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RESUMO

O trabalho desenvolvido parte do seguinte questionamento: é possivel criar uma obra
de terror no teatro? Compreendendo a relevancia do género horror para a arte e a sociedade
ao longo do tempo e valendo-se de sua relacdo direta com o género fantastico (TODOROV,
1992), através de uma pesquisa empirica aliada a teoria, foi investigado e elaborado o
conceito operatdrio Terror Artistico, salientando as diferencas entre horror e terror (VARMA,
1957; RADCLIFFE, 1826; KING, 1981) com o intuito de valorizar o reconhecimento e a
producdo de uma experiéncia estética singular voltada ao medo, a perturbacdo imaginativa,
ao fascinio e a expectativa. A partir disso, sdo apresentadas possibilidades para encenar uma
obra enquadravel neste conceito, com enfoque na dramaturgia cénica, sendo esta considerada
o fio narrativo baseado em escolhas feitas para sua composi¢do; 0 meio estruturador da
elaboracdo teatral contemporanea. Como recurso efetivo para a producéo estética pretendida,
a imersdo (BOUKO, 2016) é apresentada como uma pista inicial e essencial, e dela, sdo
elencadas etapas para auxiliarem na constru¢do cénica, na tentativa de desmistificar tal
confeccdo. Dentre os objetivos tracados para este estudo estdo a vontade de explorar novos
caminhos para o teatro e a importancia do reconhecimento do Terror Artistico por estas e

pelas artes no geral, salientando sua poténcia mobilizadora poética e social.
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ABSTRACT:

The study leads off from the following question: is it possible to create a terror theater
work? Comprehending the relevance of the horror genre to the art and society over time, and
taking advantage of its direct relationship with the fantasy genre (TODOROQOV, 1992), through
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an empiric research in consonance with theory, the operatory concept of Artistic Terror was
elaborated and investigated, stressing the differences between horror and terror (VARMA,
1957; RADCLIFFE, 1826;KING,1981) with the intent of valuing the recognition and
production of a singular fear, imaginative disturbance, fascination, and suspense driven
aesthetic experience. From this, possibilities to stage a theatre work that fits in this concept
are presented, with focus on scenic dramaturgy, being this considered the narrative thread
based on choices made for its composition; the structuring medium of the contemporary
theatrical elaboration. As an effective resource for the aesthetic production intended, the
immersion (BOUKO, 2016) is presented as an initial clue, and from it, steps to assist the
scenic construction are listed, in an attempt to demystify the aforementioned scenic
production. Among the outlined objectives for this research are the will to explore new ways
for the theatre, and the importance of recognizing the artistic terror by the arts in general,

stressing its mobilizing poetic and social potency.
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INTRODUCAO

A polémica em torno do género horror € tamanha, seja no campo da recepcdo quanto
no da elaboracdo artistica, que quase tornou-se uma caracteristica do mesmo. Quando
perguntadas sobre sua opinido acerca do género, algumas pessoas o desmerecem por utilizar
0 desconforto e 0 medo dos espectadores como um objetivo para a sua criagdo; outras,
consideram-no uma arte menor por ndo reconhecer que 0 mesmo exige uma pesquisa ou
preparacdo tdo extensa quanto na construcdo de outros géneros; também ha aqueles que o
comparam com a comédia para justificar sua “insignificancia”, um género aparentemente
voltado as grandes massas que ndo requer elaboracédo intelectual para assisti-lo. De um jeito
ou de outro, é inegavel que as opiniGes a seu respeito sdo controversas e, na maioria das
vezes, negativas. O interessante é que, paradoxalmente, as producdes de horror “ (...) tém,
talvez como nenhum outro género da tela, uma base de espectadores so6lida e apaixonada”
(ZANINI, p 99, 2015). Revoltas a parte, € inegavel que o horror conseguiu manter-se em
voga na arte desde o seu surgimento, demonstrando que existe algum fator (ou fatores) que
atrela-o ao fazer artistico e, também, a sociedade.

Aparentemente, nos Ultimos tempos (principalmente a partir do inicio do século XXI)

artistas e pesquisadores tém reconhecido esse fato, contribuindo com inovacdes no que tange



a criacdo artistica e fornecendo material cientifico alicercado no horror. Um indicativo disso é
0 crescimento de pesquisas académicas relacionadas ao género: somente no Departamento de
Arte Dramética da UFRGS, nos altimos cinco anos, foram realizados dois trabalhos de
concluséo de curso, duas pesquisas de mestrado (uma delas ainda em desenvolvimento) e
uma de doutorado (ainda em desenvolvimento) que flertam com o horror, direta ou
indiretamente. Também nas Ultimas duas décadas, o0 @género conseguiu um espacgo
reconhecidamente popular, trazendo a tona seu publico cativo, anteriormente designado as
profundezas do underground, atraves de festivais como o Fantaspoa, o maior festival de
cinema dedicado exclusivamente a producdes cinematograficas do género fantastico da
América Latina, que ocorre anualmente em Porto Alegre desde 2005, mas, também, pelo
surgimento de produgdes preconceituosamente julgadas “mais intelectuais”, ao exemplo do
filme Corra (2017), de Jordan Peele, por ndo fazerem uso de artificios como sustos e
violéncia explicita — o que levou jornalistas como Steve Rose a referenciarem-se a elas como
do género “p0os-horror”.

Além do crescimento perceptivel no interesse em consumir obras desse género por um
publico atipico, com o respaldo de uma suposta distancia do seu estigma, e do aumento no
interesse de pesquisar o0 horror no dmbito académico nos ultimos anos, com a pandemia
mundial do novo coronavirus desde o inicio do ano de 2020, as discussdes a respeito do
horror ampliaram-se, estimulando artistas e pesquisadores de campos diversos a
questionarem-se sobre as possibilidades de construcdo artistica do mesmo. N&o
imaginavamos que viveriamos uma situacdo real de horror no mundo inteiro, que acabaria
por influenciar diretamente a arte e as artes cénicas — talvez, o campo artistico mais
prejudicado com a pandemia, devido ao seu carater presencial em tempo e espaco reais — e é
de se especular que, por conta disso, discussdes a respeito da distancia entre o género horror e
0 teatro tenham se agravado. Vivenciando esse contexto, artistas e curiosos comecgaram a
tentar compreender 0 que constitui o horror artistico e o que existe de pesquisa sobre o
mesmo relacionado ao teatro, percebendo, eles proprios, que o momento atual é
extremamente propicio para pensar sobre esse didlogo. De certa maneira, 0 desmerecimento
do género passou a ser questionado a partir do momento em que 0 nosso cotidiano nos
lembrava cruelmente de que a vida e o0 medo sdo indissociaveis.

Considerando os fatos mencionados, esse estudo busca contribuir as questdes
emergentes, trazendo para a discussao as possibilidades advindas da relagéo entre o teatro e o
horror, entre elas, estratégias para uma encenacdo do tipo, valendo-se das diferencas entre o

horror e o terror, e como a elaboracdo do conceito operatério Terror Artistico foi



desenvolvido com a perspectiva de valorizar uma parcela especifica de producdes de horror
voltadas ao terror que, como percebido, é demasiadamente mais complexa do que apenas
relacionada aos sentimentos de expectativa e apreensdo propostos por tedricos como
Devendra Varma (1923) e Ann Radcliffe (1764).

A IMPORTANCIA DO GENERO HORROR

Para compreender a importancia do género horror, suas particularidades e poténcias,
ao inves de tracar uma linha do tempo cronoldgica, ou ainda, analisar a influéncia de outros
géneros e a maneira como se mesclaram durante o passar do tempo, parece mais interessante
reconhecer como esse sempre esteve presente no desenvolvimento artistico e cultural,
acompanhando a sociedade e a propria humanidade — mesmo que ndo fosse, em certas
épocas, reconhecido como tal ou, ainda que ndo tivesse esse objetivo.

Antes da escrita estabelecer-se de forma sistematizada (por volta de 3500 a.C), 100
mil anos atras, no Oriente Médio, alguns de nossos ancestrais, da mesma espéecie que nos,
Homo Sapiens Sapiens, deixaram de apenas enterrar seus mortos dentro de covas e passaram
a depositar carcacas de animais junto a eles, “aparentemente como se fossem oferendas”
(MITHEN, 2002, p 36). 70 a 88 mil anos depois, pinturas rupestres comecaram a colorir o
interior de cavernas na Europa, algumas delas com figuras assustadoras, semelhantes a
cranios humanos e monstros, ao exemplo das Cavernas de Chauvet. Ainda antes do
surgimento das aldeias, que depois tornariam-se cidades, povos ancestrais realizavam rituais
Xamanicos, uma espécie de gérmen do teatro, que, a noite, com o auxilio de sombras lancadas
por uma fogueira, dancavam e contavam histdrias, na tentativa de corporificar mitos sobre a
vida e, portanto, sobre a morte.

Como descrito por Zygmunt Bauman em Medo Liquido (2006), o sentimento de medo
é inerente a todas as criaturas vivas. Para sentir medo, basta estarmos vivos; sua manifestacao
€ uma resposta bioldgica perante a possibilidade de ameaca a vida, portanto, compartilhamos
tal propriedade com os animais. A diferengca no nosso caso, entretanto, é que detemos
consciéncia, 0 que nos torna capazes de subjetivar as experiéncias vividas e produzir
significados a partir delas, complexificando-as e desenvolvendo interpretacdo sobre as
mesmas. Ou seja, € a nossa capacidade de estabelecer relacfes e projetd-las em situagGes
hipotéticas, o que para Walter Benjamin consiste na expressao do pensamento, a linguagem
(BENJAMIN, 1992). Foi a linguagem que possibilitou desdobrar as possibilidades do medo

para outras direcdes que ndo a do perigo unicamente fisico, logo, biologico; direcionando-o



para questdes existenciais como a consciéncia da propria mortalidade, os propdsitos da
existéncia e as consequéncias do passar do tempo — 0 que nao significa, entretanto, que o
medo bioldgico deixou de ter sua importancia, pelo contrario: quando passamos a refletir
sobre 0 mesmo, nos tornamos reféns desse conhecimento inevitavel. Martirizados pelo saber,
passamos a temer 0 proprio medo.

A partir disso, é de se especular que passamos a tentar encontrar subterflgios para
lidar com nossos medos, 0 que vai de encontro as ideias de Gilbert Durand (2004), que
defende o pensamento humano como originario da re-presentacdo; mobilizado a partir de
articulacoes simbolicas possibilitadas pela linguagem. Desejando compreender o mundo, bem
como as questdes inquietantes originadas do medo, que o filésofo denominou Universo das
Angustias, utilizamos o imaginario, conceituado por ele como um “conjunto das imagens e
relacdes de imagens que constitui o capital pensado do homo sapiens” (DURAND, 1960, p
18). A arte aparece, portanto, como uma possibilidade de instrumentalizacdo; como a
etimologia sugere, um artificio para lidar com 0s nossos anseios e angustias.

Assim, € correto dizer que, como na nossa existéncia, 0 medo sempre esteve presente
no fazer artistico, pela vontade de, simultaneamente compreendé-lo e combaté-lo,
independente do campo da arte escolhido. Mesmo no que tange outros ambitos do
conhecimento, como a sociologia, a filosofia e, até mesmo, a teologia, podemos observar sua
importancia na construcdo da sociedade, o que nos leva para a conceituacao do género horror.

Como acontece com outros géneros, € complexo conceituar o horror. 1sso porque,

como descrito por Patrice Pavis em Dicionario de Teatro, para definir “género”:

“A teoria literaria ndo se satisfaz, como a critica, em estudar as obras existentes.
Ela ultrapassa o &mbito estreito da descricdo da obra individual para fundar uma
tipologia das formas*, das categorias™ literarias, dos tipos de discurso; ela retoma,
desta forma, a velha questdo da poética* dos géneros, porém ndo mais se limita,
doravante, a catalogar obras historicamente realizadas, preferindo refletir sobre as
formas de estabelecer uma tipologia dos discursos, deduzindo-os de uma teoria
geral do fato linglistico e literario. Assim, a determinagdo do género ndo é mais um
caso de classificagdo mais ou menos sutil e coerente, mas a chave de uma
compreensdo de todo texto em relagdo a um conjunto de convengdes e normas (que
definam precisamente cada género). Todo texto é, ao mesmo tempo, uma
concretizacdo e um afastamento do género; ele fornece o modelo ideal de uma
forma literaria: o estudo da conformidade, mas também da superacdo desse modelo,
esclarece a originalidade da obra e de seu funcionamento.” (PAVIS, 2001, p.181)

Para analisar um género, primeiro € necessario delimitar, por uma ldgica, o que o
caracteriza, bem como quais séo as convencdes utilizadas para essa delimitacdo. As maneiras

de se fazer isso ainda hoje sdo uma discussdo constante entre tedricos e pesquisadores,



porém, aparentemente, existem trés caminhos comumente utilizados: o que leva em
consideracdo a presenca de elementos especificos na sua composi¢do; 0 que prioriza a
experiéncia estética do publico e; o relacionado ao objetivo de criagdo por parte de seu autor.
Ainda, quando nos debrugamos sobre o estudo de um género especifico, como é o caso do
horror, os caminhos se misturam, e, de forma paradoxal, percebemos que, como apontado por
Pavis, a inovacdo inevitavel da arte desenreda novas maneiras de composicdo e, por
consequéncia, surgem situacdes singulares que acabam por ndo se encaixar em padrbes
outrora estabelecidos.

O reconhecimento desse fato nos leva para a principal consideracdo a respeito da
definicdo do género horror: existem muitas perspectivas que se aproximam entre si, nenhuma
resposta absoluta. Sabemos, por exemplo, que o termo “horror”, provém do latim horrore,
que literalmente significa “erigar, ficar de cabelos em pé” (CANEPA, 2008, p. 7), sua
etimologia denotando um principio basico da recepc¢do, o desconforto fisico por parte dos
espectadores. Para muitos autores renomados dedicados a esse estudo, entre eles Noel Carroll
e H. P. Lovecraft, o horror caracteriza-se por um sentimento de profunda repulsa e desagrado,
originado principalmente devido ao perigo a integridade fisica, o risco, como observado por
Paulo Roberto Farias (2019). Além disso, como pontuado por Carroll, para uma obra ser
considerada de horror, a parte da vontade de incitar tal resposta fisiologica, outros critérios
também devem ser preenchidos, como a presenca de uma criatura monstruosa (que foge a
natureza e, por isso, é impura) e o sentimento de empatia do publico para com as
personagens. (CARROLL, 1999) N&o podemos deixar de considerar, também, sua
proximidade evidente com o fantastico que, segundo Tzvetan Todorov, é caracterizado a
partir do sentimento de hesitacdo que o publico deve sentir ao tentar enquadrar 0s
acontecimentos ficcionais como naturais ou sobrenaturais (TODOROV, 1992), nem que
existe uma diferenga essencial entre o horror manifestado artisticamente e o horror natural, o
que levou Carroll a referir-se ao género como Horror Artistico (CARROLL, 1999).

Disso, aqui 0 género horror é pensado para designar producdes artisticas que utilizam
0 medo como principio para a articulagcdo de sentimentos que operam concomitantes a ele, ao
exemplo do asco, da repulsa, do desagrado, do desconforto, do arrepio, do nojo, do pavor,
etc., inseridos em uma estética negativa que permite a abordagem de temas carregados de
tabus como a violéncia, a maldade e, principalmente, a morte. Tais producdes também devem
ser capazes de suscitar uma resposta fisiologica nos espectadores, onde o choque devido ao
contetdo serve para criar uma confusdo de percepcdo, fazendo os corpos do publico
acreditarem momentaneamente que podem ser violados pela ficgdo. E pelo medo ser o que ha



de mais verdadeiro e humano em nossos seres, inclusive o que nos define, é logico alegar
que, ainda que o género horror sO seja designado assim a partir do século XVIII, com a
publicacdo de O Castelo de Otranto (1764), de Horace Walpole, considerada por muitos a
primeira obra de horror na literatura, este tem seu gérmen ha muito mais tempo.

Ampliadamente, ao assistir e ler producdes do tipo, é dedutivel que todos esses pontos
sdo importantes para pensar sobre o0 que compde o horror, especialmente quando analisamos
algumas de suas obras consagradas, como Dracula (1897), de Bram Stoker, Frankenstein
(1817), de Mary Shelley, os contos de Lovecraft ou, até mesmo, produgdes mais recentes, ao
exemplo dos escritos de Stephen King e blockbusters de sucesso mundial como Corra
(2017), Jogos Mortais (2005) e Um Lugar Silencioso (2018). Ha, em todos esses, exemplos
concretos dos pressupostos levantados.

DIFERENCAS ENTRE TERROR E HORROR E O TERROR ARTISTICO

Nesse panorama, 0 conceito de Horror Artistico proposto por Carroll aparece para
delimitar ainda mais uma parcela especifica de producdes, onde a repulsa e 0 asco sao
centrais para a experiéncia, balizados pela figura de monstros que representam
alegoricamente uma ameagca a vida das personagens ficcionais, corporificando em si o perigo
e, consequentemente, um medo inerente a n6s. Ao sentirmos empatia pelas vitimas, estamos,
entdo, reconhecendo nossa propria mortalidade nelas. (CARROLL, 1999)

Contudo, desde 2016, uma sequéncia de filmes, entre eles Hereditario (2018),
Sombras da Vida (2017) e A Bruxa (2016), tem trazido para discussdes populares uma fracao
de obras artisticas que ndo se enquadram nas ideias de Carroll, muito menos na concepcao
antiga de que filmes de horror devem conter cenas de violéncia explicita, rompantes de som,
aparicbes inesperadamente abruptas de monstros, ou, até mesmo, como no caso de
Midsommar (2019), de Ari Aster, a escuriddo costumeira que serve de plano de fundo para
tais acontecimentos. Surgiu, entdo, uma situacdo propicia para a cria¢do do termo “pos-
horror” que, nas palavras do jornalista Steve Rose, serviria para designar essa nova onda de
producgdes causadoras de medo e pavor, de certa maneira ndo enquadraveis nas determinagdes
anteriores, alegando que o gé€nero possui regras e codigos comuns, “nossa lanterna quando
nos aventuramos rumo ao desconhecido” (ROSE, 2017, traducdo da autora). O argumento
para o artigo foi o despontar dessas produgdes que nao utilizam a “lanterna” referida, onde
destacam-se a duvida para onde o horror ird conduzir o publico e a vontade dos diretores e
roteiristas em utilizar caminhos originais para o0 desenvolvimento da trama.

A proposta de Rose, afora a tentativa de valorizar tais producdes desvinculando-as de



um género tdo mal visto pela sociedade, equivocada em seu proposito, serviu para sinalizar
ao mercado artistico e também a sociedade num geral o que Carroll chamou de historias de
pavor (dread) (CARROLL, 1999, p. 63), que outros autores, como King, também
reconhecem em seus estudos, percebendo a presenca de uma diferenca de qualidade
significativa, porém, dificil de descrever quando comparadas a maioria das obras estudadas.
Sobre essas, vale reforcar ndo serem produtos da atualidade, inclusive discussfes precedentes
ja haviam aparecido em estudos sobre o género, que culminaram na diferenciagdo entre o
horror e 0 terror.

Sendo o primeiro caracterizado majoritariamente pelo explicito e o gréfico, sua
diferenca para com o terror diz respeito ao sentimento de expectativa e apreensao que guia a
maior parte dos acontecimentos, costumeiramente confundido com o suspense e até, muitas
vezes, referenciado dessa forma propositadamente pela propaganda, visando incentivar o
publico a assistir producdes desvinculando-as do “género ruim” — de onde solidificou-se o
“género suspense”.

A referéncia a diferenca entre horror e terror aparece em algumas obras, e nem todos
0s pesquisadores concordam em fazé-la, por maltiplos motivos. Entre aqueles que abracam a
ideia da existéncia do terror no género de horror, estdo dois nomes significativos: Devendra
Varma e Ann Radcliffe. Para Varma, “a diferenga entre Terror e Horror ¢ a diferenca que ha
entre a terrivel apreensdo e a repugnante concretizacdo: a diferenca que ha entre sentir o
cheiro da morte e tropegar em um cadaver” (VARMA, 1957, p. 130, traducdo livre da
autora). Ja para Radcliffe, cuja paixdo pelo romance gético serviu para fazé-la identificar um
padrdo no desenvolvimento das producBes de sua época, construidas majoritariamente na
violéncia, com a referéncia da publicacdo de O Monge (1796), de Matthew Gregory Lewis,
como descrito em On the Supernatural in Poetry, (1826), nas quais a autora pontua uma
ineficiéncia em retratar atrocidades se ndo ha a suscitacdo do sublime (fazendo alusdo a
Edmund Burke), e que o mesmo depende da imaginacdo. Em uma anélise breve precedente a
traducéo do texto de Radcliffe, Marcos Balieiro escreve:

“Sob o pretexto de discutir aspectos particulares da obra de Shakespeare,
as personagens, W- e o Sr. S-, envolvem-se em uma conversa na qual se estabelece
a diferenga, hoje bastante conhecida no &mbito da critica literéria, entre terror e
horror. O primeiro, relacionado a apresentagdo obscura dos objetos que o suscitam,
de modo que a imaginagdo teria liberdade para operar, seria capaz de engendrar o
sublime. O dltimo, por sua vez, seria resultado da apresentacdo excessivamente
explicita e diria respeito a sentimentos “menores”, como o asco, a repulsa.”
(BALIEIRO, 2019, p 254-255)



Portanto, o horror estaria relacionado ao sentimento de asco, a repulsa e ao desagrado
fisico, enquanto o terror relaciona-se majoritariamente a expectativa e a apreensao, fatos que
servem para colocar em xeque a ideia do “pos-horror”; os artistas atuais nao estdo
desvinculando-se do género horror, nem criando algo posterior a ele, mas sim, utilizando com
sabedoria essa diferenciacdo para suas producgdes, conseguindo trazer para seus trabalhos uma
maior articulacdo da expectativa e da apreensdo no desenvolvimento narrativo.

Reconhecendo a importancia do terror para o género horror e 0 seu impacto para a
construgdo artistica, ele tornou-se objeto de investigacdo e, a partir dele, foi desenvolvido o
conceito operatorio Terror Artistico, buscando enaltecer produgbes de horror que
desenvolvem-se a partir da expectativa e da apreensdo, sem a utilizacdo obrigatoria de
criaturas monstruosas ou efeitos graficos e explicitos, percebendo a extrema relevancia para o
meio artistico, académico e social desse tipo de criacdo. Para legitimar que o Terror Artistico
ndo diz respeito apenas a qualidade momentanea de algumas obras, 0 que caracteriza o terror
foi esmiucado e, a partir disso, elencadas algumas particularidades que relacionam-se entre si
para a experiéncia criativa desse segmento, onde a perturbacdo imaginativa desencadeada
pela obra, que faz o pablico experimentar uma sensagdo semelhante a de pesadelo o conduz,
bem como a criacdo em sua totalidade. Junto com o fascinio que incita os espectadores a
aprofundarem-se no que é apresentado, como um feitico que fisga sua percepcdo, também
com 0 medo que mobiliza (diferente do horror que imobiliza) pessoal e imaginativamente e,
principalmente, o impacto de questdes pertencentes ao Universo das Angustias proposto por
Durand, o conceito passou, além de referenciar algumas obras artisticas enquadraveis no
mesmo, a ser visto como um guia para a construcdo criativa, trazendo em si objetivos
estéticos e, também, elementos comuns a sua abordagem, somados a inten¢do premeditada
dos artistas que decidem trabalha-lo. Dentro desse, as ideias do Unheimliche de Freud (1919),
bem como o que Burke compreende como sublime, tudo o que se aproxima de alguma forma
do sentimento de terror (BURKE, 2016), e, ainda, o espaco consideravel do desconhecido
referenciado por Lovecraft em O Horror Sobrenatural na Literatura (1927), encontram um

espaco de importancia, trazendo para pautas atuais sua repercussao.
A IMERSAO COMO PRINCIPIO PARA ENCENAR O TERROR ARTISTICO

A partir da criacdo do conceito operatorio Terror Artistico, foram investigadas
algumas maneiras de encena-lo. Da pratica, surgiram diversos elementos importantes para

sua construcdo. Do ponto de vista da dramaturgia, surgiram recursos interessantes para fazé-



lo, tais como a ruptura do caminho tracado pela narrativa que desenreda-se para outro lado de
forma inesperada, a dualidade de intengdes por tras das falas das personagens, a presenca de
lacunas, a relacdo com o questdes pertencentes ao Universo das Angustias, entre outros. De
todos eles, no que refere-se a dramaturgia cénica, a imersdo revelou-se um principio basico
para realizar uma encenacdo que compreenda a experiéncia estética que o mesmo prevé. O
que levou a esse recurso foi a identificacdo de uma relacdo direta entre o horror e o género
fantéstico.

Partindo do berco do género fantastico, a literatura, ao ler € comum sentirmos uma
sensacdo de descolamento do espaco fisico, como se fossemos sugados para 0 universo da
obra e estivéssemos dentro do acontecimento ficcional, imaginado por nds. Sobre essa
experiéncia imersiva, Richard Gerrig atribui o conceito de “transporte”, através do qual o
leitor se distancia do seu ambiente fisico para “perder-se” na historia. (BOUKO, 2016, p.
463) Por conta disso, assim como o0s livros, 0 cinema, 0s jogos eletrénicos e os quadrinhos
séo terrenos férteis para o género, pois o publico experimenta elementos que ndo pertencem a
realidade imersivamente.

Sobre o que configura a literatura fantastica, Tzvetan Todorov, na obra Introducdo a
Literatura Fantastica (1992), explica que podemos compreendé-la como elaborada por meio
da hesitacéo, onde o publico deve hesitar ao tentar enquadrar os acontecimentos apresentados
a ele como naturais ou sobrenaturais. Para que isso ocorra, 0 autor assinala que sdo
necessarias trés condicdes: a) Obrigar o leitor a considerar 0 mundo das personagens como
um mundo de pessoas vivas, hesitando entre uma explicacdo natural e uma explicacdo
sobrenatural dos acontecimentos evocados; b) Perceber essa hesitacdo sentida por uma
personagem para que o leitor sinta empatia por ela; ¢) O leitor deve adotar certa atitude com
relacdo ao texto, recusando tanto a interpretagdo alegorica quanto a interpretagdo “poética”
(TODOROV, 1992, p. 151-152). Para Canepa, “o que parece servir de demarcacao € a atitude
das personagens em relagdo aos fendmenos inexplicaveis com que se deparam: eles 0s
encaram como perturbacdes da ordem natural.” (CANEPA, 2008, p 15).

Dessa mesma maneira, 0 Terror Artistico, e também o proprio horror, estaria
diretamente relacionado ao Fantastico em sua totalidade, levando alguns estruturalistas a
considera-lo um subgénero do mesmo.

Por fazer uso de personagens, acontecimentos e elementos que nao pertencem a
realidade como a conhecemos, e por demandar uma crenca no que é apresentado por parte
dos espectadores para que sejam “transportados” ao universo proposto, ndo ¢ de se espantar

que as artes cénicas tenham evitado produzir encenagdes de horror em sua historia pois, além
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do teatro ser configurado inicialmente na divisdo espacial entre publico e atores, também séo
artes da presenca que predizem uma fisicalidade; um estado exageradamente sublinhado no
aqui e agora.

Buscando produzir uma sensagdo semelhante a de “transporte” proposta por Gerrig,
pesquisadores das artes cénicas tém investigado a imersdo e seus recursos possiveis para
integracdo do publico na encenacdo, prevendo intensificar a experiéncia teatral, como é o
caso da professora e pesquisadora Catherine Bouko, que centraliza o modelo de imerséo no
teatro em trés etapas:

“1- Integracdo fisica vs. quebra da frontalidade;

2- Imersdo sensorial e dramatdrgica;

a. Colocar o publico imerso no centro de um ambiente, entre simulagdo e
representacéo;

b. A integragdo dramatdrgica do publico imerso, dramaturgia em primeira
pessoa;

3- Imerséo e indeterminacdo espago-temporal” (tradug@o livre da autora, BOUKO,
2016, p 459)

Essas representam uma base sobre o que ela considera “uma ancoragem da flutuagéo
entre real e imaginado” (BOUKO, 2016, p. 459, tradugdo livre da autora,), desenvolvendo a
ideia de que o acontecimento teatral imersivo se encontra num limiar entre realidade e
imaginario. A variacdo da capacidade de mergulhar no acontecimento, essa “flutuagdo”,
relaciona-se a hesitacdo mencionada por Todorov, por configurar-se na oscilacdo entre uma
percepcao racional da experiéncia (a nogao de que o que € assistido é uma producao artistica)
em contraponto a sensacdo de fazer parte da ficcdo como o mundo real, proporcionada pela
imaginacao.

No texto Dramaturgy and the immersive theatre experience (2016), onde a autora
discorre sobre a carpintaria da imersdo no teatro, Bouko salienta que apenas a quebra do
modelo de palco italiano e a integracdo do publico no espaco de encenacdo é insuficiente para
alcancar um estado verdadeiro de imersdo. Para que ocorra o efeito desejado, semelhante ao
“transporte” propiciado pela literatura, o publico deve ser inserido na propria dramaturgia
(BOUKO, 2016, p. 461) para desorientar-se e, assim, ser mais dificil discernir o limite entre o
universo artistico e o universo da realidade. O espaco da performance seria, entdo, um espaco
de transigdo, onde ambos 0s universos coexistem mediados pelos artistas.

Nas palavras da autora, “pegas imersivas sdo baseadas em um constante dar e receber

entre a coeréncia da narrativa e a livre exploragdo do publico” (BOUKO, 2016, p 462,

traducdo livre da autora), sendo construidas em conjunto, no espago e tempo reais do aqui e
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agora.

Quando comparadas a ideia do papel ativo do publico proposta por Jacques Ranciére
em O Espectador Emancipado (2010) as etapas de Bouko produzem uma espécie de
paradoxo. Pelo espectador precisar dispor de liberdade dentro da experiéncia imersiva para
sentir-se parte da dramaturgia e, simultaneamente, ser guiado para a desorientacdo pelos
artistas, € perceptivel a dificuldade em produzir uma peca imersiva, trazendo para pauta uma
velha discussdo: qual seria o papel do pablico nesse tipo de obra? Que estratégias sdo efetivas
para  construir uma  flutuacdo  saudavel entre  esses  dois  objetivos?

Para que o publico entregue-se a proposta, 0s artistas devem ser capazes de criar um
mundo ficcional detentor de regras préprias, uma légica permanente a ele, experienciado
através da exploracdo dos espectadores. Ao entrar em contato com esse mundo, o espectador
deve ter a sensacdo de liberdade para explora-lo, com a ilusdo de que suas decisGes dentro
dele ndo sdo de forma alguma premeditadas pelos artistas, ou seja, uma encenacgado imersiva
ndo pode parecer “amarrada” em excesso; a organicidade e a efemeridade do teatro precisam
ser exaltadas. Uma estratégia para isso seria o didlogo em segunda pessoa, encorajando 0s
participantes a fazé-lo em primeira pessoa, como se fossem habitantes daquele mundo.
(BOUKO, 2016, p. 462)

E como de costume no teatro, Bouko nos lembra da impossibilidade de prever com
exatiddo as atitudes dos espectadores; mesmo na producdo mais extraordinaria, as vezes
alguns ndo entregar-se-a8o a proposta, havera momentos de emersdo e isso também faz parte
da experiéncia.

Como pode ser visto, o Terror Artistico e o Fantastico compartilham de dificuldades
semelhantes para pensarmos sua encenacao. O que piora o caso do Terror é a necessidade de
haver perturbacdo imaginaria para conduzir o espectador ao medo, e isso presume uma
entrega exorbitante ao momento partilhado, tanto da parte do publico quanto dos atores.

Para além, diferente do cinema e dos games, as artes cénicas ndo podem ancorar-se
em efeitos especiais, edicdo, recortes e outros subterfugios da tecnologia digital, o que
também agrava as propostas terrorificas. Mas isso ndo deve ser uma justificativa para o
desencorajamento em fazé-las, pelo contrario, se palavras escritas sdo capazes de gerar terror
nos leitores ao imaginarem a histéria contada, abordar histérias de medo no teatro seria como
encenar  um pesadelo  vivido e partilhado, quica  mais  poderoso.

O que caracteriza o teatro como ele é ndo deve ser em hipotese alguma usado como
argumento para ndo nos aventurarmos a encenar o Terror. Ao invés de tentar saidas utilizadas

por outras artes, como os efeitos especiais e de video, para contornar o que define as artes da
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cena, precisamos abracar suas particularidades para, assim, potencializa-las — e talvez seja
fazendo isso que conseguiremos perceber possibilidades até 0 momento desconhecidas. Ora,
apenas tentar encenar uma obra desse feitio oferece ao teatro a oportunidade de extrapolar o
que julgamos erroneamente como limites para essa arte, emancipando-a cada vez mais.

Até 0 momento, a partir da préatica, esta sendo elaborado um estudo aprofundado
sobre artificios para a construgdo de uma obra de Terror, do qual, em conjunto com o grupo
de pesquisa, serd elaborada uma espécie de almanaque com indicagdes Uteis, experimentos
bem sucedidos, percepc¢des, criacdes para posteridade, provocacfes e caminhos possiveis
para a cena de Terror. Semelhante as proposi¢es de Bouko e utilizando suas ideias como
guias, foram tracadas algumas etapas relevantes para uma montagem imersiva de terror,
descritas a sequir.

Criacdo do interesse em imergir: para que o publico esteja disposto a proposta de
imersao, € necessario criar um convite ao seu interesse. Ele deve almejar entregar-se ao que a
obra oferta. Como observado em algumas montagens que flertam com o Terror Artistico,
duas predisposicdes do publico sdo habituais: desafiar e esgueirar. Em tlneis de terror
diversos, assim como nos espetaculos Casa do Medo (2019), do grupo Macarenando, e
Morredeiro (2019), pratica resultante da pesquisa de mestrado MORREDEIRO: A
corporalidade perturbadora numa criacéo cénica de horror (2019), de Paulo Roberto Farias,
por saber que os artistas querem provocar 0 sentimento de medo, antes do inicio das
apresentacdes comumente 0s espectadores passam a encarar a experiéncia como um desafio,
como se fossem adversarios dos artistas e que para “ganhar o jogo” deveriam sair incolumes
ao medo. Isso resulta na constru¢do de um tipo de “escudo” como arma para voltar sua
atencdo apenas para a realidade e, para tentar desestabilizar os artistas e 0s outros
participantes, manifestam risadas e comentarios. O outro caso é quando o espectador teme o
préprio medo e, por ndo querer senti-lo, utiliza as mesmas artimanhas do primeiro caso para
prender-se ao fato de ser uma producdo artistica, ndo real. A solucdo para ambos os casos é
conseguir seduzir o publico; torna-lo convidado ao que sera apresentado de forma que ele
sinta que o que € construido ndo € apenas para ele, mas com ele. Ele deve sentir-se
pertencente ao espago, deve sentir-se encantado e instigado a conhecer o que acontecera. A
curiosidade e a vontade de desvendar aparecem como intermediarios interessantes para
proporcionar o interesse em imergir; através do plot da narrativa, de particularidades incriveis
do universo criado (principalmente por ser advindo do fantastico), da identificacdo do publico
com questdes abordadas.

Quebra da configuragdo palco x platéia: para que o espectador esteja dentro da
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encenacdo em uma experiéncia de 360°, podendo observar o seu entorno e escolher os pontos
a serem observados livremente, relacionado a vivéncia de um sonho onde ndo ha diviséo e,
portanto, ndo ha seguranca (o que demanda aten¢do), estando ele construido em uma
totalidade e desenvolvendo-se com os participantes do publico como integrantes do mundo
fantastico. A proposta consiste na ideia da encenacao existir apesar daqueles que observam,
como algo vivo e coerente em sua totalidade, para que seja percebido como tal.

Atmosfera hipnotizante: elaboracdo de um contexto paisagistico para a dramaturgia
desenvolver-se, valendo-se de recursos como luz, som e cenario para construir o envolto
tanto do publico quanto dos atores, com o objetivo de contextualizar os acontecimentos
construidos durante o espetaculo sem que parecam recortes de uma ideia, mas a ideia em sua
totalidade; como se ndo tivesse sido criada, mas existisse assim como qualquer espago real.

Leis soberanas ao universo: apresentar um universo que seja crivel ao publico por
comportar uma logica e coeréncia proprias de causa e consequéncia, ainda que ndo totalmente
identificaveis. Compreender que os acontecimentos ndo sdo ocasionais mas construidos em
sucessdo possibilita um pensamento I6gico-dedutivo por parte do espectador, incitando-o a
tentar elaborar para si mesmo as consequéncias dramatdrgicas, prendendo sua atencdo na
ficcdo proposta.

Vulnerabilidade do publico: além da quebra da separacdo entre palco e plateia,
percebe-se que é necessario produzir o efeito de que os acontecimentos da encenacdo podem
atingir o publico fisicamente ou imaginativamente. Dessa maneira, a sensacao de que existe
risco, que pode ser fisico (degradacdo fisica, flagelo) e/ou imaginativo (lembrancas e
questdes gque provocam angustia) na experiéncia imersiva, em adicdo a intensificacdo da
atencdo no que é apresentado em prol de conservar 0s corpos e a integridade mental, serve
para estimular a sua participacdo na ficcdo. Os recursos para alcancar esse objetivo sdo
voltados a fragilidade humana para que o espectador sinta-se impotente como ser humano.
Utilizar um pablico reduzido, a privacéo de algum dos sentidos (como a viséo ou a audicéo) e
0 tamanho do cenéario ser muito maior do que os espectadores aparecem como alguns
caminhos para produzir essa sensacdo. O acréscimo de questdes como o tempo, a morte e 0
sentido da propria vida também auxiliam por serem desconhecidas e inconcebiveis para
todos, provocando angustia por ser impossivel soluciona-las.

Proporcionar uma experiéncia de imerséo no teatro aparece, enfim, como um primeiro
passo para conseguir alcancar algo tdo potente como o terror. Ademais, parece que o proprio
reconhecimento do Terror Artistico acarretaria em uma maneira de abordar o sentimento de

medo no teatro sem que sejam necessarios jumpscares, maquiagens cinematograficas e outras
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artimanhas para produzir as criaturas monstruosas caracteristicas do Horror Aurtistico,
propiciando o alcance de um estado de perturbacdo mais profundo do que 0 asco e a repulsa,

oferecendo algo extremamente impactante e, talvez, até mesmo sublime.
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