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Resumen

En el presente articulo se realiza una reflexion sobre como analizar empivicamente los procesos de recepeion e impac-
10 de las obras de arte de tipo narrativo. Se propone como alternativa la adopcion de una metodologia experimental,
en concordancia con los desarrollos actuales en la investigacién sobre estética. Igualmente, se aporta una breve guia
sobre como deberia realizarse una investigacion de tales caracteristicas (de tipo experimental) para contrastar, de
forma especifica, el modelo sociocultural que Vygotski planteara, en su Psicologia del arte, sobre la recepcion de las
obras narrativas. En este sentido, también se proporciona una sintesis de los aspectos centrales del modelo vygots-
kiano sobre la recepcion estética; dicha sintesis se acompaiia de una revision sobre el estado de la cuestin en torno
al impacto afectivo y cognitivo de las obras narrativas.
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Research on reception and narrative
work’s effects.
Methodological notes from the point of
view of the sociocultural model and of
contemporary research on experimental
aesthetics
Abstract

In this article, a reflection is made on how to empirically analyze the reception processes and impact of works of
art of a narrative kind. The adoption of an experi ! methodology is proposed, in accordance to the actual deve-
lopmens of aesthetics’ research. Likewise, a brief guide is provided 1o how a research of such experimental type astri-
butes should be carried out 0 contrast, in a specific way, Vygotski's sociocultural model, stated in Psychology of Ars,
about narrative works' reception. Following this point of view, a synthesis is also provided of the main aspects of the
vygosskian model on aesthetic reception; this synthesis is enclosed along with a review of the state of the matter of
affective and cognitive impact of narrative works.
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INTRODUCCION

Este articulo busca reflexionar sobre c6mo analizar el impacto de los mass
media, en particular de los estimulos dramdticos difundidos por éstos, toman-
do como referencia, por una parte, el modelo socio-cultural de Vygotski, en
particular su andlisis sobre c6mo la estructura semiética objetivada del escimu-
lo dramadtico u obra de arte provoca efectos psicosociolégicos, a partir de la
recepcién activa del espectador (Vygotsky, 1972). Por otro lado, también nos
apoyaremos en la investigacién contemporinea sobre estética que se ha desa-
rrollado combinando los andlisis de la estructura semiética de la obra de arte,
con el estudio y contraste experimental de sus efectos en los espectadores
(Kreuz y MacNealy, 1995). En este sentido, cabe sefialar que investigaciones
contemporineas inspiradas en el modelo socio-cultural sobre el impacto de las
obras dramdticas de tipo audiovisual (peliculas de ficcién) han urilizado el
mérodo experimental (Igartua y Paez, 1997).

Si bien buena parte de la investigacién de inspiracién socio-cultural utiliza
métodos hermenéuticos y etnogrificos, creemos que este estado de cosas no se
desprende intrinsecamente de la perspectiva de Vygotski y otros autores socio-
culturales. De hecho, Vygotski evolucioné de una aproximacién cualitativa y
hermenéutica de investigacién (como su anélisis de Hamlet en cuanto obra de
arte paradigmadtica), a una investigacién experimental fisiolégica y cognitiva.
Es mds, en contra de una idea muy extendida, Vygotski utilizaba constante-
mente contrastes estadisticos para evaluar sus hipétesis experimentales. En esos
afios la estadistica de contraste fischeriana no se habfia desarrollado en psicolo-
gia; por ejemplo, experimentalistas como los reputados psicélogos sociales
Sherif o Bartlett no utilizaban contrastes en los afios 30. Sin embargo, Vygotski
realizaba andlisis comparativos de porcentajes y razones para confirmar sus
hipétesis; por ejemplo, en el estudio del desarrollo del lenguaje interno o en la
influencia de los conceptos sobre la resolucién de problemas (Vygotski, 1985,
p- 279). Sin lugar a dudas, el desarrollo equivalente actual es el del contraste
experimental estadistico.

El objetivo del presente texto es el de exponer los aspectos centrales del
modelo de recepcién del estimulo estético propuesto por Vygotski en su obra
Psicologia del arte, contrastarlos con el estado de la cuestién sobre el efecto afec-
tivo y cognitivo de las obras dramdticas, y finalizar planteando cuales serian los
pre-requisitos metodolégicos para contrastar el modelo socio-culeural del
impacto de los mass media, en particular, de las obras dramiticas narrativas
difundidas por éstos. En la presentacién de este modelo haremos hincapié en los
mecanismos semiéticos, ya que los procesos psicolégicos estidn expuestos exten-
samente en otras obras (Paez y Adridn, 1993; Paez, Igartua y Adridn, 1996).

EL MODELO DE LA RECEPCION ESTETICA DE VYGOTSKI:
LOS MECANISMOS SEMIOTICOS

La idea bdsica de Vygotski es que la obra dramitica, como todo instrumen-
to semiético, induce, retiene y complejiza una funcién psicolégica, en este caso,
la respuesta emocional. Segin Vygotski, los instrumentos simbélicos desempe-
flan un papel central en el desarrollo de los procesos psicolégicos; en este caso,
el arte serfa al sentimiento lo que el célculo, el lenguaje, etc. lo son al pensa-
miento. Es decir, la prétesis o instrumento externo que la sociedad pone a dis-
posicién del individuo para que este desarrolle sus emociones superiores.
Aunque, evidentemente, el instrumento social por excelencia, incluyendo la
accién sobre las emociones, es el lenguaje. Las respuestas psicoldgicas comple-
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jas o superiores (como la reaccién estética) se caracterizan por el uso internali-
zado de instrumentos mediadores, que son, en este caso, el discurso y represen-
taci6n artistica (Kozulin, 1990).

Aunque Vygotski plantee que lo central para comprender la reaccién estéti-
ca es estudiar la estructura de la obra de arte, toda la argumentacién de su libro
se va a centrar en los efectos que esa estructura provoca en el espectador o lec-
tor que la asimila. La idea de Vygotski era que, aunque hayan variaciones indi-
viduales, la estructura al ser recibida por el espectador, generard una serie de
reacciones afectivas y cognitivas. Desde este punto de vista, Vygotski desarro-
lla una estética de la recepcién, centrada en los efectos de la obra de arte o su
pragmadtica (Van der Veer y Valsiner, 1991; Dominguez, 1991). El andlisis
semdntico y semitico se realiza para entender c6mo la estructura y el conteni-
do de la obra de arte influencian al espectador.

El postulado bésico del modelo socio-cultural sobre la recepcién de la obra
dramdtica consiste en que la “forma” del arte entra en contradiccién con el
“contenido” de la historia. En toda obra de arte existen dos aspectos afectivos
opuestos, dos planos contradictorios, que se desarrollan dialécticamente y lle-
van a una sintesis o resolucién superior de los elementos antitéticos. Por ejem-
plo, el contenido triste del poema de la despedida entre Héctor y Andrémaca
induce la tristeza, mientras que los hexdmetros (su forma lirica, su ritmo de
recitado) inducen la excitacién. La obra de arte para provocar una cierta com-
plejidad emocional y cognitiva se apoya en el contraste o contradiccién de la
presentacién forma-contenido. Como ejemplo de la contradiccién forma-con-
tenido, citaremos brevemente su comentario de la conocida fébula de La ciga-
rra y la hormiga:

“La fdbula estd construida de tal modo que, cuanto mds despreocupada pasi la cigarra el vera-
no, cuanto mds se acentiia su alegria, tanto mds horrenda y perceptible es su desgracia.”
(Vygotski, 1972, p. 181).

En el caso del cuento corto, Vygotski utiliza el Aliento apacible de Bunin para
demostrar c6mo la triste historia de una alumna rusa de provincia, asesinada
por un amante del que se habia reido, provoca una reaccién estética (compleja),
y no de mero disgusto. Segtn Vygotski, un elemento formal es también capaz
de provocar como efecto estético la induccién del estado de 4nimo positivo: el
orden de presentacién de la historia, con continuas retrospecciones o flashback
(saltos temporales hacia atrés) y prefiguraciones o flashforward (saltos tempora-
les hacia adelante). Repitiendo en las palabras de Goodman lo que es uno de los
leitmotivs de Vygotski: “En una obra literaria lo que cuenta normalmente no es
Gnicamente la historia que se cuenta, sino cémo ella se cuenta” (Goodman,
1984, p. 135).

Esta idea de la contradiccién entre forma y contenido, o entre elementos del
contenido, aunque discutible como principio estético general, es compartida
por destacados artistas contempordneos. Por ejemplo, esta idea fue subrayada
afirmativamente por el director de cine Eisenstein en su copia de Psicologia del
arte (que es el texto a partir del cual se publicé la versién actual del libro, ya
que el manuscrito de Vygotski se perdié por motivos poco claros -Van der Veer
y Valsiner, 1991). En concordancia con la hipétesis de Vygotski, el famoso
director de cine A. Kurosawa (1990) ha subrayado, en su autobiografia, c6mo
en sus peliculas prefiere jugar con la oposicién o contraste de mensajes entre
escena y misica. En vez de hacer como en la mayoria de los filmes en los que
una escena triste, por ejemplo, se acompafia con una misica también triste o
de tono menor, y los pasajes alegres con una musica brillante y festiva, el reco-
nocido director japonés generalmente inserta como fondo melédico de pasajes
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de extremo dramatismo momentos musicales de cardcter vivo y ritmico, mien-
tras que escoge la solemnidad, la calma, los “adagios”, etc. como aditamento
musical de escenas de tensién, fiesta o accién (como ocurre en las imédgenes de
batalla de su célebre pelicula Ran).

Ademds, Vygotski postula que la contradiccién afectiva entre dos elementos
de la obra de arte se desarrolla, hasta que en un punto de catéstrofe esta con-
tradiccién culmina, se sobrepasa y de esta dialectica entre elementos, entre
forma y contenido, emerge la reaccién estética.

“Lo mismo sucede en la fdbula La cigarra y la hormiga, cuando en la expresion final “Ahora
vete y baila” se produce el cortocircuito de esa frivolidad, expresada en el mismo verso, despre-
ocupada y liviana, saltarina y divertida, y de la absoluta desesperacion. Ya bemos seiialado
que en la palabra “baila”, con un significado simultdneo de “muérete” y “diviértete”, nos
hallamos ante esa catdstrofe, ante ese corto circuito, al cual nos hemos referido constantemen-
te.” (Vygorski, 1972, p. 182).

Por otro lado, Vygotski sugiere que lo caracteriza a la obra de arte es su poli-
semia, la riqueza de significados y sobre todo la induccién de nuevos significa-
dos a ciertas ideas y conceptos. En la fabula de La cigarra y de la hormiga, antes
expuesta, la idea de bailar queda emparejada a la de la muerte. La idea central
de Vygotski, recogida por un gran niimero de semiéticos como Eco, es que la
complejidad de significados que la obra de arte impone a un concepto lleva a
su ampliacién, y a la polisemia de su significante, a un desplazamiento muy
distante del significado original. Vygotski va a introducir una diferencia entre
el significado, como el contenido de pensamiento abstracto mis estable de un
simbolo vocal (su definicién “de diccionario”, mds global y descontextualizada),
y el sentido, lo que una palabra representa, ya sea dentro de un contexto, ya sea
dentro del contexto psicolégico, de la memoria episédica o autobiogrifica de
una persona (Vygotski, 1985). La funcién comunicativa, de influencia y regu-
lacién da la conducta de los otros, de los simbolos vocales se basa en el signi-
ficado de esta. La funcién intelectiva, o de autorregulacién del pensamiento, se
basa mds en el significado contextual, en el sentido del simbolo (Wertsch,
1988; Van der Veer y Valsiner, 1991).

Dentro de este marco, lo que caracterizaria a la obra de arte, seria lo siguien-
te: una obra de arte es un conjunto de simbolos, con una funcién comunicati-
va, pero, con la peculiaridad de que el significado serfa muy complejo y polisé-
mico, los elementos formales determinarian y entrarian en contradiccién o
innovacién con el contenido semdntico y en este conjunto de simbolos el senti-
do predominaria sobre el significado. Debido a todas estas caracteristicas,
incluyendo ademds la activacién emocional, la obra de arte motivaria er un alto
grado la funcién intelectiva o el pensamiento.

La complejidad del significado y la complejidad de la referencia caracterizan
simbélicamente a la obra de arte. Esta complejidad exigiria y facilitarfa la atri-
bucién de sentido (de significados contextuales individuales, basados en la
experiencia personal). Debido a este predominio del sentido sobre el significa-
do, se producirfan pensamientos muy alejados del niicleo definitorio al que se
asocia una palabra. Veamos como Vygotski ejemplifica este fenémeno con la
obra de Gogol, Almas muertas:

“Otro excelente ejemplo ( de influjo de sentido) es Almas muertas de Gogol. Originalmente, el
titulo se referia a los siervos muertos, cuyos nombres no habian sido removidos atin de las lis-
tas oficiales y podian ser comprados y vendidos como si estuvieran vivos. Es en este sentido que
este titulo se utilizé a través del libro, que estd construido en torno a este trdfico de los muer-
tos. Pero a través de sus intimas relaciones con la obra en su conjunto, estas palabras adquie-
ven una nueva significacion y un sentido mds amplio. Cuando legamos al final del libro, el
titulo Almas muertas significa para nosotros no tanto los siervos difuntos, sino mds bien los
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personagjes de la historia que estdn fisicamente vivos pero espiritualmente muertos” (Vygotski,
1985, pp. 170-171).

En otras palabras, la obra de arte serfa un simbolo complejo que activaria al
miximo el pensamiento y lo que Vygotski denominaba el habla interna del
sujeto, y al igual que en ella, “la palabra absorbe el sentido de las palabras ante-
riores y posteriores, extendiendo casi ilimitadamente su significado”
(Vygotski, en Wertsch, 1988, p. 138).

Finalmente, en toda obra dramatica existirfa un significado dominante y este
generalmente se revela en el momento de inflexién del argumento, en su catds-
trofe semdntica. Veamos como Vygotski ilustra esta idea comentando el cuen-
to E/ Aliento apacible del escritor ruso Bunin:

“...en esta totalidad compleja (de la obra de arte}existe siempre un momento preponderante que
determina la estructura del resto de la narracion, el significado y el titulo de cada una de sus
partes. La dominante del cuento en cuestion es, sin duda alguna, “el aliento apacible”.
Aparece, sin embargo sélo al final del cuento, en forma del recuerdo de la preceptora de una
antigua conversacion que ella sorprendic entre Olya (la protagonista del cuento que muere ase-
sinada) y una amiga de ésta. Esta conversacion sobre la belleza femenina, narrada en el esti-
lo semicimico de los “viejos libros divertidos” constituye esa pointe de todo el relato, esa catds-
trofe, en la que se revela su verdadero significado. El “viejo libro divertido” considera como lo
mds importante en la belleza femenina el aliento apacible. “El aliento apacible y yo lo tengo,
escucha como respiro, ;verdad que lo tengo?”. Creemos casi ofr ese suspiro, y en este episodio,
narrado en un estilo comico y jocoso, al leer las palabras finales, catdstroficas, del autor, des-
cubrimos de pronto un significado toralmente distinto: “Ahora este aliento apacible se ha
expandido por el munds, en este cielo nuboso, en este friv viento primaveral...”. Podria decirse
que estas palabras, al ligar el final con el comienzo, parecen cerrar el circuito (...). En estas
palabras finales el autor parece querer decir que todo lo sucedido, tods lo que ha constituido la
vida, el amor, el asesinato, la muerte de Olya {la protagonista} -todo ello representa de hecho
un solo acontecimiento- queda resumido en este aliento apacible que de nuevo se ha expandido
por ese cielo nuboso, por ese frio viento primaveral (...). La dltima frase, que hemos denomi-
nado antes catastrifica, resuelve este final inestable en la dominante (...) y funde en un todo
sinico los dos planos del relato” (Vygotski, 1972, pp. 201-202).

Sefialemos que la argumentacién de Vygotski, al plantear la contradiccién
entre el contenido de la historia y la voz que lo cuenta, es decir, un estilo cémi-
co y jocoso (de libros de autoayuda no muy serios en términos contemporine-
0s), se aproxima bastante a la concepcién de Bajtin sobre la importancia de la
polifonia en la obra de arte. Lo que caracterizaria a la obra de arte narrativa, es
decir, lo que le daria su caridcter estético o literario (su “literaridad”), seria la
condicién ejemplarmente social de la voz de los diferentes personajes, los que
en su polifonia reproducirian y testimoniarian los diferentes discursos ideolé-
gicos en un momento histérico (Garcia y Hernandez, 1988) y provocarfan dife-
rentes significados y respuestas afectivas. Esta condicién ejemplar social de las
voces vendria dada tanto por elementos de contenido como de forma'.

La presentacién formal de la historia, la catdstrofe, la resolucién de la histo-
ria en un momento de didlogo, conducen al lector a una innovacién y generali-
zacién de significado, generalmente organizado por un significado global
dominante. Por ejemplo, en el caso del cuento de Bunin, del aliento apacible
de Olya al frio viento primaveral, de una historia “turbia” a la sensacién de
tranquilidad y grandeza del viento primaveral, que subsume y sobrepasa las
cosas horrendas ligadas a la historia de Olya. Este artefacto de significado de la
narracién artistica induce en el lector una conclusién afectiva que es cualitati-
vamente mds compleja que los sentimientos opuestos que se desarrollaron
durante la obra. Mediante el juego entre el contenido “turbio” y los mecanis-
mos formales, la obra de arte narrativa de Bunin no es sélo la historia de la vida
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de una chica de provincia casquivana y su tragico final, sino algo mds. Esta
caracteristica de la obra se refleja en la reaccién de complejizacién afectiva y
cognitiva que produce en el lector genérico.

LOS EFECTOS PSICOLOGICOS Y SOCIALES DE LA OBRA DE ARTE

Desde el punto de vista de los procesos psicolgicos, Vygotski postulard que
el estimulo artistico es una fuente de catarsis emocional, mediante la reten-
cién de la descarga expresivo-motdrica debido a una activacién simultdnea de
dos emociones opuestas y la representacién conceptual de ambas emociones. La
vivencia subjetiva central o cognitiva de las emociones se verfa reforzada por y
en su simultaneidad. Finalmente, en el climax del proceso dramitico se produ-
cirfa la descarga de los dos sentimientos contrapuestos. Otro mecanismo psico-
légico que se postula, para la activacién de emociones contradictorias y su des-
carga, es la identificacién afectiva del espectador o lector, que inducirfa un tipo
de emocién mads intensa y negativa, y la alternancia con la posicién de especta-
dor mds distante, que inducirfa emociones més positivas y menos intensas.

Tanto Vygotski como ensayistas contemporineos de la estética coinciden en
afirmar que la accién del arte es la de aclarar y despertar reacciones emociona-
les insospechadas y no vividas. El arte crea una disposicién hacia adelante. Si el
arte es un método educativo, lo es de forma diferente a la transmisién del cono-
cimiento, puesto que su objetivo central es la reaccién afectiva. Esta a su vez se
asocia a un desarrollo y complejizacién del pensamiento. Lo especifico del arte
estd en que la reaccién emocional se realiza en un contexto de economfa psi-
quica, con el gasto minimo del observador, espectador o lector que vivencia his-
torias y emociones que si él mismo lo hiciera le implicarfan un gran gasto de
energfa. Vygotski sugirié un modelo de la accién de la obra de arte, que inclu-
ye un andlisis del mecanismo social, concibiendo a la obra de arte como instru-
mento social, como objetivacién simbélica de escenarios emocionales y del pro-
ceso psicolégico que éste provoca, especificamente la catarsis mediante el
desarrollo de emociones opuestas, que se exacerban, se anulan cognitiva y
motdéricamente, y provocan una reorganizacién psicolégica.

El arte genera posibilidades de accién y hace complejas las reacciones afecti-
vas. No se limita a desacostumbrar (efecto catirtico) o a incitar (efecto de imi-
tacién) a ciertas reacciones afectivas. Su accién es mds compleja y Vygotski la
describe asf:

“El arte introduce de manera creciente la accion de las pasiones, rompe el equilibrio interno,
modifica la voluntad en un sentido nuevo, formulando para la mente y reviviendo para el sen-
timiento aquellas emociones, pasiones y vicios que sin él hubieran permanecido en un estado de
indeterminaciin e inmovilidad.” (Vygotski, 1972, p. 306).

Esta concepcién del arte como instrumento social de aprendizaje, compleji-
zacién y regulacién de la vida afectiva queda claramente explicitada en el
siguiente pérrafo:

“La refundicion de emociones extrinsecas a nosotros se efectria mediante el sentimiento social, el
cual aparece objetivado, extraido fuera de nosotros, materializads y fijado en los objetos exter-
nos del arte, convertidos en instrumentos de la sociedad, Una de las particularidades del hom-
bre, a diferencia del animal, consiste en que aporta y separa de su cuerpo tanto el aparato de
la técnica, como el aparato del conocimiento cientifico, los cuales se convierten en una especie de
instrumentos de la sociedad. Del mismo modo, el arte representa una técnica social del senti-
miento, un instrumento de la sociedad, mediante el cual incorpora a la vida social los aspec-
tos mds intimos y personales de nuestro ser.” (Vygotski, 1972, p. 305).
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Para Vygotski, la obra de arte no es en si ni buena ni mala. La accién del arte,
de servir de terreno de ensayo y aprendizaje, le hace ser similar al juego infan-
til segin Vygotski. En este sentido, Vygotski se aleja de la concepcidn del arte
como una transmisién o socializacién de valores morales. El arte no sélo repro-
duce la vida, sino que la crea, al introducir nuevas perspectivas y nuevas posi-
bilidades.

Podemos sintetizar en los siguientes postulados los mecanismos semidticos del
modelo socio-cultural sobre el efecto de las obras dramdticas:

1) La existencia de contradicciones entre forma y contenido; y entre caracte-

res y argumento.

2) El carécter “abierto” y polisémico de la obra de arte. El sentido o signifi-
cado contextual predomina sobre el significado o contenido estable cen-
tral de las palabras e ideas, lo cual genera nuevas perspectivas cognitivas
y afectivas en el sujeto o una complejizacion afectiva.

3) La contradiccién y la resolucién del escenario en el momento de la catas-
tréfe como elementos centrales en la obra dramdcica narrativa. El momen-
to climax de la obra dramdtica “alumbra”, da un nuevo insight y reorde-
na las contradicciones de la trama.

4) La dominante. Existe en toda obra dramdtica un elemento de significado
global fundamental que le entrega un sentido a los componentes de la
obra narrativa, que condensa y domina la estructura semiética de esta
ultima.

Los procesos psicoldgicos asociados a la vecepcion del estimulo dramdtico son los

siguientes:

1) La obra dramdtica como instrumento social induce cambios afectivos y
emociones.

2) La identificacién con los personajes simultaneado con la toma de distan-
cia, o alternancia entre posicién en primera persona y posicion en tercera
persona, induce diferentes emociones.

3) Por ejemplo, el miedo del protagonista que arriesga su vida, y la compa-
sién asociada a la visién distante del espectador.

4) La obra de arte o estimulo dramitico, mediante el juego entre identifica-
cién-distanciamiento, y mediante los elementos contradictorios entre
narracién y forma, y entre caracteres y argumento, induce emociones
opuestas simultdneas o la activacién emocional ambivalente.

5) Las emociones, incluyendo las estéticas, se conciben como un proceso con
componentes centrales o representacionales y periféricos o motéricos.

6) La inhibicién de la descarga emocional por la activacién de los patrones
motéricos de emociones opuestas: la activacién de los patrones motéricos
de la alegria y la tristeza, por ejemplo, inhibirfan la descarga motérica en
la emocidn estética.

7) La retencién de la descarga motérica y el refuerzo del componente repre-
sentacional de las emociones. La emocidn estética serfa una emocién inte-
lectiva 0 una emocién esencialmente representacional o cognitiva.

8) Los efectos psicolégicos de la catastréfe y resolucién. La contradiccién
entre forma y contenido, entre caracteres y escenario se supera y resuelve
en el momento de la catastréfe, que constituye el mecanismo de supera-
cién de la ambivalencia emocional.

Finalmente, podemos inferir los siguientes efectos y funciones psicosocioldgicas del
esttmulo narrativo dramdtico:

1) La activacién afectiva influencia el contenido y la forma del pensamiento.

La obra dramiética mediante la activacidn afectiva y el refuerzo de los com-
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ponentes representacionales, asi como la a través de la induccién de nue-
vos sentidos para ciertos conceptos, crea nuevas perspectivas cognitivas y
afectivas.

2) Las obras dramiticas tienen como funcién social la regulacién emocional
y el aprendizaje social procedimental, es decir, por vivencia directa.

EVALUACION DE LOS MECANISMOS SEMIOTICOS DEL MODELO
SOCIO-CULTURAL SOBRE LA RECEPCION Y EFECTOS DE LOS ESTI-
MULOS NARRATIVOS DRAMATICOS

1. La existencia de contradicciones entre forma y contenido. La existencia de un
conflicto entre metas de los caracteres o personajes o de un conflicto entre las
metas de éstas y la secuencia de acontecimientos, es un rasgo comin de las
obras narrativas como el cine y la novela (Tan, 1996). La violacién de los esce-
narios o scripts culturales también se considera un componente esencial de las
obras de arte narrativas (véase Bruner, 1988). En sintesis, la idea de la contra-
diccién o conflicto entre componentes de la obra de arte es patcialmente apo-
yada por los autores contemporéneas, aunque no tiene la generalidad planteada
por Vygotski.

2. El cardcter “abierto” y polisémico de la obra de arte, que facilita la emergencia de
significados innovadores. Este caricter complejo del estimulo artistico, que per-
mite diferentes significados, ha sido planteado en parte para la novela, el teatro
y el cine por diferentes autores contemporaneos, como Goodman, Bruner y Eco
entre otros (Paez y Adridn, 1993; Tan, 1996; Bruner, 1988). Sin embargo,
buena parte de las obras de arte populares, como los culebrones televisivos y el
cine, generan significados muy homogéneos entre los observadores. Aceptando
esto, el andlisis de la recepcién de dramas, como Dallas, en diferentes culturas,
ha confirmado que los sujetos de cada cultura construyen visiones parcialmen-
te diferentes de esta “obra de arte popular” (Tan, 1996). Gerrig y Prentice
(1987, citados en Tan, 1996) han mostrado experimentalmente, evaluando el
impacto de textos dramdticos que se desviaban en aspectos menores de las
representaciones sociales y estereotipos dominantes, que dichos textos provoca-
ban un cierto ajuste de las actitudes de los lectores, sin provocar un rechazo o
cambio de éstas. Podemos aceptar que una caracteristica intrinseca de la obra
de arte es actuar como un estimulo que genera varios significados, y que ade-
miés en general provoca ligeras modificaciones en las representaciones sociales
de los receptores - aunque este fenémeno se manifieste mds claramente en las
obras de arte de “alta narrativa” (Tan, 1996).

3. La contradiccion y la resolucion del escenario como elementos centrales en la obra
dramdtica narrativa. Los componentes de fase inicial de equilibrio, una segunda
fase de cambio, alteracién y conflicto, y una tercera fase de resolucién del con-
flicto y restauracién de un equilibrio son canénicas en las obras de arte narrati-
vas. La existencia de un episodio de resolucién del conflicto y reemergencia de
un equilibrio parece ser dominante; y de hecho, mds de dos tercios de las peli-
culas populares presentan estas fases y la restauracién de un equilibrio conven-
cional, un “final feliz” (Tan, 1996). Podemos aceptar su generalidad, en parti-
cular en las obras dramdticas populares (cine hollywoodiano y culebrones,
novelas de gran puablico).

4. La dominante. En la actualidad las diferentes versiones cognitivas de como
se generan representaciones mentales a partir de las obras de arte aceptan la idea
de un escenario bisico general: el del desafio, el de la formacién, etc. (Tan,
1996). Desde este punto de vista, se reafirma la idea de Vygotski quien sugie-
re que a partir de un tema central se va elaborando la comprensién de la obra
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de arte y el efecto de su recepcién. Sin embargo, las investigaciones empiricas
también han mostrado que los espectadores hacen pocas inferencias mds alld del
episodio o secuencia que tienen presente en ese momento (que estin leyendo o
visionando). Ademds, en general los sujetos no retienen las inferencias novedo-
sas que han hecho durante la recepcién de la obra de arte y recuerdan el cono-
cimiento prototipico del escenario temdtico activado (Tan, 1996). Dado que
muchas veces el tema central se clarifica al final de la obra de arte (en el
momento de la resolucién del conflicto y restauracién del equilibrio) también
es dificil entender c6mo éste puede actuar como un factor causal del efecto de
la recepcion de la obra de arte.

Concluyendo, el cardcter polisémico de la obra dramadtica, la contradiccién
forma-contenido, el desarrollo y resolucién de la trama, son fenémenos plausi-
bles, mientras que la dominante en cuanto mecanismo semidtico parece tener
menor efectividad psicolégica.

EVALUACION DE LOS PROCESOS PSICOLOGICOS IMPLICADOS EN
LA RECEPCION DE LA ESTRUCTURA SEMIOTICA

1. La obra dramdtica como instrumento social que induce cambios afectivos y emocio-
nes. Toda una linea de investigacién ha mostrado que escuchar musica, leer cier-
tas narraciones, visionar trozos de film o filmes completos, inducen cambios de
estado de 4nimo (Isen, 1987; Martin, 1990; Paez y Adridn, 1993; Tan, 1996).
Estos efectos se han comprobado tanto en medidas de auto-informe, como
mediante respuestas fisiolégicas, cognitivas y conductuales. Por ejemplo,
Forgas y Moyle (1987) encontraron que tras la vision de filmes comerciales del
género de “comedias”, los sujetos emitfan juicios sociales mds optimistas (que
los sujetos expuestos a otro tipo de films).

En la actualidad persiste la polémica sobre si las obras de arte inducen emo-
ciones reales o no (Tan, 1996; Frijda, 1986). Con respecto a las emociones, hay
evidencia que confirma que estimulos artisticos como peliculas inducen cambios
en la auto-percepcién de emociones, asi como perfiles relativamente diferencia-
dos de respuestas fisiolégicas (Philippot, 1993; Martin, 1990; Tan, 1996).
Ahora bien, si se concibe a las emociones como procesos psicolégicos que impli-
can cambios en la conciencia y en los procesos subjetivos, en la reaccién fisiolg-
gica y motora, as{ como una tendencia u orientacién tipica de accién (como ya
sefialé Vygotski) las emociones inducidas por la obra de arte pecan de ausencia
de orientacién de accién (y de realizacién de la accién). Segin Tan (1996), si
adoptamos esta tltima definicién de la emocién, la dnica emocién real que indu-
ce la obra de arte es el interés, ya que esta emocién se asocia a la tendencia de
accién de concentrar la atencién y los recursos cognitivos sobre un estimulo. Esta
tendencia de accién es la que evidentemente realiza el espectador motivado de la
obra de arte. Tan (1996) revisa la evidencia empirica que confirma que estimu-
los artisticos narrativos inhiben la respuesta motora, reafirmando la idea que hay
una concentracién de la atencién, que se asocia al interés.

Por otro lado, algunos autores, criticando la idea de que las emociones indu-
cidas por la obra de arte son un placebo o pseudo-emocién, aceptan que las
representaciones mentales asumidas por el sujeto bastan para inducir emocio-
nes. En la medida que la obra de arte logra inducir una ilusién de realidad y
hacer que el espectador se sitde en un mundo de ficcién, se puede considerar
que la obra de arte narrativa es una “genuina maquina de inducir emociones
creando una realidad aparente” (Tan, 1996).

2. La identificacion con los personajes simultaneado con la toma de distancia, o alter-
nancia entre la posicion en primera y tercera persona. la importancia de tomar la
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perspectiva de los personajes de las tramas narrativas en la induccién del placer
estético y de las emociones asociadas a las obras de arte es compartido en la
actualidad por toda una linea de investigacién. El juego entre identificacién-
empatia y distanciamiento-empatia también se considera central para la res-
pueta estética en la actualidad y se ha confirmado empiricamente su importan-
cia (Paez y Adridn, 1993). Tan (1996) por ejemplo, insiste en que el observador
de filmes de ficcién adopta una actitud “en perfil”, mediante la cual experi-
menta empatia con los personajes. Por otro lado, el espectador también adopta
una actitud “cara a cara”, en la cual intenta imaginar lo que siente el persona-
je. Esta Gltima acepcién es la que Tan (1996) propone como equivalente de la
identificacién. Sin embargo, como este autor plantea adecuadamente, ain en la
actitud “cara a cara”, de imaginarse a si mismo en el lugar del personaje, es
improbable que el espectador se sienta y se crea siendo el personaje, como
sugiere el término psicoanalitico. Lo mds razonable es concluir que la mayoria
de las emociones no las vive el espectador identificado o junto con el persona-
je, sino como respuesta mds distanciada (compasiva) ante los sentimientos del
personaje.

3. La induccién de emociones opuestas simultineas o la activacion emocional ambiva-
lente. Con respecto a la existencia de emociones hibridas, las investigaciones por
cuestionario confirman que afectos de estado opuesto pueden co-ocurrir, si
ambos no estdn en grados muy altos de intensidad (Paez y Adridn, 1993). Dado
que las emociones y los estados de d4nimo inducidos por las obras de arte son
generalmente de intensidad media, se puede aceptar esta parte de la argumen-
tacién de Vygotski. Investigaciones mediante auto-informe también confirman
que los sujetos dicen vivenciar emociones mixtas, agridulces, como la nostalgia
(Bellelli y Amactulli, 1997).

4. La emocidn como un proceso con componentes centrales o representacionales y perifé-
ricos 0 motdricos. Con respecto a la doble expresién de las emociones, la concep-
cién actual dominante es que las emociones se componen de una triada de pro-
cesos: a) cognitivos y subjetivos, b) fisiolégicos y ¢) expresivo-motéricos. Hay
evidencia parcial de que existen ciertos perfiles fisioldgicos diferenciados para
algunas emociones discretas, asi como que hay ciertas expresiones faciales aso-
ciadas a ellas -aunque existe polémica en este punto (Scherer, 1996). Por tanto,
esta afirmacién de Vygotski puede ser aceptada (Paez y Adrian, 1993).

S. La inbibicitn de la descarga emocional por la activacion de los patrones motdricos
de emociones opuestas. Con respecto a la afirmacién de que se produzca la inhibi-
cién motérica por la activacién de emociones de signo contrario, de forma
simultdnea, y que esto lleve a un refuerzo de los aspectos cognitivos, son hip6-
tesis sugerentes sobre las que no hay datos globales que las confirmen o des-
confirmen. Se sabe que la inhibicién afectiva refuerza la rumiacién o rumina-
cién mental, aunque es dudoso que eso se aplique al efecto general de la obra
de arte (Pennebaker, 1993). Lo que se ha confirmado es que los estimulos dra-
miticos interesantes provocan inhibicién motora, dificultando respuestas per-
ceptivas, en comparacién con estimulos menos interesantes (Tan, 1996).

6. La retencién de la descarga motérica y el refuerzo del componente representacional
de las emociones o la emocion estética como una emocién esencialmente representacional o
cognitiva. En general, y al contrario de lo planteado por Vygotski, la “descarga”
conductual y el refuerzo de la expresividad no debilitan la sensacién subjetiva
emocional, al contrario, lo que se ha constatado es un efecto reverberante de los
aspectos “periféricos” y “centrales” de la emocién en los términos de Vygotski
(Paez y Adridn, 1993). En lo referente al cardcter “central” o imaginativo refor-
zado de las emociones inducidas por la obra de arte, algunos autores contem-
poréneos afirman que el cardcter irreal de las tendencias de accién de las emo-
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ciones empiticas de simpatia, admiracién y compasién asociadas a la posicién
de espectador de obra de arte, refuerza la actividad imaginativa o la fantasfa.
Segiin Tan (1996), los filmes evocan sentimientos poderosos de tipo empadtico
mientras que la posicién de espectador ofrece posibilidades limitadisimas para
transformar estos sentimientos en accién, lo que conduce a la fantasia como res-
puesta; sin embargo, este autor no aporta evidencia sistemdtica que justifique
su afirmacién. Existe eso si evidencia sistemdtica de que los sujetos con alta
capacidad de fantasear, ya sea disposicional o inducida experimentalmente,
muestran respuestas emocionales mds intensas (véase Echebarria y Paez, 1989;
Tan, 1996).

7. La contradiccion entre forma y contenido, entre caracteres y escenario, y la resolu-
cion o cardstrofe como mecanismo de superacion de la ambivalencia emocional. En lo refe-
rente a los mecanismos semiéticos que inducen la ambivalencia emocional,
recordemos que la alteracién de un estado inicial mediante un episodio de com-
plicacién, asi como la restauracién del equilibrio mediante episodios de resolu-
cién, se aceptan como constituyendo parte candnica de las obras narrativas
dominantes (Tan, 1996). Por otro lado, en relacién a la importancia de la acti-
vacién simultidnea de emociones de distinta valencia afectiva y su descarga para
que se produzca el efecto catdrtico ante la obra de arte, varias investigaciones
han mostrado que el distrés empiatico, experimentado durante un film dramd-
tico o trigico, se asociaba a la inversién hedénica, es decir, al placer que se sen-
tia después de haber visionado el film en su totalidad. Los sujetos con alta capa-
cidad empdtica mostraron simultdneamente mayores niveles de emociones
negativas empiticas v de evaluacién placentera del film en su toralidad que los
sujetos con baja empatia (Igartua, 1996; Tan, 1996).

Concluyendo, existe evidencia empirica acerca de que los estimulos dramati-
cos producen cambios de estado de dnimo, hay ciertos indicadores emocionales
que son influenciados congruentemente por estimulos artisticos, aunque la polé-
mica sobre el cardcter “real” de las emociones inducidas por estimulos estéticos
persiste. También hay acuerdo en que las emociones tienen componentes subjeti-
vos y cognitivos, ademds de expresivo- motéricos, asi como que la identificacion-
distanciamiento juegan un papel efectivo en la respuesta ante el estimulo estéti-
co. Hay datos sugerentes sobre la vivencia de estados afectivos ambivalentes,
sobre la inhibicién motérica provocada por los estimulos estéticos y sobre el
hecho de que la activacién de emociones negativas se asocia al placer estético.
Finalmente, la evidencia empirica descalifica la idea de Vygotski acerca de que la
inhibicién emocional motérica refuerce la respuesta emocional cognitiva.

LOS EFECTOS Y FUNCIONES PSICOSOCIOLOGICAS: LA COMPLEJI-
ZACION COGNITIVA Y AFECTIVA

1. La activacién afectiva influencia el contenido y la forma del pensamiento. Con
respecto a que la activacién afectiva influencia el contenido y la forma de los
procesos cognitivos la evidencia es muy amplia. Un estado de dnimo positivo
no sélo produce un efecto de congruencia (recordar mds cosas positivas, evaluar
los objetos mds positivamente, etc.) sino que también influencia la forma en que
se prensa: se dan respuestas més creativas, aunque también de forma mds rdpida
y heuristica. El estado de 4nimo negativo induce un efecto de “lucidez”, de ver
la sicuacién de forma mis realista, y al mismo tiempo de procesar la informa-
cién de forma més cuidadosa y conservadora (Paez y Carbonero, 1993; Schwarz,
Bless, y Bohner, 1991). En otras palabras, la investigacién actual corrobora la
hipétesis de Vygotski acerca de que la activacién emocional provocada por la
obra de arte influencia la actividad cognitiva y, en parte, que refuerza la creati-
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vidad (afecto positivo) o que refuerza el pensamiento cuidadoso (afecto negati-
vo). Es razonable suponer que el vivenciar fases de afectividad negativa y posi-
tiva de intensidad media inducidas por la obra de arte puede provocar una mez-
cla de ambos efectos sobre la forma de pensar. Sin embargo, evidencia directa
sobre que la descarga catdrtica o inversién afectiva experimentada después del
episodio de resolucién se asocie a una complejizacién cognitiva no existe.
Inclusive existe evidencia contraria a esta hipétesis sobre la complejizaci6n:
cuando se presenta informacién de manera “artistica” o dramatizada, en com-
paracién con cuando se adopta un formato descriptivo, lo que se produce es un
efecto de simplificacién cognitiva (Milburn, 1991).

2. La complejizaciin cognitiva inducida por una vivencia afectiva controlada. Con
respecto a la complejizacidén cognitiva mediante el afrontamiento retrospectivo
y prospectivo de la vida emocional del espectador, las investigaciones sobre
motivos de exposicién a los medios de comunicacién por parte de la audiencia,
confirman que ademds de las motivaciénes de entretenimiento, sociales (impre-
sionar y adaptarse a otros) y distraccién (evitar el aislamiento y soledad), tam-
bién se mencionan como motivos “aprender sobre s{ mismos” y “adquirir infor-
macién”. Igualmente, existe informacién sistemdtica que confirma que el
vivenciar emociones negativas con una sensacién de control, como permiten las
obras de arte narrativas, refuerza la auto-estima. Sin embargo, no hay evidencia
que confirme que la vivencia de emociones negativas permita habituarse a la
confrontacién de emociones negativas en la vida real (Zillmann, 1991). Pese a
esto, las investigaciones sobre recepcién de “culebrones” de radio y TV confir-
man que los espectadores creen que la informacién entregada por éstos les per-
miten comprender y afrontar los problemas de la vida cotidiana (Tan, 1996).
También hay evidencia sistemitica que confirma que la exposicién a programas
de entretenimiento, como peliculas y series de TV, que tratan de problemas
sociales, como el Sida, bajo una forma dramatizada y vivida, influencia el cono-
cimiento social; en el ejemplo citado, aumentaba la percepcién de riesgo per-
sonal percibido de adquirir el Sida (Igartua, 1996; Snyder y Rouse, 1995).

3. La obra dramadtica como creadora de nuevas perspectivas cognitivas. La revisién de
las funciones de las obras de arte narrativas dominantes confirma la idea que
éstas inducen formas menores de trangresién de las normas sociales imperantes,
aunque generalmente reafirmando las representaciones sociales dominantes. Por
ejemplo, reafirmando esta idea de que las obras de arte populares juegan un
papel de escuela informal de la idelogia dominante, se han encontrado correla-
ciones positivas entre las creencias en un mundo justo (en el que cada uno reci-
be lo que se merece) y la preferencia por programas de televisién de accién y de
aventuras (Tan, 1996). El caricter innovador de la obra de arte serfa muy parcial.

LOS EFECTOS Y FUNCIONES PSICOSOCIOLOGICAS: LA REGULA-
CION AFECTIVA Y EL APRENDIZAJE SOCIAL

1. La obra dramdtica como dtil de regulacion emocional. Hay evidencia empirica
sobre el hecho de que las obras de arte populares actdan como un factor de regu-
lacién de las emociones: sujetos a los que se induce aburrimiento eligen pro-
gramas de alto poder de activacién, lo contrario ocurre con sujetos a los que se
ha inducido altos niveles de excitacién, que eligen programas relajantes
(Zillmann, 1988).

2. La obra dramdtica como fuente de aprendizaje social. Las investigaciones por
encuesta confirman que los espectadores de seriales de radio y de televisién
(soap opera) creen que la informacién entregada por éstos les permite com-
prender y afrontar los problemas de la vida cotidiana (Tan, 1996). Sin embar-
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go, también se observé que la visién de este tipo de programas dramdticos se
asociaba negativamente con la motivacién de exposicién de aprender y adqui-
rir informacién, y de adopcién de orientaciones de comportamiento.

Concluyendo, en lo referente a los efectos psicolégicos y sociales de los esti-
mulos dramiticos, se ha constatado que la afectividad influencia la forma y el
contenido del pensamiento, que las personas utilizan los estimulos dramadricos
como fuente de regulacién afectiva, y que los sujetos creen que las obras de arte
narrativas populares entregan formas de afrontamiento afectivo e informacién -
sobre este dltimo aspecto la evidencia confirmatoria es mds directa.

LA INVESTIGACION EMPIRICA ORIGINAL DE VYGOTSKI

Vygotski desarrollé un modelo general abstracto de la accién de la obra de
arte. El anilisis de obras de arte muy desarrolladas y complejas, que este autor
llevé a cabo de forma genérica, buscaba desarrollar una visién plausible de los
mecanismos explicativos de la accién de la obra dramdtica como instrumento
social de las emociones. La argumentacién de Vygotski se apoyé en un anilisis
estructural-formal y semdntico de algunas obras, en las que se supone que las
reacciones de Vygotski representan la tendencia central del lector o espectador
genérico. Al evolucionar de la investigacién fenomenolégica y humanistica,
hacia una investigacién mds intersubjetiva, experimental, con medidas fisiolé-
gicas y cuantificadas, Vygotski intentd contrastar sus postulados. Vygotski,
retomando a Blonski, afirmé que sentimos como respiramos y que es muy
representativo del efecto emocional de cada obra el sistema de respiracién que
le corresponde. Ademds, intenté contrastar empiricamente esta idea mediante
registros neumograficos, en los que compar6 las curvas respiratorias de estu-
diantes leyendo los textos Aliento apacible y Una terrible venganza. Los sujetos,
estudiantes que no conocian el texto, debfan leer estos textos en diferentes con-
diciones (silentes o en voz alta) o debian escucharlos. Esta investigacién se llevé
a cabo dos veces, una en Gomel y otra en Moscd. Segin Vygotski, aunque en
su articulo no hay datos directos, los resultados confirmaron la correspondencia
entre las curvas respiratorias y la estructura del habla, determinada a su vez por
la estructura del texto. Los diferentes textos indujeron diferentes ritmos respi-
ratorios, y también existian diferencias entre leer y escuchar (Van Der Veer y
Valsiner, 1991). Los resultados estaban lejos de ser claros y concluyentes, segin
los editores de Psicologia del arte de 1968.

LOS REQUISITOS METODOLOGICOS PARA CONTRASTAR EL MODE-
LO SOCIOCULTURAL SOBRE LA RECEPCION Y EL EFECTO DE LAS
OBRAS DRAMATICAS

Examinemos brevemente qué pasos necesitariamos para contrastar el mode-
lo de Vygotski en su totalidad, es decir, el modelo sociocultural sobre la recep-
cién y efecto de una obra dramiética narrativa. Evidentemente, nos referimos a
los aspectos del modelo que son congruentes con los desarrollos contemporane-
os en psicologfa de la cognicién y de la emocién (resefiados en los apartados
anteriores). Dado el predominio de investigaciones en estética experimental
que utilizan como estimulos “cuentos cortos” y “novelas”, y dada la mayor com-
plejidad de obras dramdticas como “peliculas” y “obras de teatro”, argumenta-
remos como si quisiéramos contrastar el efecto de los primeros; es decir, supon-
gamos que queremos contrastar el andlisis de la recepcién y de los efectos de
Aliento apacible.
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L. Primers, habria que asegurarse mediante observadores entrenados, que el
o los textos de base presentan las caracteristicas formales postuladas en el and-
lisis semidtico de Vygotski. Por ejemplo, jueces especialistas en lingiifstica y
semiética deberfan coincidir en que: a) hay en el texto una contradiccién
forma-contenido o historia-discurso, o entre ciertos caracteres y el argumento;
b) que la catédstrofe se sitda en el momento del texto que Vygotski plantea, c)
que el texto induce nuevos sentidos en relacién a ciertos conceptos bdsicos; d)
que existe un significado dominante.

2. Segund, texcos apareados en longitud y complejidad semdntica (igualmen-
te mediante observadores externos) deberfan ser leidos por jueces, que no conoz-
can las hipétesis y sin formacién especializada, para evaluar en qué medida estos
textos inducen emociones diferentes (por ejemplo, que Aliento apacible induce
calma; que Una terrible venganza induce enojo, etc.). Con ello se trata de confir-
mar que estos textos tienen validez como variable independiente.

3. Tercero, los sujetos deben ser asignados aleatoriamente a las condiciones
(para que no haya diferencias sistemdticas entre los grupos): a leer concentrada-
mente un texto u otro, o leer un texto control no dramdtico de similar longi-
tud y complejidad seméntica.

4. Para constatar el efecto sobre las variables dependientes fisolégicas, el ritmo
respiratorio, el ritmo cardiaco y la temperatura dermal deberfan ser medidos en
una fase primera de relajacién, para luego constatar c6mo evolucionan en la lec-
tura del texto. Los sujetos deberfan presentar de forma mds intensa el patrén
motérico asociado a la emocién dominante inducida por el texto.

5. Para comprobar el efecto emocional subjetivo, al final de la lectura, una
escala de auto-evaluacién de lo que sienten los sujetos deberfa permitir consta-
tar su estado de 4nimo. Lo mds adecuado seria analizar la evolucién del estado
de dnimo, por lo que deberfa tomarse una medida antes de empezar la lectura,
en la mitad y al final de la misma.

6. Para tener variables dependientes cognitivas, una serie de tareas deberia
permitir contrastar que el texto ha tenido el efecto catdrtico postulado y que los
sujetos son mds creativos y dan respuestas afectivas y cognitivas mds complejas.
Para evitar una explicacién por simple generalizacién semdntica, la tarea debe
ser innovadora o creativa y referirse a un tema que no tenga una relacién direc-
ta y evidente con el contenido del texto. La mayor creatividad cognitiva se
puede confirmar incluyendo en el disefio de la investigacién un grupo control
que no haya leido nada o qué haya leido un texto no narrativo de similar lon-
gitud y complejidad.

7. Para constatar el cardcter esencial de la resolucién y su efecto de supera-
cién de la ambivalencia, se deberfan comparar sujetos que han leido dos veces
el texto dramdcico hasta la mitad, es decir, sin alcanzar el punto de resolucién
y catdstrofe, con los sujetos que han leido el texto en su conjunto. Estos ulti-
mos deberfan presentar mejor estado de dnimo y mayor creatividad cognitiva
que los primeros.

Si el modelo de Vygotski fuera correcto, los sujetos deberian evolucionar
siguiendo con sus reacciones fisilogicas y estado de dnimo la evolucién de la
estructura del texto. La méxima elevacién y caida deberia darse en el momento
de la catéstrofe. Los sujetos que no hubieran leido los textos completos, no
deberfan tener esa elevacion y cafda, y el impacto cognitivo y afectivo del texto
deberfa ser menor.

8. Los sujetos que leyeron cada texto, deberfan experimentar con mayor
intensidad la emocién congruente (enojo en el caso hipotético del texto de
Gogol), corroborando la idea postulada sobre la induccién emocional.
Confirmando el papel central de la empatfa, los sujetos que mdés se identifica-
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ran con los personajes y que simultdneamente més adoptaran una actitud de
observador, deberfan experimentar méds emociones opuestas y diferentes.

9. Por altimo, cabria esperar que a mayor activacién y cambio afectivo, se
produjera una mayor complejizacién cognitiva. Es decir, deberfan ser los suje-
tos de mayor identificacién-distanciacién, de mayor activacién, los que dieran
respuestas mds creativas a tareas de asociacién de palabras (por ejemplo, ante el
estimulo amor, deberian proporcionar mas palabras innovadoras), o a la tarea de
completar tareas creativas (resolucién de problemas, etc.).

Como podemos apreciar, comparando las condiciones de investigacién idea-
les con las desarrolladas por Vygotski, la investigacién de éste adolece de limi-
taciones importantes. Ahora bien, lo importante es que su modelo teérico es
relativamente coherente y muy sugerente para la investigacién contemporinea
sobre la recepcién y los efectos de las obras narrativas.

Notas

! Aparentemente Vygotski conocia algunas obras de Bajtin y se ha especulado sobre sus conexiones inte-
lectuales (Wertsch, 1988; Van Der Veer y Valsiner, 1991; Kozulin, 1990). Sefialemos brevemente que
ambos autores coinciden en dos aspectos: a) el cardcter dialégico o de interaccién simbélica del pen-
samiento y la prioridad social del didlogo sobre el monélogo; b) la critica a la aproximacién formal y
estructural de los formalistas a la obra de arte, y la necesidad de tomar en cuenta el contenido semén-
tico y el sentido comunicativo, social de la obra de arte.

Referencias

BELLELLI, G. y AMATULLL, M.A.C. (1997). Nostalgia, inmigration and collective memory. En
J.M. PENNEBAKER, D. PAEz y B. RIME (Eds.), Collective memory of political events. Social psy-
chological perspectives (pp. 209-222). Mahwah, NJ: Lawrence Erlbaum Associates.

BRUNER, J. (1988). Realidad mental y mundos posibles. Barcelona: Gedisa.

DoMINGUEZ, J.C. (1991). Critica literaria. Madrid: UNED.

ECHEBARRIA, A. y Pagz, D. (1989) (Eds.). Emociones: perspectivas psicosociales. Madrid:
Fundamentos.

Foraas, J.P. y MOYLAN, S. (1987). After the movies: transient mood and social judgments.
Personality and Social Psychology Bulletin, 13 (4), 467-477.

FRUDA, N. (1986). The emotions. Cambridge: Cambridge University Press.

GARCIA, A. y HERNANDEZ, T. (1987). La poética: tradicion y modernidad. Madrid: Sintesis.

GERRIG, R.J. y PRENTICE, D.A. (1987). Persuasion by fiction. Paper presented at the 95th
Annual Convention of the American Psychological Association, Nueva York.

GOODMAN, N. (1984). Of mind and other matters. Cambridge: Harvard University Press.

IGARTUA, J. (1996). Arte, medios de comunicacidn y persuasion. Una perspectiva sociocnltural sobre
la influencia psico-social de las obras dramdticas. Tesis doctoral. San Sebastidn: Facultad de
Psicologia, Universidad del Pais Vasco.

IGARTUA, J. y PAEZ, D. (1997). Art and remembering traumatic collective events: the case
of the Spanish Civil War. EN J. PENNEBAKER, D. PAEz y B. RiME (Eds.), Collective memo-
ries of political events. Social psychological perspectives (pp. 79-102). Mahwah, NJ: Lawrence
Erlbaum Associates.

IseN, A.M. (1987). Positive affect, cognitive processes and social behavior. Advances in
Experimental Social Psychology, 20, 203-253.

KozULIN, A. (1990). Vygorski's psychology. A biography of ideas. Londres: Allyn & Bacon.

KUROSAWA, A. (1990). Autobiografia. Madrid: Fundamentos.

KREUZ, ]J. y MACNEALY, M.S. (1995). Empirical approaches to literature and aesthetics. Norwood,
NJ: Ablex Publishing Company.

MARTIN, M. (1990). On the induction of mood. Clinical Psychology Review, 10, 669-697.

MILBURN, M.A. (1991). Persuasion and politics. Pacific Grove, CA: Brooks/Cole Publishing
Company.



134

PAEz, D. y ADRIAN, J.A. (1993). Arte, lenguaje y emocion. La funcidn de la experiencia estética
desde una perspectiva vigotskiana. Madrid: Fundamentos.

PAEz, D. y CARBONERO, A.J. (1993). Afectividad, cognicién y conducta social. Psicothema, 5,
133-150.

PAEz, D., IGARTUA, J y ADRIAN, J.A. (1996). El arte como mecanismo semiético para la
socializacién de la emocién. En D. PAEZ y A. BLANCO (Eds.), L« teoria socio-cultural y la
psicologia social actual (pp. 131-162). Madrid: Fundacién Infancia y Aprendizaje.

PENNEBAKER, J.W. (1993). Psicosomdtica, inhibicién y auto-revelacién de las experiencias
emocionales. En D. PAEZ (Ed.), Salud, expresiin y represion social de las emociones (pp. 59-76).
Valencia: Promolibro.

PHILIPPOT, P. (1993). Inducing and assessing differentiated emotion-feeling states in the
laboratory. Cognition and Emotion, 7, 171-193.

ScHERER, K.R. (1996). Emotion. En M. HEWSTONE, W. STROEBE, y G.M. STEPHENSON
(Coord.), Introduction to social psychology (pp. 279-315). Oxford: Basil Blackwell.

ScHwARz, N., BiLess, N. y BOHNER, G. (1991). Mood and persuasion: affective states
influence the processing of persuasive communications. Advances in Experimental Social
Psychology, 24, 161-199.

SNYDER, L.B. y ROUSE, R.A. (1995). The media can have more than an impersonal impact:
the case of AIDS risk perception and behavior. Health Communication, 7, 125-145.

TAN, E.S. (1996). Emotion and the structure of the narvative film. Film as a emotion machine.
Malhaw, NJ: Lawrence Erlbaum Associates.

VAN DER VEER, R. y VALSINER, J. (1991). Understanding Vygotski: A quest for synthesis. Oxford:
Basil Blackwell.

VYGOTSKI, L.S. (1972). Psicologia del arte. Barcelona: Barral. (Orig. 1925)

VYGOTSKI, L.S. (1985). Pensamiento y lenguage. Paris: Messidot/Eds. Sociales. (Orig. 1934)

WERTSCH, J.V. (1988). Vygotski y la formacién social de la mente. Barcelona: Paidés.

ZILIMANN, D. (1988). Mood management throuh communication choices. American
Bebavioral Scientist, 31 (3), 327-340.

ZILLMANN, D. (1991). Empathy: affect from bearing witness to the emotions of others. En
J. BRYANT y D. ZILLMANN (Eds.), Reponding to the screen. Reception and reaction processes (pp.
135-168). Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum Associates.

Sobre el autor

Dario Paez Rovira es Catedritico de Psicologfa Social. Actualmente trabaja
en la Facultad de Psicologia de la Universidad del Pafs Vasco, donde imparte
las asignaturas de Técnicas de Investigacién en Psicologia Social y Psicologia
Social. También ha sido profesor de Psicologia Social en la Universidad Catélica
de Lovaina (Bélgica) y en otras universidades de Latinoamérica. Entre sus ulti-
mas publicaciones destacan: Collective memory of political events: social psychological
perspectives (Lawrence Erlbaum Associates, 1997), Arz, emotion and cognition:
vygotskian and current approaches to musical induction and changes in mood, and cog-
nitive complexization (Psicothema, 1996), Culture differences in emotional knowled-
ge: a study in Mexico, Chile, Belgium and the Basque Country (Spain) (Kluwer
Academic Publishers, 1995), Arte, lenguagje y emocion: la funcion de la experiencia

- estética desde una perspectiva vigotskiana (Fundamentos, 1993) y Salud, expresion y
represidn social de las emociones (Promolibro, 1993). Su direccién actual es:
Universidad del Pafs Vasco. Facultad de Psicologifa. Dpto. de Psicologia Social
y Metodologia. Avda. de Tolosa, 70. 20009-San Sebastian.



