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RESUMEN




Las explicaciones teóricas sobre la apreciación de obras de ficción poseen diversas aristas importantes. En este artículo se aborda lo relativo a la experiencia emocional resultante de la apreciación directa de la obra de ficción. Bajo esta temática, desde la filosofía analítica, se ha escrito mucho haciendo referencia a la famosa paradoja de la ficción presentada por Colin Radford (1975). Aquí se presentarán brevemente las dos soluciones más influyentes a la paradoja de la ficción y se mostrará cómo ninguno de esos marcos teóricos puede dar respuesta a la paradoja de la comedia. Desde un análisis teórico y argumentativo, se evidenciará que ambas teorías resultan incapaces de solucionar la paradoja de la comedia debido a su concepción proposicional de la apreciación de la ficción. Además, se presentará una mirada y solución diferente a la relación entre la ficción y la emoción generada en el apreciador. Se defenderá una postura que remarca la importancia central de los recursos estéticos como elemento central en la respuesta emocional. Es decir, se argumentará a favor de una teoría mayormente desligada del contenido proposicional de la obra, para resaltar la parte formal como lo más influyente al momento de emocionarse.
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RESUMO




As explicações teóricas sobre a apreciação de obras de ficção têm vários aspectos importantes. Este artigo trata da experiência emocional resultante da apreciação direta da obra de ficção. Muito já foi escrito sobre esse assunto na filosofia analítica, com referência ao famoso paradoxo da ficção apresentado por Colin Radford (1975). Aqui será apresentado brevemente as duas soluções mais influentes para o paradoxo da ficção e mostrará como nenhuma dessas estruturas teóricas pode fornecer uma resposta para o paradoxo da comédia. A partir de uma análise teórica e argumentativa, ficará evidente que ambas as teorias são

incapazes de resolver o paradoxo da comédia devido à sua concepção proposicional da apreciação da ficção. Além disso, serão apresentadas uma visão e uma solução diferentes para a relação entre a ficção e a emoção gerada no apreciador. Será defendida uma posição que enfatiza a importância central dos recursos estéticos como um elemento central na resposta emocional. Em outras palavras, será argumentado em favor de uma teoria que se desprende amplamente do conteúdo proposicional da obra, a fim de destacar a parte formal como a mais influente no momento da emoção.




Palavras-chave: ficção. emoções. arte. estética. comédia.




ABSTRACT




Theoretical explanations of the appreciation of works of fiction have several important aspects. This paper deals with emotional experience resulting from the direct appreciation of the work of fiction. Under this theme, from the analytical philosophy, much has been written referring to the famous paradox of fiction presented by Colin Radford (1975). Here, the two most influential solutions to the paradox of fiction will be briefly presented and it will be shown how neither of these theoretical frameworks can provide an answer to the paradox of comedy. Through a theoretical and argumentative analysis, it will be evident that both theories are unable to resolve the paradox of comedy due to their propositional conception of the appreciation of fiction. Furthermore, a different view and solution to the relationship between fiction and the emotion generated in the appreciator will be presented. A position will be defended that stresses the central importance of aesthetic resources as a central element in the emotional response. That is to say, it will be argued in favor of a theory mostly detached from the propositional content of the work, in order to highlight the formal part as the most influential at the moment of emotion.
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Introducción




La relación entre las personas y las obras de ficción existe desde hace milenios. En estos tiempos, las ficciones cumplen un papel fundamental en la vida social y personal de cada uno. Este trabajo tiene como eje la relación entre las emociones y la ficción: cómo se pueden explicar las reacciones emocionales cuando se lee una novela, se ve una película, se atiende a una obra de teatro o se aprecia cualquier formato de ficción existente.




En las últimas décadas, desde la presentación de un artículo de Colin Radford (1975), se intensificaron las producciones académicas acerca de esta temática, ya que, con Radford, se inicia la llamada “paradoja de la ficción”, que postula una irracionalidad o, al menos, un conflicto entre las emociones y la experiencia estética de apreciar una obra de ficción.1 En rigor, la paradoja de la ficción no posee una formulación exacta en el artículo original, y la reconstrucción que realiza cada autor de ella se inmiscuye con la terminología y los fines particulares de quien la formula. Entre otros, Walton (1990) focaliza su análisis en la creencia de la realidad efectiva del objeto al cual se dirige la emoción, Tullmann & Buckwalter (2014) priorizan el concepto de existencia, Teroni (2019) el concepto de racionalidad y Langland-Hassan (2020) lo hace con las proposiciones que describen la ficción. Proponer, entonces, una formulación específica aquí, sería arbitrario. A grandes rasgos, la paradoja de la ficción pone en cuestionamiento las reacciones emocionales que los apreciadores de ficción tienen, siendo que saben, de antemano, que lo que están apreciando no es verídico. De esta manera, se plantea una inconsistencia entre las emociones de la vida cotidiana y las que, supuestamente, se tienen al apreciar una ficción. Por ejemplo, cuando alguien miente a otra persona y esa persona sabe, de antemano, que lo que está




[bookmark: bookmark0]1 En este trabajo se llamará ‘apreciador’ al sujeto que consume, ve, lee o escucha una obra de arte. En el contexto de este trabajo, será, generalmente, la apreciación de una obra de ficción narrativa.

escuchando es una mentira, su reacción emocional no será acorde al contenido de la mentira, sino, a lo sumo, reaccionará con enojo por el hecho de que quieren engañarla. En las ficciones no ocurre lo mismo: la emoción se corresponde con el contenido de la misma ficción, y no existe enojo por saber que se trata de algo no real o no verídico.




Dentro de este marco teórico contextual, se plantean diversas paradojas relacionadas con la ficción y las respuestas emocionales. Entre ellas, la paradoja de la comedia. La paradoja de la comedia, como se verá luego en mayor detalle, implica una especie de desajuste o desconexión entre el hecho relatado por la ficción y la respuesta emocional esperada ante un hecho semejante. Es decir, a partir de hechos que, sin contexto, parecerían trágicos o ligados a emociones de tristeza o compasión, lo producido en el espectador/apreciador es risa. Lo interesante de trabajar la paradoja de la comedia es intentar explicar cómo y porqué funciona lo proposicional por un lado, y la respuesta emocional por el otro.




Tomando como referencia estas dos paradojas, lo que se mostrará en este trabajo es cómo ciertas teorías importantes en el desarrollo de la paradoja de la ficción son incapaces de explicar la paradoja de la comedia por no considerar la importancia central de los recursos estéticos como detonante de las emociones. El trabajo se articulará de la siguiente manera: en primer lugar, se analizarán brevemente algunas de las maneras de explicar la relación emociones-ficción desde el punto de vista de la paradoja de la ficción. Luego, se mostrará que esas maneras no funcionan para establecer una teoría general sobre las respuestas ante la ficción, lo cual se hará evidente mediante el intento de resolver la paradoja de la comedia. En tercer lugar, se enfocará el análisis en los recursos estéticos, que son los que diferencian el arte de la vida cotidiana, y se establecerá su importancia al momento de responder afectivamente a la ficción. Se verá cómo los recursos estéticos repercuten ampliamente en la capacidad de interpretar emocionalmente una ficción. Con estos elementos teóricos, se procederá a resolver la paradoja de la comedia y explicar cómo es la fenomenología de la apreciación de una obra de ficción respecto con el ámbito emocional. Finalmente, se concluirá que la forma de explicar la experiencia estética, a nivel emocional, es alejándose del contenido proposicional para otorgarle una relevancia mayor a los recursos estéticos.




Dos explicaciones influyentes




Kendall Walton




La teoría del make-believe de Walton (1990) es de las más influyentes hasta el día de hoy. Esta teoría defiende que la interacción de los apreciadores con una ficción es análoga a los juegos infantiles. El apreciador “hace de cuenta” que los hechos descriptos por la ficción son verdaderos, aunque, en rigor, son solo proposiciones o “verdades” ficcionales. Se crea, entonces, un juego en donde el apreciador entiende que no hay una existencia real y efectiva de, por ejemplo, un monstruo, pero asume un compromiso ficticio con esa existencia dentro del juego creado por la obra de ficción.




Con estos conceptos, Walton explica la experiencia emocional que el apreciador tiene con respecto a la obra de ficción: lo que suele llamarse ‘emoción’ ante una ficción no es una emoción genuina. Para esta teoría, la supuesta emoción generada por la obra pertenece al ámbito de juego en el que participa el apreciador. Esa emoción no genuina (cuasi-emoción) es producida por las verdades ficcionales con las que el apreciador se compromete con el afán de continuar el juego. De esta manera, no hay, por ejemplo, un miedo real a un monstruo, sino que es un cuasi-miedo, porque se produce en el ámbito del juego de make-believe. El miedo, entonces, es tan irreal como el monstruo mismo. Para Walton no existen emociones genuinas dirigidas a situaciones o personajes ficticios en cuya existencia efectiva no se cree. Claramente, la premisa teórica es que para tener una emoción genuina, es necesario creer en la existencia del objeto al cual se dirige la emoción y, obviamente, en una ficción el apreciador sabe que ese mundo no existe. Además, en Walton se da una relación intrínseca entre el contenido proposicional de la ficción con la respuesta cuasi-emocional: si se siente un cuasi-miedo ante un monstruo es porque se entiende al monstruo como una amenaza. Para decirlo de otra manera, si se siente cuasi-tristeza ante lo sucedido a un personaje literario es porque en el juego de make-believe se aceptan como verdades ficcionales ciertas

proposiciones que implican un mal pasar del personaje y, eso, puede producir esa cuasi-tristeza. En este ejemplo, como no hay creencia en la existencia efectiva del personaje, la tristeza no puede ser genuina, pero, dentro del marco del juego de make-believe, se “hace de cuenta” que se cree en esas proposiciones y en la existencia de ese personaje. Ante el mal pasar del personaje, entonces, la respuesta lógica es una sensación de (cuasi-)tristeza.




La explicación de Walton marcó una tradición filosófica que aún continúa. En Teroni (2019) y Langland- Hassan (2020) se notan claras influencias de esta tradición, aunque con otros análisis y conclusiones. En ambos trabajos se apela a la utilización de un operador contextual para referirse a eventos que suceden en la ficción. De esta forma, si en una obra de ficción sucede una situación p, el apreciador no reacciona ante p, sino ante la proposición “en la ficción, p”. Para Teroni, ese operador es el que explica la única diferencia existente entre una emoción dirigida a una persona real y una emoción dirigida a un personaje ficticio: la evidencia cognitiva de la existencia efectiva de un objeto. Sin embargo, eso no es suficiente para desestimar a las emociones generadas por una ficción ya que lo importante es explicar si una emoción es racional y adecuada, y, lo que explica esto, no tiene que ver con la propiedad de ser realmente existente, sino con condiciones de correctness, de corrección. De esta manera, justifica que las emociones dirigidas a situaciones ficticias son racionales y adecuadas. Langlan-Hassan utiliza el mismo argumento del operador ficcional, aunque concluye que la emoción se dirige hacia un objeto efectivamente real y verdadero: la proposición “en la ficción, p”. Así, mantiene la idea de la existencia real del objeto de emoción, afirmando que tal objeto es una proposición (se verá que esto también puede ligarse con la próxima teoría a analizar, la teoría de los contenidos del pensamiento). Para este autor, lo más importante es que las reacciones emocionales que se generan al apreciar una ficción se explican por el hecho de saber, de antemano, que se está ante una ficción, ante algo no verídico. En ambos casos, se concibe a la apreciación de una ficción como un juego de make-believe, en donde lo central es la dilucidación de que todo lo que sucede, sucede en un marco que ya se entiende como no teniendo existencia efectiva en el mundo.




Los tres sistemas teóricos, aunque tienen mucho en común, explican de manera diferente la reacción emocional de un apreciador de ficción: Walton afirma que no hay emoción genuina dirigida a un personaje ficticio, Teroni dice que la emoción, aunque sea dirigida a un personaje ficticio, es racional y adecuada, y Langlan-Hassan sostiene que la emoción está dirigida a la proposición que describe una situación en la ficción. Lo interesante para este trabajo es remarcar, en esta tradición waltoniana, la importancia central de las proposiciones del relato en relación con la respuesta emocional que suscita: sea considerada como una emoción genuina o no. Esta tradición se ha posicionado de una manera importante a la hora de resolver la paradoja de la ficción y de explicar cómo es la relación entre las emociones (si es que las hay) y la apreciación de la ficción. Desde esa perspectiva, llegan a análisis que únicamente (o primordialmente) consideran lo proposicional o el contenido de la obra como lo determinante a la hora de explicar las respuestas afectivas. Incluso, algunas, llegan a considerar a las proposiciones como el objeto de la emoción.




Thought Theory




Frente a las teorías cercanas al aparato teórico de Walton, se erige otro tipo de explicación acerca de la fenomenología de la apreciación de la ficción: la llamada Thought Theory o Teoría de Contenidos del Pensamiento (TCP). Los comienzos de esta teoría se dan de la mano de Lamarque (1981) y Carroll (1990), y el centro argumentativo se corre del ámbito de las creencias y pasa a focalizarse en las representaciones. En el caso de las ficciones, para la TCP, las representaciones son pensamientos dirigidos a un contenido. Para evitar abordar cuestiones ontológicas en cuanto a la intencionalidad de un pensamiento dirigido a un ‘objeto ficcional’, Lamarque propone dirigir el pensamiento a un contenido brindado por la ficción. Entonces, en vez de hablar de un personaje ficticio, se puede hablar del contenido que agrupa todas las proposiciones que describen a ese personaje. Lamarque resume su teoría de la siguiente forma: “(…) cuando respondemos emocionalmente ante un personaje ficticio, estamos respondiendo a representaciones mentales o contenidos del pensamiento identificables mediante descripciones derivadas de los contenidos proposicionales de las oraciones de la ficción” (1981, p. 302, traducción del autor). De esa manera, la reacción emocional que se genera al apreciar una ficción, en

rigor, se dirige a los contenidos de pensamiento que son considerados o imaginados por el apreciador. El miedo hacia un monstruo ficticio es el miedo hacia un cierto contenido de pensamiento, es decir, hacia todas las descripciones del monstruo que la ficción brinda, con la finalidad de ser consideradas en el ámbito de la imaginación. Es claro que la aceptación de contenidos del pensamiento, así entendidos, no involucra un compromiso con la existencia efectiva de objetos de ficción ni con la verdad de las proposiciones ficcionales. Esta es la corriente que instaura la TCP en relación con emociones y ficción: puede existir emoción genuina al considerar ciertos contenidos del pensamiento sin que sea necesario comprometerse con que sean verdaderos.




Este aparato teórico instaurado desde la TCP explica de manera diferente la relación entre emoción y ficción. Aun así, como puede notarse, el centro de la cuestión se mantiene igual. En este tipo de teorías, el contenido del pensamiento se desprende de las descripciones de las obras de ficción. De esa manera, para poner el mismo ejemplo de antes, si en una ficción le sucede una tragedia a un personaje, el contenido del pensamiento será el evento trágico: la descripción del personaje y lo sucedido. Así, el apreciador, al considerar ese contenido del pensamiento sentirá (si es que se emociona) tristeza, lástima o compasión. En este punto, si bien la TCP y la teoría de Walton consideran las emociones de manera totalmente diferente, puede notarse que en ambas predominan ampliamente las cuestiones proposicionales como eje explicativo de la respuesta afectiva o emocional.




Tomando la paradoja de la ficción como eje, la discusión entre las dos teorías se instaura en cómo considerar a las emociones generadas por la ficción, si son genuinas o no, y por qué. Aun ante las diferencias explicativas de estas teorías, ambas comparten la importancia central de lo proposicional en sus análisis. Es por eso que las considero teorías proposicionalistas. Esta característica es, en definitiva, contra la cual este trabajo argumentará en contra, poniendo en evidencia que una teoría proposicionalista no puede dar cuenta de una resolución adecuada a la paradoja de la comedia.




La paradoja de la comedia




La formulación de la paradoja




Las teorías concernientes a la fenomenología de la apreciación de la ficción intentan explicar ciertas paradojas que se han pronunciado a lo largo de la historia. Ya se ha mencionado la paradoja de la ficción, como la más importante y abarcadora de ellas. Esa paradoja se ha utilizado como eje para explicar el mecanismo de las emociones. Sin embargo, otras paradojas han resultado de gran importancia en las discusiones filosóficas. Las paradojas que suelen ser más discutidas son la paradoja de la tragedia y la paradoja del suspenso. Sin embargo, a pesar de no ser popular en las discusiones filosóficas, es menester abordar la discusión desde los términos de la paradoja de la comedia. Esta paradoja es, quizás, la más compleja de solucionar desde los aparatos teóricos que se han presentado aquí. Siguiendo a Carola Barbero (2013, p. 83), se puede formular la paradoja de la comedia con estos tres enunciados:




A- La risa es la expresión de una emoción positiva.




B- Los personajes de una comedia sufren aflicciones que se hacen conscientes al apreciador. C- Hay risa y divertimento cuando se aprecia una comedia.

La idea general es, entonces, que el apreciador de una comedia se puede reír y divertir con ciertas situaciones y personajes en la ficción, de los que no se reiría en el ámbito de la vida real y efectiva. Por ejemplo, puede reír cuando un personaje se golpea de cierta forma, pero probablemente no lo haga si ve una situación similar en un parque, en donde, posiblemente, le genere preocupación.




Lo atractivo de esta paradoja en particular, en contraposición con las que suelen ser mayormente consideradas por los filósofos, es la distancia entre la reacción emocional en relación con las proposiciones de la ficción que suscitan la emoción. Para aclarar este punto, es conveniente tomar en cuenta que los ejemplos más utilizados suelen ser los del temor a un monstruo o la pena o la compasión

hacia un personaje al que le sucede algo trágico. En esas dos situaciones, las reacciones emocionales suscitadas en el apreciador son acordes a las proposiciones otorgadas por la ficción: el monstruo es una amenaza, por lo que genera miedo, y la situación que le sucede al personaje es trágica, por lo que genera lástima o compasión. El caso de la comedia, o, al menos, un tipo de comedia, es singular. En algunas comedias, como se aprecia en la formulación de la paradoja, suceden situaciones trágicas que suscitan risa y divertimento. Esto no es menor y debe ser tratado con la seriedad que se merece.




Las teorías proposicionalistas y la comedia




Las teorías filosóficas mencionadas en la primera sección son teorías proposicionalistas. Esto quiere decir que, desde su perspectiva, el objeto intencional de la emoción depende enteramente de las proposiciones otorgadas por la ficción. Parece lógico argumentar que es necesario poseer la información brindada por la obra de ficción para poder reaccionar con una emoción acorde a los eventos descriptos en ella. Sin embargo, esa dependencia casi absoluta de las proposiciones hace imposible solucionar la paradoja de la comedia.




Desde la teoría de Walton, el apreciador entra en un juego de make-believe en donde hace de cuenta que las proposiciones de la ficción son verdaderas. Es decir, dentro del mundo compartido por el relato y el apreciador, es verdad que, por ejemplo, un monstruo terrorífico está atacando la ciudad. Los eventos descriptos en el relato, entonces, acompañan o apoyan una reacción emocional (en el caso de Walton, una cuasi-emoción) acorde: por eso el apreciador puede decir que siente (cuasi-)miedo. Sin embargo, desde cierto tipo de comedia, esa correlación entre las situaciones o personajes ficticios y la (cuasi-) emoción no sucede. El apreciador de una obra de ficción cómica puede reír ante situaciones ficticias que son trágicas, aun cuando, desde la teoría de Walton, deben ser consideradas como verdades dentro el juego de make-believe. De este modo, es verdad (en la ficción) que el personaje, por ejemplo, sufre un accidente y el apreciador debería estar cuasi-preocupado o cuasi-triste. A pesar de esto, la emoción que siente el apreciador es de diversión y alegría por la situación. Esa diversión, afirmo, no debería formar parte del mundo ficcional que lo incluye dentro del juego de make-believe según las premisas de Walton.




Incluso fuera de la teoría del make-believe, quienes fundamentan únicamente lo emocional en relación con el contenido proposicional de la obra no podrán jamás resolver este problema de una manera certera. Las teorías que agregan el operador “en la ficción, p”, en donde p es un evento descripto por la ficción, caen bajo la misma lógica y no pueden explicar una reacción emocional que no es acorde al contenido proposicional de la obra.




De la misma manera, las teorías consideradas como Thought Theory, hacen depender el contenido del pensamiento exclusivamente de las descripciones o proposiciones otorgadas por la obra. De esta forma, la emoción suscitada se explica cuando el objeto de emoción es el cúmulo de descripciones textuales de la ficción. De nuevo, el problema de la comedia persiste: las descripciones pueden ser trágicas y, aun así, generar risa y divertimento.




Cabe destacar que el problema acá evidenciado no es únicamente de la comedia. El problema se genera cada vez que hay una reacción emocional, al apreciar una ficción, que no resulta acorde con la reacción que se podría tener ante el mismo evento en caso de que fuera considerado verídico. Esto puede ejemplificarse, también, con ciertas ficciones que “hacen” empatizar al apreciador o lo incitan a sentir emociones positivas hacia un personaje siniestro, o que romantizan prácticas inmorales o ilegales (¡Átame!, Breaking Bad, Dexter). Para todos estos casos debería encontrarse una explicación diferente de la que vienen dando ciertas teorías. Basarse únicamente en lo proposicional no permite explicar estas situaciones. La explicación que han intentado otorgar está basada en la diferencia ontológica entre lo real y ficticio. Sin embargo, si bien esa diferencia es importante, no lo es tanto para las emociones. La diferencia primordial entre lo real y lo ficticio, en el ámbito de la respuesta emocional, se da por el uso de los recursos estéticos.

Los recursos estéticos




Para comprender correctamente la situación, quizás sea importante la consideración teórica de dos aspectos de la obra de ficción: la forma y el contenido proposicional. El contenido proposicional es lo que utilizan las teorías analizadas anteriormente como motivación para las emociones: es lo que describe cada objeto, personaje y evento que sucede en la ficción. Por ejemplo, en El problema final, de Arthur Conan Doyle, Watson relata la famosa muerte de Sherlock Holmes y, en un momento, dice “Todo intento de recuperación de los cuerpos era una imposibilidad, y allí, en la profundidad de aquella horrorosa caldera de aguas turbulentas, yacerán para siempre el más peligroso de los criminales y el más grande defensor de la ley de su generación”. Lo que Watson narra y describe, en este caso, forma parte del contenido proposicional de la obra. Además, la proposición p “Sherlock Holmes murió al caer por las cataratas” es parte del contenido proposicional de la obra, más allá de que, literalmente, no aparezcan nunca esas palabras escritas en ese orden en la misma. Así, la narración de una obra (en este caso literaria) otorga y ayuda a construir el contenido proposicional. La forma, por otro lado, es la manera en que ese contenido llega al apreciador, que incluye todo lo que se aparta del contenido proposicional, como el medio en el que se transmite la información, las pausas que se hace entre palabras, la iluminación, los planos de cámara, el orden narrativo de los acontecimientos, etc. A esta división entre forma-contenido podría llamársela de otra manera: podría hacerse, por ejemplo, una distinción entre “medio y mensaje”. Lo importante es notar que pueden distinguirse teóricamente dos tipos de elementos que se complementan, pero que repercuten de diferente manera en la experiencia estética del apreciador. Hay que entender, entonces, que la ficción cuenta con recursos que trascienden lo meramente proposicional y, como se verá, resultan centrales al momento de interactuar con ellas.




Toda obra de ficción involucra un conjunto de recursos estéticos que son utilizados por su autor o sus autores. Tanto una ficción literaria, una representación teatral, una película, una serie de televisión, un videojuego como cualquier otro tipo de obra ficcional tiene rasgos estéticos que la definen. En una ficción audiovisual es más sencillo detectar estos recursos debido a su gran número: las maneras de actuar de los actores, la calidad escenográfica, la música que acompaña la obra, la iluminación, los planos visuales, etc. Estos elementos, en general, no brindan información proposicional acerca de la obra, sino que funcionan como el mecanismo elegido por el autor para hacer llegar el desarrollo de la historia de una cierta manera a los apreciadores y generar, así, un tipo de reacción emocional particular.




Esta mirada es similar, pero no igual, a la del concepto de criterial prefocusing de Carroll (2020). Según Carroll, el autor de una ficción elige qué escenas y qué aspectos de objetos, personajes y eventos son relevantes y apropiados para generar una cierta emoción en el apreciador. Sin embargo, Carroll sigue priorizando el concepto de ‘propiedades de objetos’, en donde lo que el autor busca es la atención del apreciador hacia esas propiedades y es ahí, a partir de esa atención, en donde se genera la emoción. Ya quedó claro, en la sección anterior, que el foco en las propiedades o, únicamente, en el contenido proposicional no resuelve las problemáticas establecidas. A pesar de esa crítica, la teoría de Carroll tiene el valor de diferenciar a la ficción de los eventos reales de un modo particular: en la ficción solamente es posible atender a lo que el autor quiere que atendamos e, incluso en ese pequeño ámbito, puede influenciar a atender a un subconjunto de cosas con mayor énfasis que a las demás. Por otro lado, en el mundo real, es posible fijar la atención en donde se desee. Lo que restaría agregar a esta mirada es que, además, el autor elige que la atención hacia esos eventos, personajes y objetos sea de una cierta manera particular, que escapa al contenido proposicional. Por ello, es menester, a esta altura, ejemplificar, brevemente, para mostrar cómo es el que el uso de recursos estéticos puede generar cierta reacción emocional frente a una obra de ficción. Esta sección se dividirá en cuatro partes: en la primera y segunda parte habrá un ejemplo genérico de película de terror y un ejemplo de una película cómica. En la tercera parte se teorizará sobre elementos literarios y, finalmente, se culminará destacando ciertas diferencias con las teorías ya presentadas. Así quedará claro que, en toda ficción, incluso en la literaria, que solamente cuenta con la palabra escrita, existen recursos estéticos del tipo señalado.

Cine - terror




El ejemplo se sitúa en el marco de una película de terror. En una escena se ve al protagonista, X, entrando a su casa después de un día de trabajo. Como siempre, X llega a su casa, cuelga su abrigo y deja las llaves cerca de la puerta. Realiza su rutina de manera normal, pero al espectador le empieza a llegar una música leve e inquietante. La música empieza a subir de volumen mientras X transita por su casa y prende las luces de las habitaciones en donde entra, que, obviamente, antes se encontraban en plena oscuridad. X se encuentra tranquilo: nada parece indicar que exista algo fuera de lo normal. Sin embargo, el espectador, que escucha la música inquietante cada vez más fuerte, entiende que algo siniestro puede acontecer. X continúa su rutina y encara hacia su habitación para culminar el día. La música tenebrosa, aquí, ya se convierte en algo estridente y que tensiona mientras X se dirige hacia su ropero. Se muestra, de frente, el momento en que el protagonista va a abrir el ropero, con la música en el summum de tensión. Cuando X abre el ropero, la música cesa y nada relevante acontece. En toda la secuencia, no existe nada, dentro del mundo del protagonista, que indique una situación de peligro. Son la música extradiegética y los planos e iluminación utilizados por el director los encargados de transmitir una situación de tensión e incertidumbre al apreciador.




Sería un error afirmar que la música otorga, en este caso, un contenido proposicional o descriptivo de la situación de X. La situación de X, así como los eventos que le pueden ocurrir, no dependen en absoluto de los elementos extradiegéticos. Esos elementos existen únicamente como parte de la narración en vistas de influir al apreciador a evaluar ciertas situaciones ficticias de una manera en particular, independientemente de los eventos verdaderos dentro de la ficción.




La música, por sí sola, como arte particular, es capaz de generar o producir emociones en los escuchas (Robinson 2009). Teniendo eso en consideración, el uso de la música en una ficción cumple las funciones de, primero, generar algún tipo de emoción y, segundo, predisponer al apreciador a evaluar (appraise) los eventos narrados desde una perspectiva particular (relacionada con dicha emoción). Es, entonces, el temor o el miedo que la música le incita al espectador lo que lo hace imaginar que algo malo puede suceder, incluso cuando, descriptivamente, no existan indicios de ello. A través del uso de los recursos estéticos, entonces, pueden predisponerse ciertas emociones que nada tienen que ver con lo que es verdad en la ficción o con las proposiciones otorgadas. En el ejemplo, la música parece prever algún mal al protagonista, y ciertos planos parecen poder esconder la aparición de algún criminal. Sin embargo, esas proposiciones que el apreciador puede llegar a tener, no tienen nada que ver con el contenido ficcional, sino con cómo los recursos estéticos repercuten en la experiencia apreciativa. Por decirlo de otra manera, los recursos estéticos resultan centrales al momento de interpretar la escena: si se hubiesen utilizado otro tipo de recursos, el espectador no sentiría miedo o tensión ante los mismos hechos.




Cine – comedia




El ejemplo que desarrollaré brevemente tiene lugar en la película Zoolander, del año 2001, dirigida por Ben Stiller. La película, en general, parodia el mundo de la moda, mostrando una conexión entre la belleza y la idiotez. La escena para analizar comienza con un grupo de cuatro modelos en un auto ingresando a una estación de servicio. Los modelos están contentos, jugando entre ellos, riéndose, y suena una música alegre para el espectador. Entre risas y juegos, mientras cargan el vehículo con el surtidor de nafta, comienzan un juego de “guerra” de agua entre ellos. En un momento, uno de ellos utiliza la manguera de nafta para, también, mojar al resto y seguir con el juego. Todos, mojados con agua y nafta, están pasando un momento divertido y agradable hasta que uno enciende un cigarrillo, lo que produce una explosión en donde tres modelos mueren. La escena se corta y, acto seguido, pasa a verse otra escena con tres ataúdes.




Al describir el contenido proposicional de la obra, lo que aparentemente sucede es una tragedia porque, de hecho, en la película mueren tres personas. Aun así, lo que le sucede al espectador es divertimento y risa. La forma en la que los recursos estéticos fueron utilizados en la escena dan la pauta de considerar todo lo sucedido como un gran absurdo, como algo a ser evaluado no como trágico sino como gracioso. En primer lugar, el hecho de cómo los modelos llegan a la estación de servicio incita al apreciador a

mantener un estado alegre, al igual que los personajes. En segundo lugar, cuando comienzan su “guerra” de agua, también se continúa con ese estado de alegría compartido tanto entre los personajes como en quien mira la película. Hasta ese punto nada extraño sucedía, sino que solo eran personas pasando un buen rato. Luego, cuando empiezan a mojarse con nafta, comienza una separación entre lo que viven los personajes, que continúa siendo alegría porque no evalúan el peligro, y lo que evalúa el espectador, que es una visión un poco más preocupada por entender el peligro de la nafta. Finalmente, al prender el cigarrillo y explotar, las decisiones estéticas de cortar la música alegre que venía sonando, mostrar la explosión y la expresión del personaje que sí sobrevive dan al espectador los recursos para llegar a la cúspide de la risa.




El remate del chiste consiste, justamente, en lo trágico que sucede. En este caso particular, la risa del espectador no se produce por lo proposicional y trágico de la situación, sino por cómo es que la situación fue contada o narrada. La ignorancia de los modelos en relación con los peligros de la nafta y el fuego es recreada de una manera tan absurda que la explosión final que culmina con la muerte de tres de ellos es “evaluada” o sentida por el espectador como algo gracioso. La suma narrativa de recursos estéticos es lo que da la pauta de cómo interpretar cada situación que sucede dentro del marco de la película. Aquí mencioné algunos de los recursos estéticos, pero, obviamente, en este caso particular, aparte de lo musical y lo proposicional, hay elementos de iluminación y de planos de cámaras que también son esenciales y funcionales para intentar despertar la risa del espectador. Creo que puede verse fácilmente cómo la misma situación trágica de esas tres muertes puede haber sido narrada de una cierta manera para que sí sea considerada como algo trágico y genere tristeza en vez de diversión. Esto marca la importancia central de los recursos estéticos y de la forma en la que la película, en este caso, narra o muestra cada situación.




Literatura (y narración en general)




Tal vez pueda pensarse que no existen una variedad tal de recursos estéticos que puedan explicar, de esta manera, las influencias en la evaluación emocional del apreciador. Quizás es fácil encontrar dichos recursos en una producción cinematográfica, que cuenta con una inmensa variedad de recursos y posibles estímulos a los apreciadores, pero no es tan fácil encontrarlos en la literatura, donde solamente hay palabra escrita. Sin embargo, también en la literatura los recursos estéticos son muy influyentes. La forma de contar una historia es esencial en toda obra literaria. No es igual la elección de un narrador homodiegético o heterodiegético, o que la historia se cuente a través de diálogos, como en una obra de teatro, o, incluso, que sea escrita en prosa. Tal vez el Martín Fierro no tendría la importancia histórica que tiene si José Hernández hubiese contado la misma historia sin utilizar el recurso de narrarla en verso, que no agrega contenido proposicional.




En toda narración, además, existe una importancia crucial en la cronología narrativa. La forma en que la historia es contada también tiene que ver con el orden en se presentan los hechos. En las ficciones es común encontrar saltos temporales, de manera que un apreciador debe imaginar o suponer qué sucede en el medio de esos tiempos. Por ejemplo, en una escena, una mujer se prepara para ir a su trabajo y, en la escena siguiente, ya se encuentra trabajando. Allí hubo una decisión del autor de no narrar lo intermedio: seguramente no es importante para su historia contar lo sucedido allí o, como diría Carroll, el autor prefigura que la atención del apreciador esté en otro lugar. Esos saltos temporales básicos y comunes en las ficciones, así como qué eventos narrar en cada momento de la obra, o la utilización de flashbacks y flash forwards, son elementos importantes en una narración. Incluso, una novela puede comenzar desde el final de la historia para ir reconstruyendo poco a poco cuáles fueron las causas que llevaron a ese final. De manera contraria, esa misma historia puede ser contada cronológicamente reservando el final para la última instancia. El autor de la obra elige cómo narrarla, es decir, elige la forma de contar la historia y eso afecta directamente a la recepción y, por lo tanto, a la reacción emocional de los apreciadores:




(…) los acontecimientos a, b y c cambian completamente su significado y su valor emocional, si los transponemos, digamos, en el orden b, c, a; b, a, c. Imagínense que se trata de una amenaza y de su posterior ejecución, un asesinato. El lector se formará una impresión, si primero le comunicamos que el protagonista corre un peligro, manteniéndole en la incertidumbre acerca de si se cumplirá o no esta amenaza, y tan sólo

después de haber creado un estado de tensión, narramos el asesinato. Muy distinta sería la impresión si iniciamos el relato con el descubrimiento del cadáver, y ya después, en orden cronológico inverso, narramos el asesinato y la amenaza. Por consiguiente, la propia disposición de los acontecimientos en el relato, la unión misma de las frases, representaciones, imágenes, acciones, conductas, réplicas, se hallan supeditadas a las mismas leyes de conexiones estéticas que la fusión de sonidos en una melodía o la fusión de palabras en un verso. (Vigotski, 1972, pp. 189-190)




Los recursos estéticos utilizados en las ficciones, entonces, impactan directamente en la recepción y en las emociones que generan en los apreciadores. Lo central es que la ficción brinda mucha información que conduce a evaluar las situaciones de los personajes de cierta manera, pero esa información no es únicamente proposicional, sino que también llega al apreciador a través de la forma o de los recursos estéticos. Del Río y Alvarez (2007) reconstruyen las ideas de Vigotski en este sentido de la siguiente manera:




(…) hipotetizaba que el ritmo y la prosodia, el modo de leer la obra prefigurado por su redacción, provocaría en el espectador, a través de los movimientos fonatorios y respiratorios, determinado estado o set psíquico, una determinada dirección de sus funciones perceptivas y reactivas que, en el ritmo de la obra, le acercarán a la catarsis. (p. 13)




Entones se puede, incluso, afirmar que la obra incita a respirar de una forma determinada y que esa forma de respirar genera un efecto emocional primario, más allá del contenido específico (proposicional) de esa obra. La idea aquí no es desestimar el contenido de las obras de ficción; solamente notar que la elección de ciertas palabras en un orden en particular ya funciona, en primera instancia, como un estímulo importante para predisponer a tener una reacción emocional en particular. De igual modo, se puede recordar lo que T. S. Eliot (2009) afirma sobre Yeats: “Oírle recitar sus propios poemas era reconocer cuánto se necesita de la manera irlandesa de hablar a fin de encontrar y realzar las bellezas de la poesía irlandesa (…)”. Esta afirmación da a entender que la lectura de esa poesía no le genera a Eliot las mismas emociones que le genera escucharla cuando es recitada por el autor. Esto se explica a la manera de Vigotski diciendo que Eliot no supo entender cómo respirar los versos en un idioma que no era el suyo (y, de hecho, una explicación similar es la que ofrece el mismo Eliot).2




De este modo, podría decirse que el placer estético, o cualquier emoción generada por la apreciación de una obra de ficción, está estrechamente relacionado con la recepción de la obra. Incluso se recalca la importancia de un elemento que pocas veces es tenido en cuenta en este tipo de análisis como es la respiración que se lleva a cabo en el transcurso de la experiencia como apreciador. Los recursos estéticos presentes en todas las formas de hacer ficción influyen directamente en la manera de respirar: una música con un tempo acelerado produce una respiración más rápida que una con un tempo lento. Así, es menester afirmar, nuevamente, que todos esos elementos son parte fundamental de la experiencia emocional en la interacción con la ficción.




Diferencias con las teorías previas




Es notoria la diferencia existente entre esta postura y las teorías tanto de Walton como la TCP. Esas dos teorías ponen el foco exclusivamente en el contenido (proposiciones) otorgado por la ficción y no en la forma (recursos estéticos) en que la historia es contada. Incluso Walton, poniendo como ejemplo la lectura en voz alta de una novela, afirma que




Los apreciadores están generalmente interesados en la historia misma, no sólo en cómo es contada. (…) El apreciador no espera simplemente (si es que espera en absoluto) por nuevos matices de entonación, fraseo, puesta en escena, o incluso nuevos giros en la historia. Está, típicamente, interesado y atrapado por las características centrales de la trama, incluso cuando ya conoce cuáles son. (…) Su experiencia es de suspenso, y no es suspenso acerca de cómo el lector enunciará las palabras de la historia o acerca de qué palabras utilizará para narrarla. (1990, p. 260-261, traducción del autor)




[bookmark: bookmark1]2 Cabe destacar que este último ejemplo se enmarca en dos tipos de experiencias estéticas diferentes y comparadas: la lectura de Eliot se da en el marco de una obra literaria, únicamente con la palabra escrita como recurso. Al ser recitada por Yeats, se suman varios recursos estéticos relacionados con el habla y el audio: se suma la melodía de la voz, las pausas elegidas por el narrador, la pronunciación, etc.

Así, Walton parece pensar que lo principal y primordial es lo proposicional: la forma de narrar podría considerarse un acompañamiento del contenido, que es lo que atrae fundamentalmente la atención del apreciador. La postura de Walton es exactamente contraria a lo visto con el ejemplo de Eliot y Yeats, en donde se nota la importancia crucial de narrar una obra de cierta manera particular. Por su parte, los defensores de la TCP, centran su atención en el sentido de los personajes, es decir, en las descripciones que la obra hace de cada uno de ellos. Es por ello que, aquí, tampoco hay un tratamiento del papel central que desempeñan los diferentes elementos estéticos de la obra, ni de cómo ellos pueden afectar a las reacciones emocionales. Estas teorías proposicionalistas o intelectualistas difieren en gran medida de la postura más interesada en la forma o la manera en que la ficción se presenta al apreciador, aquí defendida, en donde los recursos estéticos funcionan como principales estímulos de las reacciones emocionales.




Solución a la paradoja de la comedia con foco en los recursos estéticos




Al apreciar una obra de ficción, hay interacción con diversos recursos estéticos que el autor de la obra ha elegido. Muchos de ellos predisponen a tener ciertos cambios corporales. En una película cómica, por ejemplo, se pueden percibir colores llamativos, música alegre (generalmente en tonalidades mayores), sobreactuaciones, etc. Todos los recursos utilizados por el director están hechos para generar una emoción de diversión, de agrado o de buen pasar. Si en la película un piano se cae sobre la cabeza de un personaje, la situación no es evaluada como un evento trágico debido a toda la carga de recursos que viene funcionando sobre el aparato perceptivo de los espectadores. Al contrario, ese hecho puede generar la cúspide de la risa. Esto es un ejemplo muy simple del rasgo general que quiero destacar, a saber, que las emociones que se generan al apreciar una obra de ficción (sea tragedia, comedia, terror, drama, etc.) no dependen enteramente de los acontecimientos narrados, es decir, de los contenidos proposicionales del relato. La captación de contenidos proposicionales no es lo único que juega un papel importante en la predisposición a emocionarse, sino que los recursos estéticos resultan igualmente o más importantes.




Se puede ejemplificar con el cine: el cine incluye iluminación, música, planos visuales, actuaciones e infinidad de recursos estéticos que estimulan directamente los sentidos y, por lo tanto, determinan cambios corporales previos a la asimilación de cualquier contenido proposicional. Estos elementos estéticos muchas veces no logran por sí mismos emocionar de cierta forma al apreciador, pero, aunque no lo hagan, van predisponiéndolo a entrar en ciertos estados de ánimo. En el caso de una película cómica del estilo de los ejemplos presentados anteriormente, generalmente se utiliza música alegre (tonalidades mayores), mucha iluminación, variedad de colores que resaltan y, a menudo, sobreactuaciones. Todas esas cosas predisponen a entrar en un estado alegre, tal como se mencionó con el ejemplo de Zoolander. Cuando los tres personajes explotan y mueren, entonces, no es considerado como algo serio o trágico, sino que es considerado con todo el contexto estético ya estimulando al apreciador. De esa forma, la representación del evento que sucede no es trágica, sino que es evaluada como algo absurdo o bizarro. Por eso, la representación está cargada de elementos estéticos que superan lo meramente proposicional y se evalúa (appraise) como una situación cómica.




Lo determinante para las reacciones emocionales, entonces, no son tanto los hechos (ficcionales) que suceden en el marco de un relato sino cómo la historia es contada. Aquí el ‘cómo’ representa los recursos estéticos, la forma. Así, alguien que realiza un stand-up puede narrar episodios trágicos de su vida de forma tal que el público se ría, y un director de cine puede contar una historia trágica de una manera humorística. En la vida cotidiana, un relato de eventos trágicos no causa risa porque carece de los recursos estéticos que sí utilizan los autores o artistas.3 Tal como suele decirse con los chistes, lo que más causa gracia no es el contenido proposicional del chiste, sino cómo éste es contado (lo que suele llamarse en comedia el delivery).







[bookmark: bookmark2]3 Lo más cercano que existe a una risa por una tragedia, en lo no ficticio, son los videos de bloopers. Es importante notar que dichos videos ya son editados por alguien (hay una elección de dónde poner la atención) y son acompañados por una música particular. Esa música funciona como el recurso estético acorde para informarle al apreciador que debe evaluar los hechos reflejados por el video como hechos cómicos.

La risa no suele ser generada únicamente por la comprensión del contenido proposicional de la ficción. Es necesario que el contexto creado por la obra sea el adecuado. Por ello, los recursos estéticos que se utilizan en las diferentes ramas del arte (teatro, cine, literatura, historietas, radioteatro) son fundamentales para entender por qué es posible reírse de una desgracia ficcional. Vale aclarar que los recursos estéticos son importantes en todos los géneros de la ficción. La diferencia que surge aquí es que, en general, cuando se aprecia una obra de suspenso tanto las proposiciones literales como los recursos estéticos buscan generar suspenso. En una ficción de terror, las descripciones son terroríficas y los recursos estéticos también (por ejemplo, en una película de estas características suele haber niebla, oscuridad, música tenebrosa). En una tragedia, los recursos estéticos y el contenido proposicional también van de la mano: ambos predisponen o buscan provocar tristeza o compasión. Es por eso por lo que las teorías proposicionalistas no encuentran problemas cuando ejemplifican con estos géneros de ficción. Sin embargo, como en algunas comedias (como en los ejemplos propuestos, en donde los contenidos proposicionales son trágicos) los contenidos proposicionales no son concordantes con los recursos estéticos, esas teorías pierden su peso: no logran una explicación consistente. Es por eso por lo que surge la necesidad de explicar la fenomenología de la apreciación de la ficción desde una perspectiva alejada de lo meramente proposicional.




Con una perspectiva que priorice los recursos estéticos por sobre lo proposicional, el problema de la no concordancia entre el contenido de la obra y la emoción que genera en el apreciador se diluye o, mejor dicho, se puede explicar. Los recursos estéticos sirven para que el apreciador evalúe (appraise) el contenido proposicional de una manera determinada o, incluso para generar, por sí mismos, ciertas emociones (como el caso de la música). Es decir, el contenido proposicional siempre llega mediado a quien aprecia la obra de ficción.




Conclusión




La fenomenología de la interacción con las obras de ficción en relación con el aspecto emocional que genera es una temática que ha sido trabajada por varios años. Utilizando la paradoja de la ficción como eje, se ha intentado dar una explicación acertada de la manera en que se suscitan las emociones en la apreciación de una ficción. Sin embargo, el acercamiento general a la problemática, desde las teorías más influyentes, fue dado desde el aspecto proposicional o desde el contenido de la obra, dejando fuera de discusión la centralidad de los recursos estéticos. Esta omisión teórica no suele resultar tan evidente ya que, en la variedad y cantidad de obras de ficción existentes, en general, los recursos estéticos suelen acompañar el contenido proposicional de la obra apoyando la intención de generar un cierto tipo de emoción. Así, al explicar la causa por la que un monstruo genera miedo al ver una película en el cine, se ha enfocado el análisis en lo amenazante y peligroso del monstruo, y no en la música estridente o en los planos de cámara que lo acompañan.




El error del enfoque proposicional queda en evidencia al destacar ciertas situaciones de no concordancia o no adecuación entre las proposiciones de la ficción y la emoción que siente el apreciador. Aquí se destacaron los casos concernientes a la paradoja de la comedia. Con el análisis hecho, se llega a la conclusión de que lo primordial para explicar la interacción emocional al apreciar una obra de ficción son los recursos estéticos: son los que guían la evaluación (appraisal) de las situaciones y eventos ficticios. La centralidad de los recursos estéticos permite explicar la respuesta emocional generada por situaciones ficticias tanto los casos en donde los recursos estéticos acompañan el contenido proposicional (como los de terror, suspenso, etc.) como en los que no (comedias, empatía por personajes siniestros, etc.). Son entonces, los recursos estéticos, los que determinan qué tipo de evaluación (appraisal) se realiza de cada situación descripta y, por ende, qué tipo de emoción resulta acorde.




En vistas de refinar y entender mejor las reacciones emocionales ante las ficciones, es menester seguir problematizando la relación entre lo proposicional y los recursos estéticos. Aquí se defendió la preponderancia de los segundos, no hay que olvidar que la experiencia estética contiene ambos elementos. Seguramente el análisis hecho presente ciertas limitaciones al casi eliminar la agencia de lo proposicional en la experiencia emocional. En ese sentido, es deseable continuar con una línea de

investigación que dé cuenta de la recepción o apreciación conjunta de ambos elementos, focalizando en cómo los humanos interpretamos corporal y fisiológicamente ciertos estímulos estéticos en conjunción con el contenido proposicional. El trabajo aquí presentado puede verse como una motivación teórica para tales fines: al reivindicar los recursos estéticos para explicar la emocionalidad en la apreciación de la ficción, se pone de manifiesto la necesidad de entender lo experiencial desde una mirada integradora. Además, aunque se ha hecho hincapié en la apreciación de ficciones, podría pensarse la posibilidad de si el esquema de experiencias emocionales que dependen más de lo estético que de lo proposicional no puede trasladarse a otros campos.
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