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O horror na ficcao literaria:
Reflexao sobre o ""horrivel’ como uma categoria estética

Prof. Dr. Julio Franca® (UERJ)

Resumo:

“G6tico”, “dark fantasy”, ““sobrenatural™, “fantastico”, “terror” sdo alguns dos termos que con-
correm para a difusa denominacdo de certos textos ficcionais em que o horror, fisico ou psicoldgi-
o, apresenta-se como um aspecto fundamental. Embora seja um subgénero literario bastante di-
fundido em lingua inglesa, a ficcdo de horror parece ndo ter a mesma representatividade na tradi-
cao literaria brasileira. Em busca de respostas a essa evidéncia, iniciou-se um trabalho que, par-
tindo da compreensdo estética dessas narrativas, pretende identificar as condic@es (historicas, cul-
turais) que explicariam o seu pouco desenvolvimento em nosso pais. A reflexao inicial proposta é a
de pensar o “efeito do horror” em aproximagdo ao conceito de Sublime desenvolvido por Edmund
Burke em ““A Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful”.
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Introducéao

“Literatura de Horror” é a denominacdo mais usual dada a textos ficcionais que, de algum
modo, sdo relacionados ao sentimento de medo fisico ou psicoldgico. A despeito do significativo
numero de leitores desse género, ele ndo se encontra entre os mais prestigiados pelos estudos litera-
rios brasileiros. No presente artigo, que é o resultado dos primeiros movimentos de uma pesquisa
sobre a narrativa de horror no Brasil, especulo se uma causa desse desprestigio nao estaria relacio-
nada ao fato de que a reflexdo critica sobre o tema privilegie tradicionalmente a recepc¢éo das obras.

Afirmar que a reflexdo critica da narrativa de horror funda-se na recep¢do das obras implica-
ria dizer que a caracterizacdo do género se da menos pela observacdo de aspectos textuais e mais
pela descricdo das sensacOes experimentadas pelos leitores. Os efeitos de leitura determinariam
tanto o juizo ontoldgico sobre a obra — se determinada narrativa seria ou ndo uma obra de “horror” —
guanto seu juizo critico — quanto mais medo inspirasse no leitor, mais bem sucedida ela seria.

Situar em uma certa predisposicdo psiquica do leitor — portanto, fora da obra — tanto o traco
fundamental do género quanto o seu valor, causaria um certo desconforto metodoldgico. Ao se
adotar uma perspectiva tedrica centrada na recepcédo individual, aproximar-se-ia a descricdo da lite-
ratura de horror perigosamente de uma zona de indeterminacdo em que a subjetividade e as idios-
sincrasias do leitor seriam soberanas e ameacgariam uma abordagem estritamente literaria do tema.

O que proponho neste ensaio é avaliar a possibilidade metodoldgica de se relacionar a tradi-
cao critica da literatura de horror a modelos estéticos anteriores, especialmente a Teoria do Sublime
de Edmund Burke.
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1 Algumas observacdes sobre a tradicéo critica da literatura de horror

Gostaria de propor uma breve recensdo da tradicdo critica da literatura de horror, tomando,
em primeiro lugar, quatro autores cuja importancia e representatividade para o género ndo costuma
ser questionada. Horace Walpole, Edgar Allan Poe, H. P. Lovecraft e Stephen King — todos ficcio-
nistas, editorialmente falando, muito bem sucedidos — produziram, em trés séculos diferentes, refle-
x0es muito aproximadas sobre o género. Em seguida, para compor uma espécie de contraponto cri-
tico, apresento as linhas gerais da Teoria do Fantastico de Tzvetan Todorov, um teérico de insuspei-
ta formacao estruturalista.

1.1 Walpole, Poe, Lovecraft, King: ficcionistas e criticos

Embora as origens da ficcdo de horror possam ser muito provavelmente rastreadas desde tem-
pos imemoriais, a tradicdo literaria ocidental reconhece, de modo quase unanime, O Castelo de O-
tranto, de Horace Walpole, como marco inicial do que viria a ser conhecido como literatura goti-
ca. O romance de 1764 — combinando a descricdo de um espaco fisico antiquado e decadente com
segredos do passado que assombram suas atormentadas personagens — estabeleceu os parametros de
um “novo” género que, no seculo XX, passaria a ser identificado como a forma arcaica da literatura
de horror.

A apreciacdo critica canonica® da obra justifica seu sucesso com os leitores da época por sua
capacidade de oferecer ao publico pequeno-burgués que entdo se formava uma opc¢édo de diversdo
escapista, diante das exigéncias pragmaticas da vida moderna. Tal descri¢do, que ndo reserva — com
justica, permitam-me concordar — a O Castelo de Otranto um lugar entre as grandes obras literarias
do Ocidente, é bastante precisa ao ressaltar a extrema adequacdo do romance a seu publico e faz
justica, como veremos mais adiante, a atenta preocupacdo de Walpole com o perfil de seu publico-
alvo.

No prefacio a primeira edi¢do da obra, Walpole utiliza o recurso ficcional do “antigo manus-
crito”: afirma que o romance seria, na verdade, a traducdo de um original italiano, do século XVI,
escrito em letras goticas, de autoria desconhecida. Indagando entdo sobre o objetivo e a intengédo do
(falso) manuscrito, especula se ndo teria sido obra de algum padre, de espirito contra-reformista,
que estivesse procurando

(...) reafirmar no populacho suas antigas crendices e supersticdes. Se era essa sua
intencdo, ele realmente atingiu seus objetivos. Uma obra como esta fala tdo perto a
centenas de mentes simplérias muito mais do que metade dos livros tedricos que
foram escritos desde os dias de Lutero até hoje (WALPOLE, 1996, p.14, grifo
meu).

Quando saimos do jogo ficcional entre o falso autor do manuscrito e o real autor do roman-
ce, somos levados a entender que Walpole deveria supor que a seducdo exercida pelas crendices e
supersticdes sobre as mentes simplorias do século XVI1 ndo fosse tdo distinta daquela exercida so-
bre seus proprios leitores — tdo receptivos que foram a uma narrativa que, reagindo a tendéncia “rea-
lista” dos romances de sua época®, buscava recuperar a fantasia na literatura:

2 Conferir, como exemplo, a apresentacdo de Ariovaldo Vidal & edicdo brasileira (WALPOLE, 1996, p. 8).

® Parece haver em Walpole a consciéncia de que o maravilhoso encontra receptividade em seu leitor néo por seu absolu-
to caréater ficticio, mas por sua possibilidade de ser algo verdadeiro. N&o apenas os leitores comuns, mas a prépria criti-
ca da época foi “enganada” pelo primeiro prefacio de Walpole, e recebeu O Castelo favoravelmente como obra de um
tradutor habilidoso. Quando, na segunda edicdo da obra [1765], Walpole confessa, em um novo prefécio, seu carater
ficcional, os criticos atacardo o carater romantico (isto é, fantasioso) e absurdo do romance. Numa época em que a re-
presentacdo de cunho mais “realista” e a imaginativa disputavam o gosto estético, Walpole pretendia ter mesclado duas
formas de romance — a “antiga”, fantasiosa, cujas origens remontavam ao romance de cavalaria, e a “moderna”, entdo
preocupada com a representacdo da realidade — ao fazer com que as personagens agissem de acordo com as leis da pro-
babilidade, porém em situacdes extraordinarias (cf. WALPOLE, 1996, p.19).
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Milagres, vis@es, adivinhagdes, sonhos e outros eventos sobrenaturais foram bani-
dos atualmente até mesmo dos romances. O mesmo nédo se dava quando nosso au-
tor [0 suposto autor do manuscrito] estava escrevendo [século XVI]; muito menos
quando a histdria estaria supostamente se passando [século XII ou XIII]. A crenga
em todas as espécies de prodigios era tdo enraizada naquela idade de trevas, que
um autor ndo seria fiel aos costumes da época se omitisse toda mencéo a eles. Ele
préprio ndo é obrigado a acreditar, mas deve retratar suas personagens como se es-
sas acreditassem (ibidem, p.14).

O recurso ao “antigo manuscrito” permitiu a Walpole falar de si proprio, ao se referir ao fic-
ticio autor do manuscrito, e de seu proprio publico leitor, ao mencionar o daquela “idade das tre-
vas”. Longe de ser apenas uma heranca de crendices e superstices superada pelos tempos moder-
nos, a tematica sobrenatural ainda era capaz de atrair e fascinar o publico. E essa conviccio que o
orienta esteticamente:

Tudo ai [na narrativa de O Castelo de Otranto] aponta diretamente para a catéstro-
fe. A atencdo do leitor ndo descansa nunca. (...) O medo, o principal agente desse
autor [o falso autor do manuscrito], evita que a historia se esvaneca em qualquer
momento (...).(ibidem, p.15).

Na origem da reflexéo sobre a literatura gotica se faz presente, pois, a consideracdo de um
efeito de leitura — 0 medo — como fator fundamental da narrativa. Walpole inaugura assim uma tra-
dicéo critica que nédo se privara de pensar a ficcdo de horror em funcéo dos efeitos causados sobre
seus leitores.

A preocupacdo com a producéo de efeitos ndo sera estranha aquele que é considerado um dos
principais nomes da literatura de tematica sobrenatural, aléem de um respeitado critico literario: Ed-
gard Allan Poe. Ele ndo chegou a nos legar uma reflexao critica mais aprofundada sobre o género
que o faria conhecido, mas é um reconhecido defensor do papel preponderante da técnica de produ-
cao de efeitos de recepcdo na criacdo literaria. Em seu conhecido ensaio “The Philosophy of Com-
position” [1846], o poeta, ficcionista e ensaista norte-americano descreve 0s principios da constru-
cao literaria, explicitando, em uma clave francamente aristotélica, que a primeira consideracédo a ser
feita antes da elaboracéo de uma obra refere-se ao efeito que se deseja produzir no leitor:

Eu prefiro comecar com a consideracdo de um efeito. Mantendo sempre a origina-
lidade em vista, pois é falso a si mesmo quem se arrisca a dispensar uma fonte de
interesse tdo evidente e tdo facilmente alcancavel, digo-me, em primeiro lugar:
“Dentre os inimeros efeitos, ou impressdes a que sdo suscetiveis o coracdo, a inte-
ligéncia ou, mais geralmente, a alma, qual irei eu, na ocasido atual, escolher? (Poe,
1987, p. 110).

A apologia do controle total do fazer poético envolve até mesmo uma idéia dominante da es-
tética romantica, a originalidade, que surge aqui como mais um recurso a ser trabalhado em favor
daquilo que deve nortear a criacao literaria: o leitor, ou melhor dizendo, o efeito que se busca pro-
duzir no leitor. Configura-se aqui 0 mecanismo anti-inspiracdo por exceléncia: o processo criativo
gerido pela técnica confere ao autor o dominio total. Se a Inspiracéo, na imagem da doutrina plato-
nica retomada por Shelley (2002), é a da cadeia dos elos imantados, que uniria Musa, Poeta e Leitor
em um mesmo fluxo “magnético” (cf. PLATAO, 2007), a metafora da Construcgéo em Poe é fran-
camente aristotélica: a da maquinaria teatral de producéo de efeitos (POE, 1987, p. 110-1). Sua teo-
ria da criacdo endossa, ainda que ndo explicitamente, a de Walpole. Afinal, ndo seria arriscado a-
firmar que o medo estava certamente entre os efeitos produzidos — e buscados — pela narrativa de
Poe.

Caberéa a Howard Phillips Lovecraft uma das mais extensas reflexdes acerca da literatura de
horror produzida por um ficcionista. O ensaio Supernatural Horror in Literature comecou a ser
escrito em 1924, foi finalizado trés anos depois e sofreu revisdes constantes até que, em 1939, dois
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anos apos a morte do autor, conheceu sua versdo definitiva. Nela, Lovecraft faz uma historia do
género, ao mesmo tempo em que defende uma estética da ficcdo do horror também centrada na re-
cepcao.

Lovecraft apGia-se num truismo ao dizer que o mais antigo e intenso sentimento experimen-
tado pelo ser humano é o medo, e sua forma mais antiga e intensa é a do medo do desconhecido®
(Lovecraft, 1973, p. 12). Para o0 ensaista, poucos psicologos contestariam tal tese e estariam assim
asseguradas a genuinidade e a dignidade da narrativa de horror como uma forma literaria legitima.
Ele pretende assim combater tanto a “falacia materialista” (ibid.), que desprezaria o carater fantasti-
co das historias, quanto o “idealismo insipido” (ibid.), que desaprovaria 0 horror como um tema
estético em favor de uma literatura didatica que elevasse espiritualmente o leitor a um nivel de oti-
mismo forcado.

A narrativa de horror, a despeito de seus criticos, ndo apenas sobrevivia, mas vinha se aper-
feicoando, justamente por estar associada a mecanismos profundos e fundamentais do ser humano.
Seu apelo, se ndo era universal, era pungente e constante para aqueles que possuissem a necessaria
sensibilidade. Lovecraft compreende, pois, 0 género sujeito a uma certa predisposi¢édo do leitor. O
apelo da literatura de horror dependeria de um certo grau de imaginacao, bem como de uma capaci-
dade para se afastar das demandas da vida cotidiana (cf. LOVECRAFT, 1987, p. 1). Ainda que ad-
mitisse serem poucos 0s que possuiam tais qualidades, uma vez que os temas corriqueiros do dia-a-
dia dominavam a maior parte da experiéncia humana, o ensaista acreditava que mesmo nos indivi-
duos mais racionais residiria uma heranca bioldgica capaz de ser tocada pelas narrativas que inspi-
ram medo.

O argumento de Lovecraft é que a experiéncia do desconhecido, por sua imprevisibilidade,
tornou-se para nossos antepassados primitivos uma fonte terrivel e onipotente, tanto de gracas quan-
to de calamidades, capazes de premiar ou punir a humanidade por razdes que nos eram misteriosas,
pois pertenciam a esferas da existéncia sobre as quais nada sabiamos, nem tomavamos parte. A ex-
periéncia do sonho ajudou a construir a no¢do de um outro mundo, irreal ou espiritual. Nossa ori-
gem selvagem deixou-nos muito préximos do sentimento do sobrenatural e nos tornou hereditaria-
mente suscetiveis a todo o tipo de supersticbes. Nosso inconsciente e nossos instintos estariam,
pois, intimamente ligados a esses sentimentos, a despeito do quanto pudesse se afastar a mente
consciente das fontes do maravilhoso.

Como, para Lovecraft, o ser humano recordar-se-ia mais facilmente da dor e da ameaca da
morte do que do prazer’, e como nossas sensagdes relacionadas aos aspectos positivos do desconhe-
cido teriam sido desde o inicio capitalizados e formalizados pelos rituais religiosos convencionais, 0
lado mais sombrio e maligno dos mistérios cosmicos acabou sendo encampado pelas narrativas po-
pulares e folcldricas. Incerteza e perigo sdo, para Lovecraft, aliados: o desconhecido torna-se fonte
de possibilidades perigosas e malévolas. A combinacdo entre a sensa¢do do perigo, a intui¢cdo do
mal, a inevitavel fascinacdo do maravilhoso e a curiosidade possuiria uma vitalidade inerente a pro-
pria raga humana. Por essa razdo, a literatura cuja tematica consegue despertar isso que Lovecraft
chama de “medo cdsmico” (ibidem, p. 15) sempre existiu e sempre existira.

Na perspectiva de Lovecraft, o critério final de autenticidade de uma obra de horror ndo € o
enredo, mas o tipo de sensacdo que ela é capaz de produzir. Ele é categdrico em defender que se
deve julgar o conto sobrenatural ndo tanto em relagdo as inten¢des do autor ou aos mecanismos da
intriga, mas sim em funcéo da intensidade emocional que provoca. O teste definitivo para o carater
sobrenatural de uma narrativa é avaliar se ela provoca ou ndo no leitor uma sensacdo profunda de

* E notavel, como veremos no decorrer deste artigo, a proximidade entre o pensamento de Lovecraft e o de Edmund
Burke, embora ndo se encontre em Supernatural Horror in Literature nenhuma mencgéo ao filésofo inglés.
® Qutra idéia explicitamente burkeana.
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pavor diante do contato com aquilo que é desconhecido (cf. ibidem, p. 16), entendimento que cor-
robora os de Walpole e de Allan Poe.

Para finalizar este breve excurso a tradicdo de ficcionistas-criticos do género, gostaria de
mencionar de forma breve algumas idéias defendidas por Stephen King em Danse Macabre [1981],
livro em que o autor reline uma série de ensaios a respeito de suas idéias sobre o fenémeno do hor-
ror, na literatura e em outras formas midiaticas, como o cinema, a televisdo, o radio, revistas em
quadrinhos etc.

King procura explicar a ldgica da narrativa de horror como um processo catartico® que possi-
bilitaria extravasar, atraves do medo inspirado pela ficcdo, os pavores associados ao horror real —
aquele relacionado as condicGes de existéncia e de sobrevivéncia do ser humano (cf. KING, 1983,
pp. 12-15). Ele classifica tais narrativas em trés niveis, em funcdo do tipo de sensacao que é produ-
zida no leitor: as de terror, as de horror e as de repulsa.

Terror € para King a mais apurada das sensacfes produzidas pelas narrativas sobrenaturais.
Trata-se de uma emogéo gerada ndo por seres ou cenas que provoquem repugnancia, mas sim por
um processo de imaginacao deflagrado pelo medo daquilo que é apenas sugerido pela narrativa, isto
é, por aquelas especulacdes desconfortaveis que o leitor precisa fazer diante do que a narrativa ndo
diz (ibidem, p. 22). Por horror, compreende-se a sensacdo de medo que ndo pertence exclusiva-
mente ao campo da percepcdo intelectual ou espiritual, mas que gera também uma reacdo fisica. O
horror seria, portanto, uma sensacao mista que provocaria a percepcao de que algo esta “fisicamen-
te errado” (ibidem) — monstros, anormalidades, eventos sobrenaturais. Ja o terceiro nivel, o da re-
pulsa, refere-se a sensacdo produzida por algo repugnante, estimulada por cenas fisicamente pertur-
badoras (ibidem, p. 23).

Essa distincdo, ainda que hierarquica, corresponde aos trés possiveis efeitos a serem buscados
pelo ficcionista de horror em seu leitor:

Eu compreendo o horror [sic]” como a emocdo mais apurada (...), por isso vou ten-
tar aterrorizar o leitor. Mas seu eu perceber que ndo vou conseguir aterroriza-lo,
tentarei horroriza-lo e, se perceber, entdo, que ndo vou conseguir horroriza-lo, vou
apelar para o horror explicito (KING, 2007, p. 33, grifo meu).

Fechamos assim com Stephen King uma seqiiéncia de autores de narrativas de horror que
pensam seu processo de criacdo fundamentalmente em funcao do efeito que sdo capazes de produzir
no leitor. Talvez seja produtivo agora sairmos do ambito dos criticos-ficcionistas e partirmos para
um tedrico da literatura tout court: Tzvetan Todorov, ensaista cuja orientacdo tedrica formalista
privilegia uma perspectiva centrada essencialmente no texto.

1.2 Uma visada estruturalista: Tzvetan Todorov

Gostaria de poder demonstrar aqui que mesmo um teérico de forte ascendéncia estruturalista
como Tzvetan Todorov acabou sucumbindo a importancia que a consideracdo dos efeitos produzi-
dos no leitor desempenha na compreensdo critica da literatura de horror.

O trabalho de Tzvetan Todorov a que me refiro é Introduction a la littérature fantastique
[1970], que ndo trata exclusivamente da narrativa de horror, mas da literatura fantéstica, da qual o
nosso objeto de pesquisa seria parte integrante. Trata-se de um estudo de género, em que se buscam
constantes textuais que permitam uma descri¢do generalista do fantastico. Parte de sua investigacdo
é bem sucedida no levantamento de aspectos textuais caracteristicos do género, como a recorréncia
do uso do pretérito imperfeito e 0 emprego constante de expressdes modalizantes. Contudo, o eixo
fundamental que orienta sua classificacdo ndo esta centrada no texto, como haviamos de supor.

® Assim como j& acontecera em Allan Poe, novamente nos deparamos com um pensamento de cunho aristotélico.
" O correto seria “Terror”. Na traducéo brasileira, a tradutora inexplicavelmente nio respeitou a distingdo conceitual
proposta por King e traduziu “terror” e “horror”, de modo indiscriminado, por “horror”.
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Todorov define o fantastico na narrativa como o efeito advindo da contemplacéo de

(...) um acontecimento que ndo pode ser explicado pelas leis deste mesmo mundo
familiar. Aquele que o percebe deve optar por uma das duas solugdes possiveis; ou
se trata de uma iluséo dos sentidos, de um produto da imaginacdo e nesse caso as
leis do mundo continuam a ser 0 que sdo; ou entdo o0 acontecimento realmente o-
correu, é parte integrante da realidade, mas nesse caso esta realidade é regida por
leis desconhecidas para nés (TODOROQV, 2007, p. 30).

Fantéstico seria, pois, o efeito de incerteza, isto é, “a hesitacdo experimentada por um ser que
sO conhece as leis naturais, face a um acontecimento aparentemente sobrenatural” (ibidem, p. 31).
Tanto a fé cega na verdade dos fatos relatados quanto a incredulidade plena impediriam a percepcao
do fantastico, que dependeria exatamente dessa incerteza. Ao se optar por uma das explicacdes,
deixar-se-ia o terreno do fantastico para se entrar nos géneros vizinhos do estranho e do maravi-
Ihoso.

Para que se dé a percepcdo do fantéastico, o “leitor ideal” — aquele que, nos termos formalistas,
é engendrado pelo texto — deve observar uma série de comportamentos interpretativos: por um lado,
ndo deve interpretar alegoricamente, isto é, ndo deve considerar que o texto exprima simbolica ou
metaforicamente algo diferente do que é enunciado. Por outro lado, ndo pode tomar todo e qualquer
texto poético como fantéstico — sob o risco de passar a compreender meras figuras de linguagem
como representacOes fantasticas.

Ainda que Todorov néo se refira ao “leitor real”, mas a uma “funcéo de leitor” que ele deno-
mina “leitor implicito no texto” (ibidem, p. 40), a importancia do papel da recepcdo na caracteriza-
cao de um género é 6bvia: “O fantastico implica pois uma integracdo do leitor no mundo das perso-
nagens; define-se pela percepcdo ambigua que tem o préprio leitor dos acontecimentos narrados”
(ibidem, p. 37).

Apesar dessas concessdes a recepcao, Todorov repudia posicOes tedricas que situem a expli-
cacdo do fantastico no plano do leitor:

E surpreendente encontrar, ainda hoje, esses juizos [como o de Lovecraft] na pena
de criticos sérios. Se tomarmos suas declaracdes literalmente, e que o sentimento
de medo deva ser encontrado no leitor, seria preciso deduzir dai (€ este o pensa-
mento de nossos autores?) que o género de uma obra depende do sangue-frio do
leitor (...). O medo esta freqiientemente ligado ao fantastico mas ndo como condi-
¢do necesséria (ibidem, p. 41).

Todorov desconsidera aqui que Lovecraft fala na sensacdo do medo por estar refletindo sobre
a literatura de horror, especificamente a de horror sobrenatural, e ndo sobre o fantastico. Além dis-
so, apesar da sutileza formal que distingue “leitor implicito” e “leitor real”, ha, em sua Teoria do
Fantastico, a dependéncia da recepc¢do para a caracterizagdo do género. Embora rejeite compreen-
sbes da literatura que ndo se baseiem exclusivamente no texto®, Todorov, na obsessiva busca por
elementos puramente textuais, acaba incorporando, em sua analise, aspectos da literatura que disci-
plinas classicas e humanistas como a Retdrica, a Poética e a Estética conheciam muito bem: o papel
do leitor.

8 Nunca é excessivo lembrar que a disciplina Teoria da Literatura, como se constituiu ao longo do século XX, é o efeito
de uma reunido entre o Formalismo Eslavo e o New Criticism norte-americano, correntes de pensamento fundadas na
defesa empenhada da andlise interna do texto — em detrimento da atengdo aos aspectos autorais e contextuais promovida
pela Historia da Literatura.
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2 A Teoria do Sublime em Edmund Burke

A analise de uma obra fundada na recepcdo é uma pratica tdo arraigada nos Estudos Litera-
rios, que remonta as origens da reflexdo sobre a literatura. A resisténcia em situar fora da obra tanto
a caracterizacdo essencial do género quanto seu valor pode ser conseqliéncia de um circunstancial
estreitamento de visdo que supervaloriza a analise textual e coloca em segundo plano as complexas
relacdes entre autor, texto, contexto e leitor no processo literario.

Ja em um dos primeiros estudos sistematicos da literatura, a Poética, de Aristételes, ndo sdo
poucas as partes orientadas para o calculo dos efeitos de recepgdo. A propria definicdo aristotélica
de tragédia, que introduz nos estudos literarios o conceito de catarse, organiza a estrutura do género
em funcdo da producéo e “purificacdo” de emocdes (cf. Aristoteles, 1991, pp. 205; 210). Do mesmo
modo, elementos estruturais do discurso mimético, como o reconhecimento, a peripécia e a catas-
trofe, sdo todos avaliados em fungdo do terror/medo [phdbos]® e da piedade que podem suscitar
(ibidem, pp. 211; 213).

No campo da Estética poderemos encontrar ainda mais pontos de contato. Gostaria de me
deter especificamente na obra de Edmund Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of our
Ideas of the Sublime and Beautiful (1757), que investiga como as sensacdes, a imaginacao e o juizo
estdo inter-relacionados na arte e sao responsaveis pelas experiéncias da Beleza e do Sublime.

O entendimento da relacdo entre o conceito burkeano de Sublime e a literatura de horror
passa pela compreensdo de suas nogOes de prazer e de dor. Para Burke, a dor ndo seria simplesmen-
te a eliminacdo do prazer, tampouco o prazer o simples eliminar da dor. Tanto um quanto a outra
aconteceriam independentemente e seriam precedidos ou seguidos pela indiferenca. Prazer, dor e
indiferenca seriam sensacdes autbnomas e possuiriam suas proprias causas e consequéncias. A dor
seria, entretanto, uma emoc&o mais poderosa do que o prazer e teria uma influéncia muito mais in-
tensa sobre a imaginacdo. A percepcéo da dor, ou do perigo, quando o individuo nédo estivesse re-
almente em perigo ou em dor, produziria uma forma prazerosa de medo, o deleite [delight]'°. Uma
das fontes do deleite poderia ser a experiéncia do Sublime.

Se a Beleza € por Burke definida como uma qualidade social positiva, que inspiraria amor e
afeicdo para tudo que fosse percebido como belo, a experiéncia do Sublime é de ordem bem mais
complexa. As fontes do Sublime seriam inumeras e, entre elas, algumas estdo intimamente relacio-
nadas com as tematicas e os enredos da narrativa de horror: a obscuridade, que produz efeitos mais
poderosos sobre a imaginacdo do que a clareza; o pavor de algo desconhecido; a ameaga fisica da
dor, do ferimento ou da aniquilacéo; a privacédo; a soliddo; o siléncio ou a vacuidade; a percepcao da
imensid&o ou da infinitude, entre outras. Em comum, todas essas percepg¢des estariam presentes na
experiéncia do sublime, seriam capazes de produzir dor, medo ou terror e, conseqlientemente, o
deleite.

Na teoria estética de Burke, o poder da obra de arte ndo reside apenas na placidez e harmo-
nia da Beleza, mas podera ser combinada em diversos graus com a poténcia do Sublime. Nessa
combinacdo, pavor, medo e horror sdo efeitos ndo apenas possiveis, mas ainda mais potentes do que
0s produzidos pela contemplacéo do belo. Fiel a uma perspectiva que privilegia fundamentalmente

9 x . , - x ” .
A mencéo ao conceito de phébos em Aristételes ndo pretende transformar a Poética em antecipadora das modernas
teorias do horror, mas apenas revelar o quédo tradicionais sdo as teorias dos efeitos no campo dos estudos literarios.

Burke usa o termo “delight” para se referir ao prazer causado pela remocéo da dor, enquanto o termo “joy” se referi-
ria ao prazer que emerge por si mesmo (associado as percepcoes da beleza ou da adequagéo).
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os efeitos de recepc¢do da obra, este tipo de reflexdo parece adequar-se a tradicéo critica da Literatu-
ra de horror e permitir uma excelente fundamentacdo metodoldgica para o estudo do género.
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