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Resumen

En &l presente articnlo se vealiza una reflexidn sobre como analizar empiricanente Jog procetos de recepeion ¢ impac-
to de las ohras de arie de tipe narvative. Se propone come alternativa la adopcion de una metodologia experimental,
en concordancia con los desarrollos actuales en la investigacién sobre estética. Ignalmente, se aporta una breve guin
sobre come deberia realizarse nna investigacion de taler cavacterfsticas (de tipo experimontal) para contrastar, de
fortia sspecifica, ol modelo sociocnftnral que Vygotski planteara, en su Piicologia del arte, sobre la recepeifn de lay
vbras narvativas., En este sentids, también ie proporciona una sintesis de los aspector cenivales del miodelo vygots-
hiany sobre la vecepein estética; dicha sintesis se acompaiia de una revisidn sobre of estado de la crestién en torma
al impacto afectiva y cognitive de las obvas narrativas.
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Abstract

In this article, a reflection is made on how to enspivically analyze the receprion processes and inpact of works of
art of a narrative kind. The adoption of an experivtental methodology is proposed, in accordance to the actual deve-
lopment of aesthetics’ vesearch. Likewise, a brief guide is provided 10 how a vesearch of such experimental type attri-
butes showld be carvied ont 1o contrast, in a specific way, Vygotski's soctocultural model, stated in Prychology of Ars,
abont narrative works veceprion, Following this point of view, « rynthesiy is also provided of the main aspects of the
vygotskian model on aesthetic reception; this synthesis it enclosed along with a review of the state of the matter of

1 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 dramdricos difundidos por éstos, toman-
do como referencia, por una parte, el modelo socio-cultural de Vygotski, en
particular su andlisis sobre c6mo la estructura semiérica objetivada del estimu-
lo dramdtico u obra de arte provoca efectos psicosociolégicos, a partir de la
recepcidn activa del espectador (Vygotsky, 1972). Por otro lado, también nos
apoyaremnos en la investigacién contempordnea sobre estética que se ha desa-
rrollado combinando los andlisis de la estructura semidtica 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
contemporédneas inspiradas en el modelo socio-culeural sobre el impacto de las
obras dramiticas de tipo audiovisual (peliculas de ficcién) han utilizado el
método experimental (Igartua y Paez, 1997).

Si bien buena parte de la investigacién de inspiracién socio-cultural uriliza
métodos hermenéuricos y etnogrificos, creemos que este estado de cosas no se
desprende intrinsecamente de la perspectiva de Vygotski y otros autores socio-
culeurales. De hecho, Vygotski evolucioné de una aproximacién cualitativa y
hermenéutica de investigacién (como su andlisis de Hamlet en cuanto obra de
arte paradigmdtica), 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 habfa 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 estad{stico.

El objetivo del presente texto es el de exponer los aspectos centrales del
modelo de recepcidn 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 setfan los
pre-requisicos metodolégicos para contrastar el modelo socio-cultural del
impacto de los mass media, en particular, de las obras dramdricas narrativas
difundidas por éstos. En la presentacién de este modelo haremos hincapié en los
mecanismos semidticos, ya que los procesos psicoldgicos estan expuestos exten-
samente en otras obras (Pacz y Adridn, 1993; Paez, Igartua y Adridn, 1996).

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

La idea bésica de Vygotski es que la obra dramdtica, como todo instrumen-
to semidtico, induce, retiene y complejiza una funcién psicolégica, en este caso,
la respuesta emocional. Segin Vygotski, los instrumentos simbélicos desempe-
fian un papel central en el desarrollo de los procesos psicolégicos; en este caso,
el arte serfa al sentimiento lo que el cdleulo, el lenguaje, etc. lo son al pensa-
miento. Es decir, la prétesis o instrumento externo que la sociedad pone a dis-
posicidn 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 psicolégicas 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-
tacién artistica (Kozulin, 1990).

Aunque Vygorski plantee que lo ceneral para comprender la reaccidn estéi-
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 recepcidn, centrada en los efectos de la obra de arte 0 su
pragmitica (Van der Veer y Valsiner, 1991; Dominguez, 1991). El andlisis
semdntico y semidtico se realiza para entender cémo la estructura y el conteni-
do de la obra de arte influencian al espectador.

El postulado bdsico del modelo socio-cultural sobre la recepcién de la obra
dramirica consiste en que la “forma” del arte entra en contradiccién con el
“contenido” de la historia. En toda obra de arte existen dos aspectos afecrivos
opuestos, dos planos contradicrorios, 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 exciracién. 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 ¢jemplo de la contradiccién forma-con-
tenido, citatemos brevemente su comentario de la conocida fabula de La eciga-
vra y la hormiga:

“L g fbula ostd construica de tal nodo gus, cuanto mds desprescupada pasd la cigarva of vera-
Wo, ctianto mds se aventia su alegria, tanto mds hovvenda y perceptible es su desgracia.”
(Vygorski, 1972, p. 181).

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

Esta idea de la contradiccién entre forma y contenido, o entte elementos del
contenido, aunque discutible como principio estético general, es compartida
por destacados artistas concempordneos. 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, cémo
en sus peliculas prefiere jugar con la oposicién o contraste de mensajes entre
escena y muisica. En vez de hacer como en la mayorfa de los filmes en los que
una escena triste, por ejemplo, se acompaiia con una nuisica también triste o
de tono menor, y los pasajes alegres con una misica 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 caricter vivo y ritmico, mien-
tras que escoge la solemnidad, la calma, los “adagios”, etc. como aditamento
musical de escenas de tensidn, 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-
tradiccidn culmina, se sobrepasa y de esta dialectica entre elementos, entre
forma y contenido, emerge la reaccién estética.

“Lo mismo sucede en la fdbula La cigatra y la bormiga, cuando en la expresion final “Abora
vete y baila” se produce ol cortocircuite de esa frivolidad, expresada en of mismo verso, despre-
ocnpada y liviana, saltaving y divertida, y de la absoluta desesperacion. Y hemos sefialado
que en la palabra “baila”, con un significade simulidneo de “mnévete” y “diviértese”, nos
ballamos ante esa catditrofe, ante ese covto civenito, al cnal nos bhemos 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 cigarsa v de la hormiga, antes
expuesta, la idea de bailar queda emparejada a la de la muerte. La idea central
de Vygorski, recogida por un gran nimero de semidticos 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 abstracco mds estable de un
simbolo vocal (su definicién “de diccionario”, mas 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 episddica 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 autorregulacion del pensamiento, se
basa mids 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, serfa 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 determinarfan y entrarfan en contradiccién o
innovacion con el contenido seméntico 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 eni un alto
grado la funcién intelectiva o el pensamiento.

La complejidad del significado y la complejidad de la referencia caracterizan
simbdlicamente a la obra de arte. Esta complejidad exigirfa 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 preducirfan pensamientos muy alejados del micleo 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 # los sievvos muertos, cuyos nowbres no habian sido vemovidos ann de las lis-
tas oficiales y podian ser comprados y vendides como 5i estnvieran vivos. Es en este sentido que
este titnlo se utilizd « través del libvo, gue estd construtdn en torno a este trdfico de los muer-
tos. Pevo a través de sus intimas velaciones con la obra en su congunto, estas palabras adguie-
ven wuna nueve significacion y un sentide mds amplio. Cuando legamos al final del libro, el
titulo Almas muertas significa para nosotros no tanto los siervos difuntos, sing mds bien los
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personaes de la bistoria que estdn fisicamente vivos pero espivitnalmente muertos” (Vygotski,
1985, pp. 170-171).

En otras palabras, la obra de arte serfa un simbolo complejo que activaria al
méximo 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 dramdtica existiria 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 B Aliento apacible del escritor ruso Bunin:

“ ..o esta toralidad compleja {de bz obra de avie}existe siempre un miomento preponderante que
determina la estructnra del vesto de la narvacion, ef significado y el Hiulo de cada una de sus
partes. La dominante del cuento en cuestion es, sin duda alguna, “el aliento apacible”.
Aparece, sin embargo silo al final del cuento, en forma del recuerds de la preceptora de una
antigua conversacion gue ella sorprendid entre Olya (la protagonista del cuento que micere ase-
sinada) y una amiga de ésta. Esta conversacion sobre la belleza fewenina, nartada en of esti-
lo semicimico de fos “viejos fibros divertidos” constituye esat pointe de todo el relats, esa catds-
trofe, en la gue se revela su verdadero significado, Bl “viejo libro divertide™ considera como lo
mds impovtante en Iz belloxa fomenina ef aliento apacible. "Bl aliento apacible y yo lo tengo,
escucha como respive, ;verdad que lo tengo?". Creensos cast ofr ese suspive, y en este episodio,
narrads en un estilo cémico v jocoss, al leer las palabras finales, catdsiroficas, del autor, des-
cubrimos de pronto wn significads toraimente distinto: "Abova este aliento apacible se ba
expandids por of munde, en este ciele muboso, en este frio viento primaveral..”. Podria decirse
gue estas palabras, al ligar ol final con el comienzo, pavecen cervar of civeusto (... ). En estas
palabras finales el antor parece guerer decir que todo lo sucedids, tode o que ha constituido la
vida, ol amor, el asesinato, la muerte de Olya {la protagonista) -todo ello representa de hecho
wn solo acontecimiento- gueda vesumide en este aliento apacible que de nueve se ha expandido
por ese cielo mubose, por ese friv viento primaveral (...). La ditima frase, que bemos denomi-
wadds antes catastrifica, resuelve este final inestable en la dominante (...) y funde en un todo
sinico los dos planos del velato” (Vygorski, 1972, pp. 201-202).

Sefialemos que la argumentacién de Vygotski, al plantear la contradiccién
entre el contenido de la historia v la voz que lo cuenta, es decir, un estilo c6mi-
co y jocoso (de libros de autoayuda no muy setios en términos contempordne-
0s), se aproxima bastante a Ja concepcién de Bajtin sobre la importancia de Ja
polifonfa en la obra de arte. Lo que caracterizaria a la obra de arte narrativa, es
decir, lo que le darfa su cardcter estérico o literario (su “liveraridad™), serfa la
condicién ejemplarmente social de la voz de los diferentes personajes, los que
en su polifonia reproducirfan y testimoniarian los diferentes discursos ideolé-
gicos en un momento histérico (Garcia y Hernandez, 1988) y provocarfan dife-
rentes significados y respuestas afectivas. Esta condicidn 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 frfo 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 cualitari-
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 mis. Esta
caractetistica 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 psicolégicos, Vygotski postulard que
el estimulo artistico es una fuente de catarsis emocional, mediante la reten-
ci6én de la descarga expresivo-motérica 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 veria 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-
l6gico que se postula, para la activacién de emociones contradictorias y su des-
carga, es la identificaci6n afectiva del espectador o lector, que inducirfa un tipo
de emocién mds intensa y negativa, y la alternancia con la posicién de especta-
dor mds distante, que inducirfa emociones mds positivas y menos intensas.

Tanto Vygorski como ensayistas contempordneos de la estética coinciden en
afirmar que la acci6n 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. Fsta 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 economia psi-
quica, con el gasto minimo del observador, espectador o lector que vivencia his-
torias y emociones que si €l mismo lo hiciera le implicarfan un gran gasto de
energia. 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
motdricamente, y provocan una reorganizacién psicolégica.

El arte genera posibilidades de accién y hace complejas las reacciones afecti-
vas. No se limita a desacostumbrar (efecto catdrtico) o a incitar (efecto de imi-
taci6n) a ciertas reacciones afectivas. Su accién es mds compleja y Vygotski la
describe asi:

“El arte introduce de manera creciente la accign de las pasiones, vompe el equilibrio interno,
meodfica la voluntad en un sentids nuevo, formalando para la wente y reviviends pava ol sen-
timeiento aquellas emociones, pasiones y vicios que sin &l bubieran permanecidy en un estads de
indeterminaciin ¢ 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:

“Lat vefundicion de emociones extrinsecas a nosotros se efectsia mediante el sentimients social, ol
cutat aparece objetivads, exiraids fuera de nosotros, materializado y fijads en los objetos exter-
nos del arte, converticdos en instrumentos de la sociedad. Una de las pariicularidades del bom-
bre, a diferencia del animal, consiste en que aportz y separa de su cnerpo tanto of aparato de
la técnica, como el aparato del conocimienta cientifico, los cuales se convievten en una especie de
Instrumentos de la sociedad, Del misno modo, of arte representa una térnica social del senti-
miento, wn instrumento de la sociedad, mediante ef cual incorpora a la vida social los aspec-
tas s fntimos y pevsonales de nuestro ser” (Vygorski, 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 terrenc de ensayo y aprendizaje, le hace ser similar al juego infan-
til segiin 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 mecnismos semidticos del
modelo socio-cultural sobre el efecto de las obras dramdticas:

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

£es y argumento.

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

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

4) Lz dominante. Existe en toda obra dramética un elemento de significado
global fundamental que le entrega un sentido a los componentes de la
obra narrativa, que condensa y domina la estrucrura semiética de esta
Glrima.

Los procesos psicoldgicos asociados a la vecepridn del estimnlo dramdtico son los

siguientes:

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

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

3) Por ejemplo, el miedo del protagonista que arriesga su vida, y la compa-
5ién asociada a la visién distante del espectador.

4) La obra de arte o estimulo dramético, 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 estécicas, se conciben como un proceso con
componentes centrales o representacionales y periféricos o motéricos.

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

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

8) Los efectos psicolégicos de la catastréfe y resolucién, La contradiceién
entre forma y contenido, entre caracteres y escenario se supera y resuelve
en el momento de la catastréfe, que constituye el mecanismo de supera-
ci6n de la ambivalencia emocional.

Finalmente, podemos inferir los siguientes efectos y funciones psivosocioldgicas del

estimulo narvativo dramdtico:
1) La activacién afectiva influencia el contenido y la forma del pensamiento.
La obra dramécica mediante la activacién afectiva y el refuerzo de los com-
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ponentes representacionales, asf como la a través de la induccién de nue-
vos sentidos para ciertos conceptos, crea nuevas perspectivas cognitivas y
afectivas.

2) Las obras dramaticas tienen como funcién social la regulacién emocional
y el aprendizaje social procedimeatal, 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

L. 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 comun 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 parcialmente apo-
yada por los autores contemporineas, aunque no tiene la generalidad planteada
por Vygotski.

2. Ef cardcter “abierto” y polisémico de la obra de arte, que facilita la emergencia de
significados innovadores. Este cardcter complejo del estfmulo arefstico, que per-
mite diferentes significados, ha side 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). 8in 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 mencres 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-
mids 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 narraciva” (Tan, 1996).

3. La contradiccion v la resolucién del escenario como elementos cenivales en la obra
dramdtica narvativa. 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 candnicas en las obras de arte narrati-
vas. La existencia de un episodio de resolucidn 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 dramaéticas populares (cine hollywoodiano y culebrones,
novelas de gran publico).

4. L 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 bésico general: el del desafio, el de la formacidn, 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 estdn leyendo o
visionando). Ademds, en general los sujetos no retienen las inferencias novedo-
sas que han hecho durante la recepcion de la obra de arte y recuerdan el cono-
cimiento prototipico del escenario temitico 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 cdmo éste puede actuar como un factor causal del efecto de
la recepcién de la obra de arte.

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

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

1. Lz obra dramdtica como instramento social gue induce cambios afectivos y emocio-
nes. Toda una linea de investigacién ha mostrado que escuchar masica, leer cier-
tas narraciones, visionar trozos de film o filmes completos, inducen cambios de
estado de 4dnimo (Isen, 1987; Martin, 1990, Paez y Adridn, 1993; Tan, 1996).
Estos efectos se han comprobado tanto en medidas de auto-informe, como
mediante respuestas fisioldgicas, cognitivas y conductuales. Por ejemplo,
Forgas y Moyle (1987) encontraron que tras la visién 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 estfmulos arcisticos como peliculas inducen cambios
en la auto-percepcién de emociones, asi como petfiles relativamente diferencia-
dos de respuestas fisioldgicas (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 fisiolé-
gica y motora, asi como una tendencia u orientacidn 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 iltima definicién de la emocién, la Ginica emocién real que indu-
ce la obra de arte es el interés, ya que esta emocién se asocia a la tendencia de
acci6n de concentrar la atencidn 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 sitile 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 personages simultaneado con la tomea de distancia, o alter-
nancia entre la posicidn en primeraz y tercera persoma. 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 roda una linea de investigacidn. 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 tiltima acepcidn es la que Tan (1996} propone como equivalente de la
identificacién. Sin embargo, como este autor plantea adecuadamente, adin 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 emacional ambiva-
Jente. 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 dnimo 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 Amatulli, 1997).

4. La emocidn como un proceso con componentes centrales o vepresentacionales y perifé-
ricos o 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 c) expresivo-motéricos. Hay
evidencia parcial de que existen ciertos perfiles fisiolégicos 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 inbibicion de la descarga emocional por La activacidn de los patrones motdricos
de emociones opuestas. Con respecto a la afirmacién de que se produzca la inhibi-
cién motdrica por la activacién de emociones de signo contrario, de forma
simultdnea, y que esto lieve a un refuerzo de los aspectos cognitivos, son hipé-
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-
cidn 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-
mdticos interesantes provocan inhibicién motora, dificultando respuestas per-
ceptivas, en comparacion con estimulos menos interesantes (Tan, 1996).

6. La retencién de la descarga motérica y el vefuerzo del componente representacional
de las emociones o la emocitn estérica como una emocion esencialmente vepresentacional 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-
pordneos afirman que el cardceer 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 arce, refuerza la actividad imaginativa o la fantasfa.
Segiin Tan (1996), los filmes evocan sentimientos poderosos de tipo empético
mientras que la posicién de espectador ofrece posibilidades limitadisimas para
transformar estos sentimientos en accién, lo que conduce a la fantasfa como res-
puesta; sin embargo, este autot no aporta evidencia sistemdtica que justifique
su afirmacién. Existe eso si evidencia sistemitica de que los sujetos con alta
capacidad de fantasear, ya sea disposicional o inducida expetimentalmente,
muestran respuestas emocionales mds intensas (véase Echebarria y Paez, 1989;
Tan, 1996).

7. La contradiccion entre forma y contenids, entre caracteres y escenaris, y la vesolu-
cidn o catdsivofe como mecanismo de superacion de la ambivalencia emocional. En lo refe-
rente a los mecanismos semidticos que inducen fa 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 canénica de Ias obras narrativas
dominantes (Tan, 1996). Por otro lado, en relacién a la importancia de la acti-
vacién simultinea 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 empdtico, experimentado durante un film dramd-
tico o trégico, se asociaba a la inversién heddnica, es decir, al placer que se sen-
tia después de haber visionado el film en su totalidad. Los sujetos con alta capa-
cidad empética mostraron simultdneamente mayores niveles de emociones
negativas empdticas y de evaluacién placentera del film en su totalidad que los
sujetos con baja empatfa (Igartua, 1996; Tan, 1996).

Concluyendo, existe evidencia empirica acerca de que los estimulos dramdti-
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 estéricos
persiste. También hay acuerdo en que las emociones tienen componentes subjeti-
vos y cognitivos, ademds de expresivo- motéricos, asi como que la identificacién-
distanciamiento juegan un papel efectivo en la respuesta ante el estimulo estéti-
co. Hay datos sugerentes sobre fa 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 Vygorski acerca de que la
inhibicién emocional motérica refuerce la respuesta emocional cognitiva.

LOS EFECTOS Y FUNCIONES PSICOSOCIOLOGICAS: LA COMPLE]JI-
ZACION COGNITIVA Y AFECTIVA

1. La activacion 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 piensa: se dan respuestas mds creativas, aunque también de forma mis ripida
v heurfstica. El estado de 4nimo negativo induce un efecto de “lucidez”, de ver
la situacién de forma més realista, y al mismo tiempo de procesar la informa-
cién de forma miés cuidadosa y conservadora (Paez y Carbonero, 1993; Schwarz,
Bless, y Bohner, 1991). En otras palabras, la investigacion 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 hip6tesis sobre la complejizacién:
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 complejizacidn cognitiva inducida por una vivencia afectiva controlada, Con
respecto a la complejizacién 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 sistemitica 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 recepcin de “culebrones” de radio y TV confir-
man que los espectadores creen que la informacién encregada por éstos les per-
miten comprender y afrontar los problemas de la vida cotidiana (Tan, 1996).
También hay evidencia sisterndtica 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 dramartizada 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 dramdtica como creadora de nwevas perspectivas cognitivas. La revisién de
las funciones de las obras de arte narrativas dominantes confirma la idea que
éstas inducen formas menores de trangresion 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
aventusas (Tan, 1996). El cardcter innovador de la obra de arte serfa muy parcial.

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

L. La obva dramdtica como itil de vegulacién emocional. Hay evidencia empirica
sobre el hecho de que las obras de arte populares actéian 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 aprendizafe 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 1o referente a los efectos psicolégicos y sociales de los esti-
mulos draméticos, se ha constatado que la afectividad influencia la forma y el
contenido del pensamiento, que las personas utilizan los estimulos dramdticos
como fuente de regulacién afectiva, y que los sujetos creen que las obras de arte
narrativas populares encregan formas de afrontamiento afectivo e informacién -
sobre este viltimo 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 andlisis de obras de arte muy desarrolladas y complejas, que este autor
ltevé 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 kas emociones. La argumentacién de Vygotski se apoyé en un andlisis
estructural-formal y semdntico de algunas obras, en las que se supone que las
reacciones de Vygotski representan la tendencia central del lecror o espectador
genérico. Al evolucionar de la investigacién fenomenoldgica y humanistica,
hacia una investigacién mds intersubjetiva, experimental, con medidas fisiold-
gicas y cuantificadas, Vygotski intentd contrasear sus postulados. Vygotski,
retomando a Blonski, afirmé que sentimos como respiramos y que €5 muy
representativo del efecto emocional de cada obra el sistema de respiracién que
le corresponde. Ademds, intenté contrastar empiricamente esta idea mediante
registros neumogrificos, en los que compard las curvas respiratorias de estu-
diantes leyendo los textos Aliento apacible y Una tervible venganza. Los sujetos,
estudiantes que no conocian el texto, debfan leer estos textos en diferentes con-
diciones (silentes o en voz alta) o debfan escucharlos. Esta investigacidn se llevé
a cabo dos veces, una en Gomel y otra en Mosci. Segin Vygotski, aunque en
su articulo no hay datos directos, los resultados confirmaron la correspondencia
encre las curvas respiratorias y la escructura 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 Vecr 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-
1.0 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 dramdica narrativa. Evidentemente, nos referimos a
los aspectos del modelo que son congruentes con los desarrollos contempordne-
os en psicologia 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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1. Primero, habria que asegurarse mediante observadores encrenados, que el
o los textos de base presentan las caracteristicas formales postuladas en el ang-
lisis semi6tico de Vygotski. Por ejemplo, jueces especialistas en [ingiifstica y
semibtica deberfan coincidir en que: a) hay en el texto una concradiccién
forma-contenido o historia-discurso, o entre ciertos caracteres y el argumento;
b) que la catdstrofe se sitdia en el momento del texto que Vygotski plantea, c)
que el texto induce nuevos sentidos en relacién a ciercos conceptos bésicos; d)
que existe un significado dominante,

2. Segundo, textos 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, erc.). Con ello se trata de confir-
mar que estos texeos 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 semdnrica.

4. Para constatar el efecto sobre las variables dependientes fisolégicas, el ricmo
respiratorio, el ritmo cardiaco y la temperatura dermal deberian ser medidos en
una fase primera de relajacién, para luego constatar cémo evolucionan en la lec-
tura del texto. Los sujetos deberfan presentar de forma mis 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 dnimo. Lo mds adecuado seria analizar ta 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 seméntica, 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 dramdrico hasta la mitad, es decir, sin alcanzar el punto de resolucién
y catdstrofe, con los sujetos que han lefdo el texto en su conjunto. Estos wlti-
mos deberfan presentar mejor estado de 4nimo y mayor creatividad cognitiva
que los primeros.

Si el modelo de Vygotski fuera correcto, los sujetos deberfan evolucionar
siguiendo con sus reacciones fisidlogicas y estado de dnimo la evolucién de Ja
estructura del texto. La médxima elevacién y caida deberia darse en el momento
de la catdstrofe. Los sujetos que no hubieran leido los textos completos, no
deberfan tener esa elevacion y caida, 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 empatia, los sujetos que mds se identifica-
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ran con los personajes y que simultdneamente mds adoptaran una actitud de
observador, deberfan experimentar mds emociones opuestas y diferentes.

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

Como podemos apreciar, compatando 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 tedrico es
relativamente coherente y muy sugerente para la investigacién contempordnea
sobre la recepcidn 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). Sefialernos brevemente que
ambos autores coinciden en dos aspectos: a) el cardcter dial6gico o de interaccién simbélica del pen-
samiento y la prioridad social del dislogo sobre el mondlogo; b} 1z critica a la aproximacién formal y
estrucrural de los formalistas a ja obra de arte, y la necesidad de romar en cuenta el contenido semén-
tico y ¢} sentido comunicativo, social de la obra de arte,
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