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Desde los comienzos del pensamiento europeo la actividad artística y su resultado, la obra de arte, y muy especialmente la que tiene una base verbal como la poesía, han constituido un tema constante  de  reflexión.  Hace  veinticinco  siglos,  en  la  antigua Grecia, Platón y Aristóteles, desde orientaciones muy diferentes y con estilos muy diversos, nos han dejado páginas que continúan alimentando la reflexión contemporánea. En la Edad Media los escolásticos medievales de las tres religiones afirmaban con vigor la estrecha relación entre verdad, bondad y belleza mientras los hombres  de  la  ilustración  se  centraban  en  la  racionalidad  y  la emotividad de la obra de arte. Mas adelante, en los umbrales de la modernidad, Kant culmina el edificio de su filosofía critica sobre la ciencia y sobre la moral con un tratado sobre la belleza. Después de él los filósofos idealistas alemanes insisten en la creatividad del artista. Y  todavía  hoy  filósofos  y  ensayistas  de  las  más  diversas orientaciones debaten estas cuestiones.




Dado  que  la  psicología  tiene  por  objeto  el  estudio  de  la conducta humana y que las actividades artísticas constituyen una parte importante y singular de la conducta parecería lógico que contásemos  con  una  psicología  del  arte  y  del  artista  que  nos ofreciese un sólido punto de apoyo en estas reflexiones. Pero la verdad es mas bien lo contrario. La psicología contemporánea que pretende limitarse a los datos empíricos y tratarlos de acuerdo con los  parámetros  de  la  ciencia  natural  no  ha  podido,  o  más exactamente  no  ha  pretendido,  ofrecernos  una  explicación sistemática de la actividad artística. Es cierto que hay aportaciones parciales y que todas las diferentes corrientes que han predominado en la psicología del siglo xx han tratado o matizado aspectos de la actividad  artística.  Esto  es  cierto  de  la  llamada  psicología comprensiva aunque la mayoría de los psicólogos niegan su carácter científico.  Pero  lo  es  también  del  conductismo  con  cuya metodología se hicieron interesantes observaciones. Y no digamos de la psicología de la gestalt, o de la forma, con su insistencia en la dinámica entre elementos y totalidad y entre fondo y forma. Y en cuanto al psicoanálisis el propio Freud abrió el camino para la interpretación psicoanalítica de la obra de arte. Pero se trata de aportaciones parciales sin que en ningún caso se pretenda construir una psicología del arte completa y coherente.




El  libro  que  el  lector  tiene  entre  sus  manos  constituye  una propuesta para avanzar en esta dirección y hacerlo de la mano de Vygotsky, que no es mal guía. El genial psicólogo ruso, no en vano se le ha comparado con Mozart, vivió la revolución de octubre en plena juventud y abrazó con entusiasmo la posibilidad de que los intelectuales contribuyesen a la creación del hombre nuevo. Unos años después, ya instalado en Moscú, sorprendió a sus colegas del Instituto  de  Psicología  rechazando  la  psicología  que  con  la revolución  se  había  situado  en  primer  plano,  una  psicología materialista y mecanicista cuyo referente ultimo era la fisiología para reclamar en nombre de la dialéctica marxista una psicología tan  atenta  a  la  dimensión  biológica  del  ser  humano  como  a  la dimensión social de la conducta y capaz de mostrar como es en esta intercesión como surge y se desarrolla la mente humana. En los años posteriores mantuvo una actividad frenética en lucha con la tuberculosis hasta su temprana muerte. Su obra, silenciada en Rusia después  de  su  muerte  por  el  monolitismo  estalinista,  era desconocida en el mundo occidental pero avanzó al primer plano cuando, por iniciativa Brunner y sus amigos, fue traducida al inglés y desde entonces se ha revelado como una fuente de inspiración en muchas  direcciones  y  como  un  contrapunto  primero  al conductismo  y  luego  al  cognitivismo  empeñados  en  olvidar  la subjetividad del ser humano y la parte que la sociedad y la cultura juegan en esta subjetividad. 




No voy a intentar resumir en estas páginas de presentación como Joan José Jové, a partir de las ideas vygotskianas, deduce algunas características básicas de la creación artística y de la mente que la hace posible. Pero si destacaré dos hechos que considero del mayor interés. El primero es que su esfuerzo no ha consistido en resumir  y  divulgar  las  ideas  de  Vygotsky  sobre  el  arte  y  su psicología.  Es  cierto  que  la  tesis  doctoral  de  éste,  publicada posteriormente como libro, se titula precisamente: “La psicología de arte” pero se trata de una primera obra en la que a propósito del arte se insinúan algunas de las ideas que caracterizaran su doctrina psicológica. Las obras de madurez y concretamente “Pensamiento y lenguaje” no se ocupan directamente de arte. De manera que el empeño,  completamente  original,  del  autor  de  este  libro  ha consistido en deducir de sus ideas básicas una psicología del arte de corte  vygotskiano.  El  hecho  de  que  la  obra  de  Vygotsky,  tempranamente interrumpida por la muerte, sea claramente una obra en proceso de construcción legitima ampliamente el intento.  Intento a mi juicio muy logrado.




Y  una  segunda  observación.  El  libro  termina  con  unas aplicaciones  de  la  doctrina  expuesta  a  la  pedagogía  del  arte,  incluyendo ejemplos concretos de experiencias educativas y no creo equivocarme  pensando  que  la  preocupación  pedagógica  es precisamente el autentico motor del empeño de Jové. Algo que conjuga muy bien con la figura de su mentor Vygotsky, quien todo a  lo  largo  de  su  vida  mantuvo  una  dedicación  apasionada  a  la pedagogía. En el campo concreto de la pedagogía de la creación artística es fiel a la idea directora de Vygotsky. Para despertar en el niño y en el adolescente la creatividad artística no basta con la enseñanza  de  las  técnicas  Pero  tampoco  se  puede  confiar exclusivamente  en  la  espontaneidad  del  niño  como  lo  han propuesto ciertas escuelas. El niño tiene que descubrir por si mismo las  reglas  internas  y  los  objetivos  adaptados  a  su  sensibilidad personal  pero  el  maestro  debe  impulsar  y  orientar  este descubrimiento  incitándole  a  reflexionar  sobre  los  que  está haciendo. Lo que el propio Vygotsky ilustraba con una anécdota de Tolstoi que animaba a sus alumnos infantiles a componer cuentos y les incitaba a dialogar sobre lo que estaban haciendo y sobre como lo interpretaban los demás, como un camino para avanzar en su propia actividad creadora. 




En nuestra época en que los presupuestos y los estilos artísticos se mezclan y se suceden con la rapidez de un calidoscopio no es extraño que los responsables por la educación artística de nuestros alumnos se sientan a menudo frustrados y desorientados. En el debate  abierto  sobre  el  tema  el  libro  de  Jové  abre  un  camino aparentemente en la cresta de la modernidad pero en realidad tan antiguo como la práctica artística por los humanos. 










Miguel Siguán




 

Introducción


 

  Hacia una lectura creativa de la obra de Vygotsky






En el ámbito de la psicología, Vygotsky está teniendo estas últimas décadas una relevancia remarcable. Importa poco que sus aportaciones teóricas fueran el fruto de una simple década, y que ésta década corresponda a tiempos tan lejanos (1924-1934). Los años transcurridos, a pesar de la distancia, no quitan valor a sus aportaciones, antes al contrario, éstas siguen abriendo cauces hacia nuevos y prometedores horizontes.




Lo curioso del caso es que, en las primeras décadas del siglo xx,  el caso de Vygotsky no es único. Puede que él fuera un genio (así le consideraban sus colaboradores) pero quién dudará que otros coetáneos suyos como Picasso, Wittgenstein, Einstein y Piaget,  merecen tal calificativo.




Puede que el vivir en un contexto cultural extremadamente dinámico, abierto hacia un futuro sin moldes prefijados, les invitase a abrir su mente hacia el ilimitado horizonte de lo posible por descubrir o construir. Además, aquel contexto, a diferencia del actual, no invitaba a perderse entre infinidad de distracciones de poca monta. Lo cual facilitó, seguramente, que se entregasen en cuerpo  y  alma  a  sus  particulares  mundos  emergentes.  Consecuentemente,  fueron  construyendo,  desde  la  coherencia,  espléndidos universos personales.




Sus obras dan profundo crédito a la tesis de Nelson Goodman sobre  el  hombre  como  especie  condenada  a  la  generación  de mundos1.




Sí, Vygotsky se entregó a la construcción de su propio mundo.  De un sólido mundo clarificador de la naturaleza y génesis de la mente, de la interdependencia mente-cultura y de los caminos y estrategias  que  hay  que  seguir  para  potenciar,  a  través  de  la educación, la mente y la cultura.




Pero su mundo, con ser espléndido, es un mundo sin acabar.  Diez  años  de  intenso  trabajo,  por  muy  genial  que  sea  uno,  no bastan para construir un mundo sin fisuras, imprecisiones, lagunas y contradicciones.




Con todo, el mundo por él perfilado, es tan rico, sugerente y sugestivo, que puede servir, como sucedió después de su muerte entre sus colaboradores, y como está sucediendo en las últimas décadas  con  numerosos  psicólogos  que  se  adentraron  en  sus entresijos, de matriz de multivariados desarrollos complementarios.  




Leontiev, colaborador y discípulo de Vygotsky, y explorador tras la muerte de éste de nuevas vías emparentadas con el marco creado por éste, en el prólogo de la   Psicología del arte   de Vygotsky,  nos invita a leer toda su obra con actitud creativa. El así lo hizo - cosa que le ayudó a construir un marco teórico tan atractivo como el perfilado por la teoría de la actividad.




Cabe seguir su ejemplo. El inacabado mundo de Vygotsky2 puede, y debe, ser desarrollado en múltiples direcciones.




En  nuestro  caso,  optamos  por  trabajar  en  torno  al  arte,  la psicología  y  la  educación  artística,  tres  ámbitos,  sin  duda,  medulares en su obra.




En cierta manera, la lectura creativa de la obra de Vygotsky,  queda  facilitada  por  el  estado  de  elaboración  en  que  dejó  sus construcciones teóricas. Las lagunas e, incluso, inconsistencias que pueden ser identificadas en ellas, unido a lo sugerentes que son sus planteamientos  de  base,  invitan  al  despliegue  de  desarrollos complementarios de alto interés. 




Esto es lo que vamos a intentar, partiendo siempre de sus textos fundamentales. 















Notas al pie








1 Goodman  (1978).  Tiene  interés  para  la  comprensión  de  las  tesis  de Goodman el libro de Bruner:   Realidad mental y mundos posibles.




2 Según dice Leontiev (1970) en el prólogo de   Psicología del arte, Vygotsky «veía claramente el carácter incompleto de la obra» (pág. 12 ).
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  El universo de la Psicología del arte   de Vygotsky






























La primera parte de este texto está destinada a presentar los contenidos, a nuestro juicio más relevantes, del libro de Vygotsky:   Psicología del arte.




La selección de estos contenidos, así como la manera de ser abordados y desarrollados, estará sumamente influenciada por el interés prioritario que el autor tiene por la educación artística: por su fundamentación teórica y por la elaboración y promoción de modelos de intervención docente que aproximen realmente a los escolares al mundo del arte, Arte. 




Por  otra  parte,  conviene  conocer  que,  en  razón  de  nuestra particular  concepción  de  la  educación  artística,  los  modos  de producción  de  orden  artístico  (es  decir,  los  procesos  mentales desplegados por los artistas al realizar sus obras) van a cobrar una especial relevancia en la   lectura   creativa –recuérdese que aceptamos el reto, dirigido en esta dirección, al que Leontiev nos invitaba a participar– que realicemos de su   Psicología del arte  *.













Notas al pie






* Vygotsky, L. S. (1970):   Psicología del arte. Barcelona: Barral, 1972. 




  I.  Enmarcado preliminar






 1. Vygotsky y el arte










Es  de  sobra  conocido  que  Vygotsky  estuvo  en  su  juventud estrechamente vinculado a la cultura viva de la literatura y del teatro. 




También  consta  en  cualquier  biografía  de  Vygotsky1,  mínimamente extensa, que su interés por la psicología emergió de sus esfuerzos por clarificar los mecanismos que hacen que una obra de arte, sea, precisamente, una obra de arte.




Sí,  Vygotsky  quería  desvelar  la  peculiar  naturaleza  de  lo artístico. De lo artístico encarnado en las obras literarias: en la fábula, en el cuento, en la poesía, en la novela, en el teatro. 




Durante  unos  años,  presidido  por  este  interés,  estuvo trabajando sobre la obra de Shakespeare:   Hamlet2.




Naturalmente, sus análisis partían y se apoyaban en la cultura viva del análisis y de la crítica literaria. Cosa que explica que, en razón del contexto histórico en el que transcurrió la juventud de Vygotsky, el enfoque propio de la escuela formalista –en auge en aquel momento en Rusia– ejerciera sobre él, como más adelante veremos, una especial influencia3.




Pero, su profundo interés por desentrañar los mecanismos que hacen que una obra sea realmente de arte, le condujo a preguntarse no sólo por los procedimientos   objetivables   que cabía descubrir en las obras de arte, sino también a intentar desvelar la naturaleza de los procesos mentales implicados tanto en la producción de obras como en la lectura y disfrute de éstas.




Es  decir,  insatisfecho  con  las  respuestas  generadas exclusivamente desde la teoría literaria y desde la praxis analítico- crítica de las obras literarias, pensó que la psicología quizá pudiera contribuir a enriquecer la comprensión de la naturaleza de las obras de  arte,  así  como  a  la  comprensión  de  los  procesos  mentales implicados en su generación y disfrute. 




En consecuencia, se implicó en la realización de una ambiciosa tesis doctoral, situada en el terreno entrecruzado de la literatura y la psicología. Característica que, a la postre, no impidió que la vertiente psicológica cobrase tan especial relevancia que el título que le puso solo alude a ella. 




El libro de Vygotsky   Psicología del arte, es, precisamente, esta tesis.




El  texto  de  la  tesis,  como  luego  veremos,  no  puede  ser considerado, dentro de la biografía de Vygotsky, entre las obras de madurez, pero dudo mucho que, entre todas las que escribió, quepa identificar una de más sugerente. 




En ella pueden identificarse los gérmenes de prácticamente todas sus aportaciones posteriores. Pero, además, en lo que respecta al arte y a la psicología artística, la riqueza de los contenidos y enfoques que alberga, nos lanzan múltiples y prometedores desafíos de  futuro.  Incluso  cabe  entrever,  como  defienden  Sobkin  y Leontiev (1992)4 que, a partir de sus tesis y planteamientos, pueda edificarse una psicología artística de altos vuelos. Según ellos, la psicología artística del siglo xxi.




Tras  escribir  la  tesis,  Vygotsky,  quedó  tan  atrapado  por  la psicología, y, más en concreto, por el proyecto de crear un marco teórico macroabarcador que superase las limitaciones de todos los perfilados hasta entonces, que su interés de partida por el arte y la psicología  artística  pasó  a  un  segundo  plano.  Pero,  jamás desapareció del todo. A lo largo de su corta vida, siempre encontró múltiples momentos para reavivar su interés por estos ámbitos. Ello explica que en 1928 escribiera un artículo sobre arte y psicología que  titulo:  «La  psicología  moderna  y  el  arte»,  que  en  1930 escribiera un librito sobre contenidos afines al arte y a la psicología artística (La imaginación y el arte en la infancia5), que en 1932 escribiera otro artículo sobre la psicología del actor6 y que, en el último  tramo  de  su  vida,  junto  con  Eisentein,  vislumbrase  el proyecto de escribir un libro sobre el lenguaje del cine7.




Pero  además,  cualquiera  de  sus  obras  de  madurez,  deja constancia de que el arte –sobre todo el arte encarnado en las obras literarias– seguía ocupando en su mente un lugar de privilegio,  pues, con suma frecuencia, para clarificar sus tesis y planteamientos sobre el desarrollo de la mente, acude a citas extraídas de fábulas,  cuentos, novelas, poesías y obras de teatro de reconocido valor artístico.




Lástima  que  muriera  tan  joven,  pues,  muy  probablemente,  desde la atalaya de sus concepciones de madurez, Vygotsky hubiese reactivado su profundo interés por el arte. Este ámbito de la cultura en el que los, para él tan valorados, procesos psíquicos superiores son desplegados sin ningún tipo de cortapisas.
















 2.  La comprensión como valor supremo 










Antes de adentrarnos en el libro de Vygotsky, creo de interés que digamos algunas palabras sobre ciertos referentes teóricos que,  al estar profundamente anclados en su mente, imprimen carácter en toda su obra, y, por tanto, también en su tesis doctoral.




Estos  enmarcados  teóricos  tienen  que  ver  con  Spinoza  y Marx.




Vygotsky deja patente a lo largo de su obra su apego a algunos de los planteamientos básicos de Spinoza. 




Su   Psicología del arte   comienza con una cita de éste filósofo que alude al ilimitado poder de la mente, o del hombre, para superarse a sí mismo. Y al cabo de unas pocas páginas cita de nuevo a Spinoza con  la  intención  de  clarificar  cuál  es  su  actitud  básica  ante  el empeño de adentrarse en los vericuetos del arte y de la psicología del arte.




Su intención es clara: ante las obras de arte que va a tomar en consideración  en  su  trabajo,  adopta  la  postura,  inspirada  en Spinoza,  de  no  dejarse  llevar  por  las  emociones,  afectos  o sentimientos,  pues  podrían  contaminar  sus  análisis.  Lo fundamental es comprender, comprender, comprender. 




Lo  cual  no  va  a  significar  que  los  afectos,  emociones  y sentimientos desaparezcan de su campo operacional teorizante,  pues difícilmente puede analizarse y comprenderse el arte si estas dimensiones de la mente son marginadas.




En cualquier caso, la inclinación de Vygotsky por penetrar en las desafiantes cuestiones que aborda, pasa siempre por el insaciable afán de comprender. Y ese comprender, exige, en consonancia con las tesis básicas de Spinoza sobre el conocimiento, que se dé acogida en los análisis y disquisiciones a todos los elementos que de una u otra forma, y en uno u otro grado, puedan tener algún tipo de incidencia en las cuestiones abordadas.




No debe sorprender, por tanto, que Vygotsky sintonice, con la filosofía  básica  de  la    gestalt8,  por  más  que  sea  crítico  con  su tendencia a cristalizar los sistemas de trabajo de la mente en modos operacionales reñidos con un enfoque dialéctico y constructivista de la vida mental.




Sobre este particular, el mismo Spinoza le da pie a concebir la vida  mental  en  flujo,  en  continuo  y  abierto  proceso  de construcción. Y también le da pie a prestar una especial atención a  los vínculos de interdependencia entre el todo y las partes  (aspecto también  éste  que,  de  nuevo,  le  lleva  a  sintonizar  con  los planteamientos de la   gestalt). 




El  objetivo  final  es  siempre  la  comprensión  del  todo.  La comprensión en profundidad de la realidad. Pero el todo es nada sin las partes. Y las partes no son nada sin el todo. Ambos aspectos interaccionan dialécticamente. Más adelante tendremos ocasión de comprobar como esta relación dialéctica marca el análisis de las obras de arte y, también, todo el entramado teórico creado por Vygotsky con relación al arte.




Acabamos  de  conectar  con  otro  concepto  clave  para  la comprensión del talante intelectual de Vygotsky: el concepto de dialéctica. 




La  realidad,  toda  realidad,  solo  puede  analizarse  y comprenderse desde una perspectiva dialéctica.




En  Spinoza  cabe  descubrir  esta  orientación,  pero  donde Vygotsky parece encontrar un anclaje absolutamente sólido para este enfoque procesual, de talante abierto y constructivista, es en Marx y sus adláteres.




El  enfoque  dialéctico  le  ayuda  a  analizar  y  comprender.  Asimismo, el enfoque dialéctico le ayuda a catapultar el presente hacia el futuro. Y, sintonizando con los ideales de futuro propios del marxismo, le ayuda a vislumbrar, tal como asevera en el último tramo de su texto, que el arte y la psicología artística podrán y deberán contribuir a la génesis del «hombre nuevo»9 que pueda hacer viable la nueva sociedad por construir.




Por otra parte, el enfoque dialéctico le lleva, en aras a alcanzar altas  dosis  de  la  auténtica  comprensión,  a  sintonizar  con  una brillante máxima de Humbolt:  toda comprensión implica alguna   incomprensión  (pág. 62). Por tanto, hay que ser prudentes ante las   comprensiones   que parecen, a las primeras de cambio, aclarar todas las cosas. Toda comprensión de primer nivel debe abrirse a otras  comprensiones  complementarias  de  segundo,  tercero  o superior nivel.




La  búsqueda  de  comprensiones  de  alto  nivel  exige  densas elaboraciones de ida y vuelta, abiertas a nuevas reconsideraciones complementarias, siempre en renovada fuga hacia el infinito. Este es el auténtico sino de la dialéctica hegeliana que, vía Engels-Marx,  llega a Vygotsky.




En  cualquier  caso,  el  lector  no  debe  esperar  de  Vygotsky versiones de simple y sesgado perfil. El arte, el análisis de las obras de arte y la psicología del arte, están condenadas a vivir en el seno de la complejidad10. Y el logro de la comprensión exige en cada caso un ingente esfuerzo de naturaleza dialéctica.




Este parece ser el talante de Vygotsky que imprime carácter a toda su obra. Pero conviene que el lector comprenda que estamos ante una obra de juventud, condición esta que conlleva que en determinados  momentos  la  orientación  de  base,  de  naturaleza holista y dialéctica, quede algo traicionada. Esto sucede, sobre todo,  cuando  cierto  objetivismo  cientifista  hace  acto  de  presencia distorsionando,  a  nuestro  modo  de  ver,  algunos  de  los  análisis concretos  a  que  somete  a  las  obras  de  arte  y  algunos  de  los desarrollos teóricos desplegados.
















 3.  El distanciamiento crítico de Vygotsky 










Vygotsky,  como  acabamos  de  mostrar,  fue  un  hombre  de fidelidades de hondo calado. Pero esto no significa que no fuese un hombre distanciado, capaz de un inusitado rigor a la hora de analizar y juzgar cualquier aportación o enfoque teórico.




Puede  que  en  determinado  momento  sea  demoledor  con determinadas concepciones teóricas y metodológicas, pero al rato podemos encontrarnos con que ciertos planteamientos propios de estas mismas concepciones son aprovechados como instrumentos de alto valor operacional.




Su propensión a los análisis macroabarcadores y su enorme capacidad para integrar enfoques complementarios, explica porque en su   Psicología del arte, aparecen múltiples referencias teóricas,  correspondientes a diversos ámbitos de la cultura: historia de la literatura, crítica literaria, estética, psicología,   sociología...




En cuanto a la psicología, por ejemplo, aparecen numerosas referencias  a  la  reflexología,  al  conductismo,  a  la  gestalt,  a  la reactología, al psicoanálisis... Y siempre, o casi siempre, destaca por su lucidez crítica y su capacidad integrativa. 




Rechaza  en  profundidad  los  enfoques  reflexológicos  y conductistas. Y, muy especialmente, el reduccionismo propio del experimentalismo inductivista, que conlleva que cuando se trabaja,  presuntamente  en  el  ámbito  del  arte,  éste  se  haya  ausentado previamente  como  consecuencia  de  que  los  propios  diseños,  centrados en el trabajo sobre algunas variables de fácil control y evaluación, desnaturalizan cualquier pretensión de trabajar en el seno de la conducta artística.




Es tan duro en la crítica hacia los enfoques conductistas que, en cierto momento, echa en cara a sus seguidores el hecho de que después de tan denodados esfuerzos, «todavía no hayan descubierto una sola ley» (pág. 87) que tenga que ver realmente con el arte11.




Sin embargo, dando muestra de ecuanimidad y distanciamiento crítico, al que antes nos referíamos, no duda en erigir en un valor supremo el énfasis puesto por estas corrientes en la búsqueda de la objetividad y de leyes universales que conviertan a la psicología, y,  por ende, la psicología artística, en un ámbito científico.




Igualmente, adopta, como antes dijimos, una postura crítico- distanciada  ante  la    gestalt.  Acepta  que  la  mente  trabaje holísticamente, pero rechaza que este holismo esté regulado por mecanismos básicamente de naturaleza hereditaria.




Y algo parecido sucede con el psicoanálisis. Presenta con sumo rigor las tesis fundamentales de esta corriente sobre la naturaleza del arte y sobre los mecanismos mentales implicados en su producción,  y dejando constancia de su clarividencia crítica, desvela muchas de las carencias y debilidades de sus planteamientos. Pero esto no obsta para  que  luego,  a  la  hora  de  analizar  ciertas  obras,  aproveche algunas de sus tesis. Aquellas que, en razón de la naturaleza de la obra en cuestión, contribuyen a su comprensión12.




Lo  que  acabamos  de  decir,  sobre  algunas  de  las  corrientes psicológicas  que  toma  en  consideración,  puede  ser  dicho igualmente para otros ámbitos como, por ejemplo, los propios de la teoría y crítica literaria.




No  debemos  sorprendernos,  por  tanto,  de  que  después  de mostrarse especialmente crítico con la escuela formalista, incorpore en sus propuestas sobre el análisis de las obras de arte, numerosos planteamientos y estrategias propios de esta corriente.




Tampoco debemos sorprendernos por el hecho de que, siendo Vygotsky de filiación marxista, rechace la simplona aplicación al arte, de la dialéctica entre estructuras de base y superestructuras derivadas. Sin ningún tipo de reservas, niega que el arte pueda ser explicado a partir, únicamente, de las estructuras sociales de base,  de orden productivo, económico y político.




Asimismo,  no  debe  sorprendernos  que  ataque  los  enfoques intelectualistas del arte13 o los enfoques que convierten al arte en pura proyección emocional14 de la mente, y que luego convierta a ambos aspectos, lo intelectual y lo afectivo, en componentes básicos del  quehacer  artístico.  De  ahí  su  defensa  del  «pensamiento emocional»15,  un  tipo  peculiar  de  pensamiento  absolutamente necesario para la producción y disfrute del arte.




Sí, Vygotsky parece un pozo sin fondo a la hora de aprovechar aportaciones de muy diversa procedencia. No comulga fácilmente con ellas, pero casi de todas saca provecho. Y con su ayuda perfila sus  propias  propuestas,  o,  si  no  alcanza  a  darles  nítido  perfil,  encarrila con honradez su abierta andadura especulativa. 




De nuevo se hace presente la influencia de Spinoza. Todo, es decir, cualquier parte, nos habla del todo. Y éste ilumina las partes.  Determinados  componentes  de  cada  corriente  teórica,  pueden colaborar  a  la  comprensión  del  todo  abordado,  sea  éste,  la naturaleza del arte, la identidad de una obra de arte particular o cualquier otra realidad objeto de análisis. A su vez, estas partes,  cobran su auténtico valor no solo en razón de su anclaje teórico de base, sino en razón de su capacidad para facilitar la comprensión del caso particular sobre el que se está trabajando, considerado en toda su integridad.













Notas al pie






1 Ver, por ejemplo: Kozulin, 1990, y Riviere, 1984.




2 En  un  anexo  de  su  libro    Psicología  del  arte  (Ed.  Barral,  1972),  puede encontrarse una monografía sobre   Hamlet, escrita por Vygotsky (1916) antes de redactar este libro (su tesis doctoral).




3 En Kozulin (1990) puede encontrarse una descripción del contexto cultural en el que Vygotsky gestó su   Psicología del arte. En ella Kozulin identifica algunas de las influencias que deben ser tenidas en cuenta (entre ellas la formalista) para comprender su enfoque del arte u de la psicología artística.




4 Sobkin, V. S. y Leontiev, D. A. (1992).




5 Vygotsky, L. S. (1930):   La imaginación y el arte en la infancia. Madrid: Akal,  1982.




6 Ver, por ejemplo, Kouzulin, 1990, pág. ??.




7 Ver Leontiev (1991): «Artículo de introducción sobre la labor creadora de L. S. Vygotsky». En L. S. Vygotsky:   Obras escogidas. Madrid: Visor. 




8 Que encaja perfectamente con la propia de Spinoza sobre la relación entre las partes y el todo. Sobre este particular, Tejedor (1981), al explicar las tesis de Spinoza dice: «El alma es concebida (…) como un sistema autoproductor de ideas que tiende a la totalización absoluta (…) La «totalización» es, pues, la ley suprema del pensamiento, alcanzándose así la única verdad: la del Todo» (pág. 237). Y,  más adelante, añade: «si se trata de una afirmación aislada o mutilada, no hay idea verdadera» (pág. 238). Y también: «la Verdad sólo está en el todo» (pág. 139). 




9 El  concepto  de  «hombre  nuevo»,  de  tan  honda  y  larga  raigambre  en  el mundo marxista, debe ser vinculado al sueño utópico de la construcción de una «sociedad nueva» que permita la superación de todas las miserias e iniquidades inherentes al sistema capitalista. 




10 En cierta manera, cabría emparentar el estilo intelectual de Vygotsky con el propio de Edgar Morin (1994), defensor acérrimo del pensamiento complejo.




11 La dura crítica de Vygotsky al enfoque conductista, bien puede ser asociada a  otras  críticas  de  parecida  virulencia,  lanzadas,  muchos  años  después  de  su muerte, por otros psicólogos dedicados en el estudio de la conducta artística. Ver,  por ejemplo: Munro (1969).




Sin embargo, a pesar de tantas evidencias sobre lo inapropiado del enfoque conductista,  a  lo  largo  de  una  buena  parte  del  siglo  xx  han  abundado  las investigaciones presididas por este marco. En Francés, 1979, y Belver, 1989, puede encontrarse un amplio abanico de referencias. La lectura de estos dos textos es enormemente clarificadora. Resulta increible que tanto esfuerzo no merezca otra cosa que el olvido, pues lo investigado tiene muy poco que ver con el arte. 




12 Los siguientes párrafos (el primero (a) referido a   Hamlet   y el segundo (b) a   La sonata a Kreutser   de Tolstoi) dan testimonio de la influencia del enfoque psicoanalítico en la interpretación de las obras:










(a) «la tragedia se dirige a las ocultas fuerzas ocultas, y estas despiertan (…) la tragedia despierta efectivamente a la vida nuestras más recónditas pasiones» (pág. 285).




(b) (refiriéndose a la música) «su efecto es puramente catártico, es decir, que aclara,  y  purifica  la  psique,  despertando  a  la  vida  inmensas  fuerzas  que  han permanecido hasta entonces reprimidas» (págs. 308-309).




13 Ver   Psicología del arte, cap. II.




14 Ver   Psicología del arte, pág. 87).




15 Págs. 68-69. 




  II.  Visión panorámica de los contenidos más relevantes de la   Psicología del arte  de Vygotsky








 1. La Psicología del arte  como magma germinal










Como ya dijimos, la tesis doctoral de Vygotsky es una obra inmadura.  Con  todo,  el  espectro  de  contenidos  abarcados  y  el caudal  de  senderos  analítico-discursivos  desplegados,  es  de extraordinaria amplitud y riqueza. Pero resulta difícil extraer de ella un sistema teórico compactado que ilumine todo el conjunto de cuestiones abordadas. 




Es  más,  cuando  Vygotsky  se  lanza  a  esbozar  alguna  síntesis parcial, capaz de iluminar la comprensión de la naturaleza esencial del arte y de lo que sea realmente una obra de arte, su propuesta alcanza a ser, sólo, medianamente convincente.




Vygotsky, según dijimos, se sentía insatisfecho con su psicología del  arte.  Naturalmente,  sus  logros  no  alcanzan  a  satisfacer plenamente el objetivo spinoziano de fundir el todo y las partes en un todo armónico e integrado. 




En cierta manera, fracasa al aplicar la dialéctica spinoziana del todo y las partes. Lucha con ella, la usa, a veces parece que está a un tris de la integración, pero en su conjunto, casi todo queda a medio camino.




Su obra es como un magma en ebullición. Un magma con inmensas potencialidades por desarrollar. Un magma germinal que está aguardando, como demanda Leontiev, desarrollos creativos complementarios.




En estas estamos.




No se extrañe, pues, el lector de que yendo algo más allá de lo dicho  por Vygotsky,  nos  aproximemos  a  la  elaboración  de  una versión sintética más integrada que la ofrecida por él. Pero, en cualquier  caso,  esta  versión,  como  apreciará  fácilmente,  será siempre de filiación netamente vygotskyana.
















 2.  Caracterización, generación y análisis de las obras de arte










Las obras de arte son entidades complejas que aunque estén creadas por una mente particular, no pueden ser entendidas como fruto de la particular biografía del artista que las genera. Vygotsky está  en  contra  de  cualquier  enfoque,  pongamos  por  caso  el psicoanalítico  y  el  propio  del  movimiento  romántico,  que defienden  que  es  la  mente  individual  la  que,  autónomamente,  genera el arte1. 




En ningún caso, cuando Vygotsky analiza una obra de arte, sea esta una fábula, un cuento, una novela, una poesía o una obra de teatro, intenta explicar sus características desde el conocimiento de la vida de su autor, de sus peripecias personales, de los acontecimientos que hubiese vivido, del mundo artístico que hubiese creado2. 




La comprensión de cualquier obra de arte, en cuanto obra de arte, pasa por el conocimiento de los contextos sociohistóricos enmarcadores. Estos explican cuales son los contenidos barajados o plasmados y cuales son los formatos o procedimientos usados en su  construcción.  Además,  estos  mismos  contextos  orientan  la producción de las obras según tradiciones culturales vinculadas a los diversos géneros artísticos.




Cada género impone unas leyes, unos procedimientos, unos contenidos. Cada obra se ajusta a estos enmarcados de base.




No debe sorprender, por tanto, que Vygotsky, repetidas veces,  acuda, a la hora de explicar la génesis o características de las obras,  a  la metáfora del ajedrez. Éste obedece a reglas estrictas. Cada ficha,  cada personaje del juego, tiene asignado su rol, su comportamiento.  Y el juego para que pueda desplegarse, exige que se respeten todas las  leyes.  Algo  parecido  acontece  con  las  obras  y  los  géneros artísticos. Obedecen a leyes, están presididos por leyes.




Sobre estas leyes, las hay de universales. Otras son temporales,  cambian a lo largo de la historia. Otras son específicas de cada obra.




Las  obras,  por  otra  parte,  son  construidas  a  partir  de  un contenido de base, llamado  el material3 por Vygotsky, que es, por sí mismo a-artístico. Surge desde la vida. Desde la vida cotidiana,  o desde la vida cultural y la herencia cultural. Pero este material no es vertido en la obra de arte sin pasar por transformaciones que superan o metamorfosean su naturaleza.




Los argumentos extraídos de la vida y de la cultura, en cuanto material  de  base  para  las  obras  de  arte,  obedecen  sólo  a  leyes narrativas presididas por la coherencia descriptiva y los imperativos de la lógica. Pero, en cuanto forman parte de las obras de arte,  experimentan  múltiples  transformaciones  que  son  generadas  a través  de  un  amplio  repertorio  de  procedimientos  propios  del arte.




El arte es procedimiento, estrategia. Y los procedimientos y estrategias son extraídos por el artista del universo del arte. Del particular universo del arte, propio del momento histórico en el que éste vive.




Con todo, cada obra tiene una identidad inconfundible.




En cierta manera las obras son entidades autosuficientes. Su comprensión demanda análisis en profundidad. Y estos análisis deben girar, básicamente, sobre la propia obra en cuanto sistema integrado, por más que pueda constatarse que los argumentos y procedimientos artísticos usados por el artista tengan una génesis social. 




La obra es un todo del que cabe diferenciar diversos elementos componentes.




Estos  elementos  son  identificables,  objetivables.  Y  las interdependencias que existen entre ellos, también.




A estas interdependencias hay que añadir que la dialéctica entre el todo y las partes, determina que la naturaleza de las partes sea modificada por la naturaleza del todo. Igualmente, lo que sea el todo, es decir, la obra como sistema integrado, queda influenciado por  cada  uno  de  los  elementos,  y,  sobre  todo,  por  el  juego estructural que interrelaciona a todos ellos.




En Vygotsky, pues, la dimensión estructural de las obras cobra especial relevancia.




Teniendo en cuenta que en la práctica la intencionalidad de descubrir en las obras sus estructuras constituyentes y el papel que en estas desempeñan los elementos componentes, pudiera generar una  versión  excesivamente  rígida  de  la  naturaleza  de  las  obras,  Vygotsky introduce en su discurso una analogía de especial interés.   Asimila la obra a un organismo vivo. Si en estos suele distinguirse la dimensión anatómica y la dimensión fisiológica, lo mismo cabe hacer con las obras. La dimensión estructural de las obras, sería asimilable a la anatomía de la obra en cuanto organismo, y, el juego interactivo entre las partes, entre los elementos componentes, sería asimilable al funcionamiento de la obra en cuanto organismo vivo,  es  decir,  en  cuanto  entidad  dinámica  que  adquiere  vida  al  ser producida, leída, escuchada o visionada.




Evidentemente, este posicionamiento de Vygotsky conlleva que la relación en las obras entre forma y contenido (el material, según su terminología preferida) sea densa y compleja. Forma y contenido se funden en un todo interdependiente. Pero esta interdependencia no significa fusión sin tensiones o ausencia de entrecruzamientos complejos. Por el contrario, defiende que en arte se cumple una ley,  a  su  modo  de  ver  universal,  que  determina  que  exista contradicción, tensión o conflicto entre forma y contenido4.




En  cuanto  a  la  forma,  Vygotsky  la  ve  como  un  sistema dinámico que, aunque se alimenta del legado cultural asimilado por  el  autor,  es  generado  sobre  la  marcha  mientras  el  artista construye  la  obra.  En  ningún  caso  la  forma  artística  puede  ser asimilada a una estructura cristalizada que desde el exterior de la obra regula la génesis de ésta. Este enfoque convertiría a la obra en un organismo muerto, sin vida propia. Y se trata, precisamente, de conseguir lo contrario. 




En gran medida, todo lo que acabamos de exponer deja bien claro que Vygotsky estaba en gran medida influenciado por los planteamientos de la escuela formalista rusa. Pero, como dijimos anteriormente, esta filiación no impide que a su vez se sienta, en varios aspectos, muy alejado de esta corriente.




De hecho, el uso de la metáfora del organismo vivo, da fe del rechazo  de  cualquier  versión  del  arte  que  pueda  ser  tildada  de formalista o conceptualista.




La obra funciona como un organismo vivo porque es generada desde la mente dinámica, viviente, del artista. Y también funciona como un organismo vivo porque cuando cobra vida en la mente de los lectores, auditores u observadores, en ningún caso es vivenciada como si se tratase de un mero sistema formalista pensado para que el lector, auditor u observador identifique las tramoyas subyacentes.  Antes al contrario, las obras de arte, que merecen tal calificativo,  tienen la virtud de conseguir que los artificios subyacentes pasen desapercibidos (pág. 187).




Pero, ¿qué acontece en la mente del artista cuando éste genera estos   organismos vivos   que son las obras de arte? ¿Qué sucede, en la mente del lector, auditor o contemplador?




Comencemos con el quehacer de la mente del artista.




El artista parte de algún material de base, o lo genera. Este material se convertirá en el argumento de partida que, en cuanto tal,  definirá  los  personajes  de  la  obra,  así  como  los  escenarios,  acontecimientos, peripecias, …, de partida.




Frente  a  la  posibilidad  de  verter  el  argumento  en  la  obra atendiendo a la estricta lógica de los acontecimientos que se quiere narrar, el artista opta por romper esta estricta lógica descriptivista.  Los contenidos toman cuerpo con la ayuda de procedimientos de muy diversa naturaleza que son los que dan entidad artística a la obra. Le dan  forma artística. Y ésta jamás es un mero reflejo de las formas propias de los acontecimientos cotidianos o de las meras descripciones de orden pragmático, funcional.




Así,  por  ejemplo,  en  la  novela,  el  escritor  suele  optar  por romper  la  estructura  lineal  del  tiempo.  Puede  que  comience narrando acontecimientos que en realidad ocupan una posición avanzada o final en el argumento meramente descriptivista de la obra5. Y en poesía puede optar por no mencionar nada concreto del argumento de fondo, aludiendo a este fondo de manera indirecta,  sugerente y sugestiva a través de procedimientos y contenidos de orden metafórico.




La forma es lo sustantivo del arte. Sin manipulación formal no hay arte. Por tanto el artista, al producir su obra, se esmera en la selección,  uso  y  entrecruzamiento  de  diversos  procedimientos formales de orden estético. Cuenta, naturalmente, en este menester con  la  ayuda  de  la  herencia  cultural  de  la  humanidad  y  de  la influencia de la vida cultural en la que él está inmerso. 




Ahora bien, el entrecruzamiento de forma y contenido, no se genera únicamente desde la mera operatividad conceptual de la mente.




El arte prioriza siempre lo emocional. Sin emociones no hay arte. Por tanto, cuando el artista va trenzando forma y contenido,  lo hace bajo el influjo de determinadas vivencias emocionales.




Estas vivencias, según insiste Vygotsky, no son un mero calco de las vivencias cotidianas, de las vivencias generadas en nuestra mente por los avatares cotidianos, por las peripecias en que nos vemos envueltos.




Las  emociones  propiamente  artísticas  suelen  tener  como trasfondo las emociones generadas por el trajinar habitual, pero son de naturaleza distinta. Superan a éstas, las transmutan. Y esta superación o transmutación se opera a nivel cortical. Son el fruto de  la  vida  de  la  obra,  de  la  particular    fisiología   de  ésta,  de  los complejos dinamismos que se entrecruzan en su desarrollo, de la compleja  interacción  entre  forma  y  contenido,  de  la  compleja interacción  entre  los  elementos,  procedimientos  y  estrategias utilizados, de las complejas tensiones internas que dan vida a la obra.




El  artista,  pues,  batalla  por  conseguir  que  este  tipo  de emociones, las de índole estética, tomen vida mientras él construye,  paso a paso, con ayuda de sus conocimientos procedimentales, la obra.




Naturalmente, para conseguir la emergencia de este tipo de vivencias  emocionales,  debe  evitar  que  las  otras,  las  vivencias habituales, y sobre todo las que tienen un componente periférico (no cortical) muy marcado, adquieran un protagonismo destacado,  pues desvirtuarían, o incluso harían desaparecer, a las otras, las estéticas.




Otro aspecto a tener en cuenta es el que el artista elabora una obra que está destinada a ser visionada, leída, o escuchada. Es decir,  que está pensada  para que sea  vivida  por otras mentes. Y éstas deben experimentar vivencias emocionales de índole artística. Por consiguiente, mientras construye su obra, debe estar pendiente de las  posibles  reacciones  de  orden  estético  que  ésta  pueda desencadenar en los lectores, auditores o contempladores.




Evidentemente, el arte es el universo de la complejidad. Y su producción no puede escapar a este sino.




Pero también es el universo de lo sutil. Lo cual conlleva que el artista deba hermanar complejidad con sutileza. No debe extrañar,  por  tanto,  que  en  arte  la  complejidad  alcance  a  ser,  a  su  vez,  simplicidad.  De  ahí  la  máxima,  tan  aceptada  en  arte,  de  que «menos es más». La complejidad queda soterrada, velada. 




Hace un momento nos referíamos a las sutilezas propias de las emociones artísticas. Y, antes, a las sutilezas de la forma, de los procedimientos artísticos.




Añadamos algunas palabras sobre las sutilezas semánticas que,  evidentemente son usadas por los artistas al producir sus obras.




Vygotsky insiste mucho en ellas. Un título puede conferir un halo semántico clarificador e iluminador de todo un texto6. Un particular final de obra puede conseguir lo mismo, confiriendo nuevos significados y sentidos a la obra. 




En  arte  nada  significa,  sólo,  lo  que  parece  significar  en  un primer momento. La ambigüedad y la polisemia caracterizan al arte.




La misma obra puede ser interpretada de mil maneras distintas.  Véanse,  sino,  en  el  libro  de  Vygotsky,  las  variadas,  e  incluso contrapuestas, versiones interpretativas de Hamlet. 




Ninguna  de  las  obras  analizadas  por  Vygotsky  escapa  a  la condena  a  que  las  somete  el  arte:  todas  son  semánticamente sutiles.




Naturalmente, las obras de arte, al haber sido construidas con la intención de conseguir que sean un pozo de sutilezas semánticas,  tienen  la  virtud  de  desencadenar  en  sus  lectores,  auditores  o contempladores, cursos interpretativos de lo más variados7. Y en un mismo intérprete, varias de ellas.




Por otro lado, las obras, que, como vemos son generadas desde la complejidad, lo son también desde la creatividad. Vygotsky habla de  fantasía,  de  imaginación.  Las  sutilezas  de  la  imaginación permiten  que  la  obra,  que  los  argumentos,  que  los  contenidos parciales en él integrados, se liberen del mero descriptivismo de vuelo alicorto. En gran medida, si las obras despiertan y mantienen el interés, si sugestionan, ello es debido a que la imaginación ha reelaborado o combinado de manera sutil los contenidos de base.




Las  diversas  funciones  psíquicas  (el  pensamiento,  la imaginación, la fantasía, las emociones…), operan, pues, en el territorio de lo sutil. Pero, en realidad, este territorio, alcanza su esplendor a través de la  interacción funcional. 




Vygotsky, especifica algunas de las relaciones interfuncionales de especial importancia en el mundo del arte. La imaginación y la fantasía no van por libre. Las emociones deben ser las inductoras de los encaminamientos creativos.




Sobre este particular, menciona una sugerente ley:  la ley de la   doble manifestación de las emociones  (pág. 257).




Las emociones se expresan mediante la mímica, la gestualidad,  los  tonos  de  voz…  Se  expresan  a  través  del  cuerpo.  Son  sus manifestaciones periféricas. Pero, a su vez, las emociones tienen otro ámbito de manifestación: la propia vida mental. Inciden en el devenir interno de las acciones mentales. 




También  pueden  incidir  sobre  las  sutilezas  semánticas,  de naturaleza artística, que se introduzcan en las obras. Si no se da este vínculo entre lo emocional y lo semántico, fácilmente el arte se diluye en mero formalismo o conceptualismo8.




Evidentemente,  también  inciden  sobre  el  propio pensamiento.  Por  eso,  Vygotsky,  cuando  caracteriza  el  tipo pensamiento que está implicado en la producción y disfrute del arte, no duda de calificarlo de «pensamiento emocional».




Por su parte, los productos de la imaginación, o de la fantasía –que en arte se generan, igualmente, con la colaboración de las emociones–, una vez han tomado cuerpo en la mente, sirven, dice Vygotsky,  de  material  de  base  para  nuevas  elaboraciones intrapsíquicas.




También  interaccionan,  y  se  complementan,  percepción  y fantasía. 




Queda  claro,  pues,  a  través  de  estas  referencias,  que  las funciones psíquicas forman un todo interdependiente en el que lo emocional siempre desempeña un papel crucial. Asimismo queda claro  que  las  obras  son  fruto  de  un  proceso  abierto  que  se  va perfilando sobre la marcha.




En  cualquier  caso,  por  muy  distintas  que  sean  las  obras,  el artista siempre intenta canalizar las melodías emocionales que sin pausa va generando en el lector, contemplador o auditor. Intenta convertirse en el auriga que las controla. A veces exacerbándolas, a veces manteniéndolas en niveles de moderada intensidad, a veces enlenteciéndolas,  velándolas,  suavizándolas.  Y,  casi  siempre,  entrecruzándolas de manera sutil.




Esta es una de las tesis sobre las que insiste denodadamente Vygotsky.  En  el  seno  de  las  obras  de  arte  existen  siempre desarrollos  paralelos.  Los  argumentos  se  desarrollan  siguiendo diversos cursos. Estos sirven para activar vivencias contrapuestas,  que de una u otra forma se trenzan y destrenzan. Pero, finalmente,  el autor genera, dice Vygotsky, a partir de la interpenetración o confluencia de estas sendas paralelas, un cortocircuito emocional que consigue transmutar, refundir, superar e iluminar el conjunto de vivencias previamente experimentadas.




He ahí, según Vygotsky, una ley universal que rige a todas y cada una de las obras de arte. Es  la ley que denomina de la reacción   estética  (nosotros nos referiremos a ella habitualmente como la ley de la catarsis).




Lo más sustantivo del arte es, pues, de naturaleza emocional.  Pero lo emocional no puede, por lo menos en arte, activarse al margen de la imaginación, de la fantasía, del conocimiento, del pensamiento. 




Las partes y el todo forman, pues, un sistema absolutamente integrado.




Un sistema integrado que impulsa a la mente a trascender el universo cotidiano.




¿Será el universo en el que se despliegan a su más alto nivel los procesos psíquicos superiores?













Notas al pie








1 Disiente, por tanto, del enfoque romántico del arte, proclive a exaltar la autonomía creadora del artista. A modo de ejemplo del enfoque romántico véase la siguiente cita extraída de   Sistema del idealismo trascendental   de Schelling: «Con el ser libre y autoconsciente, emerge, de manera simultánea, un mundo entero – de la nada– la única creación de la nada verdadera y pensante».




2 Por eso, tras los detallados análisis a que somete a la obra de Shakespeare   Hamlet,   el lector de la tesis de Vygotsky sabe de Shakespeare lo mismo que sabía antes de iniciar la lectura. Y lo mismo sucede tras leer los análisis de las obras de Krilov, Bunin, etc. 




3 El término material es usado por Vygotsky como sinónimo de contenido.




4 Esta ley, Vygotsky la relaciona con la siguiente tesis de Schiller: «el auténtico secreto del artista consiste en destruir con la forma el contenido» (pág. 183). 




5 Uno de los aspectos que toma en consideración Vygotsky al analizar las obras es el de la curva argumental seguida por el autor; curva que jamás es una mera exposición de orden lineal. Siempre es sinuosa y, habitualmente conlleva saltos hacia delante y hacia atrás (ver págs. 187-195)




6 Caso, por ejemplo de la obra de Bunin:   Aliento apacible  (ver cap. IV, ap. 3).




7   Hamlet, por ejemplo, según muestra Vygotsky en sus análisis de tal obra, ha sido interpretada de muy diversas maneras. Y, aunque él parece que piensa que se puede  lograr  análisis  de  tipo    objetivista,  siempre  permanecerá  abierta  a  otras posibilidades.




8 Sobre este particular, cabe asociar el planteamiento de Vygotsky al defendido por Collinwood en su libro   Los principios del arte  (México: Fondo de Cultura Económica, 1993). Éste se refiere, a través de la expresión «corruptelas de la mente», al hecho de que determinados artistas sólo atienden, en su producción,  a la dimensión cognitiva. En arte, lo emocional siempre debe desempeñar un papel prioritario.




  III.  Algunos subrayados y comentarios






Tras la visión panorámica que acabamos de presentar, en la que hemos trenzado contenidos relativos a la naturaleza de las obras de arte, a su análisis y a cómo son generadas, quizás no esté de más que añadamos unos cuantos subrayados y comentarios.
















 1.  Enfoque nomotético  versus enfoque ideográfico1










Vygotsky se  decanta  claramente  por  metodologías  de investigación  de  carácter  nomotético.  Pretende  encontrar  leyes macroabarcadoras que engloben a todo el universo del arte. 
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