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efecto. Del latin effectus. Aquello que sigue por virtud de una causa,
impresion hecha en el animo (ing: effect; fr: effet; it: effetto; al:
Wirkung; port: efeito).

Respuesta generada en el receptor por una obra literaria, una
funcién teatral, un pase cinematogrdfico, etc.

El efecto es posible rastrearlo no solo desde la dimension estética o
emocional, sino también desde la psicoldgica, politica, moral o'religiosa.
Asi, se da cabida a términos y teorizaciones desde los;mas diversos
frentes, como la catarsis aristotélica, las categorias<de lo bello, los
efectos de extrafiamiento tanto brechtianos como formalistas, la ilusion
referencial de Barthes, los sentimientos de lo sublime y lo siniestro, lo
numinoso de Otto o lo abyecto de Kristeva. Todos estos extremos
aportan luz sobre el impacto que una obradesata en su publico, en
funcion no solo del género, sino también del modo de imitacion y el
formato concreto dentro de cada modalidad.

El término efecto, considerado en el ambito literario (y, por
extension, teatral y cinematografico), comporta, pues, significados
diversos, algunos de ellos asociados a nombres, obras y corrientes
concretos. En el campo de la teoria literaria, apunta directamente a la
instancia receptora, a laresonancia, tanto intelectual como emotiva, que
una creacion artistica provoca en el lector u observador. Esta respuesta
puede ser o .no- premeditada por el autor. En su diccionario
terminoldgico, ‘apunta Washer a Edgar Allan Poe como escritor
comprometido con el efecto que habian de causar sus piezas, en especial
sus poemas y cuentos breves (Encyclopaedic Dictionary..., p. 189). Como
dice el'norteamericano en su Filosofia de la composicion (1846): «Por mi
parte, prefiero comenzar con el andlisis de un efecto. Teniendo siempre
a la vista la originalidad [...], me digo en primer lugar: “De entre los
innumerables efectos o impresiones de que son susceptibles el corazon,
el intelecto o (mas generalmente) el alma, ;cual elegiré en esta
ocasion?”» (p. 66). De acuerdo con su vision, todos los elementos de la
obra deben estar al servicio de tal efecto, de cuya consecucion depende
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la eficacia del conjunto.

El efecto generado por una composicion literaria ha estado en el
centro de la discusion desde los origenes mismos de la reflexion tedrica.
Las observaciones de Aristételes sobre la catarsis en la tragedia griega
constituyen, probablemente, la primera formulacién consistente y
esclarecedora del problema, hito irrepetible en la fijacion de limites
epistemolégicos. Definido como una especie de purga espiritual, dable
por la combinacion de empatia con los personajes y certeza de la
ficcionalidad del espectaculo, y donde se concitan los sentimientos de
horror y compasion, la fortuna del término catarsis ha sido tal, que
actualmente viene a ser sindénimo de efecto emocional;-positivo, eso si.
«Purificacion, liberacién o transformacién interior suscitadas por una
experiencia vital profunda», se lee en la tercera acepcion del Diccionario
de la RAE.

Sea como fuere, el caso es que, desde la Poética aristotélica (e
incluso desde antes, con las consideraciones platdnicas sobre el caracter
engafoso del arte), tanto la critica como los propios creadores -de los
que Poe seria un ejemplo radical=nunca han apartado del todo la mirada
del receptor o, cuando menos, del impacto de su obra, no solo el afectivo,
sino también el ético, politico, metafisico o meramente estético. En
efecto, mucho antes de ‘la Escuela de Constanza y la Estética de la
Recepcion, el lector o.€spectador ya representaba un polo indispensable
en la génesis y elrestudio de una pieza, quizd no tanto para la
reconstruccion’. de” su sentido cuanto para la definicion del eje
comunicativo-del arte -especificamente, el de la palabra-, donde el
emisor apareceria asociado a la causa y el receptor, al efecto. En este
sentido;, hay géneros enteros (aun subgéneros) determinados por el
efecto 'generado, y no tanto por los elementos estructurales o las
emociones experimentadas por los personajes ficcionales: véase, asi, el
humoristico, el de suspense, el terrorifico o el fantastico, donde el
protagonismo del efecto es inversamente proporcional a la extension
del discurso (pensemos en el microrrelato). Todorov decia del ultimo
género citado que aspiraba a suscitar la vacilacién del lector, incapaz de
dilucidar si lo relatado remitia al ambito de lo sobrenatural o de lo
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posible; frente a esta postura, hay teéricos —-como Roas en Espafia, o
Lovecraft en la tradicién anglosajona- que sefialan al miedo, en su
variante metafisica, como principal efecto de lo fantastico. Otros
prefieren hablar de simple sorpresa, causada por la trasgresiéon de las
expectativas del lector. Las divergencias puntuales no desmienten, en
cualquier caso, la tesis expuesta: el efecto perseguido en el destinatario
es lo que, en dltima instancia, condiciona el texto.

En el plano estético, se suele asociar el arte a la contemplacion de
la belleza: convencionalmente, se acude a esta categoria, en su sentido
mas clasico, para calibrar el impacto especificamente artistico de una
obra. Ello es, sin duda, mas constatable en la pintura; la escultura o
incluso la arquitectura —-donde el observador puede apreciar con la
mirada la perfeccion de las formas y la arménica,distribuciéon de los
elementos- que en dominios como la poesia.0.-1a musica; lo cual no
quiere decir que el patrén tradicional de belleza devenga inaplicable o
estéril: al contrario, también aqui prevalecen los criterios de medida,
decoro y, en fin, excelencia formal (en'la combinaciéon sonora, por
ejemplo). Esto se alia con exigencias de tipo moral, social y hasta
religioso. Asi, en toda la Edad Mediay parte del Renacimiento, una parte
delalirica se consagra a la elevacion del espiritu, en un marco dominado
por las doctrinas cristiana y musulmana. A decir verdad, parte de ello ha
quedado en las producciones actuales y en la idea de la literatura en
general, encaminada a remover el espiritu, como ya lo hicieran los
tragicos griegos, si.‘bien desde un plano eminentemente humano,
terrenal o, en todo-caso, ajeno a un credo definido.

Volviendo al ambito de la estética y la nocion clasica de belleza, esta
experimenta un revés en la segunda mitad del XVIII, cuando entra en
juego. el” concepto de lo sublime y, con él, las sensaciones de
deslumbramiento, reverencia y terror. Ahondando en las simas de lo
dionisiaco, el Romanticismo inaugura una nueva manera de entender el
arte y, por tanto, el efecto en el receptor: lejos del sosiego y plenitud que
procuraba la armonica belleza del Renacimiento, que en el Siglo de las
Luces se alia con el faro de la raz6n y el buen gusto -de donde proceden,
entre otras muchas cosas, el decoro y la regla de las tres unidades-, se
imponen las mareas del sentimiento, los efluvios del inconsciente y la
infinitud del cosmos; el orden cae en descrédito y se alza la pasiéon mas
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descontrolada, revelando zonas perturbadoras para el lector, donde el
asidero proporcionado por la instancia racional ya no tiene lugar. Como
dice Trias: «De nada sirve [...] el entendimiento respecto a un objeto que
pone en suspension todo limite» (Lo bello..., p. 36). El proceso alcanza su
culmen en la formulacién del freudiano sentimiento de lo siniestro,
merced al cual hasta las cosas mas cotidianas y familiares se tornan
fuente de desasosiego. De nuevo habria que apelar aqui al género
fantastico y terrorifico. A proposito del primero, afiadimos un'cuarto
sentimiento: el de lo numinoso. Teorizado por Rudolf Otto en 1917,
remite también al deslumbramiento, pero esta vez,“de orden
estrictamente espiritual, religioso. En cuanto a lo terrorifico, se le asocia
a un ultimo concepto, profusamente explorado a finales del siglo XX y
principios del XXI: lo abyecto. En las antipodas de-la estética y la ética
del Clasicismo, el asco, la repulsion y, en fin, la agitacion de los mas bajos
instintos se convierten, en el paradigma actual, en efectos legitimos,
criterios de validacion de obras modernas como EIl almuerzo desnudo
(1959), de William S. Burroughs, o piezas malditas del pasado, como Los
120 dias de Sodoma o la escuela de-libertinaje (1785), del Marqués de
Sade. Dinamica similar se aprecia en el terreno de la risa, donde
conviven lo refinado e intelectual con lo burdo y escatolégico,
reivindicado por Bajtin en su'mitico ensayo sobre Rabelais y la cultura
popular en la Edad Media y el Renacimiento.

De vuelta a los ‘margenes de la teoria literaria, el término efecto,
aplicado en su generalidad al discurso narrativo o, sobre todo, poético,
nos traslada a<las raices de la reflexion tedrica contemporanea: el
formalismo ruso. En su famoso texto «El arte como artificio» (1917)
habla Viktor Shklovski del efecto de desfamiliarizacién como uno de los
rasgos ‘distintivos de la construccion literaria; idea secundada por
Roman Jakobson en su concepcién del lenguaje poético, opuesto al
cotidiano y automatizado. Independientemente del contenido del
mensaje u otras consideraciones atinentes al impacto de la obra
literaria, el efecto derivado de la forma -sobre todo de los niveles
lingtiistico y métrico- es, a juicio de estos autores, el criterio esencial
para aislar los atributos estrictamente poéticos de una creacion. «Los
procedimientos del arte son el de la singularizacion de los objetos, y el

_4—



Miguel Carrera Garrido

que consiste en oscurecer la forma, en aumentar la dificultad y la
duracién de la percepcidn», asegura Shklovski (p. 60). Dicha concepcién
tendra resonancia en las corrientes de vanguardia, llevando a desalojar
de elementos emotivos, claramente relacionables con la vivencia
cotidiana y los afanes humanos, la enunciacion. Es lo que Ortega llamara
deshumanizaciéon del arte y Jauss, estética de la negatividad: esta, nos
dice el padre de la Estética de la Recepcion, «quiere purificar el placer
estético de toda identificacién emocional con el fin de conducirlo-a'una
reflexion estética, a la percepcion sensibilizada y a la conciencia
emancipatoria» (Jauss, Pequernia apologia..., p. 75).

Claro que también desde la reflexion tedrica se-hablara de los
efectos de realidad. Serda Roland Barthes, .bisagra entre el
estructuralismo y el discurso posmoderno, quien acurfie el término en un
articulo de 1968 titulado precisamente «L’effet de réel». Con él se refiere
el critico francés a los detalles descriptivos, en‘apariencia inttiles en el
entramado estructural, que alimentan el caracter imitativo de un relato,
es decir, la conexion entre el significante y el referente que postula el
realismo de un Flaubert y que desarticula la exigencia de significado de
la verosimilitud clasica. También-lo llama ilusion referencial: el signo
lingliistico se vuelve transparente, creando la impresién de que se
contempla la realidad tal y como es, desprovista de la funcionalidad del
arte literario.

En el teatro los efectos de realidad se oponen, segin Pavis, a los
efectos especificamente teatrales: asi, mientras merced a aquellos «el
espectador cree que ha sido transportado a la realidad simbolizada y
que no estd-confrontado a una ficcion artistica», los segundos quiebran
la ilusion; «ponen de manifiesto las técnicas y los procedimientos
artisticos utilizados, acentian el caracter interpretado y artificial de la
representacion» (Pavis, Diccionario..., pp. 156-157). A este respecto, es
obligada la alusion al efecto de distanciamiento -o mejor aun,
extrafiamiento- de Bertotlt Brecht (Verfremdungseffekt) y su teatro
épico, crucial en el desarrollo no solo de la figuracién escénica, sino
también del resto de manifestaciones basadas en la identificacion del
receptor con la ficcion y la catarsis aristotélica.

Modelo de escritor politicamente comprometido, el responsable de
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piezas como Madre corajey sus hijos, La vida de Galileo o Terrory miseria
en el Tercer Reich propone un arte didactico a la par que formalmente
innovador. Una de las condiciones de este sera evitar la emocion facil,
dificultando la empatia entre el espectador y los personajes que
atribuyera Aristdteles a la imitacion; cosa factible mediante diversas
estrategias compositivas y espectaculares, como interrupciones encla
accion, numeros musicales, carteles explicativos, gestos de los actores,
intervenciones de narradores, etc. En términos estrictamente poéticos,
no nos hallamos lejos de las teorias formalistas, o aun de la
deshumanizacion orteguiana: aun cuando Brecht parte“del teatro
antiguo y la escena de Oriente, la comparacién con tales referentes -
especialmente con el primero- es de lo mas‘apropiada. Cabe
puntualizar, no obstante, que en su caso el extrafiamiento no se limita a
la mera contemplacién estética o el deleite en la construccion formal; la
revelacion de la artificialidad de la obra pretende, en ultima instancia,
que el receptor preste mayor atenciéon--una atencion racional y
consciente- al mensaje, a la formulacién‘ideoldgica que, de mediar una
implicacién excesiva por parte de laaudiencia, corre el riesgo de diluirse
y perder su potencial como catalizador del sentido critico. Desde esta
perspectiva, se hace obvia la distancia respecto de la ligereza que
propugnaba Ortega y la neutralidad de los tedricos rusos, perseguidos
por los bolcheviques precisamente por este desinterés hacia los asuntos
contemporaneos y .sw 'vision de la literatura como un discurso
auténomo. «[E]s importante que las formas no estén separadas de las
funciones sociales, reconocidas, rechazadas o desconectadas de ellas»,
dice Brecht (Escritos..., p. 209). La desautomatizacién promovida por
ShklovskKi se interpreta, asi, en clave politica, empujando al espectador a
la accion; concienciandolo de su precaria situacion, apenas advertida en
la cotidianidad; como se lee en «Pequefio 6rganon sobre el teatro»: «Los
nuevos efectos de distanciamiento deberian quitarles a los
acontecimientos socialmente influenciables solamente su sello de
familiaridad que actualmente les preserva de la intervencion por parte
del hombre» (p. 134).

Para terminar, y también en el area teatral, merece la pena aludir a
la lista de efectos realizada por Gomez Garcia en su Diccionario: aparte
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de los teatrales, de extrafiamiento y de realidad, incluye los de
iluminacion, los de sonido, los visuales, y aun otros mas concretos, como
el de cascos (de caballo), el de fuego, el de relampago o el de arco iris,
todos los cuales cabrian bajo la denominacion genérica de efectos
especiales (pp. 274-275).
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