectam a essas histdrias por retomarem seus temas, motivos,

espacos e personagens, ainda que cada uma lhes dé sentidos novos. Consequentemente, esses
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textos dialogam entre si, aproximando-se uns dos outros, pois parte de seus motivos/temas se
originaram de uma fonte central: o conto de fadas cléssico.

“Jogos vorazes” foi, a nosso ver, construida dando sequéncia a esses ecos, por essas
reverberagoes e, por isso, dialoga ndo somente com os contos de fadas, mas igualmente com as
obras que recuperam os temas € os motivos dessas antiquissimas narrativas maravilhosas. Vale
dizer, desde ja, que essas constantes, advindas dos contos de fadas cléssicos, ndo sdo retomadas
de forma mecanica. A nosso ver, Suzanne Collins encontra nesses elementos sua propria criagao
artistica e literaria, tendo em vista que recebe, transforma, atualiza e/ou assimila esse influxo
criador para atender objetivos especificos, os quais se encontram ligados as suas preocupagdes
concernentes a contemporaneidade.

De forma a demonstrar como ocorre esse fendmeno de redes intertextuais, analisamos,
a seguir, um denominador comum que une os contos de fadas ao enredo de “Jogos vorazes™: a
ética maniqueista (a luta do bem contra o mal). Durante a pesquisa de doutorado, encontramos
outros denominadores, como o tempo a-historico, o espacgo trans-real, a crueldade e a violéncia,
a floresta, o nimero trés, a moral ingénua e a func¢ao pedagogico-social. Contudo, optamos por
ndo desenvolver nesta tese a analise desses outros elementos, 0s quais podem ser aproveitados
em publicagdes e apresentacdes futuras. Por sinal, apresentamos a analise, no préximo topico,
considerando o conceito literario de motivos, ou seja, “subtemas ligados ao tema [principal] e
vinculados ao desenvolvimento da historia e ao conflito dramatico” (FRANCO JR, 2009, p. 44,
grifo nosso). A no¢ao de ética maniqueista esta articulada ao que, a nosso ver, € o tema central
da trilogia estadunidense: a guerra justa.

Nosso objetivo ¢ demonstrar, a seguir, que a trilogia faz ouvir vozes vindas dos contos
“sem que nenhum intertexto seja explicitamente localizavel” (SAMOYAULT, 2008, p. 43),
ndo havendo a recuperacdo de um conto especifico, mas um didlogo com as constantes desse
género tdo antigo. Portanto, ao comparar esse motivo que une a trilogia de Collins aos contos
de magia, aproximacgdes, a fim de comprovar convergéncias, sdo estabelecidas e analisadas
(intertextualidade das semelhancas). Por outro lado, buscamos também detectar e interpretar os

distanciamentos (intertextualidade das diferengas).

4.3.1 A ética maniqueista

De modo geral, como sabemos, os personagens dos contos de fadas se dividem entre

herois (principes, princesas, plebeus e plebeias) e antagonistas (bruxas, madrastas e dragdes).
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Ha também os mediadores magicos, visto que entre o0 homem e “a possivel realizacdo de seus
sonhos, ideais, aspiragdes sempre existiram mediadores e opositores” (COELHO, 2009, p. 85,
grifo da autora). Em sintese, enquanto os mediadores ajudam o herdi, podendo corresponder a
esfera dos auxiliares ou doadores (fadas, objetos magicos, talismas, animais agradecidos), os
opositores representam o mal e correspondem a esfera do algoz (gigantes, bruxas, feiticeiros).
Esses seres e objetos prodigiosos, assim sendo, “interferem com a sorte das personagens para
ajuda-las ou prejudica-las” (COELHO, 1991, p. 146, grifo nosso). Com efeito, de acordo com
Paz (1995, p. 12-13), nessas antigas historias as batalhas ou os embates se desenvolvem “com
a presenca ativa de aliados e antagonistas. Aparecem entdo os ‘auxiliares magicos’ — fadas,
duendes, animais ‘favoraveis’ — e, do mesmo modo, aqueles que obstruem e se opdem a essa
batalha: ogros, monstros, fadas malignas”.

Nos estudos sobre os contos de fadas, essa divisao (bem versus mal) é chamada de ética
maniqueista, a qual, segundo Paz (1995), tem relacdo com temas miticos da renovacdo da vida

e da retomada da ordem. De acordo com a pesquisadora, aqui encontramos

o nucleo basico que, velado no campo simbdlico, sera encontrado em todas as
culturas: a luta entre o bem e o mal. Esse tempo primordial unico nos
apresentara, nas sucessivas épocas historicas, o Antagonista e o Redentor, seja
este ultimo o herdi do mito ou do conto, o heroi tribal ou o herdi da historia
sagrada (PAZ, 1995, p. 23-24, grifo nosso).

Alids, essa polarizagdo entre bem e mal se relaciona ao que Max Liithi (1964) chama de
tendéncia a nitidez, isto €, a “precisdo com que personagens e situagdes sdo representados; o
conto de fadas ndo d4 margem para insinuac¢des, ambiguidades, distor¢des” (VOLOBUEF,
1993, p. 101). Portanto, nessas histérias, “ndo se conhece o meio termo, apenas 0s extremos: so
ha o feio (bruxa) e o bonito (princesa), o rico (rei) e o pobre (lenhador), o amor e o 6dio, 0 bom
e o mau” (VOLOBUEF, 1993, p. 102).

Vale lembrar que os personagens dos contos maravilhosos tradicionais sdo planos e,
mais especificamente, personagens-tipo. Coelho (2000, p. 75) afirma que o personagem-tipo ¢
“simples em sua constru¢do”, ndo muda “nunca em suas agdes ou reagdes” e “corresponde a
uma fun¢do ou a um estado social”. Além disso, confirma que “sdo personagens-tipo, 0s reis,
rainhas, princesas, amas, bruxas, fadas, gigantes, andes, cacadores, animais encantados, etc.,
etc., que vivem nos contos de fadas”. Podemos encontrar também personagens-caricatura ou,
entdo, personagens-estereotipo nos contos. Segundo Khéde (1986, p. 19 apud SOUZA, 2013,
p. 32), os personagens dessas historias sdo “tipos (marcados por um Unico trago) ou caricatura

(quando este trago ¢ muito refor¢ado), dai surgindo os esteredtipos: a bruxa malvada, a fada
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bondosa, o sapo que vira principe, e assim por diante”. A presenga de personagens caricatura
ou tipo torna a ética maniqueista, a nosso ver, mais evidente.

Por sinal, a aparéncia fisica das figuras dos contos geralmente coincide com o grupo a
que pertencem (bem ou mal), j& que, por haver pouco ou nenhum aprofundamento psicoldgico,
as caracteristicas exteriores dos personagens espelham suas caracteristicas interiores. Por isso,
a bruxa sempre ¢ feia e a princesa, sempre bela e delicada. O heroi “¢ idealizado, corajoso, belo
(apresenta tragos simétricos, harmoniosos) e normalmente ¢ de origem nobre” (SOUZA, 2013,
p. 28). Em resumo, enquanto o feio/disforme representa o antagonismo, “como se a aparéncia
fisica refletisse o interior desses personagens que fazem de tudo para atrapalhar o percurso do
her6i” (SOUZA, 2013, p. 30), o belo simboliza o proprio heroismo.

A esse respeito, Reis e Bosquesi (2017, p. 120) afirmam que ¢ encontrada, nos contos,
uma “correlagdo estritamente proporcional entre a beleza interior e a exterior” e, por essa razao,
essas historias apresentam um contraste entre a “imagem atraente versus a imagem a preterir”.
Volobuef (1993, p. 102), por sua vez, acrescenta que “emocdes ¢ afetos, defeitos e qualidades
dos personagens sdo evidenciados por meio de sua exteriorizacao, ou seja, de seus atos”. Assim,
atitudes e comportamentos, ao serem exteriorizacdes de sentimentos, defeitos e/ou qualidades,
também evidenciam a posicao (boa ou md) dos personagens dos contos.

Enfim, conforme aponta Mazzari (2012, p. 14), os contos “nos dio noticia da vitéria de
seres inocentes e frageis — criangas, animais, jovens aflitos — sobre terriveis adversidades ou
poderes malignos, encarnados por bruxas, ogros, adultos cruéis e desnaturados”. Nessa esteira,
Souza (2013, p. 26, grifo nosso) nos diz que essas antigas historias “fensionam duas forcas de
embate em sua trama, que sao representadas pela luta do bem contra o mal, ou seja, a presenca
de uma ética maniqueista, onde o bem triunfa sobre o mal ao final da narrativa, terminando,
normalmente, com o esperado ‘viveram felizes para sempre’”.

Assim sendo, os personagens dos contos estdo organizados em dois grupos distintos de
tal modo que ¢ possivel ver um conflito entre forcas positivas e negativas, ou seja, “a luta do
bem contra o mal. E ao final da narrativa que o bem triunfa apos passar por muitas adversidades
provocadas pela esfera do antagonista” (SOUZA, 2013, p. 31, grifo nosso). Os agressores sdo,
geralmente, punidos ao final e o “ciclo de paz que reinava no inicio da narrativa e que havia
sido ‘quebrado’ por algum dano ¢ restabelecido” (SOUZA, 2013, p. 33).

E pertinente lembrar que a ética maniqueista esta relacionada a uma moral dogmadtica,
“de carater religioso, isto ¢, assentada na avaliagdo transcendente da conduta humana — prémio
a virtude ou castigo ao vicio, a serem concedidos no além-vida” (COELHO, 2000, p. 21, grifo

da autora). Nos contos e em diversas obras de infantojuvenis, essa ideia “aparece na rigidez da
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conduta certa ou errada, que se condensa na moral da historia ou no prémio ou castigo
recebido pelas personagens” (COELHO, 2000, p. 21, grifo da autora).

Apesar de autores, tal como Jolles (1930), problematizarem a ideia de que, nos contos
de fadas, as virtudes sdo sempre premiadas e o defeitos, sempre punidos, acreditamos que os
contos tradicionais atendem, geralmente, a nocao de ética maniqueista, em que personagens se
encontram divididos notoriamente entre individuos com valores e ideais opostos (embora tanto
antagonistas quanto herois possam realizar atos cruéis).

De modo geral, o bem sempre prevalece: os personagens aparentemente fracos ou os
demasiadamente espertos vencem, visto que os herois dos contos de fadas sdo, de acordo com
Volobuef (2013b), doces e resignados (Branca de Neve) ou desconfiados e astutos (O Pequeno
Polegar). No polo oposto, ainda segundo a pesquisadora, o algoz ¢ derrotado e punido (muitas
vezes com a morte). Com efeito, em diversas historias, tanto os herdis quanto os vildes se valem
de atitudes violentas e cruéis (VOLOBUEF, 2013b), ainda assim, parece-nos correto dizer, com
Coelho (2000), que a crueldade, a violéncia e a ameaga dos antagonistas sao recursos narrativos
utilizados pelo narrador de forma a destacar o herdi do conto.

No que diz respeito ao maniqueismo como encontrado nos contos de fadas tradicionais,
observamos, em “Jogos vorazes”, aproximacdes e distanciamentos. Ao longo da narrativa, o
leitor consegue discernir a famosa luta do bem contra o mal. No desfecho da série, hé inclusive
uma renovacao de vida, ja que os rebeldes, liderados por Katniss, conseguem derrotar Snow e
a Capital (como em uma luta contra forcas demoniacas). A trama de 4 esperanca nos oferece,
assim, a noticia da vitoria dos oprimidos (os distritos de Panem) sobre poderes malignos (a
Capital, Snow e mesmo Coin, caso assumisse o governo). Entdo, de modo geral, nos romances
de Collins ¢ possivel encontrar o conflito entre forcas positivas e negativas, embora, assim como
nos contos de fadas, herois e antagonistas possam se valer de comportamentos negativos e/ou
nada virtuosos, como veremos em breve. De todo modo, o bem vence e os agressores (Snow e
Coin), por outro lado, sdo punidos, neste caso, com a morte.

Recorrendo as sete esferas como teorizadas por Propp, Souza (2013, p. 28) classifica os

personagens, quanto a ética maniqueista, da seguinte forma: na esfera dos personagens

que representam forcas benéficas temos: o hero6i, o auxiliar (que ajuda o her6i
no seu percurso), o doador (o que da o objeto magico ao heroi), a princesa € o
pai (ndo tem de ser obrigatoriamente o rei). Normalmente, esses personagens
representam virtudes admiraveis, [...] [uma vez que] refletem os modelos de
comportamento e educacao valorizados pela sociedade. No ambito do mal,
destacam-se o agressor ou antagonista (o que faz mal), a do-que-manda
(manda executar uma ag¢do) e o falso herdi.
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Nesse sentido, somos capazes de reconhecer aqueles que representam forcas benéficas
e simbolizam tracos positivos como a bondade, a coragem e o altruismo, como Katniss (her6i),
Peeta (auxiliar) e Haymitch (doador); e aqueles que representam as for¢as do mal, como Snow
e Coin (antagonistas), os quais reproduzem tragos negativos, como a maldade, o egoismo, o
egocentrismo, a perversidade, a violéncia desmedida e a opressao.

Vale lembrar que os moradores dos distritos sdo vitimas de um poder supremo, a Capital
e o presidente Snow, tal como acontece nos contos dos Grimm. A populagdo dos distritos sofre
diversas, constantes e terriveis ameagas, “sempre em consequéncia da Vontade maléfica e todo-
poderosa de alguém com poderes sobrenaturais, sem que elas tenham culpa de nada e nem
mesmo esbocem um gesto de defesa ou revolta” (COELHO, 1991, p. 153). Embora ndo tenha
poderes sobrenaturais (faz tdo somente uso de uma ciéncia e uma tecnologia super avangadas
para oprimir e amedrontar a populacdo do pais), Snow ¢ esse alguém todo-poderoso cuja
vontade maléfica ameaca a todos. A proposito, por mais de setenta anos, a maioria dos adultos
ndo esboga gestos de defesa ou revolta contra a Capital. Somente com o surgimento de Katniss
a revolucao rebelde mostra, aos poucos, grande potencial para derrubar o governo vigente, que
os oprime e os controla ha muitos anos.

De acordo com Kehl (2006, p. 18), as histdrias infantis (e as juvenis) apresentam com
frequéncia a fung¢do paterna ou, de modo geral, a fun¢ao dos adultos “reduzida ao trago minimo,
indispensavel, a partir do qual ¢ a crianga quem tem que se encarregar do resto do trabalho. [...]
[a crianga €] obrigada a resolver sozinha os problemas que a vida lhe apresenta”. A nosso ver,
¢ 1sso 0 que ocorre na trilogia estudada: a maior parte dos adultos vive em apatia, resignados e
controlados por outro adulto (Snow), cabendo aos mais jovens, em especial, Katniss Everdeen,
resolver os problemas. Gresh (2012, p. 121) confirma que os herdis da trilogia “sdo as proprias
criangas, que acabam salvando o povo de Panem dos adultos. E claro que Haymitch e outros
adultos ajudam as criangas a contribuir com a rebelido em A esperanga, mas ¢ Katniss e outras
criangas quem realmente fazem o trabalho”.

Em resumo, antes de ser instaurada no pais uma guerra civil, Snow toma decisdes em
relag@o ao destino dos distritos sem que a vontade de seus habitantes seja consultada. A maior
parte da populagdo adulta ¢ controlada por meio da fome enquanto o destino de seus filhos esta,
em certa medida, tragado, visto que todas as criancas e adolescentes devem, uma vez por ano,
participar da Colheita. Com excecdo dos rebeldes do Distrito 13, que planejam ha anos derrubar

o governo de Snow, quase nenhum outro adulto faz nada para deté-lo.
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Assim, como nos contos tradicionais, as personagens desamparadas e vitimizadas (neste
caso, os moradores dos distritos de Panem) “s6 cabe a resignagdo ao que lhes acontece, pois
sdo impotentes diante do Mal, que tudo decide” (COELHO, 1991, p. 153). Por outro lado, existe
um personagem que resiste a vontade maléfica do todo-poderoso, vencendo-o: “¢ o heroi (ou a
heroina), evidentemente quando for essa a tarefa que lhe cabe cumprir, — resistir ao Mal e vencé-
lo” (COELHO, 1991, p. 153). Nesse sentido, vemos Katniss se aproximar dos herois dos contos
dos Grimm, que vencem o mal, afastando-se assim daqueles de H. C. Andersen, frequentemente
resignados e passivos diante das coisas que lhes acontecem.

Alids, como ja dissemos, a trilogia nos d4 a noticia da vitdria do bem sobre terriveis
poderes malignos, encarnados principalmente por Snow, mas também por Coin. Nesse sentido,
a trama dos romances da trilogia nos apresenta, de um modo geral, uma tensdo entre duas forgas
opostas: Katniss (e os rebeldes) versus Snow (e seus aliados), mas também Katniss contra Coin,
que seria um eco do conflito herois versus bruxas, ogros, dragdes e adultos cruéis tdo comum
nos contos maravilhosos da tradicdo. Em A4 esperanca, tltimo volume da série, Katniss (bem)
triunfa sobre Snow e Coin (mal), os quais sdo inclusive punidos com a morte. Em seguida, um
novo tempo se inicia, com promessas de paz.

Antes de prosseguirmos, vale dizer que, enquanto nos contos de fadas a proporg¢ao de
personagens ligadas a0 maniqueismo & um contra um, ou seja, o antagonista prejudica apenas
o herdi, na trilogia de Collins, essa proporcao ¢ atualizada, sendo um (Snow, aquele que manda)
contra varios (Katniss e os rebeldes). Por isso, podemos dizer que o aspecto social ¢ enfatizado
em “Jogos vorazes”, uma vez que 0s romances nos apresentam uma espécie de maniqueismo
utopico, em que todos os oprimidos se voltam contra o opressor. Assim sendo, nosso corpus
segue mais a dinamica das fantasias contemporaneas, como ¢ o caso da saga Harry Potter, em
que também ha uma disputa entre duas ordens sociais. O mal, nesses romances, afeta ndo apenas
um personagem, mas toda uma comunidade.

Além disso, ha outra atualizagdo: todas as personagens da trilogia sdo redondas (mais
psicologicamente complexas que as planas), por isso, ndo sdo representadas com a mesma
clareza e precisdo dos contos, género que ndo admite insinuacgdes, ambiguidades ou distorcdes.
Isso nos leva a dizer que a histéria criada por Collins conhece o meio termo e ndo somente 0s
extremos, podendo coexistir o amor e o 6dio, por exemplo, em uma mesma personagem. Nessa
direcdo, a ética maniqueista dessas antigas historias ¢, em “Jogos vorazes”, relativizada.
Curiosamente, ja em alguns contos maravilhosos dos Grimm encontramos uma “oscilagdo entre

uma ética maniqueista (nitida separagao entre o Bem e o Mal; o Certo e o Errado) e uma ética
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relativista (o que parecia mau acaba se revelando bom, o que parecia errado resulta em algo
certo)” (COELHO, 1991, p. 147, grifo da autora).

Katniss, por exemplo, ¢ uma personagem dotada de uma natureza verdadeira, genuina e
auténtica, afinal, seus principios ndo mudam, permanecendo empatica e altruista mesmo na
Capital e nas arenas. No inicio do primeiro romance, por exemplo, a protagonista, assim como
os demais tributos, deve adotar e teatralizar, na Capital, um papel feminino estereotipado para
atrair a atenc¢do de Patrocinadores. Contudo, ela ¢ incapaz de realizar tal facanha, ja que ¢ dotada

de uma natureza auténtica (e antissexista). Em suma, a heroina deve

adotar uma persona artificial — uma plataforma para fazer os espectadores se
importarem com ela. [...] Katniss tenta ser entusiasmada, sexy ou doce, mas a
inequivoca garota falha em tudo isso. S6 quando Cinna a ensina a ser ela
mesma e a responder perguntas como se estivesse falando com um amigo, ela
consegue. O publico passa a ama-la por causa de sua falta de artificialidade.
Ela compartilha uma verdade que eles consideram extraordinariamente
atraente no mundo de superficialidade em que existem. Ela é uma heroina
genuina, uma que se sacrificou por sua irmd mais nova, uma que caca para
sobreviver” (FRANKEL, 2013, p. 14-15, tradugdo nossa).

No entanto, por mais que o publico da Capital passe a ama-la por conta de sua falta de
artificialidade, ela reconhece, no curso da 74* edicao dos Jogos Vorazes, que fingir um romance
com Peeta pode garantir sua sobrevivéncia. Podemos até mesmo dizer que a heroina ganhou o
publico da Capital devido a sua autenticidade e, por isso mesmo, conseguiu engana-los quanto
ao romance com Peeta. Por um lado, isso nos revela que a natureza da personagem principal
dos romances ¢ genuina, verdadeira e auténtica, por outro, mostra-nos que a heroina faz o que
deve fazer em nome da sobrevivéncia e da autodefesa (ou em defesa de terceiros), indicando,
dessa maneira, que a trilogia norte-americana conhece o meio termo, explorando e destacando
as complexidades tipicas do ser humano.

Vale salientar que Katniss ¢ levada a mentir (e a matar) pelo contexto e pelas regras dos
Jogos, como dissemos, por legitima defesa e, assim, para garantir sua sobrevivéncia. As arenas
onde acontecem a anual competi¢do parecem ser uma representacdo de um mundo que exige
olho vivo e atencao permanente (cf. VOLOBUEF, 2018). Os Jogos Vorazes parecem inclusive

incentivar os tributos a fazerem uso da violéncia, da for¢a, da incleméncia, da desonestidade,

% “adopt an artificial persona — a platform to make viewers care for her. [...] Katniss attempts being spunky or

sexy or sweet, but the forthright girl fails at all these. Only when Cinna coaches her to be herself and answer
questions as if talking to a friend does she succeed. The audience comes to love her because of her lack of artifice.
She shares a truth they find unusually appealing in the world of superficiality in which they exist. She’s a genuine
heroine, one who sacrificed herself for her young sister, one who hunts to survive”.
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da mentira, da trapaca, da asticia e da malandragem, afinal, sdo essas as “qualidades” de quem
deseja alcancar a vitoria e se tornar rico e famoso. Alids, os tributos devem, ja na Capital, antes
mesmo de a competicdo comegar, atrair a atengdo de Patrocinadores em fazendo uso da asticia
e esperteza. Em sintese, assim como em “O gato de botas”, uma sequéncia de atitudes violentas,
de ameacas e de mentiras pode levar o tributo ao sucesso.

De modo geral, Katniss ¢ genuina, verdadeira a si mesma, solidaria, altruista, generosa,
empatica, sente compaixdo e misericordia, mas sabe que precisa se adaptar as regras dos Jogos
se deseja sobreviver e voltar para o Distrito 12. Posto de outro modo, embora apresente tragos
virtuosos e bons, a personagem reconhece que a arena dos Jogos € um espago que exige aten¢ao
permanente € que, por isso mesmo, a asticia e a forga sdo necessarias naquele contexto. Entao,
para vencer a competicdo e retornar para casa com vida, ela se vale da mentira, da astucia, da
sagacidade e inclusive de comportamentos violentos, pois precisa defender a si mesma (e/ou
Peeta), matando outros competidores. Assim sendo, a trilogia relativiza a ética maniqueista, ja
que a propria heroina nos apresenta tracos mais complexos.

Quando as regras da competi¢ao sdo alteradas, permitindo que dois tributos do mesmo
distrito possam vencer, a protagonista, tendo compreendido e aprendido a necessidade de seguir
as exigéncias da Capital para vencer a competicao, ou seja, tendo percebido que a asticia, por
exemplo, deve ser uma qualidade daquele que deseja ndo somente vencer, mas sobreviver aos
Jogos, reconhece a necessidade de fingir aparéncias, passando a encenar a imagem de amantes
desafortunados com Peeta (que a ama de fato)'?’, encenagdo que, como sabemos, ndo convence
os distritos, mas engana e seduz os moradores da Capital, justamente o publico visado para se
conseguir patrocinio. A heroina reconhece que, “na condi¢do de parte integrante dos amantes
desafortunados”, fingir/mentir ¢ um requisito absoluto se deseja “mais ajuda de patrocinadores
solidarios” (COLLINS, 2010b, p. 265).

Enfim, a heroina tem dificuldade de se adaptar as artificialidades da Capital e dos Jogos,
mas, para salvar sua propria vida (e a de Peeta), e com a ajuda de Haymitch, passa a encenar a
imagem de amantes desafortunados. Por consequéncia, ela (e Peeta) conquista mais patrocinio,
o que facilita sua caminhada a vitoria. Como podemos notar a seguir, antes de partir para o
agape, Katniss revela ter consciéncia da necessidade de encenar essa imagem para atrair a
atencao da Capital: “Estou a ponto de sair quando me lembro da importancia de manter a rotina

dos amantes desafortunados, € me inclino sobre Peeta para lhe dar um longo e duradouro beijo.

100 K atniss, por sua vez, mostra sentir algo terno e afetuoso pelo rapaz especialmente a partir do segundo romance,
todavia, esses sentimentos entram em conflito com aqueles que a heroina possui por Gale. Isso nos revela que a
trilogia conhece, de fato, ambiguidades, pois a protagonista se envolve em um triangulo amoroso.
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Imagino os suspiros lacrimosos emanando da Capital e finjo enxugar também minhas proprias
lagrimas” (COLLINS, 2010b, p. 301).

Ainda que se valha de atitudes pouco ou nada virtuosas para vencer os Jogos, Katniss
consegue conservar os tracos de sua natureza inerente e genuinamente boa, mantendo-se, no
fundo, a mesma garota do Distrito 12: empdtica, solidaria, protetora de si e dos seus. Em outros
termos, apesar de mentir e usar a forga, a protagonista ndo ¢ uma personagem ma, cruel ou sem
escrupulos. Na verdade, ela apenas compreende e faz o que ¢ preciso para sobreviver e proteger
aqueles que ama. Por isso, devemos levar em conta a natureza instintiva e intuitiva da heroina,
que faz o que precisa ser feito em uma determinada situacao.

Curiosamente, em certos contos de fadas classicos, os protagonistas “ndo sdo todos bons
e virtuosos, € a violéncia e desonestidades sdo cometidas tanto pelos vildes quanto pelos herois”
(VOLOBUEF, 2013b, p. 221). Tatar (2004, p. 11) acrescenta que certos personagens dos contos
de magia e encantamento parecem estar sempre perseguindo a felicidade “a custa da mentira,
da trapaca ou do furto”. A esse respeito, Franz (1993, p. 24 apud MICHELLI, 2015b, p. 232)
chama nossa atenc¢do para a natureza instintiva e intuitiva do her6i do conto maravilhoso, que,
como Katniss, faz o que precisa ser feito para vencer.

Vale salientar, quanto aos Jogos Vorazes, a existéncia de diretrizes (s6 pode haver um
vencedor, por exemplo), mas ndo de leis nem de consequéncias que visam punir ou castigar os
comportamentos dos tributos no curso da competicdo. A propria heroina afirma: “roubar ndo ¢
ilegal aqui” (COLLINS, 2010b, p. 229). Nesse sentido, podemos dizer que ndo hd uma bussola
ou um mapa moral do que se deve/pode ou ndo fazer. Ora, se tudo parece ser permitido nesse
jogo, a arena pode ser encarada como um espago proprio para fingir, mentir, enganar, roubar e
matar. Os competidores podem, portanto, perseguir a vitdria se valendo de comportamentos
nada virtuosos. Por isso, predomina aqui o tema do vencer a qualquer custo ou, entdo, a maxima
maquiavélica: os fins justificam os meios.

No caso da heroina, que recusa, como veremos, a ideia de vencer a qualquer custo, é o
instinto de sobrevivéncia que dita suas acdes e comportamentos. Coatney (2013) confirma que
o amor instintivo pela vida e o desejo de autopreservagao sdo tragos que definem Katniss. Nos
termos do pesquisador, “nada a define tdo bem quanto seu obstinado senso de autopreservagao”
(COATNEY, 2013, p. 205). No Distrito 12, nas duas edi¢des dos Jogos Vorazes que participou
e na guerra civil que aconteceu na Capital, ela procurou preservar sua vida, além de proteger
aqueles que ama (Prim, sua mae, Peeta, Gale etc.).

Assim, concluimos que os comportamentos nao virtuosos de Katniss sdo condicionados

pelo meio, ou seja, as circunstancias levam-na a fingir, mentir e matar. Se a heroina se afasta,
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especialmente nas arenas dos Jogos, de seu eu natural e verdadeiro, ¢ porque uma sociedade
corrupta (a Capital), governada por um tirano (o presidente Snow), obrigou-a a se afastar. Ainda
assim, ela nunca age de modo cruel e inescrupuloso, mas por legitima defesa, continuando
inclusive a ser auténtica, altruista, empatica e solidaria.

Devemos salientar que a heroina se mostra violenta porque os Jogos (e depois a guerra
civil) exigiram-lhe isso, tanto € que, apesar de se adaptar as regras da competi¢do, segundo as
quais os tributos devem se voltar uns contra os outros para vencer, a protagonista se relaciona
afetivamente com varios tributos, como Rue, uma pequena menina do Distrito 11. Alias, como
veremos adiante, em A esperanga, a heroina revela acreditar que, mesmo em uma guerra justa,
certas linhas ndo devem ser cruzadas para vencer, como ¢ o caso de matar civis inocentes ou se
valer de estratégias desumanizadas.

Enfim, o fato de precisar mentir, fingir ou matar no curso da competi¢cao ndo invalida a
natureza verdadeira, genuina e auténtica da heroina. Na verdade, confirma que a protagonista
da trilogia ndo ¢ caracterizada com a mesma clareza e precisdo com que as personagens dos
contos de fadas sdo representadas, dando margem para que o leitor considere as complexidades
inerentes ao ser humano. Com efeito, Katniss ¢ marcada por sentimentos conflitantes, ela ama
sua irmd, mas odeia o presidente Snow; sente compaixao pelos oprimidos e necessitados, mas
aversdo/repulsa pelos moradores da Capital (pelo menos nos dois primeiros romances, ja que,
no terceiro, ela reconhece que eles também sdo enganados pelo presidente).

Dessa forma, podemos dizer que a heroina ¢ uma personagem complexa, repleta de
dramas, inquietacdes e angustias, sendo que alguns de seus comportamentos, por conta da
competicao e da guerra civil, podem ser considerados negativos. Contudo, o leitor acaba por
classifica-la como uma figura representante das for¢as do bem. A proposito, acreditamos que
na caracterizac¢ao da protagonista de Collins encontramos, como nos contos dos irmaos Grimm,
uma “preocupagdo fundamental com a sobrevivéncia ou as necessidades basicas do individuo:
fome, sede, agasalho, descanso, estimulo a caridade, solidariedade, boa vontade, tolerancia...”
(COELHO, 1991, p. 147, grifo nosso).

Por sinal, esses comportamentos “ndo virtuosos” de Katniss ndo precisam ser perdoados.
Na realidade, reforca que a trilogia pode ser considerada, como veremos em breve, uma revisdo
feminista dos contos de fadas, pois, nessas narrativas, as personagens femininas que mentem,
blefam, tramam, conspiram ¢ matam sdo demonizadas, uma vez que esses elementos foram
negados as mulheres pelo sistema patriarcal. Katniss, por outro lado, ndo ¢ demonizada. Collins
cria uma personagem com uma natureza instintiva e intuitiva, dotando-a também com agéncia

e criatividade. A protagonista da série ¢ estratégica, tem as capacidades de arquitetar planos e
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de ser violenta, sem ser cruel ou desumana, para salvar a propria vida e a de outros personagens.
Assim sendo, a heroina, descrita como estratégica, independente e autossuficiente, mostra toda
a sua complexidade, indo muito além esquema bem versus mal.

De modo geral, os personagens mais importantes da trama de “Jogos vorazes” transitam
entre as ideias de ética maniqueista e de ética relativista, deixando de ter um posicionamento
claro, determinado ou permanente de bem versus mal, talvez com exce¢do de Peeta, uma figura
marcada pela diplomacia e pacificidade. Na trama do terceiro volume, a propria heroina precisa
observar mais atentamente as pessoas que a cercam e aprender em quem pode de fato confiar e
acreditar. Nesse sentido, os personagens da trilogia se aproximam daquilo que Coelho (2000)

entende por personagem-individualidade. De acordo com a autora,

a personagem tradicional (de aspecto fisico, gestos, agdes e sentimentos
integrados em uma estrutura coerente e logica) é substituida pela personagem-
individualidade, que se revela ao leitor através das complexidades,
perplexidades, impulsos e ambiguidades de seu mundo interior [...].
Representando o ser humano em diferentes graus de seu mistério interior, a
personagem-individualidade ¢ ambigua, exige de seu leitor maturidade de
espirito e capacidade de reflexdo (COELHO, 2000, p. 76).

Alma Coin, por exemplo, ndo ¢ tdo boa quanto parece ser no inicio de A4 esperanca. Na
verdade, as intencdes dela sdo mais egoistas que nobres, ja que pretende derrubar o governo de
Snow para ela mesma assumir a presidéncia de Panem. Para atingir esse objetivo, ela se vale de
taticas cruéis e perversas como as do atual presidente do pais. Ja no comecgo de 4 esperanga, a
governante do Distrito 13 mostra suas garras no episddio em que a protagonista demanda certas
condig¢des para aceitar e executar o papel de lider rebelde. Coin aceita as exigéncias de Katniss

publicamente, porém, ndo deixa de ameacar a protagonista, sua familia e amigos.

E agora Coin, com seu pulso forte recheado de ogivas nucleares e seu distrito
maquina muito bem azeitado, descobrindo que ¢ ainda mais dificil cuidar de
um Tordo do que capturar um. Mas ela foi mais rapida em perceber que eu
tinha planos proprios e que, portanto, ndo era totalmente confidvel. Ela foi a
primeira a me caracterizar publicamente como uma ameaga (COLLINS,
2011b, p. 70).

Antes mesmo desse episddio, em que Coin mostra ser ardilosa e manipuladora, Katniss
percebe a crueldade dessa personagem apos encontrar sua antiga equipe de preparagdo (Venia,
Flavius e Octavia) nua e torturada em uma sala do Distrito 13 por ter roubado pao. Para a

protagonista, esse episodio € como um aviso de quem esta no poder: “— Castigar a minha equipe
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de preparagdo ¢ um alerta [...]. Sobre quem esta realmente no controle e o que acontece se ndo
for obedecido” (COLLINS, 2011b, p. 61, grifo nosso).

No final da trilogia, ao usar uma armadilha criada por Gale, Coin assassinou criangas e
culpou o atual presidente para vencer a guerra. Vale lembrar que essas criangas estavam sendo
utilizadas como uma espécie de barricada viva, ou seja, foram colocadas em frente & mansao
presidencial para a prote¢ao do proprio Snow. Além disso, € nesse episddio que Primrose, irma
de Katniss, morre. A crueldade — tanto de Coriolanus Snow quanto de Alma Coin, dois grandes

antagonistas — ¢ detalhada pelo discurso da personagem-narradora:

Um aerodeslizador com a insignia da Capital materializa-se sobre a barricada
das criancas. Dezenas de paraquedas prateados chovem sobre elas. Mesmo
nesse caos, as criangas sabem o que existe dentro dos paraquedas prateados.
Comida. Remédios. Dadivas. Eles os abrem ansiosamente, os dedos
congelados lutando com as cordas. [...] cinco segundos se passam e entdo mais
ou menos vinte paraquedas explodem simultaneamente.

Um ganido pode ser ouvido em meio a multiddo. A neve esta vermelha e
repleta de diminutos corpos despedacados. Muitas das criangas morrem
imediatamente, mas outras estdo deitadas no chdao na mais completa agonia.
Algumas cambaleiam em siléncio, mirando os paraquedas que sobraram em
suas maos, como se eles ainda contivessem algo precioso. Posso afirmar que
os Pacificadores ndo sabiam que isso iria acontecer pela maneira como estao
arrancando as barricadas, abrindo caminho até as criangas. Um outro grupo de
uniformes brancos passa pela abertura. Mas esses ndo sao Pacificadores. Sdo
médicos. Médicos rebeldes [...]. Eles se metem em meio as criangas como um
enxame de abelhas, brandindo kits médicos.

Primeiro vislumbro a tranga loira nas costas dela. Em seguida, assim que ela
[Prim] arranca o casaco para cobrir uma crianga que nao para de chorar, reparo
na fralda da camisa para fora da calga. [...] Entdo continuo avangando em meio
a multidao, exatamente como fiz antes. Tentando gritar o nome dela com uma
intensidade que consiga superar o barulho reinante. Estou quase 14, quase na
barricada, quando penso que ela esta me ouvindo [...].

[...] os paraquedas restantes explodem (COLLINS, 2011b, p. 372-373).

Além disso, a sugestdo de Coin de realizar uma tltima edi¢ao dos Jogos Vorazes com
as criangas da Capital nos mostra, de acordo com Shaffer (2013, p. 101), que “a linha tragada
na areia entre ser heroéi e vildo foi apagada”, afinal, ao se posicionar ao lado dos distritos, as
vitimas-heréis da histdria narrada, Coin parecia ser heroina, contudo, ao se valer de atitudes
semelhantes as de Snow, a personagem torna-se ambigua, colocando-se também na posi¢ao de
algoz. Alias, ¢ nesse momento que a protagonista da narrativa percebe que o futuro governo de

Coin poderia levar a populagdo do pais a sofrer mais desgragas e tragédias.

— Chamei vocés aqui para estabelecer um debate. Hoje executaremos Snow.
Nas semanas anteriores, centenas de seus cumplices na opressao a Panem
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foram julgados e agora estdo a espera de suas proprias execugdes. Todavia, o
sofrimento nos distritos foi tdo extremo que essas medidas parecem
insuficientes as vitimas. Na realidade, muitas delas estdao clamando por uma
completa aniquilagdo de todos os portadores de cidadania da Capital.
Entretanto, no interesse de manter uma populagdo sustentavel, ndo podemos
nos dar a esse luxo (COLLINS, 2011b, p. 395).

— Ento, uma alternativa foi colocada na mesa. Como meus colegas e eu nao
estamos conseguindo chegar a um consenso, foi acordado que deixaremos os
vitoriosos decidirem. Uma maioria de quatro aprovara o plano. Ninguém
podera se abster de votar — diz Coin. — O que foi proposto € que em vez de
eliminar toda a populagdo da Capital, n6és tenhamos uma edigdo final e
simbolica dos Jogos Vorazes, usando as criangas relacionadas diretamente
aqueles que tinham mais poder (COLLINS, 2011b, p. 395-396).

— A ideia foi minha — diz Coin. — Ela me pareceu equilibrar a necessidade de
vingang¢a com o minimo desperdicio de vidas (COLLINS, 2011b, p. 396).

Entdo, analisando cada movimento de Alma Coin, Katniss percebe “que fodos nds temos
tendéncia a crueldade” (SHAFFER, 2013, p. 101-102, grifo do autor). Por outro lado, Snow
mostra que até mesmo a sua crueldade tem limites, pois, ao contrario do que a heroina acredita,

foi Coin quem causou a morte de Prim:

— Uma tamanha perda, absolutamente desnecessaria. Qualquer um poderia ver
que o jogo ja estava acabado naquele estagio. Na verdade, eu estava prestes a
emitir uma rendi¢do oficial quando soltaram aqueles paraquedas. — Os olhos
dele estdo grudados nos meus, de modo a ndo perder um segundo sequer de
minha reagdo. Mas o que ele disse ndo faz sentido. Quando eles soltaram os
paraquedas? — Bom, ndo passou realmente pela sua cabeca que eu dei aquela
ordem, passou? Esqueca o fato 6bvio de que se eu tivesse um aerodeslizador
funcionando a minha disposicao, eu o estaria usando em uma tentativa de fuga.
Mas, fora isso, a que proposito isso serviria? Ambos sabemos que ndo vejo
problema em matar criangas, mas nao tolero desperdicios futeis. Tiro vidas
por motivos bem especificos. E ndo havia nenhum motivo para que eu
destruisse um cercado cheio de criangas da Capital [...].

[...]

— Entretanto, devo admitir que Coin executou um movimento de mestre. A
ideia de que eu estava bombardeando nossas proprias criangas indefesas pos
por terra instantaneamente qualquer fidelidade que meu povo ainda pudesse
ter em relagdo a mim [...].

Nao estou com Snow agora. Estou de volta ao 13, ao Arsenal Especial, com
Gale e Beetee. Olhando para os desenhos baseados nas armadilhas de Gale.
Que brincava com a solidariedade humana. A primeira bomba matou as
vitimas. A segunda, a equipe de resgate |[...].

— A minha falha — diz Snow —, foi ter sido lento demais em entender o plano
de Coin. Deixar que a Capital e os distritos destruissem uns aos outros e depois
avangar para tomar o poder com o 13 praticamente sem nenhum arranhdo. Nao
se engane, desde o inicio ela tinha a intengdo de tomar meu lugar. Isso ndo
devia ter me surpreendido. Afinal de contas, foi o 13 que iniciou a rebelido
que levou aos Dias Escuros e depois abandonou o resto dos distritos quando a
maré virou (COLLINS, 2011b, p. 383-384).
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Enfim, apesar de Snow, no desfecho da série, mostrar que sua maldade tem limites, tanto
o presidente quanto Coin mentiram, enganaram, fizeram uso da tortura e mataram inocentes.
Com isso em mente, o pesquisador Littman (2011) confirma que a Capital, liderada por Snow,
cometeu diversas atrocidades, mas lembra que os rebeldes, comandados por Coin, que escolheu
jogar com mesmas regras e estratégias da Capital, acabaram causando tragédias e mortes que
na verdade poderiam ter sido evitadas.

Assim, Collins mostra que, mesmo em um conflito que tem justa causa para comegar,
como ¢ o caso da revolugdo dos distritos contra a Capital, ambos os lados podem se valer de
estratégias violentas e cruéis para vencer, o que nos leva a discutir questdes como: “O que € e
0 que ndo ¢ aceitavel fazer em uma guerra?”. Em uma entrevista, Collins (2018, s/p, tradugao
nossa) explica que a teoria da guerra justa evoluiu ao longo dos anos na tentativa de definir

quais circunstancias nos dao

o direito moral de iniciar uma guerra e qual ¢ o comportamento aceitavel
dentro dessa guerra bem como suas consequéncias. O porqué € o como. Ajuda
a diferenciar entre o que é considerado uma guerra necessaria ¢ uma guerra
desnecessaria. Na trilogia “Jogos vorazes”, os distritos se rebelam contra seu
proprio governo por causa de sua corrupgao. Os cidadaos dos distritos nao tém
direitos humanos basicos, sdo tratados como escravos € estao sujeitos aos
Jogos Vorazes anualmente. Acredito que a maioria do publico de hoje
definiria isso como base para uma revolucdo. Eles t€ém uma causa justa, mas
a natureza do conflito levanta muitas questdes.'”!

A nosso ver, para Katniss e, consequentemente, para Collins, hé linhas que, mesmo em
uma guerra justa, jamais devem ser cruzadas. Matar criangas inocentes para culpar o inimigo
(o presidente Snow) e, assim, vencer ¢ uma dessas linhas que ndo deve ser ultrapassada.
Portanto, Collins discute, por meio de Katniss, as atitudes aceitdveis em uma guerra, mesmo
sendo ela uma guerra justa, construindo assim um romance antiguerra que faz o leitor refletir a
respeito do assunto. Ao mostrar-lhe que ambos os lados podem cometer atrocidades para vencer
e que hd mortes mesmo em uma guerra necessaria, o leitor ¢ levado a refletir acerca da

necessidade de uma guerra e de quais atitudes sdo aceitaveis em um conflito.

101 “the moral right to wage war and what is acceptable behavior within that war and its aftermath. The why and

the how. It helps differentiate between what’s considered a necessary and an unnecessary war. In The Hunger
Games Trilogy, the districts rebel against their own government because of its corruption. The citizens of the
districts have no basic human rights, are treated as slave labor, and are subjected to the Hunger Games annually.
1 believe the majority of today’s audience would define that as grounds for revolution. They have just cause but
the nature of the conflict raises a lot of questions”.
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Por isso, acreditamos que A esperanga entrega ao leitor uma mensagem antiguerra,
mostrando-lhe seus efeitos, mecanismos, horrores e ambiguidades éticas. Em sintese, Collins
parece nos dizer que em toda guerra, justa ou ndo, ha complexidades morais e €ticas. Portanto,
apesar de a guerra, em Panem, ser necessaria, o tiltimo romance ¢ antiguerra, pois ha mortes de
inocentes, traumas e perdas grandes demais que deixam sequelas sociais, fisicas e psicoldgicas
muitas vezes irreparaveis. A ideia ¢ a de que, mesmo justa e/ou necessaria, a guerra nao € o
melhor (nem o Unico) meio para resolver conflitos.

Assim, Collins, além de ndo romantizar ou glamourizar as guerras, mostra-se contraria
ao uso da violéncia como unico recurso disponivel para solucionar problemas e conflitos. Ao
mesmo tempo, faz uso desse tema para nos advertir e lembrar que, mesmo em uma guerra justa,
os dois lados podem se valer de atitudes cruéis e desumanas para vencer, corroborando com a
ideia da éfica relativista. Em uma entrevista, a escritora revela ter esperancas de que, ao
discutirmos mais sobre guerras, elas podem acabar (cf. HENTHORNE, 2011). Em outra, afirma
que o objetivo da trilogia ¢ fazer o leitor “confrontar os problemas com a protagonista e, entdo,
inspiré-lo a pensar e discutir sobre o assunto [...]. A esperanca ¢ a de que melhores discussdes
possam levar a formas menos violentas de resolucao de conflitos, entdo evoluimos ao nao fazer

9102

da guerra uma opgao (COLLINS, 2018, s/p, traducdo nossa). Nessa mesma entrevista,

acrescenta que os jovens de hoje sdo aqueles que podem, no futuro,

encontrar meios nao violentos de resolugdo de conflitos. Se eles ndo entendem
o conflito, se eles realmente ndao entendem a natureza da guerra e seu custo e
o que significa e o que significou historicamente, se eles ndo tém nenhum
sentido disso além dos filmes romantizados ou o que quer que tenham visto,
como podemos esperar que eles tenham uma ideia de como podem encontrar
solugdes para isso?'® (COLLINS, 2018, s/p, tradu¢io nossa).

Evidentemente, em se tratando de guerras, estratégias humanizadas podem ser tomadas
a fim de evitar mortes de civis inocentes (ndo-combatentes). Em A esperan¢a, como sabemos,
Katniss busca vingar-se de Snow, mas sua natureza empatica e solidaria, mesmo depois de tudo

o que enfrentou, ndo se dissipou. O ultimo romance nos revela, assim, que em uma guerra ha

102 ¢}s to take the reader through the journey, have them confront the issues with the protagonist, and then hopefully

inspire them to think about it and discuss it. [...] The hope is that better discussions might lead to more nonviolent
Jforms of conflict resolution, so we evolve out of choosing war as an option”.

103 <40 come up with nonviolent means of conflict resolution. If they don’t understand conflict, if they don’t really
understand the nature of war and its cost and what it means and what it’s meant historically, if they have no sense
of it other than the romanticized movies or whatever they 've seen, how can we expect them to have a clue about
how they might come up with solutions for it?”.
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mortes casuais € ndo intencionais e mortes intencionais, como aquelas causadas por Gale e
Coin, que inclusive provocaram a morte de Prim.

Por essa razdo, segundo Henthorne (2011), Collins sugere que pode ndo ser tdo facil
assim discernir o bom do mau, pois ambos os lados podem agir de modo inescrupuloso. Com
efeito, a Capital e os rebeldes valeram-se de atitudes e estratégias violentas no curso da guerra
civil. Katniss, no meio desse turbilhdo de conflitos, precisa encontrar “a verdade sobre o que
aconteceu” (COLLINS, 2011b, p. 285) no que se refere a morte de Primrose e de tantas outras
criangas inocentes. Quem foi responsavel por essas mortes? Snow, com o “longo historico que
a Capital possui na utilizagdo de criancas como bucha de canhdo em sua batalha contra os
distritos” (COLLINS, 2011b, p. 385), ou Coin, que “deixou a Capital e os distritos enfrentarem-
se uns aos outros no campo de batalha e depois apareceu toda 1épida e fagueira para tomar o
poder”? (COLLINS, 2011b, p. 386).

Ao encontrar a verdade, pois reconhece que, embora a vitdria ja estivesse nas maos de
Coin, ela propria ndo estava — “A vitoria j& estava nas maos dela. Tudo estava nas maos dela.
Exceto eu” (COLLINS, 2011b, p. 386) — e, por isso, Coin poderia ter arquitetado o plano que
matou Prim para incapacita-la ou assegurar seu apoio — “Sera que Coin fez isso na esperanca
de que a perda de Prim pudesse me tirar completamente a razao? Ou, pelo menos, me colocar
firmemente ao lado dela?” (COLLINS, 2011b, p. 387) —, e depois de Coin sugerir a realiza¢ao
de uma edi¢do dos Jogos com as criangas da Capital, a heroina decide maté-la, buscando colocar
um fim no ciclo de crueldade instaurado no pais. Com isso, mesmo tendo sido obrigada a se
adaptar as regras dos Jogos para sobreviver, valendo-se, para isso, de comportamentos nada
virtuosos, a protagonista mostra ndo concordar com a ideia de vencer a qualquer custo (ou com
o principio maquiavélico de que os fins justificam os meios).

Enfim, embora seja uma personagem redonda e com maior complexidade psicolédgica,
Katniss pode ser classificada como uma figura pertencente ao lado do bem, visto que suas acdes,
que de modo geral podem ser consideradas virtuosas e boas, visam predominantemente o bem-
estar do proximo. Por isso, a heroina compreende a diferenca que existe entre ela e Coin/Gale,

cujo raciocinio leva, segundo Martin (2014, p. 235, tradugdo nossa),

a aceitagdo da imoralidade fundamental de matar criangas intencionalmente
para obter vantagens politicas. Katniss rejeita essa mentalidade de “os fins
justificam os meios” compartilhada pelo Capital e pelos rebeldes, escolhendo
assassinar Coin em uma tentativa de impedir sua continuago.'®*

104 <40 the acceptance of the fundamental immorality of resorting to killing children intentionally for political

advantage. Katniss rejects this “ends justify the means” mentality shared by Capitol and rebels, choosing to
assassinate Coin in an attempt to prevent its continuation”.
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Nesse sentido, acreditamos que a autora revela existir atitudes ética e/ou moralmente
aceitaveis e inaceitaveis, mesmo em uma guerra justa, relativizando ainda mais a ideia de ética
maniqueista. Para reforgar isso, faz uso, em especial, do tridngulo formado pelos personagens
Peeta, Gale e Katniss. Enquanto Gale, que segue a maxima maquiavélica, busca constantemente
vingar-se da Capital, causando, ainda que indiretamente, a morte de Prim e de outras criancas
inocentes, Peeta, diplomatico por natureza, busca equilibrio e paz. A protagonista se envolve
em um conflito amoroso com Gale e Peeta que, na verdade, nos diz muito mais sobre o conceito
de guerra justa do que sobre uma historia de uma adolescente dividida entre dois amores. Em
uma entrevista, Collins confirma (2018, s/p, tradu¢@o nossa) que os rapazes aparecem na trama
“menos como dois pontos em um triangulo amoroso, € mais como duas perspectivas no debate
da guerra justa. Gale, por causa de suas experiéncias e temperamento, tende a usar remédios
violentos. A inclinagio natural de Peeta se da em direc¢do a diplomacia™!%.

No curso da guerra civil, Gale tende a seguir caminhos mais violentos, cruzando linhas
que Katniss jamais cruzaria. No enredo de A esperanca, mais especificamente no episdédio em
que os rebeldes tentam conquistar o Distrito 2, o personagem masculino nao hesita em elaborar
um plano para matar as pessoas que estdo no interior de uma montanha, visto que podem ser
aliadas de Snow. Katniss, por sua vez, considera outros coeficientes, como o fato de essas
mesmas pessoas serem aliadas do presidente ndo por vontade propria, mas por terem sido
ameacadas por ele: “Elas podem ter sido coagidas. Elas podem estar sendo mantidas 14 contra
a vontade delas” (COLLINS, 2011b, p. 222).

Esse episodio, dentre outros, comprova a natureza justa e humanista da protagonista. A
heroina se mostra contraria a proposta de Gale por ndo acreditar que matar pessoas inocentes
seja um caminho para vencer a guerra. Pelo contrario, posiciona-se de forma justa no sentido
de ndo querer usar as mesmas artimanhas de Snow. Como aponta Collins (2018, s/p, tradugao
nossa) em uma entrevista, “as diferengas de opinido de Katniss e Gale sdo baseadas na teoria
da guerra justa. Nos nos revoltamos? Como conduzimos uma guerra?”1%,

Peeta, por outro lado, mostra-se um personagem pacifista, diploméatico e humanista. O
rapaz deseja mudar a situagdo de seu pais, porém, segue uma linha mais humanista e moderada,

diferentemente de Gale, que trilha por um caminho instintivo, vingativo e violento. A propdsito,

105 “Joss as two points on a love triangle, more as two perspectives in the just war debate. Gale, because of his
experiences and temperament, tends toward violent remedies. Peeta’s natural inclination is toward diplomacy”.
106 “Katniss’s and Gale’s differences of opinion are based in just war theory. Do we revolt? How do we conduct
ourselves in the war?”.
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Peeta ¢ um personagem que prefere o uso da palavra ao da forga, como podemos observar a
seguir: “Palavras. Penso em palavras e penso em Peeta. Como as pessoas acolhem tudo o que
ele diz. Ele poderia colocar multiddes em a¢ao, aposto, se assim quisesse. Ele encontraria sem
dificuldade as palavras que deveria dizer. Mas tenho certeza de que essa ideia jamais passou
pela sua cabe¢ca” (COLLINS, 2011a, p. 136, grifo nosso).

Por ser dotado de uma natureza pacifista, Katniss considera Peeta, comparando-o a ela
mesma e a Haymitch, uma pessoa de carater elevado: “— Eu sei, eu sei — digo bruscamente. —
Sem divida nenhuma, ele é o que tem o cardter mais elevado entre nos trés” (COLLINS, 2011a,
p. 192, grifo nosso). Até mesmo Gale, ao conhecé-lo melhor, nota o bom carater do rapaz: “—
Seria melhor se ele fosse uma pessoa facil de odiar” (COLLINS, 2011a, p. 199). Na fabula do

segundo romance, Finnick Odair, do Distrito 4, percebe a diplomacia intrinseca ao personagem:

Entdo, Finnick sabe o que Haymitch e eu sabemos. A respeito de Peeta. A
respeito de ele ser muito mais bondoso do que qualquer um de nés. Finnick
tirou a vida daquele tributo do 5 sem piscar um olho. E quanto tempo eu levei
para me tornar mortifera? Atirei para matar quando mirei Enobaria, Gloss e
Brutus. Peeta teria pelo menos tentado fazer alguma negociagdo antes. Teria
tentado ver se alguma alianga mais ampla ndo seria possivel (COLLINS,
2011a, p. 293, grifo nosso).

No terceiro romance, uma vez capturado pela Capital, Peeta explica como ¢ estar na
arena dos Jogos Vorazes em uma entrevista com Caesar Flickerman, revelando o custo de ter
que matar outras pessoas para sobreviver, o que, a nosso ver, salienta o fato de o personagem

ser caracterizado pela autora como um polo oposto a violéncia:

— Uma vez na arena, o resto do mundo se torna distante — continua ele. — [...]
Por pior que se sinta com relagdo a isso, voc€ vai ter de matar, porque na arena
vocé sO consegue um Unico desejo. E custa muito caro.

— Custa sua vida — diz Caesar.

— Ah, ndo. Custa muito mais do que sua vida. Assassinar pessoas inocentes?
— diz Peeta. — Custa tudo o que vocé € (COLLINS, 2011b, p. 30-31).

Quando no Distrito 2, episddio mencionado acima, Katniss deseja a presenca de Peeta,
porque o personagem, pacifista e diplomatico por natureza, colocar-se-ia contra o fogo-cruzado,
Jé que isso resultaria na morte de muitas pessoas: “Gostaria muito que Peeta estivesse aqui [...]
porque ele seria capaz de expressar por que ¢ tdo errado trocar tiros quando as pessoas,
quaisquer que sejam, estdo tentando achar um meio viavel de sair da montanha” (COLLINS,
2011b, p. 229). A propria heroina também acredita ser errado condenar pessoas a morte de

maneira indiscriminada quando, na verdade, o inimigo ¢ a Capital: “— E vocés ai em cima? Eu
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nasci numa cidade mineira. Desde quando mineiros condenam outros mineiros a esse tipo de
morte e depois ficam em alerta para matar quem quer que consiga rastejar com vida do meio
dos escombros?” (COLLINS, 2011b, p. 234).

No final da trilogia, Alma Coin, como vimos, sugere a realiza¢do de uma ultima edi¢do
dos Jogos Vorazes com as criancas da Capital. Peeta se opde a ideia, revelando-nos mais uma
vez sua predisposi¢do a pacificidade e, por consequéncia, sua aversao a violéncia/crueldade: “—
Nao! — explode Peeta. — Eu voto ndo, € claro! A gente ndo pode ter mais uma edi¢do dos Jogos
Vorazes!” (COLLINS, 2011b, p. 396).

Por essa razdo, a protagonista s6 poderia terminar a trilogia com Peeta, personagem que
ndo se deixou corromper pelo 6dio e pela vinganga. Segundo Littman (2011), os sentimentos
de Katniss oscilam entre Gale e Peeta nos dois primeiros romances. No entanto, no desfecho
do terceiro volume, une-se a Peeta porque as diferengas entre os dois personagens masculinos
tornam-se evidentes pelas formas opostas com que lidam com a guerra. Alids, apesar dos Jogos

Vorazes, do Massacre Quaternario, da tortura fisica e do telessequestrado, Peeta

consegue manter sua humanidade essencial. Peeta é aquele que, ao contrario
de Gale, reconhece a existéncia de uma linha que nunca deve ser cruzada. E
por isso que ele é o personagem com quem Katniss deve terminar [a historia]
para permanecer fiel a si mesma e ser capaz de se curar e encontrar alguma
medida de felicidade — felicidade que Gale, com sua ambivaléncia moral e
busca por vinganga, nunca poderia ter proporcionado'’” (LITTMAN, 2011, p.
201-202, tradug@o nossa).

Enfim, ainda que os personagens da trilogia sejam ambivalentes, atribuindo a narrativa
uma natureza mais relativizada, acinzentada e/ou matizada, o leitor consegue discernir a ética
maniqueista, o bem triunfando sobre o mal. Assim, no final das contas, Snow e Coin podem ser
rotulados como maus, egoistas e vis e, por isso, sao semelhantes ao algoz encontrado nos contos
classicos: “algo horroroso, obscuro [...], do qual ndo nos devemos aproximar” que recebe um
terrivel castigo, “cobras e vermes venenosos devoram sua vitima, ou ela danca até morrer em
sapatos de ferro em brasa” (GRIMM, 2012, p. 28).

Snow e Coin sdo derrotados, superados e substituidos, tendo em vista ser muito comum,
nos mitos, nos contos de fadas classicos e na literatura que bebe dessas antigas fontes, a derrota

do antagonista e, por consequéncia, a superacao e a substitui¢do do antigo pelo novo. Assim

107 “despite everything he’s been through — the Hunger Games, the Quarter Quell, physical and psychological
torture — is able to retain his essential humanity. Peeta is the one who, unlike Gale, recognizes there is a line that
must never, ever be crossed. That is why he’s the one that Katniss must end up with in order to stay true to herself
and be able to heal and find some measure of happiness— happiness that Gale, with his moral ambivalence and
quest for vengeance, could never have provided”.
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como em muitos contos, em “Jogos vorazes”, a solucdo para as forcas destrutivas também ¢ a
morte. A madrasta, a bruxa, o ogro, o dragdo... sdo quase sempre punidos com a morte. Embora
ndo saibamos como Snow morreu, sabemos que a morte de Coin foi causada por Katniss.
Portanto, a morte do antagonista € o recurso narrativo utilizado, em 4 esperanga, para encerrar
as manifestagdes de 6dio, maldade, crueldade e violéncia.

Katniss (e os rebeldes), ainda que tenha se valido de comportamentos, por vezes, nada
virtuosos, alcangou aquilo que chamamos de final agridoce. Alias, por qual motivo, ao lermos
um conto de fadas, torcemos pelos personagens que assumem a posicao de herdi mesmo quando
varios de seus comportamentos ndo podem ser considerados virtuosos? Segundo Jolles (1930),
isso acontece porque esses herdis sofrem, no inicio da diegese, algum tipo de injustica que os
coloca em desvantagem ou perigo. Em seguida, a narrativa deve se desenvolver no sentido de
satisfazer nosso sentimento de justi¢a. O estudioso nomeia esse sistema de moral ingénua, que,
anosso ver, pode ser percebido em “Jogos vorazes”, aproximando a trilogia estadunidense mais
uma vez dos contos, como ¢ o caso de “O gato de botas”, de Perrault, histéria na qual Jolles
(1930) inclusive se baseou para formular essa ideia.

André Jolles (1930) explica que o conto maravilhoso reflete um desejo intrinseco ao
homem de ver a injustiga ser reparada. Em sintese, o pesquisador nos mostra que, em muitas
dessas antigas historias, nem sempre as virtudes sdo premiadas e os defeitos, punidos. Mas os
herois, porque injusti¢ados, alcangam um final ditoso, satisfazendo nosso sentimento de justica,
J& que ““as coisas se passam nessas historias como gostariamos que acontecessem no universo,
como deveriam acontecer” (JOLLES, 1930, p. 198). De modo geral, para Jolles (1930), o conto
satisfaz as exigéncias do leitor, dando-lhe o prometido: a representagdo de um universo justo,
no qual o tragico, colocado em cena no inicio da diegese, ¢ anulado e os protagonistas, mesmo
quando sdo pouco ou nada virtuosos, recebem seus finais felizes.

Na trilogia “Jogos vorazes”, com exce¢ao do segundo romance, que tem um final aberto,
os acontecimentos também se desenvolvem no sentido de corresponder com nosso sentimento
de justica, pois ¢ comum, ao lermos uma histéria em que um herdi/heroina ¢ injusticado, esperar
que o equilibrio seja restaurado. A trama do primeiro romance, por exemplo, coloca em cena
um estado de coisas que cria um sentimento de injustica: a heroina vé sua irma ser selecionada
para participar da competi¢do. Assim, a narrativa precisa satisfazer nosso senso de justica. Por
isso, compreendemos os motivos que levaram a protagonista a matar pessoas e agir de modo
violento. Conforme aponta Gresh (2012, p. 132), nés “nos identificamos tdo fortemente com
Katniss que queremos que ela saia dos Jogos como vencedora, e sabemos que isso significa que

ela tem que matar varias criangas” (GRESH, 2012, p. 132).
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Em 4 esperanca, nosso sentimento de justica pede que a heroina venca a batalha e que
o presidente seja castigado por todas as atrocidades que cometeu. De fato, Katniss e os rebeldes
derrubam a Capital, o que proporciona ao leitor satisfagdo, preenchendo suas expectativas
quanto ao desfecho da série. Embora o terceiro romance mostre as realidades de uma guerra, as
perdas (materiais e afetivas), as lesdes fisicas e psiquicas e as inimeras mortes decorrentes do
conflito, ndo contrariando completamente o universo real, a trilogia estadunidense encerra com
um final promissor, favoravel e repleto de esperanga, pois um governo mais democratico, justo
e igualitario se levanta no horizonte.

Assim, quando Katniss vence a competi¢ao ou derrota o governo de Snow, sdo reparadas
varias injusticas (pessoais e coletivas), satisfazendo nosso sentimento de justica. Nesse sentido,
o fim da trilogia se aproxima do desfecho dos contos de fadas, em que o bem ¢ recompensado
— mesmo que o0s personagens que personificam o bem cometam erros — ¢ 0 mal ¢ punido. No
entanto, vale lembrar que o desfecho ndo ¢ exatamente feliz, mas agridoce. Basta mencionar
que a morte de personagens benéficas, que nos contos ¢ temporaria, ndo ¢ abolida do enredo da
trilogia. Os tributos e todos aqueles que morreram, no curso da competicdo e da guerra civil,
permanecem mortos. Com isso, concluimos que a trilogia, de fato, relativiza a ética maniqueista
e a moral ingénua, tendo em vista que a heroina consegue derrotar dois grandes antagonistas,
atendendo nossas expectativas de evento justo, mas ndo deixa de viver as sequelas das muitas
tragédias viveu, alcancando, assim, um final tdo somente agridoce.

Além disso, temos a sensa¢do de que a heroina esta certa, ou seja, ndo condenamos suas
atitudes ou comportamentos pouco ou nada virtuosos porque ela se manteve, apesar de tudo o
que enfrentou, genuina, verdadeira a si mesma, soliddria, altruista, generosa, empatica etc. A
nosso ver, ela nao se deixa corromper pela ambicdo nem pela promessa de riquezas e fama que
as regras dos Jogos prometiam ao vencedor. No mais, Katniss tenta manter sua humanidade —
apesar de Snow tentar corrompé-la varias vezes, ja que, em um mundo como o dela, o medo
quase sempre vence a compaixao (cf. COLLINS, 2011a).

De modo geral, acreditamos que a protagonista da trilogia, no curso da cruel competigao,
ndo muda sua esséncia, mesmo que seja, de certo modo, obrigada a fingir aparéncias e adaptar-
se as regras da Capital e principalmente das arenas dos Jogos, que, a nosso ver, ¢ um mundo a
parte, um lugar onde tudo pode, onde ¢ necessario matar para sobreviver, onde ¢ preciso ser
astuto para vencer. Portanto, se atitudes nada virtuosas sdo indispensaveis para o sucesso, 0
sistema opressor e tirdnico da Capital e do presidente ¢ que deve ser condenado (e ndo Katniss

e os demais tributos), pois a crueldade estd nesse sistema.
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Por essa razdo, salientamos o fato de Katniss ndo ser uma personagem cruel. A propria
protagonista reconhece que todos os tributos agiam por legitima defesa: “Nos todos estdvamos
agindo unica e exclusivamente em legitima defesa” (COLLINS, 2011b, p. 78). De acordo com
Gresh (2012), Katniss foi forcada/levada a matar seres humanos para sobreviver, nos Jogos e
na guerra civil, provando a tese de Collins de que mesmo em uma guerra justa hd mortes e
sofrimentos causadas por ambos os lados envolvidos.

Curiosamente, de acordo com Bettelheim (2020, p. 18), contos maravilhosos como “O
gato de botas”, em que o herdi obtém sucesso por meio de trapagas, ndo mostram nenhuma
polarizagdo entre personagens boas € mas porque servem ao proposito de mostrar ao leitor “a
esperanca de que mesmo o mais submisso pode ter sucesso na vida [...]. A questio nesses contos
ndo ¢ a moralidade, mas sim a certeza de que uma pessoa pode ter sucesso”. Com isso em
mente, podemos dizer que a trilogia estadunidense também parece nos dar esperanga de que
mesmo o mais oprimido pode vencer na vida. Contudo, a mensagem de Collins indica, no final
das contas, que Katniss vence a Capital, conquistando um final agridoce, porque permaneceu
fiel a sua natureza, conservando-se genuinamente forte, corajosa, leal, honesta, justa, solidaria
e empatica apesar de tudo o que enfrentou.

No que diz respeito a ética maniqueista, Bettelheim (2020) acredita ser importante que,
no plano narrativo da histéria, o bem triunfe sobre o mal, o corajoso sobre o covarde, o belo
sobre o feio. Assim, “o final feliz requer que o principio do mal seja apropriadamente castigado
e abolido; s6 entdo o bem, e com ele a felicidade, pode prevalecer” (BETTELHEIM, 2020, p.
320). Bettelheim (2020, p. 17-18) acredita também que a clara divisdo entre os personagens
ajuda a crianga a compreender o que ¢ bom e o que ¢ ruim e a escolher com quem deseja se

parecer, sendo que se identifica geralmente com o heroi:

As personagens nos contos de fadas ndo sdo ambivalentes —ndo sdo a0 mesmo
tempo boas e mas, como somos todos na realidade [...]. A apresentagdo das
polarizagdes de carater permite a crianca compreender facilmente a diferenca
entre ambas, o que ela ndo poderia fazer tdo prontamente se as personagens
fossem retratadas de modo mais semelhante a vida, com todas as
complexidades que caracterizam as pessoas reais. As ambiguidades devem
esperar até que esteja estabelecida uma personalidade relativamente firme na
base das identifica¢des positivas [...].

[...] Quanto mais simples e direta ¢ uma personagem boa, tanto mais facil a
crianga identificar-se com ela e rejeitar a outra ma [...].

Coelho (2000, 54-55) concorda com o psicélogo austriaco: “o maniqueismo que divide

as personagens em boas e mas [...] facilita a crianca a compreensao de certos valores basicos
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da conduta humana ou do convivio social”. Essa perspectiva pode condizer com a realidade dos
contos de fadas e com a mentalidade pueril da crianga. No entanto, devemos lembrar que “Jogos
vorazes” ¢ direcionada ao publico jovem-adulto, um publico certamente mais maduro e mais
experiente no que diz respeito ao mundo e a pratica da leitura. Com isso, podemos dizer que a
fusdo da ética maniqueista com a ética relativista ndo confunde esses leitores, mas facilita, por
um lado, a compreensdo de valores basicos para o convivio social e, por outro, mostra as
complexidades intrinsecas ao ser humano e as guerras.

Assim, a trilogia estadunidense, ao nos apresentar figuras ambiguas, revela-nos como
de fato somos na realidade, repletos de dilemas e questdes existenciais. SAo personagens que
constituem individuos com densidade psicologica complexa, distanciando-se, neste quesito, dos
personagens encontrados nos contos de fadas tradicionais. A nosso ver, a ética maniqueista
simplifica em muito as relagdes humanas, que, para além de meras oposicdes, sdo repletas de
dramas, ambiguidades, ambivaléncias, indecisdes, excitagdes e angustias. A esse respeito, Reis
e Bosquesi (2017, p. 120) confirmam que “a dualidade entre o bem e o mal, nos contos de fadas,
¢ personificada em figuras que ndo sdo ambivalentes, ao contrario do que acontece na vida real,
em que o bem e o mal coexistem no individuo”. Por isso, os estudos sociologicos postulam que
os contos sdo simplificadores (cf. SPERBER, 2009).

Em “Jogos vorazes”, a €tica maniqueista cedeu lugar, ainda que parcialmente, porque
ainda ¢ possivel distinguir o bem vencendo o mal, a conciliagao de diferengas ou a “convivéncia
de contrastes inevitaveis entre os seres, coisas, fendomenos, etc.” (COELHO, 2000, p. 24, grifo
da autora). Ainda que haja essa convivéncia de contrastes, Katniss reflete e julga entre o que ¢
certo e o que ¢ errado em uma guerra. Assim sendo, concluimos que ha uma separagao, ainda
que relativizada, entre bons e maus. O leitor torce para que Katniss venca os Jogos e, no terceiro
romance, para que os rebeldes derrubem o poder ditatorial de Snow.

Devido a ética maniqueista, segundo Mazzari (2012), existe uma mensagem positiva de
emancipagdo as criangas nos contos, especialmente naqueles literalizados pelos irmaos Grimm.
Em resumo, de acordo com Coelho (2000, p. 55, grifo da autora), ao identificar-se com o bom
e belo her6i, porque vé nele a personificagdo de seus problemas, e por possuir um “inconsciente
desejo de bondade e de beleza”, a crianga “¢ levada, inconscientemente, a resolver sua propria
situag¢do”. Além disso, a nosso ver, a identificagao ocorre porque o conto de fadas parece indicar
que o heroi pode ser qualquer um.

Nessa esteira, Bettelheim (2020) acredita que o tom otimista, o desfecho feliz e a ética
maniqueista sdo elementos essenciais dos contos de fadas classicos, pois, assim, a crianga, que

geralmente se identifica com o herdi da historia, se sentira confiante de que seus problemas
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podem ser resolvidos de forma semelhante. Nos termos de Bettelheim (2020, p. 15), os contos
de fadas revelam a crianga “que uma luta contra dificuldades graves na vida ¢ inevitavel, ¢ parte
intrinseca humana”. Contudo, se o jovem leitor ou ouvinte, que geralmente se identifica com o
her6i, ndo se intimidar e enfrentar “as provagdes inesperadas e muitas vezes injustas, dominara
todos os obstaculos e ao fim emergira vitoriosa”.

Por isso mesmo, essas antigas narrativas de cunho maravilhoso cooperam para com o
desenvolvimento cognitivo, social e afetivo da crianga, ajudando-a a enfrentar os problemas
que a cercam e/ou os mistérios interiores e a acreditar que a vitdria ¢ possivel de ser alcangada.
Bettelheim (2020), em seus estudos, ndo somente percebeu, mas defendeu a fungao terapéutica
dos contos e sua importancia na educag¢ao infantil. A proposito, segundo o estudioso, os contos
de fadas ajudam as criangas a lidar com medos e desejos. Em razdo disso, acredita que essas
historias de cunho maravilhoso possuem um poder de cura e libertagao.

Em suma, os contos de fadas tradicionais, em que o bem triunfa sobre e o mal, ensinam
as criangas que elas encontrardo adversidades na vida e, a0 mesmo tempo, dao sugestdes de que
coragem e otimismo s30 necessarios para ‘“vencer as inevitaveis crises de crescimento”, sendo
o final feliz o expoente dessas sugestdes, ja que “acena com a esperanca no fim das provagdes
e ansiedades” (COELHO, 2000, p. 56-57).

Em “Jogos vorazes”, embora haja a fusdo da ética maniqueista com a ética relativista,
também encontramos uma mensagem positiva de emancipagdo, uma vez que a identificacdo do
jovem leitor com Katniss, uma heroina adolescente que luta contra forgas tirdnicas em um
mundo distopico, pode ajudéd-lo a encontrar autonomia e a resolver problemas externos (do
mundo) e internos (de si mesmos). No mais, semelhantemente ao conto, a trilogia mostra que o
her6i pode ser qualquer um dos jovens leitores que de alguma forma se identifica com Katniss.
Em ultima anélise, a trilogia mostra ao leitor, como os contos de fadas, que lutas contra crises
sdo inevitaveis, mas que, apos ultrapassados os obstaculos da vida, a vitoria serd alcancada.
Alids, mesmo que, apds a derrota de Snow, o futuro de Panem se mostre incerto e que o final
da trilogia, de modo geral, coincida com aquilo que chamamos de final agridoce, A esperanca
dé sugestoes de coragem e otimismo aos leitores, mostrando-lhes ser possivel lutar para assim

alcangar um mundo justo e igualitario.
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4.4 Consideracdes parciais

No decorrer deste capitulo, demonstramos, com as analises realizadas, que a trilogia de
Suzanne Collins dialoga intertextualmente com a narrativa “Jodo e Maria”, dos irmaos Grimm,
e com as constantes do proprio género contos de fadas, recuperando e atualizando, por exemplo,
o conceito de ética maniqueista.

Dentre as semelhangas mais evidentes no que diz respeito a historia dos irmaos deixados
em uma floresta, destacamos aquela que se refere a miséria em que vivem os personagens das
duas narrativas. Com as analises apresentadas, concluimos que a pobreza e a fome criam, em
ambas as historias, uma atmosfera de desamparo e sofrimento, pois personagens, como Katniss,
sdo lancados em uma arena para que busquem uma sobrevivéncia quase inalcancavel, tal como
acontece com os dois irmdos do conto a partir do momento em que sdo abandonados em uma
floresta. De uma maneira geral, “Jodo e Maria” e “Jogos vorazes” retratam literariamente a vida
do homem bem como seus sofrimentos didrios (miséria e escassez de alimentos) e, a0 mesmo
tempo, mostram-nos a crueldade, a violéncia e a maldade dos adultos em relagdo aos mais
jovens, principalmente quando os tempos sdo dificeis.

Alids, essas narrativas se interpenetram ao abordarem temas universais, como a luta
contra a miséria, a fome, a escassez de alimentos e o abandono, contudo, na trilogia, esses
elementos levam Katniss e os distritos a comegarem uma guerra considerada justa para, assim,
alcangar um mundo mais igualitdrio. Em uma entrevista, Collins (2013, s/p, tradug¢do nossa)
afirma que essas pessoas oprimidas veem seus filhos lhes serem retirados e colocados “em jogos

de gladiadores. Elas estdo empobrecidas, estdo morrendo de fome, sdo brutalizadas™ 1%

. Isso é,
segundo autora, uma situacdo aceitavel para a rebelido para a maioria das pessoas.

Ainda que na série aqui estudada seja abordado o tema da guerra justa, concluimos,
baseando-nos em Fiorin (1994), que as figuras do conto dos irmaos Grimm e da trilogia sdo
figurativizagdes dos mesmos assuntos: a fome, a pobreza, o medo de ser abandonado etc., mas,
apesar das aproximagdes estabelecidas entre os dois textos, o que produz a intertextualidade
das semelhangas, em que o texto de acolhida interage com o texto anterior de modo contratual,
reproduzindo-o e/ou completando-o, ha também diferencas e/ou distanciamentos, pois Collins

conta uma nova histéria em que protagoniza uma personagem feminina como forte, corajosa,

independente e autdbnoma. Além disso, a autora utiliza sua escrita para denunciar, por exemplo,

108 <in gladiator games. They 're impoverished, they 're starving, they 're brutalized”.



193

a desigualdade social ainda existente na contemporaneidade. Assim sendo, ha igualmente o que
se chama de intertextualidade das diferencas.

No que se refere a ética maniqueista, vale dizer que, ao recuperar a ideia, relativizando-
a, ou mesmo problematizando-a, a trilogia estadunidense chama os contos de fadas ao didlogo
intertextual tanto de forma contratual como de forma polémica, j4 que h4a uma relativizagao
desse conceito. Com isso, “Jogos vorazes” e os contos maravilhosos interpenetram-se, fazendo
parte de uma grande rede intertextual. De modo geral, concluimos que, enquanto observamos
nos contos de fadas a ética maniqueista, que parece ser inerente a literatura infantil tradicional,
na trilogia encontramos essa ideia ao lado da relativizacdo questionadora de Collins, ou seja, a
escritora retoma o maniqueismo tradicional, mantendo-o em certa medida, mas nao deixa de
relativiza-lo e questiond-lo, relacionando-o inclusive ao tema da guerra justa. Assim, o leitor ¢
levado a refletir sobre esse assunto, a reconhecer que somos permeados por ambiguidades, sem
deixar de torcer pela vitoria de Katniss e pela derrota de Snow/Coin.

Enfim, ao longo deste capitulo, interpretamos o didlogo que ocorre entre nosso corpus
e “Jodo e Maria” por intermédio de alusdes, um procedimento da intertextualidade restrita (cf.
GENETTE, 2010), e por meio do resgate atualizado da ética maniqueista, uma das constantes
encontradas nos contos, indicando a presenca da intertextualidade enquanto um fenémeno de
rede (cf. SAMOYAULT, 2008). Portanto, concluimos que a intertextualidade se faz presente,
sendo acompanhada por atualizagdes. Baseando-nos no casal Corso (2006), podemos dizer que,
em “Jogos vorazes”, encontramos velhas tramas vestindo novos trajes.

Por fim, a intertextualidade verificada entre “Jogos vorazes™ e os contos de fadas ndo se
restringe somente ao que analisamos neste capitulo, mas igualmente ao que abordamos no
anterior. Como vimos, a trilogia “Jogos vorazes”, por fazer parte do universo do maravilhoso
por meio da ficgdo cientifica, retoma os elementos tipicos desse género narrativo, neste caso
em especial, as func¢des proppianas. Entdo, podemos dizer que os trés romances criados por
Collins dialogam com os contos também por meio do que Koch, Bentes e Cavalcante (2012)
chamam de intertextualidade intergenérica, uma vez que compartilham as propriedades tipicas
do maravilhoso (tal como ¢ o caso do enredo inicidtico). No capitulo a seguir, veremos como
Collins continua a trabalhar com a intertextualidade no territorio do maravilhoso, pois a revisdo

€, a nosso ver, uma das faces da intertextualidade.
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5 “JOGOS VORAZES”: UMA REVISAO DOS CONTOS DE FADAS

5.1 A representacio feminina nos contos de fadas

Como sabemos, a ordem patriarcal se impds sobre o sistema matriarcal'®, “que teria
predominado no inicio dos tempos, em varios povos, entre eles, os celtas” (COELHO, 2009, p.
63, grifo da autora). Entdo, com o passar dos tempos, o patriarcado “acabou fundamentando a
sociedade crista-burguesa de que somos herdeiros” (COELHO, 2009, p. 63, grifo da autora).
Segundo Ashliman (2008a), muitos estudiosos veem a maioria das culturas tradicionais como
patriarcais, assim, tradicional e patriarcal podem ser considerados sindnimos. Essa sociedade
tradicional de que somos herdeiros ¢ guiada, conforme afirma Coelho (2000), por verdades
consideradas absolutas, pois sdo sustentadas pela classe dominante, cuja visdo de mundo ¢
cristd, burguesa, capitalista, patriarcal e essencialmente machista.

Os contos de fadas classicos fazem parte desse sistema tradicional de valores e crengas.
Como integrantes da literatura tradicional para criangas, essas historias de magia, como que em
um reflexo do patriarcado, reforgam “o que € proprio da mulher e do homem” (COELHO, 2000,
p- 21). Enquanto o herdi, por exemplo, ¢ aventureiro e corajoso, a heroina ¢ delicada e submissa.
O patriarcado, portanto, se faz ver com bastante clareza nessas narrativas.

Alias, embora encontremos, na historia dos contos de fadas, contadoras de historias e
escritoras de contos literarios, devemos salientar que essas mulheres, como ¢ o caso do circulo
das preciosas''’, foram encobertas e/ou eclipsadas pelas pesquisas folcloricas e coletineas
realizadas por homens, conforme nos mostram estudos feministas realizados a partir de 1970.
Martins (2015, p. 23, grifo nosso) confirma que, apesar de as mulheres terem sido contadoras
ou escritoras, “a consolidagdo do conto de fadas como género literario tem lugar dentro de um
discurso marcadamente masculino, patriarcal”. Nessa esteira, Zipes (2000) acrescenta que,
embora muitos contos fossem contados por mulheres, essas historias de magia foram coletadas
por homens e adaptadas as fantasias e aos ditames masculinos.

Por essa razdo, os contos reproduzem esteredtipos e/ou expectativas tradicionais de
género, mostrando ao leitor o que ¢ esperado de homens e mulheres dentro do sistema patriarcal.

No que diz respeito aos contos de Charles Perrault, Coelho (1987) afirma que sua redescoberta

109 Segundo Rangel e Nader (2019, p. 500), o matriarcado corresponde a periodos € regides do mundo primitivo
em que as mulheres “dirigiram sistemas politicos duradouros, exercendo assim uma espécie de governo feminino
que se estenderia do circulo familiar a sociedade em geral”.

110 A5 preciosas eram madames da alta sociedade francesa que, em seus saldes elegantes, “reuniam intelectuais e
artistas para discussdes literarias ou culturais em geral” (COELHO, 2009, p. 82).
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do maravilhoso popular esta ligada a luta das preciosas na defesa dos direitos da mulher. De

acordo com Mendes (2000, p. 52), nos saldes

das ‘preciosas’ surgiu o primeiro movimento socialmente organizado em
defesa da igualdade de direitos entre homens e mulheres, podendo até mesmo
ser considerado um ancestral do ‘feminismo’ do século XX. Porém, embora
tenham conquistado seu espago no mundo dos homens, as mulheres nado
conseguiram ir além dos saldes. Esse espago ndo chegou sequer as portas da
Academia [...]. Assim como tinha sido proibida a presenca das meninas nos
colégios, foi proibida também a presenca das mulheres na Academia, um
preconceito que perdurou até nossos dias.

Assim, por um lado, as preciosas podem ser consideradas protofeministas, uma vez que,
segundo Warner (1999, p. 76), essas mulheres cultas escreveram contos que desafiaram “muitos
preconceitos e praticas da época, que restringiam e limitavam as mulheres”. Por outro lado, o
ambiente ao redor das preciosas era de muita hostilidade, pois foram alvo de lendas e satiras.
Podemos inclusive inferir que os homens da época, de modo geral, ndo desejavam que as ideias
das preciosas fossem levadas adiante, afinal, perderiam seus privilégios.

Ora, 1) se as preciosas, como D’Aulnoy e L’Héritier, precisavam lutar e defender seus
direitos intelectuais, ii) se os lideres do antigos, como Boileau e Moli¢re, atacavam as preciosas
com suas satiras e iii) se a Academia Francesa, de acordo com Marina Warner (1999, p. 203),
desprezava o género conto de fadas por ser “exemplo tipico da tolice feminina”, é possivel
inferir que as mulheres, de um modo geral, estavam a margem da sociedade francesa do século
XVII e viviam sob a opressao/domina¢do masculina.

Charles Perrault, todavia, frequentava os saldes das preciosas ndo exatamente porque as
apoiava, mas sim para ampliar ¢ manter relagcdes sociais importantes. Desse modo, segundo

Mendes (2000, p. 66-67), ndo se pode

afirmar com certeza que o poeta fosse um admirador das mulheres. Muito
menos que se empolgasse com a liberagdo feminina. Na verdade, a presenca
nos saldes literarios garantia a oportunidade de manter relagcdes importantes,
que lhes seriam uteis no momento necessario.

A posi¢do do autor quanto ao papel das mulheres era, portanto, “ambigua, pois, embora
as defendesse contra os ataques de Boileau, na Querela dos Antigos e Modernos, seus contos
deixam escapar nas entrelinhas inumeras manifestagoes antifeministas” (MENDES, 2000, p.
43, grifo nosso). Com isso, podemos dizer que o escritor e suas historias ndo estavam ligados a

luta das mulheres, como postulou Coelho. Aliés, vale dizer que seus contos tinham o objetivo
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ideoldgico de orientar a formagdo de criangas, principalmente de meninas, indicando-lhes o
comportamento que era esperado de mulheres, que deviam ser pacientes, resignadas, passivas,
graciosas, caridosas e obedientes ao pai ou ao marido (cf. ENNIS, 2000). Martins (2015, p. 22)
confirma que, nas maos de Perrault, os contos populares franceses tornaram-se “instrumentos
de transmissdo de padrdes e expectativas de comportamentos masculinos e femininos, definidos
dentro de moldes nitidamente patriarcais”.

Antes de prosseguirmos, vale pontuar que, para Mendes (2000), tanto a mentalidade do
homem antigo/primitivo quanto a do moderno estdo presentes nos contos franceses. Por essa
perspectiva, figuras femininas como bruxas e fadas representam o poder que a mulher tinha em
sociedades matriarcais. De fato, em organizagdes primitivas a divindade ancestral era feminina,
uma vez que o sistema organizador era o matriarcado. No entanto, como sabemos, o patriarcado
se impds, com o passar dos tempos, sobre o matriarcado.!!!

Entdo, o poder feminino, “presente nas sociedades primitivas, foi combatido e derrotado
pela cultura judaico-crista” (MENDES, 2000, p. 16), tornando o papel do homem enquanto
deus, sacerdote ou senhor do lar ainda mais significativo. Alias, antes do nascimento de Cristo,

mais precisamente por volta de quatro milénios antes desse evento,

vieram as invasoes dos semitas e indo-europeus, povos pastores e cavaleiros,
com suas mitologias de orientagdo masculina. Com o passar do tempo, a
cultura dos invasores ¢ dominadores foi-se instalando, a Deusa-Mae foi
perdendo seu poder e foi sendo substituida pelo Deus-Pai, Zeus, Javé ou Jeova
[...]. Assim, dois mil anos antes de Cristo, ja estava instalada a sociedade
patriarcal, que perdura até hoje (MENDES, 2000, p. 30).

Desse modo, “por volta do ano 1000 ou 900 antes de Cristo [...], a sociedade matriarcal
jé estava extinta” (MENDES, 2000, p. 41). Por sua vez, o patriarcado, neste periodo, ja estava
consolidado. No que diz respeito aos contos de fadas franceses, segundo Mendes (2000, p. 36),
encontramos resquicios da mentalidade matriarcal ao lado de elementos patriarcais (mais

predominantes, a nosso ver): as fadas,

11 Consoante Ulo Valk (2008), os rituais de iniciagdo remontam a tribos organizadas a principio sob o regime
matriarcal. Por essa razdo, as cerimonias religiosas e ritualisticas mais primevas eram dirigidas por sacerdotisas
(cf. CANTARELLLI, 2011). De fato, Propp (2002) destaca essa particularidade historica em seus estudos. Contudo,
salienta que as relagdes matriarcais entraram em conflito com o poder do homem, que assumiu a chefia da tribo.
Por consequéncia, outras regras passaram a vigorar apos a decaida do regime matriarcal. O ancestral totémico, por
exemplo, passou a ser de linhagem masculina (PROPP, 2002). Além disso, as cerimdnias iniciaticas, fruto da
cultura totémica, comegaram a ser presididas pelos ancidos e mestres da tribo. Por fim, é necessario destacar que
o ritual de passagem era vedado as mulheres (cf. CANTARELLI, 2011), assim sendo, somente rapazes podiam
participar das cerimonias e conhecer os segredos e mistérios da tribo.
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detentoras do poder magico, podem representar a antiga divindade feminina
das sociedades matriarcais, ou a imagem arquetipica da mae, com seu lado
bom (fada) e seu lado mau (bruxa) [...]. A princesa, ou moga pobre que se
torna princesa, representa o caminho a ser percorrido pela mulher no papel
que a sociedade patriarcal lhe reservou: a realizacdo por meio do casamento.
Estdo ai representados tanto o poder quanto a fragilidade da mulher.

Em suma, fadas e bruxas sdo como ecos de antigas crengas de sociedades matriarcais.
Contudo, o patriarcado demonizou esse poder. Por essa razdo, fadas sdo relegadas a papéis
secundarios (ajudantes/auxiliares), enquanto bruxas sdo sempre punidas. Bottigheimer (apud
HAASE, 2003) diz que as interferéncias editoriais de Wilhelm Grimm suprimiram esse poder
feminino nos contos. Zipes (apud HAASE, 2003, p. 15, tradugdo nossa), ao analisar diversas
versdes europeias de “Cinderela”, revelou como os contos literdrios, “a servico do processo
civilizatério, reformularam temas envolvendo género e sexualidade, desviando-se, assim, dos
contos folcloricos orais originados nas sociedades matriarcais™!!2.

Fadas (e bruxas) até podem ser consideradas vestigios do poder feminino, contudo, no
caso dos contos de Perrault (e de outros eruditos), essas figuras estdo cercadas por estereétipos.
Mendes (2000) recorda que Perrault fez um uso ideologico desses seres magicos para aprimorar
a educagdo moral de criangas. Como catdlico convicto da alta burguesia, o poeta utilizou essas
personagens para sugerir modelos de comportamento principalmente para meninas (seja como
a boa fada ou como a bela princesa, repudie a horrivel e maldosa bruxa), preservando assim a
dualidade feminina (mulher-anjo versus mulher-demonio).

Desse modo, os contos de C. Perrault estdo repletos de modelos de comportamentos e
estereotipos de género criados e mantidos pela sociedade crista-burguesa-patriarcal. Mendes
(2000, p. 55) confirma que este famoso escritor, membro de uma familia de catélicos radicais
da alta burguesia, percebeu nos “contos folcloricos os elementos necessarios a pregacdo da
moral crista-burguesa”, moral que esta vinculada ao patriarcado.

Em “As fadas”, por exemplo, observamos a valorizacdo das palavras doces, da beleza e
da delicadeza, mostrando-nos o que a sociedade da época de C. Perrault esperava das mulheres.
De acordo com Coelho (2000, p. 100-101, grifo nosso), dentre os elementos valorizados pelo
sistema patriarcal, nessa histéria encontramos “o servilismo atribuido aos afazeres domésticos,
a exaltacdo da beleza, da submissao, bondade, cortesia, paciéncia, gentileza... como qualidades

fundamentais da mulher”. De modo geral, nos contos de Perrault, como € o caso de “As fadas”,

12 “in the service of the civilizing process, has reformulated themes involving gender and sexuality, thereby

deviating from the oral folktales that had originated in matriarchal societies”.
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as figuras femininas “recebem prémios e castigos especiais, que mostram o modo como o sexo
feminino ¢ manipulado na sociedade patriarcal” (MENDES, 2000, p. 94).

Se os contos de Charles Perrault (e o proprio poeta) foram conduzidos pela sociedade
crista-burguesa-patriarcal, podemos concluir, com Mendes (2000, p. 110), que nos textos do
parisiense vemos “a ideologia familista da classe burguesa”, de base patriarcal, que definia as
funcdes sociais das mulheres (e dos homens) no século X VII. Na literatura desse tipo de sistema
social, as mulheres sdo caracterizadas como simbolos de submissao, passividade, fragilidade e
dependéncia. A proposito, as heroinas nas histérias de Perrault s3o uma espécie de “tentativa
de exaltar seus papéis sociais que, para os burgueses, era uma forma sutil de dominagao através
da valorizacao” (MENDES, 2000, p. 115).

Logo, de feminista C. Perrault nada tinha, muito pelo contrario, ridicularizou “tanto as
mulheres do mundo magico como as do mundo real” (MENDES, 2000, p. 116) e reproduziu
em suas histdrias valores ideologicos patriarcais. Com efeito, suas heroinas, como Cinderela,
“sao muito lindas, doceis e amaveis e lembram as garotas ingénuas e desprotegidas, que estao
expostas aos perigos do mundo” (MENDES, 2000, p. 124). No final da histéria, essas figuras
sdo recompensadas, geralmente casando-se com um belo principe.

Em sintese, os contos de Perrault nos falam sobre o comportamento feminino esperado
pela sociedade crista-burguesa-patriarcal da época, premiando as mulheres que se adequam a
tais normas e condenando, assim, aquelas que ndo. Nas estrelinhas dos seus textos, portanto, “o
que transparece sdo os preconceitos de uma sociedade machista, que via a mulher como um ser
ridiculo” (MENDES, 2000, p. 126). Por isso mesmo, Mendes (2000) conclui que, na realidade,
os contos de Charles Perrault sdo antifeministas.

No século XVIII, Jean-Jacques Rousseau, dando voz ao sistema patriarcal, postulou que

a educacao das mulheres deve

ser relativa aos homens. Agradar-lhes, ser-lhes util, fazer-se amar e honrar por
eles, educa-los quando jovens, cuidar deles quando grandes, aconselha-los,
consola-los, tornar suas vidas agradaveis e doces: eis os deveres da mulher em
todos os tempos e o que lhes deve ser ensinado desde a infancia. Enquanto
ndo voltamos a esse principio, estaremos afastando-nos do alvo e todos os
preceitos que lhes dermos de nada servirdo nem para a felicidade delas nem
para a nossa (ROUSSEAU, 1999, p. 502).

De acordo com Coelho (1991, p. 127, grifo da autora), esses ditames foram assimilados
pelo romantismo europeu e perpetuados pelos costumes e pedagogias no decorrer dos séculos

até chegar aos nossos tempos, explicando assim a atitude “que as meninas assumem nas estorias
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e também a imagem que a literatura tradicional (e muita literatura atual...) oferece as mulheres,
como um modelo a ser imitado”. Vale acrescentar que, segundo Garcia (2011), o Codigo Civil
Francés (ou Coédigo Civil Napoleonico), tendo entrado em vigor em marco de 1804, foi imitado
por toda a Europa, o que nos permite inferir que a situacdo da mulher era semelhante na maioria

das nagdes europeias do século XIX. De acordo com esse codigo, as mulheres

eram consideradas apenas como filhas ou maes em poder de seus pais, maridos
ou filhos. Nao tinham direito de administrar suas propriedades, fixar ou
abandonar seu domicilio, manter uma profissio ou um emprego sem
permissdo do homem da casa. A obediéncia, o respeito, a abnegacdo ¢ o
sacrificio foram fixados como virtudes obrigatorias. O novo direito penal
fixou para elas delitos especificos que, como o adultério e o aborto,
consagravam que seus corpos ndo lhes pertenciam. Para todos os efeitos
nenhuma mulher era dona de si mesma. Todas careciam daquilo que a
cidadania assegurava aos homens: a liberdade (GARCIA, 2011, p. 50).

Durante o século XIX, “as mulheres eram negados direitos civis e politicos mais basicos,
retirando de suas vidas quaisquer possibilidade de autonomia pessoal” (GARCIA, 2011, p. 51).
O século XIX foi muito penoso para as mulheres, fossem elas pobres ou ricas. De acordo com

Garcia (2011, p. 65),

o capitalismo alterou as relacdes entre os sexos. O novo sistema econdmico
incorporou massivamente as mulheres ao trabalho industrial como mao de
obra mais barata e submissa do que os homens. Por seu turno, as burguesas
ficaram enclausuradas em uma casa que era, cada vez mais, simbolo de status
e éxito social do homem.

Ora, se nos séculos XVIII e XIX a situagdo da mulher ainda era de submissdo e se os
contos de fadas tradicionais foram utilizados como instrumento para veicular crengas e valores
ideologicos da sociedade crista-burguesa-patriarcal, qualquer pesquisador logo supde que as
narrativas dos Grimm também reproduzem esteredtipos de género. Segundo Michelli (2013, p.
58, grifo nosso), as historias da época dos irmaos “delineiam uma representagdo passiva da
figura feminina, geralmente submissa ao poder masculino, caracterizado pela autoridade”, o
que, a nosso ver, pode ser encarado como um reflexo da sociedade alema do século XIX. A

pesquisadora demonstra que nas histdrias da tradigao,

quer focalizemos os contos de Charles Perrault ou os dos irmaos Grimm, a
figura feminina define-se por caracteristicas como a submissdo, a docilidade
e, especialmente, a beleza: todas as heroinas dos contos de fadas, orgulhosas
ou humildes, sdo belas e, quase sempre, boas, o que se coaduna a ideologia do
momento de produgdo dos textos (MICHELLI, 2013, p. 61-62).
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Michelli (2013) salienta que, em alguns contos dos irmaos Grimm, hd uma subversao
dessa estrutura, como em “O pobre aprendiz de moleiro e a gata” e “O noivo ladrao”, historias
nas quais o feminino, respectivamente, apresenta-se como poderoso, ainda que amaldi¢oado,
ou como ousado. Contudo, na maioria das narrativas dos dois irmaos, como “Rosa Branca ¢
Rosa Vermelha”, sdo ratificados “os perfis delineados cultural e socialmente para o masculino
e o feminino” (MICHELLI, 2013, p. 62). Ainda sobre “Rosa Branca e Rosa Vermelha”, que
pode ser visto como um conto prototipico da passividade feminina e da coragem masculina

enquanto estereotipos de género, a estudiosa nos diz que as duas irmas

cumprem o designio que lhes cabe ao realizar as tarefas pedidas pela mae:
apanhar lenha para o fogdo, pescar, comprar agulhas e linha, rendas e fita. Nao
se detecta uma aspiracdo ou desejo que mova as duas meninas a agdo, como
ocorre com a personagem masculina, um urso, que tem um proposito a atingir:
ele precisa proteger seus tesouros dos andes maus e redimir-se do feitigo
langado por um deles (MICHELLI, 2013, p. 63).

As [personagens] femininas nao t€ém desafio ou obstaculo algum a enfrentar,
sO 0 urso precisa recuperar sua riqueza pessoal, expressa na forma humana e
nos bens materiais, o que o faz sem ajuda, ratificando os atributos do
masculino de coragem e poder decisorio. Rosa Branca e Rosa Vermelha
definem-se por tal ingenuidade, docilidade e gentileza, que sequer distinguem
a quem devem efetivamente enderecar toda a bondade que lhes ¢
caracteristica. Elas jamais esbogam qualquer reacdo de aborrecimento a
grosseria cometida pelo ando. O final feliz coroa o perfil de beleza, candura e
submissao das duas mocas (MICHELLI, 2013, p. 64).

Assim, podemos dizer que, na época em que os Grimm coletaram e reescreveram seus
contos, era exigido das mulheres, no dambito social, e sugerido, nas historias, um comportamento
de recato, cuidado (nos afazeres domésticos), siléncio, submissdo e bondade. Uther (2008)
confirma que a heroina, nas historias dos dois irmaos, ¢ a personificacdo da beleza e do zelo,
pois trabalha muito e sabe cuidar da casa. De acordo com Coelho (1991, p. 147-148), dentre os
diversos valores ideologicos patriarcais encontrados nas historias dos dois bibliotecarios, que

nada mais sdo que reflexos da mentalidade da época, podemos citar:

A mediadora, por exceléncia, dessa passagem de um nivel social para outro ¢
a Mulher. Casando-se com a “filha do rei” ou do “‘nobre abastado”, o individuo
pobre ou plebeu, automaticamente, “enobrece” e se torna poderoso [...].

— Qualidades exigidas a Mulher: Beleza, Modéstia, Pureza, Obediéncia,
Recato... total submissdo ao Homem (pai, marido ou irmao) [...].

— Ambiguidade da natureza feminina (que, alias, j& vem sendo registrada
desde as narrativas orientais): ela € causa de bem e de mal; tanto pode salvar
0 homem, com sua bondade e amor, como pd-lo a perder com seus ardis e
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trai¢coes. Ela tanto pode ser a Amada pela qual o principe luta como pode ser
apenas o “instrumento” da procriagdo desejada pelo homem [...].

Zipes (2000) confirma que os contos dos irmaos Grimm enfatizam nog¢des de género do
patriarcado. Ainda de acordo com o estudioso norte-americano, a maioria dos herdis masculinos
das historias coletadas e reescritas pelos Grimm ¢ arrojada, aventureira e corajosa, enquanto a
maioria das protagonistas femininas ¢ bonita, passiva e laboriosa. Zipes (2000) acrescenta que
os contos dos Grimm obedecem a impulsos falocraticos (atitudes ou modos de pensar daqueles
que sustentam que o homem ¢ superior a mulher). De modo geral, os contos de fadas dos dois
irmaos também reforgam estereotipos de género, neste caso, aqueles disseminados pelo sistema
cristdo-patriarcal-burgués.

A proposito, tal como os contos de Perrault, € possivel dizer que a maioria das narrativas
dos irmaos Grimm pertencem a ideologia familista da classe burguesa, ja que, segundo Uther
(2008), contos domeésticos sao, na cultura alema, historias que servem como um guia/manual
para a educacdo de base cristd e que fazem parte do espago doméstico, estando visceralmente
ligadas aos valores da familia tradicional (que € estruturada de forma hierarquica: o marido-pai
tem poder sobre todos; portanto, ¢ de ordem patriarcal). Martins (2015, p. 24) lembra que os
Grimm reescreveram varios contos encontrados na cole¢do de Perrault e, embora haja algumas
diferengas, “isso ndo implica necessariamente mudancas significativas em relacdo a ideologia
patriarcal subjacentes aos textos” do poeta frances.

Vale dizer que Jack Zipes, apds comparar passagens de diferentes versdes dos contos
coletados pelos Grimm, chegou a conclusdo de que os dois irmaos alteraram as historias para
promover valores burgueses e patriarcais e, desse modo, socializar as criangas, sugerindo-lhes
modelos de comportamento especificos de género (cf. HAASE, 2003). Segundo Haase (2003,
p. 11, tradu¢do nossa), Ruth Bottigheimer foi mais longe ao revelar, em seus estudos sobre os
contos dos irmdos Grimm, como as intervengdes editoriais dos dois eruditos enfraqueceram
“personagens femininas antes fortes, demonizaram o poder feminino, impuseram uma
perspectiva masculina nas historias [...] e tornaram a heroina impotente ao priva-las da fala,
tudo de acordo com os valores sociais de seu tempo”!!3.

Alias, Haase (2003) frisa que Bottigheimer descobriu ndo apenas que as interferéncias
dos Grimm moldaram a representagdo/caracterizacdo de figuras femininas, mas que as proprias

fontes dos dois folcloristas ja apresentavam algumas das visdes estereotipadas sobre género.

13 “once-strong female characters, demonized female power, imposed a male perspective on stories [...] and

rendered heroine powerless by depriving them of speech, all in accord with the social values of their time”.
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Segundo Haase (2003, p. 12, tradugdo nossa), Bottigheimer concluiu que a imagem da mulher
nos contos dos Grimm resultou em parte da “crescente dependéncia de Wilhelm com os contos
folcloricos misoginos dos séculos XVI e XVII!H4,

A pesquisa feminista sobre os contos dos Grimm teve consequéncias de longo alcance,
visto que revelou, por exemplo, “a inscri¢do dos valores patriarcais no conto de fadas classico,
documentou a apropriagdo do género por editores e colecionadores do sexo masculino e agucou
nossa compreensdo do complexo processo editorial e cultural envolvido na representagdo das
mulheres™'"® (HAASE, 2003, p. 14, tradugdo nossa). Além disso, “confirmou o papel do conto
de fadas no processo de socializagdo, mostrando que a representagdo de Wilhelm Grimm das
mulheres ajudou a construir um modelo culturalmente especifico de identidade de género™''
(HAASE, 2003, p. 14, tradugao nossa).

Os contos de Andersen também refletem a mentalidade de sua época, a saber, patriarcal,
conservadora e cristd. Segundo Coelho (2009, p. 31-32, grifo nosso), dentre “os diversos valores
ideoldgicos consagrados pelo Romantismo, e facilmente identificaveis nas historias desse
autor”, podemos destacar, no que diz respeito aos estere6tipos sexistas que cercavam a mulher
e, por consequéncia, as figuras femininas de suas historias, a “valoriza¢do da obediéncia, da
pureza, da modéstia, da paciéncia, do recato, da submissdo, da religiosidade como virtudes
basicas da mulher (patente em todos os contos, confirmando o ideal feminino consagrado pela
tradi¢do: pura/impura, bruxa/fada, mae/madrasta...)”.

Segundo Coelho (1991), H. C. Andersen tornou mais explicitos, em suas historias, os
padrdes de comportamento exigidos pela sociedade patriarcal, cristd e burguesa que entdo se
consolidava naquele periodo na Dinamarca. Ainda de acordo com a pesquisadora, encontramos

na producao literaria do dinamarqués a imagem da mulher

como ser dual que surge no Renascimento: no plano do ideal, ela é o ser do
qual depende a realizag@o total do Homem; no plano da realidade social e
humana, ¢ o ser-objeto, totalmente submisso a Vontade do homem e a quem
pertence (pai, irmao ou marido). Note-se, em todas as estorias que afirmam tal
imagem da mulher, que sempre alguém decide de seu destino sem consulta-la
para nada: ela ¢ totalmente passiva e a tudo se curva docilmente (COELHO,
1991, p. 151-152, grifo da autora).

14 “Wilhelm’s increasing reliance on misogynistic folktales from the sixteenth and seventeen centuries”.

1S “the inscription of patriarchal values in the classic fairy tale, documented the appropriation of the genre by
male editors and collectors, and sharpened our understanding of the complex editorial and cultural process
involved in the representation of women”.

116 <t confirmed the role of fairy tale in the process of socialization by showing Wilhelm Grimm’s representation
of women helped construct a culturally specific model of gender identity”.
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Zipes (2017) nos diz que, no final do século XIX, os contos de fadas tinham fun¢des
dentro da sociedade de classe média. Dentre aquelas que podemos trazer a luz, vale mencionar
que tinham como objetivo refor¢ar nogdes de género patriarcais. Nas palavras de Zipes (2017,
p. 419, traducdo nossa), embora “as tramas e os temas e personagens tenham sido alterados, o
conto de fadas cléssico para criangas e adultos reforcou a ordem simbdlica patriarcal baseada
em nogdes rigidas de sexualidade e género™!!”.

No século XX, ao invés de apropriar-se dos contos de fadas tradicionais e subverter seus
elementos conservadores, Disney os acentuou ainda mais, afinal, o objetivo era agradar seu
publico-alvo: a classe média conservadora dos Estados Unidos da época (cf. ZIPES, 2000). Em
suma, Walt Disney recuperou as nog¢des patriarcais de género encontradas nas historias de
Perrault e dos Grimm, preservando a visdo estereotipada desses autores em relagdo as mulheres
(cf. KERSTEN, 2018). Zipes (2017, p. 430) conclui que ndo ha davidas de que esse cineasta
manteve os tracos dos contos dos Grimm que reforcavam nog¢des de gé€nero patriarcais do século
XIX, os quais aprovava e compartilhava com os dois irmaos.

De modo geral, os contos de fadas da tradi¢ao refletem valores e crengas da sociedade
cristd-burguesa-patriarcal. Por isso, em relagdo as figuras masculinas, essas historias submetem
as personagens femininas a papéis estereotipados e socialmente desvalorizados/estigmatizados,
indicando as leitoras modelos femininos de comportamento. Martins (2002, p. 16) nos diz, por
exemplo, que “as qualidades exigidas das mulheres sdo a beleza, a modéstia, a pureza, o recato
e, principalmente, a submissao a figura masculina”.

Nesse sentido, ¢ importante acrescentar que, segundo Lieberman (1986), muitos contos,
como ¢ o caso de “Branca de Neve”, eram utilizados para aculturar mulheres a papéis sexuais
estereotipados. A estudiosa afirma que geracdes de mulheres formaram seus conceitos “ideias
sobre o que poderiam ou ndo realizar, que tipo de comportamento seria recompensado ¢ a
propria natureza da recompensa, em parte de seus contos de fadas favoritos”!'® (LIEBERMAN,
1986, p. 187, traducdo nossa). Por exemplo, o conto “Cinderela”, de Perrault, sugere que um
bom destino aguarda a mulher que sofre resignada e pacientemente.

Sobre esse assunto, Rowe (1986) nos diz que meninas e mulheres eram (e ainda sdo, em
certa medida) levadas, inconscientemente, a transferir dos contos para a vida real as normas

socioculturais que celebram a passividade, a dependéncia, o consentimento ao poder masculino,

17 “the plots and the themes and characters were altered, the classic fairy tale for children and adults reinforced

the patriarchal symbolic order based on rigid notions of sexuality and gender”.
18 “ideas of what they could or could not accomplish, what sort of behavior would be rewarded, and of the nature
of reward itself, in part from their favorite fairy tales”.
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o casamento ndo apenas como um ideal, mas como o unico estado pelo qual as mulheres devem
aspirar, além de diversos outros elementos considerados virtudes femininas. A pesquisadora
acrescenta que tal identificagdo acontecia porque os contos perpetuam o status quo patriarcal,
“fazendo com que a subordina¢do feminina pare¢a um destino romanticamente desejavel, na
verdade, um destino inevitavel”!!” (ROWE, 1986, p. 209, tradugdo nossa).

Por isso, segundo Rowe (1986, p. 211, tradug@o nossa), os contos sdo “transmissores
poderosos de mitos romanticos que encorajam as mulheres a internalizar apenas aspiragdes
consideradas adequadas [...] dentro do patriarcado”!?°. Rowe (1986) acredita que esses mitos
romanticos governaram (e ainda governam) as expectativas de muitas mulheres, que esperavam
ser a amada protegida de um homem no espago doméstico e a mae admirada por seus sacrificios
em nome da familia. Uma pesquisa realizada por Kay Stone confirmou que muitas mulheres
estadunidenses foram influenciadas pelas heroinas passivas dos Grimm e das animagdes da
Disney, provando “o papel desempenhado pelo conto de fadas classico na promulgacdo de
esteredtipos de género”!?! (HAASE, 2003, p. 26, tradugdo nossa).

Harries concorda (2000b, p. 480, traducdo nossa) que essas antigas historias de magia e
encantamento sempre tiveram planos “para seu publico e leitores, definindo o comportamento
adequado e reforcando codigos de conduta??. Os contos de Perrault, segundo a autora,
prescrevem papéis nitidamente diferentes para homens e mulheres, ndo questionando, mas
mantendo normas patriarcais. No caso dos Grimm, Harries (2000b) afirma que ambos deram
prosseguimento a tradicdo socializante dos contos, higienizando-os para serem ferramentas
mais eficientes na educagdo das criangas de classe média da Alemanha.

No que diz respeito as figuras femininas dos Grimm, o padrdo mulher-anjo-recompensa
e mulher-demodnio-puni¢do se mantém, reforcando assim padrdes sexistas. Além disso, como
lembra Harries (2000b), os contos dos dois irmaos incentivam comportamentos condicionados
ao género do personagem: enquanto meninas nao devem se desviar do caminho, meninos devem
ser engenhosos, independentes e corajosos. Harries (2000b, p. 480-481, traducdo nossa) conclui
que os contos de Perrault, os dos Grimm e os de Andersen reiteram “as estruturas existentes de
poder e de relagdes de género, afetando geragdes de criangas [...]. Os filmes da Disney baseados

em seus contos continuaram a reforgar esses padrdes ideologicos™!23.

19 “by making female subordination seem a romantically desirable, indeed an inescapable fate”.

120 “powerful transmitters of romantic myths which encourage women to internalize only aspirations deemed
appropriate |...] within a patriarchy”.

121 “the role played by the classical fairy tale in promulgating gender stereotypes”.

on their audiences and readers, defining proper behavior and enforcing codes of conduct”.

123 “the existing structures of power and of gender relations, affecting generations of children [...]. The Disney
films based on their tales have continued to reinforce these ideological patterns”.

122 ¢
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Alias, conforme Rowe (1986), a cultura patriarcal depende da aceitagdo desses papéis
para sobreviver. Nos termos da estudiosa, os contos que celebram a passividade, “a dependéncia
e o auto sacrificio como virtudes cardeais de uma heroina sugerem que a propria sobrevivéncia
da cultura depende da aceitagdo de papéis que a relegam a maternidade e a domesticidade”!?*
(ROWE, 1986, p. 210, tradugdo nossa). Portanto, os contos contribuem para a estabilidade da
cultura machista. Contudo, nos dias de hoje, o patriarcado encontra-se em vertigem, mesmo
que ainda seja possivel encontrar sexismo e preconceito em varias esferas sociais. A decadéncia
desse antigo sistema estéd relacionada ao feminismo, j& que muitas mulheres, motivadas pelas
pautas feministas, ndo mais aceitam papéis estereotipados de género e lutam diariamente para
que haja, cada vez mais, maior igualdade entre os géneros.

Com efeito, ainda segundo Rowe (1986), por conta dos movimentos de liberagdo das
mulheres, iniciados no século XIX, e das redefini¢cdes radicais dos papéis sociais, as mulheres
desafiaram e desafiam os costumes sexistas e os contos que replicam tais costumes. Isso nao
significa dizer, por exemplo, que todas as feministas recusam o casamento ou a maternidade.
Na verdade, veem que isso ndo deve ser imposto as mulheres. Assim sendo, o que hoje elas
estdo recusando ¢ a imposi¢cdo de papéis sociais estereotipados, como aqueles encontrados nos
contos, em que as heroinas sdo belas, passivas, impotentes, indefesas e dependentes, devendo,
para alcancar sucesso e felicidade, casar-se e ter filhos.

Enfim, como vimos no decorrer deste topico, os contos de fadas classicos, ao oferecerem
informagdes sobre a sociedade tradicional, serviram “para subsidiar a supremacia do masculino
sobre o feminino, criando uma atmosfera de subordinagao feminina, impondo papéis e atitudes
tradicionalmente aceitos” (BARROS; NOGUEIRA, 2016, p. 13). Em outros termos, os contos
foram “instrumento de veiculagdo e perpetuacdo de diferentes esteredtipos e ideais, como a
subordinacdo feminina” (BARROS; NOGUEIRA, 2016, p. 16). Portanto, essas antigas historias
de magia disseminaram discursos que cooperaram para frisar o papel da mulher como passiva
e submissa. A esse respeito, Rowe (1986) nos diz que os contos nos mostram 1) a incapacidade
da heroina de agir de modo independente ou assertivo, ii) a confianca de que sera resgatada por
forcas externas (e masculinas) e iii) a restricao dela ao lar.

Em oposicao a sociedade tradicional, sobre a qual discorremos anteriormente, uma nova
mentalidade, centrada na igualdade de géneros, por exemplo, mas também na igualdade racial
e entre classes, surgiu gracas a inimeros movimentos sociais, como ¢ o caso do feminismo,

que, apesar de ter irrompido no século XIX, ainda em meio as crengas e valores dominantes e

124 “dependency, and self-sacrifice as a heroine’s cardinal virtues suggest that culture’s very survival depends
upon a woman’s acceptance of roles which relegate her to motherhood and domesticity”.
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tradicionais da sociedade patriarcal, conseguiu alcancar propor¢des internacionais visando
mudar a situagdo social das mulheres.

E pertinente dizer que, segundo Coelho (2000, p. 25, grifo da autora), os efeitos dessa
nova mentalidade ja aparecem na literatura para criangas e jovens, através, por exemplo, “da
igualdade entre meninos e meninas, ndo mais estigmatizados pelo que é certo ou errado para
0 homem e para a mulher”. Com isso, nosso objetivo ¢ analisar, como ja dissemos, de que modo
a mulher, que nos contos classicos ocupava uma posicao de submissdo e passividade em relagao
as personagens masculinas, transformou sua situagdo no dmbito social com as lutas e pautas do
movimento feminista a ponto de ressignificar a si mesma na literatura (e em outras artes), como
¢ o caso da protagonista da trilogia “Jogos vorazes”, cuja caracterizacdo se distancia em muito

das figuras femininas estereotipadas dos contos.

5.2 O movimento feminista

Como sabemos, a histodria, a vida e as fun¢des da mulher na sociedade tradicional (crista-
burguesa-patriarcal) foram marcadas “por uma trajetdria em que preconceito, discriminagdo e
paternalismo se fizeram constantes. Por vérios anos, a visao social da mulher foi forjada pelo
poder patriarcal e sexista e, apesar dos avangos ocorridos ao longo dos anos, a mulher ainda se
encontra associada as fungdes de mae e dona-de-casa” (BASTOS; NOGUEIRA, 2016, p. 13).
Por muito tempo, a condicdo da mulher em muitas sociedades ndo foi (¢ em muitas ainda nao
¢) igual a do homem. Conforme aponta Beauvoir (1970), os homens sempre tiveram vantagens
e privilégios dentro da sociedade em relacdo as mulheres, com salarios mais altos, cargos mais
importantes e maiores possibilidades de éxito.

Historicamente, a marginalizac¢@o e a opressdo da mulher comegam com o patriarcado.
Baseando-se em Frederich Engels, Beauvoir (1970) relata que, na Idade da Pedra, enquanto o
homem saia para pescar ou cagar, a mulher permanecia em casa, mas nem por isso suas tarefas
eram vistas como inferiores em relago as dos homens. E possivel inferir, portanto, que havia
certa igualdade entre homens e mulheres nesse longinquo periodo. Entdo, com a descoberta do
cobre e de outros minérios, evento que define a Idade de Bronze (3500-1250 a.C.), as estruturas
sociais sofreram mudangas significativas. O homem passa a explorar as florestas para torna-las
terras de plantio e comega a escravizar outros homens, pratica que se torna mais eficiente, de

acordo com Beauvoir (1970), que o trabalho feminino.
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Segundo Beauvoir (1970, p. 74), com a propriedade privada, surge o patriarcado:
“senhor dos escravos e da terra, o homem torna-se também proprietario da mulher”. O trabalho
do homem passa a ser mais importante para economia e apenas ele pode trabalhar fora. A
mulher estd, agora, confinada ao espago doméstico (lar). O “direito paterno substitui-se entao
ao direito materno; a transmissao da propriedade faz-se de pai para filho e ndo mais da mulher
aseucla” (BEAUVOIR, 1970, p. 75). H4, assim, a substituicao do matriarcado pelo patriarcado.
De fato, para Frederich Engels, o matriarcado foi substituido pelo patriarcado com o surgimento
da propriedade privada, provocando com isso as desigualdades de género que o feminismo luta
até hoje para erradicar (cf. LIMA; SOUZA, 2019).

Bonnici (2007) confirma que, para F. Engels, a opressdo da mulher tem inicio com o
patriarcado, que esta relacionado a longa passagem da vida ndmade a agricola e ao surgimento
da propriedade privada. Em um contexto antropoldgico, conforme Macedo e Amaral (2005, p.
145, grifo nosso), o patriarcado ¢ um conceito que descreve um sistema de organizacao social

em que as tarefas,

as fungodes e a nocao de identidade de cada um dos sexos estdo definidas de
uma forma distinta e oposta, sendo estabelecido que as posi¢des de poder,
privilégio e autoridade pertencem aos elementos masculinos, quer ao nivel
familiar, quer ao nivel mais lato da sociedade no seu todo.

[...] A padronizagao das relagdes entre os dois sexos garante continuidade [...]
a este sistema [...], cujos valores [...] interpretam diferencas biologicas como
diferencas em termos de capacidade, interesses legitimos e até valor humano.

A partir da perspectiva feminista, o patriarcado “designa uma formagao social em que
os homens detém o poder, ou ainda, mais simplesmente, o poder ¢ dos homens. Ele €, assim,
quase sinonimo de ‘dominagdo masculina’ ou de opressdo das mulheres” (DELPHY, 2009, p.
173). Segundo Macedo e Amaral (2005, p. 145), o patriarcado €, no ambito da critica feminista,
um termo que diz respeito a0 modo como “os privilégios socialmente atribuidos aos homens
significam, necessariamente, a opressao daqueles a quem os mesmos privilégios sdo negados,
isto ¢, as mulheres”. Apesar de no termo haver o radical pater (pai), o patriarcado nomeia a
“dominac¢do dos homens, quer sejam eles pais biologicos ou nao” (DELPHY, 2009, p. 175).

Alids, como qualquer fendmeno histdrico,

a familia patriarcal ndo corresponde a um modelo inico de organizagdo
familiar, apresentando varia¢des ao longo do tempo e de acordo com o lugar,
porém mantendo sempre a superioridade e o poder do patriarca em relag@o aos
seus outros membros (LIMA; SOUZA, 2019, p. 580).
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De um modo geral, podemos dizer que o feminismo luta exatamente contra esse tipo de
sistema social, que nega direitos as mulheres, afinal de contas, “nos limites desse sistema, o ser
feminino ¢ subordinado ao masculino [...]; o poder ¢ exercido na vida civil e doméstica de modo
a submeter a mulher” (ZOLIN, 2009a, p. 226). Nesse sentido, o feminismo e todas as conquistas
que as mulheres obtiveram até hoje sdo um contragolpe no patriarcado, ja que elas passaram a
ter direitos (acesso ao mercado de trabalho, igualdade salarial, direito ao voto...) que antes nao
tinham nesse tipo de organizacdo familiar e social.

E pertinente dizer que, de uma forma ou de outra, o patriarcado ainda existe no mundo
contemporaneo, assim, “o objetivo fundamental do feminismo ¢ acabar com o patriarcado como
forma de organizagdo politica” (GARCIA, 2011, p. 18). De fato, o feminismo surge no século
XIX justamente para combater as desigualdades entre homens e mulheres iniciadas com o
patriarcado. De modo geral, esse movimento social implica o fato de as mulheres apontarem as
injusticas do sistema e reivindicarem seus direitos. Para Garcia (2011, p. 13), o feminismo diz
respeito a “diferentes momentos historicos em que as mulheres articularam, tanto na teoria
quanto na pratica, um conjunto coerente de reivindicagdes e se organizaram para consegui-las”.

De modo conciso, a pesquisadora define feminismo da seguinte forma:

o feminismo pode ser definido como a tomada de consciéncia das mulheres
como coletivo humano, da opressdo, dominagao e exploragdo de que foram e
sdo objeto por parte do coletivo de homens no seio do patriarcado sob suas
diferentes fases historicas, que as move em busca da liberdade de seu sexo e
de todas as transformagdes da sociedade que sejam necessarias para este fim.
Partindo desse principio, o feminismo se articula como filosofia politica e, ao
mesmo tempo, como movimento social (GARCIA, 2011, p. 13).

Por essa razao, segundo Hall (2006), o feminismo ¢ um dos cinco avangos da sociologia
contemporanea, ao lado das teorias marxistas, da psicanalise de Sigmund Freud, da linguistica
de Ferdinand de Saussure e das reflexdes filosoficas de Michel Foucault. Hall (2006) aponta
que as pautas do feminino sdo diversas, contestando, por exemplo, inimeros pontos da vida
social, tais como a familia, a sexualidade, o trabalho doméstico, a divisdo doméstica de trabalho
e o cuidado com os filhos. De um modo geral, esse movimento social se preocupou e ainda se
preocupa, de acordo com Jarvis (2008), com as condigdes sociais que, por um lado, restringem
a participacao das mulheres na esfera publica e que, por outro, reduzem a importancia de suas
atividades na esfera privada.

Mesmo que estejamos na terceira década do século XXI, ainda é possivel usar as

palavras de Joan Scott (1992, p. 67) para descrever o feminismo de hoje: “o feminismo tem
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sido [...] um movimento internacional, mas possui caracteristicas particulares, regionais e
nacionais”. Por essa razdo, podemos com certeza falar em feminismos (e ndo apenas em
feminismo). Na década de 1990, no ambito dos estudos sobre género, a critica feminista
expandiu-se, interligando-se a questdes tdo diversas quanto importantes, como classe, raga,
etnia e sexualidade. Percebeu-se, assim, que mulheres ndo ¢ uma categoria social homogénea,
nem mesmo ¢ determinada apenas pelo sexo biologico. Segundo Garcia (2011, p. 93), ja a partir
de 1975 o termo feminismo ndo podia mais ser escrito no singular, porque “foi florescendo em
cada lugar do mundo com suas caracteristicas, tempos e necessidades proprias”. Ainda que haja
varios movimentos feministas, com pautas e reivindicag¢des diferentes, ha um ponto que os une:
“lutar pelo reconhecimento de direitos e oportunidades para as mulheres e, com isso, pela
igualdade de todos os seres humanos” (GARCIA, 2011, p. 12, grifo nosso).

Podemos concluir que, por um lado, ha especificidades (raga, etnia, nacionalidade...),
isto €, elementos que marcam a diversidade da categoria mulheres; por outro, hé similaridades,
pois, ainda que cada grupo de mulheres lute por pautas proprias, as mulheres também lutam por
causas comuns. Em outros termos, mesmo que hoje seja mais apropriado falar feminismos, pois
os movimentos feministas “distinguem-se como plurais, reconhecem-se e reafirmam-se como
movimentos varios de mulheres, sob as mais variadas condi¢des humanas™ (COSTA, 2019, p.
525), sendo que nos vemos agora, “mais do que antes, diante de complexas relacdes sociais de
sexos, como de classes sociais, ragas, etnias, cores de pele, orientacdes sexuais e geragoes”
(COSTA, 2019, p. 526), as pautas, as reivindicacdes, as reflexdes tedricas... ainda acentuam,
de uma forma ou de outra, “caminhos de luta por igualdade das pessoas, quaisquer que sejam
suas diferengas” (COSTA, 2019, p. 526, grifo nosso).

Nosso objetivo ndo ¢ falar sobre todas as vertentes feministas, mas pontuar, a seguir,
algumas das reivindicagdes desse movimento social que, de uma forma ou de outra, retine esses
feminismos. Antes de se tornar um movimento critico-teorico-social internacional, a luta das
mulheres nasceu na Inglaterra e nos Estados Unidos, sendo comumente dividida em cinco ondas
(cf. MORALIS, 2018). Alias, antes da primeira onda, ¢ possivel encontrar manifestagcdes de um
protofeminismo em paises como a Franga, como ¢ o caso do circulo das preciosas, mencionado
anteriormente. Porém, devido a mentalidade patriarcal, ndo houve mudangas significativas no
cenario de opressdo e submissdo das mulheres daquele momento.

Baseando-nos em Morais (2018), podemos dizer que o feminismo nasce no século XIX
com o objetivo de reivindicar a emancipagdo da mulher e a igualdade politico-social entre os

géneros, visto que, segundo Beauvoir (1970), quase nao houve, no curso da Historia, um mundo
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em igualdade de condi¢des e oportunidades. A proposito, segundo Morais (2018, p. 158), vale

apontar que o objetivo do feminismo nao era (nem ¢)

“exterminar” o sujeito masculino; buscou, no entanto, libertar a mulher de
uma tradicdo machista e patriarcal com a finalidade de transformar a sua
situacdo politico-social. As mulheres ansiavam ¢ desejavam ser vistas como
sujeitos, como um grupo identificavel no seio da sociedade, independentes e
auténomas, donas de si e de seus corpos.

De modo geral, o feminismo tem se preocupado, desde seu surgimento, com o bem-
estar das mulheres, a emancipacdo feminina, o direito ao voto e ao aborto; com a discriminagao
baseada na diferenca sexual, o estupro e o preconceito contra as mulheres (misoginia); com a
violéncia doméstica, as oportunidades desiguais de emprego e as diferencas salariais; com a
falta de visibilidade historica e a maior representacao/participacao das mulheres na academia e
na politica etc. O feminismo ¢ um movimento politico-social que reivindica mais recursos para
as mulheres e denuncia a persisténcia da desigualdade (cf. SCOTT, 1992), assim, a aten¢do das
feministas recaiu/recai sobre a equidade entre os géneros.

Nao se pode negar que as conquistas alcangadas sejam muitas, porém, a luta ¢ continua,
pois ainda ha problemas que “sdo enormes, discriminagdes e opressdes que padecem em todo
o mundo. A igualdade entre homens e mulheres ainda nio foi conquistada” (GARCIA, 2011,
p- 95). De fato, a luta ndo acabou, visto que “os tipos de relacdes de sexualidade estabelecidos
no opaco passado humano ainda dominam nossas vidas sexuais, nossas ideias sobre homens e
mulheres e os meios de educar nossas criangas” (RUBIN, 1993, p. 20). Sobre isso, Chatagnier
(2014) nos diz que, apesar de os tempos serem outros € a contemporaneidade representar uma
nova era, a exclusao e a desigualdade, ndo somente de género, mas também racial e de classe,
por exemplo, ainda se fazem presentes na sociedade, assombrando todos “aqueles que fazem
parte das minorias” (CHATAGNIER, 2014, p. 44).

Enfim, baseando-nos em Fougeyrollas-Schwebel (2009), podemos concluir que, de um
modo geral, o feminismo € um movimento coletivo de luta das mulheres. Essas lutas partem do
reconhecimento das mulheres como “sistematicamente oprimidas, na certeza de que as relagdes
entre homens e mulheres ndo estdo inscritas na natureza, e que existe a possibilidade politica
de sua transformacdo” (FOUGEYROLLAS-SCHWEBEL, 2009, p. 144). Nessa esteira, Zolin
(2009a, p. 218) acrescenta que o feminismo ¢ um “movimento social que preconiza a ampliagao
dos direitos civis e politicos da mulher, ndo apenas em termos legais, mas também em termos

da pratica social”. Como movimento politico organizado, iniciou-se ha cerca de dois séculos
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estando alicer¢ado na crenga de que “as mulheres podem mudar a posi¢ao de inferioridade que
ocupam no meio social” (ZOLIN, 2009a, p. 220).

De acordo com McCann et al. (2019, p. 304), uma pessoa feminista deve acreditar que
género ¢ socialmente condicionado, reconhecer o patriarcado, desafiar a misoginia, defender a
autonomia corporal e buscar a igualdade de género. Dentro do panorama contemporaneo (final
da primeira década do século XXI em diante), varias feministas apostam nessas respostas e
acreditam que fodos nos devemos ser feministas. Dentre as adeptas desse tipo de feminismo
estdo a escritora Caitlin Moran, a atriz Emma Watson, a ex-primeira-dama dos Estados Unidos
da América Michelle Obama e a escritora Chimamanda Ngozi Adichie.

Por conta do feminismo, a representa¢cdo feminina na literatura (e em outras expressoes
artisticas, como o cinema) transformou-se, uma vez que a arte literaria acompanhou essa grande
agitacdo social. Ora, se “o pensamento de uma época influencia o processo de formagdo da
identidade, que pode ser verificado nas narrativas e, portanto, nas representagcdes” (AGUIAR;
BARROS, 2015, p. 8), ndo ¢ de se surpreender que, nos contos de fadas tradicionais € mesmo
nas primeiras adaptacdes dos estudios Walt Disney, as varias personagens femininas estejam
sobrecarregadas de esteredtipos de género criados e mantidos pelo patriarcado, e, em narrativas
mais contemporaneas, como € o caso de “Jogos vorazes”, de S. Collins, seja possivel encontrar
figuras femininas obstinadas, determinadas, independentes, questionadoras, fortes e (pro)ativas,
que nao mais esperam ser salvas por um principe, mas que assumem o papel de heréi da historia
narrada e delimitam/tracam o préprio destino.

Alias, a critica feminista se dedicou a estudar a historia e o conteudo dos contos de fadas,
visto que os homens, conforme K. J. Lau (2008), tém figurado de forma proeminente nos contos
orais e literarios como personagens ativos, contadores de histérias (mesmo que tenha havido e
haja mulheres contadoras), estudiosos, folcloristas e escritores: “muito de nossa compreensao
das maneiras pelas quais os homens sdo representados e os papéis que desempenharam em
moldar, transmitir, representar, coletar e organizar contos vem de estudos feministas iniciados
na década de 1970”125 (LAU, 2008, p. 617, tradugio nossa).

A esse respeito, Jarvis (2008) nos diz que a critica feminista sobre os contos tradicionais
apontou os esteredtipos femininos encontrados nos contos classicos, em que ha a reproducao
de formas sociais do patriarcado, com heroinas passivas e her6is ativos, e como essas imagens
tinham/tém a capacidade de aculturar mulheres, mantendo-as subordinadas aos homens. Além

disso, a critica feminista redescobriu as contadoras de histérias e contos de fadas escritos por

125 “much of our understanding of the ways in which men are represented and the roles they have played in shaping,

transmitting, performing, collecting, and organizing tales grows out of feminist scholarship begun in the 1970s”.
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mulheres, como ¢ o caso das preciosas, ja que a tradi¢do literaria deu maior aten¢do aos contos
de Perrault. A redescoberta de contos de fadas escritos por mulheres ¢, com efeito, produto dos
movimentos feministas, ou melhor, da critica feminista, que retirou da escuriddo e da sombra
de autores consagrados, como ¢ o caso dos Grimm, mulheres importantes no que diz respeito a
produgdo e recepgdo de contos de fadas.

Por sinal, pesquisas feministas apontaram que praticas editorais, como as dos Grimm,
privilegiavam historias que perpetuam estereotipos de género. Segundo Jarvis (2000, p. 158,
traducdo nossa), na década de 1980, Ruth Bottigheimer e Maria Tatar criticaram a obra dos dois
irmaos porque “ndo apenas ha um sexismo inerente embutido na cole¢do, mas essa misoginia
foi produto da intengdo editorial de Wilhelm Grimm™!2%, Bottigheimer, conforme Jarvis (2000),
concluiu que os contos dos Grimm foram projetados para aculturar criangas e mulheres, visto
que abarcam modelos de comportamento que o patriarcado deseja manter. Ainda a respeito dos
contos dos Grimm, Jarvis (2008) nos diz que as intervengdes editorais dos dois moldaram as
narrativas para criar uma imagem restritiva de feminilidade.

De forma a questionar e a combater a tradi¢do dos contos de fadas em torno do feminino,
a critica feminista, segundo Jarvis (2008), 1) descobriu as mulheres informantes e escritoras de
contos; ii) analisou a contribuicdo feminina para o género, que foi eclipsada por colegdes e
antologias de historias coletadas, escritas e/ou editadas por homens e até mesmo ignoradas pela
academia; e iii) examinou a representacdo das mulheres nos contos candnicos, criticando, por
exemplo, as heroinas passivas e silenciadas.

E pertinente dizer que, nos contos de magia tradicionais, género diz respeito a tragos
comportamentais e/ou psicoldgicos associados ao sexo bioldgico e encarados como naturais.
Nessa esteira, ao considerar as reflexdes de Butler, Oliveira (2018) diz que os contos ilustram
a ordem compulsoria entre sexo e género, isto €, as representagdes de género estao relacionadas
intrinsecamente ao sexo biologico do personagem. No caso dessas historias, o sexo biologico
do personagem parece determinar, de fato, seu comportamento, suas atitudes e até mesmo seu
percurso narrativo, afinal, enquanto personagens masculinos frequentemente se aventuram pelo
mundo externo, personagens femininas ficam em casa.

Hoje, gragas a critica feminista, sabemos que género ndo ¢ como uma extensao do sexo
biolégico. De acordo com Bastos e Nogueira (2016, p. 13-14), género diz respeito ao que ¢
socialmente construido e esperado em oposi¢ao ao que ¢ bioldgico/anatomico: “assim, o género

¢ pensado como referéncia a personalidade e comportamento e ndo ao corpo, sendo o género e

126 “not only is there an inherent sexism built into the collection, but this misogyny was the product of Wilhelm

Grimm’s editorial intent”.



213

sexo compreendidos como duas coisas distintas”. Macedo e Amaral (2005) atestam que, para
muitas feministas, género ¢ uma categoria socialmente elaborada.

Essa concepc¢do, utilizada neste capitulo, surgiu durante a segunda onda do feminismo.
A partir dos anos 1970, género passa a ser visto como um conjunto de construgdes culturais que
sdo0 convencionais e arbitrarias, assim, ndo derivam da anatomia do individuo, mas sdo impostas
sobre as diferencas biologicas. Dessa maneira, ao utilizarmos o conceito de género, “passamos
diretamente do campo bioldgico para o campo sociocultural. Estamos nos referindo, desta vez,
as posicdes que os homens e as mulheres ocupam, de acordo com o que é socialmente esperado”
(CHATAGNIER, 2014, p. 18, grifo nosso).

Simone de Beauvoir, cerca de vinte anos antes da segunda onda, com sua famosa frase
“ninguém nasce mulher: torna-se mulher” (BEAUVOIR, 1967, p. 9), ja se colocava no hall de
feministas que acreditam como determinados tragos e caracteristicas nao sao intrinsecos ao sexo
feminino, mas, pelo contrario, sdo construcdes culturais ensinadas desde bem cedo as meninas.
A estudiosa chega a conclusdo de que a biologia (sexo biologico) ndo explica a opressdo e a
subordinacdo das mulheres, mas a propria cultura (masculinista), sendo que foi justamente a
diferenca biologica e/ou anatdmica a desculpa utilizada pelo patriarcado para subjugar, privar,
inferiorizar e sobretudo excluir as mulheres das estruturas de poder. Beauvoir “separa natureza
da cultura e aprofunda a ideia de que o género ¢ uma construcao social, ainda que ela ndo utilize
a palavra género” (GARCIA, 2011, p. 82).

McCann et al. (2019, p. 115) confirmam que as conclusdes a que chega Beauvoir dizem
respeito ao fato de que a condi¢ao de ser mulher, ou a feminilidade, “é uma constru¢do cultural
ou social, formada ao longo de geracdes. Nessa construcdo [...] moram as causas da opressao
as mulheres”. Segundo McCann et al. (2019, p. 116), Beauvoir acreditava que “nenhuma sina
econdmica, psicoldgica ou biologica determina a figura que a mulher apresenta a sociedade.
Em vez disso, argumenta, foi a civilizagdo que criou essa criatura feminina”. Vale dizer que
Beauvoir reconhece que ha diferencas indiscutiveis entre homens e mulheres nos dominios da
biologia, mas a autora francesa nega que essas diferencas “estabelecam um destino determinado
e inevitavel para a mulher” (MCCANN et al., 2019, p. 115). Foi a sociedade masculinista, como
sabemos, que criou e determinou esse destino as mulheres.

Nesse sentido, os papéis femininos, como os conhecemos por meio dos esteredtipos de
género, ndo sdo inerentes a natureza feminina (nem os masculinos sdo proprios da natureza
masculina) como o patriarcado queria/quer nos induzir a acreditar. Na verdade, feminilidade e

masculinidade sdo categorias cultural e socialmente construidas e ensinadas. Assim, “ninguém
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nasce com o género construido, mas este ¢ formado de acordo com as convengdes sociais
estabelecidas as quais a crianca ¢ exposta” (CHATAGNIER, 2014, p. 10).

Os contos de encantamento da tradi¢do ocidental, diferentemente, passam a ideia de que
certos tragos, atitudes e comportamentos sdo tipicos do sexo feminino, enquanto outros, do sexo
masculino. Fazendo uso dos termos de Albuquerque Jr. (2019), podemos dizer que, de um modo
geral, as caracterizagdes de personagens masculinos e femininos dos contos magicos, guiadas
pela mentalidade patriarcal, sdo apresentadas como naturais. Nesse sentido, trata-se de ver e
tomar o corpo do individuo como seu destino e, portanto, de aceitar os papéis a ele atribuidos
como sendo da ordem da natureza (cf. ZOLIN, 2009a). Martins (2015, p. 49) confirma que, nos
contos de fadas da tradicdo, ha uma “suposta ordem natural das coisas” no que diz respeito as
construgdes sociais da mulher (e, por consequéncia, do homem).

Assim, parece-nos pertinente mencionar o que se chama de biologismo ou determinismo
bioldgico, uma vez que, no ambito do canone literario (como ¢ o caso dos contos de fadas), o
patriarcado aparece, como em um reflexo do que busca fazer na vida social, na representagao
feminina limitando a mulher aos muitos “estereotipos tradicionais baseados na biologia e nas

convengdes tradicionais” (BONNICI, 2007, p. 198, grifo nosso).

O biologismo refere-se a teoria de que as caracteristicas e as diferencas
biologicas tém papel determinante na cultura. Atribui-se ds forcas biologicas
o que outros atribuem a ideologia ou a papéis construidos socialmente. De
acordo com essa teoria, a diferenga entre os sexos esta muito mais nos fatores
biologicos inatos do que no resultado de influéncias e condicionamentos
sociais (BONNICI, 2007, p. 34, grifo nosso).

Com efeito, o conceito de biologismo foi/é utilizado pelo patriarcado para inferiorizar
as mulheres. Ja na Antiguidade Classica, conforme aponta Chatagnier (2014), grandes filosofos,
como Aristoteles, utilizaram as diferengas bioldgicas/anatdmicas para marginalizar as mulheres
e desse modo considera-las sexo fragil. Segundo Mathieu (2009, p. 223, grifo da autora), as
sociedades tradicionais “sobrevalorizam a diferenciacdo bioldgica, atribuindo aos dois sexos
funcdes diferentes (divididas, separadas e geralmente hierarquizadas) no corpo social como um
todo”. Assim, “o género ‘traduz’ o sexo. Deve haver uma adequacgdo entre género e sexo, com
uma énfase neste ultimo” (MATHIEU, 2009, p. 224, grifo da autora).

Em resumo, os pares dicotomicos (homem e mulher, masculino e feminino) e os papéis
sociais designados a cada um dos sexos foram baseados, nas sociedades tradicionais, em ideias
e principios biologizantes, justificando por muito tempo e até hoje as relagdes desiguais entre

homens e mulheres. Os estudos feministas, por outro lado, buscam desconstruir as identidades
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e representagdes de género engessadas entorno “do feminino e do masculino, mostrando que o
discurso fundado no bioldgico ou na natureza dos sexos [ou na anatomia] ¢ um mecanismo do
poder do patriarcado” (CARNEIRO, 2019, p. 254).

Segundo Oliveira (2018), os contos de fadas adquiriram um papel junto a sociedade
tradicional porque designaram, em concordancia com o patriarcado, aos personagens femininos
e masculinos comportamentos esperados refletindo a cultura em que estavam inseridos. Assim,
os contos excluem qualquer “possibilidade de agenciamento, no que se refere as personagens
femininas” (OLIVEIRA, 2018, p. 143), afinal, ao compararmos essas historias as relagdes entre
homens e mulheres dentro do patriarcado, notamos haver “crengas que especificam o que ¢
caracteristico de um e outro sexo e, a partir dai, determinam os direitos, os espacos, as atividades
e as condutas proprias de cada sexo” (GARCIA, 2011, p. 19).

De acordo com Albuquerque Jr. (2019, p. 491, grifo do autor),

ao nascer, qualquer ser humano ¢ levado a aprender, a subjetivar, a incorporar
essas distingoes estabelecidas social e culturalmente a partir do que se nomeou
de sexos, a reproduzir a ordem social sexuada, absorvendo a partir de varias
pedagogias presentes no social, através do trabalho de varias instituigdes
sociais, sendo a principal delas a familia, os modelos de sujeito, os modos de
comportamento, as performances corporais, gestuais, simbolicas, a fazer
rostos que sdo apresentados como normais, naturais, especificos, proprios de
homens e de mulheres, de seres masculinos e femininos. 4 esses modelos de
como ser sujeito masculino e feminino, a esses padroes, codigos, regras que
internalizados devem diferenciar as formas de ser homem e de ser mulher,
chamamos de modelos, padroes ou codigos de género.

Esses modelos, padrdes e codigos de género aparecem nos contos de fadas tradicionais,
reproduzindo apenas duas possiveis identidades de género. Por outro lado, como veremos, na
trilogia “Jogos vorazes” essas ideias sdo contestadas e subvertidas. Enfim, para a andlise que

pretendemos realizar, partimos da ideia de que

o feminino e o masculino ndo sdo fatos naturais ou biologicos, mas sim
construgdes culturais. Por género entendem-se todas as normas, obrigagaoes,
comportamentos, pensamentos, capacidades e até mesmo o cardter que se
exigiu que as mulheres tivessem por serem biologicamente mulheres. Género
ndo ¢ sinénimo de sexo. Quando falamos de sexo estamos nos referindo a
biologia — as diferencas fisicas entre os corpos — ¢ ao falar de género, as
normas e condutas determinadas para homens e mulheres em fungdo do sexo
(GARCIA, 2011, p. 19-20, grifo nosso).

Nessa esteira, Bonnici (2007, p. 126) nos diz que género
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¢ a maneira como a cultura vé a mulher (¢ 0 homem) e como esta ¢ construida
culturalmente. [...] Referindo-se a mulher como naturalmente passiva, timida,
intuitiva, chorona, dependente, sem iniciativa, a reduz automaticamente a uma
série de papéis. Sdo os tradicionais papéis femininos, os quais, construidos
culturalmente, foram atribuidos a muitas gera¢des de mulheres.

Por isso mesmo, ainda segundo Bonnici (2007), género tornou-se um dos temas centrais
do feminismo contemporaneo, ja que muitas feministas acreditam que “uma reviravolta nos
papéis de género sera a maneira mais eficaz para inverter as relagcdes de poder entre homens e
mulheres” (BONNICI, 2007, p. 126). Com isso, entendemos, com o pesquisador, que género ¢
uma categoria sociocultural prescrita/imposta a um corpo sexuado.

Logo, a relagdo entre sexo e género ndo ¢ algo natural ou entdo um destino inevitavel,
como o patriarcado queria nos fazer pensar, mas construida, ensinada e imposta pela sociedade
tradicional. Entdo, se a divisdo, de acordo com Bastos e Nogueira (2016, p. 14), “entre aquilo
que constitui 0 masculino e o feminino ¢ tragada pela sociedade, delimitando esteredtipos que
se multiplicam e vao sendo incorporados”, podemos dizer que os individuos que fogem dessas
regras e normas culturais sustentadas pela sociedade tradicional, patriarcal e machista, rompem
estereotipos de género. Além disso, se masculinidade e feminilidade sdo “posi¢des de sujeito,
ndo necessariamente restritas a machos ou fémeas bioldgicos” (SCOTT, 1992, p. 89), € possivel
dizer que género nao €, entdo, algo fixo, mas mutavel.

De forma a nio causar ambiguidades, preferimos usar a locucdo expressoes de género,
pois os individuos podem ou ndo seguir o que tradicionalmente se espera de homens e mulheres.
Assim, expressoes de género € que sdo flexiveis, visto que configuram agdes, comportamentos,
maneiras de se vestir etc. que um individuo realiza e/ou adota em um certo momento, portanto,
podem mudar a depender do contexto em que se encontra. Enfim, masculinidade e feminilidade
ndo sdo determinadas pela biologia, pois isso ¢ algo que se aprende. A sociedade tradicional
tenta, até hoje, impor modelos masculinos de comportamento ao sexo biolégico masculino e
modelos femininos de comportamento ao sexo bioldgico feminino, mas os individuos estdo, na

verdade, sempre em transformagao, pois cada um constroi-se

ao longo de seu processo de humanizagdo e socializagdo, através das relagdes
que mantém com oS Outros e COnsigo mesmo, com as institui¢oes sociais e o
meio social e cultural em que esta inserido. Ninguém nasce dotado de
masculinidade ou feminilidade, aprende-se socialmente o que ¢ ser dotado de
tais atributos, aprendizado de modelos e cddigos que nunca sao internalizados
ou obedecidos em sua inteireza, permitindo o surgimento de distintas maneiras
de viver tanto a masculinidade quanto a feminilidade (ALBUQUERQUE JR.,
2019, p. 492, grifo do autor).
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Portanto, género, a nosso ver, tem uma fripla caracteristica. Em primeiro lugar, o termo
estd associado a normas, obrigagdes, modelos, codigos, padrdes e comportamentos esperados
ou exigidos das mulheres (e dos homens) em fun¢do do sexo. Género esta relacionado a sexo,
pois a sociedade nos mostra o que espera de homens e mulheres baseando-se na anatomia, mas
ndo ¢ determinado por esse fator (que ¢ de ordem bioldgica), referindo-se entdo ao social.
Assim, feminilidades e masculinidades ndo sdo tracos bioldgicos ou naturais, pelo contrario,
sdo0 construgdes, concepcdes € imposigdes socioculturais.

Género diz respeito a “comportamentos, papéis e atividades socialmente construidos”
(MCCANN et al., 2019, p. 338), portanto, ndo ha nenhuma base bioldgica para os chamados
codigos de género. Sendo assim, podemos falar em expectativas de género, porque o que muitos
ainda consideram feminino ou masculino ¢ o que a mentalidade do patriarcado, de que somos
herdeiros, tentou/tenta impor aos nossos corpos € vidas.

Em segundo lugar, compreendemos que género ndo ¢ algo fixo, visto que depende da
teatralizacdo de cada individuo, permitindo-lhes viver, de diferentes formas, o masculino e o
feminino. Aqui, cabe relembrar o termo expressoes de género, ja mencionado, que se refere ao
modo como um individuo age, se veste, interage e se expressa. Enquanto alguns, por pressao
ou imposi¢do da sociedade ou da familia, seguem aquelas normas com mais rigidez, outros
libertam-se e ndo se limitam ao que ¢ socialmente prescrito/esperado, desse modo, rompem
aquilo que chamamos de esteredtipos de género. Assim, se género € um construto social, cada
um pode expressar seu género como quiser/escolher, ora seguindo o que a sociedade espera,
ora quebrando padrdes e/ou distanciando-se do que se espera. Em terceiro e ultimo lugar, ha de
se ter em mente que o conceito leva em conta diversos outros fatores, tais como classe, raga,
etnia, idade, nacionalidade, sexualidade e identidade.

Nos contos de fadas, como sabemos, h4d uma rigidez e/ou uma imposi¢do, ou seja, ha
comportamentos que sdo considerados femininos e outros, masculinos. Na trilogia de Collins,
por outro lado, ha maior fluidez e, por consequéncia, uma quebra de estereotipos de género, ja
que Katniss, por exemplo, realiza a¢des historicamente associadas ao masculino, distanciando-
se, assim, do feminino dos contos. Narrativas ndo ortodoxas, como ¢ o caso de “Jogos vorazes”,
mostram-nos essa quebra de paradigmas masculinos e femininos. E isso o que veremos a seguir
com maiores detalhes nos planos narrativo e discursivo dos romances, mostrando-nos, sem que
Collins precise dizer explicitamente, seu feminismo, pois, na caracterizagdo de Katniss, revela-
nos a maior reivindicagdo desse movimento social: que a mulher tenha liberdade para definir

ela mesma a sua identidade e seu destino.
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Vale recordar que nossa hipotese, como dissemos anteriormente, ¢ a de que a trilogia de
Collins configura uma revisao feminista dos contos de fadas classicos. De modo geral, os textos
revisionistas ddo novas roupagens a historias e personagens, subvertendo padrdes sexistas,
como ¢ o caso da representagdo das figuras femininas dos contos dos Grimm. Em ultima anélise,
o revisionismo ¢, segundo Oliveira (2018), um processo que envolve revisitar representagdes
cristalizadas e manipular convengdes literarias para entdo desconstruir e reconstruir, alcangando
assim a critica desejada e possibilitando “que personagens e historias outrora silenciadas e
apagadas possam vir a tona. Desnaturaliza-se, portanto, politicas de representagdes criadas ao
longo dos séculos, quando pensados os contos de fadas [tradicionais] e o papel submisso de

personagens como as princesas” (OLIVEIRA, 2018, p. 142).

5.3 A mulher nos contos de fadas e na trilogia “Jogos vorazes”

Em “Jogos vorazes”, Katniss, personagem principal e narradora da histéria, rompe e
questiona varios codigos de género impostos as mulheres pelo patriarcado. Dada a extensdo da
tese, selecionamos quatro aspectos que muito tém a nos dizer quando o assunto € personagens
femininas: a dualidade mulher-anjo versus mulher-demonio, o problema do casamento imposto,
a passividade feminina e o empoderamento feminino. Outros elementos podem ser brevemente
trazidos a luz, como, por exemplo, a relacdo entre publico e privado.

Segundo Bonnici (2007, p. 78), o conceito de esfera publica e esfera privada ¢ uma das
muitas instincias que indicam a dominancia masculina, uma vez que o objetivo é “mostrar o
alotamento do homem a primeira (o mundo competitivo da politica, do império, dos negdcios)
e da mulher a segunda (o mundo doméstico)”. Com efeito, nos contos de magia classicos, o
her6i masculino ¢ aquele que se aventura mundo afora. Por outro lado, as princesas e outras
figuras femininas, como camponesas que no final da diegese se tornam princesas por meio do
casamento, encontram-se geralmente limitadas ao espago doméstico ou a um cenario fechado,
ficando a espera de um heroi que iré salva-las e liberta-las do algoz.

Katniss, por sua vez, ndo ¢ uma personagem restrita ou limitada ao lar, contrariando,
assim, essa expectativa de género encontrada nos contos. A heroina da trilogia, como sabemos,
¢ habilidosa na arte de cagar e faz uso dessa capacidade para alimentar sua mae e irma, cagando

diariamente, apos a morte do pai, na floresta que cerca o Distrito 12. Com isso, atribui a si
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mesma um papel considerado historicamente masculino, a saber, o de trabalhar fora e prover o
alimento a familia, legitimando sua independéncia econdmica.

A proposito, na matéria narrativa dos romances, as aventuras de Katniss acontecem no
mundo exterior, diferentemente do percurso da maioria das figuras femininas dos contos da
tradi¢do. No enredo do primeiro e segundo romances, ela participa dos Jogos Vorazes, sendo-
lhe necessario deixar o Distrito 12. Na trama de 4 esperanga, participa ativamente de batalhas,
como € o caso da que ocorre no Distrito 8, em que enfrenta uma tropa de bombardeiros enviados
por Snow. Isso nos revela ndo apenas uma ruptura entre privado e publico, mas a participagao
de uma personagem feminina em uma guerra.

Outro elemento que podemos mencionar brevemente € a discussao que h4, na trilogia, a
respeito de padrdes femininos de beleza. No sistema patriarcal, de acordo com Borges (2019,
p. 75), “as virtudes femininas tradicionalmente ndo estdo ligadas ao espirito ou a inteligéncia,
mas a beleza do corpo”. Ora, se os contos maravilhosos classicos reproduzem consensualmente
elementos do sistema patriarcal, essencialmente machista, ndo ¢ de se surpreender que a beleza,
nessas narrativas, seja um pré-requisito para as heroinas. Com isso em mente, Martins (2016,

p. 351-352, grifo nosso) nos pergunta:

quando o assunto ¢ o mundo maravilhoso dos contos de fadas, quem ¢ que se
recorda de alguma protagonista feia? Tomemos somente alguns exemplos:
Branca de Neve, Bela Adormecida, Cinderela, Rapunzel e, por que nio,
Chapeuzinho Vermelho também? Nao seria a beleza um dos maiores trunfos
dessas personagens femininas e de muitas outras que foram consagradas pela
tradi¢do dos contos de fadas? Na grande maioria dos cldssicos da literatura
infantil, essas figuras femininas tornaram-se verdadeiros paradigmas de
feminilidade, dogura e beleza.

Na Capital, Katniss precisa passar por procedimentos de embelezamento no Centro de
Preparagdo para agradar a audiéncia dos Jogos. A nosso ver, o discurso subjacente a trama dos
romances nos sugere uma critica de Collins as imposi¢des que o patriarcado faz aos corpos das
mulheres. Baseando-nos em Kersten (2018, p. 60, tradu¢do nossa), podemos dizer que, ao
construir a narrativa dessa maneira, em que a aparéncia (e o comportamento) da protagonista ¢
preparado para as aparigdes em publico ou, nas palavras da estudiosa, em que a heroina “é

id is feminina”!?’ t tadunid d i drd
coagida por outros a parecer mais feminina”'?’, a autora estadunidense denuncia os padrdes

femininos de beleza e as estruturas patriarcais da Capital, de Panem e do mundo.

127 «“is coerced by others to appear more feminine”.
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De modo geral, a beleza fisica ¢ muito importante para os habitantes da Capital a ponto
de ser um elemento necessario para os tributos, especialmente para as meninas, de forma que
conquistem a atenc¢do de Patrocinadores. Katniss, com efeito, passa por procedimentos estéticos
no Centro de Tratamento, contudo, para a protagonista, a beleza ndo ¢ algo importante, nao ¢
seu unico recurso/trunfo. Kersten (2018) confirma que a heroina de Suzanne Collins ndo ¢ uma
personagem que se importa com sua aparéncia fisica. A proposito, a protagonista passa pelos
procedimentos de adequagdo do corpo feminino impostos pela Capital, que inclui o uso de

cosméticos, ndo sem critica-los ou questiond-los:

Estou no Centro de Transformagao ha mais de trés horas e ainda ndo conheci
meu estilista. Aparentemente, ele ndo tem nenhum interesse em me ver antes
de Venia e os outros membros da minha equipe de preparacdo terem
solucionado alguns problemas obvios. O que inclui esfregar meu corpo com
uma espuma densa que removeu ndo apenas a sujeira, mas pelo menos trés
camadas de pele, fazer minhas unhas adquirirem um formato uniforme e,
principalmente, retirar todos os pelos de meu corpo. Minhas pernas, bragos,
torso, axilas e partes das sobrancelhas foram depiladas, me deixando com a
aparéncia de um pdassaro depenado e pronto para ser assado. Nao gosto.
Minha pele ficou sensivel e pinicando, e intensamente vulnerdavel (COLLINS,
2010b, p. 69-70, grifo nosso).

Enfim, Collins confronta, em sua historia, a nocividade dos padrdes de beleza femininos
(e masculinos). Como a escritora inglesa Angela Carter, a autora da trilogia sinaliza “o desejo
de quebrar os grilhdes que os esteredtipos de beleza, afirmados e glorificados pelos contos de
fadas consagrados na tradi¢do, ajudaram a impor, principalmente as mulheres” (MARTINS,
2016, p. 360). Nesse sentido, podemos dizer que os romances norte-americanos aqui analisados,
em um ato de subversdo e ruptura, questionam as praticas patriarcais que ainda sancionam,
mesmo com os avangos do feminismo, regras aos corpos das mulheres. Vejamos a andlise, a
seguir, dos quatro aspectos ja citados, a comecar pela dualidade feminina (mulher-anjo versus

mulher-demonio) presente em muitos contos de fadas candnicos.

5.3.1 Mulher-anjo versus Mulher-demonio

E verdade que, em vérias obras literarias consideradas canones, como os contos de fadas,

ha a recorréncia da representacdo da mulher a partir de
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repetigoes de esteredtipos culturais, como, por exemplo, o da mulher sedutora,
perigosa e imoral, o da mulher como megera, o da mulher como indefesa e
incapaz e, entre outros, o da mulher como anjo capaz de se sacrificar pelos
que a cercam. Sendo que a representacao da mulher como incapaz e impotente
subjaz uma conotag@o positiva; a independéncia feminina na megera e na
adultera remete a rejeicdo e a antipatia (ZOLIN, 2009a, p. 226).

O modo tradicional de representagdo da mulher na literatura se pautou, de modo geral,
nessa dualidade. De um lado, temos a mulher-anjo (aspecto positivo), caracterizada como fragil
e/ou indefesa e/ou incapaz; de outro, a mulher-deménio (aspecto negativo), representada pela
mulher sedutora e/ou perigosa e/ou imoral ou pela mulher megera. Segundo Bonnici (2007, p.
22), foi o sistema patriarcal que “fabricou a mulher ideal, que Woolf (1979) chama de ‘anjo do
lar’: ela € simpdtica, altruista, passiva, subordinada, silenciosa, casta, obediente, fiel”. No polo
oposto, encontramos as mulheres “megeras, loucas, assassinas, feiticeiras, rebeldes, sedutoras,
sutis estrategistas, cinicas” (BONNICI, 2007, p. 22).

Nessa esteira, Chatagnier (2014, p. 32) confirma que, na literatura tradicional, 8 mulher
ficaram destinados apenas dois papéis: anjo e demonio/monstro. De acordo com a pesquisadora,
o papel de anjo esta relacionado “a bondade, a dogura, a subserviéncia e, consequentemente,
destinado a permanecer no ambito privado, cuidando da casa, do marido e dos filhos. J& o papel
de monstro liga-se as imagens da bruxa, da louca, da sereia, e foge da convencdo social,
podendo ser associadas as trevas, a escuriddo, ao subterraneo”. Alids, o fim da mulher-demdnio,
visto que foge das regras estipuladas e esperadas pela sociedade patriarcal, “ndo poderia ser
outro sendo a morte” (CHATAGNIER, 2014, p. 36).

Conforme demonstra Coelho (1987), a visdo negativa da mulher (mulher-demoénio), tal
como percebida nos contos de fadas classicos, provém da tradi¢ao e dos contos orientais, sendo
a versao egipcia da historia “Os dois irmaos”, encontrada pela egiptologa Mrs. D’Orbeney no
fim do século XIX, “uma das fontes principais do ciclo narrativo que, desde tempos remotos,
divulgou uma visao negativa da mulher. Nesse ciclo, ela é sempre revelada como ser maligno”
(COELHO, 1987, p. 21, grifo da autora). Essa imagem da mulher, vista como astuta, mentirosa
e traidora, vai se alternar na novelistica ocidental com a imagem da mulher-anjo, cuja origem
estd assentada em uma coincidéncia de atitudes espirituais, neste caso, “a religiosidade magica
dos celtas (que criou a fada) e a religiosidade crista (que criou o culto da Virgem Maria), ambas
convergindo para a valorizagdo da mulher” (COELHO, 1987, p. 50).

Apesar da valorizagdo e/ou idealizagdo da mulher no plano religioso (culto marial), no

mundano (c6digo do amor cortés difundido pelos trovadores medievais) e no literario (novelas
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de cavalaria), Coelho (1991) nos faz lembrar que a relagdo homem/mulher, na realidade social

do medievo, era bem diferente. Nas palavras da pesquisadora, ao nivel

da Historia, vé-se tais relagdes marcadas pela violéncia e pela promiscuidade
mais rude, mostrando que o respeito pela mulher era praticamente nulo, pois
ela era apenas uma pega util ou inutil no jogo dos interesses pelo poder.
Enquanto, ao nivel literario, se impunha a idealizagdo mais absoluta, que
transformava a Mulher, do ser inferior ¢ dominado que era na vida real, em
um valor superior e precioso a ser atingido por todo homem que procurasse
sua realiza¢do humana integral (COELHO, 1991, p. 50).

De todo modo, no medievo nos encontramos, “no ambito da Literatura, as narrativas de
repudio a mulher demonio (imagem negativa) e de exaltacdo a mulher-anjo (imagem positiva)
[...]. Foi essa dualidade que, via espiritualizacdo cristd, se imp0s a todo mundo ocidental até o
nosso século” (COELHO, 1987, p. 23, grifo da autora). Nos contos de maravilhas, as fadas, por
exemplo, representam a mulher-anjo, enquanto as bruxas, a mulher-demoénio. Segundo Coelho
(1987, p. 31-32, grifo nosso), “vulgarmente se diz que fada e bruxa sdo formas simbolicas da
eterna dualidade da mulher ou da condi¢@o feminina”. Alids, a dualidade pode ser representada
também por enteadas/filhas e madrastas/maes.

Podemos dizer, com Coelho (1991, p. 50), que a imagem dual e estereotipada da mulher
(mulher-anjo versus mulher-demonio), assegurada pelo patriarcado, vem de muito longe e que
“a Tradicdo mantém até hoje. Desde cedo, através das mais inocentes estorias, as criancas,
meninos € meninas € jovens ja vao assimilando essa interpretacdo polar da mulher — imagem
que dificilmente poderdo superar quando adultos™.

Vale lembrar que fadas e bruxas podem nos remeter ao poder feminino de sociedades
primitivas/matriarcais, todavia, a tradi¢@o crista-burguesa-patriarcal conseguiu adaptar, a nosso
ver, essas duas figuras fantasticas aos seus interesses ideoldgicos (e machistas), disseminando
a dualidade sexista que marca tantas personagens femininas. No que diz respeito as historias de
Perrault, Mendes (2000, p. 127) afirma que as fadas conseguiram sobreviver porque, se fossem
eliminadas, “o conto de magia desapareceria, e ele era muito “Gtil” para passar as licdes do
comportamento que deveria servir de modelo as criangas e as mulheres. As fadas foram entao
preservadas, em beneficio da propria ideologia cristd e burguesa”.

As princesas ou as camponesas que se tornam princesas, por outro lado, ndo passam de
simbolos, no caso dos contos de C. Perrault, mas também de outros autores, como € o caso dos

irmaos Grimm (e até mesmo de Andersen), “da fragilidade, que deveria caracterizar as mulheres
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terrenas, seres humanos submissos as contingéncias do destino e & moral determinada pela
sociedade [patriarcal]” (MENDES, 2000, p. 129).

Além da fragilidade, no que diz respeito aos estigmas das personagens que marcam a
mulher-anjo e a mulher-ideal segundo a ideologia crista-burguesa-patriarcal, podemos citar a
beleza, o recato, a submissdo, a passividade, a bondade, a obediéncia, a inocéncia e a delicadeza.
Kersten (2018, p. 24) nos diz que a mulher, nas historias de magia, deve esperar, pacientemente,
até que um homem apareca para reconhecer suas virtudes e com ela se casar. Em “Cinderela”,
por exemplo, Perrault retratou “o modelo de comportamento feminino esperado pela sociedade
machista: a mulher deve ser linda, doécil, obediente ¢ infinitamente bondosa” (MENDES, 2000,
p. 130). As figuras femininas que ndo seguem esse modelo, representando a mulher-demonio,
sdo punidas e castigadas, por vezes com a morte.

Vale salientar que as bruxas e as madrastas mas sdo caracterizadas como mulheres mais
velhas, mais ativas e mais poderosas que mulheres mais jovens (princesas e camponesas) € até
mesmo que figuras masculinas, ainda assim, sdo descritas de modo pejorativo e, no desfecho
da historia, sdo sempre castigadas. A propoésito, Lieberman (1986) afirma que a extrema feiura
e a aparéncia velha de muitas dessas personagens estdo associadas a maldade, por isso, podemos
dizer que arivalidade que move a narrativa ¢ quase sempre motivada pela beleza da mais jovem.
Essas personalidades femininas “sdo geralmente mostradas como ativas, ambiciosas, obstinadas
e, na maioria das vezes, feias. Elas tém ciumes de qualquer mulher mais bonita do que elas, o
que ndo é surpreendente, tendo em vista o poder que advém da beleza nos contos de fadas™!?®
(LIEBERMAN, 1986, p. 197, traducdo nossa).

De modo geral, concordamos com Martins (2006, p. 158), para quem a mulher-anjo e
mulher-demonio sdo imagens distorcidas e “cristalizadas pelo discurso patriarcal”. A narrativa,
entdo, ¢ elaborada de modo a orientar a jovem leitora a se identificar com a bondade das fadas
ou com as princesas € as camponesas gentis, passivas e justas, idealizadas pelo patriarcado, e a
repudiar as mulheres que sdo descritas como ativas, mas e feias.

Para Gilbert e Gubar (2017), o conto “Branca de Neve”, dos irmaos Grimm, ¢ a historia
que melhor dramatiza a relag@o entre a mulher-anjo e a mulher-demonio criada pelo imaginério
masculino, ja que nessa narrativa a a¢ao central se d4 entre duas mulheres muito diferentes entre
si: uma bela e jovem, “a outra igualmente bela, porém mais velha, mais feroz; uma filha, a outra

mae; uma doce, ignorante, passiva, a outra astuta e ativa; uma parecida com uma espécie de

128 “are generally shown as active, ambitious, strong-willed and, most often, ugly. They are jealous of any woman

more beautiful than they, which is not surprising in view of the power deriving from beauty in fairy tales”.
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anjo, a outra uma bruxa inegavel”'?° (GILBERT; GUBAR, 2017, p. 388, tradugdo nossa). As
pesquisadoras acrescentam que, enquanto a rainha ¢ uma conspiradora, uma bruxa astuta e
egocéntrica que leva uma vida nada feminina, Branca de Neve €, na contramao, casta, inocente
e doce. Por isso, ela representa a filha angelical e ideal do patriarcado.

Alias, embora o rei, pai da heroina, esteja ausente, ainda ha um eco de sua existéncia no
conto: a voz do espelho mégico. De acordo com Gilbert e Gubar (2017, p. 389, traducdo nossa),
a voz do espelho representa “a voz patriarcal de julgamento que governa a autoavaliacdo da
rainha — ¢ de toda mulher”!3°. Tendo isso em vista, as autoras concluem que essa voz é quem
coloca a mae/madrasta contra Branca de Neve. Essa rivalidade, de acordo com Kersten (2018),
€ um concurso de beleza: o juiz é o espelho, que, ao personificar o patriarcado, prefere a
inocéncia, a beleza e a passividade da heroina. Como pontua Rowe (1986, p. 212, tradugdo
nossa), em contos como “Branca de Neve”, para a mae/madrasta, o amadurecimento da heroina

1”131

“sinaliza seu declinio na atratividade sexua , por essa razao, em retaliacdo, ela atormenta e

persegue com ciume “a mais bela adolescente virginal que capta o afeto do pai”!*?

€ que ameaca
sua beleza, culminando assim na rivalidade feminina.

Vale dizer que, para Gilbert e Gubar (2017, p. 391, tradugdo nossa), a vida da heroina
na casa dos andes ¢ “uma parte importante de sua educacgao para a feminilidade submissa, pois
ao servi-los ela aprende ligdes essenciais de servico, de abnegacio, de domesticidade™!?3. Ainda
de acordo com as autoras, neste ponto da narrativa, a situacdo atual de Branca de Neve, uma
empregada doméstica angelical em uma pequena casa, transmite a atitude da histéria em relagao
ao mundo e ao trabalho da mulher. Assim, além de ilustrar o contraste mulher-anjo ¢ mulher-
demaonio, essa e outras historias falam sobre as “tarefas tradicionalmente femininas de cozinhar,
limpar e cuidar dos outros”!** (MARTIN, 2008, p. 534, tradugdo nossa).

Por sinal, a morte da rainha nos mostra que, dentro de uma sociedade patriarcal, ndo ha
espaco para mulheres que se impdem e pensam em/por si mesmas. Branca de Neve, por outro
lado, casa-se com o principe, € aqui o casamento pode ser visto como uma espécie de prémio,
afinal, segundo Martins (2015), a personagem feminina que representa o arquétipo da mulher-

anjo arranja um bom casamento e alcanca um final feliz porque soube esperar com paciéncia.

129 “the other just as fair, but older, fiercer; the one a daughter, the other a mother; the one sweet, ignorant,

passive, the other both artful and active; the one a sort of angel, the other an undeniable witch”.

130 “the patriarchal voice of judgment that rules the Queen’s — and every woman's — self-evaluation”.

signals her own waning sexual attractiveness”.

the more beautiful virginal adolescent who captures the father’s affections”.

is an important part of her education in submissive femininity, for in serving them she learns essential lessons
of service, of selflessness, of domesticity”.

134 “traditionally female tasks of cooking, cleaning, and caring for others”.

131 «¢
132 ¢
133 <
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Assim sendo, no que tange a polariza¢ao em “Branca de Neve”, dos Grimm, Renate Steinchen,
b b

segundo Haase (2003, p. 13, tradugdo nossa), vé ““a mao modeladora do patriarcado por tras das

representagdes da rainha demonizada e da filha idealizada!3>.

Historias como “Branca de Neve” acentuam esses esteredtipos femininos e reafirmam
“que o modelo ideal de mulher é aquele submisso” (BASTOS; NOGUEIRA, 2015, p. 22, grifo
nosso), sempre nos “apresentando heroinas doceis, pacientes e recatadas, e vilds invejosas”
(BASTOS; NOGUEIRA, 2015, p. 22), afinal, os contos de magia sdo “frutos de uma cultura
patriarcal em que a mulher necessita de resgate e ao homem é incumbida a tarefa de salvador”
(BASTOS; NOGUEIRA, 2015, p. 22, grifo nosso).

O que observamos nos contos de fadas da nossa tradi¢do ¢ uma espécie de triangulo, se
pensarmos no herdi masculino, no anjo/vitima e no demonio/vildo, visto que, de acordo com

Martins (2015, p. 31-32), enquanto as personagens masculinas sao

frequentemente apresentadas como espertas, corajosas, ativas e engenhosas,
partindo do lar rumo a grandes aventuras, tais como matar gigantes, decifrar
enigmas, encontrar tesouros escondidos, salvar princesas indefesas, ¢ notorio
que, em se tratando da representag@o da figura feminina, ndo ha meio termo
nos contos de fadas tradicionais. A caracterizagdo das heroinas ¢ das vilas se
faz de forma que elas surjam em geral em polos diametralmente opostos: as
primeiras sdo figuras quase sempre domésticas, trabalhadeiras, resignadas e
altruistas. Caso se atrevam a sair do ambiente doméstico, correm perigo.
Quem as livra dos problemas sdo principes encantados, fadas madrinhas,
lenhadores gentis. Na outra categoria encontramos as bruxas, as madrastas
malvadas e as feiticeiras — na maioria das vezes, as grandes responsaveis pelo
sofrimento das protagonistas. Sdo figuras ativas, dindmicas e arrojadas.
Atuam, reagem, assumem papéis ativos nas historias, aos quais € atribuido um
valor extremamente negativo, o que revela bem o carater misogino desse
discurso que tende a apresentar criatividade, acdo e poder como tragos
indesejaveis nas mulheres.

Martins (2015) acrescenta que, de modo geral, falar sobre os vildes dos contos de fadas
significa falar principalmente sobre personagens femininas, pois a maior parte dos antagonistas
dessas narrativas sdo mulheres ou monstros em forma de mulher. Soma-se a isso que as vilas
sdo sempre punidas: “a punicdo € parte quase exclusiva das experiéncias e vivéncias femininas,
visto que as transgressdes masculinas sao [...] mais toleradas e até estimuladas nessas historias”
(MARTINS, 2015, p. 32). Em se tratando de maes/madrastas e pais, o pai de Pele de Asno, do
conto homoénimo de Perrault, ¢ perdoado no desfecho da narrativa, enquanto a mae/madrasta

de Branca de Neve ¢ obrigada a dancgar vestindo sapatos em brasas.

135 Tradug@o do original: “the shaping hand of patriarchy behind the representations of both the demonized queen
and the idealized daughter”.
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No que diz respeito aos textos revisionistas, Martins (2015) pontua que as mulheres que
transgridem, subvertem e desobedecem as normas, tal como estabelecidas pelo patriarcado, nao
sdo apresentadas como monstros, mas como criativas e ousadas. Assim, diferentemente do que
acontece nos contos tradicionais, nos textos revisionistas hd uma énfase positiva nos gestos e
comportamentos das personagens femininas que “ndo respeitam fronteiras de género, definidas
no modelo patriarcal” (MARTINS, 2015, p. 35).

Katniss ¢ uma dessas personagens femininas da contemporaneidade que ndo respeitam
fronteiras de género como delineadas pelo patriarcado, dando-nos uma primeira confirmagao
de que a trilogia configura um texto revisionista. Além de ser caracterizada como esperta, ativa,
corajosa, criativa, engenhosa e sair pelo mundo em perigosas aventuras, aproximando-se assim
dos her6is masculinos dos contos, pois ndo necessita ser resgatada ou salva por alguma figura
masculina, a protagonista da trilogia apresenta tragos muito diferentes daqueles observados nas
mulheres-anjos, como a impulsividade e a impaciéncia, distanciando-se, desse modo, dessas
personagens femininas encontradas nos contos.

Nas sessdes particulares com os Idealizadores, em que os tributos devem mostrar suas
habilidades de modo a conquistar Patrocinadores, Katniss age de modo impetuoso e impulsivo,
visto que eles ndo lhe davam merecida atencdo. Aborrecida com a situagao, a protagonista atira
uma flecha na maga situada na boca de um porco assado que os Idealizadores comiam. Em tom
irdnico, a heroina diz: “— Obrigada pela consideracao de vocés. — Entdo, fago uma leve mesura
e caminho diretamente para a saida sem ter sido dispensada” (COLLINS, 2010b, p. 113).
Comportamentos como esse, nada doceis, gentis ou passivos, distanciam Katniss das princesas
€ camponesas que se tornam princesas, personagens que sao geralmente passivas, obedientes,
submissas e pacientes. “Atirei naquela maca porque estava com muita raiva por estar sendo
ignorada” (COLLINS, 2010b, p. 114, grifo nosso).

A propria personagem reconhece seu temperamento impetuoso, que nada condiz com a
mulher idealizada pelo patriarcado, temendo que isso possa causar algum mal a sua familia: “O
que realmente me assusta € o que eles poderiam fazer com minha mae e com Prim. Como minha
familia poderia sofrer agora por causa da minha impulsividade” (COLLINS, 2010b, p. 114,
grifo nosso). No entanto, como vimos anteriormente, a heroina recebe uma excelente nota por
suas habilidades na sessdo com os Idealizadores, o que lhe ajuda a conquistar Patrocinadores.
Haymitch, ao ver a nota que Katniss recebeu, diz que os Jogos Vorazes precisam de pessoas
como ela: “— Acho que eles gostaram de seu femperamento — responde ele. — Eles organizam
um show. Eles precisam de jogadores com sangue quente (COLLINS, 2010b, p. 120, grifo

nosso). Esse excerto confirma que a heroina ndo ¢ caracterizada de modo pejorativo por agir de
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forma rebelde e impulsiva, portanto, hd uma quebra com a estereotipia dos papéis femininos
tradicionais e uma descontinuidade com o patriarcado.

Enfim, tracos como a obediéncia, paciéncia e resignagdo, tdo comuns em personagens
femininas dos contos candnicos, ndo fazem parte da caracteriza¢do de Katniss: “Eu deveria ter
ficado 14 e ter pedido desculpas. Ou rido, como se tudo ndo tivesse passado de uma grande
piada. [...] Mas, em vez disso, dei o fora do local da maneira mais desrespeitosa possivel”
(COLLINS, 2010b, p. 115, grifo nosso). Ao contar para Haymitch como foi a sessdo, a heroina

revela ser impaciente e dona de suas proprias escolhas:

— Atirei uma flecha neles. Nao exatamente neles. Na dire¢ao deles. Foi como
Peeta disse, eu estava atirando e eles estavam me ignorando, ai eu... eu
simplesmente perdi a cabega e acertei uma flecha na maga daquele porco
idiota que estava na mesa deles! — explico, desafiadoramente.

—E o que eles disseram? — pergunta Cinna, cuidadosamente.

— Nada. Nao que eu tenha visto. Sai de la em seguida — respondo.

— Sem ter sido dispensada? — arqueja Effie.

— Eu mesma me dispensei [...] (COLLINS, 2010b, p. 117, grifo nosso).

Alias, Katniss nada tem de passiva, indefesa, impotente ou fragil. Pelo contrario, ¢ uma
figura feminina marcada pela proatividade, criatividade, sagacidade e ousadia, mas nem por
isso € vista como mulher-demdnio, caracterizada de modo pejorativo e associada as trevas e ao
subterraneo. Assim sendo, Katniss foge de convengdes sociais e de codigos de género e, ao se
aproximar do herdi esperto, corajoso, ativo e engenhoso dos contos, aquele que parte de casa
em dire¢do a aventuras perigosas, questiona o patriarcado, que reserva as mulheres apenas dois
papéis: anjo e demonio. Por exemplo, encurralada em uma arvore pelos Carreiristas, a heroina
enfrenta um ninho de teleguiadas (vespas criadas em laboratério), utilizando-o de forma a atacar
seus opositores. Além de derrota-los, causando inclusive a morte de dois deles, obtém as armas
com as quais possui afinidade, no caso, um arco e uma aljava com doze flechas. Esse episodio,

a nosso ver, confirma a astucia e a coragem de Katniss.

Aquele ninho talvez seja a ultima opgao que me resta. Se eu puder joga-lo
sobre eles, talvez consiga escapar daqui. Mas arriscarei minha vida no
processo.

E claro que jamais serei capaz de me aproximar o suficiente do ninho a ponto
de poder corta-lo. Terei de serrar o galho do tronco € mandar o trogo todo para
o chdo. A parte serrilhada de minha faca deve ser capaz disso (COLLINS,
2010b, p. 202).

[...] assim que a faca termina o servigo empurro a extremidade do galho para
o mais distante que posso de mim. Ele vai caindo e arrebentando os galhos
mais baixos, fica enganchado temporariamente em alguns, mas logo se
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contorce € desaba no chdo com um barulho forte. O ninho se abre todo como
se fosse um ovo, e um furioso enxame de teleguiadas comega a voar.

[...]
E uma carnificina. Os Carreiristas acordaram com um ataque maci¢o de
teleguiadas (COLLINS, 2010b, p. 206).

Com efeito, vemos na caracterizagdo de Katniss elementos opostos aos da mulher-anjo,
tais como a coragem, pois a heroina arrisca sua propria vida para atacar seus oponentes, € a
autodefesa, mostrando assim ndo precisar de uma figura masculina para salva-la ou liberta-la
da situagdo perigosa em que se encontrava.

Em outro episddio do primeiro romance, ja mencionado anteriormente, Katniss e Rue
executam um plano ofensivo cujo objetivo ¢ destruir os suprimentos dos Carreiristas, uma vez
que eles ndo sabem cacar nem arranjar alimento: “Tradicionalmente, a estratégia dos tributos
Carreiristas ¢ tomar posse de toda a comida logo no inicio e trabalhar a partir dai” (COLLINS,
2010b, p. 224). O plano elaborado e executado revela diversos outros atributos da heroina que
a distanciam da mulher-anjo, como a criatividade, a cautela, a coragem e a inteligéncia, afinal,
ndo apenas enfrentou competidores também fortes e astutos, como revelou ser capaz de criar
estratégias para vencer a competi¢ao da Capital.

A primeira parte do plano consiste em Rue acender fogueiras de modo a atrair a atencao
dos Carreiristas para que Katniss destrua os suprimentos. Assim, podemos falar em criatividade
(de ambas as personagens). A cautela, por sua vez, esta relacionada com o cuidado que a heroina
tem para ndo ser percebida: “Minha proximidade do acampamento dos Carreiristas aguga meus
sentidos e, quanto mais chego perto deles, mais cautelosa fico” (COLLINS, 2010b, p. 230, grifo
nosso). A coragem se revela no fato de o plano ser ofensivo (e ndo defensivo), ativo (e nao
passivo), e também nos comportamentos e atitudes da heroina: “paro por um instante para reunir
coragem. Lembre-se, digo para mim mesma, agora vocé é cagadora, ndo eles. Aperto o arco
com firmeza e prossigo” (COLLINS, 2010b, p. 231, grifo da autora). A inteligéncia, por fim,
estd ligada a capacidade de Katniss de fazer conclusdes a partir de observagdes. Ao observar
Cara de Raposa, tributo do Distrito 5, a heroina descobre que os suprimentos dos Carreiristas

estdo protegidos por minas terrestres. Somente entdo consegue destrui-los:

[...] Cara de Raposa confirmou o que eu ja havia adivinhado. Mas que tipo de
armadilha montaram que requer tanta destreza? Sera que possui tantos pontos
de disparo? Por que ela deu aquele grito quando suas maos tocaram o chio?
Da para imaginar que... e lentamente a coisa toda comeca a se formar na minha
cabeca... d4 para imaginar que o proprio chdo estava prestes a explodir.

— Esta minado — sussurro. Isso explica tudo [...].

[.]
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Sei o que fazer (COLLINS, 2010b, p. 234-237).

Apos o plano ser executado, Rue é morta por outro tributo. Nesse episodio, a heroina
mostra sua capacidade de se sacrificar por quem sente algum tipo de afeto, mas nem por isso se
aproxima da mulher-anjo, também marcada pelo auto sacrificio. A diferenca ¢ que, no caso
dessa figura, o sacrificio ¢ acompanhado por passividade, subordinagdo e fragilidade, enquanto,
no de Katniss, estd ligado a coragem e ao heroismo. Na trama de “Jogos vorazes”, momentos
antes de Rue ser morta, a protagonista corre em dire¢do de sua aliada para chamar a atenc¢ao

dos agressores e assim poder salva-la:

— Katniss! Katniss!

— Rue! — grito de volta, para que ela saiba que estou proxima. Para que eles
saibam que estou proxima [...]. — Rue! Estou chegando! (COLLINS, 2010b,
p. 248-249, grifo nosso).

Ainda que ndo tenha conseguido salvar sua aliada, Katniss mostrou ser corajosa, ativa e
altruista, revelando assim tracos que a apartam da mulher-anjo, uma personagem feminina que
notamos ser, nos contos, incapaz, impotente e fragil. Alids, nesse mesmo episddio, observamos
a heroina expressando sua furia contra a Capital, o que a distancia novamente da mulher-anjo,
uma vez que suas emogdes nao pertencem ao campo semantico da calma, da tranquilidade, da
paciéncia, da resignagdo ou do conformismo, e também da mulher-demonio, pois essas mesmas
emogdes sdo vistas, na trama, como possuindo uma base justa, afinal, acabou de perder uma
amiga na cruel competicdo. Desse modo, as emogdes de Katniss ndo estdo relacionadas ao 6dio
injustificado e egoista da mulher-demonio, pois, ainda que sinta raiva, esse sentimento tem um
fundamento justo e legitimo: “O d6dio que sinto pela Capital ndo diminuiu nem um pouco o 6dio
que sinto por meus concorrentes. Principalmente pelos Carreiristas. Eles, pelo menos, podem
ser obrigados a pagar pela morte de Rue” (COLLINS, 2010b, p. 255).

Outro elemento que subverte a estereotipia da mulher-anjo ¢ a capacidade que Katniss
tem de blefar/fingir de modo a conseguir o que deseja. Esse traco poderia aproximar a heroina
da mulher-demonio, caracterizada como trapaceira, mas essa personagem age assim por razoes
egoistas. Katniss, por sua vez, finge por altruismo e autodefesa. Na trama do primeiro romance,
a heroina engana Peeta, oferecendo-lhe um xarope do sono, e parte em uma perigosa missao

cujo objetivo € conseguir um medicamento para curar um ferimento do rapaz.
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Misturo um punhado de amoras, de modo que o sabor nao fique tdo acentuado
a ponto de ser reconhecido, e adiciono algumas folhas de menta para
equilibrar. Entdo, volto para a caverna.

[...]

Fico sentada sobre os calcanhares, olhando para ele com uma mistura de
tristeza e satisfacao. Um rastro de amora escorre de seu queixo e eu o limpo.
— Quem ¢ que ndo sabe mentir, Peeta? — pergunto, embora saiba que ele nao
pode me ouvir (COLLINS, 2010b, p. 296-297).

Ainda que minta, Katniss ndo pode ser encarada como uma representagdo da mulher-
demonio, pois a heroina mente para salvar, neste caso, a vida de Peeta, afastando-se, assim, da
maldade e da crueldade encontradas nas agdes dessas figuras dos contos. Podemos interpretar
o blefe de Katniss como uma extensao de sua sagacidade e de sua astlicia, elementos percebidos
em contos como “Aladim” e “O gato de botas”. Assim sendo, a protagonista ¢ mais semelhante
ao herdi masculino, que também pode se valer do blefe e da trapaga para conquistar e alcangar
o que deseja. Alids, € pertinente frisar que, nos contos, uma mulher que engana ¢ demonizada,
ou seja, ¢ caracterizada de forma pejorativa, enquanto um homem que mente ¢ heroi, portanto,
mesmo que pratique algo moralmente condenavel, ¢ caracterizado de modo positivo, o que nos
leva a concluir que, nas histdrias de fadas, as quais delatam elementos do patriarcado, o homem
tudo pode e nenhuma puni¢do lhe ¢ dada. J4 a mulher que deseja fazer o que o homem faz,
como a mulher-demdnio, recebe castigo. Katniss rompe até mesmo esse padrdo, pois, ainda que
tenha mentido, consegue salvar a vida de Peeta e ndo ¢ punida como uma personagem feminina
dos contos seria se tivesse executado agdo parecida.

Além disso, como sabemos, a protagonista finge estar apaixonada por Peeta, no curso
da 74* edi¢ao dos Jogos Vorazes, de modo que ambos obtenham a ajuda de Patrocinadores e,
assim, vencam a competicdo. Embora Peeta esteja de fato apaixonado por Katniss, a heroina vé
na imagem de amantes desafortunados uma estratégia. Assim, hd uma subversao da ideia de
amor romantico (tradicionalmente visto como uma forma de amar exclusiva, incondicional e
resignada), pois a personagem de Collins age visando sua sobrevivéncia e a de Peeta, e ndo por
amor. Podemos dizer que fazer a audiéncia acreditar no showmance ¢ uma habilidade que
Katniss precisa ter, tal como ¢ necessario saber utilizar um arco e flechas, para sobreviver e
vencer a competi¢do. Portanto, sdo ambas habilidades adquiridas por uma necessidade pratica.
Nesse sentido, Katniss rompe estereotipos no dominio da mulher-demonio, visto que finge uma
situa¢do de modo criativo e estratégico ndo para beneficiar somente a si mesma, mas também
a Peeta, e no ambito da mulher-anjo, pois ndo ¢ uma personagem indefesa e passiva que espera

um homem para resolver seus problemas.
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No final da fabula do primeiro romance, especificamente no episédio com as amoras,
em que Katniss tem a ideia de simular um duplo suicidio com Peeta para que os Idealizadores
dos Jogos permitam que os dois vengam, percebemos mais uma vez varios dos tragos citados
anteriormente na caracterizacao da heroina, que a distanciam da mulher-anjo, tais como astucia,
sagacidade, inteligéncia, desobediéncia, blefe, criatividade e rebeldia. Em seus contos, Perrault,
como sabemos, buscava ensinar meninas a se comportar € ndo desobedecer aos adultos. Katniss,
por outro lado, ¢ desobediente e, por isso, consegue mudar sua sociedade. Assim, afasta-se dos
padrdes femininos encontrados nos contos maravilhosos, confirmando o carater revisionista dos
romances da trilogia estadunidense.

Como analisaremos a seguir, esse episodio obriga Katniss a aceitar o papel de mulher-
anjo para salvar sua familia e a leva a ser punida por Snow, sugerindo-nos que seu algoz ¢ uma
figura masculina que ndo aceita ser desafiado por uma mulher. Ora, se os Jogos Vorazes sao
como uma ferramenta/estratégia que permite Snow manter-se no poder, Katniss, com aquele
punhado de amoras, desafiou esse poder masculino.

Podemos até mesmo dizer que, antes de obrigar Katniss a aceitar o papel de anjo, Snow
e a Capital veem-na como uma espécie de mulher-demoénio por conta de sua estratégia, o que
nos leva a pensar nas estruturas patriarcais que oprimem, ridicularizam e castigam as mulheres
que t€m agéncia e criatividade. A propria protagonista reconhece que o castigo caird sobre ela
por ter sido a idealizadora do plano: “E ai que percebo que, muito embora nés dois tivéssemos
a intencao de comer as amoras, sou eu a culpada por ter tido a ideia. Eu sou a instigadora. Sou
eu quem merece a punicao” (COLLINS, 2010b, p. 387).

Entdo, no enredo do segundo romance, Katniss ¢ anjificada por Snow, ou seja, ¢ coagida
e obrigada pelo presidente a aceitar o papel de garota loucamente apaixonada para salvar todos
que ama, papel, a nosso ver, relacionado a imagem da mulher-anjo. A protagonista, na abertura

desse romance, recebe uma visita do presidente antes da Turné da Vitoria:

Para ter feito todo esse percurso desde a sua cidade s6 pode significar uma
coisa. Estou em sérios apuros. E se estou mesmo, minha familia também esta.
Um calafrio percorre meu corpo quando penso em minha mae e minha irma
perto desse homem que me despreza. E sempre me desprezara. Porque passei
a perna em seus sadicos Jogos Vorazes, obriguei a Capital a fazer papel de
boba e consequentemente minei seu controle (COLLINS, 2011a, p. 25).

A principio, a heroina acredita que qualquer ato de rebelido que possa ter havido no
episddio com as amoras foi meramente casual, pois seu objetivo era manter Peeta e ela mesma

vivos. “Mas quando a Capital decreta que apenas um tributo pode ficar vivo e vocé tem a
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audécia de desafid-la, imagino que isso por si s6 ja seja uma rebelido” (COLLINS, 2011a, p.
26). De fato, o comportamento de Katniss ¢ visto, em varios distritos, como um ato de rebelido,
e Snow ndo deseja perder seu poder e seus privilégios tal como os homens, que, no sistema
patriarcal, fazem de tudo para manter a si mesmos no poder. Entdo, o algoz ameaga a familia e
amigos da heroina, ordenando que ela represente mais convincentemente o papel/imagem de
garota/estudante loucamente apaixonada, ordem que coloca Katniss, a nosso ver, no papel de
mulher-anjo para proteger sua propria familia, afinal, uma figura como essa, presente nos contos

de fadas, jamais desafiaria a autoridade de um homem.

— Estou com um problema, senhorita Everdeen — diz o presidente Snow. — Um
problema que comegou no momento em que vocé pegou aquelas amoras
envenenadas na arena (COLLINS, 2011a, p. 27).

— Depois disso, ndo havia mais nada a fazer além de deixar que vocés dois
prosseguissem com sua pequena encenagdo. E vocé foi muito boa nisso
também, como aquele jeitinho de estudante loucamente apaixonada. As
pessoas na Capital ficaram bastante convencidas. Infelizmente, nem todo
mundo foi enganado por seu ato dramatico — diz ele.

Meu rosto deve estar registrando pelo menos uma pontinha de espanto por ele
tocar nesse assunto.

— Isso, € claro, vocé ndo sabe. Vocé ndo tem acesso a informagdes sobre o
clima nos distritos. Em varios deles, todavia, as pessoas viram o seu pequeno
truque com as amoras como um ato de desafio, ndo como um ato de amor. E
se uma garota do Distrito 12, logo esse!, pode desafiar a Capital e escapar
incolume, o que os impedira de fazer o mesmo? — diz ele. — O que podera
impedir, digamos, um levante? (COLLINS, 2011a, p. 28).

Katniss aceita representar o papel de estudante loucamente apaixonada, o que a nosso
ver pode ser visto como um desdobramento da mulher-anjo, ndo como um ato de submissao ao
poder de Snow, mas em uma atitude consciente, heroica, ativa e at¢ mesmo de auto sacrificio

para proteger todos aqueles que ama.

Uma visita do presidente Snow. Distritos a beira de levantes. [...] Todos que
eu amo condenados. E quem sabe quem mais vai pagar pelas minhas agdes?
A menos que eu coloque a situagdo sob controle nessa turné. Tranquilize o
descontentamento e apazigue a mente do presidente Snow. Mas como?
Provando ao pais que amo Peeta Mellark, sem deixar a menor sombra de
duvida (COLLINS, 2011a, p. 38).

Vale salientar que, apesar de Katniss, ao representar a imagem de garota apaixonada,
aproximar-se da mulher-anjo, a caracterizacdo da heroina da trilogia muito se distancia dessa

figura, pois, além de ndo esperar passivamente que um homem/principe a salve dessa situagao,
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ela representa esse papel em uma tentativa de salvar sua familia. Snow, por sua vez, anjifica
Katniss para manter seu poder e controle, simbolizando, assim, o poder que o homem detém no
sistema patriarcal. Alias, ainda que tente desempenhar o papel de garota apaixonada durante a
Turné da Vitdria, Katniss ndo consegue convencer os distritos desconfiados. Isso nos confirma
que o verdadeiro eu da personagem, desobediente e rebelde por natureza, nio respeita fronteiras
de género nem mesmo consegue se submeter aos caprichos de um homem, por essa razdo, ¢
constantemente perseguida por seu antagonista. Esses elementos vao, pouco a pouco, revelando
o carater subversivo, questionador e revisionista da série.

A propdsito, apos a Turné da Vitoria, Katniss até mesmo considera fugir para a natureza
selvagem com sua familia e amigos de modo que todos sejam salvos de Snow. Contudo, ao
descobrir que levantes estdo acontecendo no pais e ao presenciar Gale sendo violentamente
chicoteado em praga publica por ter sido visto com um peru selvagem (¢ proibido cacar em
Panem), a heroina reconhece que lutar contra o governo truculento e opressor do presidente e
da Capital ¢ o melhor caminho para alcangar um mundo melhor, mais justo e mais igualitério.
Todavia, o plano de comegar um levante no Distrito 12 ndo ¢ levado adiante, pois o antagonista
percebe que precisa conter Katniss para evitar uma revolugao rebelde, obrigando-a a participar
de mais uma edi¢do dos Jogos com o objetivo de causar sua morte de modo indireto. Katniss,
por sua vez, compreende que até a escolha dos tributos para a 75 edicao dos Jogos Vorazes foi
feita de forma planejada para dela se livrarem: “E uma resposta perfeita [...] para os problemas
que a Capital esta enfrentando hoje. Livrar-se de mim e subjugar os distritos. Tudo muito bem-
arrumado num pequeno e Unico pacote” (COLLINS, 2011a, p. 189).

Embora tenha sido colocada no papel de anjo na trama do segundo romance, Katniss €,
na verdade, corajosa, forte e sagaz. Segundo Ellis (2014, tradug@o nossa), a heroina de Collins
mostra-se, no desenvolvimento da trilogia, uma grande lutadora e sobrevivente, lutando contra
meninos € até mesmo os resgatando. “Ela cacga [...], ela colhe vegetais e sobe em arvores. Ela ¢
esperta e resiliente”!3¢. Assim sendo, a protagonista de “Jogos vorazes” simboliza, a nosso ver,
a mulher-sujeito, marcada, de acordo com Zolin (2009a), pela insubordinagdo em relagdo aos
paradigmas estabelecidos pelo patriarcado. De fato, diferentemente da mulher-anjo, Katniss ¢é
marcada por tragos que confrontam esse sistema em que o homem detém o poder, tais como o
inconformismo, a insubmissao, a desobediéncia, a indocilidade, a revolta, a rebeldia, a agéncia,

a atividade, a autonomia, a independéncia, a emancipacao e a liberdade.

136 “She hunts [...], she gathers, she climbs trees. She’s canny and resilient”.
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Podemos até mesmo dizer que, assim como Snow, Katniss se aproxima do dragdo, pois,
uma vez associada ao fogo, apresenta tracos de destruicdo e de renovagdo. A heroina da série
¢ a calamidade destruidora de um império masculino e patriarcal, a pega essencial da revolugao
e dos rebeldes que derruba uma estrutura social. Portanto, o fogo os aproxima, afinal, enquanto
o dragdo solta de sua bocarra labaredas, Katniss ¢ a garota em chamas. Assim sendo, a heroina
vai muito além do esquema bem versus mal ou da dualidade anjo versus demodnio. Existe uma
dupla face em sua personalidade e caracterizacdo que deve ser considerada: hé o lado altruista,
preocupado com o bem-estar dos que a cercam, mas ha também o lado destrutivo, poderoso e
ameagador. Por isso, ¢ temida por Snow. Nesse sentido, ¢ necessario reconhecer a face violenta
de Katniss, pois isso a torna uma figura ambivalente e complexa.

O presidente Snow, como dissemos, ndo deseja perder seu poder e seus privilégios. Por
isso, persegue, chantageia e ameaca a protagonista, reconhecendo que somente ela pode destruir
seu governo. Nessa dire¢ao, podemos dizer que esse personagem representa o poder masculino
do patriarcado, sistema em que os privilégios e a autoridade pertencem aos homens, seja no
ambito familiar, seja na sociedade como um todo. E também o tipico lider das distopias, pois ¢
descrito como um personagem tiranico, frio e racionalista.

Esse personagem ¢ caracterizado como alguém ambicioso, sedento por poder, repulsivo,
perigoso, assassino, vingativo e imoral, afinal de contas, controla os distritos por meio de uma
cruel competicdo em que criangas e adolescentes lutam entre si até a morte, mantendo assim o
status quo. Antes de compreender que nada do que fizesse poderia acalmar os distritos, Katniss
reconhece o perigo que a Capital e Snow representam, revelando-nos assim a indole do algoz:
“Quem mais vou deixar de salvar da vinganga da Capital? Quem mais vai ser morto se eu nao
fizer o que o presidente Snow deseja?”’ (COLLINS, 2011a, p. 49). Assim sendo, este antagonista
entra em cena apenas para atrapalhar, perseguindo e tentando impedir as realizagdes de Katniss,
que, por sua vez, ¢ a heroina da histdria narrada.

Na diegese do terceiro romance, apds desafiar mais uma vez a Capital, Katniss recebe
de Snow uma mensagem de vinganga, o que, a nosso ver, mostra que ele estd sempre no encal¢o
da heroina: “Posicionada em meu vestibulo, aquela rosa branca como a neve ¢ uma mensagem
pessoal para mim. Ela fala de um assunto ndo concluido. Ela sussurra: Posso acha-la. Posso
alcangd-la” (COLLINS, 2011b, p. 22, grifo da autora). E possivel afirmar, assim, que um dos
tracos mais marcantes de Snow € sua natureza vingativa.

E pertinente dizer que, ao longo da trama dos romances, Snow ¢ associado a serpentes.
Animal astuto e hostil, que se esconde em buracos, a serpente encontra-se vinculada, de modo

geral, a maldade, a escuriddo, ao subterraneo e a morte. Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 825)
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afirmam inclusive que, para um ocidental dos dias de hoje, a serpente ndo passa de um “objeto
de repulsa”. Por isso, muitos associam uma pessoa de ma indole, falsa, dissimulada, astuciosa,
traicoeira e calculista a imagem da serpente. A nosso ver, ¢ essa a associacdo que Katniss faz
entre o presidente Snow e o animal, como podemos observar a seguir.

No final da diegese do primeiro romance, a narradora-personagem descreve os olhos de
Snow como semelhantes aos de uma cobra: os olhos dele sdo “tdo implacdveis quanto os de
uma serpente” (COLLINS, 2010b, p. 387). Na historia narrada do segundo romance, mais uma
vez, a comparacdo se faz presente. No episddio em que Snow faz uma visita a Katniss para

ameaca-la, a protagonista o descreve da seguinte forma:

Estou olhando bem nos olhos de serpente do presidente Snow.

Na minha cabega, o presidente Snow deveria ser visto em pilares de marmore
adornados com bandeiras gigantescas. E perturbador vé-lo cercado de objetos
comuns em minha sala. E como tirar a tampa de uma panela e encontrar uma
vibora com os dentes arreganhados em vez de cozido (COLLINS, 2011a, p.
24-25, grifo nosso).

Ainda no episodio em que recebe a visita de Snow, a protagonista o evita como se ele,
de fato, fosse uma cobra: “Na realidade, trato-o como se fosse uma verdadeira cobra, do tipo
mais venenoso” (COLLINS, 2011a, p. 26). No enredo de A4 esperan¢a, Finnick Odair revela
que Snow envenena seus oponentes (candidatos a presidéncia) e bebe ele mesmo “das tacas
envenenadas para evitar suspeitas”, tomando antidotos logo em seguida (COLLINS, 2011b, p.
188). Com isso, o presidente elimina seus adversarios € mantém sua posi¢do no governo de
Panem. A protagonista conclui: “Veneno. A arma perfeita para uma cobra” (COLLINS, 2011b,
p. 188, grifo nosso). Assim, o veneno utilizado por Snow para continuar na presidéncia de
Panem seria o andlogo humano da peconha de uma cobra/serpente, o que aproxima o algoz
desse animal pegonhento de uma forma direta.

Katniss, por outro lado, ¢ associada ao passaro, mais especificamente o Mockingjay. De
acordo com Cirlot (1984, p. 80, grifo nosso), “os seres aquaticos e anfibios correspondem a
agua; os répteis, a terra; as aves, ao ar; € os mamiferos, por seu sangue quente, ao fogo”. Logo,
se o presidente Snow esté relacionado a serpente (um réptil), o antagonista corresponde a terra
(aprisionamento e limitagdo). Katniss, por sua vez, encontra-se ligada ao Mockingjay (um
passaro ficcional), portanto, corresponde ao ar (liberdade). Além disso, ¢ preciso recordar que
a heroina da trilogia esté ligada ao fogo. Ela inclusive passou a ser reconhecida como a garota

em chamas ap6s a cerimodnia de abertura da 74* edi¢ao dos Jogos Vorazes.



236

Segundo Cirlot (1984, p. 89, grifo nosso), “dos quatro elementos, consideram-se o ar e
o fogo ativos e masculinos; a agua e a terra, passivos e femininos”. Alias, as asas correspondem,
em alquimia, “ao elemento superior, ativo e masculino; os animais ndo alados concernem ao
principio passivo e feminino” (CIRLOT, 1984, p. 104). Katniss, ao unir-se ao Mockingjay (ar,
asas), ambos se tornando a face da revolugdo, e ao ser reconhecida como a garota em chamas
(fogo), rompe com esses significados masculinizados, subvertendo-os, afinal, Collins conecta
uma figura feminina a elementos considerados masculinos (ar, asas e fogo), caracterizando-a
assim como proativa, dindmica, atuante e criadora. Snow, seguindo a ideia simbdlica de que o
elemento terra e os animais ndo alados, como a serpente, encontram-se ligados ao feminino,
também rompe esteredtipos de género, visto que Collins, neste caso, conecta um personagem
masculino a elementos considerados femininos. '3’

A proposito, no plano narrativo da trilogia, encontramos a recorréncia de um tema muito
comum no Ocidente: a inimizade entre o péassaro e a serpente. De acordo com Cirlot (1984, p.
449), “o passaro tem uma antagonista formidavel na serpente”. Chevalier e Gheerbrant (2019,
p. 687, grifo nosso) confirmam que “o passaro opde-se a serpente, como o simbolo do mundo
celeste ao do mundo terrestre”. Acrescentam que, na Africa, a luta entre o passaro e a serpente
representa a luta entre a vida e a morte. Assim sendo, ¢ possivel afirmar que Katniss simboliza
a vida, enquanto seu antagonista, a morte.

Em suma, o presidente Snow, por um lado, ¢ um tirano prepotente e violento, cujo pais
por ele governado segue varios principios do patriarcado; por outro, por conta de sua associagao
com serpentes, aproxima-se do feminino. Por sinal, como a mae/madrasta de Branca de Neve,
o presidente Snow ¢ marcado pelo egocentrismo. Inclusive, busca manter seu status e poder
com forga, violéncia e crueldade pois acredita que pode controlar a populagdo do pais por meio
de atitudes opressivas. Ele representa a hostilidade, a destrui¢ao, a maldade e a morte. Por essa
razdo, ¢ derrotado ao final da trilogia. Katniss, por sua vez, fica cada vez mais forte e corajosa
ao longo dos romances, ao passo que Snow definha em poder politico e forga fisica.

Como ndo consegue controlar a protagonista, Snow sequestra e tortura, na trama do
ultimo romance, Peeta Mellark, personagem masculino que se aproxima, nesse € em outros
contextos, da donzela em apuros e, portanto, da mulher-anjo. Assim sendo, ele rompe também
estereotipos de género, pois ¢ uma figura masculina posicionada em um papel que, nos contos,
cabe somente as mulheres. Portanto, em um ato politico de ruptura, Collins questiona a tradi¢cao

patriarcal, em que homens representam o poder, a coragem e o heroismo, fazendo de sua trilogia

137 A serpente, muito embora possa remeter ao simbolismo do falo, ¢ comumente associada, dentro de uma visdo
sexista, as mulheres por conta da relagdo que muitos fazem entre o veneno e a fofoca.
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uma releitura revisionista dos contos e de outras historias que colocam o homem no centro do
heroismo, como ¢ o caso dos mitos da Antiguidade Cléssica.

Como Snow pode alcancar Katniss de modo a se vingar de tudo o que ela causou contra
seu governo? Ora, atacando Peeta. A principio, a protagonista infere que o rapaz estd sendo
torturado pela Capital, “afogado, queimado, dilacerado, mutilado, espancado e recebendo
choques elétricos” (COLLINS, 2011b, p. 16), de modo que Snow consiga informagdes sobre a
rebelido. Contudo, para Primrose Everdeen, o objetivo da Capital ndo ¢ esse, mas usar Peeta
para incapacitar Katniss emocionalmente, sendo que ela ja se sente culpada pela situacdo em
que o rapaz se encontra. Desse modo, Snow acredita que a heroina ndo conseguira realizar suas
funcdes de Mockingjay, a lider dos rebeldes.

Como sabemos, a Capital fez Peeta enfrentar varios e diferentes tipos de tortura (fisicas
e psicoldgicas). Na trama de 4 esperanga, Katniss assiste a uma transmissao ao vivo da Capital,
em que o rapaz ¢ entrevistado por Caesar Flickerman. A aparéncia de Peeta deixa a protagonista
alarmada, pois logo compreende que estao torturando-o. Em seguida, ao culpar-se pela situagao
precaria em que se encontra o rapaz, Katniss ndo consegue mais executar as fungdes de lider
que lhe foram designadas, pois teme que cada movimento seu possa causar mais problemas ao
seu amigo. “Como ele deve estar se sentindo abandonado por mim” (COLLINS, 2011b, p. 129).
Alguns dias depois, Peeta surge em mais uma entrevista, sendo que seu estado (fisico e mental)
piorou. “Ele esta pior — sussurro. Finnick agarra a minha mao para me dar apoio, e tento me
controlar” (COLLINS, 2011b, p. 146). De forma que a heroina possa voltar a executar seu papel
de Mockingjay, Plutarch envia soldados a Capital para resgatar Peeta.

Embora Katniss ndo participe da missdo que visa salva-lo, o importante a compreender
aqui ¢, na verdade, o papel de Peeta, neste caso, uma releitura da donzela dos contos de fadas,
que, em apuros ou em perigo, precisa que agentes exteriores ajam em seu beneficio. Assim, o
que desejamos salientar neste momento ¢ a posicao passiva do personagem masculino nesse
episodio (e em tantos outros), aproximando-o da mulher-anjo e o fazendo cruzar fronteiras de
género, afinal, na literatura tradicional, como € o caso das narrativas de magia dos Grimm, raras
ou inexistentes sdo as figuras masculinas em posi¢ao de passividade. Alids, como veremos
adiante, descobrimos que Peeta, apos ser resgatado da Capital, sofreu uma espécie de lavagem
cerebral, denominada telessequestro. Comparando o rapaz de outrora ao rapaz de agora, Katniss
utiliza termos que, a nosso ver, aproximam o Peeta antes do telessequestro a mulher-anjo, tais
como delicadeza, equilibrio e afetuosidade (na tradugdo oficial para o portugués brasileiro)

e/ou kindness, steadiness e warmth (no original em inglés).
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Snow o roubou de mim, deturpou-o até torna-lo irreconhecivel e o tornou um
de seus presentes para mim [...].

S6 agora que ele foi corrompido, consigo apreciar totalmente o verdadeiro
Peeta. Até mais do que teria apreciado se ele tivesse morrido. A delicadeza, o
equilibrio, a afetuosidade que deixavam um inesperado rastro de calor
humano (COLLINS, 2011b, p. 212, grifo nosso).

Alids, ndo apenas na fabula de 4 esperanga, mas no desenvolvimento dos trés romances
esse personagem precisa ser ajudado, resgatado, protegido e salvo por alguém. Na maioria dos
casos, Katniss ¢ quem assume a funcdo de heroina do rapaz. Na diegese do romance Em chamas,
encontramos provas da fragilidade, da impoténcia e/ou da falta de autodefesa na caracterizagao
de Peeta. Por exemplo, na sequéncia de agdes em que precisam fugir de uma névoa 4acida, o

rapaz ¢ carregado nas costas por Finnick, tributo masculino do Distrito 4.

Seja 1a que espécie de produto quimico esteja contido na névoa, causa mais
danos do que queimaduras — ele atinge nossos nervos. Uma espécie totalmente
nova de medo toma conta de mim e empurro Peeta para frente, o que s6 faz
com que ele caia novamente. Quando consigo coloca-lo de pé, meus dois
bragos ja estdo formigando descontroladamente. A névoa se aproximou de
noés, sua densidade a menos de um metro de distancia [...].

Sinto-o avangando e percebo que Finnick voltou para nos ajudar e estd icando
Peeta. Encaixo o meu ombro, que ainda parece estar sob meu controle,
embaixo do brago de Peeta e me esforco ao méximo para acompanhar as
passadas rapidas de Finnick. Estamos a mais ou menos dez metros de distancia
da névoa quando Finnick para.

— Nao esta funcionando. Vou ter de carrega-lo. Vocé consegue levar a Mags?
— ele me pergunta (COLLINS, 2011a, p. 319).

Nesse mesmo episodio, Mags, tributo feminino do Distrito 4, se sacrifica, ficando para
trds e morrendo em decorréncia da névoa, para que Finnick pudesse ajudar Peeta. A nosso ver,
esse personagem demonstra, mais uma vez, elementos da mulher-anjo, caracterizada, nos
contos, como indefesa, incapaz, fragil e impotente.

Nao somente a fragilidade ou passividade fazem parte da caracterizagdo de Peeta, mas
também a simpatia e a bondade, elementos que o conectam a mulher-anjo, sempre simpdtica e
bondosa. Na fabula do segundo romance, Katniss reflete: “Olho para aqueles olhos azuis que
nenhuma quantidade excessiva de maquiagem consegue deixar verdadeiramente mortiferos”
(COLLINS, 2011a, p. 226); ha no rapaz uma “bondade que ¢ dificil relegar” (COLLINS, 201 1a,
p. 358); “talvez seja por causa dessa bondade subjacente que ele consiga colocar uma multidao
— ndo, um pais inteiro — a seu lado” (COLLINS, 2011a, p. 358). Ao ser caracterizado assim,

observamos Peeta romper mais uma vez cddigos e expectativas de género, pois ¢ uma figura
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masculina que deveria ser, de acordo com o que a sociedade espera, agressivo e assertivo, mas
que assume a posi¢do de mulher-anjo e/ou donzela em apuros.

Até o presente momento, dissertamos a respeito de Katniss, Snow e Peeta. Ainda falta-
nos analisar como Alma Coin, presidenta do Distrito 13, entra nesse jogo de personagens, a
saber, heroi, anjo e demonio. Baseando-nos em Kersten (2018), podemos dizer que Coin se
aproxima da mulher-demodnio, contudo, essa personagem nao preenche todos os pré-requisitos,
pois recebe uma histéria que explica suas escolhas e decisdes. A propdsito, ainda que por causa
de uma agenda um tanto egoista (tomar o lugar de Snow), ela se posiciona ao lado dos rebeldes.
Além disso, persegue Katniss ndo por conta de sua beleza ou juventude, mas por medo de nao
conseguir seu apoio ap6s a derrota da Capital. Mesmo assim, essa personagem apresenta tracos
que nos permitem aproxima-la da mulher-demonio.

Katniss tem a primeira prova de que Coin ¢ cruel e perigosa no episddio em que encontra
seu time de preparagdo, preso e torturado, em uma sala subterranea no Distrito 13, uma espécie

de releitura dos calaboucos ou masmorras de castelos historicos e ficcionais.

O fedor de corpos sujos, urina e infecg@o rompe a nuvem de antisséptico. As
trés figuras s6 sdo reconheciveis por seus estilos peculiares e arrebatadores: as
tatuagens faciais douradas de Venia. Os cachos cor de laranja em formato de
saca-rolha de Flavius. A pele com uma tonalidade levemente esverdeada de
Octavia, que agora encontra-se excessivamente flacida, como se o seu corpo
fosse um baldo desinflando lentamente (COLLINS, 2011b, p. 57).

De acordo com a histdria narrada, os trés foram capturados pelos rebeldes, mantidos em
cativeiro e, em seguida, punidos com tortura porque haviam furtado comida. A partir disso,
Katniss comeca a reconhecer a tirania e a maldade de Coin, que emprega as mesmas artimanhas
de Snow, como a tortura, para punir aqueles que ndo obedecem as suas leis, afinal, roubar
comida ¢ um ato proibido no Distrito 13. Como vimos no capitulo anterior, a protagonista vé
nisso um alerta da presidenta sobre quem estd no poder. Assim como Snow, Coin € perigosa,
imoral, astuta, hostil e calculista. De fato, Coin pode ser interpretada como mulher-demonio,
todavia, essa personagem, que aparece apenas na diegese do terceiro romance, ndo ocupa a

posi¢do de vildo sozinha, pois é o outro lado da moeda'*®

em relacdo a Snow. Desse modo,
ambos dividem a posi¢do de algoz na trilogia estadunidense.
Se pensarmos no triangulo ja mencionado (herdéi, anjo/vitima e demonio/vilao), veremos

entdo que, na trilogia, Katniss ¢ her6i, Peeta, a vitima, e Snow e Coin, os vildes, antagonistas

138 Vale lembrar que, coin, na lingua inglesa, significa moeda.
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ou demonios. Assim, diferentemente dos contos, que em geral reservam a vilania as mulheres,
na série essa posicao ¢ compartilhada entre um homem e uma mulher, desfazendo, com isso, o
carater misogino encontrado nas historias de fadas.

Como ¢ possivel observar no enredo de 4 esperanga, para se posicionar como a lider da
revolucdo, Katniss exige, dentre outras condi¢des, que Coin dé imunidade a Peeta, acusado de
traicao pelos rebeldes por ter conclamado um cessar-fogo. A presidenta do Distrito 13 concorda,
mas, em troca, Katniss deve realizar todas as func¢des que lhe forem atribuidas, caso contrario,
o acordo ¢ anulado. A protagonista compreende, a partir disso, que sua vida, e também a de sua
familia e amigos, estd em perigo, agora, perseguida e ameagada ndo apenas por um, mas por

dois antagonistas/algozes (Snow e Coin).

— Mas em retribuigao a essa solicitagdo sem precedentes, a soldado Everdeen
prometeu dedicagdo total a nossa causa. Subentende-se que qualquer desvio
de sua missdo, seja em motivagao, seja em agao, sera visto como rompimento
de nosso acordo. A imunidade seria extinta e o destino dos quatro vitoriosos
determinado pela lei que governa o Distrito 13. Assim como o destino dela
propria. Muito obrigada.

Em outras palavras, se eu sair da linha, estamos todos mortos.

Mais uma for¢a a ser enfrentada. |[...] o presidente Snow, tentando me usar
para apagar o incéndio da rebelido, s6 para fazer com que qualquer movimento
meu passasse a ser altamente inflamavel. [...] E agora Coin, com seu pulso
forte recheado de ogivas nucleares e seu distrito-maquina muito bem azeitado
(COLLINS, 2011b, p. 68-69, grifo nosso).

Alma Coin, de fato, ¢ mais uma for¢a a ser enfrentada por Katniss. A protagonista, como
sabemos, ¢ enviada a Capital juntamente com o Esquadrdo 451 para a batalha que ali ocorre,
cujo objetivo ¢ derrotar Snow. Em seguida, Peeta ¢ designado pela propria Coin para substituir
um membro desse esquadrdo, apesar de o personagem ainda se encontrar instavel devido ao
telessequestro. Katniss reconhece nisso uma estratégia de Coin para mata-la de forma indireta:
“se Coin mandou Peeta para c4, ela também decidiu uma outra coisa. Que sou mais util a ela
morta do que viva” (COLLINS, 2011b, p. 281). Boggs, comandante atual do Esquadrao 451, ¢

quem esclarece a Katniss as reais intengdes da presidenta:

— Tudo que eu sei € o seguinte. A presidenta ndo gosta de vocé. Nunca gostou.
Era Peeta que ela queria que tivesse sido resgatado da arena, mas ninguém
mais concordou com isso. As coisas ficaram piores quando vocé a forgou a
dar imunidade aos vitoriosos. Mas até mesmo isso podia ser deixado para la
em vista de seu excelente desempenho.

— Entdo qual € o problema? — insisto.

— Em algum momento do futuro proximo, esta guerra estara resolvida. Um
novo lider sera escolhido — diz Boggs. Abro bem os olhos.
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— Boggs, ninguém acha que eu vou ser a lider.

— Nao. Nao acham — concorda ele. — Mas vocé vai dar seu apoio a alguém.
Seria para a presidenta Coin? Ou para alguma outra pessoa?

— Nao sei. Nunca pensei nisso — digo.

— Se sua resposta imediata ndo ¢ Coin, entdo vocé representa uma ameaga.
Vocé ¢ a cara da rebelido. Vocé talvez tenha mais influéncia que qualquer
outra pessoa — diz Boggs [...].

— Entdo ela vai me matar para calar minha boca. — No instante em que digo
essas palavras, tenho a plena convicg@o de que sdo verdadeiras (COLLINS,
2011b, p. 285-286).

Como pretende substituir o atual presidente assim que ele for derrotado, Coin passa a
perseguir a heroina da trilogia em uma tentativa de causar indiretamente a sua morte, porque
sabe que ndo tera seu apoio quando a guerra terminar. Ora, se Katniss ndo pretende apoiar Coin
em seu objetivo de se tornar presidenta do pais apds o fim da guerra, provavelmente ela também
ndo conseguira o apoio de outras figuras decisivas, afinal, a heroina exerce grande influéncia
sobre a maior parte da populagdo dos distritos. Portanto, assim como a mae/madrasta, Coin ¢
uma perseguidora tirdnica, mas divide com Snow esse papel, por isso, podemos concluir que
ambos os antagonistas sdo faces de uma mesma moeda.

Curiosamente, a palavra alma, em htingaro, significa ma¢a. Com isso, podemos dizer
que Alma Coin ¢ a maga apetitosa, porém envenenada, na vida de Katniss, como que em uma
alusdo ao conto “Branca de Neve”, dos irmaos Grimm. Por fora, Coin aparenta ser uma boa
pessoa, disposta a vencer Snow de modo a reerguer o pais; por dentro, ela ndo passa de uma
versdo do atual presidente, tdo ou mais perigosa/venenosa que ele.

Segundo Sperber (2009, p. 184), a mae/madrasta de Branca de Neve sabe da existéncia
de “alguém melhor, mais jovem e mais bela que ela. Como a madrasta representa as forcas
destrutivas, mortais — Tanatos — tenta destruir este outro mais belo etc., que ela inveja”. Assim,
além de temer ser suplantada no poder, a mie/madrasta sente inveja da beleza e juventude da
filha/enteada. A lider do Distrito 13 também representa as forgas destrutivas e mortais, como
Snow, e tenta destruir aquele que pode lhe atrapalhar, no caso, a propria Katniss. Nesse sentido,
Coin se aproxima da mulher-demdnio, mas dela também se distancia, perseguindo Katniss ndo
porque esta € bela e/ou jovem, mas porque reconhece a influéncia da heroina sobre a populagao,
temendo como isso pode afetar sua ascensdo ao poder. A rivalidade entre Katniss e Alma Coin,
portanto, ndo ¢ aquela orientada pelo patriarcado, como encontrada em “Branca de Neve”, em
que o espelho, encarnando a visdo masculina, coloca as duas personagens em um concurso de
beleza, mas sim no &mbito do poder e da influéncia politicos, o que ¢ muito significativo, pois

esses elementos, em sociedades patriarcais, sempre foram do homem.
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De acordo com Frankel (2013), Coin ¢ uma forca cruel que a todos e tudo quer controlar.
A estudiosa conclui que essa personagem criada por Collins, assim como a mae/madrasta de
Branca de Neve, decide destruir a heroina da trilogia para manter seu proprio governo. Ora, se
Katniss, o simbolo amado da revolugdo, pode citar outro nome para ser presidente, entdo, ela
deve morrer (cf. FRANKEL, 2013). Mas Alma Coin também se distancia do papel de mulher-
demonio, pois, além de nem a beleza nem a juventude serem motivos para perseguir Katniss, a
rivalidade entre as duas se da no espago publico, politico e social, diferentemente da que vemos
no conto dos Grimm, em que a rivalidade entre a mae/madrasta e Branca de Neve se da no
dominio privado, no reino da domesticidade, pois esse era o espaco das mulheres na sociedade
patriarcal. Alids, Coin ndo luta diretamente contra Katniss, mas contra um homem, Snow, para
assim substitui-lo e assumir o “trono” de Panem.

Ainda sobre a rivalidade entre Katniss e Coin, ¢ preciso frisar que, diferentemente de
“Branca de Neve”, em que a mae ou madrasta, a depender da versdo, sente-se ameagada pelo
amadurecimento e pela beleza da filha/enteada como em um concurso de beleza, acreditamos
haver, na trilogia, uma rivalidade relacionada ao tema da guerra justa, isto ¢, uma divergéncia
de opinides e crencas no que diz respeito a como conduzir uma guerra, pois a protagonista nao
compartilha com Coin a opinido de que os fins justificam os meios.

Vale salientar que Coin se distancia da mulher-demonio em outros aspectos, pois, ainda
que tenha liderado os rebeldes com uma agenda particular em mente (tomar o poder de Snow
para si mesma), colocando a Capital e os distritos para combater e assim limpar seu caminho
rumo a presidéncia do pais, estando inclusive disposta a sacrificar qualquer um, visto que segue
a premissa maquiavélica de que os fins justificam os meios, essa personagem feminina, com os
insurgentes e com Katniss, conseguiu derrotar a Capital, que, a nosso ver, ¢ uma representagao
simbolica da derrota de estruturas patriarcais.

A protagonista da trilogia, com efeito, mata Coin nos momentos finais da narrativa, pois
compreendeu que ela foi a responsavel pela morte de Prim, percebendo também que ela ¢ tao
cruel e inescrupulosa quanto Snow. Contudo, cabe destacar que Coin ndo recebeu um fim por
ser uma mulher como a mae/madrasta de Branca de Neve, condenada porque o patriarcado
censura as mulheres que fogem a regra da passividade e da obediéncia, mas simplesmente
porque foi/é tdo méa quanto a sua contraparte masculina, o presidente Snow.

A proposito, Coin apresenta nuances da mulher-demonio, mas também do herdi, pois €
marcada por tracos como a coragem, afinal, participou de uma guerra civil, e lideranga, pois foi
a presidenta do Distrito 13 e a lider dos rebeldes (ndo no mesmo sentido em que Katniss foi,

mas por ter tomado decisdes quanto ao rumo do conflito). Alma Coin, antes de seu distrito ser
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bombardeado pela Capital, toma as decisdes quanto ao confinamento de todas as pessoas nos
niveis mais profundos do lugar: “— Acho, sim. De qualquer modo, vamos ingressar na instru¢ao
de treinamento de Nivel Cinco de seguranca — diz Coin. — Vamos dar inicio ao confinamento.
— Ela comega a digitar rapidamente no teclado, autorizando sua decisdo. Assim que levanta a
cabega, ela tem inicio” (COLLINS, 2011b, p. 152).

Assim sendo, essa personagem de Collins ndo ¢ exatamente como as bruxas e madrastas
dos contos, cujos comportamentos, considerados ndo femininos, sdo punidos pelo patriarcado,
que dita o que ¢ feminilidade (e masculinidade). O que Collins aponta como inaceitavel ndo ¢
o fato de Coin ser ambiciosa, independente, ativa e estrategista, mas a violéncia e a ideia de que
os fins justificam os meios, especialmente em uma guerra, sem que isso esteja relacionado a
género, pois Snow e Coin agem de modo semelhante. A autora da trilogia, a nosso ver, retoma
essa imagem estereotipada dos contos, contudo, ao recuperar, desconstrdi, pois nos mostra que
mulheres podem ser lideres e estrategistas, e atualiza, visto que coloca um homem e uma mulher
como demdnios/vildes e relaciona essa retomada ao tema da guerra justa.

Por sinal, diferentemente dos contos de fadas cldssicos, em que maes e madrastas sdo
castigadas por suas maldades, enquanto pais tiranos sao perdoados, ambos, Coriolanus Snow e
Alma Coin, recebem a morte como puni¢do, assim sendo, podemos dizer que hd uma igualdade
de género no final dos antagonistas, pois o que S. Collins condena ¢ a maldade do ser humano,
independentemente do género. O que a autora condena ¢, em Ultima analise, a guerra, mesmo
quando ¢ uma guerra justa, como ¢ o caso do conflito que os distritos travam contra a Capital,
porque ambos os lados podem cometer atrocidades para vencer.

Snow, por muitos anos, manteve-se no poder perpetuando um sistema assassino que
colocava criangas em um jogo gladitorial. Nos momentos finais da guerra, como vimos, colocou
as criangas da Capital ao redor de sua mansao, usando-as como uma espécie de barricada viva.
Coin, por sua vez, visando tomar o poder do atual presidente, langou bombas no local usando
um avido com a insignia da Capital. O objetivo da personagem era culpar Snow pelas mortes
dessas criancas e, assim, acabar com guerra, pois aqueles que ainda apoiavam o atual presidente
deixariam de defendé-lo. Nesse mesmo episodio, morre a irma de Katniss. Como esperado, a
guerra acaba e Snow ¢ detido. Antes de ser executado, Katniss se encontra com presidente, e
ele mesmo lhe revela os planos de Coin. A heroina, por sua vez, compreende que as bombas
que mataram sua irma e tantas outras criangas inocentes foram parte de uma estratégia violenta
de Coin, agora presidente interina de Panem, e, além disso, uma armadilha criada pelo proprio

Gale, seu antigo amigo de caga.
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Alma Coin, vale lembrar, at¢ mesmo sugeriu que uma ultima edi¢ao dos Jogos Vorazes
fosse realizada com as criangas da Capital, o que destaca tracos de crueldade e violéncia em sua
caracterizagcdo como aqueles encontrados no proprio Snow, ambos sendo, portanto, os algozes
e vildes do enredo da trilogia. Entdo, reconhecendo que Coin poderia se tornar um perigo para
Panem, pois ¢ tdo inescrupulosa, fria e tirana quanto Snow, Katniss decide mata-la no dia da
execucao publica de Snow, colocando um ponto final no ciclo de violéncias: “A ponta da minha
flecha move-se para cima. Solto a corda. E a presidenta Coin desaba na lateral da varanda,
mergulhando no chdo. Morta” (COLLINS, 2011b, p. 399). Snow, que ja havia sido derrotado,

também morre, mas a causa de sua morte ¢é incerta.

Depois que eu atirei a flecha em Coin, houve um pandemoénio. Quando o
distarbio arrefeceu, descobriram o corpo de Snow, ainda atado ao pilar. Ha
opinides divergentes em relagdo a causa de sua morte: se ele morreu sufocado
de tanto rir ou se foi esmagado pela multiddo. Na verdade, ninguém se importa
muito (COLLINS, 2011b, p. 406, grifo nosso).

A nosso ver, Collins poderia ter dado um final mais certo a Snow, deixando claro, por
exemplo, que os rebeldes foram os responsaveis por sua morte. Contudo, como aponta Frankel
(2013, p. 192-193, tradugdo nossa), o personagem ja havia sido derrotado, sendo que a propria
Katniss percebeu isso ao se encontrar com o presidente nos momentos finais do ultimo romance:
“no final da série, ela se encontra com um Snow fortemente algemado e indefeso”!3?. Esse
episodio sugere, para a pesquisadora, a derrota do presidente Snow, por um lado, e a forga de
Katniss, por outro, pois a protagonista assumiu o controle de seu proprio destino. Assim sendo,
a heroina ja havia vencido seu principal algoz, tomando o controle de sua propria vida, algo que
antes ndo tinha. Entdo, percebeu ser crucial mover-se em dire¢dao ao préximo alvo, aquele que
poderia continuar o ciclo de opressdao em Panem: Alma Coin.

Ainda que Katniss ndo tenha causado a morte de Snow, ¢ importante salientar que, no
plano narrativo, os dois antagonistas foram punidos com a morte, encerrando-se assim um ciclo
de violéncia e crueldade. Em outros termos, os dois algozes receberam o mesmo fim, ainda que
de modo diferente. Alids, uma reflexdo de Katniss nos sugere que, para Suzanne Collins, duas
questdes importantes estdo em jogo: 1) a maldade do ser humano, independentemente do género,
e i1) as guerras, mesmo quando justas, ja que os dois lados (quando ha no minimo dois grupos)
podem se valer de atitudes igualmente cruéis para vencer, um tema da trilogia ja abordado no

capitulo anterior (ver ética maniqueista).

139 “at series end, she meets Snow heavily shackled and helpless”.
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Nao tenho mais nenhum compromisso com aqueles monstros chamados seres
humanos. [...] Porque ha algo significativamente errado com uma criatura que
sacrifica as vidas de seus filhos para resolver suas diferencas. Para onde quer
que voce se vire, vocé enxergara esse tipo de visdo de mundo. Snow pensava
que os Jogos Vorazes eram uma forma de controle eficiente. Coin pensava que
os paraquedas apressariam o fim da guerra. Mas no fim, a quem tudo isso
beneficia? A ninguém. A verdade € que viver num mundo onde esse tipo de
coisa acontece ndo traz beneficios a ninguém (COLLINS, 2011b, p. 405).

Enfim, de acordo com Frankel (2012, p. 25, tradugdo nossa), Coin ¢ a mae da revolugao,
“assim como Katniss ¢ sua heroina. Mas, como Katniss descobre, Alma Coin ¢ mais uma
madrasta do mal, matadora voluntaria de criancas na guerra e nos novos Jogos Vorazes que ela
propde”'4?. Assim, uma matadora voluntéria de criangas para se manter no poder, Coin é uma
representacdo atualizada da mulher-demonio, uma vez que dela se aproxima, mas igualmente
se distancia, como vimos nos exemplos e nas analises.

De modo geral, Snow e Coin se posicionam, no tridangulo heréi-vitima-vilao, no vértice
da vilania, sendo, por isso, faces de uma mesma moeda. Dessa maneira, ou seja, ao colocar um
personagem masculino e outro feminino para representar o antagonismo no enredo da trilogia,
Collins nos oferece a ideia de igualdade de género e, mais que isso, condena ndo a agéncia e
criatividade da mulher, elementos que aparecem na mulher-demonio e na figura de Alma Coin,
mas a crueldade do ser humano de um modo geral.

Por sinal, é possivel afirmar que em “Jogos vorazes”, assim como em “Branca de Neve”,
encontramos 0 motivo que podemos chamar de perseguicdo tirdnica. Ainda que as motivagdes
para que a perseguicdo tiranica acontega sejam relativamente diferentes, percebemos tanto no
conto dos Grimm quanto na diegese da trilogia estadunidense que “a ambicdo desmedida ou a
insaciabilidade humana causam desequilibrios sem conta” (COELHO, 2000, p. 180). Por essa
razdo, acreditamos que Collins condena, como jé dissemos, a maldade do ser humano. De todo
modo, os trés antagonistas sdo mais semelhantes do que parecem, uma vez que todos eles sao
orgulhosos e, em niveis variados, agem de modo egocéntrico, agressivo e/ou violento “por se
sentirem ofendidos, por inveja, ciime ou narcisismo ferido” (CORSO; CORSO, 2006, p. 76).
Com isso, podemos concluir que a mae/madrasta de Branca de Neve, Coriolanus Snow e Alma
Coin sdo representacdes da mesma figura: o monstro-tirano, que, segundo Campbell (1997, p.

25, grifo nosso), ¢ muito comum nas

140 “gqs Katniss is its heroine. But as Katniss discovers, Alma Coin is more of an evil stepmother, willing killer of

children in the war and in the new Hunger Games she proposes”.
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mitologias, tradi¢cdes folcloricas, lendas [...]; € suas caracteristicas, em todas
as manifestacdes, sdo essencialmente as mesmas. Ele é o acumulador do
beneficio geral. E o monstro dvido pelos vorazes direitos do ‘meu e para
mim’. [...] Onde quer que ponha a mio, ha um grito (que, se ndo se eleva do
exterior, vem — mais terrivelmente — de cada corag@o): um grito em favor do
heroi redentor, o portador da espada flamejante, cujos golpes, cujo toque e
cuja existéncia libertardo a terra.

Nao apenas na literatura encontramos tiranos, mas também na Historia da humanidade.
No plano narrativo da trilogia, encontramos dois exemplos de tirania: o presidente Snow e Alma
Coin. No desenvolvimento dos romances, ambos perseguem a heroina continuamente porque
ela se revela uma ameaca aos seus regimes.

A proposito, diferentemente de “Branca de Neve”, em que a mae/madrasta teme, como
jé& dissemos, ser suplantada no espago doméstico/privado, a rivalidade entre Katniss/Snow e
Katniss/Coin sdo de ordem politico-social, por consequéncia, ocorrem no espago publico. Além
disso, Katniss vé Coin como um potencial perigo para Panem apenas nos momentos finais da
trilogia, assim sendo, Snow ¢ o verdadeiro e principal inimigo da protagonista. No climax de
Em chamas, por exemplo, momentos antes de destruir o campo de for¢a que cerca a arena, a
heroina relembra as palavras de Haymitch, que antes de a 75 edig@o dos Jogos Vorazes comegar
aconselhou-a a sempre se lembrar de seu verdadeiro inimigo: “as tltimas palavras de conselho
de Haymitch para mim. [...] Eu sempre soube quem era o inimigo. Quem nos deixa morrer de
fome, nos tortura e nos mata na arena” (COLLINS, 2011a, p. 400).

De todo modo, Snow e Coin sdo derrotados, superados e substituidos, o que pode ser
visto como uma referéncia ao desfecho de muitos contos maravilhosos, pois ¢ comum, nessas
historias, a derrota do antagonista e, por consequéncia, a superacao e a substituicdo do antigo
pelo novo. Alids, em “Jogos vorazes”, como em muitas dessas histdrias, a solu¢ao para as forgas
destrutivas e negativas também ¢ a morte. A bruxa, o ogro, o dragdo... sdo quase sempre punidos
dessa forma. Assim, percebemos que a morte do antagonista ¢ o recurso narrativo utilizado, no
conto e em A4 esperanga, para encerrar as manifestagdes de maldade.

Segundo Coelho (1991, p. 147), “sdo sempre os mais velhos que det€ém nas maos o
Poder e a Autoridade, de maneira inquestiondvel. Enquanto sdo sempre os mais novos os
preferidos ou os predestinados”. Os mais velhos “representam o passado”, ja os mais novos, “o
futuro” (COELHO, 2000, p. 180). Com efeito, Snow e Coin sdo aqueles que detém o poder e a
autoridade de modo inquestionavel, até mesmo de maneira antidemocratica. Contudo, Katniss
Everdeen, tornando-se a competidora preferida e, por essa razao, tendo chamado a atengdo dos

rebeldes, tornou-se a representacao do futuro da nagao.
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No final das contas, existem varios nucleos de rivalidade, enquanto nos contos hé apenas
um quando pensamos na dualidade anjo e demoénio: 1) Katniss versus Snow (o principal, a nosso
ver), i1) Katniss versus Coin (uma extensdo do primeiro) e iii) Snow versus Coin (pois ambos
sdo sedentos por poder). Sintetizando a comparagdo entre a trilogia e os contos maravilhosos,
chegamos ao seguinte esquema: Katniss ¢ o hero6i-buscador; Peeta resgata tracos da mulher-
anjo; e, muito embora Alma Coin represente nuances da mulher-demonio, ela e o presidente
Snow compartilham a posi¢do de monstro-tirano.

Com isso, concluimos que ha uma quebra de codigos de género, pois uma personagem
feminina (Katniss) toma para si o papel de heroi da historia, distanciando-se das belas passivas
dos contos, e uma figura masculina (Peeta) se aproxima do anjo. Além disso, um masculino
(Snow) e um feminino (Coin) dividem a posi¢do de algoz ou arqui-inimigo. Essa organiza¢ao
valida, a nosso ver, a hipotese de que a trilogia configura uma releitura subversiva e revisionista
dos contos de fadas cléssicos, como os dos Grimm. Vejamos, a seguir, outros elementos que

reforcam nossas afirmacgdes, ratificando assim nossa hipotese.

5.3.2 O casamento nos contos de fadas classicos

Como sabemos, os contos de fadas tradicionais ilustram antigas praticas matrimoniais
patriarcais e conservadoras, nas quais uma personagem feminina se vé presa a um casamento
arranjado pelo pai/rei ou empreende, muito frequentemente, uma jornada em que o enlace ¢ um
objetivo a ser alcangado ou ¢ a solucdo de todos os problemas. Ashliman (2008b) confirma que
a maioria dos contos classicos reflete os valores patriarcais em torno do casamento. Segundo
Rubin (1993, p. 6), o patriarcado “¢ uma forma especifica de dominagdo masculina”. Nesse tipo

de organizagdo social, as mulheres sao dadas

em casamento, ganhas em batalhas, trocadas por favores, enviadas como
tributo, comercializadas, compradas e vendidas. Longe de serem confinadas
ao mundo “primitivo”, estas praticas parecem apenas tornar-se mais afirmadas
e comercializadas nas sociedades mais “civilizadas”. Naturalmente, homens
sdo também traficados — mas como escravos, prostitutos, estrelas do atletismo,
servos ou como qualquer outro estatuto social catastrofico, antes que como
homens. Mulheres sao transacionadas como escravas, servas e prostitutas, mas
também simplesmente como mulheres. E se os homens t€ém sido sujeitos
sexuais — trocadores — e as mulheres semi-objetos sexuais — presentes —
durante a maior parte da historia humana, entdo muitos costumes, clichés e
tracos de personalidade parecem ter muito sentido (entre outros, o curioso
costume pelo qual o pai entrega a noiva) (RUBIN, 1993, p. 10).
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Em vérios paises europeus, a mulher era considerada propriedade legal do marido. De
acordo com McCann et al. (2019, p. 72, grifo nosso), na Inglaterra e nos Estados Unidos, até o
século XIX, “uma mulher casada era propriedade do marido, de acordo com o direito comum”.
Por ser dono da mulher, o marido podia “‘disciplinar’ fisicamente a esposa e trancafia-la para
garantir que ela cumprisse com os deveres domésticos e sexuais que tinha em relagdo a ele”
(MCCANN et al., 2019, p. 72-73).

A proposito, Hueck (2016) lembra que o casamento consensual ¢ um conceito moderno.
Até o século XVIII, na Europa, “casava-se por conveniéncia, pressdo social, imposi¢do dos
pais, busca de prestigio e estratégias politicas” (HUECK, 2016, p. 148-149). Além disso, os
enlaces envolviam trocas de dinheiro, “na forma de dote, que a familia da noiva entregava a do
noivo” (HUECK, 2016, p. 150), o que podia garantir ao homem uma vida boa. E pertinente
acrescentar que o papel da mulher no casamento, de acordo com a Igreja, era servir, obedecer
e nao importunar o marido (cf. HUECK, 2016).

Nos contos, com efeito, um plebeu geralmente se casa com uma princesa, ganhando, em
seguida, parte ou todo o reino e garantindo assim uma vida boa. Portanto, h4 nessas historias
vestigios do sistema de dotes, em que a familia da noiva dava ao noivo dinheiro ou quaisquer
outros bens. Com isso, ¢ admissivel afirmar que o casamento, em muitos contos, ¢ um eco desse
comeércio de noivas. As mulheres sdo propriedade dos homens na organizagdo social que ¢ o
patriarcado, entdo, sdo produtos negocidveis: a0 mesmo tempo em que recebe a mulher de um
outro homem (neste caso, o pai ou algum responsavel legal), passando a ser proprietario dela,
o noivo (e sua familia) ganha também um dote.

Enfim, no que diz respeito especificamente ao contetido dos contos, Marinho (2009, p.

44-45, grifo nosso) recorda que, nessas historias de magia,

todas as heroinas sdo jovens, boas e belas e perdem a mae ainda criangas,
sofrem encantamentos e proibi¢des, passam por provagoes e se libertam por
meio da metafora do amor eterno realizado, apresentando a resolugdo do
problema pelo casamento que finaliza as historias. A unido pelo matrimdnio ¢
assim um ponto fundamental presente [...] nos contos.

Com efeito, “a maioria dos contos de fadas tradicionais terminam [...] justamente na
cena final do casamento do par amoroso” (SOUZA, 2013, p. 20), evento que se relaciona com
o final feliz tipico dessas antigas historias. No caso de “A Bela e a Fera”, de Beaumont, ha uma
mensagem cujo objetivo ¢ apaziguar os temores de mulheres jovens no que diz respeito ao

casamento arranjado. De acordo com Joan Gould (2007, p. 157 apud MARTINS, 2016, p. 354),
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o publico-alvo da historia de Beaumont eram “garotas que dentro de pouco tempo estariam
diante da perspectiva de verem a si proprias dadas em casamento a ‘feras’ desconhecidas,
possivelmente vinte anos mais velhas do que elas e talvez muito exigentes sexualmente ou
impotentes, em unides arranjadas pelos pais”.

Para Rowe (1986, p. 216, tradugdo nossa), sob as justificativas romdnticas do amor dos
contos de fadas tradicionais “se escondem praticas histdricas reais que reduzem as mulheres a

mercadorias comerciaveis”!#!

, pois os casamentos, em tempos passados, envolviam dotes.
Alids, enquanto os her6is casam-se por conta da elevagdo social e do ganho material, as heroinas
ndo devem pensar na fortuna obtida com o casamento, ja que sdo obrigadas, segundo Rowe
(1986), a valorizar o amor como algo superior a tudo. Ainda de acordo com Rowe (1986), a
heroina ¢ recompensada no final da historia, alcangando um final feliz por meio do casamento
com um principe e assim garantindo seguranga social, porque se submeteu as imposi¢des do
patriarcado adequando-se as virtudes femininas tradicionais, como a paciéncia, o sacrificio, a
gentileza, a beleza, a subordinacdo, a dependéncia, a fragilidade etc.

Por essa razdo, essas personagens, que perpetuam a imagem da mulher-anjo, recebem
aplausos e prémios, enquanto as figuras que representam a mulher-demonio sdo punidas, ja que

ndo se submeteram as normas do patriarcado, e, por isso, ndo sdo modelos de comportamento

(cf. ROWE, 1986). De acordo com Rowe (1986, p. 218, tradugdo nossa),

como a inteligéncia, a forga de vontade e a habilidade de manipulagdo estdo
aliadas a vaidade, astlicia e feiura, ¢ por causa de seus destinos horriveis,
mulheres odiosas dificilmente se recomendam como modelos para as jovens
leitoras. [...] Ao punir as exibi¢des de for¢a feminina, os contos admoestam,
além disso, que qualquer ndo conformidade disruptiva resultara em
aniquilacdo ou ostracismo social. Enquanto as leitoras se dissociam desses
retratos de poder feminino, desafio e/ou autoexpressao, elas prontamente se
identificam com a heroina lindamente passiva, cuja submissdo a papéis
louvéveis garante sua felicidade triunfante.'**

Nao devemos nos esquecer das donzelas relutantes, ou seja, personagens femininas que
recusam o casamento, mas, no final, acabam submetendo-se ao matrimonio. Segundo Rowe

(1986, p. 217, tradugdo nossa), essas historias, em que ha uma recusa ao casamento, transmitem

Y “lurk actual historical practices which reduce women to marketable commodities™.

142 “Because cleverness, will-power, and manipulative skill are allied with vanity, shrewishness, and ugliness, and
because of their gruesome fates, odious females hardly recommend themselves as models for young readers. |[...]
By punishing exhibitions of feminine force, tales admonish, moreover, that any disruptive non-conformity will
result in annihilation or social ostracism. While readers dissociate from these portraitures of feminine power,
defiance, and/or self-expression, they readily identify with the prettily passive heroine whose submission to
commendable roles insures her triumphant happiness”.
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“avisos claros as mulheres rebeldes: a resisténcia ao imperativo cultural de casar constitui uma
ameaca tdo severa ao tecido social que elas serdo obrigadas a se submeter”!'43. Ashliman (2008a)
nos diz que nesses contos, em que uma princesa recusa o casamento, o pai faz uso de seu direito
e autoridade para dd-la em casamento como uma forma de puni-la.

Vale salientar que, enquanto a jornada dos herdis pode estar ligada a diversos objetivos
(matar um dragdo, salvar uma donzela e com ela se casar, conquistar um objeto magico etc.), a
jornada das heroinas parece se resumir ao casamento, ou seja, obter um marido. Com isso em
mente, parece admissivel afirmar que certos contos pertencem ao universo feminino, enquanto
outros, ao universo masculino. Nesse sentido, narrativas como “Branca de Neve”, “Rapunzel”
e “Cinderela”, em que o tema central, a nosso ver, gira em torno do casamento, se encaixariam
nas expectativas femininas, segundo o patriarcado.

Alids, mesmo que em varias historias um personagem masculino se case, ele ganha, com
a mio da princesa, bens materiais. A donzela cabe esperar ou buscar o enlace matrimonial.
Assim, o destino dessas protagonistas ¢, de modo geral, sempre o mesmo: o matrimonio. A esse
respeito, Beauvoir (1970, p. 176) diz que certos contos, como “Cinderela”, nos mostram uma
mulher encorajada a esperar um principe bem como a fortuna e a felicidade que o acompanham
“a tentar sozinha uma dificil e incerta conquista. E, principalmente, pode ela assim esperar
ascender, gracas a ele, a uma casta superior a sua propria, milagre que o trabalho de uma vida
inteira ndo compensaria”. Esse tipo de conto parece nos dizer, portanto, que a ascensdo social
da mulher, na sociedade, depende do casamento, ainda que ela deva valorizar o amor como algo
superior a tudo, ou seja, seu alvo principal € o enlace matrimonial.

Contos como “Branca de Neve”, dentre outros, apresentam-nos protagonistas que ja sao
princesas, isto ¢, de castas superiores. Ainda assim, essas heroinas, apesar de ndo dependerem
do casamento para ascender socialmente, esperam ou buscam o enlace matrimonial. Em outras
historias, como “Cinderela” e “Rapunzel”, a heroina de fato sobe de casta ao se casar com um
principe/rei. De toda maneira, o destino da maior parte das heroinas (sejam elas princesas ou
camponesas que se tornam princesas) ¢ o matrimonio. Jack Zipes (2006 apud KERSTEN, 2018)
confirma que o alvo principal das heroinas de muitos contos ¢ o casamento, ou seja, a missao
delas se resume em buscar e encontrar um marido.

Outros contos, como “O gato de botas”, “O pescador e o génio” ou “Aladim e a lampada
maravilhosa”, cujo tema central gira em torno da ascensao socioeconémica da figura masculina,

corresponderiam as expectativas masculinas segundo o patriarcado, pois, nessas narrativas, o

143 “transmit clear warnings to rebellious females: resistance to the cultural imperative to wed constitutes so severe

a threat to the social fabric that they will be compelled to submit”.
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her6i empreende uma jornada mundo afora com o objetivo de obter riquezas e bens materiais,
muitas vezes conquistados por meio da derrota de um ser maligno ou até mesmo por intermédio
do casamento com uma rica e bela princesa. Por essa razdo, podemos dizer que esses contos
correspondem ao universo masculino, ja que o casamento, na perspectiva do herdéi, indica um
meio para ascender socialmente e conquistar poder, enquanto, do ponto de vista da heroina, ¢
geralmente um fim em si mesmo. A heroina pode até subir de casta, mas nunca conquista poder,
como veremos melhor adiante.

No que diz respeito aos contos de fadas de Perrault, por exemplo, Kersten (2018, p. 25,
traducdo nossa) nos diz que, enquanto suas heroinas sdo idealizadas, pois sdo um modelo a ser
seguido (a mulher deve ser bela, graciosa, educada, passiva e obediente!'#*), seus herois sdo
“astutos, afortunados, aventureiros e ousados [...]. Enquanto para as mulheres o principal
objetivo € se casar, o her6i masculino nos contos de fadas de Perrault deve ser ambicioso e o
sucesso € as realizagdes sociais sio mais importantes do que ganhar uma esposa”!*’. De modo
geral, como ja apontamos anteriormente, Kersten (2018) afirma que o casamento representa,
nos contos, a conquista da felicidade, contudo, indica coisas diferentes a depender do género
do protagonista. Para as heroinas, ¢ recompensa e, por vezes, puni¢ao. Por outro lado, para os
herois, a mao de uma bela princesa leva a obtencao de poder e riquezas, tendo em vista que, em
muitas historias, ele recebe parte ou todo o reino do rei (pai da esposa), como que em um reflexo
da realidade historica de casamentos de séculos passados, nos quais a familia da noiva oferecia
ao noivo (e consequentemente a familia dele) um dote.

Em ambos os casos, o matrimonio pode estar associado a ficar rico, no entanto, além de
a heroina ser levada a valorizar o amor acima de qualquer outra coisa, somente o her6i, nas
narrativas tradicionais, obtém parte ou todo o reino, ou seja, somente o protagonista masculino
conquista poder. Lieberman (1986) confirma que o casamento ¢ um acontecimento diferente
de acordo com o género do protagonista. Nas palavras da autora, o principal evento de quase

todos os contos de fadas classicos, o casamento

¢ a recompensa para as meninas, ou as vezes seu castigo. (Isso ¢ quase
igualmente verdadeiro para os meninos, embora o menino que conquista a

144 Curiosamente, nem todas as heroinas de Perrault sdo obedientes: a mulher de Barba Azul nio cumpre as ordens
do marido; Cinderela desobedece a madrasta; Chapeuzinho Vermelho, a propria mae. Enquanto em “Cinderela” a
desobediéncia parece ser necessaria para que a protagonista possa ascender socialmente, confirmando a presenga
da moral ingénua, em “Barba Azul” e “Chapeuzinho Vermelho” as heroinas sdo punidas (ou quase punidas) para
que uma ligdo seja aprendida: a mulher deve ser obediente a0 homem e/ou aos mais velhos.

45 “cunning, fortunate, adventurous and daring |...]. While for women their main goal is to get married, the
composite male hero in Perrault’s fairy tales should be ambitious and social success and achievement is more
important than winning a wife”.
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mao da princesa ganhe o poder tdo bem quanto uma esposa bonita, porque a
princesa geralmente faz parte de um pacote que inclui metade ou todo o reino).
[...] Meninos pobres desempenham um papel ativo na conquista de reinos e
princesas [...]. Meninas pobres sdo escolhidas pelos principes porque foram
vistas por eles'*® (LIEBERMAN, 1986, p. 189, tradugio nossa).

Jorgensen (2008a) confirma que os contos de fadas tradicionais podem ser classificados
como historias masculinas e historias femininas quanto ao género do protagonista e, a nosso
ver, quanto aos elementos de seu arco narrativo, ja que os “personagens em contos de fadas
geralmente exibem um comportamento fortemente relacionado ao género. Os protagonistas
masculinos sdo frequentemente enviados em missdes, enquanto os protagonistas femininos
encontram tarefas na esfera doméstica”'*’ (JORGENSEN, 2008a, p. 403, tradugdo nossa). De
acordo com Ennis (2000), “O gato de botas” e o0 “O Pequeno Polegar” eram historias contadas
para meninos, pois apresentam herdis ativos que usam a inteligéncia para enganar seus
oponentes. Entdo, concluimos que, segundo o patriarcado, algumas historias, como “Branca de
Neve”, pertencem ao universo feminino, enquanto outras, como “O gato de botas”, ao universo
masculino, assim reiterando os codigos de género presentes nessas historias.

Vale lembrar que, em muitos contos, belas e ricas princesas sao dadas como recompensa
ou prémio ao her6i que vence obstaculos e/ou que presta servicos ao rei. Por outro lado, os pais
ndo oferecem seus filhos homens como prémios/recompensas por tarefas prestadas, revelando
assim desigualdades de género. De modo geral, o sistema de recompensas nos contos de fadas
classicos, de acordo com Lieberman (1986), aproxima trés fatores, no caso das personagens
femininas: ser bonita, ser escolhida e ficar rica. No caso dos personagens masculinos, a nosso
ver, esse sistema também interliga trés fatores, ja que o heroi se casa com uma bela princesa,
fica rico e conquista poder ao tomar posse de um reino.

Quanto a jornada de Katniss, vale dizer que a protagonista acredita ndo ter tempo para
relacionamentos, pois seu objetivo ¢ lutar contra Snow. Assim, devemos salientar que, embora
a heroina se case no desfecho da trilogia, sua missao ndo se centrou, em nenhum momento da
historia narrada, em encontrar um marido. Na verdade, sua missdo, de modo geral, era libertar
Panem da Capital. Portanto, a jornada de Katniss ndo se encaixa na busca feminina dos contos

tradicionais, ainda mais se lembrarmos que a personagem principal da trilogia de Collins,

146 <it is the reward for girls, or sometimes their punishment. (This is almost equally true for boys, although the

boy who wins the hand of the princess gets power as well as a pretty wife, because the princess is often part of a
package deal including half or all of a kingdom). [...] Poor boys play an active role in winning kingdoms and
princesses [...]. Poor girls are chosen by princes because they have been seen by them”.

7 “characters in fairy tales often exhibit strongly gendered behavior. Male protagonists are frequently sent on
quests, whereas female protagonists encounter tasks in the domestic sphere”.
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diferentemente da maioria das protagonistas dos contos, quase todas restritas ao lar, sai mundo
afora em busca de liberdade. Para Katniss, buscar liberdade significa escapar de uma arena e
do governo totalitario que a colocou 14 (cf. KERSTEN, 2018). Em seguida, significa libertar
seu pais de um tirano violento e opressor.

De acordo com Kersten (2018), Katniss ¢ uma personagem que ndo tem liberdade. Por
isso, luta para ser livre e, no fim, consegue destruir a ordem social em que esté inserida. Esse
tipo de jornada, a nosso ver, assemelha-se a do herdi masculino dos contos, que sai pelo mundo
em busca de aventuras e cujo sucesso social ¢ mais importante do que conseguir um casamento,
ainda que, no caso de “Jogos vorazes”, esse sucesso nao seja obter riquezas, mas liberdade. Os

objetivos de Katniss de salvar seu mundo estdo intrinsecamente

ligados a salvar amigos e familiares. Suas buscas por liberdade sdo motivadas
por salvar outras pessoas do regime. Katniss se sacrifica por Prim e quer
derrubar e matar Snow para salva-la de suas crueldades. Quando Prim é morta,
sua vinganga ¢ direcionada a Coin, ja que ela ordenou o ataque as criangas'**
(KERTEN, 2018, p. 67, tradugdo nossa).

No terceiro romance, a protagonista da trilogia se rebela de vez contra esteredtipos de
género, descontruindo o padrao mulher/casa e homem/guerra, pois participa da guerra civil que
acontece na Capital e, mais que isso, apos a morte de Boggs, lidera o esquadrdo 451. O discurso
subjacente a narrativa nos revela que a mulher tem a mesma capacidade, for¢a e coragem de
um homem para assumir o papel de lider de uma revolugao, podendo assumir qualquer posicao
que, dentro da ideologia patriarcal, apenas poderia ser exercida pelo homem. A critica feminista
nos romances ¢ bastante evidente, ainda mais se considerarmos que Katniss rompe o padrao
encontrado nos contos, ndo buscando um casamento, mas a derrota de um governante tirano de
modo a livrar seu pais da miséria, da fome e da opressdo. Esses elementos narrativos distanciam
a trilogia dos contos, conferindo aos romances um tom revisionista.

De modo geral, muitas personagens femininas dos contos “encontram a felicidade eterna
no casamento com o principe” (MENDES, 2000, p. 114). Para Rowe (1986, p. 220, tradugao
nossa), certos contos transmitem as jovens ouvintes/leitoras a ideia de que o casamento com
um belo homem as protegera “contra as duras realidades fora do reino doméstico e garantiré a

23149

felicidade eterna™'*, sugerindo-lhes que estardo sempre protegidas por uma forga masculina se

148 “linked to saving friends and family. Their quests for freedom are motivated by saving others from the regime.
Katniss sacrifices herself for Prim and wants to overthrow and kill Snow in order to save Prim from his cruelties.
When Prim is killed, her vengeance is directed to Coin instead, as she has ordered the attack on the children”.
199 “against harsh realities outside the domestic realm and guarantee everlasting happiness”.
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recusarem a autossuficiéncia. Em outros termos, o enlace fornecera a mulher uma existéncia
protegida “de domesticidade feliz, completa com um homem sempre pairando para resgata-la
de perigos futuros”!>® (ROWE, 1986, p. 221, tradugio nossa).

Além disso, como vimos anteriormente, o casamento ¢ uma espécie de recompensa ou
prémio que representa “a conformidade da heroina aos papéis socialmente ditados de esposa e
mae”!>! (ROWE, 1986, p. 220, tradugdo nossa). Nesse sentido, o casamento mostra “a vitoria
da propria cultura patriarcal, tendo em vista que a mulher recebe seu prémio por adaptar seu
comportamento as normas comunitarias”*? (ROWE, 1986, p. 220-221, tradugdo nossa). Por
sinal, mais que todas as fantasias encontradas nos contos de fadas da tradi¢do ocidental, o
casamento ¢, segundo Rowe (1986), a mais e talvez a unica verdadeiramente palpavel, uma vez
que, no mundo extradiegético, pode ser alcangado por qualquer mulher.

Vale pontuar que o casamento ndo ¢ uma meta ou um evento que deve ser recusado ou
evitado pelas mulheres. O problema, na verdade, ¢ que o retrato matrimonial feito tanto pelo
patriarcado quanto pelos contos de fadas tradicionais “como a tnica op¢ao da mulher limitam
as visdes femininas ao espaco do lar e da maternidade, perpetuando assim um status quo
patriarcal”!’>* (ROWE, 1986, p. 221, tradu¢do nossa). Em ultima analise, essas historias
reforgam que o casamento ¢ a melhor coisa que pode acontecer a uma mulher, diminuindo a
importancia, por exemplo, de outras conquistas, tal como trabalhar fora de casa.

Por isso, a critica feminista debateu e ainda debate as sérias implicagdes dos contos de
magia para a vida das mulheres em sociedade, ja que essas narrativas influenciaram no passado
e continuam a influenciar no presente, de um modo ou de outro, mesmo com os movimentos
feministas, de forma “muito significativa as expectativas femininas sobre seu papel nas culturas
patriarcais”!>* (ROWE, 1986, p. 222, tradugdo nossa). Com efeito, ainda hoje meninas e
mulheres internalizam, segundo Rowe (1986), os padrdes romanticos dos contos classicos, no
entanto, ndo podemos esquecer que muitas outras mulheres, imbuidas pelo feminismo, ndo mais
aceitam os papéis tradicionais e estereotipados de género dos contos.

Na trilogia aqui estudada, Katniss ndo deseja se casar, assim, ndo se enquadra no padrdo
feminino orientado pelo patriarcado. No segundo romance, apenas aceita a situacdo imposta

pelo presidente Snow para salvar aqueles que ama. De acordo com Kersten (2018), o discurso

150 “of happy domesticity, complete with an ever hovering male to rescue her from further dangers”.

the heroine’s conformity to the socially dictated roles of wife and mother”.

152 “displays the victory of patriarchal culture itself, since the female receives her award for tailoring personal
behavior to communal norms”.

153 “as woman’s only option limit female visions to the arena of hearth and cradle, thereby perpetuating a
patriarchal status quo”.

154 “s0 significantly female expectations of their role in patriarchal cultures”.

151 «¢
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de poder do presidente e as estruturas patriarcais de Panem forgam Katniss a aceitar a ideia de
amor romantico para proteger sua familia e amigos, como veremos adiante.

De modo geral, a heroina ndo parece ver o casamento como um alvo a ser alcangado de
modo a obter felicidade eterna e prote¢do permanente, pois ela ¢ autossuficiente e protetora nao
somente de outros, mas de si mesma. Como sabemos, a protagonista pontua diversas vezes, em
uma espécie de discurso ciclico ou de narrativa repetitiva'>®, que ndo deseja nem se casar nem
ter filhos, “porque se tem uma coisa que ser vitoriosa ndo garante, ¢ a seguranga de seus filhos.
O nome dos meus filhos apareceria nas bolas da colheita como quaisquer outros. E juro que
nunca vou deixar isso acontecer” (COLLINS, 2010b, p. 333).

No desfecho de Jogos vorazes, Katniss e Peeta discutem, pois somente entdo o rapaz
descobre que vérias atitudes e reagdes de Katniss durante a 74* edi¢do da competi¢do, como
interpretar a imagem de amantes desafortunados, foram em fungdo do jogo. Nessa sequéncia

narrativa, a heroina pontua, novamente, que nao deseja se casar:

— As suas atitudes foram todas em fung¢do dos Jogos — diz Peeta.

— Nem todas — retruco [...].

— Entao quais foram e quais ndo foram? Nao, ndo. Esquece isso. Aposto que
a verdadeira questdo € o que vai sobrar quando a gente chegar em casa.

— Nao sei. Quanto mais a gente se aproxima do Distrito 12, mais confusa eu
fico. — Ele espera mais alguma explicacdo, mas nada acontece.

— Bem, me avisa quando vocé tiver alguma resposta — diz ele, ¢ a dor em sua
voz ¢ perceptivel (COLLINS, 2010b, p. 395-396).

Quero dizer a ele que sua atitude ndo ¢ justa. [...] Que fiz 0 que era preciso
para permanecer viva, para que nos dois permanecéssemos vivos na arena.
[...] Que ndo é uma boa ideia me amar porque nunca vou me casar mesmo e
ele ia acabar me odiando mais cedo ou mais tarde. Que ndo importa se tenho
algum sentimento por ele, porque jamais serei capaz de proporcionar o tipo de
amor que se transforma em uma familia, em filhos. E como ele serd capaz?
Como ele serda capaz depois de tudo o que passamos naquela arena?
(COLLINS, 2010b, p. 396, grifo nosso).

Katniss ndo apenas recusa o casamento, mas vé esse tipo de evento, quando arranjado,
como uma punicao. Na diegese do segundo romance, mais especificamente apos receber a visita
de Snow, ja mencionada, Haymitch afirma que a encenagdo de amantes desafortunados tera de
ser executada para sempre, sugerindo assim que a protagonista terd de se casar com Peeta quer
queira, quer ndo. No excerto a seguir, hd inclusive uma referéncia direta ao viveram felizes para

sempre dos contos de fadas cldssicos como consequéncia do casamento, pois, nessas historias,

155 Segundo Franco Jr. (2009, p. 48), “¢ aquela que reitera, no plano do discurso narrativo (narragdo), um mesmo
acontecimento pertinente ao plano da diegese, apresentando-o varias vezes”.
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o matrimonio ¢ um evento que proporciona felicidade eterna e garantida ao casal, ja que ambos,
especialmente as mulheres, realizam-se por meio do casamento. Mas, como veremos, Katniss

v€ essa situacdo como uma punicao.

— Entdo vocé ndo pode fracassar.

— Se vocé pudesse me ajudar a transformar essa viagem num €xito... — comeco.
— Nao, Katniss, ndo € s6 a viagem — diz ele.

— Como assim? — digo.

— Mesmo que vocé obtenha €xito na viagem, eles vao voltar daqui a alguns
meses para nos levar pros Jogos. Vocé e Peeta, vocés serdo mentores agora,
todos os anos de agora em diante. E a cada ano eles vao relembrar o romance
e transmitir os detalhes de sua vida privada, e vocé€ jamais, em hipotese
alguma, ser4 capaz de fazer coisa alguma além de viver feliz para sempre"®
com aquele garoto.

Todo o impacto do que ele esta dizendo me atinge em cheio. |...] Jamais terei
permissdo para viver sozinha. Terei de estar eternamente apaixonada por
Peeta. A Capital exigira isso |...].

— Vocé compreende o que eu estou querendo dizer? — ele insiste.

Balango a cabega afirmativamente. Ele quer dizer que s6 ha um futuro
possivel, se eu quiser manter aqueles que amo vivos e permanecer viva. Terei
de me casar com Peeta (COLLINS, 2011a, p. 52-53, grifo nosso).

Alids, se a Capital exigird o casamento entre Katniss e Peeta, podemos dizer que hd uma
referéncia ao fato de, nos contos e na sociedade patriarcal, a mulher ndo ter voz para recusar o
matrimonio, quase sempre arranjado e por conveniéncia, ja que o poder, o privilégio da escolha
e a autoridade pertencem aos homens, no caso da trilogia, pertencem a Snow, que ndo deseja
perder nada disso. Em seguida, a narradora autodiegética nos d4 acesso aos seus pensamentos,
mostrando-nos seus sentimentos sobre a recente declaragdo de Haymitch, revelando-nos que a

escolha de se casar ou ndo lhe foi retirada.

Uma das poucas liberdades que temos no Distrito 12 € o direito de nos casar
com quem queremos ou simplesmente nao casar e pronto. £ agora até isso me
foi tirado. Imagino se o presidente Snow ainda vai exigir que a gente tenha
filhos. Se a gente tiver, eles terdo de enfrentar a colheita ano apods ano
(COLLINS, 2011a, p. 54, grifo nosso).

Minha mente procura freneticamente uma saida. Ndo posso deixar o
presidente Snow me condenar a isso. Mesmo que signifique a necessidade de
eu tirar a minha propria vida (COLLINS, 201 1a, p. 55, grifo da autora).

O discurso de Katniss ¢, a nosso ver, muito significativo, pois a protagonista pensa em

tirar a propria vida a ter que se submeter as exigéncias de Snow. Em certa medida, ha ecos das

156 No original em inglés, a expressdo é happily ever after.



257

pautas feministas, como que em uma espécie de dentincia a sociedade patriarcal e machista, que
espera que a mulher aspire ao casamento e faga suas escolhas sempre tendo em mente que o
matrimonio € o evento mais importante de sua vida. Ao que nos ¢ sugerido na diegese de Em
chamas, a heroina de Suzanne Collins ndo pensa dessa forma, pois vé o casamento com Peeta,
neste caso, obrigatorio, como uma condenagdo, o que pode ser encarado como uma subversao
do pensamento tradicional do casamento como unica fonte de alegria. Assim sendo, a trilogia
distancia-se dos contos e nos mostra sua natureza revisionista.

Vale recordar que, de modo geral, Katniss rejeita o matrimonio, porém, na fabula de Em
Chamas, ela o recusa porque € algo imposto. Como em uma sociedade patriarcal, a heroina ¢é
dada em casamento por Snow, que, neste caso, pode ser visto e interpretado como um patriarca,
posicionando-se, nesse sentido, no papel de pai da personagem, aquele que lhe escolhe e dita o
marido. A propria Katniss, como podemos notar na passagem a seguir, denomina o casamento
com Peeta como um casamento obrigatorio (no original em inglés, mandatory marriage),
indicando-nos que, para ela, o casamento deve ser uma escolha e ndo uma obrigacao, um reflexo

das pautas do movimento feminista.

A ideia de ficar entregue aos caprichos estilisticos da minha equipe de
preparacdo s faz aumentar ainda mais as misérias que competem pela minha
atengdo — meu corpo vitima de abuso, minha falta de sono, meu casamento
obrigatorio e o terror de ser incapaz de satisfazer as demandas do presidente
Snow. Quando me apresento para o almogo, onde Effie, Cinna, Portia,
Haymitch e Peeta j& comecaram a comer sem mim, ja estou me sentindo
pesada demais para conversar. [...] Nao consigo nem olhar para a cara de Peeta
— o marido que me foi designado —, embora saiba que nada disso é culpa minha
(COLLINS, 2011a, p. 58-59, grifo nosso).

Percebemos haver, neste romance, uma aproximagdo € um rompimento/distanciamento
com concepgoes patriarcais de matrimonio, nas quais a mulher era dada (oferecida, vendida
etc.) a outro homem pelo pai ou responsavel masculino legal. Sabemos que o casamento, em
sociedades patriarcais, era obrigatorio e muitas vezes arranjado, cabendo a filha consentir e
acatar obedientemente as ordens do pai e se casar com 0 homem para quem foi designada. Essas
concepgoes podem ser encontradas em contos de fadas, afinal, varias narrativas apresentam, em
um tom conservador, uma princesa sendo dada em casamento pelo pai. Nos contos de Hans
Christian Andersen, por exemplo, a mulher ¢ obediente e submissa, sendo que “sempre alguem
decide seu destino sem consultd-la para nada: ela é totalmente passiva e a tudo se curva

docilmente” (COELHO, 1991, p. 151-152, grifo nosso).
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Por um lado, em relagcdo ao nosso corpus, a aproximagao entre o enredo patriarcal dos
contos e o do romance ocorre porque Katniss €, de certa forma, oferecida/preparada para um
casamento arranjado por Snow contra sua vontade, como que em uma puni¢do por seus atos
anteriores. O atual presidente de Panem, que deseja manter seu status, obriga a protagonista a
continuar seu romance com Peeta de forma que o episddio com as amoras, no final da diegese
do primeiro romance, seja visto pela populagdo como um ato de amor pelo rapaz € ndo como
uma forma de resisténcia a Capital.

Como ja dissemos, o casamento entre Katniss e Peeta pode ser visto como arranjado
pelo atual governante do pais, o qual coloca a si mesmo como uma espécie de representante
masculino legal da protagonista. Com base em Guanio-Uluru (apud KERSTEN, 2018, p. 58) e
Henthorne (2011), podemos dizer que o sistema organizacional da Capital e, portanto, o de
Panem como um todo, pais governado por um vaidoso tirano, refor¢a varias expectativas de
género e recupera inimeras estruturas de sociedades patriarcais. Henthorne (2011) afirma,
inclusive, que Panem ¢ uma sociedade patriarcal. Com isso, ndo ¢ de se espantar o fato de o
presidente punir e oferecer/dar Katniss em casamento.

A nosso ver, ndo podemos considerar que o pais ficcional criado por Collins seja cem
por cento patriarcal, apesar de estar bem proximo desse numero, afinal, o sistema de Panem
aponta a presenga de muitos padrdes, normas e convencdes desse tipo de mentalidade. Embora,
em alguns distritos, uma mulher seja a lider, € nio um homem, e meninos e meninas sejam
considerados tributos para participar dos Jogos, € ndo apenas meninas, ainda assim, o pais ¢
governado e controlado por um homem ao estilo patriarcal. Por isso, observarmos Katniss (e
outras personagens femininas, como Johanna Mason) criticar, questionar, subverter e lutar
contra inimeras marcas e herancas do patriarcado. Collins parece criar uma sociedade distopica
e patriarcal que estabelece e mantém padrdes e comportamentos sociais, mas Katniss, ao longo
de suas aventuras, assim como outras figuras femininas (e masculinas) subvertem esses codigos
de género. Em ultima analise, Katniss luta contra esse sistema que serve como pano de fundo.
Por essa razdo, acreditamos ser possivel dizer que Panem reproduz um sistema patriarcal para
que as subversdes feministas fiquem mais nitidas.

De fato, constatamos a existéncia de um distanciamento critico e uma denuncia dessas
estruturas. O conflito interno da personagem-narradora revela resisténcia e questionamentos, a
nosso ver, das concepgdes tradicionais e patriarcais de casamento e de papéis de género. Com
1sso, confere a narrativa tintas subversivas, revisionistas e, assim, feministas. Obviamente, ndo
héa desenvolvimento psicoldgico das personagens do conto porque essa técnica narrativa ndo ¢

tipica do género, no qual as personagens sao tradicionalmente planas. Ainda assim, podemos
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inferir que, em se tratando dos contos candnicos, aqueles que sdo produto de circunstancias
historicas e da mentalidade patriarcal, mesmo se houvesse aprofundamento psicoldgico, pouca
ou nenhuma voz interna/externa seria dada as personagens femininas.

Na trilogia estudada, contudo, encontramos uma narradora-protagonista que expde seus
pensamentos a respeito dos acontecimentos que a cercam, o que a distancia das personagens
femininas dos contos tradicionais. O discurso subjacente a matéria narrativa de Em chamas nos
indica uma revisao de carater feminista dessas antigas narrativas, pois, além de ndo compactuar
com a ideia tradicional do casamento, em que as mulheres devem aspirar os papéis de esposa,
mae e dona de casa, questiona praticas patriarcais em uma atitude subversiva, transgressora e
contestadora. Katniss, a nosso ver, tomou consciéncia das formas de opressao, neste caso, o
patriarcado, que decidem o futuro das mulheres.

No final das contas, Katniss aceita se casar com Peeta ndo de modo passivo ou docil,
mas para proteger e salvar sua familia e amigos. Isso revela, portanto, o heroismo, a coragem e
o altruismo da protagonista, diferentemente do que ¢ constatado em relagdo as personagens
femininas dos contos candnicos, no caso, as princesas que sao simplesmente punidas ou dadas
em casamento em forma de recompensa e aceitam tal destino de forma passiva, obediente,
abnegada e submissa. Portanto, a protagonista se distancia, a nosso ver, de comportamentos
sociais que sdo tradicionalmente esperados da mulher, afinal, chega a elaborar um plano de
fuga, mas decide que o melhor caminho ¢ proteger aqueles que ama, enfrentar o presidente do
pais e encerrar sua tirania e estruturas patriarcais.

Além disso, o matrimdnio tal como descrito neste romance ¢ igualmente diferente dos
contos canonicos no sentido de ndo ser um fim/objetivo a ser alcangado por Katniss. Primeiro,
ela se vé obrigada, em seguida, ela aceita se casar para salvar sua familia, assim, o enlace ¢ um
meio para atingir um fim. Em Gltima analise, o matrimonio pode ser visto, neste romance, como
uma espécie de tarefa a ser realizada pela personagem principal da trilogia de forma a prosseguir
na tentativa de proteger sua familia e amigos de Snow e da Capital.

Por sinal, em uma tentativa tltima de proteger seus amados, a propria Katniss sugere
que Peeta a pega em casamento em publico: “Peeta se ajoelha, extravasa seu coragdo e implora
para que eu me case com ele. Eu, ¢ claro, aceito” (COLLINS, 2011a, p. 85). Mais a frente na
histéria, a narradora-protagonista confirma que aceitou o casamento para proteger sua familia
e amigos, assim sendo, podemos afirmar que, em um comportamento heroico de auto sacrificio,
a heroina renunciou suas proprias vontades em prol daqueles que ama: “S6 aceitei o noivado

para salvar as vidas das pessoas” (COLLINS, 2011a, p. 200).
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Ainda assim, o presidente Snow indica a heroina que ela ndo convenceu os distritos, ou
seja, mesmo tendo desempenhado um papel que ndo é compativel com sua natureza (estudante
loucamente apaixonada) e mesmo tendo aceitado se casar, Katniss ndo conseguiu acalmar os
distritos, em especial, os 3, 4, 8 e 11, percebendo que jamais os acalmaria, visto que estavam
descontentes demais com o atual governo, que ha tantos anos os oprimia com a fome, a pobreza
e a violéncia. Por consequéncia, a protagonista recebe outra punicdo de Snow: ela retorna a
arena para a 75 edi¢dao da competi¢ao. Contudo, na fabula de 4 esperanca, como sabemos, ela
se junta a causa rebelde e luta diretamente contra Snow.

Nesse interim, a heroina se envolve em um tridngulo amoroso com Peeta e Gale, mas,
como pontua Moore (2013), Katniss ¢ um modelo feminino para nossos dias justamente por
ndo ser definida por seu relacionamento com homens, estando mais preocupada em derrubar o
sistema opressor vigente. Nas palavras de Moore (2013, tradug¢do nossa), acompanhar Katniss
“como resistente e inteligente e [...] se tornando um simbolo de uma revolugao ¢ algo incrivel.
Rapazes se apaixonam por ela, mas ela realmente tem coisas melhores para fazer: a rebelido”!’.
A colunista do The Guardian acrescenta que a heroina ¢ muito mais do que um simples interesse
amoroso de um personagem masculino e que, por isso, ela ¢ uma personagem feminina
importante para as jovens mulheres da atualidade. Nessa esteira, Ellis (2014, traducdo nossa)
diz que “Katniss ndo se comove por causa do amor. Ela se comove porque vé€ a injusti¢a e isso
a queima até que ela decide arriscar tudo para derrubar o sistema”!%%,

Katniss, com efeito, recusa o casamento (seja com Gale, seja com Peeta), mostrando-se
emocionalmente indisponivel, pois seus objetivos se concentram, por um lado, na sobrevivéncia
e, por outro, na derrota da Capital, tanto que, no terceiro romance, 4 esperanga, ela finalmente,
além de inspirar os distritos a unirem-se, lidera as frentes rebeldes. J4 no segundo romance da
trilogia, mais especificamente quando Gale declara seu amor por ela, a protagonista revela que

ndo tem tempo para pensar nisso devido a situagdo em que se encontra. Como sabemos, Snow

ameagou sua familia e amigos por conta do episédio com as amoras.

— Eu te amo.

Esse ¢ o motivo.

Eu nunca vejo essas coisas chegando. Elas acontecem rapido demais. Num
segundo vocé esta propondo um plano de fuga e no outro... vocé € obrigada a
lidar com uma coisa como essa. Dou o que deve ser a pior resposta possivel.
— Eu sei.

157 “as resilient and smart and [...] becoming a symbol of a revolution is quite something. Guys fall in love with

her but she really has better things to do: the uprising”.
158 “Katniss doesn’t melt because of love. She melts because she sees injustice and it burns away at her until she
decides to risk everything to bring down the system”.
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Soa péssimo. E como se estivesse supondo que ele ndo conseguiria deixar de
me amar, mas a0 mesmo tempo eu nao sentisse nada por ele. Gale comeca a
se afastar.

— Eu sei! E vocé... vocé sabe o que representa para mim. — Nao ¢ suficiente.
Ele se solta de mim. — Gale, eu ndo consigo pensar em mais ninguém desse
jeito, agora. A Uinica coisa em que consigo pensar, todo dia, todo santo dia da
minha vida desde que Prim foi escolhida na colheita, ¢ em como estou
assustada. E parece que ndo tem muito espaco pra mais nada. Se a gente
pudesse ir pra algum lugar seguro, de repente, eu poderia agir de modo
diferente. Sei la.

Consigo vé-lo engolindo a decepcao (COLLINS, 2011a, p. 108).

Ellis (2014, tradugdo nossa), que, tal como Moore (2013), também considera Katniss
como um modelo feminino para nossos temos, afirma que a protagonista da trilogia age dessa

maneira porque, no mundo miseravel onde vive,

nao ha tempo para nada além da sobrevivéncia. Ela tem medo de se tornar
como sua mae, tdo perturbada pela dor que ndo consegue funcionar. Entéo,
nos jogos, torna-se conveniente fingir que estd apaixonada por Peeta —
conveniente, mas profundamente confuso. Assim que ela esta comecando a se
perguntar o que ela realmente sente, ela ¢ confrontada com tais horrores que
ela tem que bloquear tudo novamente.'*

De modo geral, Katniss ndo procura um par romantico e, assim, ndo faz do casamento
seu objetivo, como geralmente acontece nos contos de fadas candnicos, em que heroinas, como
Branca de Neve, comegam sua jornada, passam por tarefas que em regra se relacionam com
afazeres domésticos, pois € preciso que sejam preparadas para o casamento, e no final se casam
com um belo rapaz. Katniss, por outro lado, parte em uma perigosa e turbulenta missao durante
a qual defende a si mesma e a outros, sobrevive a ataques diversos, ultrapassa obstaculos quase
impossiveis, participa de uma grande guerra civil e salva a populag¢do de um pais. Nesse sentido,
o casamento nunca foi uma meta a ser alcangada, ou seja, a missdo da jornada de nossa heroina
nunca foi conseguir um marido. Por essa razao, notamos mais um distanciamento dos romances
em relacdo ao marriage plot dos contos de fadas.

Ora, se conforme Coelho (1987) a problematica existencial dos contos esté relacionada
ao casamento, um ideal a ser alcangado quase que exclusivamente pelas personagens femininas
dessas historias, Katniss rompe estereotipos e codigos de género, pois a autorrealiza¢do da

protagonista ndo estd ligada ao matrimonio, mas a derrota de um governo autoritario. Assim,

159 “there isn’t time for anything but survival. She’s terrified of becoming like her mother, so poleaxed by grief

that she can’t function. Then, in the games, it becomes expedient to pretend she’s in love with Peeta — expedient
but deeply confusing. Just as she’s beginning to ask herself what she really feels, she is confronted with such
horrors that she has to block everything out all over again”.
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enquanto personagens como Branca de Neve passam por um ritual de iniciagdo que as leva ao
casamento, pois o destino das mulheres, segundo o patriarcado, ¢ ser esposa, mae e dona de
casa, Katniss, nos dois primeiros romances, ao participar de uma espécie de ritual de iniciagao,
neste caso, a competi¢do chamada Jogos Vorazes, que a prepara para enfrentar uma guerra,
distancia-se radicalmente das princesas e plebeias dos contos.

Alids, a relagcdo romantica entre Katniss e Peeta subverte papéis tradicionais de género
e, por isso mesmo, distancia os dois personagens do que frequentemente vemos nos contos de
fadas classicos, em que donzelas em perigo sdo salvas por herdis corajosos, sendo que, no
desfecho da histdria, com eles se casam. Embora Peeta tenha forjado o relacionado entre os dois
a principio, afinal, declarou seu amor por Katniss em uma entrevista antes de a 74 edicao dos
Jogos comecgar, a heroina se aproveitou da imagem de casal desafortunado para sobreviver a
competicao. Portanto, ela subverteu a ideia de amor romantico.

Além disso, como ja vimos anteriormente, a heroina ¢ forcada por Snow a se casar no
segundo romance da trilogia, contudo, ela aceita a imposi¢do do presidente tdo somente para
proteger sua familia e amigos. Com isso em mente, podemos dizer que a personagem sacrificou
suas vontades — ja que se posiciona frequentemente, no decurso da histéria narrada, contra o
casamento — em nome ndo do amor romantico, mas do amor familiar (sua mae e irma) e do
amor ao proximo (Gale, Haymitch, Peeta...).

O auto sacrificio, a nosso ver, ¢ uma caracteristica do herdi tradicional, pois esse tipo
de personagem muitas vezes sacrifica suas vontades, sonhos e até mesmo a propria vida para
salvar quem ama ou, no caso dos super-herdis, para salvar toda a humanidade. Somente no final
da historia narrada de 4 esperanca, a heroina aceita se casar com Peeta por livre e espontanea
vontade. Nesse sentido, o casamento de Katniss e Peeta ¢ parecido com os casamentos de hoje,
os quais, de acordo com Hueck (2016, p. 148), sdo “baseados no amor e no companheirismo, e
iniciados com a livre escolha dos noivos” e, a nosso ver, aproxima-se da agenda feminista,
segundo a qual o casamento ndo deve ser uma imposi¢do, que ndo leva em consideragdo o que
a mulher deseja, mas uma decisdo de ambos os consortes.

Alias, Katniss, como sabemos, ndo recusa somente o casamento, mas inclusive o papel
de mae no curso da trilogia. Conforme apontam Collin e Laborie (2009, p. 133), a maternidade
envolve varias contradigdes, ja que, a depender da mulher, pode constituir “uma especificidade
valorizada” ou “uma das fontes de opressdo”. Por exemplo, enquanto as feministas da corrente
diferencialista valorizam a maternidade ¢ o amor materno (cf. COLLIN; LABORIE, 2009),
feministas radicais, baseando-se em Beauvoir, para quem a maternidade ¢ o maior obstaculo

das mulheres na conquista da liberdade, viam/veem a maternidade como “o elemento central
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da dominag¢do dos homens sobre as mulheres, uma forma de persuasdo, sujeicdo e até de
escravidao” (COLLIN; LABORIE, 2009, p. 136). A propria Beauvoir via o casamento € a
maternidade como armadilhas a serem evitadas (cf. ZOLIN, 2009a).

No que diz respeito a0 amor materno, ndo ha “a evidéncia de um instinto, presente por
toda a eternidade na natureza feminina: o que ha ¢ uma histéria” (COLLIN; LABORIE, 2009,
p. 133). Ambas as estudiosas explicam que, no século XVII, mulheres europeias da aristocracia
recusavam a maternidade em nome da liberdade. Por outro lado, na metade do século XVIII,
ha uma reviravolta ideoldgica (provocada especialmente por Jean-Jacques Rousseau e retomada
até os dias de hoje): “s@o promovidos um novo tipo de mulher, a boa mae, € um novo valor, o
amor materno” (COLLIN; LABORIE, 2009, p. 133). Com isso, podemos fazer uso das palavras
de Chatagnier (2014, p. 27), para quem a maternidade “¢ uma imposi¢ao social, ou até mesmo
masculina”, visto que até hoje a sociedade julga negativamente a mulher que nao deseja exercer
a fun¢do de mae, para além dos papéis de esposa e dona de casa.

Assim como o casamento, acreditamos que a maternidade ndo deva ser algo imposto
pela sociedade, mas uma decisdo de cada mulher, ou seja, deve existir o que Collin e Laborie
(2009) chamam de livre maternidade. Para aquelas que ndo desejam ser maes, nao deve haver
julgamento; para aquelas que desejam, deve haver direitos — licenga maternidade, por exemplo
— e suporte, por parte do Estado, para que as integridades fisica e psicologica da mae e da crianga
sejam garantidas (durante e depois da gestacdo)... Enfim, que haja liberdade de escolha, pois
ser esposa € mae ndo ¢ o Unico destino possivel das mulheres. Por sinal, ¢ isso que defendem
muitas feministas desde anos 1960 e até hoje, ou seja, “que a maternidade dependa da liberdade
de decisdo de cada mulher” (COLLIN; LABORIE, 2009, p. 135).

Vale dizer que a “ndo maternidade” ¢ um forte sintoma do que Fougeyrollas-Schwebel

(2009, p. 145, grifo nosso) chama de feminismo contemporaneo, o qual

prolonga as expectativas do feminismo do século XIX, a saber a individuacao
do sujeito democratico e econdmico, da cidadd e da trabalhadora, mas
acrescenta fortemente a questdo da autonomizagdo da sexualidade feminina;
a maternidade ndo ¢ o unico horizonte das mulheres |...].

Katniss, como sabemos, recusa-se a ter filhos, pois ndo ha garantia alguma de que, caso
os tenha, seus filhos estardo livres em um mundo como Panem. Na verdade, todas as criancas
e adolescentes, como sabemos, devem, a partir dos doze anos, participar da Colheita e, caso
sejam escolhidos, deverdo enfrentar outros tributos nos Jogos Vorazes. Soma-se isso ao que a

maioria dos distritos enfrenta, diariamente, a miséria e a fome. Como Katniss poderia cogitar
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ter filhos num ambiente como esse? E exatamente isso que ela pensa, como podemos notar no

trecho a seguir, em que Katniss e Gale discutem o assunto.

— Eu jamais vou querer ter filhos — comento.

— Talvez eu tivesse, se eu ndo morasse aqui.

— Mas vocé mora — digo, irritada.

— Esquece isso — retruca ele.

[...] de onde veio essa historia de ter filhos? (COLLINS, 2010b, p. 16).

Na diegese do segundo romance, como ja vimos, Peeta forja mais uma mentira, desta
vez afirmando que Katniss estd gravida. Mais a frente na historia narrada do mesmo romance,
a heroina, por sua vez, recusa o discurso tradicional no que tange a maternidade compulsoéria e
ao instinto materno, afirmando, pelo contrario, que Peeta é quem parece ter uma predisposi¢ao

a ter filhos, portanto, uma predisposi¢ao a paternidade:

— Vocé vai ser uma excelente mae, sabia? — Entdo me beija uma ltima vez e
volta para Finnick.

[...] enquanto estico o corpo na areia comeco a imaginar: sera que haveria
outros significados? Sera que aquelas palavras poderiam funcionar como
lembretes enderecados a mim, significando que eu ainda poderia algum dia ter
filhos com Gale? Bom, se foi esse o caso, ele cometeu um erro. Porque, por
um lado, isso jamais fez parte do meu plano. E por outro, se apenas um de nos
pode efetivamente ter filhos, qualquer um pode ver que essa pessoa deveria
ser Peeta (COLLINS, 2011a, p. 374-375, grifo nosso).

No final da trilogia, Katniss se casa com Peeta e com ele tem dois filhos. Isso, a nosso
ver, também condiz com as pautas do movimento feminista, pois foram precisos anos até que a
protagonista concordasse em ter filhos, ou seja, foi no momento de Katniss (e ndo no de Peeta):
“Foram necessarios cinco, dez, quinze anos para que eu concordasse” (COLLINS, 2011b, p.
418). A principio, a heroina recusou o casamento e a maternidade (repetidas vezes) por temer
que seus filhos fossem selecionados para os Jogos Vorazes. A recusa, em si mesma, € um ato
de resisténcia. Henthorne (2011, p. 110, traducdo nossa) diz que, para Katniss, “a vida em
Panem ¢ tdo miseravel que trazer mais criangas ao mundo ¢ impensavel, uma atitude que ela
mantém até que Panem caia e a perspectiva de uma vida melhor se materialize”!®’. Entdo, a
heroina focou sua atengdo em derrotar um governo que por tanto tempo oprimiu seu povo,
deixando em stand-by qualquer ideia de amor romantico. Como a propria Katniss afirma: “Eu

ndo posso ficar pensando em beijos quando tenho uma rebelido para incitar” (COLLINS, 201 1a,

160 “Jife in Panem is so miserable that bringing more children into the world is unthinkable, an attitude she
maintains until Panem has fallen and the prospect of a better life has materialized”.
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p. 138). Isso nos sugere que, para a protagonista, havia problemas prioritarios a enfrentar,
confirmando a natureza feminista e revisionista da trilogia de Collins.

Com isso, a jornada de Katniss se distancia em muito dos percursos narrativos das
personagens femininas dos contos de fadas classicos, como as princesas € as camponesas que
se tornam princesas, pois nao visa o casamento, mas, sim, derrubar um governo opressor. Assim
sendo, podemos dizer que Katniss recusa o marriage plot presente nos contos. Apds derrotar
Snow, no desfecho da diegese de 4 esperanca, ela escolhe se casar e essa escolha condiz com
as pautas do feminismo, pois esse movimento social, de um modo geral, busca dar a mulher a
chance de escolher e, assim, ndo ser obrigada a nada.

Em suma, o feminismo ndo visa restringir as escolhas das mulheres, pois o patriarcado
e 0 machismo ja fazem isso. O que as pautas desse grande movimento social de emancipagao
das mulheres buscam ¢ permitir que cada mulher decida ou escolha, por livre e espontanea
vontade, e ndo por imposi¢do, seu proprio caminho. A decisdo de casar-se ou nao, de ter filhos
ou ndo, de depilar-se ou ndo ou, entdo, de maquiar-se ou ndo, depende Unica e exclusivamente
da escolha e da liberdade de escolha de cada mulher. A esséncia do feminismo € essa, isto ¢, ter
o poder de si mesma, de seu corpo, de suas escolhas e decisdes.

A propésito, vale lembrar que, distanciando-se em muito do prototipico final ditoso dos
contos de fadas, o desfecho da trilogia ¢ agridoce. Assim, Katniss e Peeta ndo viveram felizes
para sempre, visto que ninguém vive efetivamente feliz para todo o sempre, pelo menos nao no
universo ficcional criado por Collins, nem mesmo no nosso mundo (com ou sem pandemia).
Em ultima anélise, o casamento ndo ¢ um ponto crucial nem mesmo simboliza a resolucdo de
um problema, a felicidade eterna ou a recompensa para a heroina em A4 esperanga. Katniss e
Peeta estdo fora da arena, mas a arena continua dentro deles, especialmente em seus pesadelos:
“Peeta e eu voltamos a conviver. Ainda ha momentos em que ele agarra as costas de uma cadeira
e se segura até que os flashbacks tenham passado. Acordo de pesadelos com bestantes e criancas
perdidas” (COLLINS, 2011b, p. 416).

Portanto, 4 esperanga ndo diz que o amor entre 0 homem e a mulher ¢ o que leva o ser
humano a uma felicidade permanente, afinal, Katniss se casa com Peeta, mas, apesar de ter
encontrado no personagem o que precisava para seguir em frente, ela continua sofrendo e
rememorando seu triste e tragico passado, em que perdeu sua irma, a pessoa por quem mais
lutou. Por isso, o desfecho da trilogia ¢ aqui considerado agridoce, o que distancia o romance
dos contos de fadas da tradi¢do, especialmente aqueles que terminam com o casamento como

o evento que traz essa felicidade permanente.
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Ainda que encontremos diferencas no motivo casamento na analise dos contos e da série
de Collins, hd uma semelhanga, pois, como nessas antigas narrativas, o matrimonio, em “Jogos
vorazes”, ¢ como uma metafora que delimita o fim da narrativa, simbolizando desse modo uma
fronteira entre etapas, no caso dos romances aqui analisados, entre fim e recomego. Isso nos
prova haver, com efeito, aproximacgoes e distanciamentos entre a trilogia estadunidense e os
contos de magia e encantamento.

Enfim, com o que analisamos neste subcapitulo, podemos concluir, de um modo geral,
que Suzanne Collins questiona a idealiza¢dao do casamento dentro do sistema patriarcal, fazendo
da historia de Katniss uma narrativa revisionista, j& que a heroina dedica seu tempo a rebelido

e a busca de liberdade (e ndo a procura de um marido).

5.3.3 Cagadora, heroina, guerreira e lider de uma revolugao

De modo geral, percebemos em muitos contos de fadas classicos o0 mesmissimo padrao:
principes (filhos de reis, condes, cavaleiros etc.) ou plebeus (camponeses, soldados, alfaiates,
pescadores etc.) enfrentam monstros e/ou duras provas para libertar uma donzela indefesa, ou
seja, a énfase desses contos ¢ geralmente a mesma: homem corajoso, mulher passiva. Em outras
palavras, podemos dizer que nessas antigas historias de magia e encantamento as personagens
femininas sdo, de um modo geral, frageis e dependentes de uma figura masculina (com excegao,
claro, das fadas, bruxas, maes ¢ madrastas mas).

No que diz respeito aos contos de Perrault, Mendes (2000, p. 113-114) diz que o heroi
¢ “sempre um personagem masculino. E o principe que salva a Bela Adormecida, Cinderela e
a irma bondosa, ou os irmaos que salvam a mulher de Barba Azul. [...] sua presenca na trama
narrativa marca o papel social do homem: protetor e defensor das mulheres”. Por consequéncia,
visto que as heroinas dessas historias estdo frequentemente em perigo, “a donzela desamparada
e aprisionada € a heroina por exceléncia do conto de fadas”!¢! (LIEBERMAN, 1986, p. 192,
traducdo nossa). Alias, segundo Lieberman (1986, 193-194, tradugdo nossa), essas narrativas
ligam a imagem da bela donzela a da donzela em apuros, levando criangas, em especial
meninas, a ndo desenvolverem coragem e autodefesa, pois “o comportamento feminino

submisso, manso € passivo é sugerido e recompensado pela agdo dessas historias!®?,

161 “the helpless, imprisoned maiden is the quintessential heroine of the fairy tale”.

162 “Submissive, meek, passive female behavior is suggested and rewarded by the action of these stories”.
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Beauvoir (1970, p. 228) nos diz que os romances de cavalaria e, por extensdo, os contos
de encantamento da tradi¢cdo ocidental “quase ndo conhecem outra faganha além da libertagao
de princesas cativas. Que faria o Principe Encantado se ndo despertasse a Bela Adormecida no
bosque [...]?”. A pergunta da estudiosa consegue explicitar o padrdo sexista encontrado nessas
antigas narrativas: homem ativo, mulher passiva. Entdo, no segundo volume de O segundo sexo,
Beauvoir (1967, p. 33, grifo nosso) aponta mais uma vez esse paradigma estereotipado: “nos
contos, vé-se o jovem partir venturosamente em busca da mulher; ele mata dragoes, luta contra
gigantes; ela acha-se encerrada em uma torre, um palacio, um jardim, uma caverna, acorrentada
a um rochedo, cativa, adormecida: ela espera”.

Nesse sentido, vemos que o género do personagem-vitima e o do personagem-salvador
sdo previsiveis, afinal, “homens resgatam mulheres que estdo em perigo de morte ou estdo
escravizadas, presas, maltratadas ou mergulhadas em um sono encantado que se assemelha a
morte”!% (LIEBERMAN, 1986, p. 195, tradugdo nossa, grifo nosso). Com isso, baseando-nos
em Haase (2003), podemos dizer que Collins, ao criar uma personagem feminina forte como
Katniss, que muito se distancia da donzela em perigo, reage criticamente as estruturas sexistas
do patriarcado (que ainda tenta, na contemporaneidade, controlar nossos comportamentos) e as
figuras femininas desempoderadas e sem agéncia dos contos de fadas classicos.

Katniss ndo tem nada de indefesa nem mesmo ¢ uma personagem fragilizada. Em suma,
ndo ¢ uma repeticdo da bela mulher submissa, passiva, dependente, recatada, sensivel, ingénua,
paciente, resignada e obediente que, conforme as normas do patriarcado, espera ser salva por
um her6i masculino e com ele se casa. Assim sendo, rompe a estereotipia dos papéis femininos
baseados no biologismo, tais como aqueles encontrados nos contos tradicionais. Na realidade,
a protagonista dos romances aqui estudados mostra-se mais como o herdi masculino dessas
antigas narrativas de magia e encantamento. Por essa e outras razdes, como as que vimos no
ambito do casamento, a trilogia se distancia dos contos classicos, configurando uma espécie de
releitura subversiva e revisionista dessas historias.

Nesse sentido, podemos dizer que a heroina de Collins desafia a feminilidade passiva,
submissa e sem iniciativa dos contos de fadas tradicionais, pois suas agcdes € comportamentos
ndo correspondem aos padrdes estipulados e esperados das mulheres pela sociedade patriarcal.
Katniss, no curso da trama dos romances, € caracterizada como uma figura feminina obstinada,
determinada, independente, questionadora, forte e proativa, que ndo espera ser salva por agentes

masculinos, assumindo ela mesma a posi¢ao de heroi da historia narrada. Em outros termos, a

163 “men come along to rescue women who are in danger of death, or are enslaved, imprisoned, abused, or plunged

into an enchanted sleep which resembles death”.
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heroina da histéria narrada ¢ delineada por tragos como a coragem, desenvoltura e agéncia, pois
age de modo assertivo e independente.

Kersten (2018) define a heroina da trilogia como durona e engenhosa, tendo cagado e
cuidado de sua familia por anos ap6s a morte do pai. Além disso, a personagem de Collins, que
ndo depende de uma figura masculina, preocupa-se com o bem-estar do povo de Panem. Por
isso, torna-se a lider, a voz e a face de uma revolug¢ao, afinal, ela deseja participar das decisdes
politicas quanto ao seu pais e, assim, contribuir de forma significativa para melhorar a sociedade
da qual faz parte. Ao agir desse modo, a heroina luta por direitos iguais e, no que diz respeito a
igualdade de géneros, mostra ser tdo competente, arrojada e corajosa quanto qualquer homem
para liderar atos politicos revolucionarios.

Como ja dissemos, Katniss ndo ¢ uma personagem passiva. Na realidade, podemos dizer
que uma das principais caracteristicas da heroina ¢ a agéncia, que, de acordo com a teoria
feminista, “é a capacidade de agir sobre as circunstancias histdricas e sobre os eventos ou com
a propria autonomia ou na medida que o campo ideolégico em que se opera potencializa as
atividades das pessoas. O antonimo ¢ a tradicdo da passividade, comodismo e impoténcia”
(BONNICI, 2007, p. 18) ndo somente em relagdo ao patriarcado, mas, a nosso ver, diante de
qualquer forma de opressdo e/ou injusti¢a e/ou desigualdade. Na matéria narrativa do terceiro
romance, em especial, Katniss age sobre eventos com sua propria autonomia, sendo que suas
acdes sdo potencializadas pelos proprios rebeldes e vice-versa, como veremos melhor adiante
quando o conceito de empoderamento for tratado.

Como explicitamos no titulo deste topico, a protagonista da trilogia “Jogos vorazes” ¢
uma cag¢adora, por sinal, muito habilidosa, tendo aprendido muitas técnicas de caga com seu
pai. Por isso, Kersten (2018) afirma que, além de a vida e a historia da heroina ndo se parecerem
em nada com um conto de fadas, visto que foi ensinada a cacar e ndo a se comportar como uma
princesa, suas habilidades de cagadora vao contra os esteredtipos da feminilidade passiva das
histérias de magia, o que confere a trilogia, quando a comparamos a essas antigas narrativas,
cores feministas, revisionistas e contemporaneas. Katniss, de fato, ¢ uma cacadora habilidosa,
uma profissdo considerada masculina que, como sabemos, exige aten¢ao, foco e estratégia. Para
Gale, amigo de cagas da heroina, a habilidade e as experiéncias de vida da protagonista como

cagadora sdo os atributos que podem salvé-la na arena:

— Katniss, a coisa nao passa de uma cagada. Vocé ¢ a melhor cacadora que
conheco.
—Nao ¢ s6 cacada. Eles estao armados. Eles usam a cabega.
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— Assim como vocé. E vocé tem mais experiéncia. Experiéncia real. Vocé sabe
como matar.

— Nao pessoas.

— E que diferenca pode ter? — indaga Gale, de modo sinistro.

A parte mais horrorosa € que se eu puder esquecer que se trata de pessoas, nao
vai fazer a menor diferengca (COLLINS, 2011b, p. 47, grifo nosso).

Peeta também sabe que Katniss ¢ uma habil cagadora. Em uma reunido com Haymitch,
o qual deseja conhecer melhor as capacidades e aptiddes de cada um, o personagem conta ao

mentor como a heroina mata os animais que caca:

— Ela ¢é excelente — diz Peeta. — Meu pai compra os esquilos dela. Ele sempre
comenta sobre como as flechas nunca penetram o corpo. Ela atinge todos os
bichos nos olhos. E a mesma coisa com os coelhos que ela vende no agougue.
Ela consegue abater até gamos.

Essa avaliagdo que Peeta faz das minhas habilidades me pega totalmente de
surpresa. Primeiro por ele ter notado e segundo por ele estar me incentivando.
— O que vocé esta fazendo? — pergunto a ele, com ares de suspeita.

— O que vocé esta fazendo? Se ele vai te ajudar, ele precisa saber do que vocé
¢ capaz. Nao se subestime — devolve Peeta (COLLINS, 2010b, p. 100).

Entdo, no decorrer dos Jogos, Katniss ndo somente utiliza suas habilidades com arco e
flecha para cagar animais e assim se manter alimentada — “Acerto facilmente uma estranha ave
que deve ser algum tipo de peru selvagem” (COLLINS, 2010b, p. 215) —, mas também para
atacar e se defender dos Carreiristas e de outros tributos: “O garoto do Distrito 1 morre antes
de poder pegar a lanca. Minha flecha penetra profundamente o centro de seu pescogo. Ele cai
de joelhos e testemunha o pouco que lhe resta de vida arrancando a flecha e mergulhando na
poga de seu proprio sangue” (COLLINS, 2010b, p. 250).

Na diegese do segundo volume, especificamente durante os trés dias de treinamento que
antecedem o inicio do reality show, neste caso, a 75* edicdo, a heroina prova mais uma vez

possuir grande habilidade com arco e flechas.

[...] vou direto para o treinamento de arco e flecha [...]. E uma maravilha estar
la, experimentar todos aqueles arcos e flechas diferentes. O treinador, Tax,
vendo que os alvos parados nio ofereciam desafio para mim, comeca a langar
ao ar uns ridiculos passaros falsos para que eu os atinja. Inicialmente parece
uma coisa imbecil, mas depois até¢ que fica divertido. Muito mais parecido
com cagar uma criatura que esta se movendo. Como estou acertando tudo, ele
comeca a aumentar o nimero de passaros que joga para o ar. Esqueco o resto
do ginasio, os vitoriosos, [...] e me perco nas flechadas. Quando consigo abater
cinco passaros em uma rodada, percebo que esta tudo tdo quieto que da até
para ouvir cada um deles caindo no chdo. Viro-me e vejo que a maioria dos
vitoriosos parou para assistir 8 minha performance. Os rostos deles exprimem
tudo, de inveja a 6dio e admiragdo (COLLINS, 2011a, p. 247).
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A proposito, logo ap6s a morte do pai, Katniss se torna a protetora e provedora de sua
familia, papéis que sdo atribuidos historicamente aos homens. Assim, podemos frisar desde ja
que a protagonista ndo se encaixa em esteredtipos de género tal como as personagens femininas
dos contos de fadas classicos, desafiando igualmente a imagem tradicional do herdi masculino,
pois ¢ uma personagem feminina que assume essa funcdo. Segundo Kersten (2018, p. 58,
traducdo nossa), se ela “ndo tivesse assumido esses papéis e, em vez disso, agido como era
esperado das mulheres, sua familia ndo teria sobrevivido no Distrito 127164,

Além disso, a divisdo de tarefas pautadas pelo sexo biologico, no caso, cagar e cozinhar,
respectivamente associadas ao masculino e ao feminino no patriarcado, ¢ subvertida na relagao

existente entre Katniss e Peeta, ja que, na trilogia, ela caca e ele cozinha:

— Amanha ¢ dia de cagada.

— Nao vou poder ajudar muito nisso — diz Peeta. — Jamais cacei na minha vida.
— Eu mato e vocé cozinha. E vocé também pode colher vegetais.

— Gostaria de encontrar por ai algumas plantas que ddo pao — diz Peeta
(COLLINS, 2010b, p. 316).

Assim acontece na diegese do primeiro romance, nos momentos finais da competigao,
mais especificamente antes de confrontarem Cato. Katniss caca, Peeta coleta vegetais e frutas.
No segundo romance, essa divisdo se repete, como podemos observar a seguir: “Peeta sempre
nos fornece pao quentinho. Eu cago. Ele faz pao” (COLLINS, 2011a, p. 22). Esse esquema
rompe esteredtipos de género, pois, na divisdo de tarefas entre os sexos, o patriarcado estipulou
que a mulher, limitada ao espaco doméstico, deve saber cozinhar, limpar, coser etc., enquanto
¢ responsabilidade do homem trazer comida para casa. Essa subversao reitera o tom feminista
e revisionista da trilogia, distanciando-a dos contos.

Disse Engels (1972, p. 218 apud BONNICI, 2007, p. 254, grifo nosso) que na tradicional
divisdo do trabalho “o homem luta nas guerras, vai cagar e pescar, providencia as matérias-
primas alimentares e as ferramentas necessarias para isso. A mulher cuida da casa e da
preparagdo e vestudrio, cozinha, tece, costura”. Por isso, concluimos que a heroina de Collins
questiona esteredtipos femininos de trabalho, ja que, no patriarcado, as profissdes adequadas
para as mulheres, a partir de uma visdo sexista e restritiva, “estariam ligadas as qualidades de

cuidado emocional e fisico” (SOARES, 2019, p. 249).

164 «“If Katniss had not taken on these roles, and instead acted as was expected from women, her family would not
have survived in District 12”.
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Por sinal, a heroina rompe a propria estrutura familiar segundo os moldes do patriarcado,
pois a protagonista da trilogia se contrapde a “imagem da mulher reclusa a esfera privada” e
“as figuras tradicionais do homem provedor e da mulher economicamente dependente, que
caracterizam o patriarcalismo” (LIMA; SOUZA, 2019, p. 581). Katniss, unida a floresta que

cerca o Distrito 12, torna-se a salvadora de sua familia:

A floresta se tornou nossa salvadora, ¢ a cada dia eu me aventurava mais em
seus dominios. A principio, a coisa caminhava lentamente, mas eu estava
determinada a alimentar minha familia. Roubava ovos dos ninhos, pegava
peixes com rede, as vezes conseguia atirar em um esquilo ou coelho para fazer
um cozido, e colhia as diversas plantas que cresciam embaixo de meus pés.
Plantas sdo ardilosas. Muitas delas sdo comestiveis, mas basta por a boca na
planta errada e vocé esta morto. Eu comparava varias vezes as plantas que
colhia aos desenhos de meu pai. Eu mantinha nossa familia viva (COLLINS,
2010b, p. 58, grifo nosso).

Alias, vale mencionar que a heroina também ¢ uma espécie de negociante, ja que parte
dos despojos conquistados na floresta que cerca o Distrito 12, como peixes, animais abatidos,
frutas e vegetais, sdo vendidos ou trocados no Prego, mercado clandestino do distrito, por outros
itens necessarios a vida e ao cotidiano. Ela mesma reconhece: “Sou uma comerciante dura na
queda” (COLLINS, 2010b, p. 101). A protagonista, dia a dia, discute compra e venda no Prego:
ela troca “com facilidade seis peixes por paes de qualidade e outros dois por sal” (COLLINS,
2010b, p. 17); negocia vegetais em troca de parafina; para o prefeito da cidade, Katniss vende
morangos, pois bem sabe “que ele nutre um particular aprego por eles e pode pagar o pre¢o”
(COLLINS, 2010b, p. 18). Assim, além de cagadora, Katniss ¢ uma 6tima mercante que prove,

ela mesma, dinheiro e comida para sua mae e irma, mantendo-as vivas.

No dia 8 de maio, fui até o Edificio da Justica, fiz a inscri¢ao para as tésseras
e levei para casa meu primeiro suprimento de grios e 6leo na carroga de
brinquedo de Prim. No oitavo dia de cada més eu tinha direito a repetir o
mesmo processo. E evidente que eu ndo tinha condigdes de parar de cagar e
de colher as plantas. Nao tinhamos como sobreviver apenas com 0s graos, ¢
necessitdvamos de outros itens, como sabdo, leite e linha. O que conseguiamos
passar sem comer eu vendia no Prego. [...] Eu também vendia na porta dos
fundos dos clientes mais ricos da cidade, tentando lembrar o que meu pai havia
me dito e também aprendendo outros truques depois. O agougueiro comprava
meus coelhos, mas ndo os esquilos. O padeiro gostava de esquilos, mas s6
comprava algum se sua mulher ndo estivesse por perto. O chefe dos
Pacificadores adorava peru selvagem. O prefeito tinha paixdo por morangos
(COLLINS, 2010b, p. 59).
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Na diegese do segundo volume da trilogia, Katniss passa inclusive a abastecer com caca
a casa de Gale Hawthorne, que agora trabalha doze horas por dia nas minas do Distrito 12, o
que lhe impede de cacar: “Na época em que estivamos na escola, tinhamos tempo nas tardes
para verificar a linha e cagar e coletar e ainda voltar para a cidade a tempo de realizar a venda.
Mas agora que Gale foi trabalhar nas minas de carvao [...], passei a desempenhar essa fun¢do”
(COLLINS, 2011a, p. 10, grifo nosso).

No titulo deste topico, também nos referimos ao heroismo de Katniss, que se posiciona
como heroina logo no inicio (nd) do primeiro romance, mais especificamente quando sua irma,
Primrose Everdeen, ¢ selecionada na Colheita para participar da 74* edi¢ao dos Jogos Vorazes.
Ao se oferecer para substitui-la, Katniss rompe o paradigma de que a mulher ndo tem coragem
e forca para ser heroina. Além disso, estilhaga o padrdo sexista homem salva mulher encontrado
nos contos de fadas cléssicos, pois, aqui, uma mulher salva outra mulher. Haymitch reconhece

essa atitude, dizendo que a protagonista foi muito corajosa:

— Olha s6 pra ela. Olha so6 pra essa aqui! — berra ele, jogando um dos bragos
sobre meus ombros. Ele ¢ surpreendentemente forte para alguém em tal estado
de penuria. — Eu gosto dela! — O halito dele fede a bebida, e faz muito tempo
que ndo toma banho. — Muita... — Ele ndo consegue achar a palavra adequada.
— Coragem! — diz, triunfante. — Mais do que vocés! — Ele me solta e se dirige
ao proscénio. — Mais do que vocés! — grita ele, apontando diretamente para
uma camera (COLLINS, 2010b, p. 31, grifo nosso).

A protagonista da trilogia de Suzanne Collins possui, realmente, atributos/tragos como
a coragem, assemelhando-se, assim, ao herdi masculino dos contos e, a0 mesmo tempo, dele se
distanciando por ser uma personagem feminina. Primrose, antes de Katniss partir para a Capital,
reconhece esse e outro traco (a saber, a rapidez) da irma: “— Eu vou ficar legal, Katniss — diz
Prim, acariciando meu rosto. — Mas vocé também precisa tomar cuidado. Vocé ¢ tdo rapida e
corajosa. De repente vocé vence” (COLLINS, 2010b, p. 43). A heroina destitui o paradigma
encontrado nos contos, em que personagens masculinas sao os heroéis, desafiando o papel social
do homem enquanto protetor e defensor das mulheres.

Katniss, como sabemos, ndo somente salvou sua irma, Primrose, mas também Peecta, o
tributo masculino do Distrito 12, desse modo subvertendo mais uma vez o padrao homem salva
mulher, transformando-o aqui em mulher salva homem. Além disso, questiona a ideia de amor
romantico dos contos de fadas, visto que, a principio, como ja avaliamos, a protagonista o salva
de diversas situagdes de perigo e ameaca principalmente porque se sente em divida para com o

personagem, devido ao episodio dos paes queimados, ou porque sente culpa, acreditando que
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ela mesma o colocou naquela situag@o de risco. Assim sendo, a trilogia desmistifica a ideia da
passividade feminina e a do amor romantico, afastando-se das historias de magia e colocando
a si mesma no hall de textos feministas-revisionistas, os quais revisitam a literatura do passado
de forma a questionar/subverter esteredtipos de género.

A proposito, ndo somente Katniss rompe esteredtipos de género, mas seu companheiro,
Peeta, também. Partindo dos estudos sobre o inconsciente coletivo e dos arquétipos junguianos,
Michelli (2015a, p. 159) nos diz que o feminino “responde por comportamentos que exprimem
o predominio de: sensibilidade, imaginacdo, experiéncia intuitiva e lirica, introspec¢do, sonho,
emocado e afeto”, enquanto os tracos que definem o masculino “ligam-se a a¢do, competi¢ao e
conquista, poder de comandar, intelecto”. A estudiosa salienta que os arquétipos nao devem ser
confundidos com esteredtipos de género ou papéis sociais, porque a no¢ao criada por Carl Jung
diz respeito a uma matriz de carater universal.

No entanto, o conceito junguiano foi questionado pela critica feminista. De acordo com
Quinn (2006), estudos desse porte apontaram que o arquétipo do herdi assume a centralidade
do homem, ou seja, ¢ frequentemente um personagem masculino. A nosso ver, 0s arquétipos
ndo estdo livres de replicar esteredtipos de género, pois relacionam-se com a historia, a cultura
e o contexto social do(s) individuo(s). Segundo Marinho (2009), os arquétipos delatam tragos
de ordem cultural, embora sejam considerados universais. Michelli (2013, p. 60) nos diz que o
proprio Jung percebeu que ha “fungdes culturalmente mais atribuidas a mulher e outras, ao
homem”. Podemos afirmar, assim, que os arquétipos estdo ligados a cultura de cada povo e nao
estdo livres de reproduzir estereotipos de género.

Com efeito, nos contos de fadas tradicionais, as personagens femininas, aquelas que se
encaixam na no¢ao de mulher-anjo, expressam sensibilidade, bondade, ingenuidade, intuicao,
emocao e afeto, tracos que, a nosso ver, reproduzem diversos esteredtipos de género mantidos
pela sociedade patriarcal. Ja as personagens masculinas, neste caso, os herdis masculinos, sao
proativos, competitivos, corajosos, buscam a conquista e o comando. Com isso, podemos dizer
que, em “Jogos vorazes”, Katniss Everdeen e Peeta Mellark rompem arquétipos e esteredtipos
segundo a oOtica feminista, pois a protagonista e heroina da série norte-americana representa o
feminino que intensifica atributos considerados masculinos, como a proatividade, a conquista
e o comando, enquanto Peeta simboliza o masculino que intensifica aqueles tragos considerados
femininos, como a sensibilidade, a emocao e o afeto.

Devemos frisar que Peeta ndo ¢ totalmente passivo e apatico, pois em certos episodios
o personagem tenta proteger a vida Katniss, contudo, na maioria das vezes, a heroina ¢ quem o

salva a vida e o padrao homem salva donzela indefesa é, como ja afirmamos, subvertido. Por
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exemplo, Peeta aliou-se, no primeiro romance, aos Carreiristas de modo a proteger Katniss e
manté-la viva: “a alianga com os Carreiristas deve ter sido uma estratégia para me proteger”
(COLLINS, 2010b, p. 266). Entdo, no episddio das teleguiadas, especificamente apds Katniss
conquistar o arco e as flechas de que tanto precisava, o rapaz aparece no local, ordena que ela
fuja e enfrenta Cato, que o fere com sua espada. A propria heroina reconhece que o rapaz a
salvou: “Peeta Mellark acabou de salvar minha vida” (COLLINS, 2010b, p. 210). Porém, no
final das contas, ela ¢ quem acaba salvando-lhe a vida repetidas vezes e o proprio personagem

reconhece isso, como podemos observar a seguir:

Cubro sua boca com minha mao, mas estou rindo.

— Para com isso! Cato pode estar aqui fora!

Ele retira minha méo e diz:

—E eu com isso? Agora tenho vocé pra me proteger — diz Peeta, puxando-me
para perto dele (COLLINS, 2010b, p. 334, grifo nosso).

No segundo romance, como sabemos, Katniss ¢ Peeta retornam a arena para mais uma
edi¢do dos Jogos Vorazes. O personagem masculino até tenta se colocar na posi¢ao de herdi,
mas a protagonista, mais uma vez, subverte o padrdo homem salva mulher. Antes mesmo de a
competicao iniciar, Katniss pede a Haymitch que a ajude a manté-lo vivo, assim reforcando ser
a salvadora do rapaz: “— Tudo bem, ja saquei o que eu vou pedir — digo. — Se for Peeta e eu nos
Jogos, dessa vez a gente vai manter ele vivo” (COLLINS, 2011a, p. 192, grifo da autora). A
protagonista faz uma promessa a si mesma: “Antes dos meus primeiros Jogos, prometi a Prim
que faria tudo que pudesse para vencer, e agora jurei a mim mesma que farei tudo o que puder
para manter Peeta vivo” (COLLINS, 2011a, p. 202, grifo nosso).

Mais que uma promessa ou missdo, a protagonista faz disso seu ultimo desejo: “tenho
uma missdo. Nio, ¢ mais do que uma missdo. E o meu tltimo desejo. Manter Peeta vivo”
(COLLINS, 2011a, p. 203, grifo da autora). Katniss, em uma espécie de discurso repetitivo,
salienta isso mais de uma vez: “Estou determinada a manté-lo vivo, ciente de que o prego sera
a minha propria vida” (COLLINS, 201 1a, p. 226). Ainda que no final de Em chamas Peeta seja
sequestrado por Snow, o personagem ¢, no curso da 75 edi¢do dos Jogos Vorazes, protegido e
salvo varias vezes por Katniss ou pelos auxiliares da heroina.

Alias, um elemento a ser considerado, nesse contexto, ¢ o auto sacrificio de Katniss, nao
no sentido passivo e resignado que aparece nos contos quando associado as princesas e/ou
camponesas, mas no sentido de ser tipico de qualquer heréi sacrificar sua propria vida em
beneficio de outros personagens ou mesmo de sociedades, como € o caso dos super-herdis, tal

como o Homem-Aranha, da Marvel. A narradora-protagonista confirma, entdo, mais uma vez



275

seu altruismo: “apesar de saber que jamais sairei com vida daquela arena, ainda estou me fiando
a esperanca de que Peeta saira” (COLLINS, 2011a, p. 257).

E pertinente mencionar que, até aqui, Katniss ainda se sente em divida para com Peeta,
portanto, salva-o ndo por conta do amor romantico: “Nao mudei de ideia em relagdo a salva-lo
na arena, mas ndo devo nada a ele além disso” (COLLINS, 2011a, p. 234). A heroina, assim,
subverte o padrdo homem salva mulher em dois niveis: por um lado, porque ¢ uma personagem
feminina que salva um personagem masculino, por outro, porque, a principio, ela o salva nao
exatamente porque o ama (Katniss até sente algo por Peeta, mas nao sabe ainda definir muito
bem seus sentimentos), mas porque se sente em divida.

Entdo, a protagonista enfrenta ativamente todos os perigos da arena e, por consequéncia,
protege a vida de Peeta como prometeu a si mesma, ainda que, no final da historia narrada, ele
seja sequestrado pelo presidente Snow, o que, a nosso ver, coloca o personagem de vez no papel
de donzela em perigo, rompendo assim estereotipos de género, uma vez que ele, uma figura
masculina, precisa ser resgatado: “— Ele foi pego pela Capital junto com Johanna e Enobaria —
diz Haymitch” (COLLINS, 201 1a, p. 409).

Assim sendo, 0 personagem encontra-se mais uma vez na posicao de donzela em apuros.
Como ja vimos, Plutarch envia soldados a Capital para resgata-lo: “— Plutarch estd enviando
uma equipe de resgate. Ele tem um pessoal infiltrado. Ele acha que conseguimos tirar Peeta de
14 com vida” (COLLINS, 2011b, p. 180), pois Katniss, sentindo-se culpada pela situacao atual
— “pensar que ele esta sendo torturado especificamente para me incapacitar ¢ insuportavel. E é
sob o peso dessa revelacdo que comeco a ser verdadeiramente quebrada” (COLLINS, 2011b,
p. 169) —, ndo consegue realizar suas fungdes de Mockingjay: “E impossivel ser o Tordo. [...]
Porque agora sei que tudo que disser recaira diretamente sobre Peeta. Resultard em tortura para
ele. Mas ndo na morte dele, ndo, nada tdo misericordioso como isso. Snow garantird que a vida
dele seja muito pior do que a morte” (COLLINS, 2011b, p. 178).

A heroina ndo participa diretamente do resgate do rapaz, mas ainda assim contribui,
neste caso, gravando cenas para Beetee inserir na programacao televisiva da Capital, distraindo,
com isso, Snow da missdo de libertar Peeta: “— Se a gente conseguir esse material nas proximas
horas, Beetee pode colocar isso no ar at¢ o momento do resgate, e de repente até desvia a
atengdo da Capital para outros pontos” (COLLINS, 2011b, p. 184). Alias, ¢ aqui, com a ajuda
de Finnick, que ela percebe amar Peeta.

Ainda que participe indiretamente do resgate fisico de Peeta, a heroina ajuda no resgate
psicologico do personagem, que sofreu uma espécie de lavagem cerebral chamada, na trama de

A esperancga, de telessequestro. Vale dizer que, antes de Haymitch convencé-la da necessidade
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de ajuda-lo, Katniss pensa mais em se vingar de Snow e, assim, subverte novamente a ideia de
amor romantico, atribuindo aos médicos do Distrito 13 o papel de salvar a mente de Peeta: “Na
realidade, consigo apenas me ater a um simples pensamento: uma imagem do rosto de Snow
acompanhado de um sussurro em minha cabeca. Eu vou matar vocé” (COLLINS, 2011b, p.
199, grifo da autora). Por sinal, o rapaz, em certa medida, também subverte essa ideia, visto que
passa a ver Katniss como uma ameaga. “Nao ¢ possivel. Alguém fazer Peeta esquecer que me
ama? Ninguém poderia fazer uma coisa dessas” (COLLINS, 2011b, p. 198).

Por essa razao, a heroina prefere se ocupar, a principio, com o papel de Mockingjay do
que participar na recuperacao do rapaz: “— Nao consigo mais ficar aqui — digo [...]. — Se vocés
querem que eu seja o Tordo, precisam me levar para longe daqui” (COLLINS, 2011b, p. 208).
Ela ¢ levada, entdo, ao Distrito 2, o tinico que ainda esta sob o controle da Capital. Katniss até
mesmo acredita que o antigo Peeta ndo existe mais — “Ele ndo existe mais” (COLLINS, 2011b,
p. 212) —, prometendo, assim, vingar-se de Snow: “Tudo que resta ¢ minha promessa de matar
Snow” (COLLINS, 2011b, p. 212). Assim, confirmamos que a ideia de amor romantico ¢ de
fato contestada e subvertida, ja que a heroina, em um primeiro momento, busca ndo ajudar Peeta
a se recuperar, mas vingar-se de Snow. Somente apds ser repreendida por Haymitch, ela passa
a empreender uma dupla missdo: salvar Peeta e derrotar a Capital.

Assim, vale frisar que, ainda que a heroina o ame, ndo ¢ o amor romantico que a motiva
a ajudar Peeta. Desse modo, continuamos a notar uma subversao da ideia de amor tradicional,
presente nos contos de fadas classicos. Katniss, a principio, abandona Peeta, passando a ajuda-
lo porque foi criticada por Haymitch, contudo, ndo faz disso sua principal missdo, que continua
a ser a derrota do presidente Snow. De todo modo, a protagonista decide ajuda-lo a reconstruir

a memoria enquanto participa de uma guerra civil.

— Nao estou culpando ele! — digo.

— Esta, sim! Vocé ndo para de puni-lo por coisas que estdo fora do controle
dele. Agora, nao estou dizendo que voc€ ndo devia ter em maos uma arma
carregada 24 horas por dia. Mas acho que ja esta mais do que na hora de botar
na cabegca uma historinha: se vocé tivesse sido levada pela Capital, e
telessequestrada, e depois tivesse tentado matar Peeta, vocé acha que ele
estaria tratando voc€ assim? — pergunta Haymitch.

Fico em siléncio. Nao estaria. Ele nao estaria me tratando assim em hipotese
alguma. Ele estaria tentando me trazer de volta a todo custo. Nao me mandaria
calar a boca, nao me abandonaria, nem se dirigiria a mim com hostilidade em
todas as ocasides (COLLINS, 2011b, p. 289).

Percebendo, envergonhada, que minha fixagdo em assassinar Snow me fez
ignorar um problema muito mais dificil (COLLINS, 2011b, p. 290).
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Em resumo, a protagonista ndo se mostra capaz de superar a repulsa pelo novo Peeta.
Pelo contrario, prefere partir para a guerra que promete derrubar o poder ditatorial do presidente
Snow. Isso ndo significa que a heroina ndo sinta mais nenhum tipo de afeto pelo rapaz, contudo,
ela ndo consegue lidar com a nova e monstruosa versao dele. Por isso mesmo, notamos Katniss
se sacrificar pela causa rebelde e ndo pela atual condi¢do de Peeta. Entdo, apos ser repreendida
por Haymitch, a protagonista reconhece seu dever, sentindo-se inclusive culpada. Ela revela, a
nosso ver, sua solidariedade para com a atual situacdo do personagem, demonstrando
igualmente seu papel de protetora do rapaz, visto que, além de afirmar que continua protegendo-

o, Katniss ndo mais o abandona, como podemos observar a seguir:

Jackson inventou um jogo chamado “verdadeiro ou falso” para ajudar Peeta
(COLLINS, 2011b, p. 292).

Reconstruir sua memoria a respeito de mim ¢ excruciante. Talvez ndo seja
nem mesmo possivel depois do que Snow fez com ele. Mas me parece correto
ajuda-lo a tentar (COLLINS, 2011b, p. 293, grifo nosso).

— Vocé ainda esta tentando me proteger. Verdadeiro ou falso? — sussurra ele.
— Verdadeiro — respondo (COLLINS, 2011b, p. 326).

— Me deixa — sussurra ele. — Ndo aguento seguir em frente.
— Aguenta. Aguenta, sim! — digo a ele (COLLINS, 2011b, p. 337).

— Nao. Eu ndo quero...

Seguro as maos dele com tanta forga que chega a doer.

— Fique comigo.

As pupilas dele se contraem [...], dilatam-se novamente com rapidez e entdo
retornam a algo que parece um estado de normalidade.

— Sempre — murmura ele (COLLINS, 2011b, p. 338).

De acordo com Gresh (2012, p. 106), Katniss tem empatia por Peeta

e se sente responsavel, talvez apenas por amizade, em ajuda-lo, mas como ele
ndo consegue distinguir a realidade daquilo que se passa em sua cabega e,
também, pelo fato de estar convencido de que ela é o inimigo e precisa morrer,
Katniss trava uma luta para ela conseguir ajuda-lo. [...] Vemos a verdadeira
beleza da personagem dela a luz de sua bondade profundamente enraizada,
sua lealdade e sua preocupagdo verdadeira. Se Peeta tivesse permanecido
como o rapaz doce, agradavel e facil de conviver, o leitor ndo teria conseguido
ver Katniss com a mesma profundidade.

De um modo geral, em suas diversas tentativas de proteger Peeta, a heroina ¢ motivada

principalmente por sentimentos de divida e culpa, além de empatia, altruismo, compaixdo e
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solidariedade. Nesse sentido, concluimos que a ideia de amor roméantico, de fato, ndo é o motivo
responsavel por libertar Peeta de sua maldigao.

Alias, tendo em vista que Katniss comeca a ajudar Peeta somente apos ser repreendida
por Haymitch e que mesmo assim ela da preferéncia a guerra que pretende derrubar o presidente
Snow, vemos que o casamento ndo € o tema ou ponto crucial do romance nem mesmo representa
a resolucdo do telessequestro. Na verdade, ¢ bem nitido que, em 4 esperanga, as aventuras de
Katniss giram em torno da guerra e que, no curso do romance, ela é preparada para o combate.
Por sinal, a propria tentativa de salvar Peeta Mellark torna-se um ato politico, afinal, se Katniss
ainda sente compaixdo e empatia por alguém que deseja lhe matar, entdo a heroina vai contra
os objetivos de quem estd no controle, no caso, o presidente Snow.

Portanto, Katniss se preocupa mais com a situagdo de seu pais, lutando para derrubar o
governo déspota de Snow. Por isso mesmo, torna-se a heroina de toda uma nagdo. O tema do
terceiro romance nao versa sobre o casamento, mas, como ja dissemos no tdpico sobre a ética
maniqueista, sobre o conceito de guerra justa, pois os distritos lutam contra um governo que
controla a vida dos habitantes de um pais, e como uma jovem mulher se torna a lider de uma
revolugdo rebelde, empoderando assim mulheres e jovens a lutarem por um mundo de melhor.
Ao mesmo tempo, € um romance antiguerra, pois mostra ao leitor que, mesmo em uma guerra
considerada justa, hd perdas e sofrimento.

Com o que vimos até aqui, percebemos que Peeta ndo ¢ herdi da histdria narrada. Assim
sendo, podemos dizer que esse personagem masculino apresenta, em alguns episodios, tragos
do heroismo tradicional. As tentativas do rapaz de proteger Katniss servem, a nosso ver, como
um motivo ou entdo um pano de fundo para que a heroina rompa o padrao homem salva mulher,
visto que, na verdade, ¢ a protagonista (ou algum outro personagem que age por ela) quem o
salva. Nos contos, o heroi-vitima, na maioria dos casos, ¢ uma personagem feminina, por isso
mesmo, ¢ muito comum pensarmos na donzela em apuros. Dada a caracterizagdo de Peeta bem
como suas agdes (ou fungdes, para retomar Propp) na historia narrada, podemos aproxima-lo
dessas figuras femininas dos contos de fadas classicos, assim sendo, esse personagem rompe
esteredtipos de género tal como Katniss.

Diante disso, podemos afirmar que Katniss e Peeta ndo desempenham os papéis que a
cultura patriarcal, masculinista e essencialmente machista convencionou como sendo femininos
e masculinos. Baseando-nos em Zolin (2009a), acreditamos que h4, na trilogia, uma reinveng¢do
da relagao homem-mulher, ja que o padrao acima mencionado (homem salva mulher em perigo)
¢ subvertido. Ambos os personagens, especialmente a heroina, ndo estdo presos aos modelos

masculinos e femininos consagrados pela ideologia patriarcal, modelos que, como sabemos,
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estdo presentes nos contos de fadas da nossa tradi¢ao. Por essa razdo, podemos até mesmo dizer
que, nos romances de Suzanne Collins, a relagdo homem-mulher, como encontrada nos contos,
torna-se mulher-homem, uma vez que, nas antigas narrativas de magia, o homem salva a vitima-
mulher e, na trilogia estadunidense, a mulher salva a vitima-homem, o que corrobora o fato de
a trilogia ser um texto revisionista, distanciando-se com isso de textos escritos por autores como
Charles Perrault ou pelos irmaos Grimm.

Balkind (2014) nos diz que a trilogia lhe atraiu justamente pelo modo como S. Collins
desafia papéis de género, pois, enquanto Katniss assume um papel tradicionalmente masculino,
Peeta ¢ caracterizado como uma personagem fisicamente mais fraca. Segundo Kersten (2018),
essa ¢ uma tendéncia das distopias para jovens-adultos, pois esse gé€nero esta repleto de heroinas
ativas. As protagonistas desse tipo de literatura subvertem com muita frequéncia os codigos de

género da sociedade patriarcal e dos contos tradicionais ao

apresentar tracos masculinos. As qualidades fortes, ambiciosas e inteligentes
de suas personalidades lhes permitem assumir o controle e derrubar o regime
totalitario. A distopia parece for¢ar mulheres ¢ homens a assumir papéis nao
tradicionais para sobreviver'®> (KERSTEN, 2018, p. 75-76, traducio nossa).

Vejamos melhor como a relagdo homem-mulher ¢ subvertida na trilogia em relagdo aos
contos. Como sabemos, os contos tradicionais refletem elementos da sociedade patriarcal e
machista, em que masculinidade e feminilidade “designam as caracteristicas e as qualidades
atribuidas social e culturalmente aos homens e as mulheres. [...] Sdo as relagdes sociais de sexo,
marcadas pela dominacdo masculina, que determinam o que ¢ considerado ‘normal’ — e em
geral interpretado como ‘natural’ — para mulheres e homens” (MOLINIER; WELZER-LANG,
2009, p. 101). A masculinidade, relaciona-se o conceito de virilidade, o qual, de acordo com

Molinier e Welzer-Lang (2009, p. 101-102),

se reveste de um duplo sentido: 1) os atributos sociais associados aos homens
e ao masculino: a forga, a coragem, a capacidade de combater, o “direito” a
violéncia e aos privilégios associados a dominagdo daquelas e daqueles que
ndo sdo — e ndo podem ser — viris: mulheres, criancas; 2) a forma erétil e
penetrante da sexualidade masculina. A virilidade, nas duas acepgdes do
termo, ¢ aprendida e imposta aos meninos pelo grupo dos homens durante sua
socializagdo, para que eles se distingam hierarquicamente das mulheres. A
virilidade ¢ a expressdo coletiva e individualizada da dominagao masculina.

165 <“by performing masculine traits. The strong, ambitious and smart qualities of their personalities allow them to
take charge and overthrow the totalitarian regime. Dystopia seems to force women and men alike to take on non-
traditional roles in order to survive”.
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Enfim, associa-se a masculinidade e a virilidade elementos como “a for¢a, a energia, a
coragem, o uso da razdo, a competitividade, a rudeza, o desleixo consigo mesmo, a falta de
cuidado com o outro, a dificuldade e a proibi¢do mesmo de expressar sentimento, de chorar,
um apego e um zelo pela honra, a atribui¢do de prover, manter e defender o grupo doméstico,
a familia” (ALBUQUERQUE JR., 2019, p. 494, grifo do autor). Bonnici (2007) diz que a ideia
ou o conceito de masculinidade abrange um conjunto de elementos construidos culturalmente,
indicando, por exemplo, for¢a, racionalidade e autoconfianca.

Ja no que diz respeito a ideia de feminilidade, a partir da visdo masculina, as mulheres
“devem escolher uma aparéncia que assinale sua interiorizagdo dos cddigos estéticos pensados
pelos homens, e adotar diante deles uma atitude submissa e ndo concorrencial quando ao poder”

(MOLINIER; WELZER-LANG, 2009, p. 103). Soares (2019, p. 248-249) nos diz que

historicamente no Ocidente a no¢ao de feminino costuma designar o conjunto
de caracteristicas, qualidades e atributos social e culturalmente reconhecidos
como parte da natureza da mulher. A ideia de feminino liga-se diretamente a
sua oposicdo binaria — o masculino — e ¢ definida, em diversos contextos
sociais, através de uma relacio de negacdo, ou seja, aquilo que NAO pertence
ao masculino €, portanto, feminino. A feminilidade pode ser definida, dentro
das possiveis variagdes no tempo € no espago, a partir de um conjunto de

13

caracteristicas [...]: Fragilidade; Emocdo; Beleza; Verborragia ‘“sem
conteudo”’; Dependéncia social e Nutriz emocional e fisica dos outros.

De acordo com Bonnici (2007), a feminilidade diz respeito a um modo pressuposto e
unico de pensar, ser e viver proprio das mulheres, por isso, ¢ um construto cultural. Na literatura
tradicional, especialmente aquela do século XIX, coincidentemente o periodo em que os irmaos
Grimm publicaram sua antologia de contos de encantamento, “a feminilidade conota os fatores
mais degradantes e regressivos da sujei¢do feminina, tais como o anseio de ser amada, a
dependéncia, a obediéncia, a imagem narcisista de si” (BONNICI, 2007, p. 85, grifo nosso).
Alias, a feminilidade, “geralmente acoplada ao consumo, ao lazer, ao sentimento, a passividade
e a leitura, se contrapde a masculinidade, ligada a producdo, ao trabalho, ao intelecto e ao ato
de escrever” (BONNICI, 2007, p. 85).

Por sinal, essas visdes dominantes sobre masculinidade e feminilidade estao ligadas aos
esteredtipos, normas e codigos de género. Conforme aponta Bonnici (2007, p. 80), esteredtipos

sdo opinides, conceitos e crencas convencionais, frequentemente

muito simplificadas, que supostamente tipificam e se conformam a um modelo
invaridvel e carente de qualquer individualidade. As representagdes culturais
que estereotiparam e ainda estereotipam a mulher sdo consequéncia logica da
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sociedade patriarcal. Na literatura e na midia as mulheres ou sdo ausentes ou
representadas em termos de sedugdo, objetos sexuais, feminilidade,
dependentes, consumidoras e ocupadas com trabalhos domésticos, enquanto
os homens mostram independéncia, autoridade e dominancia.

Por isso, de acordo com Rubin (1993, p. 22), o feminismo deve sonhar com a eliminacao
da opressao das mulheres, mas também com a eliminagdo “das sexualidades obrigatdrias e dos
papéis sexuais obrigatorios. O sonho que acho mais fascinante ¢ de uma sociedade andrégina
[...] em que a anatomia de cada um ¢ irrelevante para o que cada um ¢, faz ou com quem cada
um faz amor”. Como a feminilidade (e a masculinidade) ¢ um construto social, Bonnici (2007,

p. 86, grifo nosso) acredita que

somente quando as condigdes politicas e econdmicas forem mudadas na
direcdo correta, a mulher sera vista em sua especificidade historica e deixara
de ser um pretexto para a proje¢do masculina do ideal mitico da feminilidade.
De fato, ¢ va a procura da “esséncia” feminina, a qual definiria todas as
mulheres enquanto mulheres. Ademais, ndo se pode presumir que aquilo que
se aplica a uma mulher de determinada classe ou raga ou periodo histérico ou
nacionalidade se aplicara as outras mulheres.

Enquanto nos contos esses conceitos restritos de feminilidade e masculinidade podem
ser vistos nas agdes € nos comportamentos das personagens (a mulher ¢ representada como anjo
ou demdnio, enquanto os homens mostram coragem e independéncia), na trilogia aqui estudada
Katniss se expressa de modo fluido, assumindo tanto formas consideradas femininas quanto
masculinas. Contudo, a protagonista, na grande maioria das vezes, apropria-se de elementos
que, dentro de uma visdo sexista, sdo vistos como masculinos, como a forga, a coragem e a
independéncia. Assim sendo, rompe diversos esteredtipos de género e distancia-se das princesas
e camponesas dos contos maravilhosos.

Acredita-se, por exemplo, que a mulher, por ser encarada como sexo fragil, sempre
expressa seus sentimentos, chorando em diversas ocasides. Dizem: “sdo os hormonios”, como
se fosse da natureza da mulher ser assim. Aos homens, essa experiéncia ¢ negada: ndo podem
expressar sentimentos nem chorar. “Nao ¢ coisa de homem”, dizem-lhes. Na trilogia de Suzanne
Collins, Katniss ¢ quem se recusa a demonstrar sentimentos, como podemos observar nos dois
trechos a seguir. No primeiro, quando a heroina se voluntaria para substituir a irma; no segundo,

momentos antes de deixar seu distrito rumo a Capital:

— Nao, Katniss! Nao! Vocé ndo pode ir!
— Prim, me solta — devolvo, com dureza, porque isso tudo esta me deixando
descontrolada e ndo quero chorar. Quando eles reprisarem o programa hoje a
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noite, todo mundo vai reparar em minhas lagrimas e eu serei identificada como
um alvo facil. Uma fraca. Ndo vou dar essa satisfagcdo a ninguém. — Solta!
(COLLINS, 2010b, p. 30, grifo nosso).

Nao posso me dar ao luxo de ficar chateada, de sair dessa sala com os olhos
inchados e o nariz vermelho. Chorar ndo é uma op¢do. Havera mais cimeras
de televisdo na estag@o de trem (COLLINS, 2010b, p. 41, grifo nosso).

Eu estava certa em nao chorar. A estagao esta infestada de reporteres com suas
cameras, que mais parecem insetos, apontadas diretamente para meu rosto.
Mas tenho muita experiéncia em retirar os tragos de emog¢do do rosto. E estou
fazendo isso agora. Vislumbro rapidamente minha aparéncia numa tela de
televisdo que esta transmitindo minha chegada ao vivo e me sinto gratificada
por parecer quase entediada (COLLINS, 2010b, p. 48, grifo nosso).

Katniss também evita demonstrar fraqueza, especialmente em publico. Apds ser atacada
com bolas de fogo pelos Idealizadores dos Jogos na diegese do primeiro romance, a narradora-
autodiegética recusa, negando a si mesma, demonstrar qualquer tipo de fragilidade quando vé
o ferimento: “Quase desmaio diante da visdo de minha panturrilha. A carne esta bem vermelha
e coberta de bolhas [...]. Ndo posso demonstrar fraqueza com esse ferimento. Principalmente
se preciso de ajuda. Ja admirag¢do diante da recusa em se entregar pode trazer” (COLLINS,
2010b, p. 195, grifo nosso).

Peeta, por outro lado, demonstra seus sentimentos, fragilidades e emog¢des, rompendo,
assim, os codigos de género que ditam o que ¢ masculinidade. No episdédio em que ¢ selecionado
para participar da 74* edi¢do dos Jogos, o personagem masculino estampa em suas expressoes
faciais inquietagdo, medo e desespero: “o choque do momento esta registrado em seu rosto,
vocé consegue ver a luta que ele esta empreendendo para se manter desprovido de emogaes,
mas seus olhos azuis demonstram o medo que ja testemunhei tantas vezes nas presas que cago”
(COLLINS, 2010b, p. 33, grifo nosso). Na estacdo de trem, diferentemente de Katniss, Peeta
deixa transparecer suas emogoes: “Peeta Mellark, por outro lado, esteve obviamente chorando
e [...] parece ndo ter tentado esconder o fato” (COLLINS, 2010b, p. 48).

A nosso ver, Peeta ¢ um personagem sentimental, pois outros episoddios nos revelam que
o personagem masculino nao tem medo de se expressar. Outro trago marcante da personalidade
de Peeta ¢ a gentileza, sendo que nos contos de fadas, como vimos, esse elemento ¢ visto como
feminino. No comec¢o do primeiro romance, Katniss inclusive considera que a gentileza dele
representa um perigo para ela: “um Peeta Mellark gentil ¢ muito mais perigoso para mim do
que o contrario. Pessoas gentis conseguem se instalar dentro de mim e criar raizes. E ndo posso

permitir que Peeta faga isso” (COLLINS, 2010b, p. 56).
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De um modo geral, no que diz respeito aos dois personagens principais da trilogia, que,
anosso ver, sdo Katniss e Peeta, vemos que a mulher ndo ¢ retratada como uma donzela passiva,
obediente e docil, sempre em perigo, e 0 homem ndo ¢ caracterizado como astuto, proativo e
ambicioso. Portanto, os papéis tradicionais de género como encontrados nos contos de fadas
classicos ndo sdo replicados na histdria narrada dos romances aqui analisados, pelo contrario,
eles sdo subvertidos. Enquanto Katniss € proativa e cagadora, Peeta depende da protecdo da
terceiros, em especial, da protagonista. Nesse sentido, ha uma subversao de papéis de género,
distanciando-nos, assim, do padrao sexista dos contos: homem salva mulher em perigo. Katniss,
com efeito, apresenta em sua personalidade tragos tradicional e historicamente associados aos
hero6is masculinos dos contos de fadas classicos: ela ¢ uma lider inteligente e muito corajosa
(cf. KERSTEN, 2018). Por sinal, ndo s6 a personalidade, mas certas atividades realizadas por
Katniss, como a caga, também sdo culturalmente associadas aos homens. Esses elementos nos
ajudam a mostrar que os romances de Collins sdo, de fato, uma revisdo feminista dos contos de
fadas cléssicos, em que estereotipos de género abundam.

Além de ser heroina de Prim, Peeta ¢ Panem, Katniss é também heroina de si mesma,
revelando-nos, em sua caracterizacdo, tracos como a autodefesa. Ela precisava de um heroi,
entdo foi isso que ela se tornou. Como ¢é possivel notar ao longo dos romances, a protagonista
luta por sua propria vida, pois o instinto de sobrevivéncia ¢ uma de suas grandes caracteristicas.
J& discutimos a respeito de Katniss ser cagadora e heroina, assim, devemos trazer a luz um
terceiro aspecto, neste caso, a natureza guerreira da personagem principal da trilogia, o que
confere também a historia um carater feminista e/ou revisionista, uma vez que nas sociedades
patriarcais, enquanto o homem ia a guerra, & mulher cabia permanecer em casa e/ou cuidar dos
filhos. Essa relagdo antagdnica, homem/guerra versus mulher/lar, corresponde a divisdo sexual

do trabalho. De acordo com Kergoat (2009, p. 67),

as condi¢des em que vivem homens e mulheres ndo sdo produtos de um
destino bioldgico, mas, sobretudo, construgdes sociais. [...] Eles formam dois
grupos sociais envolvidos numa relagdo social especifica: as relacdes sociais
de sexo. Estas, como todas as relagdes sociais, possuem uma base material, no
caso o trabalho, e se exprimem por meio da divisdo social do trabalho entre os
sexos, chamada, concisamente, divisdo sexual do trabalho.

Hoje sabemos, gracas a critica/teoria feminista, que as condi¢des em que trabalhamos e
vivemos sdo produtos de construgdes sociais (e ndo de um destino bioldgico). Contudo, durante
muito tempo, em sociedades cujo sistema foi o patriarcado ou ainda apresenta nuances dessa

mentalidade, houve uma espécie de reparti¢do das tarefas proprias de cada sexo, ou seja, partia-
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se do sexo biologico do individuo para lhe atribuir certas tarefas e trabalhos. Segundo Kergoat
(2009), esse tipo de divisdo traduz uma relagdo de poder dos homens sobre as mulheres. Ainda

conforme Kergoat (2009, p. 67-68, grifo nosso),

a divisdo sexual do trabalho ¢ a forma de divisdo do trabalho social decorrente
das relagOes sociais de sexo; essa forma ¢ historicamente adaptada a cada
sociedade. Tem por caracteristicas a destinagdo prioritiria dos homens a
esfera produtiva e das mulheres a esfera reprodutiva e, simultaneamente, a
ocupagdo pelos homens das fungoes de forte valor social agregado (politicas,
religiosas, militares etc.).

Essa forma de divisao social do trabalho tem dois principios organizadores: o
da separagdo (existem trabalhos de homens e outros de mulheres) e o da
hierarquizacao (um trabalho de homem ‘vale’ mais do que um de mulher). [...]
Esses principios podem ser aplicados gragas a um processo especifico de
legitimagdo — a ideologia naturalista —, que relega o género ao sexo biologico
e reduz as praticas sociais a “papéis sociais” sexuados, os quais remetem ao
destino natural da espécie.

Com efeito, os homens tém ocupado cargos, em sociedades patriarcais (¢ mesmo nos
dias de hoje), de maior relevancia social, tal como em cargos politicos (presidéncia), religiosos
(sacerdotes) e militares (generais e tenentes), ou entdo em cargos diversos, como gerentes ou
chefes de empresas. E pertinente lembrar que, de um modo geral, h4 outra divisdo: o homem
trabalha fora (ptblico) e a mulher trabalha em casa (privado). Além disso, o trabalho doméstico
era/¢ visto como inferior ao trabalho profissional.

Uma das pautas do movimento feminista, desde o seu surgimento, ¢ justamente mudar
esse cenario, abrindo possibilidades para que a mulher ndo somente preencha posi¢des antes
ocupadas apenas por homens, mas para que haja também equidade salarial, ja que, mesmo
podendo trabalhar fora em alguns paises, o salario das mulheres era (ainda ¢, em alguns lugares)
inferior em relacdo ao dos homens, isso quando recebiam algum tipo de pagamento, e para que
o trabalho doméstico seja considerado de mesmo peso que o profissional.

Vale acrescentar que, para Kergoat (2009), falar dessa divisao de atividades entre os
sexos ndo ¢ simplesmente constatar desigualdades, mas também revelar que a sociedade utiliza
esse mecanismo para hierarquizar as tarefas do homem em relagdo aquelas designadas a mulher.

Enfim, muitas mulheres lutaram

pela autonomia financeira e conseguiram, mas outras tantas continuam a
despender forgas por salarios iguais aos dos homens, por divisdo de tarefas
domésticas, para exercerem profissdes chamadas de nichos masculinos, para
alcancarem postos de comando nas empresas, pelo empoderamento feminino.
Esse esfor¢o pela autonomia financeira, para exercerem cargos de chefia, tem
exigido a tomada de posigdes por parte de algumas mulheres. Entre essas
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posicdes, a de ndo se casar e nem ter filhos, ou casar e ter um niimero menor
de filhos, dando énfase a sua carreira (PUGA, 2019, p. 712).

A trilogia “Jogos vorazes”, ao fazer de sua protagonista uma mulher cagadora, heroina,
guerreira (participa de uma guerra civil) e lider de uma revoluc¢ao critica a divisdo sexual do
trabalho, que, até hoje, ainda causa, especialmente as mulheres, problemas de todos os tipos,
como a diferenca salarial. Por consequéncia, Katniss acaba por minar essa divisdo ao ocupar
posicdes e/ou cargos que pertencem, historicamente, aos homens. Vejamos a seguir como se da
a relagdo entre a heroina e sua participacdo em uma guerra, € como isso ressignifica varios
preconceitos enraizados na sociedade.

De acordo com Propp (2002), ha trés tipos de donzela nos contos. O primeiro ¢ a donzela
de beleza inestimavel, boa e fiel, “que aguarda seu prometido e recusa-se a todos os que tentam
obter sua mao enquanto este esta ausente” (PROPP, 2002, p. 365). O segundo retrata a princesa
insidiosa e maligna, “disposta a matar, afogar, mutilar, roubar seu pretendente; e a principal
tarefa do her6i ao chegar ou quase chegar a posse dela consiste em doma-la” (PROPP, 2002, p.
365, grifo nosso). Haveria ainda um terceiro tipo: “as vezes a princesa ¢ descrita como uma
bogatir, uma guerreira habil no tiro com arco, na corrida, monta a cavalo; sua hostilidade com
relagcdo ao pretendente assume a forma de competicdo” (PROPP, 2002, p. 364, grifo nosso).
Pode ser inferido que o hero6i deve vencé-la. Com isso, percebemos que o destino de todas elas
¢, grosso modo, o enlace matrimonial.

Em se tratando desses trés tipos de donzela, Katniss talvez se aproxime da bogatir, isto
¢, a donzela-guerreira, por ser caracterizada como uma guerreira corajosa e habilidosa no tiro
com arco. No entanto, ndo ha nos romances uma competi¢ao entre a heroina e seus pretendentes,
ela ndo ¢ vencida por eles nem mesmo faz de suas aventuras uma busca pelo casamento. Alids,
se ha hostilidade em Katniss, esse traco ¢ direcionado ao antagonista. Com efeito, a heroina de
Collins ¢ uma ameaca ao poder de Snow.

Além disso, a protagonista de “Jogos vorazes” ndo ¢ caracterizada de forma pejorativa
como era a donzela-guerreira na literatura tradicional. Stephens (2008) relata que, para Saxo
Grammaticus, um historiador da Dinamarca medieval, uma mulher guerreira ¢ inconveniente
para a sociedade, ja que busca conflitos ao invés de beijos (o sangue ao invés de labios, o choque
das armas ao invés do abrago) e encaixa as maos em armas ao inv¢s de tecer fios (uma atividade
historicamente considerada feminina). Segundo Stephens (2008, p. 1035-1036, tradu¢do nossa),

onde quer que a mulher guerreira tenha aparecido na histéria ou em lendas,
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ela desafiou suposicdes sobre o que significa ser uma mulher ¢ a ideia do
heroico. No entanto, durante a maior parte da historia, ela foi percebida como
uma ameaga a dominagdo masculina, ¢ as lendas, portanto, tendem a
representa-la como uma anomalia a ser domada ou erradicada. As fantasias
sobre mulheres guerreiras apontam para uma preocupagao subjacente com as
fronteiras entre os sexos, emocional e socialmente. Como a guerra ¢
comumente percebida como uma atividade masculina, antitética aos papéis
reprodutivos e nutritivos associados ao feminino, muitas mulheres historicas
buscaram carreiras militares cruzando as fronteiras de género e [por vezes]
adotando disfarces masculinos.'®

Katniss, mesmo sendo uma mulher guerreira, ndo ¢ descrita de modo pejorativo, ainda
assim, ¢ interessante observar que a protagonista replica, curiosamente, uma das caracteristicas
que Saxo Grammaticus aponta na mulher guerreira, neste caso, a preferéncia pelo combate e
pelas armas em relagdo a relacionamentos amorosos/afetivos. No segundo romance da trilogia,
como vimos no tépico O casamento nos contos de fadas cldssicos, a heroina nos diz que nao
pode pensar em beijos quando tem uma rebelido para comecar. De todo modo, podemos afirmar
que, como a mulher-guerreira, Katniss desafia normas, ideias e codigos tradicionais de género,
cruzando fronteiras e ocupando posi¢des antes negadas as mulheres, como € o caso da auséncia
de participagdo feminina em guerras e combates, contudo, ndo ¢ como a bogatir de Propp (2002)
nem mesmo ¢ caracterizada de modo depreciativo.

No que diz respeito a divisdo de tarefas pautadas pelo sexo bioldgico, sabemos que as
mulheres, de modo geral, foram excluidas das guerras, seja como soldados, seja como lideres.
Segundo Dourado (2019, p. 532), a guerra “¢ uma atividade da qual as mulheres, com excecdes
insignificantes, ficaram excluidas em tempos e lugares diversos. Nunca figuraram como atores
principais”. A pesquisadora acrescenta que, em certos episoédios da Historia, muitas mulheres
acompanhavam seus maridos-soldados, mas a atuacdo feminina nesses contextos estava quase

sempre na retaguarda. De modo geral, a mulher que

seguia 0 homem na guerra, penetrando num mundo do qual, tradicionalmente,
nao fazia parte, era movida por necessidades econdmicas e afetivas. Figurava
como enfermeira, andarilha, mae, esposa, patriota, vivandeira, fugitiva, viuva
[...]. Enfim, suas histérias foram marcadas, em geral, por dores, misérias,
violéncias, doencas, traumas psicologicos e morte (COSTA, 2019, p. 533).

166 ““she has challenged assumptions about both what it means to be a woman and the idea of the heroic. However,

for most of history, she has been perceived as a threat to male domination, and legends therefore tend to represent
her as an anomaly to be tamed or eradicated. Fantasies about warrior women point to an underlying concern with
the boundaries between the sexes, emotionally and socially. Because warfare is commonly perceived as a male
activity, antithetical to the reproductive and nurturing roles associated with females, many historical women
pursued military careers by crossing gender boundaries and adopting male disguises”.
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Essas mulheres estavam e, a0 mesmo tempo, ndo estavam nas guerras, visto que eram
discriminadas, ndo tinham direitos, ndo tinham acesso a remédios e eram submetidas a diversos
tipos de violéncia. Portanto, a situa¢do dessas “mulheres era de quase total invisibilidade. Eram
ofuscadas pelos homens, que detinham o papel de personagens principais e eram considerados
dignos de interesse para a historia” (DOURADO, 2019, p. 534).

Na trilogia aqui analisada, podemos dizer que a heroina participa ativamente de trés
guerras, a saber, as duas edi¢des dos Jogos Vorazes e a guerra civil que se desenrola no terceiro
romance, em que ela ndo apenas combate como um soldado, mas lidera a revolu¢ao. Como ja
vimos no primeiro capitulo desta tese, Katniss, em Jogos vorazes, primeiro romance da série,
embarca em uma jornada repleta de perigos para salvar a si mesma e, em segundo plano, a vida
de Peeta, que, ferido, passa a depender dela.

Além de enfrentar e superar perigos, a heroina revela muitas destrezas e habilidades:
corre muito velozmente — “A adrenalina toma conta de mim, jogo a mochila por cima de um
ombro e corro a toda velocidade em dire¢do a floresta” (COLLINS, 2010b, p. 166); reconhece
arvores, vegetacdes e frutos devido as experiéncias adquiridas na floresta que cerca o Distrito
12 e aos ensinamentos do pai; monta arapucas, caca animais € pesca peixes para se alimentar e,
assim, manter-se nutrida; escala arvores; conquista as armas com as quais tem mais afinidade
(arco e flecha); com a ajuda de Rue, elabora e executa um plano para destruir os suprimentos
dos Carreiristas; finalmente, enfrenta “o brutal e sanguinario Cato” (COLLINS, 2010b, p. 346,
grifo nosso) e a propria Capital no episodio com as amoras, quando simula, com Peeta, um
suicidio duplo. Na trama do segundo romance, a protagonista realiza varias outras facanhas,
especialmente durante a 75 edigcdo dos Jogos Vorazes.

Em A esperanca, de modo a mostrar seu apoio a causa rebelde e para reunir todos os
distritos contra o governo de Snow antes de invadirem a Capital, Katniss ¢ enviada para batalhas
reais. No Distrito 8, por exemplo, enfrenta ativamente, ao lado de Gale, uma tropa de avides
bombardeiros, permitindo-nos desse modo classifica-la como mulher guerreira. Por sinal, as
experiéncias anteriores da heroina, no ambito da caga, ajudam-lhe nesse desafio (e em outros

tantos), como podemos observar no seguinte excerto:

Subitamente, eles aparecem no céu, dois quarteirdes a frente, talvez uns cem
metros acima de nos. Sete pequenos bombardeiros numa formagdo em V.

— Ganso! — berro para Gale. Ele vai saber exatamente o que isso significa.
Durante a temporada das migragdes, quando cacamos aves selvagens,
desenvolvemos um sistema de divisdo dos passaros para que os dois nao
atirassem no mesmo alvo. Pego a parte mais extrema do V, Gale pega a mais
proxima, e alternamos flechadas no passaro da frente. Nao ha tempo para mais



288

discussoes. Avalio o tempo dos aerodeslizadores e lango minha flecha. Pego
a asa interna de um deles, fazendo com que arda em chamas. Gale erra a
aeronave da ponta. Um incéndio aflora no telhado vazio de um armazém a
nossa frente. Ele pragueja entre os dentes (COLLINS, 2011b, p. 108-109).

Ainda que neste mesmo romance se posicione contra qualquer tipo de conflito armado,
pois acredita na existéncia de meios anti-bélicos e/ou pacificos para resolver desentendimentos
e problemas, Collins evidencia a igualdade de género ao colocar uma personagem feminina e
uma masculina lado a lado em um combate armado, refutando a ideia de que as mulheres, de
acordo com a historia e o patriarcado, devem permanecer em casa, na retaguarda ou em posicdes
inferiores em relacdo as dos homens em uma guerra.

Ainda na diegese de 4 esperancga, Katniss participa ativamente da batalha que ocorre na
Capital entre rebeldes e Pacificadores. Apds a morte de Boggs, ela mesma se torna a lider do
Esquadrao 451, comandando e direcionando seus soldados para que todos eles possam chegar
ao centro da Capital, mais precisamente a mansao presidencial. Katniss assume, assim, o papel
de lider, ndo somente dos rebeldes, papel que inclusive j& havia assumido, mas do que ¢ agora
seu proprio grupo de soldados: “Fico esperando que alguém assuma a posicao dianteira quando
me lembro de que agora esse ¢ o meu trabalho” (COLLINS, 2011b, p. 306). Durante o percurso,
enfrenta diversos desafios e perigos. No subsolo da Capital, por exemplo, confronta uma horda
de bestantes metade lagartos, metade seres humanos, criados pelos cientistas do presidente:
“uma mistura de seres humanos e lagartos e sabe-se 14 mais o qué. Pele branca e firme de répteis
salpicadas de sangue, maos e pés com garras, seus rostos uma mistura de caracteristicas
conflitantes” (COLLINS, 2011b, p. 334).

Muitos dos soldados do esquadrao liderado por Katniss morrem durante o percurso, mas
a protagonista consegue, com Peeta, Gale, Cressida e Pollux, chegar ao centro da cidade. Aliés,
vale dizer que os rebeldes, neste ponto do enredo, ja tomaram grande parte da Capital. Enquanto
a heroina culpa-se pelas mortes que causou, Gale acredita que a missao foi bem-sucedida. Peeta,
por sua vez, demonstra a Katniss que todos acreditavam em sua lideranca, comprovando o papel

importante que ela tem para a causa rebelde.

— Mas ndo assim — digo. — Foi um desastre completo.

— Acho que isso teria sido considerado uma missao altamente bem-sucedida —
diz Gale. — Nos nos infiltramos no acampamento inimigo, mostrando que as
defesas da Capital podem ser invadidas. Conseguimos tomadas de nos
mesmos em todos os noticiarios da Capital. Instauramos o caos em toda a
cidade com eles tentando nos encontrar (COLLINS, 2011b, p. 349).

— O que vocé acha, Peeta? — finalmente pergunto a ele.
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— Eu acho... que vocé ainda ndo faz a menor ideia do efeito que exerce. — Ele
desliza as algemas para cima do suporte e se senta. — Nenhuma das pessoas
que perdemos eram idiotas. Elas sabiam o que estavam fazendo. Elas
seguiram vocé porque acreditavam que vocé realmente era capaz de matar
Snow (COLLINS, 2011b, p. 349, grifo nosso).

Enfim, o que nos parece importante frisar ¢ a lideranca e a participacdo ativa de Katniss
em uma guerra, afinal de contas, como ja dissemos, a participagdo em conflitos armados era
negada as mulheres, ainda mais como lider de um grupo de soldados. A protagonista da trilogia,
diferentemente, figura como personagem principal de uma guerra. Isso nos revela e comprova,
mais uma vez, que a heroina de Collins rompe estereotipos de género e, desse modo, distancia-
se das princesas e camponesas passivas dos contos maravilhosos classicos. Vejamos, a seguir,
a analise do ultimo elemento escolhido, cujo objetivo ¢ mostrar que a protagonista de “Jogos
vorazes” ¢ uma personagem feminina empoderada, comprovando assim que a trilogia pode ser

considerada uma revisdo feminista contemporanea.

5.3.4 Katniss Everdeen: uma personagem feminina empoderada

Tendo em vista que Katniss ¢ uma personagem feminina que se desvincula da imagem
estereotipada da donzela em apuros para assim se posicionar como cacadora, guerreira e lider
de uma revolu¢ao (e de um esquadrdo), podemos dizer que ela ¢ uma figura empoderada. Alias,
antes de qualquer coisa, devemos falar sobre poder, que, a nosso ver, diz respeito ndo somente
a capacidade de deliberar, decidir, definir, agir, ordenar, ou seja, designar de forma legal ou
formal com poder e autoridade (cf. TOKITA, 2012), mas também aos direitos basicos de poder
fazer, poder acessar, poder falar, poder agir e poder ser.

Em um estado antidemocratico, um lider que tem poder, tal como Snow, além de o negar
aos demais individuos, impde suas proprias preferéncias. Em uma sociedade patriarcal, ocorre
o mesmo: o homem detém o poder e o nega as mulheres, ja que, segundo Bonnici (2007, p. 198,
grifo nosso), na teoria feminista o patriarcalismo € “um vazio conjunto universal de institui¢des
que legitimam e perpetuam o poder [do homem] e a agressao masculina”. Por sinal, de acordo

com Tokita (2012, p. 45, grifo nosso), poder foi, desde sempre, uma

forma de controle cujos executores eram primordialmente do sexo masculino.
[...] Uma vez que as mulheres, durante muito tempo, foram relegadas ao
espaco privado do lar, sua localizacdo dentro das estruturas de poder era
justamente a de subordinagdo total, desde o nivel macro da sociedade e do
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Estado até o micro do ambiente doméstico. Para as mulheres ndo era possivel
desfrutar dos mesmos direitos naturais dos homens como o direito ao sufragio,
a educagdo ou a liberdade de expressdo de ideias, por exemplo.

No que diz respeito ao empoderamento, vale dizer que a expressdao ¢ um neologismo do
portugués advindo do termo inglés empowerment e remete a “uma teoria que se desenrola a
partir de temas relativos as relacdes de poder, dominacdo, subordinagdo, resisténcia entre os
grupos sociais e individuos” (TOKITA, 2012, p. 39). Na critica feminista, empoderamento diz
respeito ao acesso das mulheres aos poderes anteriormente mencionados. No empoderar-se,
elas resistem a subordinagdo que por tanto tempo lhes foi imposta pelos homens e retiram-se
da dominacdo masculina. Assim sendo, esse conceito realmente carrega consigo outras ideias,
tais como poder, dominagao, subordinagdo e resisténcia.

Baseando-nos em Riot-Sarcey (2009), podemos dizer que a liberdade e a independéncia
sdo duas importantes condi¢des para acessar o poder. De modo geral, uma mulher s6 pode obter
liberdade, independéncia e poder se transgredir as normas do patriarcado, um sistema social
que ainda apresenta marcas na contemporaneidade, haja vista que, de forma geral, “a passagem
do sujeito submisso a sujeito livre supde o questionamento das formas do poder que se exerce
sobre cada individuo” (RIOT-SARCEY, 2009, p. 187). Nesse sentido, o feminismo tem papel

importante e crucial, pois as mulheres se engajaram

na batalha em busca de espago e oportunidades dentro do mundo patriarcal.
[...] Argumentando que mulheres eram seres humanos tdo capacitados quanto
seus pares do sexo masculino, que uma igualdade de géneros deveria ser
publicamente reconhecida e que o pessoal € politico, estas mulheres buscaram
ndo so resistir a um sistema de dominagdo, mas lutar contra ele (TOKITA,
2012, p. 48, grifo nosso).

Portanto, o feminismo, “que pode se definir pelo combate a favor da igualdade, ¢ para
as mulheres 0 meio de chegar tanto ao poder da palavra como ao poder da a¢do” (RIOT-
SARCEY, 2009, p. 188, grifo nosso). Riot-Sarcey (2009) salienta que o feminismo ndo pode
considerar sua luta acabada, pois, mesmo em paises democraticos, ainda ha desigualdades entre
homens e mulheres, por exemplo, no que diz respeito ao sistema hierarquico existente na
politica, cujos “lugares estratégicos dos poderes de decisdo [ainda] permanecem nas mdos da
elite masculina” (RIOT-SARCEY, 2009, p. 188, grifo nosso).

Segundo Sardenberg (2006, p. 1), a teoria sobre o empoderamento das mulheres surgiu

da praxis, isto ¢, foi “utilizado primeiro por ativistas feministas e por movimentos de base para
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depois se tornar objeto de teorizagdo”. Ainda de acordo com a autora, dentro da perspectiva do

feminismo, o empoderamento das mulheres

€ o processo da conquista da autonomia [...]. E trata-se, [...] a0 mesmo tempo,
de um instrumento/meio e um fim em si proprio. O empoderamento das
mulheres implica [...] na libertacdo das mulheres das amarras da opressdo de
género, da opressdo patriarcal. [...] Isso ndo quer dizer que ndo queiramos
também acabar com a pobreza, com as guerras, etc. Mas para nés o objetivo
maior do “empoderamento” ¢ destruir a ordem patriarcal vigente nas
sociedades contemporaneas, além de assumirmos maior controle sobre
“nossos corpos, nossas vidas” (SARDENBERG, 2006, p. 2).

Ha de se considerar que o empoderamento, ainda conforme Sardenberg (2006), ¢ de
ordem coletiva de acordo com a visdo feminista, pois inclui agdes/mudangas para além da esfera
individual. Conforme nos demonstra Leon (2001, p. 97 apud SARDENBERG, 2006, p. 3), “o
empoderamento como autoconfianga e autoestima deve integrar-se em um sentido de processo
com a comunidade, a cooperagdo e a solidariedade”.

De modo geral, o empoderamento das mulheres diz respeito, enquanto fim em si mesmo,
a transformacdo das estruturas opressoras por meio de mudangas na legislacdo e em outras
instituicdes que refor¢am a dominag¢ao masculina bem como o poder do homem sobre recursos
materiais, intelectuais, ideologicos etc. Conforme Sardenberg (2006, p. 6), Batliwala acredita
que empoderamento ¢ “o processo de questionar essas ideologias e relacdes de poder, e de
ganhar maior controle sobre os recursos”. Batliwala (1994, p. 130 apud SARDENBERG, 2006,
p. 6, grifo nosso) acrescenta que o conceito aqui abordado se refere a uma série de acdes e

atividades que questionam as relagdes

de poder. No caso de individuos e grupos cujo acesso aos recursos ¢ poder sdo
determinados por classe, casta, etnicidade e género, o empoderamento comega
quando eles ndo apenas reconhecem as forcas sistémicas que os oprimem,
como também atuam no sentido de mudar as relagoes de poder existentes.
Portanto, o empoderamento ¢ um processo dirigido para a transformagdo da
natureza ¢ direcdo das forcas sistémicas que marginalizam as mulheres e
outros setores excluidos em determinados contextos.

Baseando-se nessa reflexdo, que inclui ndo apenas o empoderamento de mulheres, mas

também de outras classes de individuos, Sardenberg (2006, p. 6) conclui que

empoderamento €, simultaneamente, processo e o resultado desse processo,
sendo que, no caso das mulheres, esse processo tem como objetivos: (1)
questionar a ideologia patriarcal; (2) transformar as estruturas e instituigdes
que reforgam e perpetuam a discriminagdo de gé€nero e as desigualdades
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sociais; e (3) criar as condigdes para que as mulheres pobres possam ter acesso
— e controle sobre — recursos materiais ¢ informacionais.

O processo diz respeito a passagem de um estado de impoténcia para um de controle e
a transformacdo das estruturas que perpetuam desigualdades, j& o resultado se relaciona com o
fato de alcangar mudangas que ddao a mulher condi¢des para ndo apenas acessar poder, recursos
materiais, informagdes e tudo o mais que lhes era negado, mas controlar e colocar em pratica
tudo o que antes ndo podia. Portanto, no que diz respeito ao empoderamento feminino, a mulher
deve questionar e lutar contra o patriarcado para retirar-se do controle masculino e obter ela
mesma controle sobre seu corpo, decisdes, escolhas e caminhos. Alids, o empoderamento das
mulheres implica, por consequéncia, a perda de privilégios concedidos aos homens pelo sistema
patriarcal, sendo que, nesse processo, os homens libertam-se de seus papéis de opressores (cf.
BATLIWALA, 1994 apud SARDENBERG, 2006). Por isso, o empoderamento das mulheres
representa um grande desafio ao patriarcado.

Vale acrescentar que, segundo Sardenberg (2006), antes mesmo de questionar e lutar
contra o patriarcado, a mulher deve reconhecer que esse tipo de sistema legitima a dominagao
masculina e, a0 mesmo tempo, preserva a opressao, assim, o primeiro passo ¢ conscientizar-se.
A mulher, para a estudiosa, tem que ser convencida ou convencer a si mesma de que tem direitos
quanto a igualdade, dignidade e justi¢a. Entram aqui, ainda conforme Sardenberg (2006), os
agentes do empoderamento, facilitadores (ideias, informacdes, situacdes, outras mulheres etc.)
que ndo somente conscientizam, mas encorajam e conduzem as mulheres a acdo, visando assim
transformar sua situagdo e lugar na sociedade.

A pesquisadora salienta, mais uma vez, que as mudangas ocorrem a partir de acdes
coletivas. De um ponto de vista feminista, a sociedade ¢ forcada a mudar suas estruturas apenas
quando um grande niimero de mulheres se mobiliza e busca a mudanga. Ainda que seja de
ordem coletiva, o empoderamento também atinge o individuo. Segundo Sardenberg (2006, p.
8), “processo de empoderamento ndo ¢ linear, mas sim espiral. A espiral do empoderamento
afeta todo mundo”, do individuo ao coletivo.

Além disso, conforme Kabber (1999 apud SARDENBERG, 2006), o empoderamento
proporciona as mulheres, de acordo com uma perspectiva feminista, e a outras classes de
pessoas e individuos, de uma forma mais abrangente, a capacidade e o poder, antes negados, de
fazer escolhas estratégicas para assim dirigir suas proprias vidas. Nesse sentido, de acordo com

Sardenberg (2006, p. 7, grifo nosso), o empoderamento pode ser encarado “como o processo
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atraves do qual se expandem os limites de se fazer escolhas estratégicas, num contexto no qual
isso era antes impossivel/proibido/negado”.

Enfim, para a anélise que aqui pretendemos realizar, empoderamento inclui: i) o ato de
conscientizar-se, ou seja, reconhecer as forcas opressoras; ii) questionar as relacdes e as formas
de poder; iii) transgredir as normas de modo a alcangar mudangas e a transformar as estruturas
da sociedade; e iv) conquistar autonomia e ganhar maior controle e poder, seja sobre o proprio
corpo, seja sobre recursos. Nesse sentido, empoderamento € processo e resultado, instrumento
e fim, pois os sujeitos vao de um estado de impoténcia a obtengdo de mudancgas, da submissao
e subordinagdo a resisténcia e entdo a liberdade e independéncia.

Por sinal, o conceito abarca ndo somente questdes de género, ja que Snow € quem detém
o poder, como no patriarcado, em que o poder ¢ dos homens, mas também questoes de classe,
pois, na trilogia, o empoderamento ndo diz respeito apenas a Katniss, uma personagem feminina
que a representa o feminismo, mas igualmente a populag¢do do pais, que, com a lideranca da
protagonista, alcanga mudangas que acabam com a pobreza, com a fome e com um ciclo de
violéncia e opressao que atinge todos os distritos de Panem, em suma, mudangas que acabam
com desigualdades sociais e que libertam a populacdo de um regime que € patriarcal, autoritario
e antidemocratico. Portanto, o empoderamento ¢ um processo dirigido para a transformagao das
for¢as que marginalizam as mulheres e outros grupos minoritarios. Alids, o empoderamento se
manifesta no coletivo, com a comunidade, portanto, ¢ espiral.

O primeiro momento em que Katniss, a nosso ver, sente-se empoderada, ainda que de
forma incipiente, da-se no episodio em que ela substitui a irma na Colheita, desafiando nao
exatamente as regras da competicao, pois € permitido se voluntariar, mas fazendo isso por amor
a familia, afinal, “a devocao familiar, para a maioria das pessoas, termina quando comega o dia
da colheita” (COLLINS, 2010b, p. 33). Nesse episodio, a atitude de Katniss comove as pessoas
do Distrito 12, que, por sua vez, demonstram uma forma sutil de protesto, corroborando, assim,

para a ideia de empoderamento como algo coletivo e espiral:

Entdo [...] eu fico parada enquanto eles participam da forma mais ousada de
protesto que conseguem. O siléncio. O que quer dizer que nds ndo
concordamos. Nos nao perdoamos. Tudo isso é errado.

Entao, algo inesperado acontece. Pelo menos eu ndo esperava, porque eu nao
imagino o Distrito 12 como um lugar que se importa comigo. Mas uma
mudanca ocorreu desde que subi os degraus e tomei o lugar de Prim. Agora
parece que me tornei algo precioso. A principio, um, depois outro, depois
quase todas as pessoas da multiddo tocam os trés dedos médios de suas maos
esquerdas em seus labios e os mantém 14 em minha homenagem. E um gesto
antigo de nosso distrito, e raramente utilizado. Eventualmente visto em
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enterros. Significa agradecimento, admiracao, adeus a alguém que vocé ama
(COLLINS, 2010b, p. 31, grifo nosso).

Ainda na trama do primeiro romance, hé outro episdédio que podemos interpretar sob a
luz do empoderamento feminino. Estamos nos referindo a cena em que Katniss realiza um ritual
funebre a Rue, sua aliada: “— Tchau, Rue — sussurro. E pressiono os trés dedos médios de minha
mao esquerda em meus labios e os ergo na sua direcdo. Entdo, comeco a caminhar sem olhar
para tras” (COLLINS, 2010b, p. 254). Em uma competi¢cdo na qual criangas e adolescentes
devem lutar uns contra os outros, entrar em luto pela morte de um tributo e executar uma espécie
de cerimodnia ¢ um ato de resisténcia e desafio contra as estruturas opressoras da sociedade,
assim, Katniss toma consciéncia das relagdes de poder e, por consequéncia, ¢ empoderada, pois
questiona e transgride as normas, conquistando maior autonomia. Em retribui¢do, a heroina
recebe um presente do Distrito 11, acontecimento narrativo que podemos ver também como
sendo parte do empoderamento, uma vez que esse conceito, de um modo geral, ndo compete

somente ao individual, estando igualmente ligado ao coletivo:

Abro o paraquedas e encontro um pequeno pedago de pao. [...] isso € algo
inédito. Uma dadiva de um distrito ser entregue a um tributo de outro distrito.
Ergo meu rosto e percebo os ultimos raios de luz do dia.

— Meus agradecimentos ao povo do Distrito 11 — digo. Quero que eles saibam
que sei de onde vem a dadiva. Que todo o valor daquela dadiva foi reconhecido
(COLLINS, 2010b, p. 255-256).

A morte de Rue, com efeito, insufla em Katniss a vontade de vencer a 74* edi¢ao dos
Jogos Vorazes, por isso, podemos interpretar esse evento como um agente de empoderamento,
ou seja, a heroina foi empoderada por esse acontecimento, que a ajudou a alcangar a vitoria,

mudando, assim, sua situag¢do na trama do primeiro romance.

[...] eu disse a Rue que estaria la. Por nds duas. E, de algum modo, isso parece
ainda mais importante do que a promessa que fiz a Prim. Agora realmente
acho que tenho uma chance. Vencer. [...] Alguma coisa aconteceu quando
segurei a mao de Rue e fiquei assistindo a vida se esvair do seu corpo. Agora
estou determinada a vinga-la, a tornar sua falta inesquecivel. E s6 vou
conseguir isso vencendo e, por conseguinte, também me tornando
inesquecivel (COLLINS, 2010b, p. 259).

Na fabula de Em chamas, Katniss visita o Distrito 11 durante a Turné da Vitoria. Ali, a
protagonista deveria encenar o papel de estudante loucamente apaixonada para proteger sua

familia e amigos da Capital. Porém, Katniss recusa o siléncio (poder falar) e discursa a respeito
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de como Rue e Thresh foram importantes para ela. Ainda que, neste momento, ndo alcance
mudangas que transformam as bases dessa sociedade patriarcal, classista e opressora, a atitude
€ o comportamento da protagonista revelam empoderamento, pois ela se conscientiza, questiona
e transgride as normas da Capital ao mostrar apoio ao Distrito 11, algo que Snow tenta impedir,
j& que a unido dos distritos pode levar a uma revolugao.

Em um acontecimento inédito, a populagdo do Distrito 11 repete o gesto que as pessoas
do 12 fizeram quando a heroina substituiu a irma na Colheita da 74* edi¢ao da competicao, o
que pode ser visto como um agente de empoderamento, corroborando mais uma vez que essa
ideia envolve o coletivo, pois desperta em Katniss o desejo de se revoltar contra a Capital. Em
outros termos, o evento demonstra resisténcia ao governo de Snow e apoio a protagonista,

mesmo que, a priori, ela tenha ficado com medo da situagao.

Fico la parada, sentindo-me arrasada ¢ apequenada, milhares de olhos fixos
sobre mim. H& uma longa pausa. Entdo, de algum lugar na multiddo, alguém
assobia a melodia de quatro notas dos tordos que Rue cantava [...].

O que acontece em seguida ndo ¢ um acidente. E muito bem-executado para
ser algo espontaneo, porque acontece em total unissono. Todas as pessoas na
multidao pressionam os trés dedos médios de suas maos esquerdas contra os
labios e os estendem na minha diregao. E 0 nosso sinal no Distrito 12, o ultimo
adeus que dei a Rue na arena.

Se eu ndo tivesse falado com o presidente Snow, esse gesto talvez me levasse
as lagrimas. Mas com suas recentes ordens para acalmar os distritos ainda
frescas em meus ouvidos, a manifestagdo me enche de pavor. O que ele vai
pensar dessa saudagdo publica a garota que desafiou a Capital?

O impacto do que acabei de fazer me atinge em cheio. Nao foi intencional —
quis apenas expressar os meus agradecimentos —, mas acabei provocando uma
coisa perigosa. Um ato de discordincia das pessoas do Distrito 11. E
exatamente esse tipo de coisa que eu deveria estar desencorajando!
(COLLINS, 2011a, p. 71-72, grifo nosso).

E importante notar que, antes de tudo, a protagonista se sentia arrasada e apequenada,
portanto, sem poder algum. Entdo, sentiu medo, pavor, ja que ela deveria desencorajar esse tipo
de situagdo. Por fim, compreendeu, ao visitar outros distritos, que a indignagao, a resisténcia e
a rebeldia ja estavam instaladas, assim, nada poderia acalma-los. O episddio com as amoras era
realmente o que faltava para que levantes comegassem em certos distritos. Essas pessoas, em
uma via de mao dupla, pois empoderamento € coletivo e espiral, levaram Katniss a compreender
a necessidade de lutar. Assim, hd empoderamento enquanto processo: a personagem principal
da trilogia, que ja conhecia as forgas opressoras, questiona as relagdes vigentes de poder e

resolve, mais a frente, lutar contra elas, ou seja, decide enfrentar Snow.
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[...] da para sentir algo no ar, uma panela no fogo a ponto de transbordar. Nao
em todos os lugares. Algumas multiddes expressam a sensagao tipica do gado
a caminho do matadouro [...]. Mas em outros — particularmente no 8, no 4 ¢
no 3 — existe uma genuina felicidade estampada nos rostos das pessoas assim
que nos veem e, por tras dessa felicidade, firia. Quando eles cantam o meu
nome, ¢ mais um grito de vinganca do que um viva. Quando os Pacificadores
aparecem para silenciar uma multidao indisciplinada, ela intensifica a postura
em vez de recuar (COLLINS, 2011a, p. 82-83).

Entdo, ao assistir acidentalmente um alerta na televisdo enquanto na casa do prefeito, a
heroina descobre que o Distrito 8 iniciou um levante — “Nunca vi nada parecido em toda a
minha vida, mas s6 posso estar testemunhando uma tinica coisa. Isso € o que o presidente Snow
chama de levante” (COLLINS, 2011a, p. 100). Em seguida, encontra-se com Gale na floresta e
sugere que fujam para a natureza selvagem, ndo como um ato de covardia, mas em uma tentativa
ultima de proteger todos aqueles que ama. A principio, o rapaz acolhe a ideia, porém, Katniss
acaba lhe contando sobre o levante no Distrito 8. Diante dessa informagao, Gale recusa o plano
de fuga. O importante a ser destacado nesse episddio € o discurso de resisténcia do personagem
masculino, que, a nosso ver, causa um impacto positivo na heroina no sentido de motiva-la a se
conscientizar da atual situacdo de Panem, a questionar as relagdes de poder e a transgredir as
normas estabelecidas de forma a alcancar mudancgas que transformem as bases da sociedade em
que vivem. Assim sendo, Gale age como um agente de empoderamento. Além disso, mais uma
vez percebemos que o conceito abarca o coletivo e, neste caso, questdes ndo somente de género

(feminismo), mas de classes (desigualdade e opressao social).

— O que foi que voceé viu?

—[...] Viuma coisa na televisao do prefeito. Uma coisa que ndo era para eu ter
visto. Tinha uma multidao, e focos de fogo, e os Pacificadores estavam
atirando nas pessoas, mas todo mundo estava reagindo... — Mordi o labio e
lutei para continuar descrevendo a cena. Em vez disso, digo em voz alta as
palavras que tém me comido por dentro. — E a culpa ¢ minha, Gale. Por causa
do que eu fiz na arena. Se eu tivesse simplesmente me matado com aquelas
amoras, nada disso teria acontecido. Peeta poderia ter voltado para casa e todas
as outras pessoas também estariam seguras.

— Seguras para fazer o qué? — diz ele, num tom de voz mais sereno. — Morrer
de fome? Trabalhar como escravas? Mandar os filhos para colheita? Vocé nao
fez mal as pessoas, vocé deu uma oportunidade a elas. Elas s6 precisam ser
corajosas o suficiente para agarrar essa oportunidade. Ja se fala sobre isso nas
minas. As pessoas que querem lutar. Vocé nao vé? Esta acontecendo! Esta
finalmente acontecendo! Se estd ocorrendo mesmo um levante no Distrito 8,
por que ndo aqui? Por que nao em todos os distritos? Essa pode ser a coisa, a
coisa que a gente tem... (COLLINS, 2011a, p. 110-111, grifo nosso).
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Katniss, a principio, continua com seu plano de fuga — “Minha conversa com Gale foi
obviamente um revés, mas ainda estou determinada a prosseguir com o plano de fugir do
Distrito 12” (COLLINS, 2011a, p. 113). Porém, logo em seguida, a protagonista presencia Gale
sendo chicoteado publicamente por ter sigo pego, em flagrante, com um peru selvagem (a caca
¢, como sabemos, ilegal). Esse evento causa na heroina uma revolta, levando-a a conclusdo de
que ¢ covardia fugir: “Sou covarde. [...] mesmo podendo ser claramente util em alguma coisa,
fugiria para continuar viva” (COLLINS, 201 1a, p. 129). Esse evento se apresenta também como
um agente de empoderamento. Entdo, considera que o episddio com as amoras pode ter sido
realmente um ato de desafio a Capital, ainda que inconsciente, e que os distritos perceberam
isso antes mesmo de ela o perceber. Assim, concluimos que o conceito de empoderamento ¢ de
fato coletivo/espiral, pois, no caso da trama da trilogia aqui estudada, o processo de empoderar-

se envolve Katniss e a populacdo de Panem.

Sera possivel que as pessoas nos distritos estejam com a razao? Que aquilo
tenha sido um ato de rebelido, mesmo que feito de modo inconsciente? Porque
no fundo, no fundo, devo saber que manter a mim mesma, ou a minha familia,
ou aos meus amigos vivos fugindo ndo é o suficiente. Mesmo que eu
conseguisse. Isso ndo consertaria nada. Isso ndo impediria as pessoas de se
ferirem da mesma maneira que Gale hoje (COLLINS, 2011a, p. 130).

Henthorne (2011) acredita que o episddio com as amoras nos demonstra como Katniss
conseguiu manipular os Idealizadores dos Jogos Vorazes, um espetaculo em que a Capital e o
presidente Snow ndo apenas mostram, mas reafirmam seu poder sobre os distritos do pais. Com
as amoras, a personagem principal desafiou esse poder e, a0 mesmo tempo, empoderou-se. Para
Henthorne (2011), o reconhecimento de que seu romance com Peeta se tornou o ponto principal
da edicdo permitiu a Katniss manipular os Patrocinadores e os Idealizadores. Entdo, apods ser
revogada a regra que permitia dois tributos de um mesmo distrito vencerem, Katniss manipula
e convence os Idealizadores de que ela e Peeta preferem morrer do que sobreviver um sem o

outro. Nos termos de Henthorne (2011, p. 102, tradugdo nossa),

Como Katniss percebe, um suicidio duplo subverteria o propdsito ideologico
dos Jogos, que é dramatizar o poder absoluto do governo sobre seus cidadaos:
ao se matar, Katniss ¢ Peeta estariam demonstrando agéncia, embora de forma
muito limitada, algo que ¢ totalmente inaceitavel para a Capital. Além disso,
um suicidio duplo negaria a Capital um vencedor para desfilar pelos distritos
como um lembrete vivo de seu poder [...]. Por consequéncia, os Idealizadores
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se rendem e ambos Katniss e Peeta sdo declarados vencedores, Katniss
derrotando a Capital em seu proprio jogo.'®’

Se os Jogos Vorazes dramatizam o poder absoluto do governo de Snow, quando Katniss
manipula os Idealizadores, derrotando a Capital em seu proprio jogo, ela retira a si mesma da
subordinacdo e da submissdo, conquista autonomia, transgride as normas e as relagdes de poder
e, por consequéncia, empodera-se. Os elementos até aqui analisados nos mostram e confirmam
que a protagonista de Collins pode ser considerada uma personagem feminina empoderada, o
que a distancia das figuras femininas dos contos, tanto das princesas e camponesas, passivas
por natureza, quanto das bruxas e madrastas, cujo poder ¢ demonizado. Katniss, diferentemente,
¢ uma mulher que, aos poucos, conquista poder em um mundo distopico, mas esse poder ndo ¢
descrito como pejorativo. Nesse sentido, a trilogia mostra ser mais uma vez como um texto de
carater revisionista, pois d4 a mulher algo antes negado: poder.

Finalmente, Katniss desconsidera o plano de fuga e comega a considerar um levante, no
Distrito 12, contra Snow e a Capital. “Escolhi [...] a rebelido” (COLLINS, 2011a, p. 133). Se
empoderamento € coletivo, vemos que varias pessoas empoderam Katniss, e vice-versa, a ponto
de fazé-la considerar uma rebelido. “Gale tem razdo. Se as pessoas tiverem coragem, isso pode
ser uma oportunidade. Ele também tem razdo quando diz que, ja que fui eu quem comegou tudo
isso, eu ainda poderia fazer muito” (COLLINS, 2011a, p. 135, grifo nosso). Porém, Katniss
ndo consegue iniciar um levante no Distrito 12, pois, além de Haymitch lhe mostrar que as
pessoas ndo estdo preparadas para uma insurgéncia, Snow lhe faz retornar a arena para a 75*
edicdo dos Jogos Vorazes: o Massacre Quaternario. Ainda assim, uma luz em Katniss se
acendeu, o que a levara a se tornar a lider dos rebeldes no terceiro volume.

Alids, antes de retornar ao reality show da Capital, a narradora-protagonista encontra na
floresta duas fugitivas do Distrito 8, que lhe contam mais a respeito do levante que ali
ocorreu.'®® Esse episodio também empodera Katniss, uma vez que ambas as figuras femininas,

chamadas Bonnie e Twill, posicionam-se ao lado da heroina, como que em uma demonstragao

167 “As Katniss realizes, a double suicide would subvert the ideological purpose of the Games, which is to
dramatize the government’s absolute power over its citizens: in killing themselves, Katniss and Peeta would be
demonstrating agency, albeit in a very limited way, something that is entirely unacceptable to the Capitol.
Moreover, a double suicide would deny the Capitol a victor to parade through the districts as a living reminder
of their power [...]. Consequently, the Gamemakers capitulate and both Katniss and Peeta are declared winners,
Katniss in effect defeating the Capitol at its own game”.

168 Depois do encontro com Bonnie e Twill, Katniss percebe que, de fato, nada do que fizesse poderia acalmar a
inquietagdo dos distritos. Em uma conversa com seu time de preparagdo, a heroina infere que mais distritos, além
do 8, podem ter igualmente se rebelado. Haymitch lhe conta que ha rumores de que os distritos 7 € 11 iniciaram
um levante. “Se meus calculos estiverem corretos, isso significa que quase metade dos distritos, pelo menos, tentou
se rebelar” (COLLINS, 2011a, p. 182).
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de suporte a heroina e resisténcia contra o governo de Snow. Além disso, mostram-lhe um
biscoito com um Mockingjay desenhado, sugerindo que a heroina e o passaro ja sdo o simbolo
dos rebeldes. Na verdade, o proprio Distrito 8 se rebelou por conta de Katniss, assim, a heroina
¢ também um agente de empoderamento. Vale frisar que o empoderamento, neste caso, nao ¢
somente uma luta das mulheres contra o patriarcado (desigualdade de género), mas de toda uma

populacdo contra um regime opressor (desigualdade de classe):

Desde os Jogos Vorazes vem crescendo o descontentamento no Distrito 8. Ele
sempre esteve 14, ¢ claro, em alguma medida. Mas a diferenga agora ¢ que
conversar ja ndo ¢ suficiente, e a ideia de agir passou de desejo a realidade
(COLLINS, 2011a, p. 156).

“Significa que a gente esta do seu lado”, foi o que Bonnie disse. Eu tenho
pessoas do meu lado? Qual lado? Por acaso, sou inadvertidamente o rosto da
rebelido pela qual todos anseiam? Sera que o tordo em meu broche se
transformou num simbolo da resisténcia? (COLLINS, 2011a, p. 162).

Essa sequéncia de eventos empodera Katniss, pois a conscientiza que lutar contra o
regime opressor de Snow ¢ melhor do que fugir, afinal de contas, somente assim a heroina e a
populacdao de Panem alcancardo autonomia, liberdade, independéncia e mudangas que visam
encerrar a tirania e o patriarcado, além da opressao, da desigualdade de classes, da pobreza, da
fome e da violéncia institucionalizada.

Ainda que a heroina nao consiga se rebelar contra a Capital no romance Em chamas, ha
uma mudanga em seu interior, uma espécie de empoderamento interno. Como vimos, ela faz de
seu retorno a arena uma missao que visa salvar Peeta, contudo, mais que isso, essa missao se
transforma em um ato de desafio e resisténcia contra o autoritarismo da Capital, afinal, o auto
sacrificio da heroina tem como objetivo ndo apenas proteger o rapaz, mas fazer disso um evento
que dé esperancas aos rebeldes. Empoderamento ¢, de fato, um conceito que remete ao coletivo,
pois, na trilogia, vai do povo a heroina e dela retorna ao povo, portanto, ¢ uma via de mao dupla.
Curiosamente, Katniss acha que sua morte pode valer mais que sua propria vida, contudo, como
¢ possivel perceber na trama do terceiro romance, a personagem principal se torna a lider da
revolucao, provando que sua vida tem valor a causa rebelde. No excerto a seguir, podemos notar
a presenca do empoderamento interno, pois a heroina deseja desafiar Snow, desobedecendo as
regras de seus sadicos jogos, e coletivo, ja que a propria narradora autodiegética nos diz que

sua agenda pessoal se uniu a uma agenda publica.
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Sim, todos nos distritos vdo me assistir para ver como vou lidar com essa
sentenca de morte, esse ato final do dominio do presidente Snow. Eles vao
procurar algum sinal de que suas batalhas ndo foram em vao. Se eu conseguir
deixar claro que ainda estou desafiando a Capital até o fim, a Capital terda me
matado... mas ndo ao meu espirito. Existe por acaso melhor maneira de dar
esperanca aos rebeldes?

A beleza dessa ideia é que a minha decisdo de manter Peeta vivo as custas de
minha propria vida é em si um ato de desobediéncia. Uma recusa em disputar
os Jogos Vorazes de acordo com as regras da Capital. Minha agenda pessoal
se junta completamente com minha agenda publica. E se eu realmente puder
salvar Peeta... em termos de uma revolugdo, isso seria o ideal. Porque terei
mais valor morta. Eles podem me transformar em alguma espécie de martir
para a causa e colocar o meu retrato em cartazes, € isso vai servir mais para
conquistar seguidores do que qualquer coisa que eu pudesse fazer se estivesse
viva (COLLINS, 2011a, p. 257-258, grifo nosso).

Devemos dizer que, na histdria narrada do segundo romance, os rebeldes tinham um
plano de retirar Katniss e Peeta da arena do Massacre Quaternario com vida, tendo em vista que
Jjé consideravam a protagonista o simbolo, a lider, a face e a voz da revolugdo antes de ela ver
a si mesma dessa maneira. Nesse sentido, a protagonista ndo somente rompe codigos de género,
distanciando-se da bela passiva dos contos — conforme discutimos anteriormente, ndo ¢ vista
como uma mulher submissa, recatada, incapaz, sem agéncia ou iniciativa, presa ao espago
doméstico, ingénua e fragil, ou seja, ndo € vista como uma donzela em perigos, aquela figura
dos contos de fadas cldssicos que precisa ser resgatada por for¢as masculinas —, mas revela a si
mesma como uma personagem feminina empoderada, cujos tracos como a criatividade, acao,
proatividade, coragem, assertividade e agenciamento nas tomadas de decisdo ajudardo o povo
de Panem a alcancar mudangas significativas: um pais sem opressao, sem fome e pobreza, uma
nag¢ao justa, democratica e igualitaria. Assim sendo, S. Collins retoma elementos dos contos de

forma subversiva, dando tintas revisionistas a sua trilogia.

— Tinhamos que salva-la porque vocé é o fordo, Katniss — diz Plutarch. —
Enquanto vocé viver, a revolugdo vive.

O passaro, o broche, a can¢do, as amoras, o reldgio, o biscoito, o vestido em
chamas. Eu sou o tordo. O que sobreviveu apesar dos planos da Capital. O
simbolo da rebelido (COLLINS, 2011a, p. 408, grifo nosso).

Ja na diegese de 4 esperanca, a narradora-protagonista nos diz que os rebeldes esperam
que ela assuma a posicao de simbolo e lider da revolu¢dao. No que diz respeito ao conceito de
empoderamento, podemos dizer que, por um lado, ja que a maior parte da populacdo de Panem
encontra-se em guerra contra a Capital, ha a presenca do empoderamento coletivo, visto que os

distritos visam derrubar um sistema opressor em que ndo possuem vez; por outro lado, ainda ¢
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preciso que Katniss se sinta empoderada para liderar a revolugdo, pois a protagonista enfrenta
o transtorno do estresse pos-traumatico (na sigla médica, TEPT) e a culpa por todas as mortes
que acredita ter causado (mesmo que de forma indireta). De todo modo, o aspecto importante a
ser notado ¢ que toda uma nagao considera, como lider, uma jovem mulher, assim, Katniss se
distancia das personagens femininas estereotipadas dos contos, em que apenas homens sdao

vistos como herdis no sentido tradicional do termo.

O que eles querem ¢ que eu assuma verdadeiramente o papel que designaram
para mim. O simbolo da revolugdo. O Tordo. Néo ¢ suficiente o que fiz no
passado, desafiando a Capital nos Jogos, fornecendo um ponto de
reorganizacdo. Devo agora tornar-me a lider real, o rosto, a voz, o corpo da
revolucdo. A pessoa com quem os distritos — a maioria dos quais estdo agora
abertamente em guerra com a Capital — podem contar para incendiar a trilha
em diregdo a vitoria (COLLINS, 2011b, p. 17, grifo nosso).

Em resumo, a populagdo se sente empoderada para iniciar uma revolucao cujo objetivo
¢ derrubar um governo opressor e autoritario. Katniss, por sua vez, ainda ndo se sente do mesmo
modo, pois teme causar mais mortes caso aceite o papel de Mockingjay, como podemos notar
no trecho a seguir, em que a protagonista, dando-nos acesso livre a suas reflexdes, questiona a
si mesma sobre o que pode causar se se posicionar como a lider, a voz e o simbolo dos rebeldes:
“Sera possivel que algo de bom que eu venha a realizar supere os estragos decorridos de minhas
acoes?” (COLLINS, 2011b, p. 19). Nessa direcdo, podemos dizer que falta a Katniss, neste
momento, empoderamento interno, pois, ao enfrentar transtornos psicologicos, desconfia de sua
atuagdo na revolugdo que visa derrubar Snow.

Apos assistir a uma entrevista em que Peeta, preso na Capital, pede um cessar-fogo,
Katniss decide assumir a posicao de lider da revolugdo, pois reconhece que, caso voltem atras,
a retaliacdo da Capital pode ser desproporcional. Em uma reunido com Coin, a heroina impde
inclusive seu desejo de matar Snow. “— SO mais uma coisinha. Eu mato Snow” (COLLINS,
2011b, p. 51). Em seguida, assim como no segundo romance, encontramos uma sequéncia de
eventos que empoderam Katniss, revelando-nos que coletivo e individual caminham juntos. A
heroina, como sabemos, ¢ enviada ao Distrito 8, recentemente bombardeado pela Capital. Em
um hospital de campanha improvisado, ela se encontra com os sobreviventes (antes de uma
nova onda de bombardeios acometé-los). Aqueles que sobreviveram ao primeiro bombardeio
mostram apoio a Katniss, dando-lhe poder e desse modo aumentando as forcas da heroina para

continuar a guerra contra a Capital. Neste momento, a protagonista finalmente percebe possuir
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autonomia e poder para lutar contra o presidente Snow e assim transformar as estruturas e as

bases opressoras da sociedade em que vive.

Comeco a entender muito bem o quanto as pessoas se engajaram para me
proteger. O que significo para os rebeldes. Minha batalha em curso contra a
Capital, que frequentemente parecia uma jornada solitaria, ndo foi
empreendida sozinha. Eu tinha milhares e milhares de pessoas dos distritos ao
meu lado. Eu era o Tordo delas muito antes de aceitar o papel.

Uma nova sensagao comeca a germinar dentro de mim. Mas s6 consigo defini-
la quando estou em pé em cima de uma mesa, acenando para me despedir de
todas aquelas pessoas que cantavam meu nome com suas vozes roucas. Poder.
Tenho uma espécie de poder que jamais soube que possuia. Snow soube disso
assim que entreguei aquelas amoras. Plutarch soube quando me resgatou da
arena. E Coin sabe agora (COLLINS, 2011b, p. 103, grifo nosso).

Depois de uma segunda onda de bombas, Katniss encontra o hospital destruido e sem
sobreviventes. Ainda assim, a personagem ja se sente empoderada o suficiente para desafiar
Snow publicamente, fazendo uso de sua voz, algo que em sociedades patriarcais as mulheres
ndo possuiam nem mesmo dentro de suas casas. Em frente aos destrogos do hospital, a heroina
diz para as cameras (uma equipe de cinegrafistas acompanhou-a de modo a conseguir imagens

para transmitir a todo o pais):

— O presidente Snow diz que esta nos enviando uma mensagem? Bom, tenho
uma para ele. Vocé pode nos torturar e nos bombardear e queimar nossos
distritos até que eles virem cinzas, mas esta vendo isto aqui? — Uma das
cameras segue o local que eu aponto com a mao: as aeronaves queimando no
telhado do armazém em frente a nos. A insignia da Capital em uma das asas
brilha visivelmente em meio as chamas. — Esta pegando fogo! — Estou gritando
agora, disposta a ter certeza de que ele ndo perdera nenhuma palavra. — Se nos
queimarmos, voc€ queimara conosco! (COLLINS, 2011b, p. 112).

O siléncio/silenciamento, por exemplo, ¢ um elemento interessante a ser analisado, pois
¢ associado a feminilidade dentro de uma visdo sexista. De acordo com Kimberly Lau (2008,
p. 618, tradugdo nossa), no que diz respeito aos contos maravilhosos europeus, os personagens
masculinos sdo oradores ativos. A pesquisadora cita um estudo de Ruth B. Bottigheimer, cuja

andlise apontou que, na antologia dos irmaos Grimm,

os homens sao oradores ativos — frequentemente apresentados como usando o
discurso direto e verbos ativos, por exemplo — enquanto as mulheres sao
condenadas ao siléncio. Para personagens masculinos e femininos, a relagido
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de género com a fala reflete os valores sociais dominantes da época, bem como
as tentativas dos Grimm de perpetuar identidades de género hegeménicas.'®

Refletindo sobre isso, Martins (2015, p. 33, grifo nosso) afirma que, nos contos de fadas,
“ndo ¢ fazendo uso de sua capacidade intelectual e perspicdcia que as protagonistas costumam
encontrar a solugdo para seus problemas, mas sim através de outros atributos, como beleza,
trabalho &rduo e refreamento da fala”. Na contramao, se as personagens femininas sao atuantes
e fazem uso de sua voz e criatividade, “percebemos uma forte tendéncia de apresenta-las como
vilas, anormalidades, monstros, verdadeiros demonios que merecem a puni¢do”. Assim sendo,
vemos que, por um lado, os contos valorizam a mulher passiva e inocente que fica em siléncio,
por outro lado, condenam as bruxas e madrastas e, por consequéncia, legitimam o poder de fala
dos personagens masculinos (cf. MARTINS, 2015).

A constata¢do de Ruth Bottigheimer leva-nos a dizer que o silenciamento das mulheres
nos contos de fadas ndo passa de um reflexo da condig¢@o feminina nas sociedades patriarcais.

Conforme lembra Pinto (2019, p. 572),

a palavra publica ndo estava entre as mulheres, a nos era destinado o espago
privado ¢ a eles, tudo o que era notorio [...].

[...] mesmo nos ambientes privados, [a mulher] deveria seguir a risca aos
“codigos de conduta” da esposa ideal. Assumindo a posi¢do de escuta, caladas
aprenderam a suprimir as vozes de seus corpos [...].

Nessa esteira, Chatagnier (2014, p. 30) confirma que, ao considerarmos o contexto de
privagdo e reclusdo da mulher durante a maior parte da Historia, “é possivel observar que a
mulher ¢ silenciada, ja que ndo lhe ¢ reservada a fala em publico, por exemplo”. A partir do que
expde Tokita (2012, p. 18), o papel da mulher no espaco social “pode ser definido a partir da
heranca do siléncio. [...] Mesmo dentro de casa, sua palavra ndo tinha forga, pois seu papel
existia a partir da subordinagao a seu marido, pai ou irmao”.

Entdo, surge o feminismo, movimento que busca dar voz as mulheres de modo que todas

sejam ouvidas ndo somente no interior de suas casas, mas também em publico.

Batalhas incessantes marcam a historia das mulheres, do siléncio ao grito por
igualdade de direitos, uma historia povoada por um vazio profundo, em
lacunas que persistem em construir identidades estereotipadas, forjadas pela
tradi¢do da obediéncia e da omissdo. Seguimos buscando romper siléncios,
resistir aos padrdes que ainda nos sdo apresentados, ultrapassar as fronteiras

169 “men are active speakers—often presented as using direct speech and active verbs, for instance—whereas

women are consigned to silence. For both male and female characters, the gendered relationship to speech reflects
the dominant social values of the time as well as the Grimms’ attempts to perpetuate hegemonic gender identities”.
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entre a tradicdo e a contemporaneidade, construindo dialogos possiveis na
escrita da nossa histéria (PINTO, 2019, p. 573).

Na trilogia, em especial na diegese do terceiro romance, Katniss distancia-se em muito
das personagens silenciadas dos contos de fadas da tradi¢do, corroborando nossa hipotese de
que a série pode ser interpretada como um texto revisionista. Com efeito, a heroina, na trama
de A4 esperanca, faz uso de sua voz, confrontando o presidente Snow e a Capital diretamente.
Ao gravar um video para Beetee, a protagonista proclama sua liberdade. Ao usar sua voz contra
um governo opressor, autoritario e masculino, a protagonista dos romances institui-se de poder.
Em ultima andlise, Katniss anunciou sua liberdade e autonomia ao fazer uso da palavra (poder
falar), transgredindo a norma do siléncio e resistindo ao regime autoritario de Snow, deixando
com isso a posi¢do de sujeito submisso. No entanto, vale dizer que esse empoderamento s6 foi

possivel gracas aos eventos coletivos analisados anteriormente.

—[...] ndo tenho mais nenhuma reserva em fazer o que quer que seja necessario
para destruir a Capital. Finalmente estou livre. — Levanto os olhos para o céu
e observo o voo de um gavido. — O presidente Snow uma vez admitiu que a
Capital era fragil. Na época, ndo entendi o que aquilo significava. Era dificil
ver com clareza porque eu tinha muito medo. Agora ndo tenho mais. A Capital
¢ fragil porque depende dos distritos para tudo. Comida, energia, até mesmo
para recrutar os Pacificadores [...]. Se proclamarmos nossa liberdade, a Capital
entra em colapso. Presidente Snow, gracas a vocé, estou oficialmente
proclamando a minha hoje (COLLINS, 2011b, p. 185, grifo nosso).

No episodio em que ¢ enviada ao Distrito 2, Katniss faz uso mais uma vez de sua voz,
revelando-nos que, agora, sente-se empoderada o suficiente para enfrentar o governo de um
tirano sem escrapulos. A nosso ver, mais que a for¢a do braco, a voz de uma pessoa pertencente
ao que hoje chamamos de minorias, como as mulheres, os negros e a comunidade gueer, tem
muito poder, ja que, na sociedade patriarcal, que exilou esses grupos no pais do siléncio, nao

podiam expor nem impor o que pensavam.

— Essas pessoas. — Indico os corpos feridos na praga. — Elas ndo sdo nossas
inimigas! — Eu me volto novamente para a estagdo ferroviaria. — Os rebeldes
ndo sdo seus inimigos! Nos todos temos um unico inimigo, ¢ ¢ a Capital! Esta
¢ a nossa chance de por um fim ao poder deles, mas precisamos de todas as
pessoas de todos os distritos para conseguir isso!

As cameras estdo focalizadas em mim enquanto estendo as mados ao homem,
aos feridos, aos rebeldes relutantes em toda Panem.

— Por favor! Juntem-se a n6s! (COLLINS, 2011b, p. 243, grifo nosso).
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Ap0s esse evento, Katniss se encontra com Johanna Mason, Distrito 7. Essa personagem
feminina confirma a importancia da protagonista para os rebeldes, chamando-a de “defensora-
dos-fracos-e-oprimidos” (COLLINS, 2011b, p. 238) e declarando que, na Capital, todos tém
medo de Katniss: “— [...] Na Capital, eles agora tém medo é de vocé” (COLLINS, 2011b, p.
238, grifo nosso). A heroina, com efeito, sente-se empoderada, pois, antes mesmo de partir do
Distrito 13 para a Capital a fim de participar do conflito que ali esta acontecendo, declara ser
“uma vitoriosa livre-pensadora” (COLLINS, 2011b, p. 271). Ser uma mulher livre-pensadora
em um governo opressor, autoritirio e patriarcal ndo somente ¢ um ato de resisténcia, mas
também de empoderamento enquanto resultado, pois, ainda que Snow esteja, neste momento,
na presidéncia, Katniss, por sua vez, ja saiu do estado de impoténcia e submissdo para outro,
no caso, de resisténcia, liberdade e independéncia.

Com o que analisamos até aqui, concluimos que estdo presentes, na trilogia de Collins,
dois tipos de empoderamento. O primeiro diz respeito ao empoderamento feminino, afinal, se
a Capital e Panem podem, de modo geral, ser vistas como uma alegoria ao patriarcado, quando,
no desfecho da trilogia, Snow ¢ derrotado, o proprio sistema patriarcal ¢ encerrado. Alids, a
heroina conquista um mundo mais justo que inclusive passa a ser liderado por uma mulher, pois
a comandante Paylor, lider dos rebeldes do Distrito 8, se torna a primeira presidenta de Panem
em uma eleicdo emergencial, porém democratica.

Além disso, hd o que podemos chamar de empoderamento espiral, uma vez que Katniss
empodera os distritos que, por sua vez, também a empoderam de forma que possam derrotar
um governo antidemocratico. Nesse sentido, o heroi, neste caso, a propria Katniss, sai da esfera
do heroi individual, aquele que realiza missdes particulares (a protagonista, no primeiro e
segundo romances, buscou salvar Prim e Peeta) e ingressa na esfera do herdéi coletivo (em A4
esperanga, a protagonista lidera os rebeldes). Com isso, empoderamento individual e coletivo
estdo interligados na trilogia, j& que Katniss ¢ heroina de todo um pais.

Assim sendo, o herdi-buscador dos contos de magia ¢ ressignificado ndo apenas porque
¢ representado, na trilogia, por uma personagem feminina, ndo sendo caracterizada de maneira
pejorativa (Katniss ndo € mulher-anjo, ndo é¢ uma donzela em perigo € nem mesmo mulher-
demonio), mas porque ¢ também coletivo, especialmente no ultimo romance, no qual Katniss
luta ao lado dos rebeldes para derrubar um governo opressor e autoritario. Com efeito, apos
reconhecer as forgas opressoras, questionar as relagcdes de poder e transgredir as normas para
assim alcangar mudangas, a populacao dos treze distritos, com a derrota de Snow e da Capital,

conquista autonomia e controle sobre recursos que antes eram negados.
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Katniss também conquista esses elementos e obtém, além disso, poder para dirigir sua
propria vida. A protagonista, por exemplo, decide se casar com Peeta, concebendo com ele dois
filhos. Antes, como sabemos, dado o contexto em que se encontrava, a heroina de Collins nao
apenas recusava o casamento como também a possibilidade de colocar mais criangas em um
mundo como aquele governado por Snow. De modo geral, todos, incluindo Katniss, obtiveram
os cinco poderes antes mencionados: poder fazer, acessar, falar, agir e ser. Por isso, concluimos:
Katniss Everdeen é uma personagem feminina empoderada'’’; “Jogos vorazes”, por sua vez, é
uma histéria que retoma os contos de fadas e, a0 mesmo tempo, deles se distancia, configurando

um texto de carater feminista e revisionista.

5.4 Consideragdes parciais

Neste capitulo, vimos que a dualidade entre duas personagens femininas (mulher-anjo
¢ mulher-demoénio) ¢ retomada na trilogia, mas de uma forma relativizada, pois Alma Coin,
embora represente nuances da mulher-demonio, compartilha o papel de antagonista com Snow,
um personagem masculino, sendo que nos contos o papel de vilania ¢ reservado quase sempre
as mulheres. Ao mesmo tempo, a dualidade ¢ desfeita, ou melhor, reorganizada, porque Katniss,
uma personagem feminina, posiciona-se como herdi, e Peeta, um personagem masculino, como
mulher-anjo. Com efeito, na série percebemos o resgate da mulher-anjo e da mulher-demonio,
todavia, Collins empreende uma atualizacdo antissexista: enquanto Peeta representa nuances do
anjo, Katniss ndo retrata nem uma nem outra, ja que ¢ a heroina da historia. Assim sendo, ha
uma ressignificacao de codigos de género, indicando uma descontinuidade e um distanciamento
critico que expde o sexismo inerente nos contos de magia da tradicao.

Além disso, vimos que ha, nos romances, questionamentos que cercam o casamento € a
maternidade enquanto eventos obrigatdrios e Unicas fontes de felicidade feminina. Por isso, ha
uma transgressao desses temas, corroborando com a revisao feminista dos contos de fadas, em
que Collins se recusa a continuar € a compactuar com a tradi¢do patriarcal que levou e ainda
leva muitas mulheres a fazerem de suas vidas jornadas que as direcionam inequivocamente e

sem desvios ao casamento ¢ a maternidade. Podemos até mesmo dizer que Katniss, ao recusar

170 Na trilogia, outras personagens femininas, como Primrose Everdeen, que estuda e treina para ser uma médica,
¢ Alma Coin, uma revolucionaria bélica, sdo também empoderadas, mostrando-nos assim o poder feminino que as
pautas feministas, de um modo geral, colocam em destaque, no sentido de sublinhar, por exemplo, que as mulheres
podem e devem ocupar os mesmos cargos € patamares que os homens ocupam na sociedade.
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o enlace durante os romances, mina o patriarcado, fonte de opressdo das mulheres, pois esse
tipo de sistema depende da aceitagcdo de papéis estereotipados para sobreviver. Embora se case
no desfecho da trilogia, ainda assim ha uma ruptura, pois 0 matriménio nao ¢ a resolucdo dos
problemas, nem mesmo garante felicidade eterna.

Entdo, observamos como Katniss se afasta da estereotipia feminina tal como encontrada
nos contos maravilhosos, em que princesas e camponesas, de um modo geral, sdo caracterizadas
sempre do mesmo modo: belas passivas. A protagonista de Suzanne Collins, diferentemente, ¢
uma habilidosa cagadora, uma negociante nata, uma heroina proativa e corajosa e, finalmente,
uma guerreira que participa de uma guerra civil e se torna a lider de uma revolugdo. A propdsito,
ao analisar esses elementos, chegamos a conclusdo de que a protagonista ¢ uma figura feminina
empoderada, o que certamente a distancia das personagens femininas estereotipadas dos contos
tradicionais, sejam elas princesas, plebeias, bruxas ou madrastas.

Por essas razdes, a trilogia configura um texto revisionista e Katniss, por sua vez, pode
ser interpretada como uma heroina delineada pelo feminismo, uma vez que diversos tragos e
caracteristicas atribuidos a ela coincidem com as pautas desse movimento contemporaneo.
Frankel (2013, p. 199, tradugdo nossa) também acredita nisso: “Katniss ¢ um icone feminista?
Certamente. Em um mundo repleto de Harry Potters, Percy Jacksons, Batmans e Avengers, ela

¢ uma heroina poderosa”!”!

. Katniss ¢ um icone do feminismo ¢ um modelo para uma nova
geracdo de leitores, os jovens conectados com a contemporaneidade, mas o apelo da trilogia,
com certeza, ultrapassa geragdes, género, classe social, raca e etnia.

Assim sendo, a protagonista de Collins tem um papel social: ¢ sintoma e necessidade de
nossos tempos e, como as figuras femininas dos contos, pode socializar as meninas e mulheres
de nossa geragdo, no sentido de encoraja-las a lutar contra preconceitos, a usar suas vozes, a se
posicionar politicamente e a ndo deixar que ninguém lhes imponha limites de género. Alias, de
acordo com Kersten (2018, p. 58, tradu¢do nossa), estudiosos veem Katniss como uma poderosa
“protagonista feminista que subverte os papéis de género por causa do papel masculino protetor

172 no desenvolvimento da histdria.

que ela assume

De modo geral, refletindo acerca das teorias de Scott (1992), para quem a masculinidade
e a feminilidade sdo posi¢des de um sujeito, podemos dizer que Katniss expressa seu género de
forma cambiante, no sentido de ela performar comportamentos femininos e masculinos, ndo se

limitando, portanto, a esteredtipos de género. Jeniffer Mitchell, segundo Kersten (2018), encara

70 “Is Katniss a feminist icon? Certainly. In a world of Harry Potters, Percy Jacksons, Batmans and Avengers,
she’s a powerful girl hero”.
172 “feminist protagonist who subverts gender roles because of the protective masculine role she takes on”.
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Katniss como uma poderosa personagem feminina por conta de sua capacidade de assumir,
consciente e inconscientemente, papéis femininos e masculinos.

Em ultima analise, Suzanne Collins parece acreditar, a nosso ver, que o feminismo ¢
algo para todos. Um movimento que se preocupa com as mulheres, de fato, mas com a sociedade
como um todo. Katniss luta ndo somente para ter direitos em um mundo dominado e governado
por um homem vaidoso e tirano, indicando assim a luta pelos direitos das mulheres, uma vez
que ela ¢ uma personagem feminina sem direitos, mas também pelo direito de ser um individuo
cujo género ndo ¢ limitado ao sexo bioldgico nem ditado pela sociedade, podendo se expressar
de forma livre e performar atividades consideradas masculinas e femininas. Luta também pela
igualdade social, ja que pertence ao distrito mais pobre de Panem, e pelo cuidado com o meio
ambiente, pois, assim como nos, depende da natureza para sobreviver.

A guisa de conclusdo, acreditamos que a protagonista da trilogia “Jogos vorazes” seja,
como ja mencionamos, um sintoma e uma necessidade de nossos tempos, ou seja, ¢ um reflexo
das lutas feministas € a0 mesmo tempo uma inspiracao para as pautas desse movimento social.
Por consequéncia, ¢ uma heroina feminista, uma personagem feminina corajosa que resiste aos
estereotipos que caracterizam o desempenho feminino na literatura tradicional, como ¢ o caso
dos contos de fadas classicos, e que luta contra a opressd@o masculina, buscando um mundo mais
igualitario. Assim, Katniss distancia-se, de modo geral, das personagens femininas que temos
até o século XX, que, segundo Macedo e Amaral (2005), aparecem com um espaco limitado de
possibilidades, sdo caracterizadas de acordo com a dualidade anjo versus demonio, veem suas
vidas presas ao casamento e estdo circunscritas ao espaco doméstico. De fato, muitos desses
elementos estdo presentes nos contos de fadas da tradi¢ao ocidental.

A jornada e a caracterizag¢do de Katniss, por outro lado, rompe esses padrdes. Por isso,
concluimos que Katniss ¢, de fato, uma personagem feminista. Se Beauvoir acreditava, segundo
McCann et al. (2019, p. 117), “na habilidade individual de escolher o proprio caminho e tomar
as proprias decisoes”, podemos dizer que o feminismo diz respeito exatamente ao fato de as
mulheres poderem escolher seus proprios caminhos e tomar suas proprias decisdes. Beauvoir,
com sua afamada obra, a saber, O segundo sexo, buscou incentivar a mulher a reconhecer e a
desafiar a construgdo social de feminilidade. As mulheres, para S. de Beauvoir, devem sempre
“buscar autonomia e liberdade por meio de um trabalho gratificante, de atividade intelectual,
de liberdade sexual e mudangas que incluem justica econémica” (MCCANN et al., 2019, p.

117). Katniss é essa mulher.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Como dissemos anteriormente, nossa hipdtese geral, a de que ha pontos de contato entre
“Jogos vorazes” e os contos de fadas, desdobrou-se em trés hipdteses especificas. No que tange
a primeira, concluimos, apoiados na anélise feita no terceiro capitulo, que os elementos tipicos
do maravilhoso, aqui compreendido como um género narrativo, marcam presenga no plano
narrativo dos romances da trilogia “Jogos vorazes”. Vale lembrar que a hipdtese foi baseada
em Marinho (2009), para quem as poéticas do maravilhoso, como 0s mitos, os contos e a fic¢ao
cientifica (dentre outros fenomenos literarios, filmicos etc.) possuem uma mesma natureza (o
sobrenatural aceito) e uma estrutura narrativa muito semelhante (as fungdes desempenhadas
pelas personagens). Baseamo-nos também nas reflexdes de Rutledge (2000), pois, segundo a
pesquisadora, a fic¢ao cientifica herdou a formula estrutural dos contos de fadas, que, como um
ritual de iniciagdo, consiste em partida-testes-retorno.

Com efeito, ha na trilogia a reiteragdo do enredo iniciatorio, para além da retomada do
motivo os tributos ao dragdo. Porém, ha uma quebra de paradigmas, isto ¢, um distanciamento,
pois nos contos tradicionais, de modo geral, o enredo iniciatorio € o motivo mencionado sio
protagonizados por personagens masculinos. Desse modo, a protagonista da trilogia diverge das
figuras femininas dos contos, ndo permanecendo reclusa a esfera doméstica, e se aproxima, por
consequéncia, do herdi-buscador masculino, uma vez que ¢ participante ativa e heroina em sua
propria historia, sendo enviada em missdes perigosas pelo mundo e solucionando problemas
com o suporte de diversos doadores e auxiliares. Assim, podemos dizer que os romances criados
por Collins apresentam uma leitura feminista da jornada do herdi, ja que os comportamentos e
atitudes de sua protagonista ndo estdo condicionados ao seu género.

A aventura do herdi-buscador ¢ relembrada e, ao mesmo tempo, atualizada. Assim
sendo, ao representar o heroi-buscador, a protagonista da trilogia se distancia das figuras
femininas estereotipadas dos contos. Como vimos anteriormente, o heroi-vitima coincide muito
frequentemente, nos contos tradicionais, com personagens femininas descritas como indefesas,
por exemplo, uma princesa raptada. Entdo, o heroi-buscador, um personagem masculino, deve
partir em seu resgate. Reafirma-se, com isso, o padrdo hegemonico e sexista homem resgata
mulher. Como foi possivel perceber nas analises, Katniss rompe esse padrdo ao se posicionar
como heroi-buscador. Por essa razdo, a protagonista da trilogia aqui estudada se distancia da
donzela em apuros dos contos maravilhosos.

Com isso, podemos dizer que a escritora estadunidense atualizou a prépria narratividade

intrinseca ao maravilhoso, tendo em vista que nao utilizou esse modo unico de contar historias
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para perpetuar padrdoes hegemonicos e sexistas, afinal de contas, Katniss ¢ uma personagem
feminina que cruza fronteiras de género, recusa esteredtipos femininos (como o da donzela
vitimizada) e adota tragos historicamente considerados masculinos. Assim, ha a atualizacdo dos
elementos do conto a uma nova realidade: a da sociedade contemporanea pos-feminista, na qual
as mulheres ndo aceitam mais papéis estereotipados e demonstram que podem e sdo igualmente
heroéis, no sentido dicionarizado do termo.

Essa atualiza¢do parece ser um sintoma e uma necessidade de nossos tempos. Isso
significa dizer que as personagens do conto tradicional bem como seus comportamentos, antes
estereotipados e condicionados ao género do personagem, resultado da mentalidade patriarcal,
transformaram-se devido as novas condi¢des sociais encontradas na atualidade, como as lutas
empreendidas pelo movimento feminista. Katniss Everdeen ¢, a nosso ver, um exemplo e um
reflexo dessas transformacdes sociais e literarias. Esse novo tratamento das personagens parece
ser algo previsto, visto que a literatura acompanha a evolucao da sociedade e adapta-se a novas
percepcdes de mundo. Logo, ndo € surpresa encontrar personagens, como Katniss, que recusam
papéis estereotipados de género e executam acgdes que, nos contos de fadas, sdo quase sempre
desempenhadas por protagonistas masculinos.

Assim, torna-se evidente que Collins concede a sua heroina uma posi¢do autonoma e
independente: Katniss ¢ uma mulher forte que escolhe e decide seu destino. A protagonista nao
segue 0 modelo feminino dos contos: ndo ¢ o alvo facil de um agressor, nem ¢ caracterizada
como fragil, delicada ou indefesa. Ela ndo apresenta uma postura passiva diante dos fatos, nem
fica a espera de um heroi. Na verdade, ela ¢ a heroina da historia, andloga ao herdi-buscador
ou heroi-voluntdrio dos contos, caracterizado como forte e valente.

Dai reconhecermos, diferentemente de Propp (2010), a importancia de saber o que faz
a personagem, mas também quem ¢é a personagem, ou seja, saber que uma personagem feminina
¢ quem protagoniza o enredo iniciatorio € consequentemente quem se posiciona como heroi-
buscador é relevante em se tratando da contemporaneidade e das pautas feministas, que buscam
a igualdade de géneros e a inser¢do da mulher em todos os ambitos da sociedade, recusando
inclusive a separacdo entre os ambitos privado e publico.

A vista disso, uma atualizagdo nas esferas de acdo se faz presente na trilogia, pois uma
mulher é quem representa o herdi-buscador, uma posicao quase sempre assumida por figuras
masculinas nos contos de fadas tradicionais. Em outros termos, verificamos a existéncia de uma
transformagdo na estrutura narrativa a nivel das fun¢des desempenhadas pelos personagens,
especialmente no que diz respeito ao heroi-buscador. Na verdade, hé a ressignificagdo do heroi

masculino e igualmente do feminino, os quais receberam novo tratamento por parte da autora,
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que parece nos dizer: mulheres s3o heroinas e participantes ativas de suas historias, livres para
percorrer o mundo em busca de missdes e aventuras.

E possivel dizer que o enredo inicidtico — no qual um heroi, geralmente um 6rfio em
posicao desfavorecida, deve enfrentar poderosos inimigos, mas que no fim se torna um vitorioso
—encontrou lugar na literatura infantojuvenil porque satisfaz os interesses, desejos e sonhos das
criangas, adolescentes e jovens, ajudando-os a enfrentar problemas, medos, insegurangas e
inquietacdes. Nesse sentido, ndo € surpresa encontrarmos, na trama da trilogia “Jogos vorazes”,
cujos romances sao direcionados ao publico jovem-adulto, elementos que refletem a jornada do
desafortunado hero6i dos contos.

Alids, apesar de os contos maravilhosos serem produto de uma mentalidade sexista e
patriarcal, afinal de contas, os protagonistas masculinos e suas aventuras em terras distantes
sdo frequentemente preconizados, podemos dizer que a jornada do heroi-buscador reflete a vida
do proprio ser humano, evidenciando com isso a intrinseca relagdo entre literatura e sociedade.
Encontrada por Joseph Campbell nos mitos, por Vladimir Propp nos contos e por Carl Jung no
inconsciente coletivo, a jornada humana (as aspiragdes, os obstaculos enfrentados e superados,
os fracassos e as vitdrias) se faz presente nas aventuras de Katniss Everdeen e nas historias de
muitos outros herois e heroinas. Por essa razdo, a nosso ver, o maravilhoso resiste e sobrevive
na contemporaneidade, nos mais diversos suportes e midias, como € o caso da trilogia literaria
de ficgdo cientifica criada por Collins.

Por esse dngulo, tanto o conto de fadas quanto a trilogia norte-americana representam o
que o ser humano confronta no mundo real a nivel do imaginario, ou seja, refletem os estagios
da vida do homem: danos, caréncias, faltas e perdas levam o homem a se mover, a sair de sua
zona de conforto, a comegar aventuras. Procura por auxiliares, ultrapassa obstaculos, encontra-
se com doadores, enfrenta e derrota malfeitores. Esses acontecimentos, eventos ¢ situagdes
fazem parte da vida de todos nos. Assim, podemos dizer que as histdrias de cunho maravilhoso
expressam o continuo movimento da vida, ou seja, o maravilhoso, esse grande género narrativo,
¢ uma expressao simbolica da jornada humana.

Se o herdi-buscador é aquele que enfrenta simbolicamente o que enfrenta o ser humano
no decorrer de sua existéncia, entdo esse tipo de personagem pode ser representado por qualquer
pessoa, independentemente de seu género. Por isso, encontramos, nos dias de hoje, personagens
femininas como Katniss, que cruzam fronteiras de género, assumem tracos historicamente
considerados masculinos e realizam a jornada do heroi-buscador dos contos maravilhosos. Elas

ndo estdo circunscritas ao lar ou a afazeres domésticos, pelo contrario, conduzem a si mesmas
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para o desconhecido de forma a desbravar e explorar o mundo, enfrentando e vencendo elas
mesmas diversos obstaculos e testes perigosos.

Enfim, o maravilhoso marca presenga na contemporaneidade, por meio de suas muitas
variedades, pois faz parte do gosto popular, apelando para a imaginacdo e ecoando a natureza
bem como a aventura do ser humano. Ainda que as narrativas possam ser atualizadas aos modos
contemporaneos de pensar e agir, como € o caso da trilogia “Jogos vorazes”, sua esséncia, que
representa o que enfrentamos na vida, continua a nos encantar porque nos oferece um padrao
narrativo satisfatdrio e identificavel (partida-testes-retorno). Em razao disso, presenciamos um
grande conjunto de historias que retomam esse padrdo, tanto na literatura quanto no cinema (e
até mesmo nos quadrinhos e videogames).

E confirmada, portanto, a existéncia de um substrato antigo no enredo dos romances da
trilogia, que retomam tanto a iniciagdo quanto os rituais de sacrificio por meio do motivo os
tributos ao dragdao. Ao mesmo tempo, o antigo encontra o novo na histdria narrada da trilogia,
ou seja, iniciagdo e sacrificio, mitos, contos de fadas e elementos da contemporaneidade, como
a tecnologia avangada, os reality shows e as pautas feministas, encontram-se no enredo dos
romances e se relacionam de forma inovadora e criativa.

Entdo, por meio da analise dos romances, a primeira hipotese especifica foi confirmada.
A trilogia de S. Collins, elaborada com o molde da ficcdo cientifica, uma das vérias vertentes
do maravilhoso, foi construida aos moldes da narratividade encontrada por V. Propp (2010) nos
contos de fadas, uma das primeiras manifestacdes desse universo ficcional. Assim sendo, a série
norte-americana pode ser considerada um acréscimo ao conjunto das poéticas do maravilhoso,
haja vista que a histéria narrada dos romances recupera aquilo que chamamos de maravilhoso
cientifico-tecnologico e a0 mesmo tempo a estrutura narrativa dos contos de fadas da tradi¢ao
popular, posteriormente literalizados por eruditos.

Vale reiterar que Suzanne Collins atualizou o maravilhoso, pois relacionou, no enredo
de seus romances, o maravilhoso cientifico-tecnologico e a narratividade tal como encontrada
nos contos de fadas orais e/ou literarios a elementos emprestados da contemporaneidade, como
os reality shows, os motivos encontrados em romances sobre guerras, 0s aspectos pertencentes
a cultura romana e as pautas do movimento feminista. Com isso, notamos na diegese dos trés
romances uma complexidade literaria que, ao retomar o ja conhecido, oferece-nos algo novo:
uma impetuosa personagem feminina cujas aventuras fazem intersec¢do com o motivo os
tributos ao dragdo e com a esséncia dos rituais de iniciacao.

Portanto, Collins recupera e atualiza o maravilhoso, seus elementos essenciais e a

narratividade intrinseca ao género, que tem sua origem em um passado muito remoto. Com
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isso, a autora norte-americana estabelece uma ligacdo entre o tempo dos mitos e dos contos
populares, posteriormente literalizados, e aspectos da contemporaneidade, muitos dos quais
parecem lhe causar preocupagdes, como a ma utilizagao da ciéncia e da tecnologia, o consumo
exagerado dos reality shows, as guerras modernas, o patriarcalismo ainda existente em nossas
sociedades, dentre muitos outros fatores que compdem nossos tempos.

A proposito, tendo em vista que os romances da trilogia estdo carregados de criticas
sociais, podemos dizer que esse maravilhoso cientifico-tecnologico tal como criado por Collins
recebe uma fungdo social, afinal, a autora nos adverte, por meio das aventuras de Katniss, de
que modo a ciéncia e a tecnologia podem ser utilizadas para iniciar e realizar guerras; para
produzir diversos tipos de armamentos destrutivos; para provocar medo, terror e violéncia; para
oprimir, espionar e matar; para confinar pessoas em um determinado local (remetendo-nos
assim aos reality shows); e para destruir a natureza.

Com efeito, consoante Marinho (2009), a fic¢do cientifica, na literatura ou no cinema,
pode trazer a luz discussdes e questdes €ticas, morais e igualmente sociais, como avisos sobre
0s potenciais riscos e ameagas causados pelas descobertas cientificas e tecnoldgicas. Em “Jogos
vorazes”, de fato, inimeros problemas contemporaneos sao levantados pela escritora (como a
disparidade entre classes), mas, no que diz respeito aos maus usos da tecnologia e da ciéncia,
percebemos um forte alerta a sociedade. Collins parece dizer que a tecnologia, que poderia ser
a nossa salvacao, ¢ a causa de nossa destruicao.

No que diz respeito a segunda hipotese, partimos da ideia de que os contos maravilhosos
ainda sdo constantemente revisitados e recriados pela literatura contemporanea e pela industria
cultural. Podemos dizer que essas antigas narrativas, em que a logica permite a existéncia de
acontecimentos sobrenaturais, sio como um reservatorio vasto e abundante de temas, motivos,
assuntos, personagens, simbolos e outros elementos que podem ser continuamente recuperados.
Nesse sentido, essas antigas historias sio como um ponto de partida para as muitas releituras,
versoes e adaptagdes que encontramos na atualidade. Entdo, no quarto capitulo, demonstramos
de que maneira o enredo de “Jogos vorazes” dialoga intertextualmente com “Jodo e Maria”, dos
irmaos Grimm, e recupera uma das muitas constantes dos contos de fadas cldssicos, neste caso,
a ética maniqueista, ora aproximando-se, ora distanciando-se.

Nao podemos afirmar categoricamente que Suzanne Collins tenha retomado de modo
consciente o conto e a constante em questdo, embora levantar essa suposi¢ao seja possivel. De
modo geral, ¢ admissivel declarar que a autora estadunidense trabalhou com o territério da
memoria cultural (cf. SAMOYAULT, 2008) ou com o que Koch, Bentes e Cavalcante (2012)

chamam de memoria social e coletiva, afinal, os contos de fadas tradicionais sao uma heranca
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e um patrimonio cultural da humanidade, pertencendo a memoria social e discursiva de todos
nds. Com isso em mente, podemos concluir que os temas, 0os motivos e as constantes dos contos
serviram a Collins como uma espécie de matriz para criar uma novissima histéria, revelando-
nos com isso a sua visdo de mundo e mostrando-se sintonizada aos nossos tempos e atualizada
as nossas necessidades e preocupagdes.

No que diz respeito a no¢ao de intertextualidade, vale dizer que um escritor, como ¢ o
caso da autora da trilogia “Jogos vorazes”, pode recorrer as praticas desse fendmeno linguistico-
literario para, por exemplo, caracterizar as personagens. A nosso ver, a autora norte-americana
ndo faz uma sintese ou uma reescritura explicita. Na verdade, utiliza elementos especificos do
conto detectado, no caso, “Jodo e Maria”, bem como as constantes do género, os quais se ligam
a trama dramatica dos romances e ao conceito de guerra justa, para constituir o espago-tempo
da narrativa — assim como os contos, a trilogia se passa em um tempo a-histdrico e o espago ¢
trans-real (cf. COELHO, 2000) — e para, dentre outros fatores, caracterizar as personagens
(Katniss muito se aproxima de Jodo, enquanto Peeta, de Maria) e construir os conflitos entre as
figuras da narrativa (recorrendo, para isso, a ética maniqueista de modo relativizado). Além
disso, Collins determina um didlogo com os contos para criar situagdes e episddios no plano
diegético das obras, como ¢ o caso da intertextualidade verificada entre um episodio do primeiro
romance e “A pequena vendedora de fosforos”, de Andersen, em que Katniss passa por uma
situacdo semelhante a da personagem do escritor dinamarqués.

Aliés, se, de acordo com Samoyault (2008), pensar a intertextualidade como memoria
da literatura ¢ pensar sobre retomada e novidade, podemos afirmar que, em se tratando da
retomada de textos, nunca realizada de forma inocente, sempre ha transformagdes, estilizagdes
ou atualizagdes, pequenas ou grandes. E possivel concluir que a prética da intertextualidade
recupera o ja dito, mas sempre produz novos textos e significados. Assim sendo, a recuperagao
do conto e da constante aqui analisados ndo ¢ simples repeti¢cdo, afinal, como ja dissemos, o
proprio ato de recontar uma narrativa popular implicava mudar ou inventar algum elemento da
historia. Na realidade, vimos que a retomada de “Jodo e Maria” e da ética maniqueista, na trama
de “Jogos vorazes”, ¢ acompanhada por atualizagdes que enriquecem o enredo dos romances e
nos revelam a complexidade da historia contada, permitindo-nos, por consequéncia, encontrar
e/ou estabelecer tanto aproximagdes quanto distanciamentos.

Suzanne Collins parece ver a intertextualidade como um recurso e/ou processo criador
que redescobre o passado. Por isso, faz uso desse passado, no caso, os contos de fadas classicos,
como uma espécie de instrumento literdrio para criar historias por meio de uma Otica nova,

afinal de contas, a autora retoma essas historias — seus simbolos, motivos, temas, cenarios €
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personagens — em um contexto sociocultural bem diferente. Desse modo, a autora parece dizer
que mesmo os mais antigos contos de fadas, ao serem chamados ao didlogo intertextual, podem
ser ressignificados e adaptados a contemporaneidade para corresponder com nossos anseios,
necessidades, preocupacdes e inquietacdes.

Curiosamente, a0 mesmo tempo em que recupera os contos maravilhosos, dando-lhes
uma nova roupagem e as tintas do momento sociocultural contemporaneo, a autora aborda e
discute diversos aspectos de nossos tempos que sdo, em certa medida, atemporais ou universais
(portanto, eles ja estavam presentes nos contos), estabelecendo com isso um didlogo entre o
tradicional e o moderno. A nosso ver, esse dialogismo foi possivel porque as experiéncias, as
necessidades mais basicas do homem e os sentimentos veiculados pelos contos sdo inerentes a
natureza humana, assim, carregam simbolos universais.

A esse respeito, vale dizer que, segundo autores como Coelho (2000; 2009) e Tatar
(2004), o contetdo dos contos esta ligado a verdades gerais, elementos que dizem respeito a
tudo o que mantém a vida pulsando, ou seja, os vicios, as paixdes, os impulsos, as angustias, 0s
medos e os desejos que todos temos. Entdo, ao chamar os contos ao dialogo, Collins lidou com
essas verdades, vistas como universais, e abordou problemas e questdes que, na realidade, nao
deixam de ser atuais, como a fome, a miséria ¢ o medo de ser abandonado (unidades tematicas
que se relacionam com os distritos de Panem) e a inveja, o poder, o egoismo e a ambicao
(unidades tematicas conectadas a Capital, a Snow e a Coin). Com isso, podemos dizer que o
tempo passa, mas certos temas e motivos ndo morrem jamais.

Entdo, por intermédio dessas experiéncias ou verdades universais, Collins promove uma
espécie de confluéncia entre suas obras e os contos de fadas. Nesse sentido, concluimos que a
autora norte-americana chama essas antigas historias ao didlogo intertextual de modo direto e
indireto, pois faz uso de temas e motivos tipicos do género e, a0 mesmo tempo, de experiéncias
humanas consideradas universais também presentes nos contos. Por consequéncia, o homem
dos tempos primeiros € 0 homem contemporaneo encontram-se € mostram que suas historias e
narrativas estdo, de alguma forma ou de outra, relacionadas.

Assim, obras literarias como a trilogia estadunidense tém como pano de fundo situagdes,
eventos, experiéncias e sentimentos que vém sendo mostrados nos mitos e contos de fadas ha
séculos, conjunto de vivéncias que Merege (2010) chama de mitologia coletiva, pois versam
sobre a natureza humana. Por isso, os mitos, os contos maravilhosos e outros textos literarios
cumprem uma fungao socioldgica, visto que tematizam e discutem questdes de grande interesse
humano. Esse interesse gera os textos e garante a permanéncia do contar para a sociedade

humana, seja oralmente, por escrito, em uma tela de cinema etc.
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Em outros termos, podemos dizer que Suzanne Collins encontrou no conto maravilhoso
um terreno fértil para discutir assuntos contemporaneos que, em certa medida, sdo atemporais,
cumprindo assim uma fungdo socioldgica, pois convida seus jovens leitores a refletir essas
questdes que sdo de interesse humano. Podemos dizer inclusive que o mundo magico dos contos
de fadas se faz ver no universo de “Jogos vorazes” porque ambos expressam, a nivel simbolico,
tudo aquilo que nds enfrentamos no mundo real, no dia a dia. A autora, a nosso ver, traduziu
verdades individuais, ligadas a contemporaneidade, em verdades abrangentes, relacionou-as as
verdades gerais e assim estabeleceu uma conexdo com os contos. Ao mesmo tempo, a trilogia
nos apresenta uma critica multifacetada, uma vez que a autora denuncia assuntos como a fome,
a pobreza, a desigualdade social e a crueldade/violéncia das guerras.

Ao beber da profunda fonte que sdo essas antigas histérias maravilhosas, S. Collins
contribuiu para que elas se renovassem e, a0 mesmo tempo, com seu talento e criatividade,
contou uma novissima histéria repleta de elementos contemporaneos que, apesar de se referirem
ao aqui e ao agora da propria autora, encontram-se ligados a mitologia coletiva. Assim, a
escritora norte-americana utilizou uma nova embarcacdo para realizar uma viagem também
nova, mas navegou por aguas antigas.

A partir das relagdes intertextuais encontradas e analisadas, podemos dizer que a trilogia
“Jogos vorazes” nos permite ver a biblioteca virtual de Suzanne Collins, isto €, os mitos, contos
e as obras que ela provavelmente leu e que influenciaram, consciente ou inconscientemente, a
sua criacdo literaria. Na verdade, o plano narrativo dos romances joga com uma biblioteca mais
que individual, digamos, coletiva: os contos de fadas candnicos, os mitos classicos, a cultura
romana, dentre muitas outras historias que fazem parte de nossa memoria literdria e cultural.
Assim sendo, a trilogia, além de atualizar os textos retomados, movimenta a memoria humana,
incentivando os leitores a se recordarem dos contos de fadas tradicionais, antigas narrativas
coletadas e/ou recriadas por figuras eruditas.

Em suma, Collins retoma, mantém, adapta e atualiza o contetido de historias conhecidas
ao publico juvenil do século XXI, fazendo com que seus romances nascam da memoria que a
literatura tem de si mesma. Com efeito, encontramos diversas alusdes, no plano narrativo da
trilogia, ao enredo de um dos varios contos tradicionais detectados: “Jodo e Maria”. Além disso,
verificamos a retomada atualizada da ética maniqueista, uma das muitas constantes dos contos,
provocando com isso a intertextualidade enquanto um fenémeno de rede. Como observamos, a
fome, a miséria, o abandono e a luta do bem contra o mal sdo alguns dos assuntos, temas ou
motivos compartilhados entre os contos e nosso corpus. Ao que parece, alguns desses temas e

motivos sdo retomados pela literatura (e pelo cinema) ao longo dos tempos, indicando, por um



317

lado, que o homem nada aprendeu com a evolugdo da sociedade e, por outro, seus constantes
temores, anseios, desejos, sonhos e necessidades.

Enfim, acreditamos, com Volobuef (2011), que os contos, como aqueles escritos pelos
Grimm, sdo como um arsenal de histdrias, temas e ideias. Assim, contrariamente ao que muitos
pensam, os contos maravilhosos ndo sdo apenas leitura de entretenimento ou pura fantasia para
criangas e jovens, na realidade, sdo fontes que podem levar escritores a criar historias e nos
iniciam, por vezes, a pratica da leitura, levando-nos a refletir sobre nés mesmos e nosso lugar
no mundo e provando que ainda t€ém muito a nos dizer.

Por essa razdo, os contos ainda se fazem presentes na atualidade, seja por intermédio de
versoes orais, literalizadas, como as dos irmdos Grimm, ou releituras na literatura e no cinema.
Alids, a intertextualidade contribui grandemente para a permanéncia e/ou atualizacdo dessas
narrativas na contemporaneidade, que poderiam se perder em um universo de textos que cresce
cada dia mais (cf. HATTNHER, 2017). A trilogia “Jogos vorazes”, a nosso ver, ¢ mais um texto
nesse universo, todavia, além de ter se tornado um best-seller ¢ ter atraido a atencao de leitores
e criticos, mostrando seu valor estético enquanto obra literaria contemporanea e nao se deixando
perder de vista em meio a tantas e tantas outras obras, contribuiu, a seu modo, para que mitos e
contos sobrevivessem nos nossos dias.

Finalmente, no quinto capitulo, o qual fecha as nossas analises, atestamos a hipdtese de
que a trilogia pode ser considerada uma revisdo feminista dos contos de fadas. E verdade que,
embora ainda hoje haja desigualdade de género, muitas mulheres, em paises como os Estados
Unidos, alcancaram certa autonomia, liberdade e independéncia financeira e social (cf.
AGUIAR; BARROS, 2015). A nosso ver, esses elementos podem ser vislumbrados nos planos
narrativos e discursivos de “Jogos vorazes”. Katniss, a protagonista dos romances, ¢ uma
representacdo do feminismo, desvinculada da necessidade de esperar um herdi masculino para
solucionar seus problemas, tal como acontece nos contos tradicionais.

No que diz respeito ao padrao mulher-anjo e mulher-demonio, S. Collins reconfigura e
rearticula as personagens dos contos maravilhosos candnicos (herdi, princesa e rainha/bruxa),
protagonizando uma figura feminina ndo como anjo ou deménio, mas como heroina. Assim, ha
uma quebra da tradi¢cdo de mulher indefesa para a reafirmagao dela como heroina. Alias, embora
a heroina se case com Peeta no desfecho da trilogia, o casamento nunca foi um objetivo a ser
alcancado, pelo contrario, ela sempre se opds a ideia de se casar. O destino de Katniss era,
primeiro, proteger Prim e, em seguida, salvar Panem de Snow. Em razdo disso, podemos dizer

que seu maior sonho era a liberdade.
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De modo geral, Katniss representa o oposto do que se espera de uma princesa: ¢ rebelde,
impetuosa, desobediente, proativa, boa em arco e flecha e com um senso de liberdade que a faz
lutar contra a opressdo. Assim sendo, a trilogia criada por Suzanne Collins pode ser vista como
uma revisdo feminista dos contos de fadas classicos, pois transgride, subverte e contesta, com
distanciamento critico, os elementos sexistas e misdginos dessas antigas narrativas feéricas,
recusando a tradi¢do patriarcal, que imp0s e ainda tenta impor codigos aos nossos corpos, ideias
e comportamentos, as chamadas expectativas de género.

Posto de outro modo, a heroina quebra os padrdes estereotipados dos contos, em que as
personagens femininas sao frageis e indefesas, enquanto as figuras masculinas sdo fortes, ativas
e corajosas. Vemos que na trilogia de Collins o papel feminino foi ressignificado, pois a autora
colocou a mulher em um patamar de igualdade em relacdo ao homem, desconstruindo papéis
tradicionais de género e apresentando uma identidade feminina que representa o pensamento e
as pautas feministas: Katniss ¢ uma mulher audaz, aguerrida, determinada e capaz de enfrentar
sua realidade social sem precisar de um homem para salva-la. A protagonista tomou consciéncia
das formas de opressao, dominagao e exploragdo que existiam ao seu redor e, entdo, contestou-
as, contrariando e subvertendo normas de género, participando inclusive de uma guerra civil
cujo objetivo era derrotar um governo opressor € masculino.

Assim, Collins faz parte desse universo de escritoras que, motivadas pelo feminismo,
jogam-se no mundo da fic¢do para romper com a ordem patriarcal. Na trilogia, ha uma critica
e uma subversdo de valores patriarcais e de esteredtipos de género como um reflexo da
conscientizacdo desencadeada pelo feminismo. Dessa maneira, podemos dizer que Katniss ¢
uma personagem feminina-feminista que questiona o mundo sexista que a cerca, distanciando-
se, por isso, do modelo patriarcal de donzela em apuros. Por sinal, a autora estadunidense, com
a queda de Snow no final da trilogia, parece ilustrar a derrota de uma sociedade regulada pela
ideologia patriarcal, uma ordem social que impede a mulher (e o0 homem) de transcender e ser
livre de amarras sociais e que, além disso, contribui para desigualdades sociais, afinal, todas as
formas de opressdo estdo interligadas (cf. MCCANN et al., 2019).

A vista disso, “Jogos vorazes” pode ser visto como um ato politico de ruptura da ordem
patriarcal. A trilogia, com efeito, fala sobre a luta de um povo oprimido, mas fala também sobre
a emancipagdo feminina ou, para usarmos um neologismo inglés, womancipation (liberagao
feminina das restrigdes econdmicas, sociais e/ou politicas causadas pelo patriarcado), tendo em
vista que o conflito principal da trama dos trés romances se da exatamente entre uma mulher

(Katniss Everdeen) e um homem (o presidente Snow).
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Essa emancipagdo, embora ndo seja explicitamente declarada, pois est4 diluida, de certa
forma, na luta contra um governo opressor, ndo pode ser perdida de vista, pois a historia narrada
da trilogia ndo somente relata a trajetoria de Katniss, como também de varias outras figuras e
personagens femininas (a mae de Katniss, Primrose, Johanna Mason, a propria Alma Coin) que
foram muito importantes, em maior ou menor medida, para a vida da heroina. So personagens
que refletem pautas do feminismo e apresentam em sua caracterizacdo, de uma forma ou de
outra, semelhancas com Katniss. A analise dessas personagens e de seus percursos revela o que
a critica feminista chama de womancipation, o que, no plano social, refere-se as conquistas
sociais da mulher viabilizadas pelo(s) movimento(s) feminista(s).

Assim, a trilogia de Suzanne Collins ¢ um sintoma e uma necessidade de nossos tempos,
uma resposta a um contexto social imediato, pois representa, a nosso ver, as vozes femininas
que por tanto tempo foram silenciadas ou desconsideradas no &mbito social e na literatura e que
comegaram, a partir do século XIX, a surgir e a resistir.

Enfim, as func¢des das personagens dos contos de fadas da tradi¢cdo (herdi, princesa e
rainha/bruxa) rearticulam-se em “Jogos vorazes”, protagonizando uma personagem feminina
nao como mulher-anjo nem como mulher-demoénio, mas como uma heroina forte, corajosa e
guerreira. Em outros termos, ha, na trilogia, uma ressignifica¢do das personagens femininas em
relacdo aos contos de magia classicos, pois a protagonista dos romances recusa os papéis de
anjo ou demonio, passando a posicionar-se como heroina. Podemos dizer que, com isso, héd na
série de Collins o que Volobuef (2011) chama de contextualizagdo social e cultural, remetendo-
nos assim aos valores e aos costumes, neste caso, da contemporaneidade, em que as mulheres,
motivadas pelas pautas feministas, ndo mais aceitam papéis estereotipados, pois acreditamos
que a autora da trilogia deu tintas feministas a histéria que criou, compondo a sua personagem,
Katniss Everdeen, a partir da sociedade contemporanea.

A autora poderia utilizar inimeros recursos para trazer o tema do feminismo para a série.
Poderiamos ter uma série de livros sem recorrer ao viés da intertextualidade, como bem sem
recorrer ao conto maravilhoso e ao enredo iniciatdrio. Porém, foi justamente por esse caminho
que a autora ressignificou o feminino dos contos, refletindo assim uma necessidade de nossos
tempos, visto que, por meio da intertextualidade, a autora mudou significados enraizados na
cultura tradicional/patriarcal e, por meio das fun¢des das personagens, protagonizou a mulher.
Alias, a critica feminista auxiliou-nos a compreender os papéis estereotipados das personagens
femininas nas literaturas mais antigas, a saber, os contos de fadas classicos, tornando possivel
analisar “Jogos vorazes” por meio de uma 6tica nova que, ao ser antissexista e antipatriarcal,

questiona as praticas e as literaturas tradicionais.
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O movimento feminista, como sabemos, encoraja as mulheres a mudarem sua situacao
no mundo para que transformagdes ocorram no seio da sociedade. Por isso, acreditamos que a
sociedade e a cultura vigentes no século XXI, mais especificamente, um movimento social,
como o feminismo, foi o propulsor para o protagonismo de uma mulher no papel de heréi (e
ndo nos papéis de anjo e/ou demodnio) na trilogia “Jogos vorazes”, papel que, nos contos de
maravilhosos candnicos, era designado principalmente aos personagens masculinos, sendo as
personagens femininas relegados os papéis estereotipados, limitantes, restritivos e sexistas de
princesa, camponesa, rainha mé e/ou bruxa.

A andlise de nosso corpus, amparada na critica feminista, permite-nos concluir que o
maravilhoso e, mais especificamente, os contos de fadas da tradi¢do permanecem na atualidade,
porém, o feminino e o masculino foram ressignificados. A retomada de contos por uma série
de romances contemporanea da um carater intertextual para esse didlogo e, no processo criativo
da nova obra, ha a quebra da tradicdo de mulher indefesa para a reafirmacao dela como heroina.
Por outro lado, um personagem masculino, Peeta Mellark, foi inserido em um papel antes
destinado a personagens femininas nos contos, a saber, o anjo/vitima (princesa/donzela), de tal
modo que percebemos uma grande mudanca na literatura em prol da afirmagdo, da agéncia e
da emancipa¢do das mulheres. Assim, h4 a ressignificacdo ndo somente do feminino, mas
também do masculino na trilogia “Jogos vorazes”.

Ainda que Coin possa ser aproximada a representacdo da mulher-demodnio, devemos
enfatizar que ela, dentre outros elementos j4 analisados, os quais a distanciam dessa figura dos
contos, compartilha a posi¢cdo de vildo com Snow, ambos sendo punidos com a morte no final
da trilogia, diferentemente do que ocorre nos contos, em que a vilania € reservada especialmente
as figuras femininas que fogem dos cddigos da mulher-anjo. Além disso, como sabemos, apenas
a mulher-demonio € punida, enquanto os erros do pai sdo, quase sempre, perdoados (basta nos
lembrarmos de “Pele de Asno”, de Charles Perrault). Ao punir ambos os antagonistas, a trilogia
nos sugere que, para Collins, comportamentos violentos, cruéis, imorais, antiéticos, egoistas e
egocéntricos, em uma guerra ou ndo, devem ser julgados sem levar em conta o género do
personagem (corroborando a ideia da ética maniqueista).

De modo geral, Collins revisita os contos de magia da tradi¢@o, possibilitando com isso
a manutengdo e a permanéncia dessas antigas histdrias na contemporaneidade, € a0 mesmo
tempo ressignifica e atualiza o que foi recuperado, como as figuras femininas e masculinas,
reestruturando com isso ndo exatamente as fun¢des das personagens, no sentido proppiano, pois

ha ainda a presenca de herois, doadores, auxiliares e antagonistas, mas dando a uma personagem
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feminina o papel de herdi-buscador, o que nos permite dizer, em comparagdo aos contos, que
nos romances aqui analisados hd o empoderamento feminino.

Como Suzanne Collins busca empoderar a mulher, significados patriarcais presentes nos
contos ndo sao mantidos na série estadunidense e, mais que isso, sdo criticados e contestados.
De todo modo, o tradicional (os mitos e os contos) e o contemporaneo (as pautas feministas) se
encontram em “Jogos vorazes”, apresentando-nos uma historia maravilhosa atualizada, repleta
de aventuras e guiada por uma narradora-protagonista-heroina ativa e destemida. A trilogia de
Collins ndo ¢ sendo um reflexo de nossa sociedade, em que se busca cada vez mais interromper
o ciclo de visdes estereotipadas sobre a mulher. O movimento feminista, de fato, tem mudado
costumes, crengas ¢ mentalidades.

Por consequéncia, na literatura e em outras artes, encontramos personagens femininas
ativas, diferentemente do que ocorre nos contos, os quais sdo também um reflexo da sociedade
que os produziu e os recebeu, pois, como vimos, toda arte literaria representa os valores de sua
época. Mas os valores mudam, e com eles a sociedade e as mentalidades. Por isso, Katniss ndao
¢ caracterizada como anjo ou demoénio e ndo faz lembrar os dois tipos de princesa mencionados
por Propp (2002), ou seja, a princesa terna ou pérfida. A protagonista se aproxima da mulher-
guerreira, ainda assim, distancia-se dela, pois ndo ¢ descrita de modo pejorativo. Pelo contrario,
Katniss ¢ a heroina, a lider da revolu¢do, a salvadora de uma nagdo. Ao caracteriza-la dessa
forma, Collins ressignifica as personagens femininas dos contos classicos, que pouco ou nada
fazem para mudar a situag@o de perigo em que se encontram.

Como vimos ao longo desta tese, encontramos nos contos esteredtipos de géneros que
correspondem ao que a mentalidade conservadora e patriarcal da sociedade da época esperava
de um homem e de uma mulher, por isso, podemos falar em expectativas sociais de género.
Katniss, como observamos, rompe essas expectativas, cruza fronteiras de género, executa agdes
historicamente consideradas masculinas e assim ressignifica o feminino e o masculino. Por isso,
acreditamos que a heroina de Collins seja um icone feminista, uma personagem que, conectada
a atualidade, ndo se deixa prender a esteredtipos de género.

Com tudo o que analisamos, € possivel concluir que ha, de fato, muitos pontos de contato
entre “Jogos vorazes” e os contos de fadas, sendo que a trilogia trabalha com essas historias de
magia e encantamento em quatro niveis de intertextualidade — 1) intergenérico (maravilhoso
como género narrativo), ii) restritivo (alusdes ao conto “Jodo e Maria”), iii) fenomenos de rede
(ética maniqueista e outras constantes) e iv) revisionista (quebra de esteredtipos de género) —,

assim comprovando que estamos no ferritorio do maravilhoso.
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ANEXO A - lista das fun¢des do conto maravilhoso segundo Vladimir Propp em

Morfologia do conto maravilhoso (2010)

Parte preparatoria

a situagdo inicial;

B! afastamento dos mais velhos;

B? morte dos mais velhos;

B3 afastamento dos mais jovens;

v! proibi¢io;

v? ordem;

8! transgressdo da proibigdo;

82 execugdo da ordem;

! o malfeitor interroga sobre o heroi;

&2 0 herdi interroga sobre o malfeitor;

&3 interrogatorio através de outros personagens, € demais casos;
¢! o malfeitor recebe informagdes sobre o heroi;

% 0 hero6i recebe informagdes sobre o malfeitor;

€ outros casos;

n! persuasdo dolosa por parte do malfeitor;

n? o malfeitor utiliza-se de meios magicos;

N’ outras formas de engano;

0! o heroi reage ante a proposta do agressor;

62 o heroi se submete mecanicamente & agdo magica;
63 o heroi se submete ou reage mecanicamente ao engano do agressor;

x dano prévio e pacto fraudulento.

Parte da acao

A — Dano;

A! rapto de um ser humano;

A2 rapto de um auxiliar ou de um objeto magico;
Al separagio forgada do auxiliar;

A3 roubo ou destrui¢do da semeadura;

A* roubo da luz do dia;

A3 outros tipos de roubo;
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AS mutilagio, cegueira;

A provocagdo de desaparecimento;
AV esquecimento da noiva;

A3? exigéncia de entrega ou extorsdo; rapto;
A expulsio;

A% abandono nas aguas;

Al enfeiticamento, transformagio;
A2 substitui¢io;

A3 ordem de matar;

A assassinio;

A" aprisionamento;

A ameaca de matrimonio forgado;
AXVl 0 mesmo entre parentes;

A7 canibalismo ou ameagca deste;
AXVIL o mesmo entre parentes;

A8 vampirismo (doenga);

A declaragdo de guerra;

A sdo formas vinculadas a queda no precipicio (dano da segunda sequéncia), isto ¢, a queda
acompanhada do rapto da noiva (0A1), ou do objeto ou auxiliar magico (*A?) etc.

a - Caréncia.

a! de uma noiva, de um ser humano;

a? de um auxiliar, de um objeto magico;

a’ de raridades;

a* do ovo da morte (do amor);

a’ de dinheiro, de alimentos;

a% outras formas de caréncia.

B - Mediagdo, momento de conexao:

B! apelo;

B? envio do herdi;

B? autorizagdo para partir;

B* antincio do dano sob diversas formas;

B’ o herdi é levado;

B® libertagdo e cleméncia;

B’ canto dolente.
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C - Inicio da reagao.

1 - Partida do heroi.

D - Primeira fun¢do do doador:

D! submeter a prova;

D? saudagdes, perguntas;

D3 pedido de um servigo a ser realizado apos a morte do doador;
D* um prisioneiro pede para ser libertado;

'D* 0 mesmo, mas com captura prévia,

D5 pedido de graga;

DS pedido para interferir numa divisdo ou partilha;

d® disputa, sem pedido de partilha;

D7 outros pedidos;

D’ 0 mesmo, mas com uma colocagdo prévia do suplicante em situagido de impoténcia;
d7 situacao de impoténcia do doador, sem formulagdo de pedido; possibilidade de prestagao de
servico;

D? tentativa de destrui¢do do herdi;

D? luta contra um doador hostil;

D!? proposta de troca de um objeto magico por alguma outra coisa.
E - Reagdo do herdi.

E! éxito na prova;

E? resposta cortés;

E3 servigo prestado a um morto;

E* liberta¢do do prisioneiro;

E® cleméncia para o suplicante;

E® partilha entre os que disputam;

EV! 0 heroi engana os que disputam;

E7 outros servigos prestados, pedidos satisfeitos, realizagdo de agdes piedosas;
E? a tentativa de destrui¢do ¢ evitada etc.;

E? vitoria na luta contra o doador hostil;

E!? engano na realizagio da troca.

F - Posse de um magico:

F! 0 objeto é transmitido;

f' dom de valor material;

F? indica-se o lugar onde se encontra o objeto magico;
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F? 0 objeto magico é preparado;

F#¢ vendido ou comprado;

F34 é preparado sob encomenda;

F> é achado;

F¢ aparece espontaneamente;

FV!surge da terra;

F7 é comido ou bebido;

F? ¢ roubado pelo heroi;

F? oferecimento de servigos, o auxiliar magico coloca-se a disposi¢do do herdi;
2 0 mesmo, sem a formula de apelo (“algum dia te serei til” etc.);
F® encontro com o auxiliar, que oferece seus servigos.
G - Viagem ao lugar de destinagao:

G! voo;

G? a cavalo, ou carregado;

G’ o heréi é conduzido;

G* indica-se o caminho ao herdi;

G? o heroi se utiliza de meios de transporte imoveis;
G rasto de sangue indica o caminho.

H - Luta contra o malfeitor:

H' combate em campo aberto;

H? competi¢do ou torneio;

H3 jogo de cartas;

H* pesagem (ver n° 93).

I - Estigma, marca imposta ao heroi:

I' marca no proprio corpo;

I? entrega de anel ou lengo;

I3 outras formas.

J - Vitoéria sobre o agressor:

J! vitoria em combate;

OJ! vitoria em forma negativa (o falso her6i ndo aceita o combate, esconde-se, € o verdadeiro
her6i conquista a vitoria);

J? vitéria ou superioridade na competigio;

J? vencer no jogo de cartas;

J* superioridade por ocasido da pesagem;
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J? morte do inimigo sem combate;

J6 expulsdo do inimigo.

K - Reparacao do dano ou da caréncia:

K! sucesso imediato, com o uso da for¢a ou da astlcia;

K! 0 mesmo, mas com um personagem obrigando o outro a consegui-lo;
K? com vaérios auxiliares a0 mesmo tempo;

K3 obtengdo de certos objetos através de engodos;

K* repara¢io do dano como resultado direto de a¢des precedentes;

K>3 reparagio instantanea do dano, gragas a utilizagdo de meio magico;
K¢ fim da pobreza, gragas a utilizagdo de meio magico;

K’ cagada;

K? quebra do sortilégio, do enfeiticamento;

K? ressurreicio;

KX mesmo, mas com a procura prévia da dgua da vida;

K!? libertagdo;

K¥ reparagdo sob uma das formas de F, isto é: KF!: o objeto procurado é entregue; KF?: ¢
indicado o lugar em que se encontra etc.

| Regresso do heroi

Pr Perseguicao ao hero6i:

Pr! voo;

Pr? exige-se a entrega do culpado;

Pr® perseguigdo com uma série de transformagdes em diferentes animais;
Pr* perseguigdo com transformagdo em objetos atraentes;

Pr’ tentativa de engolir o heroi;

Pr® tentativa de exterminar o heroi;

Pr’ tentativa de roer uma arvore para fazé-lo cair.

Rs - Resgate, salvamento do herdi:

Rs! fuga rapida;

Rs? 0 herdi atira um pente etc.;

Rs® fuga com transformagdo em igreja etc.;

Rs* fuga, no decorrer da qual o herdi se esconde;

Rs® o heréi se esconde entre ferreiros;

Rs® série de transformagdes em animais, plantas ou pedras;

Rs’ o0 herdi resiste a tentagdo dos objetos atraentes;



Rs? 0 heroi escapa a tentativa de engoli-lo;
Rs? 0 heroi escapa a tentativa de mata-lo;
Rs!? salta para outra arvore.

O - Chegada incognito.

L - Pretensdes infundadas do falso heroi.
M - Tarefa dificil.

N - Realizagdo da tarefa:

N - Realizagdo dentro de um prazo fixado.
Q - Reconhecimento do herdi.

Ex - Desmascaramento do falso heroi.

T - Transfiguragao:

T! nova aparéncia fisica;

T? construgdo de um palacio;

T? novas roupas;

T* formas humoristicas e racionalizadas.
U - Castigo do agressor ou falso heroéi
WY - Casamento e entroniza¢io.

WO casamento;

W entronizagao;

W! noivado, compromisso;

W2 renovagdo do casamento;
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W3 retribui¢do em dinheiro (em lugar da mao da princesa) e outras formas de enriquecimento

no desenlace.

Y - Formas obscuras ou importadas.

< - Separacao diante de um marco indicador.

s - Transmiss@o de um objeto sinalizador.
Mot. - Motivagoes.

§ - Conexdes, ligagdes.

pos. - Resultado positivo das funcdes.

neg. - Resultado negativo das fungdes.

contr. - Resultado oposto ao significado da funcao.



