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1 

Introducción 

 
 
 
 
 
 

Las emociones son de una importancia vital. Se trata, además, de una importancia 

vital en el sentido literal; desde que existe la vida, las emociones son las encargadas 

de asegurar la supervivencia de las especies, ayudando a tomar decisiones 

importantes de forma rápida. Millones de años de evolución después, vivimos en 

una sociedad en la que la lucha por la supervivencia ha perdido parte de su 

significado original. Sin embargo, las emociones siguen cumpliendo dos funciones 

importantes: por un lado, son un mecanismo presente en cada una de nuestras 

decisiones y en la forma en que percibimos el mundo. Por otra parte, las emociones 

colorean nuestras vidas. 

 

La presente tesis doctoral tiene las emociones como principal objeto de estudio. 

Más en concreto, este trabajo se centra en un tipo específico de emociones, aquellas 
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que surgen como respuesta a las obras de arte. Los seres humanos somos la única 

especie que crea y se expone a obras de arte, algo que, en principio, no cumple 

ninguna función. Sin embargo, el arte sí tiene una función esencial, ya que nos 

ofrece una puerta de acceso a nuestras propias emociones, constituyendo una 

importante vía de aprendizaje sobre nosotros mismos y el mundo que nos rodea.  

 

Esta es, precisamente, la principal motivación del presente trabajo de investigación. 

Hace ya cuatro años decidí que dedicaría mi tesis doctoral al estudio de la traducción 

intersemiótica y, más en concreto, de la audiodescripción. La audiodescripción (en 

adelante, AD) es un sistema de descripción de imágenes de diferentes productos 

audiovisuales, como el cine, el teatro, la danza o las artes plásticas. Al conocer la 

existencia de la audiodescripción, lo primero que vino a mi mente fue la importancia 

de tratar de transmitir las emociones de la obra original. Sin embargo, cuando 

comencé a estudiar las diferentes técnicas, teorías y normas sobre la AD me llamó la 

atención que esta herramienta de accesibilidad al arte abordara la obra de una forma 

neutra y objetiva. Por este motivo, decidí estudiar la respuesta emocional de la AD y 

tratar de ofrecer una alternativa a un estilo neutro y objetivo que, desde mi punto de 

vista intuitivo, parecía demasiado estéril y frío como para poder provocar 

emociones.  

 

Así, la presente tesis doctoral tiene como objetivo proponer un primer acercamiento 

al estudio de las emociones provocadas por la AD. Más en concreto, este trabajo de 

investigación tiene dos objetivos específicos. Mediante el diseño de dos estudios 

diferenciados se estudiará el impacto emocional de 15 fragmentos de película que 

provocan 3 emociones básicas: asco, miedo y tristeza. Por un lado, el primer estudio 

compara la respuesta emocional provocada por diferentes modalidades (películas 

normales, películas sin imágenes, películas con AD) para tratar de saber si las 

palabras son capaces de provocar un impacto emocional similar al causado por las 

imágenes. Por otro lado, en el segundo estudio se analiza la respuesta emocional de 

dos versiones diferenciadas de la AD: una que sigue el criterio de objetividad y otra 

que introduce elementos subjetivos típicos de la narración literaria.  
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Con este fin, se ha construido un marco teórico que cuenta con varias disciplinas. 

En el Capítulo 2 se revisan las principales cuestiones en torno a la audiodescripción, 

como un repaso a su breve historia, las normas actuales que tratan de regular su 

práctica y, sobre todo, se comentan y cuestionan todas aquellas opiniones que 

apoyan o rechazan la conveniencia de utilizar un estilo objetivo de la AD. Tras 

justificar de esa forma la oportunidad y necesidad de estudiar dicho criterio de 

objetividad desde un punto de vista empírico, se revisan los principales trabajos 

teóricos, didácticos, descriptivos y experimentales sobre la AD que preceden al 

presente estudio, con el fin de contextualizarlo en su ámbito de estudio y considerar 

la contribución que éste puede presentar para el mismo. 

 

Sin embargo, no se puede llevar a cabo un trabajo sobre el impacto emocional de la 

AD sin dirigir nuestra atención hacia otras disciplinas que han estudiado el 

fenómeno de las emociones. Por ese motivo, dedicamos el tercer capítulo de esta 

tesis doctoral a revisar todas las teorías que tratan las emociones, a intentar de 

encontrar una definición de consenso para este fenómeno y a estudiar sus diferentes 

tipos y componentes. Además, como hemos explicado con anterioridad, las 

emociones objeto de este estudio son un tipo muy concreto de emociones, ya que 

son aquellas que surgen como respuesta al arte y, más en concreto, al cine. Por esta 

razón, en el Capítulo 3 revisamos también algunas teorías que tratan de explicar las 

emociones fílmicas y literarias. Además, al estudiar las emociones literarias 

encontraremos varias herramientas que nos pueden ayudar a incrementar el impacto 

emocional de la AD. 

 

Los Capítulos 4 y 5 están dedicados al experimento en sí. Como se trata de un 

trabajo complejo, hemos decidido dividir la descripción del estudio en dos para 

facilitar su comprensión. De esta forma, el Capítulo 4 se centra en la metodología, y 

en él se presentan los componentes y procedimientos llevados a cabo para realizar el 

experimento. El Capítulo 5, por otra parte, está dedicado a la descripción de los 

resultados y la discusión. Con el fin de facilitar la comprensión del lector, dichos 
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resultados se presentan divididos en dos bloques diferenciados: en primer lugar se 

presentan los resultados y la discusión referentes al Estudio 1, en el que se compara 

el impacto emocional de varias versiones de los mismos fragmentos de películas 

(película normal, película sin imágenes, película con AD) para cada una de las tres 

emociones del estudio (a saber, asco, miedo y tristeza) y para un grupo de personas 

con discapacidad visual y otro de videntes. A continuación, se seguirá la misma 

estructura a la hora de presentar los resultados y la discusión del Estudio 2, en el que 

se compara la respuesta emocional de los sujetos al escuchar dichos fragmentos con 

dos versiones diferentes de la AD: una objetiva y otra subjetiva. 

 

Por último, en el Capítulo 6 se presentan las conclusiones extraídas a lo largo de 

todo el proceso, las conclusiones referentes a los resultados y aquellas relacionadas 

con la metodología. También se ofrecen algunas ideas para estudios futuros y, para 

finalizar, se presentan algunas reflexiones generales que servirán para cerrar la 

presente tesis doctoral. Esperamos que la disfruten. 
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2 

La audiodescripción 
 

 

 

 

 

En el presente capítulo intentaremos describir en profundidad la AD como objeto 

de estudio del trabajo que aquí nos ocupa. Para ello, comenzaremos haciendo una 

breve revisión de la historia de la AD (2.1) y mencionando todos aquellos estudios 

previos sobre los que se asienta la presente tesis doctoral. A continuación, 

justificaremos por qué la AD es un tipo de traducción (2.2). En el apartado 2.3 

trataremos algunas cuestiones importantes en torno a este tipo de traducción 

audiovisual, como las diferentes normas que tratan de regular su práctica y todos 

aquellas reflexiones relacionadas con el criterio de objetividad imperante en la 

mayoría de audiodescripciones. Finalmente, procederemos a describir el estado 

actual de la investigación en audiodescripción (2.1.4). 
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2.1. Breve historia de la audiodescripción 

Como ya se ha explicado con anterioridad, la AD es un sistema de descripción de 

imágenes para las personas con discapacidad visual. Aunque como práctica 

profesional es relativamente joven, siempre se realizó en privado en las familias de 

las personas con discapacidad visual. Sin embargo, no fue hasta la segunda del siglo 

XX cuando la proliferación de los medios audiovisuales de comunicación de masas 

trajo consigo la necesidad de ofrecer una herramienta de acceso de las personas con 

discapacidad visual a este tipo de información.  

 

La AD comenzó a desarrollarse primero en los teatros de muchos países como 

EEUU y el Reino Unido (ITC, 2000). Sin embargo, su mayor difusión vino de la 

mano de la TV. Durante los años 90, cadenas de televisión de todo el mundo 

comenzaron a ofrecer productos con AD en su programación (Arma, 2011; Cabeza-

Cáceres, 2013, Orero, Pereira y Utray, 2007). En España la sido la Organización 

Nacional de Ciegos (ONCE, en adelante) la única encargada de introducir y 

desarrollar la AD desde finales de los años 80 hasta hace bien poco, ofreciendo a sus 

usuarios una amplia videoteca de películas audiodescritas mediante el sistema 

AUDESC (Hernández y Mendiluce, 2004, Navarrete, 1997). A partir de mediados 

de los años 90, algunas cadenas de televisión regionales como Canal Sur y Televisió 

de Catalunya comenzaron a emitir películas con AD. No obstante, hasta finales de 

los años 2000 no se emitieron películas con AD en TVE (Orero, Pereira y Utray, 

2007). 

 

Impulsados por la enorme expansión que la AD estaba teniendo en el Reino Unido 

por medio de la TDT, numerosos países comenzaron a redactar en la primera 

década del s. XX leyes audiovisuales que contemplaban el derecho de las personas 

con discapacidad visual a tener acceso a la información audiovisual (i.e., 

Communications Act en el Reino Unido, 2003). En España se redactó la Ley general de 

la comunicación audiovisual de 2010 que incluye un artículo en el que se declara el 

derecho de las personas con discapacidad visual a contar con, al menos, dos horas a 

la semana de programación audiodescrita en abierto. Esta ley establece un 
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calendario de implementación de este sistema, en el que se obliga a las cadenas 

públicas y privadas a ampliar su oferta de AD año tras año, de forma que para 

finales del año 2013 las cadenas privadas deben incluir 2h a la semana de AD, 

mientras que las públicas han de contar con 10h a la semana. 

 

La enorme demanda profesional surgida por la implementación de este tipo de leyes 

motivó que en muchos países se crearan documentos para tratar de homogeneizar 

las técnicas de audiodescripción (en Reino Unido, ITC, 2000; en España, AENOR, 

2005; en Grecia Francia, Gonant y Morisset, 2008; en Alemania, Benecke y Dosch, 

2004; en Grecia, Georgakopoulou, 2008; en EEUU, American Council of the Blind 

2009, cf. apartado 2.3). Asimismo, por esas fechas se comenzaron a comercializar en 

España las primeras audiodescripciones al margen de la ONCE: en 2006 se ponen a 

la venta los DVDs de Match Point y Torrente 3 (Orero, Pereira y Utray, 2007). 

  

Esta enorme expansión de la AD llamó la atención del mundo académico y propició 

que los Estudios de la Traducción comenzaran a interesarse por esta nueva práctica, 

lo que motivó que el número de artículos, libros y congresos fuera aumentando de 

forma exponencial hasta la actualidad. En el siguiente apartado justificaremos la 

conveniencia de estudiar la AD desde una perspectiva traductológica.  

 

2.2 La AD en los Estudios de Traducción 

Quizá lo primero que llame la atención al abordar el estudio de la AD sea el hecho 

de que esta actividad se considere un tipo de traducción. Aunque el texto meta sea 

un texto lingüístico, el texto origen es un texto audiovisual que ni siquiera tiene por 

qué incluir un código lingüístico (como en el caso de un cuadro o de una escena de 

cine mudo). En el caso de la AD de cine, este texto meta se entrelaza en la narración 

de la película con los diálogos, la música y los sonidos ambientales formando un 

todo indivisible.  

 



Marina Ramos Caro 

 
 

 

18 

Desde que se ha comenzado a investigar como parte de los Estudios de Traducción, 

y, más en concreto, como un tipo de Traducción Audiovisual (en adelante, TAV), la 

inclusión de la AD en los Estudios de Traducción se ha justificado justificando 

mediante una cita de Roman Jakobson de 1959. El autor propuso una 

revolucionaria tipología triple, ya que, aparte de la traducción clásica, incluye en ella 

dos tipos de traducción que no serían considerados como tal hasta medio siglo 

después.  

 

We distinguish three ways of interpreting a verbal sign: it may 
be translated into other signs of the same language, into 
another language, or into another, nonverbal system of 
symbols (1959/2004: 139) 

 

 

Jakobson (1959/2004) llamó traducción intralingüística al primer tipo de traducción, 

aquella que se lleva a cabo dentro de una misma lengua, y al mencionarla se refería a 

prácticas como los sumarios, las paráfrasis, las explicaciones o las definiciones. Sin 

embargo, hoy en día otras formas de traducción también se consideran traducción 

intralingüística, como el subtitulado para sordos. El segundo tipo es, según 

Jakobson (1959/2004), la traducción propiamente dicha, aquella que tiene lugar entre 

diferentes lenguas. La llamó traducción interlingüística. Por último, la traducción entre 

diferentes sistemas semióticos es la traducción intersemiótica, es decir, la 

interpretación de los signos verbales por medio de signos no verbales (o viceversa). 

Hoy en día, dentro de esta categoría se incluyen todas aquellas prácticas 

contemporáneas en las que se reproduce un mensaje por medio de un código 

semiótico diferente, como la localización de software, la traducción de cine y teatro 

y la AD. A pesar de que Jakobson especificara que la traducción interlingüística es la 

traducción propiamente dicha, el hecho de que mencionara otros tipos de traducción 

menos prototípicos hace que su triple clasificación esté hoy en día más vigente que 

nunca. 

 

Aunque esta haya sido la justificación más usada para incluir la AD en los Estudios 

de Traducción, existen otras posturas que refuerzan esta idea. Por ejemplo, Toury 
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(1995) presentó un sistema para delimitar el concepto de traducción que se puede 

aplicar perfectamente a la AD. Con el fin de determinar qué es y qué no es una 

traducción, el autor expuso 3 afirmaciones que, en caso de cumplirse, nos 

asegurarían que estamos ante una traducción: 

 

1. El postulado del TO: reconoce que hay otro texto en otra 

cultura/idioma que tiene prioridad cronológica y lógica sobre la 

traducción y supuestamente le ha servido como punto de partida y 

base (Toury, 1995: 33-34). 

 

2. El postulado de la transferencia: el proceso de creación de una 

traducción supone la transferencia de ciertas características del TO que 

ahora los dos comparten (Toury, 1995: 34). 

 

3. El postulado de la relación: existen relaciones responsables de la 

unión entre un texto y su traducción (Toury, 1995: 35). Sólo al 

referirnos a dichas relaciones podemos hablar de conceptos como 

traducción literal, función, etc.  

 

La AD cumple el primer postulado, ya que existe un TO en otro idioma (en este 

caso, código semiótico) que sirve como punto de partida. También cumple el 

segundo postulado al ser fruto de la transmisión de ciertos rasgos del TO; la película 

transfiere al guión audiodescriptivo los elementos visuales necesarios para su 

comprensión mediante el lenguaje. Por último, podemos decir que también cumple 

el tercer postulado al existir numerosas relaciones entre el TO y el TT (en este caso, 

entre las imágenes y la AD) como demuestran, por ejemplo, los trabajos que 

analizan la relación entre la AD y la imagen (Fix, 2005; Pérez-Payá, 2007). 
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2.3 Cuestiones relevantes para el estudio de la AD 

En el siguiente apartado revisaremos algunas cuestiones relevantes para la AD. En 

primer lugar describiremos las diferentes normas internacionales que tratan de 

regular la práctica de la AD para, a continuación, proceder a analizar el tratamiento 

que se da a la objetividad en dichas normas. Después procederemos a comentar las 

opiniones que recibe dicho criterio de objetividad en el mundo académico. Por 

último, comentaremos algunas ideas relevantes para la comparación entre la AD y 

los textos audiovisuales.  

 

2.3.1 Las normas de Audiodescripción 

A día de hoy existen numerosos documentos que tratan de regular la realización de 

la audiodescripción, aunque la mayoría de ellos son guías profesionales de buenas 

prácticas, como los documentos existentes en Francia (Gonant y Morisset, 2008), 

Alemania (Benecke y Dosch, 2004), Grecia (Georgakopoulou, 2008), o EEUU 

(American Council of the Blind, 2009), además de las normas internacionales 

creadas por la asociación Audio Description International (ADI, 2003). Todos estas 

normas han sido elaboradas por profesionales o asociaciones relacionadas con la 

discapacidad visual. Sin embargo, Reino Unido y España son los únicos dos países 

que establecieron una comisión independiente para crear de forma oficial un 

documento normativo (Vercauteren, 2007).  

 

En Reino Unido encontramos las ITC Guidelines (ITC, 2000). El organismo 

encargado de su creación fue la Comisión Independiente de Televisión (Independent 

Television Comission, ITC), que se dedicó hasta 2003 a regular temas relacionados con 

la programación televisiva. Esta comisión se basó en un estudio de recepción 

realizado a nivel británico por el consorcio AUDETEL encargado de investigar 

factores sociales, económicos y estadísticos sobre la AD durante los años 90 (ITC, 

2000).  
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Como ya hemos explicado con anterioridad, España también cuenta con su propia 

norma de AD. La norma UNE 153020 fue validada en 2005 por Asociación 

Española de Normalización y Certificación (AENOR) fue redactada por una 

comisión creada ad-hoc por miembros de la ONCE y algunos de los primeros 

audiodescriptores profesionales del país. Se basa, aparte de en la experiencia más 

bien intuitiva de los profesionales dedicados a AD en España, en las encuestas que 

el proyecto AUDESC que la ONCE realizó entre sus afiliados (Vázquez, 2006), 

aunque los resultados de dichas encuestas nunca han sido publicados (Bourne y 

Jiménez, 2007). Se trata de un documento bastante general, que no entra en 

demasiados detalles lingüísticos ni ilustra las recomendaciones con ejemplos. 

 

La mayoría de normas suelen ser documentos bastante vagos y generales 

(Vercauteren, 2007; Orero, 2005). No obstante, tres de los documentos creados son 

especialmente útiles, ya que incluyen información sobre criterios lingüísticos y 

aportan ejemplos para aclarar algunos casos complejos. Estos tres documentos son 

las normas alemanas (Benecke y Dosch, 2004), las normas creadas en EEUU 

(American Council of the Blind, 2009) y las británicas (ITC, 2000).  

 

Desde el mundo académico algunos autores han analizado las diferencias entre las 

normas internacionales. Por una parte, Vercauteren (2007) establece una 

comparación entre las normas británicas (ITC, 2000), las nomas alemanas (Benecke 

y Dosch, 2004), una hoja de estilo creada en Bélgica con fines didácticos (Remael, 

2005) y la norma UNE española (AENOR; 2005). Por otro lado, Rai, Greening y 

Petré (2010) comparan las normas españolas (AENOR, 2005), francesas (Gonant y 

Morisset, 2008), alemanas (Benecke y Dosch, 2004), griegas (Georgakopoulou, 

2008), británicas (ITC, 2000) y estadounidenses (American Council of the Blind, 

2009). Ambos trabajos coinciden en que, por lo general, las indicaciones presentadas 

en todos estos documentos son similares en cuanto a la información que hay que 

describir (el cuándo, dónde, quién y qué de la acción) y en la mayoría de 

recomendaciones generales, como la conveniencia de usar verbos en presente, la 
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necesidad de describir los sonidos no identificables y el texto escrito, y la 

prohibición de incluir información sobre las técnicas cinematográficas.  

 

Sin embargo, estos documentos son ambiguos o contradictorios en cuanto a 

algunos detalles. Por ejemplo, aunque todas las normas hablan de no describir 

demasiado, no se establece cuánto es demasiado ni cómo establecer cuál es la 

información relevante (Vercauteren, 2007: 143). Además, existen diferencias entre 

las normas en la recomendación de cuándo nombrar a los personajes: mientras que 

las normas de Reino Unido y Bélgica aconsejan hacerlo en cuanto aparece el 

personaje para facilitar la comprensión del público, las normas alemanas y 

estadounidenses recomiendan explícitamente no hacerlo hasta que se nombre al 

personaje en la película. Otro detalle controvertido es la descripción de colores, ya 

que las normas británicas recomiendan describirlos siempre y, sin embargo, las 

francesas y estadounidenses permiten su uso solamente si van acompañados de un 

adverbio o sustantivo.  

 

2.3.2 La objetividad en las normas 

A pesar de las diferencias entre las normas, todos los países parecen estar de 

acuerdo en recomendar la objetividad a la hora de audiodescribir, sobre todo en el 

uso de adjetivos, adverbios y sustantivos, además de evitar cualquier tipo de 

interpretación. Por ejemplo, la norma UNE especifica que debe «evitarse transmitir 

cualquier punto de vista subjetivo» (AENOR, 2005: 8). La norma estadounidense 

(American Council of the Blind, 2009), por su parte, recomienda seguir la máxima 

«describe lo que ves» (What you see is what you say, WYSIWYS, Snyder, 2005: 195). 

Sin embargo, lo cierto es que al analizar las normas en profundidad con respecto a 

este criterio encontramos cierto grado de contradicción y ambigüedad al respecto. 

Veremos, a continuación, todos las menciones al criterio de objetividad que se 

pueden encontrar en las normas: las evaluaciones del descriptor, la descripción de 

las emociones de los personajes, el uso de léxico connotativo, las inferencias y el uso 

de metáforas. 
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Una de las diferencias más visibles entre las normas la encontramos en las 

recomendaciones sobre el uso de adjetivos. La mayoría de normas recomiendan 

explícitamente el uso de adjetivos neutros. Así, por ejemplo, en la norma alemana 

(Benecke y Dosch, 2004) se establece que en la audiodescripción un vestido nunca 

es bonito o feo, sino rojo o verde. Sin embargo, las normas británicas (ITC, 2000) 

dicen expresamente «Don’t shy away from using colours or describing a character as 

pretty, or handsome, where relevant to the story» (Rai, Greening y Petré, 2010: 110), 

lo que implica de forma inequívoca la evaluación del audiodescriptor.  

 

Más en concreto, la mayoría de normas (i.e. Benecke y Dosch, 2004; Gonant y 

Morisset, 2008) recomienda describir las expresiones faciales, los gestos y las 

emociones de los personajes, y hacerlo siempre de forma neutra. Sin embargo, tal y 

como también comenta Vercauteren (2007), la descripción de estos detalles está 

siempre sujeta a cierto grado de subjetividad, ya que implica que los descriptores 

interpreten el estado emocional de los personajes. En las normas alemanas, por 

ejemplo, se reconoce este problema, por lo que recomienda, igual que la norma 

alemana, griega o la estadounidense, describir los gestos de forma objetiva, pero 

nunca mencionando el estado emocional del personaje, ya que todas las palabras 

han de ser imparciales. 

 

De esta forma, en las normas alemanas se recomienda describir el enfado de un 

personaje como «He has squeezed his eyes shut, his cheeks are flushed, his lips 

pressed together». Las normas griega y americana también recomienda usar 

expresiones como «eleva la frente» o «aprieta los puños» en lugar de decir que un 

personaje está nervioso. Por su parte, en la norma británica también se especifica 

que los adjetivos y adverbios «are useful shorthand to describing emotions and 

actions, but should not be subjective» (Rai, Greening y Petré, 2010: 111). Sin 

embargo, como hemos visto con anterioridad, en dichas normas se acepta, e incluso 

recomienda, la utilización de adjetivos subjetivos como bonito o atractivo para 

describir la apariencia física de los personajes, por lo que el criterio de objetividad 
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no queda del todo claro. Además, por cuestiones ecológicas puede resultar mucho 

más práctico describir la emoción del personaje que su expresión facial. No 

debemos olvidar que nos encontramos ante un tipo de traducción subordinada que 

depende del tiempo disponible en los silencios de la película.  

 

Por otro lado, las normas británicas (ITC, 2000) recomiendan el uso de un léxico 

variado, sobre todo en los verbos. En ellas se recomienda, por ejemplo, describir 

una escena como «She scuttles into the room» en lugar de usar la expresión más 

neutra «She enters the room». De forma similar, las normas estadounidenses 

(American Council of the Blind, 2009) proponen usar lenguaje vívido e imaginativo 

y sustituir los verbos neutros como walk por otros más creativos como sashay, stroll, 

skip, stumble, o saunter1. Sin embargo, el uso de este tipo de verbos menos neutros 

implica también cierto punto de subjetividad. Como veremos en el Capítulo 3, el 

uso del léxico connotativo es una herramienta de creación de impacto emocional 

típica de los textos narrativos, gracias a la cual el narrador expresa su postura con 

respecto a los hechos narrados e invita al lector a posicionarse de la misma manera 

que él. Por lo tanto, si quisiéramos ceñirnos al criterio de objetividad sería más 

apropiado usar verbos neutros.  

 

Algo parecido sucede con las metáforas. Sólo mencionan las metáforas como un 

recurso válido para la AD en la norma estadounidense (American Council of the 

Blind, 2009), en la que se recomiendan por su gran poder de evocar imágenes 

vívidas de forma lingüística. Como ejemplo para ilustrar esta idea se aconseja 

describir un monumento como «as high as fifty elephants stacked one on top of the 

other». Aunque acto seguido se reconoce que esta recomendación contradice el 

criterio de objetividad, se especifica que este tipo de metáforas puede funcionar en 

ciertos casos. No obstante, no se especifica en qué casos se habrían de utilizar 

metáforas y en qué casos sería desaconsejable. Además, la metáfora presentada en el 

ejemplo se aleja de forma extrema del criterio de objetividad, lo que parece implicar 

la validez de cualquier tipo de metáfora.  
                                                
1 Aunque esto se ajusta a los patrones de lexicalización del inglés y al estilo retórico imperante en esta lengua. 
No obstante, implica cierta subjetividad. 
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Por otra parte, todas las normas desaconsejan que el descriptor interprete o infiera 

lo que está pasando en la escena. Por ejemplo, la norma estadounidense aclara: 

«subjective or qualitative judgments or comments get in the way—they constitute an 

interpretation on the part of the describer and are unnecessary and unwanted» (Rai, 

Greening y Petré, 2010: 76). De la misma forma, en las normas alemanas (Benecke y 

Dosch, 2004) se recomienda describir una escena en la que un personaje sufre dolor 

por una úlcera evitando todo tipo de interpretación, por lo que no deberíamos decir 

«his stomach ulcer is hurting again», sino «he presses his hand to his stomach, his 

face is distorted with pain». Encontramos otros ejemplos en las normas 

estadounidenses y griegas, en las que se dice que, en lugar de describir que un 

personaje muere, habría que decir «his head lolls back/ falls to his behind and his 

eyes close».  

 

Por último, se observa una contradicción general. En algunas normas, como las 

elaboradas en EEUU (American Council of the Blind, 2009) y Francia (Gonant y 

Morisset, 2008), se anima al descriptor a ser creativo y tratan la AD como un tipo de 

arte literario. En las normas estadounidenses, por ejemplo, se compara la AD con 

los haiku, un tipo de poesía japonesa, mientras que en la francesa se recomienda 

mantener el contenido emocional, el efecto y la poesía de las imágenes, a la vez que 

se considera que los audiodescriptores «are creative writers in every sense of the 

term» (Rai, Greening, y Petré: 61). Parece bastante difícil obtener un lenguaje 

poético, emocional y literario y, a la vez, mantener en todo momento un lenguaje 

neutro y objetivo, evitando a toda costa las inferencias. 

 

Estas diferencias entre países se traducen, en muchos casos, en estilos de AD 

dispares. Algunos autores (Bourne y Jiménez, 2007; Matamala y Rami, 2009; Seibel, 

2007) han comparado la AD de películas realizadas en diferentes países y describen 

este tipo de discrepancias. Aunque algunos de estos estudios comparativos utilizan 

ejemplos de películas audiodescritas antes de la creación de las normas, dichas AD 
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fueron creadas por los mismos que redactaron las normas, por lo que reflejan a la 

perfección la heterogeneidad existente con respecto al criterio de objetividad. 

 

Por ejemplo, Bourne y Jiménez (2007) compararon la AD británica y española de la 

película Las Horas (Stephen Daldry, 2002) y llegan a la conclusión de que si bien 

ambas coinciden en la descripción de acciones y cambios de escena, la descripción 

de los personajes en la versión española es en comparación enormemente escasa, 

observándose, entre otras, una descripción deficiente de las expresiones faciales. 

Además, los autores destacan que la AD británica hace uso de una enorme riqueza 

léxica en la utilización de los verbos, mientras que la AD española se limita a 

describir mediante verbos generales y neutros. Jiménez (2010) también observa una 

importante diferencia en la cantidad de información, ya que la AD británica suele 

tener un 50% más de información que la española. Si bien Vázquez (2006) asegura 

que la ONCE ha observado que los ciegos españoles rechazan los recursos típicos 

del estilo británico, lo cierto es que no hay resultados publicados de dichos estudios 

de la ONCE (Bourne y Jiménez, 2007) 

 

Otros dos trabajos comparan la AD alemana y la española. Por una parte, Seibel 

(2007) estudia la AD de El nombre de la rosa (Jean-Jacques Annaud, 1986) y El club de 

los poetas muertos (Peter Weir, 1989) centrándose, entre otros parámetros, en la 

descripción de la emociones, con el fin de establecer si se trata de una descripción o 

una interpretación. Seibel (2007) concluye que por norma general «la versión 

española resulta ser mucho más alejada de lo que se ve en la película y, por este 

mismo hecho, más interpretativa que la versión alemana» (p. 173). Por ejemplo, en 

la AD española de El nombre de la rosa la autora localiza ejemplos como «sonrisa 

emocionada», «besa con devoción» o «le mira con infinita ternura». Un fenómeno 

similar se observa en El club de los poetas muertos, donde el audiodescriptor español 

interpreta las emociones de los personajes («sonríe orgulloso», «lo mira desafiante», 

«luchan con fervor»). Además, en el texto español se encuentran numerosas 

metáforas como «las camisetas rojas y amarillas se mezclan en sus movimientos 
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como un enjambre de mariposas», mientras que en la AD alemana todos estos 

componentes se describen de forma neutra y objetiva.  

 

Por otra parte, Matamala y Rami (2009) establecen una comparación semejante 

entre el alemán y el español, aunque en este caso se centran en la película alemana 

Good-bye, Lenin. Al contrario que Seibel (2007), las autoras detectan en la versión 

alemana una mayor adjetivación y una mayor interpretación a la hora de describir los 

sentimientos y emociones que en la versión española. En este caso es la versión 

alemana la que más «se aleja de la supuesta objetividad que se suele propugnar en 

fragmentos donde priman los sentimientos, gestos y emocione». Sin embargo, las 

autoras también registran varios ejemplos en los que la versión española interpreta 

los hechos. Por último, encuentran que la AD alemana tiene casi el doble de 

información que la española (8000 vs. 4700 palabras).  

 

Todas las contradicciones y ambigüedades presentadas a lo largo del presente 

apartado apuntan a que el criterio de objetividad promulgado por las distintas 

normas tiene más que ver con un prototipo idealizado de la AD que con la realidad 

(Poethe, 2005) y justifican la necesidad de investigar este criterio en profundidad y 

desde diferentes puntos de vista. A continuación veremos qué opinan diferentes 

autores en el mundo académico sobre de la objetividad. 

 

2.3.3. La objetividad desde el punto de vista académico 

Como hemos visto en el apartado anterior, existe una tendencia general en las 

normas a recomendar objetividad en las audiodescripciones a pesar de que, al 

parecer, dicho criterio no siempre esté del todo claro. En el mundo académico 

también encontramos declaraciones contradictorias al respecto. Por un lado, algunos 

autores como Snyder (2005) y Chapado Sánchez (2010) promueven el criterio de 

objetividad. Esta última autora nos recuerda que «no debemos, por lo tanto, contar la 

película, sino describir, lo más objetivamente posible la acción que se desarrolla (o la 

ausencia de ésta).» (Chapado Sánchez, 2010: 181) 



Marina Ramos Caro 

 
 

 

28 

 

No obstante, desde hace tiempo se viene observando en el mundo académico una 

tendencia creciente a criticar el criterio de objetividad por diferentes motivos. Varios 

autores consideran que la objetividad no existe como, por ejemplo, Doloughan 

(2005), quien subraya la naturaleza necesariamente interpretativa de todo acto de 

traducción. De forma similar, Haig (2005a) considera que nunca se pueden hacer 

descripciones objetivas de una películas, ya que en las películas nada lo es, por lo 

que hacer una audiodescripción conlleva siempre la toma de una serie de decisiones 

subjetivas y, en muchos casos, la interpretación de las imágenes.  

 

En la misma línea, Holland (2009) argumenta que la AD no puede ser transparente, 

pues no se trata de un lector de pantalla y al ser una tarea realizada por seres 

humanos, siempre implica algún grado de interpretación y subjetividad. Finbow 

(2010: 219) es otro de los autores que defiende una postura similar, argumentando 

que «There is no such point of view, either the narrator’s, camera’s, character’s, or 

audio describer’s, as objective», ya que el propio uso de adjetivos y adverbios 

siempre implica un grado de interpretación y evaluación por parte del 

audiodescritor.  

  

Sin embargo, delimitar el concepto de interpretación no es una tarea tan sencilla. 

Cabeza-Cáceres (2013) establece en su tesis doctoral una diferenciación entre la 

interpretación subjetiva y la explicitación. Según el autor, en el estudio de la AD 

todo el mundo está de acuerdo en que, con el fin de mantener la objetividad, es 

mejor describir «ella llora» que «ella está triste». Cabeza-Cáceres (2013) presenta, no 

obstante, un ejemplo para ilustrar la estrategia de explicitación en AD, un 

fenómeno, según el autor, bien distinto de la interpretación. Así, la explicitación 

implicaría describir una escena en la que se ve a un hombre bostezando y tocándose 

la barriga como «bosteza hambriento y cansado». El autor defiende que la 

explicitación no viola el criterio de objetividad, porque se trata de una «additional 

help» (ITC 2000: 15) para que la audiencia no tenga que inferir lo que está pasando. 

Sin embargo, reconoce que las normas (Benecke y Dosch, 2004: 24; Snyder, 2005; 
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Mikul, 2010: 12) recomiendan evitar este tipo de explicitación, aunque apunta que 

desde el mundo académico algunos autores (Pujol y Orero, 2007; O'Hara, 2004) 

defienden su uso cuando sea relevante. Aunque es posible que exista una sutil 

diferenciación entre ambas estrategias, en el presente trabajo consideraremos que en 

los dos casos existe algún tipo de interpretación.  

 

Todas estas ideas refuerzan la necesidad de profundizar en el estudio de la 

objetividad desde diferentes puntos de vista y, sobre todo, por medio de estudios de 

recepción que nos informen sobre las preferencias reales del público con 

discapacidad visual. A continuación veremos otros muchos autores que han 

criticado la objetividad de una forma menos obvia, al tratar de clasificar la AD 

dentro de una categoría textual o al determinar su función. 

 

2.3.4. La AD como tipo textual  

A la hora de clasificar la AD dentro de una categoría textual tampoco parece haber 

consenso. Algunos autores defienden que se trata de un texto informativo (Poethe, 

2005) o descriptivo (Chapado Sánchez, 2010), mientras que otros lo consideran un 

texto narrativo (Rodríguez Posadas, 2007) o literario (Rodríguez Domínguez, 2007). 

Estas dos posturas corresponden, en realidad, a diferentes puntos en el continuo 

objetividad-subjetividad. Por un lado, aquellos que consideran la AD un texto 

descriptivo o informativo resaltan la necesidad de describir de forma objetiva. Por el 

contrario, se trata que es un texto narrativo o literario implica alejarse del criterio de 

objetividad y atribuir a la AD mayor libertad de movimiento.  

 

Chapado (2010: 181), considera que la AD es un texto descriptivo que ha de contar 

con el mayor grado de objetividad posible. De forma similar, Poethe (2005: 41) 

opina que la AD es solo un texto informativo cuya principal función es «für das 

Verstehen der Filmhandlung relevanten Informationen an einen Partner zu 

vermitteln», es decir, transmitir la información relevante de la película a un 
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compañero para facilitar su comprensión. Catalina Jiménez (2010), sin embargo, 

critica abiertamente esta idea:  

 

No podemos estar de acuerdo con Poethe (2005: 41) cuando afirma que 
se trata simplemente de un texto informativo; su intención comunicativa 
no es exclusivamente la de informar al receptor del mismo lo que está 
ocurriendo en pantalla de forma objetiva. La intención tanto de las reglas 
europeas (ITC Guidelines) como la de la norma española parece ser ésa. 
Sin embargo, los resultados obtenidos hasta ahora son algo más 
complejos. (p. 17) 

 

 
En la misma línea, otros autores ofrecen otras propuestas menos objetivistas. Por 

ejemplo, Rodriguez Posadas (2007: 95-6) se basa en diferentes teorías para justificar 

que la AD es un texto narrativo. Por un lado, la autora defiende que la AD coincide 

con la descripción del concepto de que proponen Bordwell y Thompson (1997: 95), 

en la que se describe la narración como «una reconstrucción verbal del desarrollo de 

un evento real o ficticio del pasado que se presenta relacionado con algún evento o 

acontecimiento del presente narrado» y que contiene cadenas de eventos en 

relaciones de causa-efecto que tienen lugar en el espacio y el tiempo, donde los 

agentes de causa-efecto son personajes con metas, creencias y emociones.  

 

Por otra parte, Rodríguez Posadas (2007) hace uso de la tipología textual de Werlich 

(1975) por ser la más extendida. En ella se describen 5 tipos de textos: descriptivos, 

narrativos, expositivos, argumentativos e instructivos. Para justificar que la AD se 

corresponde con el tipo narrativo, la autora (Rodríguez Posadas, 2007: 95) se refiere 

a la función comunicativa reconstructiva de la narración (y de la AD), en la que se 

reconstruyen en el presente hechos que han ocurrido. 

 

Por último, y con el fin de ilustrar su argumentación, Rodríguez Posadas (2007) 

presenta fragmentos de AD que se corresponden con cada uno de los 6 elementos 

que presenta una narración (Labov, 1981): resumen, orientación, complicación de la 

acción, evaluación, resolución y coda. Estamos de acuerdo en que la AD puede 

contener un resumen, una orientación (presentación de la acción), una 
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complicación, una resolución y una coda (aclaraciones sobre el desenlace). Sin 

embargo, el concepto de evaluación presenta un serio problema. Según Rodríguez 

Posadas (2007: 97), la evaluación es «la pauta que utiliza el emisor para indicar la 

razón por la que narra la historia, es la reacción a los elementos ofrecidos con 

anterioridad, es decir, el propósito que persigue la narración», y justifica su presencia 

en la AD por el hecho de que los audiodescriptores tienen que seleccionar qué 

narrar. Sin embargo, no es a eso a lo que se refería Lavob, (1981, cf. Capítulo 3 del 

presente trabajo), ya que toda evaluación implica el uso de marcadores lingüísticos 

que expresan la opinión subjetiva del narrador, algo que no suele estar presente en la 

AD por contradecir el criterio de objetividad. De hecho, Rodríguez Posadas (2007) 

no presenta ningún ejemplo de AD que coincida con este elemento. Es más, la 

autora reconoce que 

 

la pauta narrativa de evaluación tiene que ver con la visión del mundo 
del emisor y puede involucrar en parte la subjetividad de la narración, 
por ello concierne a los sentimientos y actitudes que subyacen cuando 
se narran unos hechos, lo cual no se debe contradecir con la 
objetividad que se le presupone a la AD (p. 98). 
 

A pesar de que Rodríguez Posadas (2007) reconoce que el elemento de evaluación 

presente en toda narración implica subjetividad, al final de la cita añade que eso no 

se debe contradecir con la objetividad, algo que resulta incomprensible. Por lo tanto, 

si la AD es un tipo de texto narrativo, se trata de un tipo de texto especial, ya que al 

mantener el criterio de objetividad se anula por completo la posibilidad de incluir 

evaluaciones, un elemento indispensable de toda narración (Lavob, 1972; Hunt y 

Vipond, 1984; cf apartado 3.2.5 de la presente tesis doctoral). 

 

Por otra parte, Rodriguez Domíngez (2007) considera que la AD podría ser un tipo 

de texto literario, ya que hace uso de recursos lingüísticos típicos de la literatura. La 

autora se basa en Company-Ramón (1987) para explicar que este fenómeno está 

relacionado con la evidente proximidad entre cine y literatura: el cine es el heredero 

de la literatura y ha sido creado sobre ésta, adoptando muchos de sus elementos, 

como la forma de elaborar guiones o la distribución de las historias en capítulos o 



Marina Ramos Caro 

 
 

 

32 

escenas. Asimismo, Rodríguez Domíngez (2007) define el lenguaje literario de la 

siguiente forma: 

 

Podemos afirmar que el lenguaje literario es aquel que se relaciona con 
la literatura y la estética, y que, siendo estándar, utiliza palabras y 
expresiones poco usuales, como cultismos, extranjerismos, voces 
inusitadas, arcaísmos, etc. convirtiéndose en una forma de 
comunicación llena de obstáculos, si lo comparamos con el lenguaje 
no literario: directo, económico y fácil (p. 157). 

 

Tras esta definición, la autora procede a estudiar la AD de la película Match Point 

(Woody Allen, 2005) para localizar elementos de este tipo de lenguaje. Por una 

parte, localiza una desmesurada repetición de los nombres comunes a lo largo de la 

AD, en concreto del sustantivo «mirada», lo que la autora considera un recurso 

literario. Por otra parte, menciona las descripciones de partes del cuerpo en escenas 

emocionales y sugerentes como las de sexo, y señala que, en la AD analizada «su uso 

puede parecer más propio de una clase de anatomía que de un guión 

cinematográfico, porque se limita a definir cada parte del cuerpo que el descriptor 

estima necesaria» (p. 158). Según la autora, este tipo de descripciones anatómicas 

también son un recurso literario que «realza precisamente la sensualidad de la 

situación»  

 

A pesar de que los dos ejemplos mencionados no parecen el mejor prototipo de 

lenguaje literario, la autora expone otros casos en los que este tipo de lenguaje se 

observa de forma más clara. Por una parte, Rodríguez Domíngez (2007) resalta la 

presencia de léxico connotativo en la descripción de ambientes sociales. Así, la AD 

describe los escenarios de la alta sociedad con términos como balaustrada o 

guardarropía, mientras que para los de ambientes humildes se utilizan términos más 

comunes como barandilla o cómoda. El uso de adjetivos es también interesante ya que, 

como explica la autora, «se trata de una de las categorías que mayor riesgo de 

subjetividad pueden conllevar» (p. 159). Especialmente interesante nos parece la 

mención al uso de adjetivos poco comunes, como encarnado (en lugar de rojo) y 

concurrido o abarrotado (en lugar de lleno), además de el fenómeno de epitetación, la 
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alteración del orden sintáctico propio de lenguajes literarios (finos copos de nieve, extenso 

jardín).  

 

Asimismo, Rodríguez Domíngez (2007) también menciona una gran abundancia de 

verbos modificados por adjetivos y adverbios, sobre todo en la descripción de las 

expresiones de los personajes. La autora localiza numerosos ejemplos que, según 

nuestro punto de vista, violan el criterio de objetividad al suponer algún grado de 

interpretación por parte del audiodescriptor («mira pensativo/indignada/suplicante»). 

Por último, Rodríguez Domíngez (2007) describe la presencia de metáforas en la 

AD de la película («el plato surca el cielo», «el anillo se debate entre uno y otro lado 

del murete», «la anaranjada luz de las velas inunda el espacio»).  

 

También en relación al lenguaje literario hemos visto con anterioridad que algunas 

normas recomiendan hacer uso del lenguaje literario o poético (USA, Francia), lo 

que nos llevaría a rechazar la idea de la AD como un texto informativo. Por otra 

parte, en el mundo académico varios autores han tratado el uso de metáforas en la 

AD, también de manera contradictoria. Por una parte, Chapado Sánchez (2010) 

desaconseja el uso de metáforas y valores figurados, resaltando que una buena AD 

se caracteriza por el uso de un valor denotativo, evitando todo tipo de significados 

connotativos.  

 

Por otra parte, autores como Snyder (2005: 195) y Braun (2008) recomiendan 

expresamente el uso de metáforas por ser una herramienta capaz de crear imágenes 

vívidas. Basándose en Eco (2003), Braun (2008) propone el uso de metáforas en AD 

como una solución para la hipotiposis, es decir, para tratar de conseguir «una 

imagen muy vivida que pinta algo lejano o poco relacionado con el público de forma 

patética o muy emotiva ante los ojos, los oídos y la imaginación de ese público 

como si estuviese presente y asistiese a ello» (Marchese y Forradellas, 1986: 199). 

Holland (2009) también considera que las metáforas posibilitan un encuentro con el 

TO, mientras que las descripciones físicas y objetivas no son capaces de ofrecerle 

nada al público. Por último, en el apartado dedicado a los estudios empíricos de 
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recepción veremos cómo Luque (2009) demostró que, a pesar de lo que se cree en 

España (Vázquez, 2006), las personas con discapacidad visual disfrutan de la 

presencia de metáforas en la AD que, además, facilitan la comprensión del texto (cf 

apartado 2.4). 

 

En este apartado hemos visto que, tanto si consideramos la AD como un texto 

narrativo como si lo clasificamos como un texto literario, el criterio de objetividad 

parece no encajar del todo. Además, y como veremos en el capítulo siguiente, toda 

narración implica cierto grado de implicación por parte del narrador, necesario para 

que el receptor pueda seguir la historia e implicarse emocionalmente en ella (Labov, 

1972). Por otro lado, los textos literarios hacen uso de herramientas lingüísticas que 

aportan subjetividad al texto para conseguir provocar una respuesta emocional en el 

lector, como las metáforas, las herramientas evaluativas o léxico denotativo (cf. 

apartado 3.2.5).  

 

2.3.5. La función de la AD 

Otra característica importante es la función de la AD. A este respecto, sin embargo, 

parece haber un consenso en la comunidad académica. Aunque algunas voces 

aisladas opinan que la prioridad de la audiodescripción es provocar la mejor 

comprensión posible de la obra audiovisual (Vázquez, 2006), lo cierto es que la 

mayoría de autores coinciden en que la principal función de la AD va mucho más 

lejos, ya que ha de conseguir que los receptores perciban el producto de la forma 

más parecida a como lo hace una persona que ve (Yeung, 2007; AENOR, 2005; 

Snyder, 2005; Haig, 2005a, 2005b; Simoneau-Joirg, 1997). 

 

No obstante, esta función parece estar en conflicto con el criterio de objetividad. 

Holland (2009) también cree que la función de la AD es proporcionar una 

experiencia completa, tal y como la viven las personas videntes. Por ese motivo, el 

autor explica que es un error considerar la AD como un sistema meramente 
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capacitador (enabling) que se limite a describir de forma objetiva las acciones que 

acontecen en la pantalla, ya que esto solo sirve para que las personas con 

discapacidad visual sepan de qué trata el TO, sin ofrecerles nada más.  

 

Estas ideas recuerdan al ya clásico debate de los Estudios de Traducción entre la 

equivalencia formal y la equivalencia dinámica (Nida, 1964). Con el fin de mantener 

la fidelidad al TO (en este caso, las imágenes de la película), los partidarios de 

imponer el criterio de objetividad en la AD estarían defendiendo un tipo la 

equivalencia formal. Por el contrario, los autores que abogan por resaltar la 

importancia de la experiencia que ofrece la AD estarían más cerca de una 

equivalencia dinámica y, por lo tanto, de promover estrategias para conseguir una 

traducción comunicativa (Newmark, 1981), que tiene como meta producir en los 

lectores (o, en nuestro caso, en el público), un efecto lo más parecido posible al 

efecto causado por el TO.  

 

A este respecto, Simoneau-Joirg (1997: 31-2) especifica aún más y aclara que la 

función real de la AD es «to enable the blind receiver experience the same emotions 

and feelings as the sighted audience». Si tenemos en cuenta que una de las 

principales funciones del cine es emocionar (Tan, 1996), deberíamos procurar que la 

AD también sea capaz de hacerlo. Por este motivo, consideramos de vital 

importancia el estudio de respuesta emocional presentado en este trabajo.  

 

2.3.6. Mejoras en la AD: hacia la narración 

Peli et. al (1996) ya nos advertían en su estudio de recepción que existe espacio para 

mejorar la AD. Como hemos visto a lo largo de todo este apartado, el criterio de 

objetividad imperante en las normas de AD puede ser criticado desde diferentes 

puntos de vista, por lo que este es uno de los sentidos en los que se podrían 

introducir mejoras. Holland (2009) propone a los audiodescriptores tomar 

decisiones e implicarnos en la creación de la AD, porque de lo contrario corremos el 

riesgo de que el público no olvide en ningún momento que está ante una traducción, 
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tal y como pasa cuando leemos una traducción mal hecha. Por este motivo, Yeung 

(2007: 41) anima a los audiodescriptores a convertirse en narradores, tomando el 

control de la narración y creando una experiencia única para el espectador: 

There are two possible positions describers can take. They can take the 
subsidiary role of co-narrators translating certain signs for the 
unsighted audience. Co-narrators perform a task similar to ‘filling 
blanks’. But describers can also take the pro-active role of independent 
narrators, taking control of the overall product by making their own 
narration, the dialogues and the soundtrack work together. They might 
even incorporate an introduction to cinema or the film before the film 
starts and create a unique experience for the audience.  

 

Esta cita de Yeung (2007) fue una de las primeras llamadas de atención sobre la 

necesidad de comenzar a narrar en lugar de describir. Desde entonces, cada vez más 

autores proponen que se pase de una audiodescripción neutra y objetiva a una 

audionarración (en adelante, AN). Por ejemplo, Finbow (2010) se lamenta de que la 

objetividad imperante en la AD británica no es capaz de ofrecer una experiencia 

fílmica completa y propone seguir las recomendaciones de Yeung (2007) y 

comenzar a ofrecer audionarraciones que ofrezcan «a more thorough, albeit more 

subjective, descriptive access to visual media for the blind and partially sighted» (p. 

227). 

Por otra parte, Kruger (2010) sigue esta misma línea argumental y justifica también 

la necesidad de que se impongan las AN. El autor cree que las descripciones 

objetivas no consiguen suplementar la narratividad de la imagen, por lo que es 

necesario renarratizar el texto. De esta forma, las audionarraciones estarían en el 

extremo narrativo y la AD objetiva en el extremo descriptivo de un mismo 

continuo. Para ello, sería necesario incluir no solo la información sobre lo que pasa 

en la escena, sino también aquella que responde a las preguntas «¿por qué?» e «¿y 

qué?». La AN simula al narrador de la narración literaria para conseguir en el público 

una mayor sensación de inmersión psicológica. De esta forma se conseguiría 

mantener la fidelidad con la función del TO y no con el TO en sí, tal y como 

promueve la traducción comunicativa que comentábamos antes: 
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[...]instead of merely describing visual codes, AN has to be concerned 
firstly with the narrative unity of the text and present the narrative 
making use of devices that are closer to those of written narrative 
fiction rather than attempt to achieve fidelity to the visual signs. 
(Kruger, 2010: 235) 

 

 

En su trabajo, Kruger (2010) también explica que el cine cuenta con técnicas de 

focalización (Mainar, 1993) mediante las que los directores consiguen darnos una 

perspectiva subjetiva de la narración por medio de los ángulos, las tomas, los planos, 

la iluminación, el color y el sonido. Por este motivo, es necesario transmitir esa 

focalización también a la AD y para ello propone hacer uso de técnicas lingüísticas 

presentes en las narrativas literarias en lugar de limitarse únicamente a describir. 

Numerosos autores (Bosseaux, 2004, 2007; Herman, 1994; Jahn, 1996; Kruger, 

2009; Levenston y Sonnenschein, 1986; May, 1994) han estudiado las técnicas de 

focalización en narrativas literarias, como la caracterización (las cualidades de los 

personajes a través de los que nos imaginamos experimentar los eventos), la 

subjetividad (interpretar en lugar de describir, usar pronombres personales, dar 

información sobre la mente y emociones de los personajes) y la deixis.  

 

A lo largo de todo este apartado hemos visto cómo el criterio de objetividad está 

siendo cada vez más cuestionado. Desde esta visión, se impone la necesidad de que 

los traductores dedicados a la traducción intersemiótica tomen decisiones de una 

forma justificada, siguiendo un criterio claro (Hernández y Mendiluce, 2005: 244). 

Nosotros consideramos que, en disciplinas como la AD que tienen una repercusión 

directa en seres humanos, no hay mejor forma de comenzar a tomar decisiones 

justificadas que mediante la realización de estudios de recepción (Braun, 2008; 

Jiménez, 2010). Por este motivo, la presente tesis doctoral presenta un estudio sobre 

el impacto emocional de dos versiones de la AD, una que sigue el criterio de 

objetividad y otra que incorpora elementos subjetivos típicos de las narraciones 

literarias. En el capítulo siguiente veremos que algunos de estos elementos, como las 
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inferencias, herramientas evaluativas, metáforas o léxico connotativo, que son 

capaces de aumentar el impacto emocional de los textos.  

Sin embargo, y dado que este es el primer trabajo sobre el impacto emocional de la 

AD, surge la necesidad de probar si es posible conseguir el mismo efecto emocional 

por medio de imágenes que por medio de palabras. Por ese motivo, se presentará 

también un estudio comparativo entre la respuesta emocional de videntes y personas 

con capacidad visual ante diferentes modalidades de los mismos estímulos, con el 

fin de probar el potencial de la AD en la creación de emociones. También se incluirá 

un grupo de personas videntes con los ojos tapados para tratar de determinar si, 

ante los mismos estímulos, videntes y ciegos sienten con igual intensidad. A 

continuación, revisaremos algunos trabajos que analizan la diferencia entre las 

modalidades audiovisual y lingüística desde el estudio de la AD. 

 

2.3.4 Diferencias entre modalidades 

Como hemos comentado, el presente trabajo presenta dos estudios, el primero de 

los cuales compara el impacto emocional de películas normales, películas sin 

imágenes y películas audiodescritas. La investigación en AD se ha centrado 

principalmente en el análisis de este tipo de texto desde diferentes puntos de vista, 

por lo que no existen hasta la fecha muchas reflexiones que comparen el efecto del 

cine y de la AD. Sin embargo, algunos autores han comparado desde un punto de 

vista semiótico estas dos modalidades. 

Todos los autores (Braun, 2008; Kruger, 2010; Seiffert, 2005) resaltan que la 

principal diferencia entre el modo visual y el modo lingüístico reside en la forma y 

cantidad de presentación de la información. Así, Braun (2008) nos recuerda que el 

modo visual funciona de una forma impresionística y, aunque presenta todos los 

elementos de forma simultánea, esto no tiene por qué suponer una sobrecarga de 

información, ya que no toda la información se procesa al mismo tiempo. Sin 
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embargo, el modo verbal tiene una naturaleza secuencial que obliga a un 

procesamiento de la información más completo.  

 

De forma similar, Seiffert (2005) compara la representación pictórica, que es 

analógica, con la lingüística, que es proposicional. La autora advierte que las 

condiciones de recepción son muy diferentes, ya que una es simultánea y la otra 

consecutiva. Sin embargo, no se puede negar que están muy relacionadas (Paivio, 

1971). Esto queda demostrado por el hecho de que los estímulos verbales sean 

capaces de evocan imágenes mentales y, a la vez, los estímulos no verbales puedan 

ser nombrados y convertidos en estímulos proposicionales. Mediante un estudio 

basado en la teoría de los esquemas (Minsky, 1975; Schank y Abelson, 1977), 

Seiffert (2005) demuestra que, en principio, la AD es capaz de activar, una imagen 

mental similar a la de la película de forma simultánea a ésta. Para ello, la autora 

recomienda crear audiodescripciones dotadas de estrategias de atribución, es decir, 

que interpreten o expliquen lo que está pasando en la imagen. Por ejemplo, la autora 

recomienda usar vocabulario connotativo y describir la escena de forma 

interpretativa (“una oficina sencilla, una oficina sobria”) en lugar de describir de 

forma objetiva los elementos que se ven en ella, ya que todas estas estrategias tienen 

el poder de activar esquemas de forma más rica que la simple descripción de 

elementos. 

 

Por otra parte, Kruger (2010) justifica la pertinencia de narrar en lugar de describir 

por medio de una cita de Chatman (1990: 39) en la que se explica que el modo 

audiovisual es capaz de ofrecer un ilimitado número de elementos sensoriales a la 

misma vez. De esta forma, el cine es una modalidad icónica basada en nuestra 

experiencia previa, en la que el contexto de una toma es más importante que su 

clasificación en un tipo sintáctico concreto. Por este motivo, no es posible 

transvasar el material semiótico del cine al lenguaje de forma automática Jost (2004, 

p.79) tal y como trata de hacer la AD meramente descriptiva, y por lo que sería 

necesario narrar para contar de forma efectiva lo que el cine muestra.  
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Por último, Fix y Morgner (2005) advierten de que los mecanismos de narración 

fílmica no son arbitrarios, sino conscientemente elegidos por el director con el fin 

de crear una reacción emocional. Así, por ejemplo, una mayor cercanía de la cámara 

al personaje provoca en el espectador una mayor implicación de la historia (cf. 

3.2.5). Todas estas ideas apuntan a la necesidad de que la audiodescripción se aparte 

del criterio de objetividad para tratar de crear un efecto similar al ofrecido por el 

cine. Para ello, la literatura ofrece numerosas herramientas que permiten aumentar el 

impacto emocional de los textos. Revisaremos algunas de ellas en el Capítulo 3. Sin 

embargo, antes presentaremos una panorámica de la investigación en AD con el fin 

de clarificar las aportaciones del presente trabajo a este campo. 

 

2.4 Panorama de la investigación en AD 

Con el fin de poner nuestro estudio en perspectiva, en el presente apartado haremos 

una revisión del estado de la investigación en AD. Como ya se comentó en la 

revisión histórica de la AD, el estudio académico de la AD es muy reciente y su 

proliferación comenzó a mitad de la primera década de este siglo. Por este motivo, 

la investigación en este campo se encuentra en un estado aún embrionario.  

Este estado embrionario de la investigación conlleva que la mayoría de trabajos 

hasta la fecha sean de corte teórico, didáctico o descriptivo. Los trabajos de corte 

teórico y didáctico intentan llamar la atención sobre qué es lo correcto y lo 

incorrecto de cada técnica. Por su parte, los trabajos de tipo descriptivo responden a 

la necesidad de trabajar con datos reales, por lo que se centran en describir 

traducciones y guiones audiodescriptivos con el fin de conocer la práctica real de 

ambas técnicas. Sin embargo, también es necesario dar explicación a todos esos 

datos aportados en la fase descriptiva, por lo que cada vez encontramos más 

trabajos de corte experimental.  

Existen numerosas revisiones de la literatura que dan buena cuenta de todos los 

trabajos realizados hasta el momento (Braun, 2008; Cabeza-Cáceres, 2013; Ballester 

(2007b; Hernández y Mendiluce, 2009; Arma, 2011), por lo que la presente revisión 
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se limitará a mencionar algunos de los estudios más relevantes dentro de cada 

categoría. De esta forma, dedicaremos el apartado 2.4.1 a mencionar algunos 

trabajos de corte teórico y didáctico. En el apartado 2.4.2 revisaremos los principales 

trabajos de tipo descriptivo. Por último, debido a su enorme importancia para el 

presente estudio, en el apartado 2.4.3 se describirán en profundidad los trabajos de 

corpus y sobre todo aquellos trabajos experimentales que preceden al presente 

análisis del impacto emocional de la AD.  

 

2.4.1 Estudios de corte teórico y didáctico 

Aunque en el apartado anterior se han mencionado algunos de los trabajos de corte 

teórico y didáctico que más relevancia tienen para la presente tesis doctoral, existen 

otros muchos trabajos con esta naturaleza. Por su enorme importancia para el 

establecimiento de la AD como materia académica, no queremos dejar de 

mencionar algunos de los más importantes. Una parte de los autores se ha dedicado 

al estudio de la AD con un enfoque didáctico. Por ejemplo, algunos trabajos han 

revisado las competencias necesarias para ser un audiodescriptor (Díaz-Cintas, 2007; 

Matamala y Orero, 2007; Navarrete, 1997; Matamala, 2006).  

Un ejemplo interesante es el trabajo de Díaz-Cintas (2006), quien establece una 

completa lista de 27 competencias relacionadas, entre otras materias, con la lengua, 

el contenido, el uso de tecnologías y la personalidad del audiodescriptor. Dicho 

documento recibió la crítica de Vázquez (2006), quien considera que para ser un 

buen audiodescriptor el conocimiento de idiomas o programas informáticos 

especializados no son necesarios, a la vez que critica abiertamente la posibilidad de 

traducir guiones audiodescriptivos desde otras lenguas.  

En nuestra opinión, las diferencias entre ambos autores vienen dadas por la 

perspectiva de cada uno de ellos. Díaz-Cintas establece dichas competencias desde 

una perspectiva traductológica y académica, como reconocido profesional y docente 

de la TAV. Por su parte, Vázquez es uno de los principales audiodescriptores de la 

ONCE desde hace décadas y uno de los responsables del desarrollo y difusión de la 
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AD en nuestro país. Sin embargo, no posee formación traductológica y llegó a ser 

audiodescriptor de forma autodidacta.  

Por otra parte, otros autores se han centrado en diseñar estrategias aplicables al aula 

de audiodescripción. Por ejemplo, Remael y Vercauteren (2007) y Marzá Ibáñez 

(2010) proponen ejemplos de análisis fílmicos previos a la realización de una AD, 

mientras que Rodríguez Posadas (2008) presenta un módulo online de formación de 

audiodescriptores dentro de la asignatura de TAV que imparte en ela UGR. 

Asimismo, la AD ha sido utilizada como herramienta para la adquisición de otras 

competencias. Martínez Martínez (2009) demuestra que la AD es una herramienta 

útil para el aprendizaje léxico de segundas lenguas, en concreto, del alemán. Palomo 

(2008, 2010) analiza la influencia de la AD en el aprendizaje y Pérez Payá y Salazar 

(2007) demuestran que la realización de una AD contribuye a la adquisición de 

competencias traductoras.  

Otros autores proponen aplicar diferentes enfoques de estudio y análisis a la AD 

que pueden servir como estrategias que para asegurar la máxima equivalencia con el 

TO. Por ejemplo, Jiménez (2010) y Braun (2008) sugieren aplicar estrategias de 

análisis de textos multimodales (O’Halloran, 2004; Ventola et al., 2004) al estudio de 

la AD. De forma similar, Chapado Sánchez (2010) y Pérez Payá (2007) proponen la 

realización de análisis fílmicos previos para entender el TO, mientras que 

Vercauteren (2012) subraya la conveniencia de realizar un análisis narratológico para 

describir el tiempo de la película. 

Un ejemplo de este tipo es el trabajo de Braun (2007), en el que presenta un análisis 

basado en la teoría de la relevancia para analizar las implicaturas de las películas con 

el fin de asegurar la equivalencia. Para ejemplificar su análisis, Braun aplica esta 

estrategia a la película Las Horas (Stephen Daldry, 2002). Se trata de una estrategia 

interesante que permitiría a los descriptores descifrar los significados ocultos que 

pueden ser importantes para la comprensión de una película. Consideramos, sin 

embargo, que las limitaciones temporales del proceso de creación de una AD 

impiden que se pueda realizar ese tipo de análisis en el desarrollo de la profesión. 
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No obstante, todos estos trabajos son importantes porque llaman la atención sobre 

la necesidad de audiodescribir teniendo en mente la naturaleza audiovisual y 

multimodal del TO, a la vez que resaltan la conveniencia de que los 

audiodescriptores tengan formación previa en estas materias.  

 
Otro estudio especialmente relevante para la presente tesis doctoral es el trabajo de 

Igareda (2012). La autora selecciona 5 películas de diferentes países en español (o 

dobladas al español) que no tenían AD previa y propone cómo audiodescribir las 

emociones y gestos de los personajes. Para ello, se centra en varios escenarios 

problemáticos, como la falta de tiempo o la descripción de emociones simultáneas o 

falsas. Se trata de un trabajo prescriptivo, ya que se limita a proponer soluciones 

para ciertos problemas que pueden surgir a la hora de describir las emociones de los 

personajes. Aunque es un trabajo importante porque llama la atención sobre la 

necesidad de describir las emociones de los personajes, consideramos necesario 

comprobar este tipo de reflexiones por medio de datos reales, mediante estudios 

descriptivos y, sobre todo, conocer la repercusión de este tipo de detalles en el 

público por medio de estudios de recepción. 

 

2.4.2 Estudios de corte descriptivo 

En el estudio académico de la AD encontramos numerosos trabajos que, siguiendo 

una metodología descriptiva, han estudiado la audiodescripción desde diferentes 

puntos de vista. Algunos de los primeros trabajos se limitan a exponer las 

características del sistema de AD. Por ejemplo, Navarrete, (1997a) y Hernández y 

Mendiluce (2004) describen la AD en España. De forma similar, Orero (2006) 

clasifica los diferentes tipos de AD. Otros trabajos han descrito la AD de diferentes 

medios, en museos (Neves, 2012), teatro (Matamala, 2005, 2007) y ópera (Cabeza-

Cáceres, 2010; Matamala y Orero, 2007a). Por su parte, algunos trabajos analizan los 

aspectos técnicos de la AD (Van der Heijden, 2007). 
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Otros estudios describen aspectos concretos de la AD de películas, como la 

descripción del humor (Martínez Sierra, 2011), los créditos iniciales (Matamala y 

Orero, 2011) o los personajes (Ballester, 2007a). A su vez, Orero (2011) estudia las 

descripciones de las expresiones faciales y gestos en la peli Be with me y llega a la 

conclusión de que es necesario introducir nuevas formas de AD que sean capaces de 

«bridge the gap between the audience and the film» (Orero 2011, citado en Cabeza-

Cáceres, 2013: 66). Este tipo de conclusiones refuerzan aún más la pertinencia de 

realizar un estudio de recepción de diferentes estilos de la AD como el presente.  

 

A su vez, muchos trabajos realizan un análisis lingüístico o discursivos de la AD. 

Por ejemplo, Braun (2011) se centra en el análisis de la coherencia, Rodríguez 

Domíngez (2007) estudia el análisis del lenguaje literario, Rodríguez Posadas (2007) 

examina los patrones de cohesión del texto audiodescripctivo y Valero Gisbert 

(2012) estudia la intertextualidad en las películas, es decir, las referencias a otras 

obras previas. 

 

Todos estos trabajos nos dan las primeras pistas sobre los patrones presentes en la 

AD. Sin embargo, lo cierto es que muchos de ellos hacen comparaciones lingüísticas 

entre segmentos alineados del TO-TM sin relacionarlos con contexto alguno, a la 

vez que carecen de un marco teórico claro y consistente. Por este motivo, 

consideramos que la AD corre el riesgo que Munday (2001/2008) advirtió sobre la 

TAV, quien avisa de que la disciplina puede acabar siendo «a prescriptive, practice-

based phenomenon rather than extending to embrace a theoretical branch ot its 

own» (2001: 105). 

 

Como solución a este problema, Díaz-Cintas (2004) sugirió aplicar, con 

modificaciones, el marco teórico de los Estudios Descriptivos de la Traducción 

(EDT; Toury, 1995) a la TAV. Sin embargo, Jiménez considera poco viable aplicar a 

los textos audiovisuales conceptos que fueron desarrollados en torno a la traducción 

literaria (Jiménez 2010: 23), por lo que propone recurrir a otras disciplinas, como el 

análisis del discurso multimodal (Baldry y Thibault, 2006), el análisis de la imagen 
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estática que ya se hace de las imágenes que acompañan a los textos en traducción 

especializada científico-técnica (Prieto, 2009; Tercedor y Prieto, 2009) y la 

narratología del texto multimodal (Herman, 2009) y del texto fílmico (Bordwell, 

2004; Bordwell y Thompson, 1993/2006; Casetti y Di Chio, 1991). 

 

pese a los reparos de Jiménez, los EDT pueden aportar reflexiones útiles al estudio 

de la AD, como la revisión del concepto de norma. Gracias a los EDT, este 

concepto tomó un matiz diferente (Toury, 1995; Chesterman, 1997) y dejó de ser 

algo prescriptivo para pasar a describir las tendencias generales de cada época, es 

decir, lo que los traductores creen que se supone que tienen que hacer en cada 

momento. De esta forma, podemos distinguir entre normas profesionales, aquellas 

relacionadas con las tendencias observables en la práctica profesional, y normas de 

recepción, aquellas que describen lo que la gente espera de un producto traducido 

(Chesterman,1997).  

 

Esta relación entre las tendencias profesionales y las normas de recepción es, 

precisamente, uno de los fenómenos que se van a tratar en la presente tesis doctoral, 

ya que mediante nuestro estudio de recepción pretendemos averiguar si existe un 

vacío entre las normas profesionales y las expectativas de la audiencia. Para ello, 

además de los instrumentos para medir la respuesta emocional de los sujetos (cf. 

Capítulo 4), se incluirá un cuestionario para conocer las opiniones y preferencias de 

los usuarios. El estudio de la opinión es sumamente necesario, ya que ambos 

fenómenos no se han de confundir: una cosa es lo que el público espera y otra muy 

diferente su reacción emocional. Por ejemplo, tras realizar un estudio de recepción 

con ciegos brasileños, Ramos (2011) concluye que algunos factores sociales como la 

religión pueden ser una variable a tener en cuenta en la medición del impacto 

emocional de la AD en algunos casos. Pensemos en una escena de sexo. Es muy 

posible que una descripción con lenguaje altamente emocional cause un impacto 

mayor que una descripción objetiva y neutra. Sin embargo, también es muy posible 

que un espectador invidente y religioso prefiera la descripción más neutra a la más 

emocional por sus convicciones religiosas.  
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Otro de los problemas que encontramos en los estudios descriptivos de AD es que 

presentan resultados obtenidos al trabajar con una cantidad muy pequeña de datos 

que, en la mayoría de los casos, aportan indicios aislados. En este campo se echa de 

menos la existencia de estudios que, siguiendo una metodología consistente, 

trabajen con grandes cantidades de datos. Las nuevas tecnologías, sin embargo, 

están ayudando a cambiar esta tendencia ya que hoy en día contamos con 

herramientas como los córpora automatizados, los protocolos de pensamiento en 

voz alta (TAPs), los programas de grabación del teclado (Translog), la grabación de 

pantallas o los lectores de movimientos oculares que ayudan a diseñar metodologías 

más avanzadas. En AD existen algunos trabajos con córpora automatizados, como 

los proyectos TIWO (Lakritz y Salway, 2006; Salway, Tomadaki y Vassiliou, 2004; 

Salway, 2007) y TRACCE (Jiménez, 2010; Jiménez y Seibel, 2012), y con lectores de 

movimientos oculares, como el trabajo de Orero y Vilaró, (2012) o Igareda (2009). 

A pesar de que estos trabajos tienen un fin claramente descriptivo, suponen un 

importante avance en el camino al empiricismo, por lo que preferimos referirnos a 

ellos con más profundidad en el siguiente apartado, dedicado a los trabajos 

empíricos sobre AD. 

 

2.4.3 Estudios de corpus y experimentales 

Los estudios empíricos son cada vez más numerosos, ya que poco a poco se va 

imponiendo la necesidad de probar las teorías desarrolladas y dar explicación a la 

cantidad de datos recopilados mediante la investigación con datos reales.  

 

Dentro de los estudios empíricos veremos, los trabajos que se centran en estudiar el 

proceso de audiodescripción por medio de córpora y otras herramientas 

experimentales, como el lector de movimientos oculares (eye-tracking). A 

continuación, procederemos a revisar aquellos trabajos que han dedicado sus 

esfuerzos a estudiar la recepción de la AD. La revisión de estos trabajos empíricos 

es esencial para el presente trabajo, ya que nos ayudará a tener en mente los diseños 
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experimentales que se han llevado a cabo en AD hasta el momento de realización 

del presente estudio de recepción. 

 

2.4.3.1 Estudios del proceso 

Los estudios del proceso tratan de conocer qué sucede en el trasvase de información 

entre el TO y el TM. Aunque en traducción ya se están usando otro tipo de 

herramientas de estudio del proceso como los protocolos de pensamiento en voz 

alta (TAPs), los programas de grabación del teclado (Translog) o los programas para 

grabar lo que pasa en la pantalla del ordenador (screen recorders), no conocemos 

ningún estudio que haga uso de estas herramientas para estudiar el proceso de 

creación de una AD, algo que sería sumamente interesante. En cambio, la AD se ha 

estudiado por medio de metodologías de córpora o lectores de movimientos 

oculares. 

 

Como explicamos en apartados anteriores, en AD la mayoría de estudios han 

trabajado con córpora pequeños de 3 ó 4 películas. Algunos ejemplos de este tipo de 

trabajo analizan las características textuales y discursivas de la AD mediante córpora. 

Por ejemplo, Piety, (2004) estudió los procesos discursivos de la AD con un corpus 

de 4 películas, mientras que Fix et al. (2005) analizan en profundidad y a diferentes 

niveles la AD de varios capítulos de la serie alemana Tatort. Bourne (2007) también 

presenta un análisis de este tipo en el que estudia un corpus compuesto por 4 

películas inglesas y McGonigle analiza algunos parámetros como el lenguaje, la 

cohesión o la prosodia de la AD de 5 películas para niños. Aunque estos trabajos 

suponen los primeros esfuerzos por estudiar la AD por medio de córpora, lo cierto 

es que sería necesario ampliar el tamaño de los mismos con el fin de poder hacer 

generalizaciones.  

 

Existen, sin embargo, tres ejemplos de trabajos sobre AD con córpora multimodales 

a gran escala. Uno de ellos es el proyecto Television in Words (Lakritz y Salway, 

2006; Salway, Tomadaki y Vassiliou, 2004; Salway y Graham, 2003) de la 
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Universidad de Surrey. Este grupo de investigación desarrolló entre los años 2002 y 

2005 un modelo computacional para explicar la narrativa en textos multimedia. 

Especialmente interesante es el trabajo de Salway y Graham (2003), quienes 

desarrollan un método de extracción de información sobre las emociones de los 

personajes basándose en la teoría cognitiva de las emociones (cf. Capítulo 3). Con 

respecto a la AD, los autores resaltan el hecho de que la AD se dedica 

principalmente a las descripciones físicas, ignorando las emociones y los procesos 

cognitivos de los personajes, que también deberían ser incluidos. Aunque el 

proyecto usa la AD como una herramienta más que como el objeto de su 

investigación, el hecho de que desarrollen una metodología coherente de análisis de 

córpora multimodales ha servido de inspiración para otros investigadores de la AD. 

 

Ese es el caso de la tesis doctoral de Arma (2011). La autora presenta un estudio de 

los adjetivos de la AD haciendo uso del mismo corpus que el proyecto TIWO, 

compuesto por 69 guiones audiodescriptivos británicos y utilizando herramientas de 

análisis de córpora automáticos. Arma (2011) extrae una lista de frecuencias de los 

adjetivos de la AD y los distribuye por categorías semánticas. También compara 

esos resultados con un análisis de los adjetivos de dos sub-córpora del BNC (British 

National Corpus) y concluye que la principal diferencia entre ambos reside en que 

los adjetivos más usados en el BNC hacen referencia a juicios sobre la actitud, 

comportamiento o pensamiento de otras personas, algo ausente en la AD por el 

criterio de objetividad imperante.  

 

Por otra parte, el proyecto de investigación TRACCE de la Universidad de Granada 

dirigido por Catalina Jiménez (Jiménez, 2010), cuenta con más de 300 películas en 

español alineadas con sus guiones audiodescriptivos. Más recientemente Jiménez y 

Seibel (2012) explican que han incluido también guiones en inglés, francés y alemán. 

Mediante una herramienta de software diseñada exclusivamente para dicho 

proyecto, el corpus está siendo anotado a nivel de la narración, de la imagen y de la 

gramática del GAD. Basándose en una metodología descriptiva, los investigadores 

están analizando los mecanismos de cohesión (Rodríguez Posadas, 2007), la 
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gramática local de la AD, la imagen de las películas (Jiménez, 2010) o las 

correspondencias entre el lenguaje fílmico y la AD (Pérez-Payá, 2007). Para ello, 

siguen una metodología coherente y una base teórica sólida basada en los Estudios 

Cognitivos del Cine y el Análisis Multimodal (cf. Jiménez, 2010). Como punto fuerte 

de dicho proyecto cabe destacar el profundo trabajo teórico y metodológico previo 

al análisis, además del gran tamaño del corpus.  

 

Por otro lado, algunos estudios hacen uso de otras herramientas heredadas de la 

Psicología, más en concreto, del lector de movimientos oculares (eye-tracking). En 

el estudio de la AD, esta herramienta no se está usando para entender qué pasa en la 

mente del descriptor, sino para saber dónde miran los espectadores en una 

determinada escena. De esta forma, se pretende determinar qué es lo más relevante 

al realizar una descripción (Di-Giovanni, 2011; Orero y Vilaró, 2012). Por ejemplo, 

Orero y Vilaró (2012) analizan los detalles a los que miran los videntes y concluyen 

que coinciden con los descritos en la AD. Por su parte, Igareda y Maiche (2009) 

hace uso del lector de movimientos oculares para comparar la influencia de la AD 

en el patrón de movimiento ocular en escenas que muestran a personajes sintiendo 

emociones. Para ello, estudian las fijaciones oculares de un grupo de personas que 

ve una serie de escenas con carga emocional sin AD con las de otro grupo que las 

ven con AD. Los autores encontraron diferencias entre ambos grupos: el grupo 

expuesto a las películas con AD tuvieron más fijaciones, mientras que las fijaciones 

del grupo que vio las escenas sin AD fueron más largas. 

 

Otros estudios se centran en el análisis del proceso de creación de una AD desde un 

punto de vista cualitativo. Udo y Fels (2010a) describen el proceso seguido por un 

experto en moda para audiodescribir un pase de modelos en directo ante ciegos, 

personas con baja visión y videntes. Los autores describen la preparación del 

audiodescriptor, así como las diferencias entre el guión audiodescriptivo creado 

previamente y la AD que finalmente se llevó a cabo en directo, y encontraron más 

información, variación e improvisación en la AD en vivo. Por otra parte, Udo, 

Acevedo y Fels, (2010) y Udo y Fels (2010b) describen la creación de una 
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audiodescripción de una obra de teatro. Dicha AD se creó de forma conjunta con el 

equipo creativo de la obra. Los autores concluyen que este tipo de colaboraciones 

contribuyen a conseguir una AD que concuerde con el estilo, las emociones y el 

lenguaje de la obra. 

 

The Pear Tree Project (Orero, 2008; Chmiel y Mazur, 2012) es un proyecto que estudia 

el proceso de creación es una AD desde una perspectiva interesante. El proyecto se 

basa en los estudios sobre producción narrativa de Chafe (1980) para analizar cómo 

personas videntes describen una película muda en 12 lenguas diferentes. Algunos de 

los resultados de dicho (Orero, 2008) proyecto concluyen que existen diferencias 

interlingüísticas e interculturales a la hora de narrar. Por otro lado, Chmiel y Mazru 

(2012) observan que la mayoría de descripciones implican algún grado de 

interpretación. De forma similar, Fresno (2012) analiza la AD de los personajes. 

Tras mostrar a un grupo de 12 videntes algunos fragmentos de la película Charlie and 

the Chocolate Factory (Tim Burton, 2012), les pidió que describieran a los personajes. 

Con este estudio, la autora demuestra que los espectadores recuerdan mucho mejor 

las características psicológicas de los personajes que las físicas, lo que apunta a que la 

información sobre su apariencia física puede no ser tan relevante.  

 

Por último, otros estudios han comparado el tiempo que se tarda en hacer la 

traducción de una AD con el tiempo que supondría crear esa misma AD desde el 

principio (López Vera, 2006). De esta forma se pretende saber si la traducción de 

guiones audiodescriptivos GADs ya existentes sería una alternativa efectiva para 

ahorrar costes y tiempo. En el apartado de estudios del producto veremos otros 

trabajos que han analizado si la traducción de GADs sería posible desde el punto de 

vista de la recepción (Herrador Molina, 2006; Luque, 2009). 
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2.4.3.2.Estudios de recepción del producto 

Los estudios de recepción tienen como base teórica la teoría de la recepción (Jauss, 

1982; Iser, 1978). Esta teoría surgió como crítica a las teorías formalistas de la 

literatura que sólo se centran en los significados existentes en los textos. Por el 

contrario, la teoría de la recepción estudia la interacción entre los lectores y los 

textos, trasladando el foco de atención del texto al lector. Para estos autores, un 

texto sólo adquiere relevancia al ser leído y es el lector quien reconstruye dicho texto 

desde el punto de vista de su época.  

 

De forma similar, en el presente trabajo consideramos que una AD sólo adquiere 

relevancia al ser escuchada, por lo que este enfoque en el que los receptores pasan a 

ser el principal objeto de estudio nos parece interesante. Sin embargo, las teorías 

culturales de la recepción se limitan a hacer una reflexión teórica y se basan en la 

idea de que no existen significados fijos: cada lector es único, por lo que la 

recepción de cada persona será totalmente incomparable con la de otros lectores. 

Eectivamente, factores como la edad, la formación, el sexo o la cultura pueden 

modificar sustancialmente la recepción de una obra. Sin embargo, el trabajo 

experimental con grupos controlados es muy útil porque muchos de los 

significados, sobre todo los significados más básicos, como las emociones primarias 

objeto de nuestro estudio, se reciben de forma similar dentro de grupos con 

características similares. A continuación, revisaremos los estudios empíricos en AD. 

 

Por una parte, encontramos algunos estudios de recepción basados en encuestas 

sobre la opinión de los usuarios. Por ejemplo, diferentes trabajos analizan la AD en 

el Reino Unido (Pettitt et al., 1995), EEUU (Packer y Kirchner, 1997) o España 

(proyecto Audesc, Vázquez, 2006). Un ejemplo a larga escala es el proyecto 

Bollywood4all (Rai, 2009), en el que se analizó la opinión de 260 ciegos en el Reino 

Unido por medio de cuestionarios y entrevistas. Otros trabajos se centran en la AD 

en medios concretos, como la ópera (Matamala, 2005; Orero, 2007), o la televisión 

(DTV4ALL, 2010).  
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Chmiel y Mazur (2012) abordan los estudios de recepción desde un punto de vista 

exclusivamente metodológico. Tras mostrar a los sujetos 3 fragmentos con AD, las 

autoras analizan algunos parámetros como la subjetividad/objetividad de las 

descripciones o la comprensión de los sujetos. Sin embargo, no exponen los 

resultados de su estudio, sino que se limitan a comentar algunas recomendaciones 

metodológicas para este tipo de estudios, como la importancia del nivel educativo 

de los sujetos y de medir parámetros como la comprensión. Otros estudios prueban 

la recepción de películas con diferentes estilos de AD. Por ejemplo, Lachat y Bourne 

(2010) comparan la recepción de películas que siguen la norma UNE con películas 

anteriores a dicha norma. Iglesias, Martínez y Chica (2011) analizan la recepción de 

diferentes estilos de narración, centrándose en la prosodia del narrador. Fels et. al., 

(2006) comparan el uso de la 1ª y la 3ª persona en la recepción de la AD. Por otro 

lado, Fryer y Freeman (2012) analizan la recepción de 24 sujetos ciegos y 

parcialmente videntes de las audiointroducciones en dos películas. Concluyen que 

este sistema es muy útil y aceptado y que, a pesar de que las normas desaconsejan 

incluir información sobre las técnicas cinematográficas, el 75% de los participantes 

apreció este tipo de información.  

 

Un trabajo interesante es el de Herrador Molina (2006), quien estudia la recepción 

de guiones audiodescriptivos británicos traducidos al español. La autora concluye 

que, en contra de lo que opinan algunos audiodescriptores de la ONCE (Vázquez, 

2006), los ciegos españoles aceptan y disfrutan el estilo de la AD británica traducido 

al español. Otro estudio sumamente relevante para la presente tesis doctoral es el 

que presenta Luque (2009), en el que analiza la recepción de GADs con y sin 

metáforas y demuestra que este recurso retórico consigue que las personas con 

discapacidad visual construyan una imagen mental más rica, completa y profunda de 

las escenas. Además, Udo y Fels (2010) demuestran que un estilo emocional en la 

AD de un pase de modelos en directo es ampliamente aceptado tanto por personas 

con discapacidad visual como por videntes.  
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Otros dos trabajos que ofrecen resultados relevantes para la presente tesis doctoral 

son Arcos Urrutia (2012) y Cabeza-Cáceres (2013). El primero presenta un estudio 

de recepción con usuarios videntes con el fin de proponer mejoras en la norma 

UNE. Para ello, el autor utiliza 5 fragmentos de la película La Misión (Roland Joffé, 

1986) para estudiar diferentes patrones de análisis agrupados en tres bloques: 

terminología, léxico y acústica. El autor compara la versión creada por la ONCE 

con una propuesta por él que incluye, entre otras cosas, menos información pero 

una mayor descripción de las emociones de los personajes. El trabajo demuestra que 

la versión alternativa ofrece mejores resultados en relación a la versión de la ONCE. 

Por su parte, Cabeza-Cáceres (2013) estudia la influencia de 3 parámetros 

(velocidad, entonación y explicitación) en la comprensión de la AD. Para ello, 

seleccionó tres fragmentos de película, uno para cada parámetro. Cada parámetro se 

presentó en tres versiones a un grupo de 10 personas. El autor demostró que, si 

bien las diferencias en la entonación no tienen efecto en la comprensión, una menor 

velocidad de narración y una mayor explicitación se traducen en una mejor 

comprensión. Por último, Chmiel y Mazur (2012), mencionan un estudio preliminar 

no publicado, en el que el 71% de los participantes comentó que les gustaban las 

descripciones con adjetivos evaluativos.  

 

Por su parte, dos estudios contrastan la experiencia visual con la ofrecida por la AD. 

Peli, Fine y Labianca (1996) evaluaron la información ofrecida por la AD, 

comparando la comprensión de la película de personas que ven, con la de ciegos 

totales y ciegos parciales. Los autores concluyeron que, aunque la AD es útil, en 

muchos casos se pierde tiempo describiendo cosas que se pueden deducir de los 

diálogos o sonidos ambientales. Un segundo estudio (Yeung, 2007) cuenta el trabajo 

de Chao Ya-Li en Taiwan entre los años 1988 y 1989 (escrito en chino). La autora 

mostró ciertos clips de cine con y sin AD a personas con discapacidad visual, a 

personas que ven y a personas que ven con los ojos tapados, con el fin de comparar 

la experiencia visual con la experiencia que proporciona la AD. Los participantes 

escuchaban o veían las escenas y daban feedback sobre ellas. Se basa en la teoría de 

la gratificación importada de las Ciencias de la Comunicación. Además, incorpora 
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ideas de los Estudios de Cine, la Fenomenología de la escuela Merleau-Ponty, los 

Estudios de Traducción y la Semiótica. Como conclusión, la autora subraya la gran 

brecha experiencial en la construcción de significado que existe entre unas y otras 

modalidades.  

 

Los resultados de estos trabajos incitan a pensar que, a pesar de los logros y los 

avances obtenidos en la elaboración de la AD, todavía existen aspectos suceptibles 

de mejora. Los datos de los estudios revisados invitan, sin duda, a continuar 

investigando en la misma dirección, ofreciendo una de las principales motivaciones 

del presente estudio. Por otra parte, todos estos trabajos están basados 

principalmente en encuestas y cuestionarios que, si bien son una importante fuente 

de información, reflejan las opiniones o creencias subjetivas de los participantes. Sin 

embargo, hasta el momento ningún estudio ha analizado la respuesta emocional de 

la AD. Por este motivo, el presente estudio pretende ser un paso más en ese sentido, 

ya que trata de completar los datos subjetivos por medio de la triangulación de los 

datos. Por medio del análisis de los datos recopilados con encuestas de auto-informe 

y medidas psicofisiológicas como la frecuencia cardiaca, trataremos de entender el 

impacto emocional de la AD.  

 

2.5 Conclusiones  

El objetivo central del presente capítulo ha sido elaborar una contextualización 

detallada de la AD, ofreciendo una panorámica general de su evolución histórica, la 

descripción de las diferentes normas internacionales que tratan de regular su práctica 

y la revisión del panorama actual de investigación. Más en concreto, hemos 

intentado resaltar las cuestiones que subrayan la pertinencia de realizar un estudio de 

recepción del impacto emocional de la AD, como la polémica sobre el criterio de 

subjetividad o las diferencias entre modalidades. Por otra parte, al revisar los 

estudios de recepción que se han llevado a cabo hasta la fecha, hemos detectado que 

no se ha hecho ningún estudio de recepción sobre la respuesta emocional, lo que 

subraya la importancia de llevar a cabo un estudio como el presente. 
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Sin embargo, no es posible estudiar el impacto emocional de la AD sin tener en 

mente una idea clara sobre las emociones y cómo medirlas. Por ese motivo, 

dedicaremos el siguiente capítulo a describir las diferentes teorías sobre las 

emociones, sus componentes y la forma de medirlas. Además, en la segunda parte 

del capítulo procederemos a estudiar la interacción de las emociones con algunas 

formas artísticas, como la música y las artes visuales, pero sobre todo con el cine y la 

literatura, modalidades estrechamente relacionadas con la AD. 
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3 
Las emociones 

 

 

 

Tras contextualizar la AD mediante las principales teorías y estudios dedicados a 

analizar esta modalidad de traducción intersemiótica, dedicaremos el presente 

capítulo a las emociones. Para ello, revisaremos los diferentes enfoques que se han 

aplicado al estudio de dicho fenómeno y trataremos de encontrar una definición 

para el concepto de emoción. Toda esta información nos servirá de base para poder 

considerar otras teorías que, basándose en la investigación en Psicología, Literatura, 

Lingüística y Estudios del Cine, relacionan las emociones con el arte y los medios de 

comunicación. Será en estas teorías donde nos encontraremos más cómodos a la 

hora de establecer un marco teórico para nuestro estudio. Empecemos, pues, por 

revisar el concepto de emoción. 
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3.1 Las emociones  

A lo largo de la historia, las emociones han sido un fenómeno ignorado. Aunque 

fueron mencionadas por los grandes filósofos, la mayoría las tacharon de error, de 

pecado o las descartaron por presentar menos interés que la razón. Ya en el s. XVIII, 

Hume (1888) fue el primero en dar a las emociones una importancia central, 

dedicando a ellas un tercio de su obra Tratado de la naturaleza humana. Nietzsche, por 

su parte, consideró que las emociones «tenían más razón que la propia razón» 

(1887/1967). Esta exaltación de las emociones asustó a muchos filósofos, que 

vieron en los movimientos nacionalsocialistas más pasión que razón. Por este 

motivo, las emociones volvieron a pasar a un segundo plano durante la mayor parte 

del s. XX (cf. Salomon, 2010). Ya en el s. XX numerosos filósofos continentales 

como Husserl (1938/ 1960) o Heidegger (1927/ 1962) dedicaron gran parte de sus 

obras al estudio de los sentimientos, considerando que estos desempeñan un papel 

crucial en la existencia humana. Mientras, los filósofos anglosajones consideraron las 

emociones un fenómeno más propio de la psicología. 

 

También en el ámbito de la psicología, las emociones fueron ignoradas durante 

buena parte del s. XX. El materialismo imperante en la ciencia impidió que fueran 

consideradas un fenómeno digno de estudio; no se conocían formas de cuantificar 

el mundo emocional y, por ello, durante mucho tiempo se tuvieron por una 

manifestación no observable de forma material. El cognitivismo vigente en los años 

setenta, que propuso un modelo computacional de la mente en el que las emociones 

no tenían cabida alguna, alentó esta postura. Sin embargo, a partir de los años 

ochenta, las emociones han experimentado un enorme auge. Revisaremos a 

continuación los principales acercamientos que, desde entonces, se han propuesto 

para el estudio de las emociones. 
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3.1.1 Teorías de la emoción 

Las principales teorías de la emoción se pueden agrupar atendiendo al contexto en el 

que se enmarcan. Siguiendo este criterio, distinguimos las teorías desarrolladas en 

torno al contexto social, al contexto evolutivo y al contexto interno. Las teorías 

sociales entienden las emociones como un producto de la cultura. Las evolutivas, 

por su parte, se centran en explicar la experiencia emocional desde la perspectiva de 

la historia de la evolución. Por último, las teorías del contexto interno pretenden 

entender el proceso de las emociones. A continuación trataremos estos tres tipos de 

teoría en mayor profundidad (cf. Johnson, 2009).  

 

3.1.1.1 Las teorías sociales 

Estas teorías proponen que las emociones son producto de la cultura (Lutz, 1988). 

Los defensores de esta corriente argumentan que las emociones son fruto de la 

interacción social entre personas y no la respuesta individual a un estímulo 

(Parkinson, 1996). Para justificar su postura se apoyan en hechos como las 

discrepancias existentes en los diferentes idiomas a la hora de nombrar las 

emociones. Otra razón para justificar este enfoque es que las emociones suelen estar 

reguladas por normas sociales (Averill, 1993). Por ejemplo, las reglas de 

comportamiento en situaciones que implican tristeza por la muerte de un ser 

querido varían según las diferentes culturas en situaciones. Averill y Nunley (1998) 

ejemplifican especialmente bien esta postura, explicando en su teoría que las 

emociones son la representación de ciertos roles sociales transitorios, es decir, no 

son más que el comportamiento a seguir por una persona en una situación 

determinada, impuesto por unas normas, valores y expectativas sociales.  

 

Las teorías que explican las emociones en tanto que producto de la cultura tienen 

una trascendencia limitada para nuestro estudio, puesto que no son aplicables a las 

emociones fuera de su contexto social. En nuestro caso, nos interesa el estudio de 

las emociones provocadas no por la interacción diaria entre humanos, sino por un 
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estímulo artístico como el cine, la literatura o, más en concreto, la audiodescripción. 

Sin embargo, los otros dos enfoques, el evolutivo y el centrado en el propio proceso 

de la emoción, aportan respuestas más útiles para las cuestiones que se plantean en 

el presente trabajo. Pasemos a estudiar esas otras dos corrientes en mayor 

profundidad.  

 

3.1.1.2 Las teorías evolutivas 

En su obra La expresión de las emociones en los animales y el hombre, Darwin (1872/ 2009) 

ya subrayó que la función adaptativa de las emociones es facilitar a los seres vivos 

una respuesta satisfactoria a las exigencias del medio ambiente. De forma similar, 

este tipo de teorías busca respuestas al enigma de la emoción en la historia evolutiva 

del ser humano. En general, los partícipes de esta corriente defienden que las 

emociones son fruto de la selección natural que tuvo lugar en algún momento de 

nuestro pasado. 

 

La evolución es un proceso por el que los rasgos poco efectivos para la 

supervivencia son suplantados por otros nuevos. Puesto que no existen fósiles que 

documenten la evolución de los procesos psicológicos, el enfoque evolucionista nos 

plantea un problema metodológico. Con todo, varios motivos justifican el estudio 

de las raíces evolutivas de la emoción. Por un lado, las emociones son un fenómeno 

universal: absolutamente todos los humanos experimentan emociones y, por otro, 

estas están implicadas en funciones vitales, como la supervivencia o la reproducción 

(cf. Johnson, 2009). Todo indica que pueden ser fruto de la evolución por lo que, 

durante los últimos veinte años, esta perspectiva evolutiva ha dado fruto a 

numerosos trabajos que han hecho de ella una de las corrientes más extendidas en la 

actualidad.  

 

Los trabajos inscritos en este enfoque se pueden agrupar atendiendo a dos 

corrientes diferentes de pensamiento. Algunos autores consideran las emociones un 

producto de la evolución en los primeros homínidos (Tooby y Cosmides, 1990; 
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Cosmides y Tooby, 2000). Según estos autores, dicha evolución tuvo lugar con el fin 

de hacer frente a los retos que presentaba el entorno social en el que vivieron 

aquellos homínidos. Las emociones son, pues, programas que guían los procesos 

cognitivos, fisiológicos y conductuales cuando un organismo afronta un tipo de 

problema concreto, y se activan con el fin de aumentar las probabilidades de éxito 

de los sujetos. En el caso de las emociones negativas, preparan al organismo para la 

acción, como cuando un ser vivo sale corriendo al sentir miedo. Por el contrario, en 

el caso de las emociones positivas amplían el repertorio de pensamientos y acciones, 

generando mecanismos para mejorar el equilibrio emocional y los recursos 

intelectuales y sociales, aumentando la resistencia al estrés o creando nuevos lazos 

entre los miembros de un grupo (cf. Fredickson, 1998). 

 

En la actualidad, esta corriente evolucionista se usa con mucha frecuencia para 

explicar las emociones provocadas por diferentes manifestaciones artísticas. En el 

apartado 3.2 revisaremos algunas teorías que siguen esta corriente para explicar las 

emociones activadas por el cine y por la literatura. 

 

3.1.1.3 Las teorías del proceso 

El proceso de la emoción está compuesto por dos fases diferenciadas: la percepción 

del estímulo y la respuesta corporal. Casi todas las teorías del proceso se centran en 

la primera fase, es decir, en lo que sucede desde que se percibe un estímulo hasta 

que se genera la respuesta corporal. Entramos aquí en el mayor conflicto de las 

ciencias afectivas, ya que aún no existe consenso a la hora de explicar cómo se 

desarrolla esta primera parte del proceso emocional. Una gran parte de los autores 

considera que la primera fase de la experiencia emocional está irremediablemente 

mediada por la razón (Arnold, 1960; Scherer, 2001), mientras que muchos otros 

autores (Robinson, 2005; Prinz, 2004) opinan que es un proceso automático en el 

que la cognición no juega ningún papel.  
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Veamos cómo se justifican ambas posturas. Por un lado, las teorías cognitivas de la 

emoción defienden que en esa primera fase de la experiencia emocional existe 

siempre un procesamiento de información que debería entenderse como un proceso 

cognitivo. Este tipo de teorías considera que lo que provoca la emoción no es el 

estímulo en sí, sino la forma en que los sujetos interpretan dicho estímulo. Según 

esta corriente, numerosas razones justifican la inclusión de la cognición en el 

proceso emocional, como el hecho de que un mismo estímulo pueda provocar 

diferentes reacciones emocionales. Además, una misma emoción puede ser activada 

por un gran número de estímulos que no tienen por qué tener relación entre sí ni 

compartir ninguna propiedad.  

 

Las teorías de la evaluación cognitiva (cognitive appraisal theories) ilustran esta postura 

de manera ejemplar. Magna Arnold (1960), considerada la madre de dichas teorías, 

fue la primera en definir el concepto de evaluación como el proceso mediante el que 

los organismos deciden si una situación es determinante para su supervivencia. 

Según los partidarios de esta teoría, evaluamos todos los estímulos según una serie 

de criterios antes de experimentar una emoción. De esta forma, cuando nos 

encontramos ante un estímulo, evaluamos si es relevante para nuestra supervivencia, 

si podemos controlar la situación, si es una amenaza, si nos resulta familiar, si hay 

posibilidades de que se desarrolle de una determinada forma, etc. Según el resultado 

de esta evaluación tendrá lugar o no una determinada experiencia emocional. De 

igual forma, dicha evaluación determinará también de qué emoción se trata. Aunque 

no existe consenso sobre si este proceso de evaluación cognitiva previa a la emoción 

ha de ser consciente, todos los defensores de esta teoría están de acuerdo en que la 

condición esencial para que se dé una emoción es que haya motivación personal 

implicada en el proceso, ya que sin ésta, nunca evaluaríamos un estímulo de forma 

emocional. 

 

Dentro de esta perspectiva encontramos varias propuestas parecidas, como las 

teorías de Lazarus (1991) o Scherer (1993, 2001). La mayoría de autores ofrece listas 

de posibles ítems a evaluar por los sujetos de forma jerárquica y organizada, y los 
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modelos se diferencian entre sí en el nivel de detalle y complejidad de las 

evaluaciones propuestas por los autores. Las teorías cognitivas de la emoción son de 

gran utilidad para explicar las diferencias interindividuales, si bien no explican otras 

emociones más básicas y automáticas. Además, las evaluaciones cognitivas excluyen 

del proceso emocional a bebés y animales, carentes de habilidades cognitivas 

complejas, ya que las evaluaciones están basadas en procesos cognitivos 

proposicionales que presuponen una capacidad lingüística desarrollada. Tampoco 

proporcionan una explicación a las fobias, capaces de provocar emociones al 

margen de la evaluación consciente que se haga de la situación, como cuando, por 

ejemplo, sabemos que no hay probabilidad de peligro pero seguimos 

experimentando miedo. Lo mismo ocurre en el caso contrario, cuando, a pesar de 

existir una valoración del peligro, no sentimos emoción alguna.  

 

Sin embargo, hay otras teorías que sí consiguen dar explicación a estas experiencias 

emocionales que surgen al margen de la cognición. Se trata de dos enfoques que 

hacen frente a las teorías cognitivas con la idea de que el razonamiento 

proposicional no es necesario para que se experimente una emoción. Además, 

consideran que una teoría de la emoción no debería excluir a bebés ni animales, 

pues también en ellos se observan conductas emocionales claras. Dentro de esta 

idea encontramos las teorías no cognitivas y las teorías de feedback visceral.  

 

Las teorías no cognitivas defienden que la primera fase de la emoción es un proceso 

reflejo en el que no existe evaluación cognitiva alguna entre la percepción del 

estímulo y la respuesta emocional. Sin embargo, mientras algunos autores 

consideran que todas las emociones surgen al margen de la cognición (Robinson, 

2004, 2005; James, 1884/2007; Prinz, 2004; Zajonc, 1984), otros defienden que esto 

ocurre sólo con algunas emociones básicas y que muchas otras, más complejas 

(como la culpa), sí están mediadas por algún tipo de cognición (Ekman, 1984; 

Griffiths, 1997). De cualquier forma, todos reconocen que una emoción puede estar 

provocada por un pensamiento. Así pues, lo que los diferencia de las teorías 

cognitivas es la convicción de que la emoción es el proceso reflejo que viene más 
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tarde, después de la cognición, y que activa de forma automática los procesos 

fisiológicos. También puede suceder que, tras la emoción, vuelva a darse un proceso 

cognitivo en el que el sujeto reconozca y nombre la experiencia, pero estos autores 

consideran este proceso cognitivo como algo adicional que tiene lugar fuera del 

proceso emocional (cf. Robinson, 2005: 41).  

 

Robinson (2005) ofrece una teoría que ilustra a la perfección esta corriente. 

Basándose en estudios sobre Psicología y Neurociencia (Frijda, 1986; Zajonc, 1980; 

Murphy y Zajonc, 1993; Ledoux, 1989), la autora explica que el sistema emocional 

se activa mediante un mecanismo pre-cognitivo de evaluación que genera un estado 

de activación en el cuerpo. Esta teoría hace énfasis en que dicho mecanismo de 

activación del sistema fisiológico es siempre automático e inconsciente, y se da 

siempre en situaciones vitales para el organismo, como cuando están en juego la 

supervivencia o el bienestar. El mecanismo de activación fisiológica, a su vez, alerta 

a los sujetos, seleccionando los estímulos más importantes y preparando al 

organismo para la acción. Gracias a su componente expresivo, las emociones 

también sirven para informar a otros individuos de que se ha producido una 

activación emocional. Tras la respuesta fisiológica se produce una evaluación 

cognitiva de la situación que podrá, a su vez, servir de estímulo para una nueva 

evaluación pre-cognitiva. La gran diferencia entre las teorías de evaluación cognitiva 

y el modelo de Robinson (2005) es, en realidad, que las primeras incluyen la 

cognición en el proceso emocional mientras que esta autora deja el componente 

cognitivo fuera de la emoción; según ella, la cognición actúa sólo como un 

mecanismo de activación de la emoción; la emoción es, en realidad, el proceso 

automático y corporal que viene después. La imagen 3.1 (abajo) representa el 

proceso emocional según lo describe Robinson (2005): 

 

COGNICIÓN  EMOCIÓN: repuesta emocional refleja  COGNICIÓN 
Imagen 3.1. El proceso emocional según Robinson (2005) 

 

Así pues, la principal característica de la teoría de Robinson (2005) es la gran 

importancia que da a la experiencia corporal de la emoción. Se basa en la idea de 
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Ledoux (1996) sobre la existencia de un sistema emocional exclusivo de las 

emociones, una especie de «memoria de las emociones», para argumentar que, a lo 

largo de la vida, vamos almacenando estímulos emocionales en la memoria corporal. 

En apartados posteriores veremos cómo Robinson (2005) aplica esta característica a 

la experiencia emocional implicada en la recepción de textos narrativos, un enfoque 

que puede ser relevante de forma muy directa para el presente estudio del impacto 

emocional de la AD.  

 

Todas las teorías que hemos visto hasta el momento se centran en la primera fase de 

la emoción, desde que se presenta el estímulo hasta que se activa el sistema 

fisiológico. Por el contrario, la teoría de feedback somático se centra en estudiar, en 

concreto, los cambios corporales que tienen lugar al experimentar una determinada 

emoción (Ekman, 1992a y 1992b; Levenson, Ekman, y Firesen, 1990; Prinz, 2004). 

Esta corriente expone que son dichos cambios fisiológicos los que, al ser procesados 

por el cerebro, provocan la emoción, y no al contrario. Esto ha suscitado otro gran 

debate en las Ciencias Afectivas: la discusión sobre si la respuesta corporal es la 

encargada de crear la emoción o si, por el contrario, es la emoción la que provoca 

los cambios en el cuerpo.  

 

Ya en 1884, William James (1884/2007) proclamó que las emociones tienen lugar al 

margen de la cognición y que tras la percepción del estímulo se produce una 

respuesta corporal automática. La emoción es, en la teoría de James, la consciencia 

de esta respuesta corporal automática, por lo que no puede haber emoción sin 

respuesta corporal. De esta forma, no lloramos porque estemos tristes, sino que nos 

sentimos tristes cuando nos hacemos conscientes de los cambios que nuestro 

cuerpo ha experimentado (James 1884/2007). Asimismo, los partidarios de las 

teorías de feedback somático defienden la especificidad a nivel psicofisiológico, es 

decir, consideran que existe un conjunto de cambios físicos asociados a cada 

emoción.  
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Para tratar de cerrar este debate, Jäning y Häbler, (2000) proponen un modelo de 

feedback bidireccional, según el cual la activación de la representación de las 

emociones en el sistema nervioso central (el cerebro) activa a su vez el sistema 

nervioso autónomo y el sistema somatomotor. Al mismo tiempo, los impulsos 

nerviosos que van desde los receptores u órganos sensoriales hacia el sistema 

nervioso central modulan también la experiencia emocional. La imagen 3.2 (abajo) 

representa el proceso birideccional de la experiencia emocional.  

Imagen 3.2. Proceso birideccional de la experiencia emocional. (Jänig y Häbler, 2000, em Jäninh, 2003: 145) 

 

En este apartado hemos revisado las principales corrientes que estudian las 

emociones desde diferentes puntos de vista. Por un lado, las teorías sociales que 

conciben las emociones como normas de comportamiento estipuladas por el 

contexto social no son relevantes para el presente trabajo sobre el impacto 

emocional de estímulos sonoros y visuales. Por otra parte, las teorías evolutivas 

explican que las emociones son fruto de la evolución, ya que cumplen fines 

relevantes para la supervivencia de los seres vivos. Estas teorías serán utilizadas en 

apartados posteriores para explicar la existencia de emociones que surgen como 

respuesta al arte y, más en concreto, a la ficción. Por último, hemos revisado otras 

teorías que ofrecen puntos de vista opuestos al explicar el proceso emocional. Así, 

mientras algunas teorías consideran que las emociones son un proceso cognitivo de 

evaluación de estímulos (teorías de evaluación cognitiva, Scherer, 2005), otras 

consideran que las emociones son un proceso pre-cognitivo, automático y 
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principalmente corporal (teorías no cognitivas, Robinson, 2005). A continuación, 

todas estas teorías del proceso nos ayudarán a tratar de encontrar una definición 

para el concepto de emoción. 

3.1.2 Definición de emoción 

¿Cómo definimos, entonces, las emociones? Ya desde Aristóteles (2005, 2000, 

1988), numerosos autores han tratado de definir el concepto de emoción (Levenson, 

1994, Fernández-Abascal, 2003). Sin embargo, si tenemos en cuenta la variedad de 

acercamientos al fenómeno de la emoción que acabamos de revisar, entenderemos 

que existen, en realidad, numerosas respuestas; dependiendo del enfoque que 

escojamos, puede tratarse de reacciones corporales automáticas o el fruto de la 

evolución, un proceso de interacción social o el resultado de las evaluaciones 

cognitivas. Por ese motivo, aquí emplearemos una definición de Scherer (2005) que 

nos parece bastante completa, ya que trata de hallar un consenso entre los diferentes 

enfoques teniendo en cuenta todos los componentes de la emoción. Así, para 

proponer una definición de consenso, Scherer (2005) se basa en la idea de que las 

emociones son un proceso multicomponencial. Define la emoción como «an 

episode of interrelated synchronized changes in the states of all or most of the five 

organismic subsystems in response to the evaluation of an external or internal 

stimulus event as relevant to major concerns of the organism» (Scherer, 2005: 697). 

Esta definición hace énfasis en la idea del proceso emocional, que tiene lugar 

cuando varios subsistemas se activan a la vez con el fin de crear una respuesta 

coordinada ante un estímulo.  

 

Es a la hora de definir los cinco componentes cuando el autor trata de incluir todos 

los enfoques que hemos revisado en el apartado anterior. De esta forma, Scherer 

menciona el componente cognitivo (la evaluación), el componente neurofisiológico 

(los síntomas corporales), el componente motivacional (las tendencias de acción), la 

expresión motora (la expresión facial y vocal) y el sentimiento subjetivo (la 

experiencia emocional). Con el fin de evitar posibles críticas (cf. apartado 3.1.1), 

Scherer aclara que solo tres de estos componentes son aceptados por toda la 
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comunidad científica: los síntomas corporales, la expresión motora y el sentimiento 

subjetivo. Por otra parte, aunque el componente de tendencias de acción y 

preparación para la acción ha sido siempre reconocido como una de las funciones 

de la emoción (Scherer, 2005), Frijda (1986, 1987) fue el primero en incluir este 

componente de forma explícita en el concepto de emoción. Por último, y como 

hemos visto en el apartado dedicado a las teorías de la emoción, el componente 

cognitivo sigue siendo criticado hoy en día por muchos autores, quienes prefieren 

verlo como un sistema independiente que interactúa con el sistema emocional. Con 

todo, según Scherer, los cinco subsistemas que componen la emoción tienen, en 

realidad, esta naturaleza independiente que se atribuye a la cognición e interactúan y 

se coordinan entre sí para dar lugar a la emoción. La imagen 3.3 (abajo) resume los 

cinco subsistemas, sus funciones y los componentes emocionales que los integran. 

 

Imagen 3.3. Cinco componentes de la emoción (Scherer, 2005) 
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Además de haber sido creada para encontrar un consenso, esta definición es 

aplicable a numerosos trabajos empíricos sobre la emoción como el presente ya que, 

a la hora de medir la emoción podríamos centrarnos en cualquiera de estas cinco 

dimensiones (o en todas ellas), según el propósito de nuestro estudio. Por ejemplo, 

podríamos medir el componente cognitivo si quisiéramos saber qué evaluaciones 

dieron lugar a la emoción. También podríamos estudiar por qué una emoción nos 

lleva a actuar de determinada manera. En nuestro caso, sin embargo, nos interesa la 

intensidad de las emociones provocadas por la AD, por lo que podríamos medir 

parámetros como la expresión facial (Ekman y Friesen, 1978), la experiencia 

subjetiva (Rottenberg et al., 2007) o los síntomas corporales y fisiológicos (Newell, 

2005). De estos componentes, nosotros nos serviremos del psicofisiológico (más en 

concreto, de la frecuencia cardiaca) y del sentimiento subjetivo, que mediremos 

mediante cuestionarios. 

 

El sentimiento subjetivo es la percepción que tiene un sujeto de su estado 

emocional. Algunos autores (Ledoux, 1996; Bradley y Lang, 2000) consideran que 

dicho sentimiento es solo un distractor que ensucia el verdadero conocimiento del 

proceso emocional, ya que en realidad este último se corresponde únicamente con la 

dimensión biológica y corporal del proceso. En cambio, para la mayor parte de la 

comunidad científica (Clore, 1994; Damasio, 1999; Scherer, 2005) la emoción no se 

puede entender en ausencia de esta dimensión. Searle (1998) sugiere que, aunque la 

experiencia consciente de la emoción tenga una naturaleza claramente subjetiva, esto 

no debe impedirnos estudiarla científicamente. Por este motivo, este componente de 

la emoción está siendo ampliamente investigado; mientras Damasio (1999; Damasio 

et al., 2000) trata de localizar las bases neurológicas de la experiencia emocional (cf. 

Palmero, 1997), muchos otros autores se han dedicado a desarrollar instrumentos 

para medir dicha experiencia (Scherer, 2005; Watson, Clark y Tellegen, 1988; 

Watson y Clark, 1994). La medición de las emociones mediante cuestionarios 

implica diversos problemas metodológicos relacionados con la subjetividad de dicha 

experiencia emocional. Asimismo, es desaconsejable su uso como único 

instrumento de medida dado que, como hemos visto, solo constituye un 
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componente más de la emoción. No obstante, por presentar la forma más fácil y 

rápida de medir las emociones, es el componente de la emoción más estudiado en la 

literatura especializada. 

 

Por otra parte, la actividad psicofisiológica se ha justificado a lo largo de la historia 

mediante el concepto de activación. La teoría de la emergencia de Cannon (1927) 

explica las emociones como un proceso de movilización de recursos para la acción. 

Cuando sentimos una emoción, nuestro cuerpo se prepara activando los 

mecanismos necesarios para la lucha o la huida. De manera similar, Duffy (1934) 

plantea que la emoción es un mecanismo de movilización de energía. Según el autor, 

la activación emocional responde a la necesidad de adaptación a las demandas 

impuestas por el ambiente. Siguiendo esta necesidad se observan dos 

comportamientos posibles: uno de dirección en términos de evitación y 

aproximación y otro de activación en términos de intensidad. El primero se 

corresponde con la necesidad de aproximarnos o alejarnos de un estímulo. Por 

ejemplo, las emociones negativas nos incitan a alejarnos a los estímulos que las 

provocan. El comportamiento de activación tiene que ver con la intensidad 

emocional provocada por el estímulo. Como veremos, esta intensidad emocional 

será nuestra variable dependiente en el presente estudio del impacto emocional de la 

AD. 

 

También en cuanto al componente fisiológico, Lacey (1967) propone la llamada 

«Teoría de la disociación de sistemas» con el fin de integrar los distintos sistemas del 

organismo en un esquema unitario de activación. En dicha teoría explica que la 

activación emocional se puede dar en tres sistemas diferentes: el sistema 

electrocortical, el sistema fisiológico/autónomo y el sistema motor. Aunque esta 

activación es multidimensional, no tiene por qué existir correlación entre los niveles 

de activación de los tres. Es más, se suele observar una clara disociación de 

respuesta; aunque el sistema nervioso responda como un todo, pueden existir 

grandes diferencias entre el grado de activación de los distintos sistemas. Por 
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ejemplo, Palomba et al. (2000) demuestran divergencias en la activación de los 

distintos parámetros del sistema nervioso autónomo.  

 

Por este motivo, al medir la respuesta emocional fisiológica ante un estímulo 

podríamos medir el sistema electrocortical, el sistema fisiológico/autónomo y el 

sistema motor. Existen trabajos en los que se mide la conductividad galvánica 

(Weins, Katkin y Öhman, 2003), la activación hormonal (Sudheim, 2009), la 

frecuencia y variabilidad cardiaca (Newell, 2005). En este primer estudio del impacto 

emocional de la AD, sin embargo, y debido a ciertas limitaciones metodológicas que 

se discutirán en el capítulo siguiente, nos centraremos solo en la actividad cardiaca. 

 

La frecuencia cardiaca es uno de los componentes del sistema nervioso autónomo 

(SNA). Dicho sistema sirve para gestionar la necesidad de recursos energéticos para 

la acción. En principio, la rama simpática se encarga de la movilización de recursos, 

mientras que la rama parasimpática es la encargada de devolver el cuerpo al estado 

de reposo. Así, las variaciones que experimenta el corazón se corresponden con una 

mayor o menor activación de las ramas simpática o parasimpática de dicho sistema. 

Por ese motivo, cuando experimentamos emociones como el miedo, nuestro cuerpo 

se prepara para huir o para luchar, por lo que se activa la rama simpática del SNA y 

el corazón se acelera para bombear mayor cantidad de sangre a los músculos. Este 

tipo de emociones requiere un nivel de activación elevado. Por el contrario, otras 

emociones, como la tristeza, implican una nula capacidad de respuesta ante lo 

ocurrido. Es decir, sentimos tristeza por la pérdida de algo o alguien y, si la sentimos 

es porque somos conscientes de que no podemos hacer nada para remediarlo. Esta 

forma de afrontar un hecho de manera pasiva requiere un nivel de activación mucho 

menor, por lo que se estimula la rama parasimpática del sistema nervioso autónomo 

y nuestro corazón se ralentiza. No obstante, si bien esta ha sido la creencia 

dominante al respecto, otros enfoques más recientes (Bernston, Caccioppo, 

Quingley, 1994) presuponen una alta independencia de las ramas simpática y 

parasimpática, por lo que estos autores defienden que los patrones de respuesta no 

son absolutos y pueden variar entre individuos.  
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Asimismo, conviene tener en cuenta que el sistema nervioso autónomo no solo 

responde a la activación emocional, sino también a otros muchos factores como la 

regulación de la temperatura, el esfuerzo cognitivo, las demandas musculares, la 

digestión o el ajuste postural. A pesar de que las emociones básicas consiguen 

conquistar el sistema nervioso autónomo durante un cierto tiempo, algunos autores 

consideran que la frecuencia cardiaca es en realidad una medida ambigua y debería 

ser usada en conjunción con otras medidas psicofisiológicas (Kagan, 2003). Con 

todo, constituye una de las medidas más usadas en la literatura especializada porque 

es fácil de administrar e interpretar. Por ese motivo decidimos hacer uso de ella en 

este primer acercamiento al estudio del impacto emocional de la AD. En el capítulo 

siguiente dedicado a la metodología explicaremos con mayor detalle cómo medimos 

estos dos subcomponentes de la emoción. Pasemos ahora a revisar las diferentes 

tipologías de la emoción. 

 

3.1.3 Tipologías de la emoción  

Existen dos modelos claramente diferenciados a la hora de clasificar las emociones. 

Varios autores defienden un modelo dimensional de la emoción frente al concepto 

de estados emocionales discretos. Los autores que defienden un modelo 

dimensional de la emoción (Lang, 1968; Mehrabian y Russell, 1974; Bullock y 

Russell, 1984) rechazan la existencia de categorías emocionales estancas, como 

pueden ser el miedo o el asco. En su lugar, proponen que los estados emocionales 

están compuestos por varias dimensiones bipolares a lo largo de las cuales se sitúa 

una determinada experiencia emocional. Las tres dimensiones mencionadas en los 

primeros modelos (Mehrabian y Russell, 1974) son la valencia, la activación y la 

dominancia.  

 

La valencia emocional se mide en el eje agradable-desagradable y se corresponde 

con las tendencias de aproximación o alejamiento al estímulo. De este eje se deriva 

la distinción entre emociones negativas y emociones positivas; las emociones 
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negativas son aquellas que nos provocan el deseo de alejarnos del estímulo, mientras 

que con las emociones positivas ocurre lo contrario. Las emociones negativas han 

sido estudiadas en mayor profundidad que las positivas y se caracterizan por tener 

una mayor duración e intensidad (Gilboa y Revelle, 1994), puesto que responden a 

una necesidad urgente de movilizar recursos. Por su mayor intensidad, en el 

presente trabajo nos centraremos en el estudio de tres emociones negativas: asco, 

miedo y tristeza. 

 

La segunda dimensión, la activación emocional, representa el nivel de activación o 

relajación provocado por un estímulo. Un nivel de activación que se encuentre en 

cualquiera de los extremos del eje bipolar provoca comportamientos de evitación 

(Mehrabian y Russell, 1974), es decir, tanto un exceso de activación como de 

relajación resulta desagradable para los seres vivos. Esta es, en realidad, la dimensión 

que mediremos en este estudio. Como estamos interesados en la intensidad de las 

emociones provocadas por las escenas seleccionadas, se trata sobre todo de conocer 

la activación emocional, que mediremos gracias a la frecuencia cardiaca. Sin 

embargo, en el cuestionario de autoinforme incluiremos una pregunta relacionada 

con la valencia emocional, ya que preguntaremos a los sujetos hasta qué punto 

consideran agradable o desagradable ha sido la experiencia provocada por los 

estímulos.  

 

Por último, la dominancia se define en términos de los sentimientos de sumisión o 

dominancia. Sin embargo, los modelos más recientes descartan esta tercera 

dimensión por considerarla independiente de las otras dos dimensiones. La imagen 

3.3 (abajo) ilustra la posición de numerosas emociones en el eje bidimensional de 

valencia y activación emocional. Como vemos, las tres emociones de este estudio se 

encuentran en el cuadrante de emociones negativas. En cuanto al nivel de 

activación, el miedo se encuentra en el cuadrante de activación máxima. El asco se 

encuentra también en la zona de activación alta, aunque más cerca del nivel neutro. 

En cambio, la tristeza se encuentra en el cuadrante de pasividad. La imagen 3.4 
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(abajo) muestra el diagrama creado por Scherer (2005) en el que se posicionan casi 

todas las emociones según estas dos dimensiones: 

 

I
Imagen 3.4. Posición de las emociones en el eje bidimensional 

 de activación y valencia (Scherer, 2005: 720) 
 

 

Contradiciendo los modelos dimensionales, otros modelos defienden la existencia 

de estados emocionales discretos y distinguen entre emociones primarias y 

secundarias. Aunque hay diferentes propuestas de emociones básicas (Ekman, 1992, 

1994; Izard, 1991; Plutchik, 1989), existe cierto consenso sobre seis emociones 

básicas: rabia, miedo, asco, tristeza, sorpresa y felicidad. Ekman (1992) demostró 

que estas emociones son universales y surgieron como resultado de la evolución. 

Además, son en cierta medida impermeables a la influencia cognitiva ya que, una vez 

que se activan, no pueden ser modificadas completamente. Ekman (1992) también 

demostró que las emociones básicas presentan patrones coherentes, universales y 

estables de expresión motora, sobre todo de expresión facial. Por otra parte, y 

aunque los resultados siguen sin ser concluyentes, varios estudios han demostrado 
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que las emociones básicas presentan especificidad a nivel psicofisiológico 

(Caccioppo, Tassinary, y Berntson, 2000, Panksepp 1998) e incluso a nivel de 

sustrato neuronal (Damasio, 1999; Ledoux, 1995, 1996). 

 

Así, dependiendo de qué queramos medir, las herramientas para la medición de la 

experiencia subjetiva emocional estarán basadas en uno u otro modelo, ya que unos 

sirven mejor para ciertos propósitos que para otros. Este estudio está centrado en 

tres emociones básicas. Sin embargo, y como explicaremos en el capítulo siguiente, 

trabajamos con instrumentos de medición de la experiencia emocional subjetiva que, 

aunque reconocen la existencia de emociones discretas, se basan en los modelos de 

estados emocionales dimensionales (Watson y Clark, 1994). 

 

Por último, consideramos necesario mencionar una última distinción por su 

relevancia para el estudio que nos ocupa. Scherer (2005, 2004) distingue entre 

emociones utilitarias y emociones estéticas. Las primeras son las emociones 

comunes, como la tristeza, la rabia, la vergüenza o la envidia y son utilitarias porque 

tienen la función de ayudarnos a adaptarnos al medio, por lo que tienen importantes 

consecuencias para la supervivencia. Dada su vital importancia, son emociones de 

gran intensidad. Las emociones estéticas, por otra parte, carecen de función 

aparente. Como explica el autor, Kant (2001) ya describe estas emociones como 

«interesseloses Wohlgefallen», placer desinteresado que no está aparentemente 

relacionado con el afán de supervivencia. Las emociones que experimentamos al 

mirar un cuadro, por ejemplo, tienen que ver con las cualidades de la obra y no 

tienen una correlación corporal tan directa con el estímulo. Ejemplos de estas 

emociones son conmoverse, maravillarse, admirar, sentir éxtasis o sentir armonía.  

 

En este estudio del impacto emocional de la AD tratamos con un tipo de emociones 

muy concretas, las emociones provocadas por obras de arte de naturaleza narrativa. 

Sin embargo, las obras de arte también pueden provocar emociones utilitarias, como 

en el caso que nos ocupa. En este trabajo no nos interesan las emociones como la 

admiración o el éxtasis provocadas por las propiedades formales de la obra, sino 
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emociones básicas que, en este caso, han sido provocadas por un producto de 

ficción. Profundizaremos en este concepto a lo largo de todo el apartado siguiente, 

en el que revisaremos las teorías que tratan de explicar las emociones provocadas 

por las diferentes manifestaciones artísticas, como las artes visuales, la música, el 

cine o la literatura. 

 

3.2. Las emociones como respuesta al arte 

A lo largo de todo este apartado nos dedicaremos a estudiar la experiencia 

emocional que surge como respuesta al arte. Hasta la fecha no existen estudios ni 

teorías específicos sobre el impacto emocional de la audiodescripción, por lo que 

habremos de recurrir al trabajo realizado en campos afines, como el que se lleva a 

cabo sobre las emociones literarias o cinematográficas. 

 

Aunque la AD puede ser considerada como un tipo de texto literario (Rodríguez, 

2007), una película audiodescrita es, en realidad, una mezcla perfecta entre un texto 

literario y un texto audiovisual ya que, además de cualidades literarias, también posee 

elementos fílmicos, como el guión, la música, o la descripción de la puesta en escena 

y los personajes. Al considerar el texto audiodescriptivo como una mezcla entre un 

texto literario y uno audiovisual, nuestra atención se centrará, principalmente, en las 

emociones narrativas que son, tal y como sugiere su nombre, aquellas emociones 

provocadas por todo género narrativo, como la literatura o el cine. En este apartado 

veremos este tipo de emociones. Aunque en principio las artes visuales y la música 

no tienen una relación directa con el presente trabajo, dedicaremos un apartado al 

final de este capítulo a revisar algunos de los trabajos que se han llevado a cabo en 

esos ámbitos, ya que existen algunas propuestas teóricas y metodológicas muy 

interesantes. Además, la mayoría de las manifestaciones artísticas suelen estar 

relacionadas y presentan características comunes. Por ejemplo, el cine no deja de ser 

una modalidad narrativa audiovisual que incluye componentes tanto de las artes 

visuales como de la música. 
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En nuestra revisión de las emociones narrativas veremos en primer lugar cómo 

diferentes autores explican la naturaleza (3.2.1), la función (3.2.2) y los diferentes 

tipos de emociones narrativas que se han estudiado (3.2.3); abordaremos esta 

primera parte de forma general y sin referirnos a un tipo de narrativa en concreto. A 

continuación pasaremos a mencionar algunas teorías específicas del cine y la 

literatura. Las teorías del cine nos acercan a las hipótesis de nuestro primer estudio, 

ya que explican las diferencias entre la modalidad del cine y la literatura y, en este 

caso, nosotros aplicaremos dichas diferencias a la AD. Por otra parte, al revisar las 

teorías de la literatura subrayaremos varias ideas que se pueden aplicar a las hipótesis 

de nuestro segundo estudio, ya que enfatizan la necesidad de incluir herramientas 

literarias, evaluativas y de perspectiva para potenciar el impacto emocional de los 

textos. 

 

3.2.1 La naturaleza de las emociones narrativas 

Desde la filosofía, la mayoría de los autores dedicados a la estética aportan una 

visión cognitivista de las emociones (Walton, 1997; Currie, 1990). Estos autores 

presentan una versión filosófica de las teorías de la evaluación cognitiva (cf. 

apartado 3.1), defendiendo que las creencias son un elemento indispensable de 

cualquier emoción, es decir, tenemos que creer que existe un peligro para sentir 

miedo. Esta visión estrictamente cognitivista de las emociones ha generado entre los 

filósofos una de las mayores discusiones en torno a la naturaleza de las emociones 

narrativas. Y es que la narrativa no es capaz de generar creencias, ya que al leer o ver 

una película somos constantemente conscientes de que la historia es un mero 

producto de la imaginación y no se corresponde con la realidad.  

 

Diferentes filósofos han tratado de dar una explicación a este fenómeno. Por 

ejemplo, algunos autores (Walton, 1997; Currie, 1990) alegan que las emociones 

provocadas por la narrativa no son emociones reales, sino cuasi-emociones. Walton 

ofrece (1997) un ejemplo de este tipo de teorías, y explica las cuasi-emociones por 

medio de un proceso en el cual nos imaginamos a nosotros mismos sintiendo 
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emociones. De este forma, y aunque él reconoce que existe un componente 

fisiológico en la reacción emocional a la ficción, las emociones provocadas por la 

narrativa son cuasi-emociones que no surgen de una creencia y carecen de la tendencia 

a la acción típica de toda emoción real. Este razonamiento resulta problemático, 

puesto que no por imaginarnos a nosotros mismos teniendo emociones tenemos 

por qué sentir ninguna emoción. Por otra parte, las emociones que sentimos al 

ponernos en la piel de los personajes provocan emociones reales y una activación 

real del sistema fisiológico, y no cuasi-emociones (Argüello, 2010).  

 

Otros autores (Lamarque, 1996; Carroll, 1990) rechazan el concepto de cuasi-emoción, 

tratando de justificar las emociones provocadas por la narrativa por medio de los 

pensamientos. Por ejemplo, Peter Lamarque (1996) expone que las descripciones 

narrativas aportan un conocimiento que suplanta a las creencias. Así, no es necesario 

tener la creencia de que existe un peligro, porque las descripciones de la narración ya 

nos dicen que así es. Este conocimiento que aportan las descripciones narrativas es 

un tipo de conocimiento representacional que no puede ser verdadero ni falso, ya 

que no pretende decir nada sobre el mundo real. De esta forma, las creencias son 

solo necesarias para las emociones provocadas por el mundo real, mientras que en la 

ficción nos bastan los pensamientos. Estos pensamientos funcionan como vínculo 

entre la ficción y nuestras emociones. Así, cuando nos exponemos a una 

descripción, creamos una representación mental que nosotros completamos de 

forma imaginativa.  

 

En el fondo, la gran diferencia entre los autores que hablan de las cuasi-emociones y 

los autores que hablan de emociones es el nivel de ortodoxia con el que aplican el 

cognitivismo. Walton (1997) y Currie (1990) hablan de cuasi-emociones únicamente 

porque no conciben una emoción sin que haya una creencia. Pero por creencias, en 

realidad, podemos entender muchas cosas, tal y como explican Lamarque (1996) y 

Carroll (1990), ya que imaginación también puede ser tomada como un tipo de 

creencia. Además, el hecho de que las emociones narrativas no nos lleven a realizar 

ninguna acción no implica la ausencia de un deseo de acción. En verdad sentimos la 
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necesidad de hacer algo por el personaje, salvarlo, pegarle o salir corriendo ante un 

peligro, pero no lo hacemos porque somos conscientes de que tan solo se trata de 

ficción. Sin embargo, el deseo de hacerlo permanece intacto (cf. Gaut, 2003).  

 

El principal problema de todas estas teorías es que están desarrolladas en el 

compartimento estanco de la filosofía y obvian, de manera sistemática, los avances 

en campos como la psicología o las neurociencias, que pueden ayudar a encontrar 

explicaciones basadas en la evidencia empírica. Por ese motivo, nos parece más 

interesante la visión de autores como Robinson (2005) quien, desde la filosofía, 

revisa todo tipo de trabajos teóricos y empíricos en torno a las emociones antes de 

exponer su teoría de las emociones narrativas. Según ella y varios otros autores 

(Oatley, 2003; Miall, 2006), la respuesta emocional a las obras de ficción es 

exactamente la misma que la respuesta emocional a estímulos de la vida cotidiana, ya 

que desencadena los mismos mecanismos neurológicos, fisiológicos y cognitivos 

que aquella. Además, Robinson (2005) rechaza de forma tajante la idea de que las 

creencias sean necesarias para la emoción. Revisaremos sus ideas en mayor 

profundidad en el apartado 3.2.3.1, dado que esta autora desarrolla su teoría 

principalmente en relación con las emociones provocadas por la literatura.  

 

3.2.2 La función de la narrativa 

La función de las emociones narrativas ha sido, por lo general, tratada para cada uno 

de los medios (cine, literatura) de forma separada. Nosotros, por el contrario, hemos 

decidido revisar dicha función en un mismo apartado, ya que se observa un claro 

solapamiento en las ideas desarrolladas para la literatura y el cine. Además, 

consideramos que todas ellas son igualmente aplicables al cine, a la literatura y a la 

AD.  

 

En cuanto a la función de la literatura, Robinson (2005) considera que los textos 

literarios nos ofrecen una puerta de entrada a nuestras propias emociones. Según la 

autora, la literatura es un tipo de educación emocional, ya que las respuestas 
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emocionales provocadas por un libro o una película son «emotional responses to a 

slice of life» (Robinson, 2005: 178). Esta función educativa está relacionada con otra 

función más específica: la literatura nos invita a cuestionar los conceptos 

estereotípicos. Para explicar esta función, Miall (2006) hace referencia a la teoría de 

los esquemas (Bartlett, 1932). Los esquemas son paquetes de información que se 

corresponden con representaciones prototípicas de los conceptos. Así, los esquemas 

nos ayudan a procesar la información y, al leer, nos ayudan a interpretar los textos y 

la literatura. Esta, a su vez, tiene la capacidad de desfamiliarizar los esquemas 

habituales, lo que nos hace considerar otras formas de estar y sentir en el mundo. 

De esta forma, la literatura nos sirve para ejercitar nuestros esquemas cognitivos y 

emocionales. Oatley (2003) también atribuye este poder a la literatura, asegurando 

que gracias al arte 

 

we assimilate events in the outside world to the schemas of 

what we know; at the same time (...) the schemas (our implicit 

theories) may accommodate—that is, change (Oatley, 2003: 

458).  

 

De forma similar, Grodal (2009) y Schwender et al. (2007) ofrecen una teoría 

evolutiva de la recepción de medios audiovisuales según la cual nos exponemos a 

escenas que provocan emociones negativas porque sirven de ensayo de situaciones 

reales sin que tengamos que asumir los riesgos que dichas situaciones conllevan. Por 

ejemplo, al exponernos a una escena de terror, consideramos las opciones que 

tendríamos en esa situación y, a través del miedo, ensayamos qué haríamos 

nosotros. Con una escena triste, por otra parte, ejercitamos nuestro poder de 

aceptación y empatía (cf. Cosmides y Tooby, 2000). Por ese motivo, la ficción es un 

mecanismo de evaluación de hipótesis que, además, consigue modificar nuestras 

creencias al exponernos a sonidos e imágenes realistas. 

 

Estas tres funciones (educación emocional, ampliación de esquemas, evaluación de 

hipótesis) resaltan, sin duda, la gran importancia de la audiodescripción como 
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herramienta de inclusión de las personas con discapacidad visual. Por una parte, la 

AD permite a este sector de la sociedad tener acceso a medios audiovisuales que 

pueden permitirles acceder a sus propias emociones. Por otra parte, funciona como 

un mecanismo de evaluación de hipótesis y ampliación de esquemas que sirve como 

herramienta de aprendizaje.  

 

Sin embargo, no toda la narrativa tiene como meta la ampliación de esquemas de los 

espectadores. Oatley (2003) aclara que algunos tipos de narrativa (como los thrillers o 

los dramas) pretenden, simplemente, provocar emociones básicas de una forma 

directa. Aunque, como veremos más adelante, este tipo de emociones básicas han 

sido objeto de algunos estudios sobre emociones fílmicas, lo cierto es que han sido 

prácticamente ignoradas en los estudios empíricos de la literatura. En los casos en 

los que se han incluido, además, ha sido mediante cuestionarios, y nunca por medio 

de medidas psicofisiológicas. En este estudio nos hemos decantado por estas 

emociones más directas y prototípicas porque tienen la capacidad de provocar un 

efecto más inmediato y generalizado en el público. Por ese motivo, este estudio 

supone un avance, no solo para los estudios de traducción, sino también en la 

aplicación de una metodología importada de la psicología a la recepción de AD, un 

proceso similar a la lectura de textos literarios.  

 

3.2.3 Tipos de emociones narrativas 

Numerosos trabajos se han dedicado a explicar las diferentes emociones provocadas 

por la narrativa, la otra gran discusión en las teorías filosóficas sobre las emociones 

narrativas. En este apartado veremos la diferencia entre los procesos emocionales 

derivados de la simulación y aquellos relacionados con la observación del personaje. 

Además, explicaremos el contagio emocional y revisaremos la tipología de las 

emociones narrativas más extendida en las teorías de inspiración psicológica. 
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3.2.3.1 ¿Empatía o comprensión? 

Varios autores (Currie, 1990; Tan, 1996) consideran que la empatía por los 

personajes es la emoción que dirige la respuesta emocional a la narración, mientras 

que otros autores (Argüello, 2010; Carroll, 1990; Miall, 2007) creen que se trata, más 

bien, de un proceso relacionado con la comprensión de la conducta o personalidad 

del personaje (sympathy).  

 

Por una parte, autores como Gregory Currie (1990) y Ed Tan (1996) consideran que 

al leer o al ver una película tiene lugar un tipo especial de imaginación llamado 

simulación. En dicho proceso nos ponemos en la piel de los personajes y sentimos 

empatía. De forma similar, Oatley (2002) considera que la simulación nos permite 

experimentar los sentimientos de los personajes porque nos imaginamos a nosotros 

mismos en su situación, adoptamos sus metas y planes y sentimos emociones en 

relación con estos planes. Desde los estudios de cine, Tan (1996) y Tan y Frijda 

(1999) también consideran que nos involucramos con los personajes por medio de 

un tipo de identificación empática. 

 

Sin embargo, varios autores (Argüello, 2010; Carroll, 1990; Miall, 2007) han 

criticado esta postura, argumentando que dicha identificación no puede ser 

completa, porque los lectores y espectadores nunca pierden su perspectiva propia. 

Además, consideran que la mayor parte del tiempo no nos ponemos en la piel del 

personaje, sino que lo comprendemos y nos preocupamos por su bienestar. Por ese 

motivo, proponen o incluyen otro tipo de emociones más distantes que la empatía 

resultante de la identificación. Se trata de aquellas emociones en las que, en lugar de 

adoptar la perspectiva del personaje, la observamos de forma externa. Oatley (2003), 

partidario de las teorías de evaluación cognitiva, considera que este tipo de 

emociones son el resultado de los patrones de evaluación propuestos por el escritor. 

Los lectores somos conscientes de la forma en la que estos patrones afectarán al 

personaje y por ello sentimos emociones hacia ellos que están más relacionadas con 

la comprensión de la historia y del personaje que con la identificación con este.  
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El filósofo Peter Goldie (2003) zanja esta discusión hablando de dos procesos 

imaginativos diferentes: imaginación central e imaginación acentral. La primera tiene 

lugar cuando imaginamos algo con una perspectiva interna, y se corresponde con el 

concepto de empatía. Por el contrario, la imaginación acentral es aquella en la que 

somos espectadores externos a la escena, por lo que equivale a las emociones que 

sentimos desde la perspectiva de espectadores (sympathy). Desde los estudios del cine 

y la literatura, autores como Grodal (2009) y Oatley (2003) también defienden esta 

postura argumentando que ambos procesos conviven y se van turnando a lo largo 

de la exposición a la película o el libro.  

 

Como Goldie (2003), Grodal (2009) y Oatley (2003), nosotros consideramos que la 

empatía y la comprensión del personaje no son en absoluto autoexcluyentes, sino 

que pueden convivir durante todo el proceso de exposición a la narrativa. Aunque la 

distinción entre ambos tipos de emoción narrativa no es especialmente interesante 

para el presente trabajo, sí lo es el hecho de que el tipo de descripción que se dé en 

la narración propiciará un tipo de emoción u otro (cf. Goldie, 2003; cf. apartado 

3.2.1). Esto tiene una relación clara con uno de los propósitos de esta tesis doctoral: 

determinar si el tipo de descripción influye de alguna forma en la intensidad con la 

que se experimentan emociones al escuchar fragmentos de AD. Por ese motivo, en 

el apartado 3.2.3.2 revisaremos este concepto en relación con la literatura y veremos 

algunas herramientas que se emplean para crear en el lector una perspectiva más 

cercana a los personajes, lo que puede ayudar a intensificar las emociones 

provocadas por el texto. 

 

3.2.3.2 El contagio emocional 

Además de la empatía y las emociones experimentadas desde la perspectiva del 

observador, existe otro tipo de emoción narrativa que dice mucho sobre las 

diferencias entre las emociones provocadas por las imágenes y las emociones 

provocadas por las palabras. El contagio emocional (Goldman, 2006; Plantinga, 

1999; Smith, 2006) es un proceso mediante el cual sentimos lo mismo que otra 
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persona sin que haya consciencia alguna que medie en el proceso. Este tipo de 

emoción se refiere, por ejemplo, a la tendencia a imitar lo que vemos, que es una 

característica típica del ser humano (Melzoff y Moore, 1977). Es, en cierto sentido, 

el proceso corporal que apoya la simulación y las emociones empáticas (cf. Miall, 

2009, para ver una discusión sobre esta relación). Este proceso reflejo ha sido 

analizado por Hartfield, Caccioppo y Rapson (1993), quienes hacen una revisión de 

los mecanismos responsables de este tipo de emociones, así como del trabajo 

empírico que se ha llevado a cabo al respecto. Hsee et al. (1990) aplican este 

concepto a los medios audiovisuales y demuestran que imitamos las expresiones 

faciales de los personajes que vemos. 

 

Más recientemente, el contagio emocional ha sido aplicado al cine en relación con 

las neuronas espejo (Smith, 2006). Este tipo de neuronas hace que al ver a otra 

persona realizando una acción nuestras estructuras neuronales visceromotoras se 

activen de forma idéntica a la manera en que lo hacen cuando somos nosotros 

mismos quienes llevamos a cabo esas acciones. Las neuronas espejo no solo 

funcionan cuando vemos a otros realizando acciones, sino también cuando vemos 

sus expresiones emocionales, tanto faciales como corporales. Somos capaces de 

entender las emociones de los personajes porque, al ver sus expresiones faciales, 

también nosotros sentimos las mismas emociones. Aunque no creemos que el 

contagio emocional sea capaz de explicar todos los tipos de emoción fílmica, éste 

facilita la aparición de emociones relacionadas con la identificación y la empatía 

(Plantinga, 1999).  

 

Por ese motivo, consideramos esencial tratar de entender el papel de este proceso en 

la experiencia emocional provocada por el cine y la literatura. El contagio emocional 

ha sido más aplicado al cine y a otros medios visuales que a la literatura ya que, en 

principio, es un mecanismo que está directamente relacionado con los estímulos 

visuales. Sin embargo, las neuronas espejo también funcionan con los sonidos y con 

la descripción de los movimientos y acciones de los personajes. Por ejemplo, 

Ricciardi et al. (2009) demostraron que la visión no es un requisito previo para la 
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activación y el funcionamiento de las neuronas espejo y que, al escuchar sonidos de 

acciones, las áreas cerebrales premotora y temporoparietal de videntes y ciegos 

congénitos reaccionan de forma idéntica. Esto demuestra que la AD tiene una 

ventaja sobre la literatura, ya que al contar con sonidos producidos por acciones, 

implica a las neuronas espejo de una forma directa. 

 

Por otra parte, Bedny et al. (2011, 2012) demuestran que el córtex visual también se 

activa al procesar estímulos verbales y que el procesamiento de verbos de acción en 

ciegos congénitos y videntes es idéntico a nivel neuronal, por lo que podemos 

predecir que tanto en literatura como en AD existe también un proceso de 

activación de dichas neuronas: al escuchar las descripciones de las acciones de los 

personajes, simulamos dichas acciones a nivel neuronal. Hauk y Pulvermulder 

(2004) también demuestran que cuando leemos o escuchamos una palabra 

relacionada con un movimiento las áreas motoras del cerebro actúan de forma 

idéntica a como lo hacen cuando llevamos a cabo nosotros mismos esos 

movimientos. En la misma línea, Speer et al. (2005) descubrieron que la actividad en 

las áreas motoras del cerebro es similar al leer y ejecutar los movimientos de los 

pasajes en los que un personaje interactúa con un objeto. Estos trabajos demuestran 

que los estímulos verbales y la narrativa también son capaces de evocar reacciones 

corporales en los lectores por medio de la activación de las neuronas espejo. 

 

Por último, varios estudios demuestran que el procesamiento de información 

emocional también funciona al margen de la experiencia visual. La amígdala es la 

encargada del procesamiento de información emocional y se sabe que esta tiene, 

además, un papel crucial en el procesamiento de la información visual de contenido 

emocional. Sin embargo, esto no se había demostrado en el caso de la información 

emocional sonora. Klinge et al. (2010) investigaron esta relación en ciegos 

congénitos y videntes y encontraron que la amígdala de ambos se activa con mayor 

intensidad al procesar estímulos auditivos de contenido emocional que al procesar 

estímulos neutros. Además, los ciegos mostraron una activación mayor que los 

videntes. Estos resultados indican que la amígdala se activa incluso sin experiencia 
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visual y sirve a la modalidad sensorial que mejor ofrezca información emocional 

(para los videntes, la vista; para los ciegos, el oído).  

 

Todos estos estudios recientes demuestran que el contagio emocional no es un 

proceso exclusivo de los medios visuales. El procesamiento de información sonora y 

verbal activa las neuronas espejo, a la vez que la información emocional sonora es 

capaz de activar la amígdala, por lo que la literatura y, sobre todo, la AD son capaces 

de provocar contagio emocional en sus receptores.  

 

3.2.3.3 Cuatro tipos de emociones narrativas 

Antes de acabar este apartado sobre tipos de emociones narrativas revisaremos la 

tipología más extendida en los trabajos de inspiración psicológica a la hora de 

estudiar esta clase de emociones. Numerosos autores (Oatley, 1992; Tan, 1996; Miall 

y Kuiken, 2002), hablan de una tipología compuesta por cuatro tipos de emociones 

narrativas. De esta forma, al leer un libro o ver una película podemos sentir 

emociones relacionadas con la comprensión del personaje (sympathetic emotions), 

como cuando alguien cercano a un personaje muere y sentimos pena por él. Un 

segundo tipo de emociones narrativas está relacionado con nuestra interacción con 

los personajes, como cuando un personaje nos gusta o disgusta. Otras veces 

sentimos emociones estéticas (aplicadas al cine por Tan, 1996) entre las que 

podemos encontrar interés, placer estético, suspense o sorpresa. Por último, la 

narrativa posee la capacidad de provocar emociones autobiográficas, ya que tiene el 

poder de hacernos reflexionar sobre nosotros mismos (cf. apartado 3.2.3.1). 

Aunque esta tipología es la más aceptada por todos los autores que se dedican al 

estudio empírico de la literatura, se centra más bien en una respuesta emocional 

elaborada y de gran complejidad cognitiva. Esta tesis doctoral, por el contrario, 

estudia la respuesta emocional a determinados fragmentos de películas que 

provocan emociones básicas. Por este motivo consideramos que, de estos cuatro 

tipos de emociones, es probable que las únicas que tengan un efecto en el 

experimento que se presenta en el presente trabajo serán las emociones estéticas, 
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como el interés, el suspense o la sorpresa. Más adelante veremos, además, que en el 

caso de la versión subjetiva de la AD también podrían darse emociones estéticas 

provocadas por las propiedades formales de las descripciones (cf. apartado 3.2.3.3).  

 

En este apartado hemos revisado los diferentes tipos de emociones narrativas. Por 

un lado, hemos distinguido entre las emociones empáticas provocadas por la 

identificación con el personaje y aquellas que se derivan de nuestra posición como 

observadores externos. Por otra parte, hemos demostrado que el contagio 

emocional no es una emoción exclusiva de los estímulos visuales, ya que los sonidos 

y las descripciones de acciones también activan las neuronas espejo y el sistema 

emocional. Por último, hemos mencionado la tipología más extendida en los 

Estudios Empíricos de la Literatura. De las cuatro emociones que se incluyen en 

ésta, solo las emociones estéticas tienen relevancia para el presente trabajo. A lo 

largo de nuestra experiencia narrativa conviven diferentes tipos de emociones. De 

igual forma, como respuesta a las películas con AD encontraremos diversas 

emociones: emociones empáticas, emociones derivadas de la comprensión del 

personaje, contagio emocional y emociones estéticas. 

 

Todas estas emociones se combinan para conformar la respuesta emocional de la 

AD. En los siguientes apartados, sin embargo, nos centraremos en los Estudios de 

Cine para tratar de entender las diferencias entre esta modalidad y la literatura. 

Algunos estudios comparan el procesamiento de las películas y las novelas desde 

varias perspectivas (Paivia, 1971; Jost, 2004). Sin embargo, no lo hacen desde el 

punto de vista emocional., por lo que utilizaremos las teorías de aquellos que, desde 

los Estudios de Cine, han estudiado los mecanismos implicados en la creación de 

emociones. Más adelante revisaremos también aquellos estudios que, desde los 

Estudios de la Literatura y la Lingüística (apartado 3.2.5), ofrecen herramientas para 

aumentar el impacto emocional de los textos.  
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3.2.4 Emociones y cine 

Los Estudios Cognitivos de Cine (Bordwell y Carroll, 1996; Carroll, 1999; Germeys, 

2007) constituyen una corriente dentro de los Estudios de Cine que ofrece una 

alternativa a la teoría más establecida, la denominada Grand Theory, que se vale del 

psicoanálisis para analizar las películas. Los Estudios Cognitivos de Cine, por el 

contrario, estudian el cine desde una perspectiva cognitiva, centrándose en entender 

los mecanismos cognitivos involucrados en la percepción de las imágenes en 

movimiento.  

 

Dentro de los estudios cognitivos de cine, algunos autores se han centrado en 

estudiar el componente emocional de la percepción fílmica, proponiendo diferentes 

teorías desde acercamientos filosóficos (Carroll, 1990), psicológicos (Smith, 1994, 

2003, 2007; Plantinga, 2009; Tan, 1995, 1996) y psiconeurológicos (Grodal, 2009). 

Por ejemplo, Tan (1996) fue uno de los primeros psicólogos en proponer teorías y 

metodología para estudiar las emociones que surgen como respuesta al cine. Su 

propuesta está centrada, principalmente, en las teorías de Frijda y gira en torno a la 

idea de que el interés es la emoción que motiva el acto de ver una película. Su 

trabajo es importante porque sentó las bases de toda la investigación posterior. 

Además, fue el primero en llevar a cabo estudios empíricos sobre cine y emociones 

(i.e., Tan, Eggermont y Joosten, 1989). No obstante, el hecho de que se centre en el 

interés y no tanto en las emociones provocadas por escenas concretas aleja a Tan 

del propósito de este estudio. Por ese motivo, nos centraremos con mayor 

detenimiento en las propuestas de Smith (2003) y Grodal (2009), mucho más 

pertinentes para el trabajo que nos ocupa. En su mood-cue-approach, Greg Smith 

(2003) desarrolla una teoría sobre los mecanismos que se utilizan en las películas 

para provocar emociones. Por otra parte, y desde una perspectiva más centrada en 

los mecanismos de percepción humana, Grodal (2009) propone un modelo para 

explicar el proceso emocional que tiene lugar cuando nos exponemos a una película.  

 

Por último, otras dos ramas que se han dedicado al impacto emocional del cine y 

otros medios audiovisuales son las Ciencias de la Comunicación y la Psicología de 
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los Medios de Comunicación. Al contrario que las teorías de los Estudios 

Cognitivos del Cine, estas ramas se centran en la experiencia de los espectadores, y 

utilizan métodos experimentales por medio de grabaciones, encuestas o medidas 

psicofisiológicas. Casi todos los modelos de recepción creados en los Estudios de 

Comunicación y en la Psicología de los Medios de Comunicación (Bartsch, 

Mangold, Viehoff y Vorderer, 2006; Bartsch, Eder, Fahlenbrach, 2007; Suckfüll, 

2004, 2007; Mangold, 2007) se basan en las teorías de la evaluación cognitiva 

(Scherer, 2001) y se dedican, principalmente, a estudiar los efectos de los medios de 

comunicación en la personalidad o el comportamiento de los espectadores o a 

analizar las diferentes modalidades de recepción (Vorderer, 1992, 1993; Suckfüll, 

2004; Wirth y Schramm, 2005). Un ejemplo de este tipo de trabajos sería un estudio 

diseñado para estudiar si un determinado programa genera comportamientos 

agresivos en adolescentes (i.e., Dietz, 1991). 

 

A pesar de que en principio estos enfoques se alejan demasiado del propósito del 

presente trabajo, existen algunos modelos desarrollados en ese campo que pueden 

ser aplicados en este caso. Hablamos, en concreto, de la teoría de transferencia de la 

excitación de Zillmann (Zillmann, 1971, 1982, 1983, 1991, 1996), que revisaremos al 

final de este apartado. Por tanto, a lo largo de esta sección, Smith (2003) nos llevará 

a reflexionar sobre cómo la estructura fílmica es capaz de generar emociones; más 

adelante, Grodal (2009) centrará nuestra atención en el funcionamiento del proceso 

emocional que surge como respuesta al cine y, por último, las teorías de Zillmann 

(Zillmann, 1971, 1982, 1983, 1991, 1996) darán pie a explicar los trabajos 

experimentales que se han llevado a cabo en relación con el impacto emocional del 

cine. 

 

3.2.4.1 La estructura fílmica 

Smith demuestra en su libro Film structure and the emotion system (2003) estar muy bien 

informado sobre el trabajo en psicología y las teorías de la emoción. Basándose en 

dichos trabajos, establece una distinción clara entre las emociones y los estados de 
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ánimo para crear sus teorías de las emociones fílmicas. Así, los estados de ánimo 

son mucho más largos y difusos que las emociones y no están asociados a ningún 

objeto específico, es decir, mientras que una emoción como el asco o el miedo 

siempre se deriva de un objeto que la causa, los estados de ánimo no tienen causa 

aparente. Por su parte, los estados de ánimo son estados preparatorios que sirven 

para orientar los estados emocionales, creando la expectativa de que vamos a 

experimentar una emoción determinada. Además, tienen el poder de orientar 

nuestra atención hacia determinados estímulos.  

 

Basándose en estas premisas, Smith (2003) propone un modelo llamado mood-cue-

approach, en el que explica desde un punto de vista psicológico cómo las películas 

crean estados de ánimo que se mantienen a lo largo de toda la cinta con el fin de 

preparar a la audiencia para escenas con una alta carga emocional. A su vez, estos 

estados de ánimo solo se pueden mantener gracias a picos emocionales, por lo que 

el director ha de ofrecer momentos ocasionales de gran intensidad emocional. Según 

el autor, la estructura fílmica es idónea para provocar emociones, ya que cuenta con 

numerosos tipos de estímulos que funcionan a la vez para crear un estado de ánimo 

determinado en el público. Smith (2003) propone un análisis de todos estos 

estímulos: la expresión facial de los personajes, los movimientos de los actores y 

objetos de la escena, los diálogos, la expresión vocal, el vestuario, el sonido, la 

música, la iluminación, la puesta en escena, el diseño del escenario, el montaje, los 

movimientos de cámara (ángulo, distancia, movimiento), la profundidad de campo, 

las historias y cualidades de los personajes y la situación narrativa.  

 

Como se puede ver, las películas aportan una gran variedad de estímulos 

emocionales, aumentando así las probabilidades de que todo el público entre en el 

estado de ánimo buscado y de esta forma, se prepare para sentir una emoción 

determinada. Para conseguir una respuesta homogénea en el público, los directores 

utilizan dichos los estímulos de forma redundante. El espectador, por su parte, no 

tiene que centrarse en cada uno de estos estímulos de forma individual, ya que 

algunos de ellos tienen la capacidad de crear una red asociativa de estímulos 
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emocionales que aumenta las probabilidades de situar al espectador en el estado de 

ánimo deseado. Para mantener este proceso es necesario que el director nos 

proporcione momentos de gran intensidad emocional que, a su vez, se ven 

facilitados y alimentados por el estado de ánimo de los espectadores.  

 

Smith (2003) y otros autores (Menninghaus y Hanich, 2012) utilizan este tipo de 

análisis para estudiar escenas de diferentes películas. Sin embargo, en el presente 

trabajo no pretendemos analizar las escenas, sino estudiar su impacto emocional, y 

este mood-cue-approach nos permite entender las diferencias entre el TO y el TM de 

nuestro estudio, es decir entre las películas y la AD. Una película sin visión cuenta 

con muchos de los estímulos emocionales necesarios para crear el estado de ánimo 

deseado, como los diálogos, la expresión vocal, el sonido, la música, las historias y 

cualidades de los personajes y la situación narrativa. Carece, no obstante, de todos 

los estímulos emocionales que dependan del sentido de la vista. La función de la AD 

es suplir esta carencia describiendo la expresión facial de los personajes, el escenario, 

los movimientos de los actores y objetos de la escena, el vestuario e incluso la 

iluminación, pero no todos los estímulos emocionales de una película se pueden 

describir con facilidad. El montaje, los movimientos de cámara (ángulo, distancia, 

movimiento), y la profundidad de campo son difíciles de imaginar por una persona 

que nunca haya experimentado el cine. Por ese motivo, consideramos que sería 

conveniente incluir todos los recursos lingüísticos disponibles. En el apartado 

dedicado a la literatura abordaremos algunas herramientas que sirven para aumentar 

el impacto emocional de los textos literarios. A continuación, otro acercamiento a 

las emociones fílmicas basado en el sistema emocional humano nos dará más 

indicios sobre las ventajas del cine sobre la AD. 

 

3.2.4.2 El sistema emocional 

En su libro Embodied Visions (2009), Grodal aplica las teorías biológicas de la 

emoción (Damasio, 1999; Ledoux, 1996, 2000) al estudio de las emociones fílmicas. 

El autor presenta un modelo biocultural en el que, por un lado, el procesamiento de 
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la información visual tiene lugar en módulos biológicos innatos y sellados, 

impermeables a la cultura y el aprendizaje mientras que, por otro lado, la cultura y 

las experiencias personales juegan un papel fundamental en una fase posterior del 

proceso. 

 

Según Grodal (2009), la percepción de una escena de cine está determinada por el 

flujo «PECMA» (Percepción-Emoción-Cognición-Movimiento-Acción) y, en 

concreto, las emociones básicas como las que nos interesan en este proyecto son 

una reacción automática y universal previa a la cognición. El flujo PECMA se 

desarrolla de la siguiente forma: el ojo recibe datos del mundo o de la pantalla que 

las neuronas convierten en información relevante para el bienestar o supervivencia 

del sujeto. De esta forma, gracias a los contornos, los colores, la orientación, la 

profundidad y las sombras que percibimos, podemos identificar los objetos. Las 

películas, por su parte, representan objetos que podemos reconocer porque ya están 

almacenados en nuestro cerebro. Si el cerebro encuentra algo significativo, busca en 

la memoria con qué se corresponde y qué valencia emocional tiene. Además, en las 

películas no vemos imágenes aisladas, sino secuencias de imágenes que, a su vez, 

activan redes emocionales asociativas. 

 

El siguiente paso del proceso PECMA es unir esos objetos y espacios que han sido 

detectados y etiquetados según su valencia emocional con la comprensión de la 

narrativa. Es decir, se unen todas esas secuencias y se percibe la historia de un 

personaje que, en un escenario determinado, tiene unas preferencias y objetivos 

concretos. La información que se muestra en las películas suele tener relevancia para 

los personajes, ya que el director nos muestra sus metas y estados emocionales con 

sus correspondientes tendencias de acción. Los personajes, movidos por sus 

emociones, llevan a cabo una activación muscular que tiene como objetivo la 

realización de acciones motivadas por la emoción que sienten. Por ejemplo, 

percibimos que un personaje está en peligro porque va a ser atacado por un asesino, 

por lo que el personaje siente miedo y, movido por la consciencia del peligro, se 

mueve para llevar a cabo una acción que lo aleje de dicho peligro, como salir 
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corriendo. Cuando observamos a los personajes llevando a cabo dichas acciones, las 

neuronas espejo hacen que sus movimientos resuenen en los centros motores de 

nuestro cerebro. Cuando el personaje consigue sus metas la tensión se relaja, pero el 

flujo narrativo propiciará que el personaje tenga una nueva meta. De esta forma 

vuelve a comenzar el flujo PECMA. 

 

El flujo PECMA es automático y tiene lugar de forma ascendente, desde los 

estímulos visuales a la comprensión. Sin embargo, la cultura y las experiencias 

previas también influyen este proceso, ya que son capaces de centrar nuestra 

atención en determinados detalles, de moldear las emociones y evaluar el estatus de 

realidad del estímulo. Este último paso, la evaluación del estatus de realidad, es el 

proceso mediante el cual analizamos los estímulos para saber de qué tipo de 

experiencia se trata, si es realidad, un sueño o un recuerdo. Por su capacidad para 

generar imágenes prominentes y emocionalmente cargadas, las películas consiguen 

engañar a este mecanismo de evaluación durante los primeros estadios del flujo 

PECMA. Por este motivo, hasta la fase de cognición no nos hacemos conscientes 

de que se trata solo de ficción. Cuando leemos un libro, este proceso de evaluación 

de estatus de realidad también tiene lugar en una fase posterior de la experiencia 

emocional (ver apartado 3.2.3.1). Además, y anteriormente vimos que las neuronas 

espejo también funcionan con estímulos verbales y sonoros: Sin embargo, las 

señales visuales son inaccesibles para las personas con discapacidad visual. Por ese 

motivo, sería conveniente que la AD ofreciera ofrecer descripciones que también 

puedan ser etiquetadas según su valencia emocional en lugar de descripciones 

neutras (ver concepto de evaluación en el apartado 3.2.3.2).  

 

Por otra parte, Grodal (2009) atribuye a los medios audiovisuales otras cualidades 

que son exclusivas de estos por estar relacionadas con su componente visual. El 

autor señala que los medios audiovisuales usan mecanismos concretos de 

representación, como las expresiones faciales, el encuadre o las acciones que, a su 

vez, apelan a experiencias prelingüísticas, como el sentido del equilibrio, la 

experiencia del movimiento o la percepción del color. Estos mecanismos forman la 
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base de nuestra activación corporal y hormonal en los episodios intensos de 

activación emocional y, en ellos, el lenguaje no desempeña ningún rol. Por otra 

parte, al exponernos al cine somos espectadores directos de la acción, por lo que se 

activan emociones que nos incitan a actuar. Por ese motivo, las películas son capaces 

de inducir emociones intensas de una forma parecida a como lo hacen las 

experiencias del mundo real. En cuanto a la función del lenguaje en las películas, 

Grodal (2009) resalta que este tiene el papel de hacernos acceder a las mentes de los 

personajes y nos ayuda a enfocar o filtrar lo que vemos. No obstante, no debemos 

olvidar que, en el conjunto de una película, el lenguaje es solo una capa más que 

interactúa con el resto de capas en la actividad polivalente y multimodal que es ver 

una película. 

 

Este acercamiento de Grodal (2009) también explica las diferencias entre el cine y 

otras modalidades como las películas sin imágenes y sin AD. Esta diferencia servirá, 

de hecho, de punto de partida para el establecimiento de una de las hipótesis del 

primer estudio, en la que presupondremos que el impacto emocional provocado por 

las películas como producto audiovisual completo será mayor que el provocado por 

las películas sin imágenes. Por otra parte, las películas audiodescritas suplen en cierta 

medida las carencias de las películas sin imágenes, por lo que serán capaces de crear 

un mayor impacto emocional que las películas sin imágenes. 

 

Por otra parte, y a pesar del énfasis que concede a la percepción visual, Grodal 

(2009) define todos los tipos de narrativa en relación con el flujo PECMA. Según el 

autor, el PECMA funciona de la siguiente manera en otras modalidades narrativas 

como la literatura (o la AD): la narración presenta información perceptual 

relacionada con las metas del protagonista, en el caso de la AD, en la forma de 

palabras y sonidos. Al identificarnos con los protagonistas, sentimos emociones que 

más tarde supervisamos a nivel cognitivo. Igual que sucede en el cine, el personaje 

llevará a cabo una activación motora y una acción que, mediante la descripción y la 

simulación, viviremos nosotros también. De esta forma, Grodal (2009) aclara que 

«different media draw on different aspects of consciousness to provide salient 
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experiences» (Grodal, 2009: 164), por lo que la AD no tiene por qué ofrecer una 

experiencia inferior a la del cine.  

El principal interés de este enfoque propuesto por Grodal (2009) es el hecho de que 

hace referencia a los mecanismos psicofisiológicos de la percepción humana para 

explicar la percepción fílmica. Sin embargo, consideramos que en cierto modo, no 

se le concede la importancia que se merecen a algunos mecanismos fílmicos que no 

dependen de la visión, como los diálogos o la música. Aun así, este tipo de enfoque 

basado en el sistema emocional es de gran utilidad para señalar las diferencias entre 

el cine y otros productos que no dependen de la percepción visual. El trabajo de 

Smith (2003) y Grodal (2009) constituye un excelente punto de partida para nuestra 

primera hipótesis, a la vez que nos subraya la necesidad de usar todas las 

herramientas lingüísticas disponibles a la hora de crear la AD. 

 

3.2.4.3 La activación fisiológica  

En este apartado veremos un acercamiento a las emociones derivadas de productos 

audiovisuales que nos conducirá a revisar los estudios experimentales sobre 

emociones y cine, además de ayudarnos a justificar la metodología seguida en el 

presente trabajo.  

 

Dolf Zillmann es el padre de la Psicología de los Medios de Comunicación. En su 

larga carrera ha creado varias de las teorías más influyentes en el campo, como la 

teoría de los tres factores o la teoria de la transferencia de la excitación (Zillmann, 

1978, 1979, 1996, 1983; Bryant y Miron, 2003). La teoría de los 3 factores (Zillmann, 

1978, 1979, 1996) se basa en modelos dimensionales de la emoción (Schachter y 

Singer 1962; Schachter, 1964, cf. apartado 3.1.3). En ella, el autor explica que las 

emociones están compuestas por tres factores: el factor disposicional, el factor 

excitativo y el factor experiencial. El factor disposicional asume que las conexiones 

entre la respuesta motora y el estímulo suceden de forma automática, sin mediación 

de procesos cognitivos. Por su parte, el factor excitativo explica los mecanismos 

mediante los que el cuerpo se prepara para la acción tras el estímulo. Este tipo de 
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reacciones excitativas incluyen un aumento de la actividad en el eje adrenomedular y 

en el sistema simpático, además de cambios a nivel hormonal, y su función es 

proveer al cuerpo de suficiente energía para la acción. Cuanto mayor sea dicha 

activación fisiológica, mayor será el comportamiento emocional y lo mismo sucede 

al revés: una disminución de la activación emocional implica una disminución de la 

emoción (Zillmann, 1996). Por último, el factor experiencial trata el proceso 

mediante el cual nos hacemos conscientes de la actividad motora y excitativa. Este 

proceso de supervisión cognitiva del estado emocional, por su parte, modifica o 

corrige los procesos motores y excitativos en caso de reacciones no deseadas.  

 

Lo más importante de esta teoría es que resalta el papel de la activación simpática en 

el estado emocional. Según Zillmann, este tipo de activación es el factor 

determinante en la intensidad emocional, aunque la supervisión cognitiva y la 

intervención voluntaria del sujeto pueden mitigar esta relación entre los niveles de 

activación simpática y activación emocional. Y así, basándose en estas premisas, 

Zillmann desarrolló la teoría de transferencia de la excitación (1983) aplicada a las 

emociones provocadas por los medios de comunicación. En ella, Zillmann (1983) 

explica que la activación emocional del sistema nervioso no es específica para cada 

emoción, por lo que diferentes emociones pueden tener asociados patrones 

similares de activación emocional cuya función es preparar el cuerpo para la acción. 

El autor utilizó esta idea para desarrollar una teoría según la cual la activación 

fisiológica típica de un estado emocional se arrastra a lo largo de un período de 

tiempo determinado, ya que los cambios fisiológicos del cuerpo desaparecen con 

relativa lentitud. De esta forma, a lo largo de toda una película vamos arrastrando la 

activación emocional, mientras que la cognición va cambiando con cada secuencia. 

Por ese motivo, la cognición de secuencias posteriores está asociada, no solo a la 

activación fisiológica de esa secuencia, sino también a la activación residual 

proveniente de secuencias anteriores. Aunque esta idea nos sirve a la hora de diseñar 

el experimento, lo que más nos interesa de este autor es la idea de que las emociones 

audiovisuales están relacionadas con la activación simpática, pues justifica nuestra 

metodología. 
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De forma similar y siguiendo estas ideas de Zillmann (1983), la intensidad 

emocional ha sido interpretada en numerosos trabajos empíricos en relación con el 

grado de activación fisiológica. En la recolección de datos psicofisiológicos durante 

la exposición a los estímulos, la activación sirve como indicador de emoción. Por 

ejemplo, Sturm et al. (1982) desarrollaron herramientas para medir el componente 

psicofisiológico de la respuesta emocional a medios de comunicación, haciendo uso 

de medidas psicofisiológicas como la amplitud del pulso o la frecuencia cardiaca. De 

igual forma, muchos trabajos han medido la respuesta emocional al cine (Suckfüll, 

2004), a los videojuegos (Ravaja et al., 2006) o a la televisión (Bente et al., 1992; 

Lang, 1994; Lang et al., 1995; Mangold, 1988).  

 

Por otra parte, otras disciplinas han estudiado el impacto emocional de los medios 

audiovisuales desde una perspectiva diferente. Un ejemplo de ello es el 

neuromarketing, una nueva rama del marketing que hace uso de herramientas 

importadas de las neurociencias y las ciencias afectivas para estudiar la respuesta 

emocional y el comportamiento de los consumidores ante productos, anuncios o 

campañas políticas (Martínez, 2012; Monge, 2011). Por último, las películas han 

demostrado ser un estímulo especialmente adecuado para el estudio de las 

emociones en el laboratorio. Por ese motivo se han utilizado en numerosos trabajos 

del ámbito de la psicología como herramienta, y no tanto como objeto de estudio 

(Gross y Levenson, 1995; Rottenberg et al., 2007).  

 

En la presente tesis doctoral aplicaremos una metodología similar a la que siguen 

estos trabajos para estudiar el impacto emocional de la AD. Mediremos la frecuencia 

cardiaca de los sujetos como un indicador de la activación psicofisiológica típica de 

un estado emocional y la intensidad de la respuesta subjetiva por medio de 

cuestionarios de autoinforme.  
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3.2.5. Emociones y literatura 

Desde mediados del s. XX, mucho se ha escrito sobre los procesos implicados en la 

lectura de textos literarios. Como ya mencionamos en el capítulo anterior, los 

primeros trabajos en llamar la atención sobre el papel del lector en el proceso 

literario fueron las teorías de la respuesta del lector (Iser, 1978; Jauss, 1982). Sin 

embargo, esta corriente se limita a especular sobre los efectos de la lectura, 

negándose a estudiar a lectores reales.  

 

Otro ejemplo interesante es la corriente llamada «poética cognitiva», que acerca la 

lingüística cognitiva al estudio de los textos literarios. En ella se tratan algunos temas 

como la comprensión de los textos según la teoría de esquemas (Semino, 1997) o el 

análisis de poemas siguiendo teorías de la lingüística cognitiva (Stockwell, 2002; 

Tsur; 1997). Un aspecto muy interesante de esta rama es su aplicación del concepto 

de «corporeización» (embodiment), fenómeno que explica cómo todos los procesos 

cognitivos tienen su base en procesos corporales, es decir, en la forma en la que 

usamos nuestro cuerpo para interactuar con la realidad que nos rodea. Sin embargo, 

lo cierto es en general la poética cognitiva también utiliza este enfoque cognitivo de 

forma especulativa para la interpretación de los textos, ya que tampoco prueba sus 

teorías por medio de estudios empíricos.  

 

Por otra parte, Gerrig (1993) recoge todos los trabajos empíricos relacionados con 

los procesos cognitivos de la lectura. Aun así, todas estas corrientes tienen un 

enfoque predominantemente cognitivo y tratan las emociones como un tema 

secundario y carente de importancia. Sin embargo, existen otros acercamientos que, 

haciendo uso de los resultados obtenidos en psicología y neurociencias, se centran 

principalmente en explicar las emociones que sentimos como respuesta a la 

literatura. En este apartado revisaremos en esencia el trabajo de varios autores como 

Miall (2006) y Robinson (2005), quienes ofrecen propuestas especialmente 

interesantes para el trabajo que nos ocupa. Por una parte, la filósofa Robinson 

(2005) adopta una postura no cognitiva para explicar el proceso de respuesta 

emocional a la literatura que nos parece extremadamente interesante por su énfasis 
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en los procesos corporales. A continuación revisaremos varias teorías que resaltan el 

rol del narrador en el impacto emocional de los textos (Goetz y Sadoski, 1996; 

László, 1990; Habermas y Diel, 2009; Cupchik et al., 1998; Hunt y Vipond, 1984). 

Por último, Miall (2006) y otros autores de los Estudios Empíricos de la Literatura, 

enfatizan el papel del lenguaje literario en la creación de emociones. Las ideas de 

todos estos autores están relacionadas con las hipótesis del presente trabajo, en 

concreto con las del segundo estudio, en el que compararemos el efecto emocional 

de las versiones objetiva y subjetiva de la AD. No obstante, antes de abordar esta 

cuestión queremos llamar la atención sobre un aspecto que subraya la necesidad de 

llevar a cabo estudios sobre el impacto emocional como el presente: la importancia 

de las emociones para la comprensión de la literatura. 

 

La mayoría de los autores que estudia las emociones literarias destaca su relevancia 

para el proceso de comprensión de la narrativa, ya que estas las encargadas en todo 

momento de guiar la comprensión de los textos literarios y de los personajes. Las 

emociones provocadas por la literatura, alega Miall (2006), nos transportan a 

nuestras propias experiencias previas, facilitando la categorización de los elementos 

del texto y preestructurando su significado. Además, las emociones nos permiten 

relacionar conceptos de campos que en principio no están relacionados y nos 

invitan a adoptar una postura frente a las situaciones de la historia narrada, 

preparándonos así para la interpretación del texto. Robinson (2005) llega aún más 

lejos asegurando que, sin emociones, no puede haber comprensión de la historia. 

Por ese motivo, los autores cargan emocionalmente aquellos pasajes que son 

cruciales para la comprensión de un personaje o de una historia. Las emociones 

tienen la función de focalizar nuestra atención y resaltar los momentos 

especialmente significativos para la narrativa. Este papel crucial de las emociones en 

la recepción de los textos justifica la enorme importancia de un estudio como el 

presente en el que, a través del estudio del impacto emocional de la AD, trataremos 

de entender y mejorar el efecto emocional de las prácticas actuales de AD en 

España con el fin de ofrecer a las personas con discapacidad visual un producto 

comparable al TO. Sin emociones no puede haber comprensión de la obra, por lo 
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que debemos asegurarnos de que nuestras audiodescripciones contribuyen a crear 

una respuesta emocional en el público. 

 

Como ya hemos adelantado, en apartados sucesivos revisaremos las principales 

aportaciones de diversos autores al estudio de las emociones literarias y, más en 

concreto, las herramientas que nos ofrece el lenguaje para aumentar el impacto 

emocional de los textos, como las metáforas, inferencias y descripciones del estado 

emocional de los personajes. Todas estas ideas servirán también de base para 

nuestro segundo estudio, en el que compararemos el efecto emocional de las 

versiones neutra y subjetiva de la AD. 

 

3.2.3.1 Las emociones literarias en el cuerpo 

Lo primero que llama la atención de la propuesta de Robinson (2005) es la extensa 

revisión de la literatura que aporta sobre avances teóricos y empíricos en Ciencias 

Afectivas. Aunque la autora se centra en el proceso de respuesta emocional a la 

literatura, ella misma especifica que dicho proceso también es aplicable al cine o al 

teatro. De hecho, su teoría recuerda en muchos aspectos al flujo PECMA de Grodal 

que, como revisamos en apartados anteriores, explicaba las emociones fílmicas. 

Como veremos, tanto Grodal como Robinson también hablan del proceso 

automático de etiquetado de la experiencia según su valencia emocional, de la 

respuesta corporal y de la supervisión cognitiva posterior a la emoción.  

 

Robinson (2005) enfatiza la respuesta corporal fisiológica y neurológica, algo que 

ningún otro autor hace al tratar el tema de las emociones en literatura. La autora 

considera que la respuesta emocional a las obras de ficción es equivalente a las 

emociones normales, ya que las evaluaciones pre-cognitivas no distinguen entre 

realidad y ficción. Por ese motivo, construye su teoría de las emociones narrativas 

sobre su teoría de las emociones (cf. apartado 3.1.1.3). Así pues, según Robinson la 

respuesta emocional a la literatura es una respuesta corporal provocada por 

evaluaciones afectivas no cognitivas. Estas evaluaciones se activan por el contenido 
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de las palabras; al leer algo, lo etiquetamos de forma automática como relevante para 

nuestro bienestar y supervivencia o el de las personas que nos importan que, en este 

caso, serían los personajes. En las emociones provocadas por la ficción, este 

etiquetado automático está basado en experiencias emocionales previas que pueden 

estar guardadas en la memoria emocional del cuerpo, cuya existencia fue demostrada 

por Ledoux (1996). A esta evaluación no cognitiva y automática le sigue la respuesta 

fisiológica y, por último, la supervisión cognitiva que, a su vez, puede modificar la 

experiencia, mermándola, inhibiendo la acción, o sirviendo como estímulo para una 

nueva evaluación afectiva. Al igual que explicaba Grodal (2009), es en la fase de 

supervisión cognitiva cuando los lectores y espectadores toman conciencia de que se 

trata solo de ficción. Este pensamiento es el que inhibe la tendencia a la acción 

típica de toda emoción y hace que nos quedemos leyendo en el sofá o delante del 

televisor en vez de tratar de abrazar a un personaje que sufre.  

 

El hecho de que Robinson (2005) nos ofrezca una teoría integral y basada en su 

teoría general de las emociones hace de esta la propuesta más completa a la hora de 

explicar el proceso emocional que resulta de la interacción con los textos literarios. 

Además, el gran énfasis que pone sobre las respuestas neurológica y fisiológica 

puede servir de base para futuros experimentos, aunque esta autora solo la emplee 

para ilustrar la interpretación de varias obras literarias. Por último, consideramos 

que la teoría de Robinson es especialmente apropiada para explicar el proceso que 

estamos estudiando aquí, puesto que, como ya se explicó en el apartado 3.1.3, las 

emociones básicas son automáticas, universales y pre-cognitivas.  

 

Aparte de los estudios que prueban que las neuronas espejo también reaccionan a 

estímulos sonoros y verbales y que analizan la actividad cerebral al leer (cf. apartado 

3.2.3.2), prácticamente no existen estudios empíricos que demuestren a nivel 

fisiológico el proceso de respuesta emocional a la literatura o a estímulos 

lingüísticos. Una excepción es el trabajo de Vrana, Cuthbert y Lang (1986), en el que 

comparan la respuesta emocional fisiológica de los sujetos a enunciados que 

provocan miedo y a frases neutras. Los autores demuestran que las frases 
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emocionales tienen un efecto a nivel fisiológico en los participantes, ya que cuando 

los participantes leen e imaginan las frases diseñadas para provocar miedo, se 

observa un aumento en la frecuencia cardiaca que arroja diferencias significativas 

entre ambas condiciones.  

 

Otro estudio analiza la respuesta corporal a la literatura, aunque lo hace por medio 

de cuestionarios: en su tesis de máster, Kuijpers (2009) preguntó a los sujetos qué 

pasajes de un relato corto les provocaban sensaciones corporales y les pidió que, 

después de señalar dichos pasajes, explicaran lo que habían sentido y marcaran en 

un diagrama las partes del cuerpo donde habían percibido dichas sensaciones 

corporales. Muchos de los participantes describieron sensaciones relacionadas con la 

historia o las descripciones del texto. Muchos otros, además, afirmaron haber 

recordado momentos pasados en los que sintieron esas mismas sensaciones. Los 

resultados de estos dos estudios confirman la teoría de Robinson en varios sentidos: 

por un lado, se demuestra el poder de los estímulos lingüísticos para activar el 

sistema emocional a nivel fisiológico; por otro lado, se confirma el hecho de que la 

literatura es capaz de llegar a capas conscientes de la experiencia emocional y 

provocar en los sujetos la sensación de esa respuesta corporal. Asimismo, se 

corrobora el poder de la literatura para evocar sentimientos autobiográficos por 

medio de los recuerdos. 

 

Aparte de estos trabajos sobre la respuesta corporal, otros estudios prueban la 

respuesta emocional a la literatura mediante cuestionarios. Oatley y Gholamain 

(1997) demuestran la existencia de emociones básicas y precognitivas como 

respuesta a textos literarios de la que habla Robinson (2005). Siguiendo el método 

de Larsen y Seilman (1988), los autores pidieron a los sujetos que marcaran con una 

E los pasajes que les provocaran emociones, con una M los pasajes que evocaran en 

ellos una memoria autobiográfica, y con una T los casos en que surgieran en su 

mente pensamientos intelectuales respecto del texto. A continuación, los sujetos 

tenían que explicar cada una de las marcas del texto. De esta forma, los autores 

detectaron que uno de los tipos de respuesta al texto resultó ser clara y 
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exclusivamente emocional, sin existir mediación cognitiva alguna. Van den Oetelaar, 

Tellegen, y Wober (1997) también prueban por medio de cuestionarios que los 

lectores sienten emociones al leer.  

 

 

Estos resultados demuestran que la literatura y, por extensión, la AD son capaces de 

provocar emociones a nivel físico y de experiencia subjetiva. A continuación, 

revisaremos el trabajo de algunos autores que señalan que una de las herramientas 

de creación de impacto emocional es la perspectiva con la que se narran los textos, 

ya que esta consigue aumentar o disminuir la distancia con la que los lectores 

experimentan las emociones narrativas.  

 

3.2.3.2 Una cuestión de perspectiva 

En el apartado 3.2.3.1 revisamos la diferencia entre las emociones empáticas y 

aquellas que sentimos desde el punto de vista de un observador externo. Las 

primeras son emociones de identificación que se dan cuando, gracias a las 

descripciones del autor, construimos en nuestra mente un modelo dinámico que 

simula el mundo de la ficción. Entramos en esa simulación a través de la 

identificación con un personaje, cuando emulamos su situación y adoptamos sus 

metas. Aunque las metas sean simuladas, los sentimientos que se provocan son 

reales y propios; empatizamos con las emociones de los personajes porque arrojan 

ecos de emociones que hemos sentido en el pasado. Con este proceso de 

identificación coexisten otras emociones más distantes, como cuando sentimos 

emociones por el personaje desde la perspectiva de un observador externo (cf. Oatley, 

2003).  

 

Las emociones empáticas son evidentemente más intensas que las derivadas de 

nuestra posición de observadores externos. Por ese motivo, nos preguntamos si una 

AD más subjetiva y en la que se incluyan elementos del estado emocional de los 

personajes podría contribuir a que los espectadores vivan dicha experiencia desde 
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una perspectiva más interna, más próxima a la simulación, y si así se podría 

intensificar la experiencia emocional de la película audiodescrita.  

 

Surgen en este punto dos conceptos sumamente interesantes. Por un lado, el 

concepto de simulación (Oatley, 2003) del que se derivan las emociones empáticas 

está relacionado con un fenómeno que ha sido ampliamente estudiado de forma 

empírica: la capacidad humana de crear imágenes mentales. Por otro lado, la 

distinción principal entre las emociones empáticas y las que sentimos desde la 

postura de un observador externo deriva de la perspectiva que, guiados por el 

narrador, adoptemos al leer. A continuación revisaremos los estudios que enfatizan 

la importancia de la creación de imágenes mentales y el rol del narrador en el 

impacto emocional de los textos. 

 

La capacidad humana de crear imágenes mentales ha sido estudiada de forma 

empírica en numerosas ocasiones. Aquí nos limitaremos a revisar los trabajos que 

relacionan esta capacidad con las emociones, como el trabajo del grupo de 

investigación de Mark Sadoski (Sadoski y Goetz, 1985, Sadoski et al., 1988; Goetz et 

al., 1993; Goetz y Sadoski, 1996). Estos investigadores han demostrado en 

numerosos trabajos tanto cuantitativos como cualitativos que aquellos textos 

capaces de crear imágenes visuales potentes son también los que provocan un 

mayor impacto emocional. En una serie de estudios cuantitativos (Sadoski y Goetz, 

1985, Sadoski et al., 1988; Goetz et al., 1993; Goetz y Sadoski, 1996), los 

investigadores pidieron a los sujetos que leyeran historias de aventuras y las 

puntuaran según el grado de imágenes mentales que evocaban, además de la 

intensidad de su respuesta emocional. En todos ellos, los autores observaron una 

alta correlación entre la capacidad de los textos para provocar imágenes mentales y 

su impacto emocional. De forma similar, Goetz y Sadoski (1996) estudian el papel 

de la imaginación visual y emocional. Descubrieron que ambos procesos tienen un 

papel fundamental en la recepción de la literatura y que la lectura ofrece una 

poderosa experiencia emocional que implica las experiencias pasadas de los lectores. 

Además, también obtuvieron un nivel muy alto de coherencia entre los sujetos y de 
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correlación entre las imágenes mentales y el impacto emocional. Los autores 

corroboraron estos datos por medio de estudios cualitativos (Sadoski et al, 1990) en 

los que, analizando los comentarios escritos por los sujetos sobre los textos y las 

imágenes mentales que estos provocaban, demuestran que los principales procesos 

implicados en la lectura son la imaginación visual y emocional, es decir, imaginar el 

estado emocional de los personajes. Por último, László (1990) demuestra que la 

producción de imágenes de los lectores al leer literatura es tan vívida como la 

resultante de las experiencias vividas, y que esto no ocurre con las imágenes creadas 

por textos periodísticos. Las descripciones que hicieron los sujetos al leer textos 

literarios fueron más completas y ricas en detalles sensoriales que las de los 

periódicos, además de ser creadas de forma más rápida, arrojando diferencias 

significativas entre ambas condiciones.  

 

Estos resultados tienen implicaciones claramente relacionadas con el presente 

estudio del impacto emocional de la AD. La meta principal del segundo estudio que 

presentaremos aquí es diseñar una versión subjetiva y emocional que sirva como 

alternativa a la AD objetiva. De esa forma, trataremos de analizar si el uso de 

determinados recursos podría aumentar el impacto emocional de la AD. Por lo 

general, la AD se limita a describir de forma externa la apariencia y acciones de los 

personajes, y evita usar información del estado emocional o mental. Ahora sabemos 

que una parte importante de la experiencia literaria está relacionada con la 

imaginación emocional, por lo que es necesario incluir este tipo de información en 

la versión alternativa. Todos estos trabajos demuestran que ciertos recursos pueden 

aumentar el potencial de identificación de los lectores y, en consecuencia, el impacto 

emocional de los textos, como la inclusión de detalles emocionales o, como 

demuestra el estudio de László (1990), el uso de lenguaje literario.  

 

Otro recurso ampliamente estudiado es la influencia del narrador en el impacto 

emocional del texto. A la hora de crear un texto narrativo existen dos mecanismos 

de creación de impacto emocional relacionados con el narrador. Por un lado, 

algunos trabajos (Habermas y Diel, 2009; Cupchik et al., 1998) demuestran la 
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importancia del punto de vista del narrador en la creación de emociones literarias. 

Por otro lado, Hunt y Vipond (1984) señalan el concepto de evaluación como 

herramienta indispensable para que pueda haber implicación emocional por parte 

del lector.  

 

Habermas y Diel (2009) estudian la relación entre el punto de vista del narrador y el 

impacto emocional de la narrativa en historias de pérdidas. Los autores presentan un 

estudio empírico en el que analizan los efectos de las diferentes perspectivas del 

narrador en el impacto emocional de los textos. En concreto, estudian varias 

herramientas, como el grado de subjetividad de la perspectiva del narrador y el 

tiempo verbal usado en la narración. El grado de subjetividad del narrador se refiere 

al tipo de información que aporta. Por ejemplo, un narrador objetivo sería el que 

solo aporta información sobre las propiedades físicas y externas de los personajes y 

la acción, mientras que uno subjetivo incluiría, además, información sobre el estado 

mental y emocional de los personajes. Por otra parte, el uso del tiempo presente 

aporta sensación de inmediatez y emocionalidad a la historia. Los autores usaron un 

cuestionario Likert de cinco puntos para medir la respuesta emocional de los sujetos 

y encontraron que, en efecto, una perspectiva impersonal provoca un menor 

impacto emocional que la subjetiva y, además, genera emociones de rechazo hacia el 

narrador. Como veremos más adelante, este rechazo se explica por medio del 

concepto de evaluación de Labov (1972).  

 

De forma similar, el grupo de investigación de Gerald Cupchik (Cupchik et al. 1998; 

Cupchik et al. 1998b; Cupchik y László; 1994) estudió la diferencia entre los textos 

descriptivos y los emocionales. Para ello, Cupchik y Laszlo (1994) utilizó fragmentos 

de historias centrados en la acción y otros centrados en las experiencias. En general, 

los textos centrados en la experiencia gustaron más y provocaron más emoción que 

los centrados en la acción. Además, los autores encontraron que las mujeres 

mostraban una respuesta emocional más intensa ante los textos subjetivos. Cupchik 

et al. (1998) estudiaron también la diferencia entre la respuesta emocional y 

cognitiva a pasajes emocionalmente densos o pasajes descriptivos. Los autores 
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encontraron diferencias significativas tanto para el tipo de texto como para el tipo 

de lectura (simpatética o identificativa2), demostrando que la mayoría de emociones en 

el proceso de lectura son identificativas. Además, los pasajes emocionales 

provocaron más emociones que los descriptivos y eran recordados con mayor 

detalle. Cupchick et al. (1998b) llevaron a cabo otro estudio que corroboró estos 

datos, ya que los pasajes emocionales demostraron tener mayor impacto a nivel 

emocional y cognitivo; los sujetos consideraron que los textos emocionales son más 

expresivos, estimulantes y ricos en significado. Además, los textos emocionales 

precisaban un tiempo de lectura inferior.  

 

Si aplicamos estos resultados a la AD vemos que, mientras que la sensación de 

inmediatez por el uso del tiempo presente es una característica apreciable en todos 

los tipos de audiodescripción, la información del estado emocional de los personajes 

suele ser evitada en la AD y, por eso, solo aparecerá en nuestra versión subjetiva. 

Por lo tanto, los resultados de este trabajo también pueden ser utilizados para 

justificar la necesidad de incluir este tipo de información en nuestra versión 

alternativa para tratar crear un impacto emocional en los usuarios de AD y evitar 

que estos sientan rechazo hacia la descripción. Veremos, a continuación, que la 

evaluación es otra herramienta necesaria para despertar las emociones de los 

lectores.  

 

El concepto de evaluación fue introducido por Labov (1972) al analizar las 

herramientas narrativas usadas por los interlocutores en las conversaciones. Según el 

autor, la narración consta de tres elementos: un buen narrador relata los 

acontecimientos, los sitúa en su contexto espaciotemporal y crea evaluaciones. 

Construir una narrativa implica dar un significado a elementos inconexos y, con ese 

fin, los narradores hacen uso de la expresión afectiva para dar importancia y unir los 

eventos narrativos. En dicho contexto, las evaluaciones son los mecanismos que 

usan los narradores para compartir sus inclinaciones, creencias y valores con los 

                                                
2Recordemos que las emociones simpatéticas son aquellas que se sienten desde la perspectiva de una tercera 
persona, mientras que las emociones identificativas son las que sentimos cuando nos ponemos en el lugar del 
personaje. 
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lectores. Son herramientas cruciales porque, sin ellas, los hechos relatados pueden 

ser interpretados de diversas formas y el receptor no entiende cuál es el sentido de la 

historia que le están contando. Además de construir la narrativa, estos mecanismos 

de evaluación consiguen mantener la atención del receptor.  

 

Algunas de las herramientas de evaluación descritas en la literatura son las 

desviaciones de la sintaxis narrativa (Labov, 1972) y las desviaciones a nivel 

fonológico, léxico o sintáctico (Polanyi, 1985). A nivel léxico, los narradores hacen 

uso de intensificadores modales o hedges para mostrar la actitud del narrador. A nivel 

sintáctico, la inclusión de oraciones de relativo puede servir para comentar la 

actuación de un personaje. Otros muchos autores, por su parte, han estudiado la 

evaluación en la producción de textos (Biber y Finegan, 1989; Labov, 1984; 

Bamberg y Damrad-Frye, 1991; Bamberg y Reilly, 1996; Berman, 1993, 1997). 

Bamberg y Damrad-Frye (1991), por ejemplo, determinaron que los niños ya hacen 

uso de numerosos mecanismos de evaluación en sus narraciones, como las 

inferencias sobre el estado emocional y los procesos cognitivos de los personajes, 

los juicios sobre los hechos y la actuación de los personajes, los signos causales para 

explicar la motivación de un personaje, o las partículas para juzgar la probabilidad de 

que algo ocurra.  

 

Más tarde, este concepto de evaluación fue aplicado por Hunt y Vipond (1984) al 

proceso de lectura de textos literarios. En ese contexto, los autores describen tres 

tipos de mecanismos evaluativos que invitan a los lectores a compartir el punto de 

vista del narrador: las herramientas evaluativas relacionadas con la historia, aquellas 

relacionadas con la narración y las herramientas evaluativas discursivas. Por un lado, 

las herramientas evaluativas relacionadas con la historia hacen referencia a los 

elementos incongruentes de la historia. Por otro lado, las evaluaciones de la 

narración tienen que ver con los comentarios que se apartan de la norma del acto de 

narrar, como los comentarios metanarrativos. Por último, las evaluaciones 

discursivas son las que en realidad nos interesan aquí, ya que hacen referencia a los 
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patrones estilísticos o las figuras retóricas usadas por los narradores para invitar a los 

lectores a adoptar una determinada posición con respecto a la historia.  

 

Para ilustrar esta idea, los autores utilizan un texto del autor irlandés Maeve Brennan 

(“The day we got our own back”, 1969). Así, un ejemplo de las evaluaciones 

discursivas que nos interesan en este estudio serían las oraciones «they crowded into 

our narrow little hall, and tramped around». El uso de los verbos «crowded» y 

«tramped» es un tipo evaluación, ya que ambos poseen un significado connotativo 

que invita al lector a ver a los sujetos como intrusos. El narrador también podría 

haber utilizado una versión neutra de los mismos verbos, como «they came into our 

narrow little hall, and walked around». De esta forma, leer de forma literaria implica, 

según los autores, aceptar la invitación del narrador y compartir su visión de la 

historia. Estos mecanismos se explican porque nuestra habilidad para entender 

historias literarias se deriva de nuestra capacidad para entender las historias que 

escuchamos en nuestro día a día. Este último tipo de historias tienen lugar en 

contextos sociales y siempre son narradas por algún motivo. Por tanto, se trata de 

historias altamente evaluativas en las que la comprensión del significado depende en 

gran medida de que los receptores compartan la perspectiva del narrador para saber 

hacia dónde se dirige la historia. 

 

En 1988, Vipond y Hunt decidieron probar esta teoría de forma empírica. En el 

mismo relato («The day we got our own back»), seleccionaron las herramientas 

evaluativas, como el lenguaje figurativo y las palabras y estructuras sintácticas 

inusuales, para crear una versión neutra de la historia. Seleccionaron, por ejemplo, 

oraciones como «A great soft shower of soot came down around him», «We all trailed 

(went) down into the kitchen and surveyed the mess there» «He was on the run, 

sleeping one night in one house and the next night in another, and sometimes 

stealing home to see us». Asignaron de forma aleatoria a 96 sujetos a cada uno de 

los dos grupos (evaluación o neutro) y les pidieron que marcaran los pasajes que les 

llamaran la atención al leer. Encontraron diferencias significativas entre los dos 
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grupos, demostrando que las evaluaciones discursivas son un aspecto determinante 

de los textos literarios y que son las responsables de aportar emoción al texto.  

 

Este concepto de evaluación explica los resultados obtenidos en el estudio de 

Habermas y Diel (2009) sobre la perspectiva del narrador. Demuestra que una 

perspectiva demasiado neutra provoca rechazo en los sujetos porque no cumple esta 

norma esencial de toda narración. Los sujetos, de alguna forma, exigen a los 

narradores que se impliquen a la hora de contar sus historias y que dejen clara su 

postura y el lugar al que quieren llegar. Por ese motivo, en nuestro estudio se 

incluirán mecanismos de evaluación en la AD alternativa, con el fin de aumentar su 

impacto emocional y evitar que los sujetos sientan rechazo por las descripciones.  

 

A lo largo de este apartado hemos destacado varias herramientas que pueden 

ayudarnos a aumentar el impacto emocional de la AD. Hemos visto que la inclusión 

de información emocional, el uso del tiempo verbal y las herramientas evaluativas 

como las inferencias, el uso de léxico connotativo o las partículas modales son 

esenciales en la construcción de toda narración. Aunque la AD podría limitarse a la 

descripción de los elementos visuales, consideramos que la inclusión de este tipo de 

herramientas puede contribuir a la creación de una AD más emocionante. Por 

último, existe otro tipo de herramientas que pueden incrementar la experiencia de la 

AD en un sentido distinto; en el apartado siguiente veremos cómo el uso de ciertos 

recursos estilísticos aumenta las emociones estéticas y, por ende, el impacto 

emocional de los textos. 

 

3.2.3.3 El poder de la poesía 

Aunque Miall (2007) hace algún intento por explicar el proceso emocional 

provocado por textos literarios, lo cierto es que este autor dedica la práctica 

totalidad de su trabajo a los trabajos empíricos en literatura. En ese sentido, 

desarrolla varios conceptos que, según él, son inherentes a la experiencia emocional 

de la literatura. El fin último de su trabajo junto con el psicólogo Don Kuiken es, 
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por tanto, llevar a cabo experimentos que prueben sus teorías, como la existencia de 

propiedades formales distintivas de los textos literarios o la teoría del foregrounding. 

Esta teoría del foregrounding o proyección a primer plano y desviación lingüística es 

especialmente interesante para el presente trabajo. El concepto de foregrounding fue 

introducido por primera vez por Mukarovsky, (1964) y Garvin, (1964). Según esta 

teoría (Miall, 2007; Miall y Kuiken, 1994; van Peer, 1986; Tan 1994; Zwaan, 1993; 

Van Peer, 2007), el empleo de un lenguaje inusual o poco estandarizado resulta en 

un mayor nivel de impacto emocional ya que, por medio de la deshabituación, 

propicia la interpretación en el lector y las emociones relacionadas con las 

experiencias propias. 

 

Algunos estudios empíricos previos prueban esta teoría, como los llevados a cabo 

por Van Peer (1986) y Miall y Kuiken (1994). En ambos trabajos, los autores 

demuestran que los sujetos recuerdan con mayor facilidad los elementos lingüísticos 

y fonéticos que destacan sobre el resto del texto. En concreto, Miall y Kuiken (1994) 

piden a los sujetos que puntúen los fragmentos según las emociones que provocan. 

De esta forma, los autores consiguen demostrar que existe una clara correlación 

entre el nivel de foregrounding de un texto y la intensidad de emociones que provoca. 

En un estudio posterior, Sikora, Kuiken y Miall (1998) corroboran estos datos, 

demostrando que, en efecto, el lenguaje que presenta altos niveles de foregrounding es 

capaz de provocar más emociones. 

 

Este efecto de la desfamiliarización provocada por el foregrounding también se ha 

demostrado a nivel cerebral por medio de la técnica de imagen por resonancia 

magnética funcional (IRMf) en el trabajo llevado a cabo por el equipo de 

investigación de Menninghaus (2012). Hoorn (1996) también estudió la respuesta 

fisiológica de los lectores a textos provistos de foregrounding y a textos sin esta 

característica, demostrando que los textos provistos de incongruencia semántica o 

fonética provocan una mayor respuesta. Más en concreto, Hoorn (1997, 2001) 

demostró por medio de electroencefalografía (EEG) que las metáforas literarias 

tienen efecto a nivel cerebral. 
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Con el fin de crear una AD alternativa a la propuesta por la norma UNE española, 

nosotros haremos uso de las metáforas para intentar crear un mayor impacto 

emocional en el público. Las metáforas son un recurso común en la construcción de 

discursos con peso emocional. Desde la psicología, autores como Oatley (2003) 

también enfatizan el gran poder del lenguaje figurativo en la creación de emociones 

por medio de la sugestión. Por último, la Lingüística Cognitiva estudia las metáforas 

como base del pensamiento abstracto (Lakoff y Johnson, 1980, 1999; Lakoff, 1987; 

Turner, 1997). Desde esta disciplina, muchos autores se han dedicado al estudio de 

las expresiones metafóricas de las emociones (Kövecses, 2000; Stefanowitsch, 2004; 

Soriano, 2003), mientras que otros han analizado las metáforas usadas en el discurso 

político o publicitario que, en este tipo de textos, sirven para crear un mayor 

impacto emocional (Moreno Lara, 2005; Charteris-Black, 2005).  

 

3.2.1 La respuesta emocional a las artes plásticas y la música 

Las emociones provocadas por las artes plásticas y la música no tienen especial 

relevancia para el estudio que aquí nos ocupa. Sin embargo, existen varios trabajos 

que abordan este tema desde un punto de vista interdisciplinario que nos parece 

sumamente interesante, y que puede ser aplicable a todo tipo de emociones.  

Un ejemplo en artes plásticas es el trabajo del filósofo Prinz (2007) en el que explica 

la respuesta a obras de arte y la apreciación estética en relación con el concepto de 

corporeización y los avances en psicología y neurociencia. De forma similar, el 

historiador del arte David Freedberg (Freedberg y Gallese, 2007; Freedberg, 

Massaro et al., 2012) colabora con neurocientíficos como Vittorio Gallese, uno de 

los descubridores de las neuronas espejo, para explicar las respuestas emocionales 

como la empatía que sentimos al ver un cuadro. Todos estos autores consideran esta 

respuesta como automática, precognitiva y muy relacionada con la respuesta 

emocional corporal. Además de exponer esta teoría, Freedberg (Massaro et. al, 2012; 

Gallese y Freedberg, 2007) propone diversos experimentos en los que mide la 

respuesta emocional fisiológica, cognitiva y neuronal a obras de arte por medio de 
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herramientas importadas de la psicología y las neurociencias, como las técnicas de 

imagen por resonancia magnética funcional (IRMf) o los lectores de movimientos 

oculares.  

 

Por su parte, la respuesta emocional a la música ha sido objeto de análisis de 

numerosos trabajos psicológicos. Para empezar, Juslin y Sloboda (2001) ofrecen una 

buena introducción a este tema. Varios estudios, demuestran, además, que la música 

nos afecta a nivel emocional y fisiológico. Por ejemplo, Krumhansl (1997) estudia la 

respuesta emocional a fragmentos de música que provocan miedo, alegría y tensión 

por medio de doce medidas psicofisiológicas, como la frecuencia cardiaca, la tasa 

respiratoria, la presión sanguínea y la conductividad galvánica. Otro ejemplo son los 

trabajos de Blood y Zatorre (2001) y Peretz y Zatorre (2003), quienes estudian la 

actividad cerebral al sentir emociones provocadas por la música. Otras revisiones 

interesantes al respecto son las que ofrecen Robinson (2005) y Bartlett (1996). La 

primera dedica todo un capítulo de su libro a revisar los trabajos que demuestran los 

efectos de la música a nivel fisiológico, y llega a la conclusión de que la música crea 

un tipo de activación emocional general que no es fácil de etiquetar como una 

emoción en concreto. Por su parte, Bartlett (1996) realiza un meta-análisis de los 

trabajos empíricos realizados hasta la fecha para concluir que, en efecto, la música 

afecta a la frecuencia cardiaca.  

 

Como se puede ver, existen gran cantidad de trabajos que, mediante una 

metodología experimental, han tratado de medir la respuesta emocional al cine, la 

literatura, las artes visuales o la música. El creciente interés científico por las 

Ciencias Afectivas y el arte subraya la importancia de un trabajo como el presente. 

Mediante el empleo de una metodología similar a la de los trabajos presentados aquí, 

pretendemos aportar nuestro granito de arena a la comprensión de las emociones 

que surgen como respuesta al arte y, más en concreto, a la audiodescripción, una 

modalidad nunca explorada hasta el momento. Por este motivo, el estudio del 

impacto emocional de AD, modalidad híbrida entre el cine y la literatura, puede ser 
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de interés para campos tan diversos como los Estudios de Traducción, los Estudios 

de Literatura o la Psicología de los Medios de Comunicación.  

 

3.3 Conclusiones 

A lo largo de todo este capítulo hemos realizado una extensa revisión de la literatura 

de diversos campos implicados directamente en el presente estudio. En primer lugar 

hemos abordado las diferentes teorías de las emociones y encontrado una definición 

para el concepto de emoción. También hemos explicado sus componentes, 

tipologías y las diversas formas en que pueden ser medidas. A continuación, hemos 

hecho una revisión de las emociones narrativas, su naturaleza y sus diferentes tipos, 

distinguiendo entre las emociones empáticas y las derivadas de la perspectiva de un 

observador externo, el contagio emocional y las emociones estéticas. Todo esto ha 

sido necesario para poder profundizar en algunas teorías sobre el cine y la literatura 

que nos llevan directamente a las hipótesis de nuestro estudio.  

 

De esta manera, hemos expuesto varias teorías sobre las emociones fílmicas que 

resaltan las principales diferencias entre las modalidades audiovisuales y las 

lingüísticas. Estos enfoques han servido de base teórica para nuestro primer estudio, 

en el que compararemos el impacto emocional del cine con el del cine sin imágenes 

y el cine con AD. De igual forma, hemos revisado varias teorías sobre las emociones 

literarias que explican el proceso emocional fruto de la exposición a la literatura, a la 

vez que hemos estudiado los trabajos que demuestran que, en efecto, la literatura 

también es capaz de provocar emociones a nivel corporal y a nivel subjetivo. A 

continuación, hemos expuesto los trabajos que enfatizan la necesidad de usar ciertas 

herramientas lingüísticas para crear emociones por medio de la literatura, como la 

inclusión de información emocional, el uso de herramientas evaluativas como las 

inferencias, el uso de léxico connotativo o las partículas modales, además del uso de 

elementos retóricos como las metáforas. Todos estos trabajos han servido de punto 

de partida para nuestro segundo estudio, en el que compararemos el impacto 

emocional de las versiones neutra y subjetiva de la AD.  
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En el capítulo siguiente nos dedicaremos, ya de lleno, al experimento sobre el 

impacto emocional de la AD. En primer lugar, describiremos la metodología para, 

más adelante, presentar y explicar cada uno de los dos estudios por separado; 

finalmente, expondremos y discutiremos lo resultados de cada uno de ellos. 
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4 
Metodología 

 

 

 

 

Como ya se ha explicado con anterioridad, el presente trabajo se centra en el estudio 

de la respuesta emocional del cine y de la AD. Para ello, se ha adoptado una 

metodología experimental mediante la que se medirá la respuesta subjetiva y 

fisiológica de los sujetos a una serie de estímulos. Nos centramos, en especial, en el 

estudio de emociones básicas (más en concreto, asco, miedo y tristeza) como un 

primer acercamiento al impacto emocional de la AD pues, desde una perspectiva 

fisiológica, este tipo de emociones de primer nivel es más fácil de estudiar que otras 

emociones más complejas, como la vergüenza o la culpa (cf. Capítulo 3). 

Descartamos otras emociones básicas como la rabia o la alegría porque son difíciles 

de provocar con fragmentos cortos de películas (Rottenberg, Ray y Gross, 2007). 
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Se trata del primer estudio realizado sobre las emociones en respuesta a la AD. 

Además, es también el primer estudio de recepción que introduce una variable 

objetivizadora de los datos como es la frecuencia cardiaca, Por otro lado, hace uso 

de teorías y herramientas importadas de diversos campos, como la psicología, los 

estudios de cine o la comunicación. En el presente capítulo se explicará la 

metodología que seguimos para llevar a cabo el experimento. Aunque el 

experimento en sí es solo uno, el trabajo está dividido en dos estudios diferenciados, 

uno sobre la diferencia entre modalidades (cine, AD, cine sin imágenes) y otro 

comparando dos estilos diferentes de AD (una más objetiva y otra más subjetiva y 

emocional).  

 

En este capítulo se describirá la metodología experimental de forma general para los 

dos estudios. En el siguiente capítulo, se plantearán las hipótesis particulares de cada 

uno de los estudios y se analizarán y discutirán los resultados obtenidos para cada 

uno de ellos. No obstante, conviene que expongamos en este punto las preguntas de 

investigación para que el lector las tenga presentes durante todo este apartado de 

metodología. 

 

4.1. Preguntas de investigación 

El objetivo principal de este trabajo es estudiar el impacto emocional del cine y su 

AD y, para ello, se plantean dos estudios diferenciados. El primero de ellos está 

dedicado a la diferenciación entre modalidades (cine, AD, cine sin imágenes) y 

diferentes públicos (videntes y personas con discapacidad visual). El segundo 

estudio, por su parte, se centra en la comparación entre las versiones subjetiva y 

objetiva de la AD, también para diferentes públicos (videntes y personas con 

discapacidad visual). Además, en ambos estudios trataremos de saber si existen 

diferencias entre la respuesta emocional de videntes y la de personas con 

discapacidad visual total. A continuación se exponen las preguntas de investigación 

de cada uno de estos dos estudios: 
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Estudio 1 

1. ¿Provoca el cine como producto audiovisual completo un mayor impacto 

emocional que el cine sin imágenes (sólo diálogos y música)? 

a. Para un grupo de personas con discapacidad visual 

b. Para un grupo de videntes con los ojos tapados 

2. ¿Es la AD capaz de aumentar el impacto emocional provocado por el cine 

sin imágenes?  

a. Para un grupo de personas con discapacidad visual 

b. Para un grupo de videntes con los ojos tapados 

3. ¿Existen diferencias entre las emociones experimentadas por las personas 

con discapacidad visual y las que experimentan las personas con visión pero 

con los ojos tapados?  

a. Al escuchar cine sin imágenes (sólo diálogos y música) 

 

Estudio 2 

4. ¿Existen diferencias entre las versiones AD objetiva y subjetiva de una 

misma escena? 

a. Para un grupo de personas con discapacidad visual 

b. Para un grupo de videntes con los ojos tapados 

 

5. ¿Existen diferencias entre las emociones experimentadas por las personas 

con discapacidad visual y las que experimentan las personas con visión pero 

con los ojos tapados?  

a. Al escuchar una película con: 

i. AD objetiva 

ii. AD subjetiva 

 

Las hipótesis de los dos estudios se establecerán en el siguiente capítulo, cuando 

presentemos cada uno de los estudios por separado. 

 



Marina Ramos Caro 

 
 

 

120 

4.2. Definición de las variables 

Las variables dependientes son exclusivas de cada uno de los estudios. Por ejemplo, 

en el Estudio 1 la variable dependiente es la modalidad, es decir, si se trata de una 

película como estímulo audiovisual completo, si es una película en la que sólo se 

tiene acceso a la información sonora de la escena original o si se trata de una película 

provista de audiodescripción. En el Estudio 2, por otra parte, la variable 

dependiente será la versión de la AD, y se estudiará si el tipo de descripciones que se 

ofrecen modifican la experiencia emocional de los sujetos. Para ello, compararemos 

una versión objetiva y creada conforme a los estándares actuales de 

audiodescripción con una versión subjetiva y emocional que incluye recursos típicos 

de la literatura para crear un mayor impacto emocional (cf. Capítulo 3). Además, en 

ambos estudios también se analizará si, para los estímulos accesibles tanto a videntes 

como a personas con discapacidad visual, existen diferencias entre ambos.  

 

Por otra parte, la emoción es la variable independiente en ambos casos. En el 

capítulo anterior aclaramos que el concepto de emoción no es fácil de definir y que, 

según la perspectiva teórica que se adopte, se considerarán unos u otros aspectos de 

la experiencia emocional. Sin embargo, en el presente trabajo adoptamos la 

propuesta de Scherer (2005) en la que se define la emoción por medio de sus 

componentes. Así, se considera que la emoción es un fenómeno provisto de 5 

componentes: cognitivo, neurofisiológico, motivacional, de expresión motora y de 

sentimiento subjetivo (cf. Capítulo 3). Esta definición nos permite medir los 

diferentes componentes de la emoción y extraer conclusiones sobre el impacto 

emocional de un estímulo. En concreto, en este estudio nos centraremos en los 

componentes fisiológico y subjetivo. 

 

Como también se explicó en el capítulo anterior, el componente subjetivo de la 

emoción se mide por medio de cuestionarios. Por otra parte, el componente 

fisiológico tiene, a su vez, numerosas respuestas independientes que coexisten en el 

tiempo durante el periodo que dura la experiencia emocional. En concreto, el 

objetivo de este trabajo es medir la intensidad de la emoción. Siguiendo las teorías 
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de Zillman (1996, 1983; cf. Capítulo 3), nos centraremos en la activación fisiológica 

como indicador de dicha intensidad. La activación fisiológica se refleja en varios 

subsistemas corporales: el hormonal, el cerebral y el sistema nervioso autónomo (en 

adelante, SNA). En el presente trabajo se estudiará el sistema nervioso autónomo y, 

más en concreto, la frecuencia cardiaca, ya que es fácil de medir y ofrece una fácil 

interpretación de los datos. Así, la variable independiente de estos dos estudios, la 

intensidad emocional, se define aquí en términos de su reflejo en el sistema 

fisiológico y en la respuesta subjetiva de los participantes.  

 

A continuación, pasaremos a exponer de forma pormenorizada los elementos que 

componen la investigación y el protocolo seguido para llevarla a cabo. En primer 

lugar, describiremos los materiales, la selección y edición de los estímulos y la 

redacción y grabación de la AD. Después, pasaremos a la justificación y descripción 

de la muestra estudiada. Más adelante detallaremos los instrumentos utilizados para 

el análisis y, por último, describiremos el procedimiento seguido al llevar a cabo el 

experimento.  

 

4.3. Materiales  

Con el fin de estudiar el impacto emocional de la AD de cine necesitábamos 

encontrar estímulos que fueran textos audiovisuales capaces de provocar emociones 

básicas, ya que dedujimos, como ya se ha explicado con anterioridad, que son 

emociones universales y que presentan una mayor especifidad a nivel fisiológico, 

subjetivo y conductual (Ekman, 1992; Rottenberg, Ray y Gross, 2007). Además, 

dichos textos audiovisuales debían reunir los requisitos necesarios para poder ser 

audiodescritos, por ejemplo, que hubiera suficientes huecos de mensaje en los que 

insertar la descripción. 

 

En primer lugar, tuvimos que decidir qué tipo de estímulo era más adecuado para 

este estudio. Por una parte, el trabajo con una película completa habría aportado 

coherencia y validez ecológica al estímulo. Sin embargo, el visionado de una película 
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de 120 minutos activa, por norma general, múltiples emociones y diferentes niveles 

de intensidad, presentando incluso en determinados momentos combinaciones 

complejas de emociones, por lo que habría sido imposible determinar en qué 

momento realizar las mediciones. Este problema no se soluciona trabajando con 

cortometrajes porque, a pesar su corta duración, también presentan una gran 

multiplicidad de emociones y niveles de intensidad. Por esta razón, decidimos 

trabajar con fragmentos de película cuya validez para provocar determinadas 

emociones ya hubiera sido probada en investigaciones previas. Aunque el trabajo 

con fragmentos de películas amenaza la validez ecológica, lo cierto es que los 

estímulos audiovisuales son una representación bastante fiel de las situaciones 

relevantes para el bienestar y la supervivencia de los seres humanos (Tooby y 

Cosmides, 1990), lo que las convierte, por su naturaleza, en estímulos con una 

altísima validez ecológica a la hora de representar y provocar emociones. 

 

Nos encontramos, pues, ante la importante tarea de seleccionar y editar los textos 

con las dificultades técnicas que ello conlleva para, en una segunda fase, redactar y 

grabar las dos versiones de la AD. Por último, se volvieron a editar los textos 

audiovisuales seleccionados para llevar a cabo el montaje de la AD y crear, de esta 

forma, los estímulos en todas las versiones necesarias (en el apartado 4.3 y sucesivos 

se explicará este procedimiento en profundidad). La necesidad de crear diferentes 

versiones proviene de los objetivos de nuestros dos estudios. Así, para estudiar el 

impacto emocional de diferentes modalidades (cine, cine sin imágenes, AD) y 

comparar el efecto de las versiones objetiva y subjetiva de la AD es necesario contar 

con los mismos fragmentos de película presentados de varias formas: 

 

1. Una versión de los estímulos para ser vista por personas sin discapacidad 

visual (en adelante, película normal o PN). 

2. Una versión de los estímulos que fuera sólo los sonidos de la película pero 

sin AD. Es decir, sólo los sonidos de la película, los diálogos y la música (en 

adelante, película normal sin visión o PNSV). 
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3. Una versión audiodescrita de los estímulos que siguiera la norma de 

objetividad. 

4. Una versión audiodescrita de los estímulos que incorporara detalles de 

subjetividad a la versión anterior. 

 

En los siguientes subapartados describiremos este proceso de selección y creación 

de dichos estímulos. Empezaremos por explicar las razones que nos llevaron a 

seleccionar los estímulos para continuar con el proceso de edición de las películas 

hasta obtener los fragmentos deseados. Después, se detallarán los pormenores de la 

redacción del guión audiodescriptivo en las dos versiones, así como las labores 

posteriores de revisión y grabación de dichas versiones. Finalmente, se describirá el 

proceso de montaje de la AD sobre las películas previamente editadas. 

  

4.3.1. Selección de los estímulos 

Como ya se explicó en el Capítulo 3, algunos investigadores se han dedicado en las 

últimas dos décadas a la selección y validación de fragmentos de películas que 

puedan servir como estímulos para el estudio de determinadas emociones (Gross y 

Levenson, 1995; Philippot, 1993; Tomarken et al., 1990; Schäfer et al., 2010; 

Rottenberg, Ray y Gross, 2007). 

 

Por las razones descritas con anterioridad, decidimos trabajar con emociones 

básicas. Así, descartamos de dichos trabajos aquellos estímulos seleccionados con el 

fin de provocar emociones más complejas, como la culpa o la vergüenza. Como 

vimos en el Capítulo 3, las emociones básicas descritas por Ekman (1999) son rabia, 

asco, miedo, alegría, tristeza y sorpresa. De estas seis se descartaron la rabia, la 

alegría y la sorpresa. La rabia es difícil de reproducir en un laboratorio, ya que suele 

ser provocada por eventos que afectan directamente al sujeto y no tanto en los casos 

en los que este es un mero observador (Rottenberg et al., 2007). Las emociones 

positivas han sido mucho menos estudiadas que las negativas, ya que presentan, por 

lo general, una respuesta emocional menos intensa que las negativas, sobre todo a 
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nivel fisiológico. Además, las películas no suelen provocar alegría en estado puro, y 

algunos autores la sustituyen por otras emociones positivas como la diversión o el 

interés (Rottenberg et al., 2007). La sorpresa, por su parte, presenta una duración 

extremadamente corta que dificultaría las mediciones a nivel fisiológico (cf. 

Rottenberg, Ray y Gross, 2007; Philippot, 1993; Gross y Levenson, 1995). 

 

De esta forma, decidimos trabajar con tres emociones básicas: asco, miedo y 

tristeza. El asco y la tristeza se pueden provocar por medio de fragmentos de 

película con relativa facilidad, presentando buenos resultados al nivel de respuesta 

subjetiva e incluso con correspondencia en la expresión facial. Sin embargo, el 

miedo es más difícil de provocar con películas en estado puro, obteniéndose, en 

muchos casos, en combinación con otros estados emocionales, como el interés o la 

tensión. Incluso en los casos en los que se han conseguido buenos resultados a nivel 

subjetivo, no ha sido así a nivel fisiológico y conductual. Además, se han observado 

grandes diferencias entre hombres y mujeres en la experiencia subjetiva del miedo, 

con una mayor impacto en mujeres que en hombres (cf. Rottenberg et al., 2007).  

 

No obstante, decidimos no descartar el miedo, ya que el trabajo con dos emociones 

básicas resultaba demasiado limitado. Además, el único problema real es la falta de 

correspondencia con el sistema fisiológico ya que, en lo que respecta a las 

diferencias de sexo, nuestra muestra está compensada en cuanto al número de 

hombres y mujeres. Por otra parte, no consideramos que el hecho de que el miedo 

pueda suscitar otras emociones simultáneas como tensión o interés invalide nuestros 

resultados porque, al fin y al cabo, el presente estudio se centra en la intensidad más 

que en la cualidad de las emociones.  

 

Tras decidir que el trabajo se centraría en las emociones básicas de asco, miedo y 

tristeza, se concluyó que lo más adecuado era trabajar con 5 estímulos por emoción. 

Se trata de un número de estímulos que permite estudiar cada emoción pero que 

evita que el experimento se alargue demasiado y llegue a cansar a los participantes. 

Para seleccionar estos 5 estímulos por emoción de entre los validados por la 
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literatura especializada se procedió a recopilar y visionar todas las películas 

mencionadas en aquellos artículos que se han dedicado a la selección y diseño de 

estímulos emocionales (Gross y Levenson, 1995; Philippot, 1993; Tomarken et. al, 

1990; Schaefer et al., 2010; Rottenberg, Ray, Gross, 2007). Con el fin de llevar a 

cabo la selección, tuvimos en cuenta los siguientes criterios, que presentamos aquí 

ordenados de forma jerárquica: 

 

1. Como ya se ha indicado, que las películas pudieran ser audiodescritas, es 

decir, que hubiera suficientes huecos de mensaje como para poder insertar 

las descripciones. Además, tendrían que ser películas dobladas al español. 

 

2. Dentro de las opciones restantes, preferimos utilizar las películas 

mencionadas en la literatura más reciente (Rottenberg et al. 2007; Schaefer et 

al. 2010) frente a aquellos estímulos validados ya hace más de una década 

(Gross y Levenson, 1995; Philippot, 1993; Tomarken et. al, 1990). 

 

3. Una vez seguidos estos dos criterios, seleccionamos las películas menos 

conocidas, porque consideramos que el hecho de que los sujetos conocieran 

las escenas podría disminuir su efecto. Sin embargo, y como se verá a 

continuación, no pudimos evitar el hecho de contar con algunos clásicos 

entre las películas finalmente seleccionadas. 

 

4. Que no duraran más de 4 minutos. 

 

 

Así, para medir el asco, se seleccionaron escenas de 5 películas: El padrino (Francis 

Ford Coppola, 1972), Pink Flamingos (John Waters, 1972), Trainspotting (Danny 

Boyle, 1996), Los amantes de María (Andrey Konchalovskiy, 1984) y El dentista (Brian 

Yuzna, 1996). La Imagen 4.1 (abajo) ejemplifica los estímulos de asco. En la escena 

seleccionada de la película Pink Flamingos se observa a una persona comiendo heces 

de perro. 
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Imagen 4.1. Escena de la película Pink Flamingos seleccionada como estímulo de asco. 

 

 

Por otra parte, como estímulos de miedo se seleccionaron escenas de La noche de 

Halloween (John Carpenter, 1978), El silencio de los Corderos (Jonathan Demme, 

1991), Scream 2 (Wes Craven, 1997) y dos escenas de El resplandor (Stanley 

Kubrick, 1980). La Imagen 4.2 muestra una instantánea de uno de los estímulos 

de miedo, obtenido de la película El resplandor. 
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Imagen 4.2. Escena de la película El resplandor seleccionada como estímulo de miedo. 

 

 

Por último, y con el fin de medir la tristeza, seleccionamos las películas Bambi 

(David Hand, 1942), City of angels (Brad Silberling, 1998), Hechizo del corazón (Bonnie 

Hunt), Pena de muerte (Tim Robbins, 1995) y El rey león (Roger Allers y Rob Minkoff, 

1994). La Imagen 4.3 (abajo) muestra una instantánea de la escena de la película 

Bambi seleccionada como estímulo de tristeza. 
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Imagen 4.3. Escena de la película Bambi seleccionada como estímulo de tristeza. 

 

En total, los 15 estímulos seleccionados suman 36 minutos. En la siguiente tabla 

(4.1) se describen todas las escenas y se especifican sus fuentes, es decir, los estudios 

en los que fueron validadas como estímulos apropiados para provocar asco, miedo y 

tristeza respectivamente. 
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 Película Fuente Descripción 

asco El Padrino 
 

Tomarken et al., 1990 Un hombre despierta en su cama llena de sangre y 
encuentra la cabeza de un caballo 

 Los amantes de María  Tomarken et al., 1990 Un hombre duerme en un motel. Una rata trepa 
por la cama y se mete en su boca. 

 Trainspotting Schaefer et al., 2010 Un joven entra en un baño muy sucio. Empieza a 
defecar, al darse cuenta de algo, empieza a buscar 
en el agua marrón del váter. 

 El Dentista Schaefer et al., 2010 Un hombre encuentra una lengua humana flotando 
en una piscina. Más tarde, descubre a una mujer 
con la boca ensangrentada y sin lengua. 

 Pink Flamingos Rottenberg, Ray y Gross, 2007 Un hombre obeso travestido come heces de perro 
mientras dos amigos observan divertidos la escena. 

miedo La noche de Halloween Philippot, 1993 Una mujer busca a tres personas por una casa a 
oscuras. Escucha ruidos y en el piso superior 
encuentra sus cadáveres. La escena acaba con el 
asesino acercándose a ella en la oscuridad. 

 El resplandor Rottenberg, Ray y Gross (2007) Un niño juega en el suelo. Una pelota llega 
rodando a sus pies y el niño busca por un pasillo 
desierto el origen de la pelota. 

 El silencio de los corderos Rottenberg, Ray y Gross (2007) Una detective interroga al sospechoso de una serie 
de asesinatos en su casa. El sospechoso se 
descubre y la detective lo persigue por la casa. 

 Scream 2 Schaefer et al. (2010) Un asesino enmascarado persigue a una pareja por 
unos estudios de grabación. 
 

 El resplandor Schaefer et al. (2010) Una mujer y un niño tratan de huir de un hombre 
que les persigue con un hacha. 
 

tristeza City of angels Schaefer et al. (2010) Una chica es atropellada por un camión. Su pareja, 
un hombre de mediana edad, la acompaña en sus 
últimos minutos de vida. 

 El rey león Rottenberg, Ray y Gross (2007) Musafa, el padre de Simba, cae de un precipicio y 
muere. El cachorro de león baja a su lado e intenta 
moverlo, hasta que entiende que su padre ha 
muerto. 

 Pena de Muerte Schaefer et al. (2010) La escena muestra la ejecución de un preso del 
corredor de la muerte por inyección letal. El preso 
dice sus últimas palabras y muere lentamente 
mientras una mujer en el público llora al verlo. 

 Bambi Rottenberg, Ray y Gross (2007)  Bambi y su madre están comiendo hasta que oyen 
disparos y salen huyendo. Bambi se refugia en el 
bosque y busca a su madre en la nieve. Un ciervo 
se acerca a él y le dice que su madre no va a volver. 

 Hechizo del corazón Rottenberg, Ray y Gross (2007) Un hombre y una mujer bailan enamorados. 
Después, tienen un accidente de coche y la mujer 
muere. El hombre llega desolado a su casa. 

Tabla 4.1. Descripción de los fragmentos de películas seleccionados 

 

 

Aunque todos estos estímulos fueron validados en francés (Schaefer et al., 2010) o 

en inglés (todos los demás artículos), varios estudios en España ya han utilizado 

algunas de estas escenas seleccionadas en la versión doblada al español para estudiar 

diferentes componentes de la experiencia emocional (Beneyto, 2010; Beneyto y 

García 2011). Por otra parte, Fernández et al. (2011) prueba la validez de la mayoría 
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de estos estímulos doblados al español con resultados satisfactorios en todos los 

casos. 

 

4.3.2. Edición de las películas  

Tras seleccionar y recopilar las películas con las que habíamos decidido trabajar, se 

procedió a su edición con el fin de obtener los fragmentos deseados. Con ese fin, se 

siguieron las instrucciones de edición incluidas en los artículos en los que se prueba 

su validez como estímulos emocionales (Gross y Levenson, 1995; Philippot, 1993; 

Tomarken et. al, 1990; Schäfer et al., 2010; Rottenberg, Ray, Gross, 2007; cf. Tabla 

4.1). Para ello, se contó con la ayuda de los programas de edición Imovie (versión 

MAC OSX 10.6.8) y Windows Movie Maker. En todos los casos salvo en uno, se 

cortaron las películas hasta dejar exactamente los fragmentos indicados. Sin 

embargo, en el caso de Pena de Muerte decidimos recortar el fragmento, ya que la 

versión incluida en el artículo de Schaefer et al. (2010) tenía una duración de más de 

6 minutos que era, a nuestro juicio, excesiva. Aunque Rottenberg et al. (2007) 

advierten de que las modificaciones en los estímulos pueden alterar su efecto, en 

este caso la modificación fue mínima, ya que se eliminaron sólo escenas redundantes 

en las que se repetía la misma imagen del preso atado a una camilla. 

 

Sólo dos de los cinco artículos dedicados a la selección de fragmentos de películas 

como estímulos válidos para provocar emociones básicas (Gross y Levenson, 1995; 

Philippot, 1993; Tomarken et. al, 1990; Schäfer et al., 2010; Rottenberg, Ray, Gross, 

2007) ofrecen instrucciones detalladas sobre cómo editar dichas películas 

(Rottenberg et. al, 2007; Schaefer et. al 2010). Para el resto (Tomarken, 1990; 

Philippott, 1993; Gross y Levenson, 1995), hubo que localizar a sus autores, tarea 

dificultada por el hecho de que los tres fueron escritos hace ya más de una década. 

Finalmente, obtuvimos las instrucciones de edición de todos ellos por medio de 

comunicación personal con los autores (con el Dr. Jeff Henriques, el Dr. Pierre 

Philippot y el Dr. Robert Levenson). En el Anexo 1 se incluyen las instrucciones de 
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edición de los fragmentos para facilitar esta tarea a los investigadores que deseen 

trabajar con ellos. 

 

4.3.3. Creación y revisión de la AD 

Una vez creados los estímulos, procedimos a realizar la audiodescripción de dichos 

fragmentos. En un principio, pensamos que la mejor opción sería enviarlos a la 

empresa que hace la mayoría de audiodescripciones para la ONCE para que se 

encargara de dicha tarea y garantizar así una mayor validez ecológica. Sin embargo, 

el director de dicha empresa alegó que su política era no audiodescribir fragmentos 

de películas sin tener en cuenta el resto del filme por lo que, a pesar de haber sido 

informado de los fines investigadores del encargo, decidió no participar. 

 

Por esta razón, decidimos realizar la AD nosotros mismos, siguiendo el 

procedimiento habitual en la creación de guiones audiodescriptivos y tratando los 

fragmentos como si fueran textos completos, es decir, obviando que son parte de 

una película de mayor duración. Primero, visionamos cada uno de los clips con el 

fin de localizar los huecos de mensaje, respetando los momentos en los que la 

música juega un papel importante. A continuación, marcamos el comienzo y el fin 

de cada hueco de mensaje y calculamos el tiempo disponible para la AD. Por último, 

se describió la acción teniendo en cuenta el espacio disponible en cada uno de los 

huecos de mensaje y siguiendo al máximo el criterio de objetividad. 

 

Este criterio de neutralidad se basa en las prácticas actuales de AD que, como vimos 

en el Capítulo 2, recomiendan describir las imágenes y no contar la película. 

Siguiendo todas estas recomendaciones, creamos una versión objetiva de la AD que 

se limitara a describir los detalles necesarios para la comprensión de la historia, sin 

metáforas ni detalles subjetivos por parte del descriptor. 
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Aunque la autora de este trabajo tiene formación en audiodescripción, lo cierto es 

que no cuenta con experiencia profesional en el campo. Por este motivo, se decidió 

enviar esta primera versión objetiva a dos audiodescriptores profesionales para que 

dieran su visto bueno. En el encargo de revisión se les pidió de forma explícita que 

se aseguraran de que la AD cumplía con los requisitos de la norma UNE y de 

objetividad. Tras aplicar los cambios sugeridos por los audiodescriptores, 

procedimos a la redacción de la segunda versión de la AD. Para ello, tratamos de 

operacionalizar la variable AD subjetiva, creando diferentes categorías mediante las 

que diferenciar las características propias de dicha versión. Las categorías 

establecidas son de dos tipos diferentes. A nivel de contenido, la descripción 

subjetiva incluirá información sobre el estado emocional de los personajes y, en 

lugar de ser un observador objetivo, actuará como un narrador, evaluando los 

acontecimientos e interpretando los hechos. A nivel sintáctico, se sustituirán, donde 

sea posible, los términos neutros por léxico de valencia emocional y/o metáforas.  

 

Así pues, los parámetros incluidos a nivel de contenido son: 

 

1. Inclusión de información sobre el estado emocional de los personajes (codificado 

como EST). En el Capítulo 3 vimos cómo varios autores resaltan la importancia de 

añadir información sobre el estado emocional de los personajes a la hora de crear 

emociones en literatura (Habermas y Diel, 2009; Laszlo, 1990; Goetz y Sadoski, 

1996; Cupchik et al. 1998). Así, la versión subjetiva de la AD incluye información 

explícita sobre el estado emocional de los personajes. Se trata de información que en 

la versión objetiva se omite o expresa con una descripción física. Por ejemplo, 

cuando Bambi se entera de la muerte de su madre, vemos en la pantalla al cervatillo 

bajar la cabeza apenado. En este caso, en la versión objetiva se describe «Bambi baja 

la cabeza». Por el contrario, en la versión subjetiva se explicita la emoción que siente 

Bambi: «Bambi está desolado». 

 

2. Valoración subjetiva (VAL). Como vimos, las herramientas evaluativas sirven 

para mostrar la actitud del narrador. Una de esas herramientas, descrita por Hunt y 
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Vipond (1984) sería describir los hechos añadiendo una valoración personal. Por 

ejemplo, en Los amantes de María aparece una rata que sube a la cama donde duerme 

un hombre. En la versión objetiva, se describe como «una rata», mientras que en la 

subjetiva añadiríamos el calificativo «asquerosa». Lo mismo sucede en el fragmento de 

Trainspotting. El protagonista entra en un baño público muy sucio que en la versión 

objetiva se describe «El WC está muy sucio», frente a la versión subjetiva, en la que 

la valoración sería de mayor intensidad («El WC es repugnante»). Un último ejemplo 

es la descripción del ciervo que se acerca a Bambi para informarle de la muerte de su 

madre. En la versión objetiva, se describe como «un gran ciervo», mientras que en la 

versión subjetiva se hace una valoración de mayor intensidad, añadiendo «un ciervo 

imponente». 

 

3. Inferencias (INF). Otro tipo de herramientas evaluativas es la inclusión de 

inferencias (Bamberg y Damrad-Frye, 1991). Se trata de la interpretación de un 

hecho que el descriptor deduce de la imagen pero que, en realidad, no puede 

conocer con certeza. Mientras en la versión objetiva nos limitamos a describir lo que 

se ve con el fin de facilitar la comprensión de la obra y evitamos explicar nada de lo 

que está ocurriendo, las inferencias de la versión subjetiva añaden información a la 

escena. Por ejemplo, en Pena de Muerte, una mujer alarga el brazo hacia el reo 

mientras él recibe la inyección letal. En la versión objetiva simplemente se describe 

como «La mujer alarga el brazo hacia él», mientras que en la versión subjetiva se 

explica «ofreciéndole su apoyo». Otros ejemplos de inferencias son «Bambi corre (con 

todas sus fuerzas)» y «comen (un jugoso bocado)». 

 

Por otra parte, los parámetros incluidos a nivel léxico son: 

  

1. Una herramienta de creación de impacto emocional a nivel léxico es el uso de 

términos con valencia emocional frente a términos neutros (LEX). Como vimos en 

el Capítulo 3, Hunt y Vipond (1984, 1988) resaltan la importancia de este recurso. Se 

trata de términos que, mediante su significado connotativo, invitan al lector a tomar 

una posición ante los acontecimientos. Mientras que en la versión objetiva se 
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promueve el uso de terminología neutra (observar, comer, correr, ciervo joven), en la 

versión objetiva se sustituirían estos términos neutros por otros con valencia 

emocional (espiar, deleitarse, brincar, cervatillo). Algunos trabajos en psicología 

(Algarabel, 1996; Piñeiro y Manzano, 2000) analizan los términos con el fin de 

puntuar el potencial psicológico de las palabras. Entre ellos, destaca un estudio que 

puntúa los términos según su valencia emocional (Redondo et al., 2005). Sin 

embargo, dicho estudio sólo incluye 400 términos analizados, entre los que no había 

ninguno válido para la descripción de nuestros estímulos.  

  

2. Varios estudios resaltan la capacidad de las metáforas para crear emociones a 

través de su poder de sugestión (Oatley, 2003; Miall, 2006). Por ese motivo, en esta 

versión subjetiva se incluyen metáforas que tratan de aumentar el impacto 

emocional de los textos. En un principio tratamos de incluir metáforas literarias y 

noveles. Sin embargo, la naturaleza de las escenas y el limitado espacio disponible 

hacen que la inserción de metáforas noveles resulte en un texto forzado y poco 

natural. Así, se incluyen metáforas convencionales que, a pesar de ser conocidas por 

todos los hablantes, siguen manteniendo su poder de sugestión. Por ejemplo, al 

describir la huida de Bambi, en la versión objetiva sólo se especifica «sale 

corriendo», mientras que en la versión subjetiva se hace uso de la metáfora «sale 

disparado» que, además, presenta una mayor valencia emocional que el verbo 

«correr», de valencia neutra. Otro ejemplo sería la escena de City of Angels. Cuando el 

hombre encuentra a la chica sangrando en el suelo tras haber sido atropellada por 

un camión, la versión subjetiva incluye la metáfora «se le hiela la sangre en las venas 

al encontrar a la chica rubia tendida inmóvil en el suelo» que, además, es una alusión 

al estado emocional de los personajes que se omite en la otra versión («encuentra a 

la chica rubia tendida inmóvil en el suelo y se acerca a ella»). 

 

En el Apéndice 2 se pueden encontrar los guiones audiodescriptivos completos en 

sus dos versiones objetiva y subjetiva. En el mismo documento se han destacado, 

además, los elementos divergentes entre ambas versiones, así como la categoría a la 

que pertenecen dichas diferencias. 
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4.3.4. Grabación de la AD 

Tras la seleccionar y editar de los estímulos y después de crear las dos versiones de 

AD se procedió a la última fase, en la que se grabó e insertó la AD en las películas. 

 

La norma española de AD insiste en que la voz del narrador no robe atención a la 

escena, recomendando una voz neutra y desprovista de toda emoción. Aunque 

estudios previos demuestran que el tono de voz tiene una importancia vital para el 

impacto emocional de la AD (cf. Iglesias et al., 2011), dicho análisis no entra en los 

objetivos del presente trabajo. Por este motivo, y con el fin de que la locución no 

añadiera más variables al estudio, decidimos utilizar una locución neutra. Para 

conseguir dicho objetivo, lo ideal habría sido poder contar con varias voces y, en un 

estudio de recepción previo, localizar la voz que los sujetos consideran más neutra. 

Sin embargo, la falta de recursos económicos no obligó a recurrir a la ayuda de 

personas de nuestro entorno para la grabación. En este caso, se decidió trabajar con 

una actriz amateur que fue seleccionada por tener una dicción clara y libre de 

acento, y por poseer una voz agradable. Se le dieron instrucciones explícitas para 

que realizara una locución lo más neutra posible. 

 

A continuación procedimos a grabar la AD. Mediante el programa de McCintosh 

Garage Band, grabamos las descripciones una a una en una pista de voz, teniendo en 

cuenta que cada descripción debía presentar la duración exacta para que pudiera ser 

insertada posteriormente en los huecos de mensaje de la película. Una vez grabada la 

voz, se retocó el sonido para igualar todos los fragmentos y rectificar posibles fallos 

de grabación. Por último, y por medio de los programas Imovie y Windows Movie 

Maker, montamos los fragmentos de descripción sobre los huecos de mensaje que 

ya habían sido localizados y seleccionados en cada una de las películas. Además, se 

tuvieron que retocar ciertos detalles como el volumen de la banda sonora de película 

y de la AD para que el sonido quedara homogéneo. 

 

Mediante todo este proceso se recopilaron los 5 estímulos necesarios para cada 

emoción. Se trata de 15 estímulos que, en total, tienen una duración de 36 minutos 
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en las 4 versiones necesarias para el presente estudio: películas normales que serían 

visionadas por personas sin discapacidad visual (PN), películas normales sin 

imágenes que serían escuchadas por personas con y sin discapacidad visual (PNSV, 

sólo los sonidos) y las dos versiones de películas con AD, una neutra y otra con 

rasgos subjetivos. 

 

4.4. Muestra 

El diseño de dos estudios diferenciados propició la necesidad de trabajar con 7 

grupos diferentes de participantes. Por un lado, un grupo de personas con visión 

normal vería las películas en su versión normal (PN). Las películas sin visión 

(PNSV) serían escuchadas por un grupo de videntes y por otro de personas con 

discapacidad visual. Por otro lado, para comparar las versiones objetiva y subjetiva 

de la AD en el Estudio 2 se necesitaban dos grupos de videntes y dos grupos de 

personas con discapacidad visual. De esta forma podríamos comparar el efecto de 

las dos versiones tanto para los sujetos videntes como para los sujetos con 

discapacidad visual. La existencia de estos 7 grupos implica tener que trabajar con 

un grupo elevado de participantes, por lo que decidimos que cada grupo tendría 10 

sujetos, el número mínimo de personas para que el análisis de los datos ofrezca una 

potencia estadística suficiente. Nuestra muestra, por lo tanto, se compone de 70 

sujetos en total. 

 

Como bien sabe todo investigador que alguna vez haya llevado a cabo experimentos 

con participantes humanos, una de las tareas más complicadas es conseguir la 

participación voluntaria de dichos participantes. En muchos casos, se les suele 

ofrecer una compensación económica o de otro tipo, como crédito para fotocopias 

o reconocimiento de créditos ECTS a los alumnos de la universidad. Sin embargo, 

este estudio no ha estado financiado por ningún proyecto de investigación y no se 

pudo recurrir a dicha compensación como forma de atraer participantes. Hay que 

tener en cuenta, además, que casi la mitad de los participantes de este estudio eran 
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personas con discapacidad visual, algo que dificulta enormemente el acceso a los 

participantes y su posterior movilidad. 

 

En primer lugar, y con la intención de controlar la variable de sexo en nuestro 

estudio, decidimos que todos los grupos estarían compuestos por un 50% de 

mujeres y un 50% de hombres. Después, decidimos que el rango de edad de los 

sujetos sería de 25 a 40 años, intentando que todos los grupos presentaran una 

media de edad similar. A pesar de que la discapacidad visual se da en mayor medida 

en personas de avanzada edad, consideramos que lo más adecuado para nuestro 

estudio era el trabajo con adultos menores de 40 años, ya que esta franja de la 

población está más habituada a tratar con productos audiovisuales.  

 

Por otro lado, existe una gran heterogeneidad en cuanto al tipo de discapacidad 

visual. La primera distinción tiene que ver con el grado de discapacidad, pudiendo 

ser total o parcial. Decidimos trabajar con personas con discapacidad visual total 

porque consideramos que, aunque la AD es un sistema del que también pueden 

beneficiarse personas con una discapacidad visual menos grave, lo cierto es que la 

AD, tal y como existe en nuestros días, está pensada principalmente para personas 

sin resto de visión alguno. Esto complicó también la búsqueda de participantes, ya 

que el número de personas jóvenes con discapacidad visual total es más reducido. 

 

Otro factor a tener en cuenta es el origen de dicha ceguera. En este sentido, se 

distinguen las personas con una discapacidad congénita o adquirida a una edad muy 

temprana de aquellas personas que vieron durante un tiempo suficiente como para 

tener recuerdos de imágenes. Debido a la dificultad para localizar participantes, 

decidimos incluir ambos tipos de ceguera para no reducir la muestra demasiado. 

Aunque en este estudio no vamos a analizar las diferencias existentes entre ambos 

grupos, el hecho de haber podido ver alguna vez podría condicionar la experiencia 

emocional de la AD. Por ese motivo, se intentó que los grupos fueran similares en 

cuanto al número de sujetos con cada tipo de discapacidad. 

 



Marina Ramos Caro 

 
 

 

138 

La búsqueda de sujetos sin discapacidad no supuso demasiada complicación; desde 

la universidad se puede acceder de forma fácil a un gran número de personas entre 

20 y 40 años. Por su parte, para la búsqueda de participantes con discapacidad visual 

recurrimos a la ONCE. Dicha organización posee delegaciones territoriales en las 

principales ciudades del país. Por cuestiones de accesibilidad nos dirigimos, en 

primer lugar, a la delegación territorial de la ONCE en Murcia. Desde el primer 

momento, se mostraron interesados en el presente proyecto y facilitaron 

enormemente la localización de personas con discapacidad del rango de edad 

establecido, animando a sus afiliados a participar. Sin embargo, no se consiguió 

reunir los participantes necesarios en la delegación de Murcia, por lo que tuvimos 

que recurrir a otras delegaciones.  

 

El siguiente contacto fue con la ONCE de Granada, que ya había participado en 

algunos estudios sobre AD llevados a cabo por el grupo de investigación TRACCE 

(Luque, 2009; Iglesias et al., 2011). Allí conseguimos localizar a dos voluntarios más. 

A continuación, contactamos con la Delegación Territorial de la ONCE en Madrid, 

donde se localizaron 6 personas más. Por último, en la ONCE de Alicante también 

se mostraron muy interesados en el proyecto y nos ayudaron a encontrar los 6 

participantes que faltaban.  

 

De esta forma, conseguimos reunir los 70 participantes necesarios para este estudio, 

divididos en 7 grupos independientes:  

 

!Grupo 1: 10 participantes con visión normal que verían los fragmentos de 

películas seleccionados (PN). 

!Grupo 2: 10 participantes con discapacidad visual total que escucharían los 

fragmentos de películas sin AD (PNSV). 

!Grupo 3: 10 participantes con visión normal y con los ojos tapados que 

escucharían los fragmentos de películas sin AD (PNSV). 
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!Grupo 4: 10 participantes con discapacidad visual total que escucharían el 

50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 1-7) y el 50% de AD subjetiva 

(por ejemplo, estímulos 8-15). 

!Grupo 5: 10 participantes con discapacidad visual total que escucharían el 

50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 8-15) y el 50% de AD subjetiva 

(por ejemplo, estímulos 1-7). 

!Grupo 6: 10 sujetos con visión normal y los ojos tapados que escucharían el 

50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 1-7) y el 50% de AD subjetiva 

(por ejemplo, estímulos 8-15). 

!Grupo 7: 10 sujetos con visión normal y los ojos tapados que escucharían el 

50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 8-15) y el 50% de AD subjetiva 

(por ejemplo, estímulos 1-7). 

 

En todas las delegaciones de la ONCE llevamos a cabo el estudio en lugares de 

características similares: una sala aislada de ruidos y molestias con una mesa y un par 

de sillones cómodos. Para la realización del experimento con personas sin 

discapacidad visual, reservamos una sala de reuniones de la Facultad de Letras de la 

Universidad de Murcia que reunía también los requisitos especificados. Para mostrar 

las películas a los sujetos, se utilizó un ordenador portátil McBook Pro de 15 pulgadas 

y unos auriculares de alta gama, de la marca Sennheiser y el modelo HD 219-S. 

 

4.4.1. Perfil socioeconómico y espectatorial de los sujetos 

Los datos socioeconómicos nos ayudan a hacernos una idea de la composición de 

los grupos elegidos para la muestra. Por ese motivo, se decidió trabajar con una 

versión modificada del cuestionario diseñado por Luque (2009) para pedir a los 

sujetos datos como el sexo, la edad, el nivel de estudios, la ocupación y el estado 

civil. Todos estos factores son importantes porque podrían influir en cómo los 

sujetos interpretan o responden ante los estímulos audiovisuales. Por otra parte, 

otros factores más específicos también son importantes para la respuesta emocional; 

el Síndrome Premenstrual o el haber dejado de fumar recientemente son factores 
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que pueden alterar el estado emocional de los sujetos. Por eso, se pidió a las mujeres 

la fecha de su última menstruación y se les preguntó a todos los sujetos sin habían 

dejado de fumar recientemente.  

 

Además, es necesario conocer el nivel de exposición de los sujetos a los productos 

audiovisuales, porque una alta exposición también podría influir en el tipo de 

interpretación de los mismos. De igual forma, el lugar de exposición y el origen de 

dichas películas es importante; el cine y la descarga de películas suponen, frente a 

otros medios como la televisión, un mayor grado de participación en la selección de 

lo que se ve. Además, estos factores pueden influir de otras formas; frecuentar el 

cine, por ejemplo, suele suponer un mayor nivel cultural (cf. Martínez Sierra, 2012). 

Por los mismos motivos, se preguntó también a las personas con discapacidad visual 

por su grado de exposición y conocimiento de las películas con AD, además de la 

procedencia de dichas películas. La procedencia de las películas con AD tiene una 

importancia central; en España, la ONCE ha sido la encargada de crear la inmensa 

mayoría de películas, acostumbrando a sus usuarios a un estilo concreto y basado en 

la norma UNE. Por eso, es necesario saber si los sujetos han accedido a películas 

con AD de la ONCE o de otras fuentes (Internet, DVDs comerciales, etc.). 

 

En total, la edad media de los participantes es 31,7 años. En cuanto al sexo, 

recordemos que la muestra está compuesta por un 50% de mujeres y un 50% de 

hombres para cada uno de los grupos. La Tabla 4.2 (abajo) muestra los datos 

socioeconómicos de los participantes; la información se presenta agrupada por 

modalidades y por tipos de sujetos. Por un lado, el grupo de ciegos PNSV es el que 

escuchó las películas sin visión ni AD. El grupo de ciegos AD está compuesto por 

20 sujetos porque engloba los dos grupos de sujetos que escucharon las películas 

con AD en diferentes versiones (la mitad en la versión objetiva y la otra mitad en la 

versión subjetiva) con el fin de comparar el impacto emocional de ambas. El grupo 

ANTI es el de videntes con los ojos tapados: por un lado, 10 sujetos escucharon las 

películas sin visión ni AD (PNSV), mientras que otros 20 sujetos videntes con los 

ojos tapados escucharon las versiones con AD (AD). Por último el grupo de 
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videntes que vio la película en la versión normal (PN) está compuesto por 10 

sujetos. 

 

 
 CiegosPNSV 

10 sujetos 
Ciegos AD 
20 sujetos 

Anti PNSV 
10 sujetos 

Anti AD 
20 sujetos 

Videntes 
PN 
10 sujetos 

Edad media 35 33,6 29,6 29,75 30,6 
Estudios 80% 

universitarios 
70% universitarios 100% 

universitarios 
95% 
universitarios 

90% 
universitarios 

Ocupación 80% trabajan 
(de esos, 50% 
en trabajos 
cualificados) 

50% trabajan 
(de esos, 50% en 
trabajos 
cualificados) 

50% trabajan 
(de esos, 80% 
en trabajos 
cualificados) 

50% trabajan 
(de esos, 90% 
en trabajos 
cualificados) 

80% trabajos 
cualificados 

Estado civil 80% solteros 85% solteros 70% solteros 85% solteros 100% 
solteros 

Pelis/mes 50% más de 
4/mes 

25% más de 
4/mes 

70% más de 
4/mes 

95% más de 
4/mes 

90% más de 
4 al mes 

Pelis 
mayormente 
en: 

cine, Internet Principalmente TV TV, Internet, 
cine 

Internet, cine Internet, cine 

Ceguera: 50% congénita 
50% adquirida 

50% congénita 
50% adquirida 

- - - 

Edad adq: 3/5 en infancia 
2/5 en adultez 

2/10 en infancia 
3/10 adolescentes 
5/10 en adultez 

- - - 

AD 100% 75% - - - 
AD_frec 50% menos de 

1 
20% de 1 a 4 
20% de 4 a 8 
10% + de 8 

20% menos de 1 
45% de 0 a 4 
15% de 4 a 8 
10% más de 8 

- - - 

AD_en 90% en Internet ONCE, Internet - - - 
Tabla 4.2. Perfil socioeconómico de los participantes 

 

Podemos decir que, en general, los grupos están bastante equilibrados. Sin embargo, 

difieren entre sí ligeramente en algunos aspectos. Por un lado, los videntes son algo 

más jóvenes que los ciegos. Tienen, también, una mayor formación académica y, en 

consecuencia, los primeros desempeñan más trabajos cualificados que los segundos 

(80-90% frente al 50%). Además, y como es lógico, los videntes suelen ver más 

películas al mes que las personas con discapacidad visual. Más del 70% de los 

videntes ven más de 4 películas al mes, mientras que sólo el 50% de los ciegos lo 

hace. En cuanto a la procedencia de las películas, sólo el grupo de ciegos AD suele 

verlas de forma más pasiva en la TV, ya que el resto de participantes las ven, 

principalmente, en Internet y en el cine. 
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Los dos grupos de personas con discapacidad visual están compuestos por un 50% 

de personas con ceguera congénita y un 50% con ceguera adquirida. Aparte de eso, 

se observa una ligera diferencia en cuanto al número de personas que adquirió la 

ceguera en la edad adulta, ya que dicho dato es algo mayor en el grupo expuesto a 

las películas con AD (el 50% frente al 40%). 

 

Mientras que todos los sujetos del grupo de ciegos que escucharon las películas sin 

AD suele ver en su vida diaria películas con AD, sólo el 75% de los ciegos 

expuestos a las películas audiodescritas lo hacen. En ambos grupos, la mayoría de 

sujetos no ve más de 4 películas al mes. Aunque muchos participantes del grupo 

expuesto a las películas sin imágenes ni AD (PNSV) suele obtener las películas en 

Internet, lo cierto es que las obtienen de bases de datos en las que se almacenan las 

películas de la ONCE, por lo que están igual de acostumbrados al estilo de dicha 

organización. 

 

4.5. Instrumentos 

Una vez explicada la muestra, dedicaremos este apartado a los instrumentos 

utilizados. Con el fin de presentar unos resultados que dieran cuenta del fenómeno 

estudiado desde una perspectiva lo más amplia posible, se han utilizado diversos 

instrumentos de diferente naturaleza. Para estudiar la respuesta emocional de los 

sujetos se recurrió a tres tipos de instrumentos: un cuestionario para medir la 

respuesta subjetiva a los estímulos, un pulsómetro para medir el componente de 

activación emocional a nivel fisiológico y un test de memoria que corroborara los 

datos. Por último, utilizamos un cuestionario de opinión sobre la AD para saber lo 

que pensaban los usuarios potenciales de este servicio (es decir, las personas con 

discapacidad visual) sobre la calidad de la misma. Veremos, a continuación, estos 

instrumentos más en profundidad, exponiendo en cada caso los motivos que nos 

llevaron a decantarnos por un método de recogida de datos determinado. 
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4.5.1. La respuesta emocional 

Como ya se ha explicado en varias secciones de este trabajo, la respuesta emocional 

se puede medir atendiendo a las múltiples dimensiones que componen la 

experiencia emocional, como la respuesta subjetiva, la respuesta fisiológica o la 

respuesta conductual (expresiones faciales y movimientos corporales). Veremos, a 

continuación, las herramientas que utilizamos en el presente trabajo, en el que nos 

ceñimos al estudio de la respuesta subjetiva y fisiológica. Se tuvo que descartar la 

respuesta conductual ya que ésta se mide mediante un complejo sistema de 

codificación que requiere una amplia formación previa (Ekman et al., 2002). 

 

4.5.1.1. La respuesta emocional subjetiva 

La forma de medir cómo han percibido los sujetos su experiencia emocional al ser 

expuestos a un estímulo es mediante un cuestionario de auto-informe. Son muchos 

los cuestionarios diseñados para estudiar la respuesta emocional subjetiva de los 

sujetos. Algunos de los más utilizados son el Diferencial Semántico, (Oswood, Suci 

y Tannenbaum, 1957), la Escala diferencial de Emociones (DES, Izard, Dougherty, 

Bloxom, Kotosch, 1974), la Rueda de las Emociones de Ginebra (GEW, Geneva 

Emotion Wheel; Scherer, 2005), el GRID (Russel, Weiss, Mendelsohn 1989) o la 

escala del maniquí de auto-evaluación (Self Assessment Manikin, SAM; Bradley y 

Lang, 1994). Sin embargo, la mayoría de estos cuestionarios poseen una escala 

gráfica, es decir, hacen uso de elementos visuales para que los participantes evalúen 

sus emociones. Las imágenes 4.4 y 4.5 (abajo) muestran las escalas gráficas de dos 

cuestionarios.  
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Imagen 4.4. Geneva Emotion Wheel, (GEW; Scherer, 2005) 

 

 
Imagen 4.5. Maniquí de auto-evaluación (Self Assessment Manikin, SAM; Bradley y Lang, 1994) 

 

Recordemos que casi la mitad de nuestros participantes tiene alguna discapacidad 

visual. Por este motivo, tuvimos que descartar este tipo de cuestionarios y 

seleccionar uno que, por su naturaleza, pudiera ser usado en el presente estudio. Así, 

decidimos trabajar con la escala de afecto positivo y negativo (Positive and Negative 

Affective Scale, PANAS; Watson et al., 1988). Dicho cuestionario pide a los sujetos 

que puntúen la intensidad con la que sienten ciertas emociones en una escala Likert 

de 5 puntos. En la primera versión del PANAS, los autores incluyeron ítems 

pertenecientes a dos escalas, una de afecto positivo (con ítems como ACTIVO, 

ALERTA, INSPIRADO) y otra de afecto negativo (con ítems como ASUSTADO, 
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AVERGONZADO, NERVIOSO u HOSTIL). Años después de este primer PANAS, los 

autores presentaron una versión extendida incluyendo estados discretos de emoción 

como MIEDO, TRISTEZA, CULPA o SORPRESA (PANAS-X; Watson y Clark, 1994), 

más útiles para el presente trabajo. La fiabilidad y consistencia interna de esta 

herramienta (coeficiente alfa de Cronbach) es, en todos los casos, superior al 0.83. 

Por todas estos motivos, decidimos trabajar con esta versión extendida (en adelante, 

PANAS-X). 

 

Este cuestionario es, posiblemente, el método más utilizado para medir la 

experiencia emocional subjetiva de forma retrospectiva, ya que es muy fácil y rápido 

de administrar. Además, ha sido ampliamente utilizado en estudios similares al 

presente, para medir la respuesta emocional a fragmentos de películas (Feinstein et 

al., 2010; Rottenberg et al., 2007). Como se muestra en la Tabla 4.3 (abajo), el 

PANAS-X incluye demasiados ítems. Por eso, consideramos conveniente usar la 

versión completa únicamente para evaluar el estado emocional de los sujetos antes 

de empezar el experimento. Sin embargo, y tal y como aclaran los propios autores, el 

cuestionario está preparado para que los investigadores seleccionen los ítems más 

relevantes para su estudio en caso de que se disponga de un tiempo limitado. 

 

General Dimensions 
Negative (10) afraid, scared, nervous, jittery, irritable, hostile, guilty, ashamed, upset, distressed 

Positive (10) active, alert, attentive, determined, enthusiastic, excited, inspired, interested, proud, 
strong 

Basic Negative Emotion Scales 
Fear (6) afraid, scared, frightened, nervous, jittery, shaky 
Hostility (6) angry, hostile, irritable, scornful, disgusted, loathing 
Guilt (6) guilty, ashamed, blameworthy, angry at self, disgusted with self, dissatisfied with self 
Sadness (5) sad, blue, downhearted, alone, lonely 
Basic Positive Emotion Scales 
Joviality (8) happy, joyful, delighted, cheerful, excited, enthusiastic, lively, energetic 
Self-
Assurance (6) 

proud, strong, confident, bold, daring, fearless 

Attentiveness 
(4) 

alert, attentive, concentrating, determined 

Other Affective States 
Shyness (4) shy, bashful, sheepish, timid 
Fatigue (4) sleepy, tired, sluggish, drowsy 
Serenity (3) calm, relaxed, at ease 
Surprise (3) amazed, surprised, astonished 

Tabla 4.3. Ítems originales del PANAS-X 
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Con 15 estímulos que suponen, en total, 36 minutos y con la diversidad de 

instrumentos de medida empleados en el presente estudio, éste es uno de esos 

ejemplos de experimentos con limitaciones de tiempo. Por esta razón, se 

seleccionaron los ítems más relevantes para el presente trabajo. Por un lado, se 

incluyeron algunos ítems comunes a las tres emociones analizadas. Se trata, por lo 

tanto, de ítems que representan estados emocionales positivos y negativos que 

pueden ser provocados por cualquiera de los estímulos seleccionados aquí. Así, un 

estímulo de asco, de miedo, o de tristeza puede provocar malestar, alerta, curiosidad, 

sorpresa, inquietud, activación o ansiedad.  

 

Por otro lado, otros ítems sí son propios de cada una de las emociones objeto de 

este estudio. Para medir el impacto emocional de los estímulos de asco, se 

seleccionaron los ítems ASCO y REPUGNANCIA. Aunque pueden parecer 

redundantes, consideramos que representan la emoción con matices diferentes, ya 

que la repugnancia implica una emoción más intensa que el asco. Una persona 

puede, por ejemplo, sentir asco pero no repugnancia. Por otra parte, para medir el 

impacto emocional de los estímulos de miedo se seleccionaron los ítems MIEDO, 

SUSTO y TERROR. Para esta emoción incluimos un ítem más que para las otras dos, 

ya que nos pareció que, al tener matices diferentes, era necesario no prescindir de 

ninguno de ellos. Por último, dos ítems fueron incluidos para medir la respuesta 

emocional a los estímulos de tristeza, TRISTEZA y AFLICCIÓN. En este caso, 

consideramos también que ambos ítems son necesarios, ya que la aflicción no es lo 

mismo que la tristeza. 

 

Además de estos elementos del cuestionario PANAS-X, se añadieron otras 

preguntas que se incluyen en el artículo de Rottenberg et al. (2007) y que 

consideramos relevantes para este estudio, como «¿has sentido otra emoción? En 

caso afirmativo, ¿cuál? Puntúa esa emoción». Por otra parte, nos pareció interesante 

medir, aparte de la intensidad de cada emoción, la valencia de la emoción sentida. 

Con ese fin, se añadió la pregunta: «puntúa cuán agradable o desagradable te ha 
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parecido la película, siendo 0 extremadamente agradable y 10 extremadamente 

desagradable». Por último, se preguntó también a los participantes si ya habían visto 

la película y si habían mirado a otro lado o cerrado los ojos durante el visionado 

(esto, evidentemente, sólo en el caso del grupo de videntes con película normal). 

 

Una vez seleccionado y modificado el instrumento de medida, procedimos a su 

traducción. Sólo conocemos un estudio que haya validado el PANAS en español. 

Sin embargo, los autores se limitaron a validar sólo la primera versión del mismo, 

por lo que tuvimos que traducir nosotros mismos varios de los ítems que habíamos 

decidido usar. La Imagen 4.6 (abajo), muestra el cuestionario definitivo. 

 

 
Imagen 4.6. Cuestionario posterior al estímulo 

 

El hecho de que casi la mitad de los participantes de este estudio sean personas con 

una discapacidad visual nos llevó a decidir que los investigadores fueran quienes 

leyeran los cuestionarios a todos los participantes, discapacitados y videntes. Aunque 

sabemos que esta técnica conlleva el riesgo de que los participantes se sientan 

cohibidos a la hora de dar su respuesta, nos pareció la solución más adecuada. En 

un estudio previo llevado a cabo en Brasil (Ramos, 2011), se intentó trabajar con 

cuestionarios impresos en braille. Esto presentó muchos problemas, ya que no 
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todos los participantes leían con soltura e, incluso aquellos que sí lo hacían, tuvieron 

problemas para entender las preguntas y las escalas de respuesta.  

 

El uso de cuestionarios de auto-informe ofrece un acceso rápido y directo a los 

datos sobre la respuesta emocional de los participantes. Sin embargo, la naturaleza 

de dichos datos no deja de ser introspectiva. Es decir, los participantes están 

informando, en realidad, sobre lo que ellos creen que sienten. No es fácil detectar 

las emociones que sentimos e, incluso en el caso de que un sujeto tenga dicha 

capacidad, también podría ocurrir que nos oculte información o modifique su 

respuesta por cualquier motivo (por ejemplo, para tratar de cumplir las expectativas 

del investigador). Por ese motivo, consideramos necesario triangular los datos con el 

uso de una medida más objetiva que añadiera credibilidad a los resultados obtenidos 

mediante cuestionarios de auto-informe. Como ya se ha explicado con anterioridad, 

en el presente trabajo se decidió utilizar la frecuencia cardiaca. En el siguiente 

apartado explicaremos los motivos que nos llevaron a elegir dicha medida como la 

más apropiada en este caso. 

 

4.5.1.2. La respuesta emocional fisiológica 

Cualquier episodio emocional tiene, por fuerza, reflejo en nuestro sistema 

fisiológico. Los componentes de dicho sistema que están involucrados en la 

respuesta emocional a un estímulo son diversos y, por ende, diversos son también 

los métodos para medir la activación de dichos sistemas. Algunos de los métodos 

más comunes para estudiar esta respuesta emocional del sistema fisiológico son la 

medición de la respuesta galvánica (Weins, Katkin, y Öhman, 2003) o de la 

secreción de hormonas (Sudheim, 2011). Aunque estas técnicas ofrecen datos sobre 

la activación emocional (la intensidad emocional) y no tanto sobre el tipo de 

emociones experimentadas, en este estudio estamos interesados en la intensidad de 

dichas emociones, por lo que son un instrumento perfectamente válido para el 

presente trabajo. Como se expuso en el Capítulo 3, estas técnicas se usan para medir 

la intensidad emocional en disciplinas como la Psicología, el Neuromarketing o la 
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Psicología de los Medios de Comunicación (Weins, Katkin, y Öhman, 2003; 

Sudheim, 2009; Newell, 2005). 

 

La conductividad galvánica se mide mediante la técnica del polígrafo. Al 

experimentar un episodio emocional, las glándulas sudoríparas de nuestra piel 

motivan que cambie la resistencia eléctrica de la misma, y esta resistencia eléctrica 

puede ser medida. Aunque es una técnica sencilla y barata, ha de realizarse en un 

laboratorio acondicionado para ello, donde se puedan mantener unas condiciones 

ambientales constantes. Nuestro estudio tenía que ser realizado en diversas 

localizaciones y, aunque se procuró que las condiciones ambientales fueran 

similares, no disponíamos de un laboratorio donde controlar dichas variables de 

forma estricta. Por este motivo, tuvimos que rechazar el uso de esta técnica. 

 

Por otra parte, el cortisol es una hormona que se segrega en condiciones de estrés 

psicológico. Como se considera que un episodio emocional relacionado con una 

emoción negativa puede generar estrés, se puede medir el nivel de cortisol de los 

participantes con el fin de conocer su nivel de activación emocional en un momento 

determinado. Esto se puede hacer extrayendo sangre a los participantes o mediante 

el uso de salivettes, unos algodones que se introducen en la boca de los participantes 

y se empapan de saliva que, más tarde, podrá ser analizada. Sin embargo, esta técnica 

presenta otro problema insalvable: los niveles de cortisol aumentan en la sangre 

unos 15 minutos después de la exposición al estímulo. En el presente estudio 

contamos con 15 estímulos independientes, por lo que habría que realizar 

mediciones 15 minutos después de cada uno de ellos. Tuvimos que descartar este 

método porque implicaría alargar en exceso el experimento. 

 

Por último, un método muy utilizado últimamente es la medición de la frecuencia y 

la variabilidad cardiacas (Newell, 2005). Es un método sencillo, rápido y muy poco 

intrusivo. Se coloca en el pecho de los participantes un pulsómetro que registra cada 

una de sus pulsaciones. Por medio de infrarrojos, el reloj transmite los datos a un 

reloj de pulsera y, desde allí, se pueden transferir de forma muy sencilla al 
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ordenador. Con ayuda de un software diseñado para ello, se puede acceder a los 

datos y estadísticas sobre la frecuencia cardiaca de los participantes. Por su 

versatilidad, movilidad y sencillez, este método resultó ser el más adecuado para el 

presente trabajo. Por este motivo, se adquirió un pulsómetro de la marca POLAR, 

que es el más utilizado en estudios de este tipo. En este caso, trabajamos con el 

modelo RS-800CX. 

 

4.5.1.3.Test de memoria  

Por último, y con el fin de corroborar los datos sobre la respuesta emocional de los 

participantes obtenidos mediante los cuestionarios y el pulsómetro, decidimos 

incluir un test de memoria tras la exposición a todos los estímulos. Numerosos 

estudios han demostrado que la activación emocional mejora la memoria (Hulse, 

Allan, Memon, Read, 2007). Por este motivo, se incluyó un test de memoria sobre 

los estímulos con el fin de corroborar los resultados obtenidos mediante las medidas 

fisiológicas y subjetivas. Dicho test de memoria consiste en pedir a los sujetos, 

pasados 15 minutos del último estímulo, que enumeren los fragmentos que han 

visto sin pensar en el orden y según les van viniendo a la memoria. 

 

Sin embargo, tras más de una hora de experimento los sujetos estaban cansados, por 

lo que no pudimos esperar demasiado para hacer el test de memoria. Además, 

durante la fase experimental observamos que los sujetos enumeraban las películas de 

forma asociativa y no por nivel de impacto emocional. Por ejemplo, agrupaban las 

películas por la emoción que provocaban, es decir, todas las de tristeza, todas las de 

miedo, etc., o si recordaban la escena de Bambi, enumeraban después siempre las 

películas de dibujos animados. Por este motivo, y a pesar de haber recopilado los 

datos, decidimos descartar los datos referentes al test de memoria.  
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4.5.1.4. Cuestionario de opinión sobre la calidad de la AD 

Por último, creímos necesario incluir un cuestionario de opinión sobre la calidad de 

la AD para las personas con discapacidad visual. Estos participantes son, a fin de 

cuentas, la razón de ser de la audiodescripción y de un estudio como el presente. 

Nos interesa inmensamente la relación entre la respuesta emocional que provoca la 

AD y los motivos por los cuales los usuarios de la misma prefieren un estilo u otro. 

Sus preferencias son, al fin y al cabo, lo que motiva todos los estudios de recepción 

y lo que nos puede ayudar a saber si vamos por buen camino o si habría que incluir 

modificaciones en las prácticas actuales de redacción de guiones audiodescriptivos. 

 

Con esta intención se seleccionaron varias preguntas del cuestionario de opinión 

diseñado por Luque (2009) para un estudio de recepción de las metáforas en la AD 

(cf. 2.4.3.2). Dichas preguntas versan sobre la calidad y accesibilidad del lenguaje, y 

las imágenes mentales de los participantes, así como los puntos fuertes y los puntos 

débiles de cada una de las ADs. La Imagen 4.7 (abajo) muestra el cuestionario 

utilizado: 

 

 

 
Imagen 4.7. Cuestionario de opinión sobre la calidad de la AD 
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4.6. Procedimiento 

El experimento se llevó a cabo en las dependencias de la ONCE de Murcia, 

Granada, Madrid y Alicante, así como en la Facultad de Letras de la Universidad de 

Murcia. Se estableció un protocolo en el que se siguieron diferentes pasos. Los 

participantes eran recibidos de uno en uno. Tras darles la bienvenida y explicarles 

cómo iba a transcurrir la sesión, se procedía a colocarles el pulsómetro en el pecho 

(paso 1). Se les pedía que se sentaran cómodamente en sus asientos y, a 

continuación, se realizaban de forma oral los dos cuestionarios previos: uno sobre 

los datos socioeconómicos y otro para conocer el estado emocional de los sujetos 

antes del experimento (paso 2). 

 

Cuando los sujetos informaban de que estaban listos para comenzar el experimento, 

se les pedía que intentaran relajarse lo máximo posible (paso 3) con el fin de medir 

su frecuencia cardiaca base (paso 4). Tras esta medición previa comenzaba el 

experimento en sí. Se volvía a pedir a los participantes que se relajaran (paso 5) y se 

les exponía al primer estímulo mientras se grababa su frecuencia cardiaca (paso 6). 

Una vez terminada la fase de exposición, se llevaba a cabo de forma oral el 

cuestionario de auto-informe sobre el impacto emocional del estímulo (paso 7). En 

el caso de que fueran participantes con discapacidad visual, también se realizaba el 

cuestionario de opinión sobre la AD (paso 8). 

 

A continuación, se repetía el proceso para todos los siguientes estímulos, desde la 

relajación previa al estímulo hasta los cuestionarios posteriores (pasos 5-8). Una vez 

hecho esto para los 15 estímulos del experimento, se dejaban transcurrir unos 

minutos para, finalmente, llevar a cabo el test de memoria, en el que los sujetos 

debían enumerar los estímulos sin tener en cuenta el orden de exposición, según les 

fueran viniendo a la memoria. La Tabla 4.4 (abajo) resume este procedimiento:  
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Paso 1. Bienvenida y colocación del pulsómetro. 
Paso 2. Pre-tests: socioeconómico y PANAS-X. 
Paso 3. Relajación:  
Paso 4. Medición de la frecuencia cardiaca base. 
Paso 5. Relajación  
Paso 6. ESTÍMULO:  
Paso 7. Test de autoinforme sobre la activación emocional:  
Paso 8. Test de opinión sobre la calidad de la AD  
Paso 9. (Repetición de los puntos 5–8) para cada uno de los 15 estímulos. 
Paso 10. Test de memoria (15 min. después) 

Tabla 4.4. Protocolo experimental 

 

4.7. Control de variables extrañas 

Cuando se realiza una comparación de variables como la respuesta emocional entre 

diferentes sujetos, uno de los problemas más comunes es la enorme variabilidad 

entre dichos sujetos. Podría suceder, por ejemplo, que uno de los grupos estuviera 

compuesto por una mayoría de sujetos con una gran capacidad emocional. Esto 

podría distorsionar nuestros datos; nuestros resultados ya no se deberían al tipo de 

AD o a la modalidad (película normal, AD), sino a esta característica de los sujetos. 

Normalmente, este problema se soluciona llevando a cabo estudios con muestras 

muy grandes; si cada uno de los grupos del estudio contara con 100 sujetos al azar, 

habría muchas posibilidades de que hubiera sujetos de todo tipo en todos los 

grupos. Sin embargo, y por los motivos que ya se expusieron con anterioridad, en el 

presente estudio sólo contamos con 10 sujetos por grupo.  

 

Por esta razón, y con el fin de saber si teníamos que eliminar algún sujeto de la 

muestra, decidimos dedicar un estímulo por cada emoción a controlar la reactividad 

emocional de cada uno de los participantes. Así, para saber si algunos sujetos 

presentaban de por sí una mayor tendencia a emocionarse que otros, mostramos un 

estímulo de asco, otro de miedo y otro de tristeza en la misma versión a todos los 

sujetos. Como necesitábamos que fueran exactamente los mismos estímulos en la 

misma modalidad para todos los sujetos, dichos estímulos comunes a todos los 

participantes tenían que estar en una versión con audiodescripción que pudiera 

provocar emociones tanto en videntes como en personas con discapacidad visual. 

Así, los estímulos de El padrino, El silencio de los corderos y Pink Flamingos con la versión 
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subjetiva de la AD servirían para controlar esta variable. Decidimos usar la versión 

subjetiva porque consideramos que esta versión podría provocar respuestas más 

divergentes en los participantes que tuvieran una tendencia mayor a emocionarse.  

 

Aprovechamos también estos tres estímulos para controlar los efectos de orden. 

Así, aunque el resto de estímulos se presentó de forma aleatoria, los estímulos 1, 8 y 

15 serían siempre los mismos para todos los participantes, es decir, todos los sujetos 

estarían expuestos a El Padrino en primer lugar, El silencio de los Corderos en octavo 

lugar y Return to me en decimoquinto lugar. De esta manera, nos aseguramos de que 

el hecho de ver un estímulo al principio, a mitad o al final del experimento no 

influenciara los resultados. 

 

Recordemos, en este punto, que nuestra muestra está compuesta por 7 grupos con 

10 sujetos cada uno (videntes PN, videntes PNSV, personas con discapacidad visual 

PNSV, dos grupos de videntes con AD y los dos grupos de personas con 

discapacidad visual con AD, ver Tabla 4.4, abajo). Para facilitar la recogida de datos, 

numeramos a los sujetos del 1 al 10 dentro de cada grupo. La Tabla 4.5 (abajo) 

ejemplifica la numeración de los sujetos dentro de cada grupo. 

 

GRUPO Descripción del grupo Ejemplo de 
numeración de 
sujetos 

1. 
(VID-PN) 

10 participantes con visión normal que verían los fragmentos de 
películas seleccionados (PN). 

María: 1, Juan: 2, Ana: 
3, etc. 

2 
(CIE-PNSV) 

10 participantes con discapacidad visual total que escucharían 
los fragmentos de películas sin AD (PNSV). 

Celia: 1, Javi: 2, Paco: 
3, etc. 

3 
(VID_PNSV) 

10 participantes con visión normal y con los ojos tapados que 
escucharían los fragmentos de películas sin AD (PNSV). 

Carlos: 1, Puri: 2, 
Silvia: 3, etc. 

4 
(CIE-AD_A) 

Grupo 4: 10 participantes con discapacidad visual total que 
escucharían el 50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 1-7) 
y el 50% de AD subjetiva (por ejemplo, estímulos 8-15). 

Martín:1, Susi: 2, 
Carmen: 3, etc 

5 
(CIE-AD_B) 

10 participantes con discapacidad visual total que escucharían 
el 50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 8-15) y el 50% de 
AD subjetiva (por ejemplo, estímulos 1-7). 

Marina:1, Fran: 2, 
Antonio: 3,etc. 

6 
(VID-AD_A) 

10 sujetos con visión normal y los ojos tapados que 
escucharían el 50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 1-7) 
y el 50% de AD subjetiva (por ejemplo, estímulos 8-15). 

Carla:1, Darío: 2, 
Rafa: 3, etc. 

7 
(VID-AD_B) 

10 sujetos con visión normal y los ojos tapados que 
escucharían el 50% de AD objetiva (por ejemplo, estímulos 8-15) 
y el 50% de AD subjetiva (por ejemplo, estímulos 1-7). 

Laura: 1, Álvaro: 2, 
Laia: 3, etc. 

Tabla 4.5. grupos y numeración de sujetos 
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Como ya hemos mencionado, los estímulos se presentaron de forma aleatoria para 

cada uno de los sujetos de cada grupo. Sin embargo, y con el fin de eliminar 

totalmente los posibles efectos que se puedan derivar del hecho de ver o escuchar 

los estímulos antes o después, se procuró que los sujetos que ocuparan la misma 

posición en cada uno de los grupos recibieran los estímulos en el mismo orden. Por 

ejemplo, el sujeto número 1 del grupo de videntes recibiría los estímulos en el 

mismo orden que el primer sujeto del grupo de personas con discapacidad visual (en 

la Tabla 4.5, los sujetos 1 son María, Celia, Carlos, Martín, Marina, Carla y Laura, y 

verían los estímulos en el mismo orden). Para ello, se estableció un orden básico, 

que se corresponde con el orden en que verían o escucharían los estímulos todos los 

primeros sujetos de cada grupo. La Tabla 4.6 (abajo) muestra el orden para todos los 

sujetos número 1.  

 

Por otro lado, recordemos que, con el fin de comparar las versiones objetiva y 

subjetiva en el Estudio 2, existen dos grupos de videntes y dos grupos de personas 

con discapacidad visual. Así, un grupo de videntes escucharía la mitad de los 

estímulos en la versión objetiva y la otra mitad en la versión subjetiva (grupo A), 

mientras que el otro grupo de videntes los escucharía justo en el orden contrario 

(grupo B). El mismo procedimiento se establece para los dos grupos de personas 

con discapacidad visual. La tabla de abajo (4.6) también ilustra la distribución de las 

versiones por grupos. Recordemos, además, que las emociones son asco (A), miedo 

(M) y tristeza (T). 
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Orden de 
presentación 

Estímulo Versión AD 
(grupo A) 

Versión AD 
(grupo B) 

Emoción 

1 Padrino control control A 

2 Halloween obj subj M 

3 bambi subj obj T 

4 trains obj subj A 

5 Resplandor gyl subj obj M 

6 city obj subj T 

7 Amantes subj obj A 

8 silencio control control M 

9 rey subj obj T 

10 scream obj subj M 

11 dent obj subj A 

12 resp subj obj M 

13 pena obj subj T 

14 Pink subj obj A 

15 return control control T 

Tabla 4.6: Orden de presentación de estímulos para los sujetos 1 de cada grupo 

 

Con el fin de aplicar este procedimiento a todos los sujetos (y no sólo a los sujetos 

número 1 de cada grupo), se creó una tabla en la que se especifica el orden en el que 

verían los estímulos los sujetos 2 de cada grupo, así como los sujetos 3, 4 y 5 hasta el 

sujeto 10 de cada grupo. Así, al sujeto 2 del grupo de videntes se le presentarían los 

estímulos en el mismo orden que al sujeto 2 de cada uno de los otros grupos. En la 

siguiente tabla (4.7, abajo) se puede ver dicho orden. Los números de las películas se 

corresponden con el orden que ocupan según se codificaron para el sujeto 1 en la 

tabla de arriba (es decir, 1= Padrino, 2= Halloween, 3= Bambi, 4=Trainspotting, 

etc. Ver la Tabla 4.6, arriba). Como se puede observar en la Tabla 4.7 (abajo), los 

estímulos presentados en primer, octavo y decimoquinto lugar son siempre los 

mismos para todos los sujetos, ya que son los estímulos dedicados a controlar la 

tendencia a emocionarse de los sujetos. 
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 Sujeto 2 Sujeto 3 Sujeto 4 Sujeto 5 Sujeto 6 Sujeto 7 Sujeto 8 Sujeto 9 Sujeto 10 

Estímulo 
1º 

1 1 1 1 1 1 1 1 1 

Estímulo 
2º 

13 6 13 5 9 3 6 5 2 

Estímulo 
3º 

12 5 5 13 2 12 12 9 3 

Estímulo 
4º 

14 7 11 11 7 4 4 4 7 

Estímulo 
5º 

10 3 3 2 6 13 9 10 5 

Estímulo 
6º 

9 2 10 3 5 10 10 13 6 

Estímulo 
7º 

11 4 4 14 11 14 7 7 4 

Estímulo 
8º 

8 8 8 8 8 8 8 8 8 

Estímulo 
9º 

6 14 6 6 3 9 13 3 13 

Estímulo 
10º 

7 9 2 7 4 7 5 14 11 

Estímulo 
11º 

5 11 14 12 13 6 14 2 10 

Estímulo 
12º 

3 12 9 9 12 2 3 6 9 

Estímulo 
13º 

2 13 12 4 14 5 2 11 14 

Estímulo 
14º 

4 10 7 10 10 11 11 12 12 

Estímulo 
15º 

15 15 15 15 15 15 15 15 15 

Tabla 4.7. Orden de presentación de estímulos para el resto de sujetos de cada grupo. 

 

Pongamos un ejemplo para que se vea más claro: los sujetos 2 de cada grupo (i.e., 

Juan, Susi, Puri, etc.; ver Tabla 4.4), verían o escucharían primero El Padrino 

(estímulo 1), luego Pena de Muerte (estímulo 13), luego El Resplandor (estímulo 12), 

etc. Y lo mismo pasaría, por ejemplo, para los sujetos 3 de cada grupo (i.e., Ana, 

Paco, Silvia, Carmen, Antonio, Rafa, Laia, etc.; ver Tabla 4.4), que serían expuestos 

primero a El Padrino (estímulo 1), luego a City of Angels (estímulo 6), luego a El Resp 

GyL (estímulo 5) y así sucesivamente. Así, al conseguir que todos los grupos estén 

expuestos a los estímulos en el mismo orden, nos aseguramos de que la respuesta 

emocional de los mismos no esté influenciada por el hecho de haber visto las 

películas antes o después.  
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4.8. Conclusiones 

En el presente capítulo hemos detallado todos los componentes del experimento. 

Tras exponer las preguntas de investigación y definir nuestras variables, hemos 

indicado el proceso que se siguió hasta obtener los estímulos necesarios. Además, 

hemos descrito la muestra y analizado los diferentes grupos de participantes con el 

fin de ofrecer una visión lo más completa posible de las características de los sujetos 

que participaron en el presente estudio. También hemos expuesto todos los 

instrumentos de medida utilizados para recopilar los datos de respuesta emocional 

subjetiva y fisiológica. Por último, hemos detallado el procedimiento seguido y las 

medidas de control de las variables extrañas. 

 

Tras exponer estos detalles correspondientes al diseño del experimento pasaremos, 

en el siguiente capítulo, a describir los resultados y la discusión de los dos estudios. 

Recordemos que el Estudio 1 está diseñado para analizar las diferencias en el 

impacto emocional de las diferentes modalidades (cine, cine sin imágenes, AD) y en 

diferentes públicos (con y sin discapacidad visual). Así, en el Capítulo 5 

expondremos las hipótesis, los datos recopilados, los resultados obtenidos del 

análisis estadístico y, por último, trataremos de dar una explicación a dichos 

resultados en la discusión. A continuación, se hará lo mismo para el Estudio 2, en el 

que se estudian las diferencias en el impacto emocional de dos versiones AD, una 

objetiva y neutra y otra subjetiva y emocional. 
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5 
Resultados y discusión 

 

 

 

Tras abordar la descripción de la metodología empleada, en este capítulo se 

expondrán los datos recogidos, los análisis realizados y los resultados obtenidos. Se 

incluirá, también, la discusión de los resultados para facilitar su comprensión. Se 

trata de un estudio con numerosos grupos de sujetos, variables y sub-variables, por 

lo que es necesario exponer los datos de la forma más clara posible. Por este 

motivo, se describirán los resultados de los dos estudios de forma individual y 

teniendo en cuenta las hipótesis establecidas en cada uno de ellos.  
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5.1 Variables del estudio 

Para comprender con claridad los datos recopilados, es necesario recordar las 

variables del estudio. Recordemos, pues, que la respuesta emocional a los estímulos 

es la variable dependiente del estudio. Dicha variable se estudia, por una parte, 

mediante los datos de frecuencia cardiaca (EMOCIÓN.FRECUENCIACARDIACA) y, 

por otra parte, mediante el cuestionario de autoinforme. Los datos de frecuencia 

cardiaca se obtienen calculando cuánto ha aumentado la frecuencia cardiaca de un 

sujeto al ser expuesto al estímulo y en referencia a su FC en reposo. Por otra parte, 

la variable dependiente de respuesta emocional subjetiva se desglosa en varias 

variables específicas. Algunas de estas variables específicas son comunes a las tres 

emociones y representan estados emocionales generales por medio de los ítems 

MALESTAR, ALERTA, CURIOSIDAD, SORPRESA, INQUIETUD, ACTIVACIÓN y 

ANSIEDAD, que pueden surgir como respuesta a un estímulo tanto de asco, como de 

miedo o de tristeza. Además, otras variables son propias de cada emoción. Por 

ejemplo, para medir la sensación de asco se han incluido las variables ASCO y 

REPUGNANCIA, para medir el miedo contamos con las variables específicas MIEDO, 

SUSTO y TERROR y, por último, la tristeza se medirá mediante las variables 

específicas TRISTEZA y AFLICCIÓN.  

 

Como se explicó en el apartado dedicado a los instrumentos de medición, el 

cuestionario de autoinforme PANAS-X que se ha utilizado en el presente trabajo 

pide a los participantes que puntúen en una escala de 5 puntos la intensidad de cada 

una de estas variables específicas. Por lo tanto, el cuestionario incluye un ítem para 

cada una de ellas. Recordemos, además, que la variable AGRADABLE se mide en una 

escala de 0 a 10, siendo 0 «extremadamente agradable» y 10 «extremadamente 

desagradable». Al tratarse de estímulos que provocan emociones negativas, una 

menor valencia emocional se traduce en una menor eficacia para provocar impacto 

emocional.  

 

La Tabla 5.1 muestra las variables que componen el constructo respuesta emocional 

para cada una de las tres emociones. 
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Variables por emoción 
Asco Miedo Tristeza 
AFC ASCO.FRECCARDIACA MFC MIEDO.FRECCARDIACA TFC TRISTEZA.FRECCARDIACA 
A1 ASCO.MALESTAR M1 MIEDO. MALESTAR T1 TRISTEZA. MALESTAR 
A2 ASCO.ALERTA M2 MIEDO.ALERTA T2 TRISTEZA.ALERTA 
A3 ASCO.ASCO M3 MIEDO.MIEDO T3 TRISTEZA.TRISTEZA 
A4 ASCO.CURIOSIDAD M4 MIEDO.CURIOSIDAD T4 TRISTEZA.CURIOSIDAD 
A5 ASCO.SORPRESA M5 MIEDO.SORPRESA T5 TRISTEZA.SORPRESA 
A6 ASCO.INQUIETUD M6 MIEDO.INQUIETUD T6 TRISTEZA.INQUIETUD 
A7 ASCO.ACTIVACIÓN M7 MIEDO.ACTIVACIÓN T7 TRISTEZA.ACTIVACIÓN 
A8 ASCO.REPUGNANCIA M8 MIEDO.SUSTO T8 TRISTEZA.AFLICCIÓN 
A9 ASCO.ANSIEDAD M9 MIEDO.ANSIEDAD T9 TRISTEZA.ANSIEDAD 
  M10 MIEDO.TERROR   
A11 ASCO.AGRADABLE M11 MIEDO.AGRADABLE T11 TRISTEZA.AGRADABLE 

Tabla 5.1. Variables dependientes de los dos estudios 

 

Como ya se ha mencionado en repetidas ocasiones, este trabajo consta de dos 

estudios. En el primero de ellos se pretende saber si existe una diferencia en el 

efecto emocional que provocan diferentes modalidades audiovisuales (cine, cine sin 

imágenes, AD) en dos grupos de sujetos diferentes: personas con discapacidad 

visual total y videntes. El segundo estudio se centra exclusivamente en comparar las 

películas con AD en sus dos versiones objetiva y subjetiva. Con el fin de facilitar su 

lectura y comprensión expondremos, a continuación, los datos, los análisis, los 

resultados y la discusión para cada uno de los estudios por separado. 

 

5.2 Estudio 1. Diferencias entre modalidades 

Nuestro primer estudio tiene como objetivo comparar el impacto emocional de 

varias escenas que provocan asco, miedo y tristeza en diferentes versiones: una 

versión como estímulo audiovisual completo, otra versión sin imágenes (sólo 

diálogos, música y ruidos) y una versión con AD. Recordemos que para ello se 

planteaban las siguientes preguntas de investigación: 
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1. ¿Provoca el cine, como producto audiovisual completo, un mayor impacto 

emocional que el cine sin imágenes (sólo diálogos y música)? 

a. Para un grupo de personas con discapacidad visual 

b. Para un grupo de videntes con los ojos tapados 

2. ¿Es la AD capaz de aumentar el impacto emocional provocado por el cine 

sin imágenes?  

a. Para un grupo de personas con discapacidad visual 

b. Para un grupo de videntes con los ojos tapados 

3. ¿Existen diferencias entre las emociones experimentadas por las personas 

con discapacidad visual y las que experimentan las personas con visión pero 

con los ojos tapados?  

a. Al escuchar cine sin imágenes (sólo diálogos y música) 

 

Para cada una de estas preguntas de investigación se establecen las siguientes 

hipótesis: 

 

1. El cine, como producto audiovisual completo, provocará una mayor 

respuesta emocional que el cine sin imágenes. 

 

2. La AD conseguirá aumentar el efecto emocional de las películas sin imágenes 

y equipararlo al del cine como producto audiovisual completo. 

 

3. El impacto emocional será independiente de la discapacidad: ante estímulos 

iguales no habrá diferencias entre la respuesta emocional de los videntes con 

los ojos tapados y las personas con discapacidad visual. 

 

En este primer estudio se consideraron las dos versiones de AD como una sola, es 

decir, se trató la AD de forma global y sin tener en cuenta las versiones objetiva o 

subjetiva. De esta manera, conseguimos conocer el efecto de la AD para personas 

con y sin discapacidad visual en comparación con el cine en su versión normal y el 

cine sin imágenes. Recordemos, además, que el propósito general de este primer 
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estudio es saber si existen diferencias entre el impacto emocional provocado por los 

estímulos en tres modalidades (PN, PNSV, AD) tanto para ciegos como para no 

ciegos, por lo que la comparación fue, en realidad, entre cinco grupos:  

 

• Un grupo de videntes que vió la película normal (NoCiego PN) 

• Un grupo de personas con discapacidad visual que escuchó la película 

normal sin visión (Ciego PNSV) 

• Un grupo de videntes con los ojos tapados que escuchó la película 

normal sin visión (NoCiego PNSV) 

• Un grupo de personas con discapacidad visual que escuchó la película 

con AD (Ciego AD) 

• Un grupo de videntes con los ojos tapados que escuchó la película 

AD (NoCiego AD) 

 

Debido a la gran complejidad de los datos que se van a presentar a continuación, 

consideramos necesario segmentar la presentación de los resultados por emociones. 

Por este motivo, se describirán los datos estadísticos descriptivos, los resultados del 

análisis estadístico y la discusión para cada emoción, empezando por asco, siguiendo 

por miedo y terminando por la emoción de tristeza.  

 

Sin embargo, el análisis de la normalidad de las variables se lleva a cabo de forma 

conjunta para todo el Estudio 1, por lo que antes de proceder a describir los 

resultados y la discusión de cada una de las emociones, expondremos los análisis de 

normalidad que determinaron cuáles eran las pruebas estadísticas más apropiadas 

para este primer estudio. A continuación, describiremos dichas pruebas de 

normalidad. 

 

5.2.1. Normalidad y análisis para el Estudio 1 

El primer paso para poder decidir qué métodos de análisis estadístico son más 

adecuados en cada caso es saber si los datos presentan una distribución normal. Para 
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ello, se llevó a cabo la prueba de normalidad Shapiro-Wilk, uno de los test más 

potentes para el contraste de normalidad, sobre todo para muestras pequeñas. 

 

Estas pruebas revelaron que en 9 de las 34 variables del Estudio 1 existía alguna 

desviación de la Normalidad. Con el fin de estudiar la normalidad con mayor 

profundidad, se llevaron a cabo pruebas de homogeneidad de la varianza 

(Estadístico de Levene) y se comprobó que sólo en 2 variables dicha desviación de 

la normalidad era severa (ver Anexo 2). En el resto, la desviación de la normalidad 

es salvable, ya que muestran unos coeficientes de asimetría y curtosis menores de 1. 

Como dicha desviación era pequeña, se decidió emplear pruebas paramétricas para 

todas las variables. Más tarde, confirmaríamos mediante pruebas no paramétricas 

que dichos resultados son correctos (apartado 5.2.5). La Tabla 5.2 (abajo) muestra 

las variables que se apartan de la normalidad (para ver las tablas completas, ir al 

anexo 3). 

  
 Pruebas de normalidad 
 

  Modalidad Kolmogorov-Smirnov(a) Shapiro-Wilk 

    Estadístico gl Sig. Estadístico gl Sig. 
Asco. malestar AD ,219 40 ,000 ,892 40 ,001 
Asco. asco AD ,229 40 ,000 ,783 40 ,000 
Asco. curiosidad PNSV ,200 20 ,035 ,868 20 ,011 
Asco. repugnancia AD ,208 40 ,000 ,884 40 ,001 
Asco. agradable AD ,142 40 ,040 ,935 40 ,024 
Miedo. alerta AD ,159 40 ,013 ,913 40 ,005 
Miedo. terror PNSV ,165 20 ,159 ,869 20 ,011 
Tristeza. curiosidad PNSV ,144 20 ,200(*) ,891 20 ,028 
Tristeza. agradable PN ,326 10 ,003 ,830 10 ,033 

Tabla 5.2. Variables con desviación de la normalidad 

 
 

De esta forma, y con el fin de saber si existen diferencias estadísticamente 

significativas entre los cinco grupos del estudio, decidimos llevar a cabo un Análisis 

de la Varianza (ANOVA). Esta prueba sólo nos informa de las variables para las que 

existen diferencias entre los cinco grupos de sujetos, pero no especifica cómo se 

relacionan los grupos entre sí. Por ejemplo, esta prueba nos podría decir que se 

encontraron diferencias significativas entre los cinco grupos para la variable 
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ACTIVACIÓN, pero no aclara si dichas diferencias existen entre todos los grupos, o 

sólo entre dos, tres o cuatro de ellos.  

 

Por este motivo, se realizaron pruebas post-hoc con contrastes dos a dos para los 

casos en los que se hubiera encontrado significación en la comparación general 

entre los 5 grupos; en este caso nos decantamos por el test de Bonferroni, ya que 

permite comparar los grupos de dos en dos y es una prueba muy conservadora y 

robusta capaz de asegurar que sólo encontraremos significación en los casos en los 

que haya diferencias muy claras entre dos grupos. 

 

A continuación, y antes de comentar los resultados de dichas pruebas estadísticas 

para cada una de las emociones, se expondrán los datos recopilados para cada una 

de las emociones del estudio (asco, miedo y tristeza). Para cada emoción se 

expondrán primero los datos y las tablas de contingencia. Después, se describirán 

los resultados de las pruebas estadísticas para, por último, proceder a la discusión de 

los resultados. 

 

5.2.2. Asco 

5.2.2.1. Datos estadísticos descriptivos para la emoción de asco 

La Tabla 5.3 (abajo) expone todos datos obtenidos para la emoción de asco, tanto 

los referentes a la frecuencia cardiaca como los obtenidos por medio del 

cuestionario de autoinforme. Como se puede ver, los datos se muestran para cada 

uno de los cinco grupos (ciegos AD, ciegos PNSV, NoCiego AD, NoCiego PNSV y 

NoCiego PN) y en las columnas se exponen los datos obtenidos para todas las 

variables específicas que componen la variable dependiente respuesta emocional. 
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Tabla 5.3. Datos estadísticos descriptivos del Estudio 1 para la emoción de asco. 

 

 

A simple vista, en la tabla se observa una gran diferencia entre los datos de los dos 

grupos (ciegos y videntes) expuestos a la película sin imágenes ni AD (PNSV) y el 

resto de grupos. En general, los sujetos expuestos a las películas sin imágenes ni AD 

han puntuado de forma más baja todos los ítems del cuestionario, tal y como 

predecía la primera hipótesis. Por ejemplo, para los ítems SORPRESA, ASCO y 

MALESTAR, los ciegos expuestos a las películas sin imágenes ni AD (Ciego PNSV) 

han puntuado su respuesta emocional alrededor del 2 (sobre 5), mientras que los 

ciegos y los videntes expuestos a las películas con AD o los videntes que vieron las 

película normal puntuaron su respuesta emocional alrededor del 4 (sobre 5).  

 

Sin embargo, en la variable de FC sucede al revés; los ciegos que escucharon las 

películas sin imágenes ni AD (Ciego PNSV) sufrieron un importante incremento en 

su frecuencia cardiaca, de 3,37 pulsaciones/minuto, mientras que los ciegos 

expuestos a las películas con AD, por el contrario, sufrieron un incremento de sólo 

1,41 pulsaciones/minuto. Esta tendencia muestra que, por algún motivo, no parece 

haber correlación entre los datos del cuestionario y los obtenidos de la medición de 

la frecuencia cardiaca. Una posible explicación para este fenómeno sería que el 

aumento de la frecuencia cardiaca pudiera tener más que ver con la ansiedad 

provocada por el contexto experimental que por los estímulos, ya que se observa un 
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mayor incremento de las pulsaciones para los estímulos a los que los sujetos están 

menos acostumbrados. Por ejemplo, de los dos grupos de personas con 

discapacidad visual, se observa que las películas sin imágenes ni AD, es decir, las 

películas en las que se escuchan los diálogos pero no se obtiene ninguna 

información sobre la imagen, provocaron un incremento de la FC de los sujetos 

muy superior a las películas con AD (3,37 pulsaciones/minuto en la versión PNSV 

frente a 1,41 pulsaciones/minuto en la versión AD). Algo similar sucede con los tres 

grupos de videntes. El mayor aumento de FC se observa en los videntes expuestos a 

las películas sin visión ni AD (2,7 pulsaciones/minuto). El hecho de no saber qué 

está pasando en la escena parece haber provocado en los sujetos un estado de 

ansiedad que puede ser el responsable del aumento de la FC.  

 

Por otra parte, si comparamos los datos de las personas con discapacidad visual con 

los de las personas videntes, se puede comprobar que, para los estímulos sin 

imágenes ni AD (PNSV), el grupo de personas videntes otorgó una mayor 

puntuación que las personas con discapacidad visual a todos los ítems del 

cuestionario de respuesta emocional. Por ejemplo, los videntes puntuaron su 

respuesta emocional en referencia a los ítems MALESTAR, SORPRESA, ACTIVACIÓN y 

ANSIEDAD cerca del 3 (sobre 5), mientras que las personas con discapacidad visual 

lo hicieron alrededor del 2 (sobre 5). En cuanto a la comparación entre ciegos y 

videntes para los estímulos con AD, encontramos que ninguno de los grupos 

presenta una puntuación predominantemente mayor que el otro (i.e., MALESTAR es 

mayor para los ciegos: 3,8 vs. 3.6. El ASCO, sin embargo, es mayor para los videntes: 

4,37 vs. 4,28). Sin embargo, sí se observa un aumento considerablemente mayor de 

la FC de los videntes (No Ciego AD: 2,46 pulsaciones/minuto) frente al el grupo de 

ciegos (Ciego AD: 1,41 pulsaciones/minuto).  

 

A pesar de que estos datos nos informan sobre las tendencias encontradas, es 

necesario recurrir a los análisis estadísticos para saber si existen diferencias 

estadísticamente significativas entre los grupos. A continuación, se procederá a la 

exposición de los resultados obtenidos de las pruebas estadísticas. 
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5.2.2.2. Resultados del análisis estadístico para la emoción de asco 

Como ya se expuso con anterioridad, se realizó una ANOVA con el fin de saber 

para qué variables existen diferencias significativas entre los 5 grupos. Para la 

emoción de ASCO, la prueba ANOVA arrojó diferencias estadísticamente 

significativas entre los 5 grupos para 6 variables de las 11 posibles: ASCO.MALESTAR 

(0,000), ASCO.ASCO (0,000), ASCO.SORPRESA (0,009), ASCO.REPUGNANCIA (0,000), 

ASCO.ANSIEDAD (0,018) y ASCO.AGRADABLE (0,000). La Tabla 5.4 (abajo) muestra 

sólo los casos en los que se han encontrado diferencias con significación estadística: 

 

 

Item Sig. 
ASCO.MALESTAR ,000 
ASCO. ASCO ,000 
ASCO. SORPRESA ,009 
ASCO. REPUGNANCIA ,000 
ASCO. ANSIEDAD ,018 
ASCO.AGRADABLE ,000 

Tabla 5.4. Resultados de ANOVA entre los 5 grupos con significación (p<0,05) 
 

 

Recordemos que en los casos en los que encontramos dichas diferencias se llevó a 

cabo un test post-hoc (Bonferroni) que estableció las comparaciones dos a dos entre 

los cinco grupos. A continuación, expondremos los resultados obtenidos gracias a 

dicha prueba, agrupándolos según el tipo de variable; expondremos primero los 

resultados referentes a los ítems específicos de la emoción de asco (ASCO y 

REPUGNANCIA) y los datos de valencia emocional (AGRADABLE). Más adelante, 

presentaremos los resultados referentes a los ítems que representan estados 

emocionales generales (MALESTAR, SORPRESA y ANSIEDAD). 

 

Empecemos, por lo tanto, por los datos específicos de la emoción de asco (ASCO y 

REPUGNANCIA) y los datos de valencia emocional (AGRADABLE). La siguiente tabla 

(Tabla 5.5) resume los casos en los que existe significación estadística entre los 

grupos (p<0,05) mostrando, para cada una de estas tres variables, las relaciones dos 

a dos entre los grupos:  
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 ASCO.ASCO ASCO.REPUGNANCIA ASCO.VALENCIA 

 Ciego-

PNSV 

NoCiego-PNSV Ciego-

PNSV 

NoCiego-PNSV Ciego-PNSV NoCiego-PNSV 

Ciego-AD 0,000 0,000 0,000 0,000 0,000 0,000 
Ciego-PNSV X NO  X NO  X NO 
NoCiego-PN 0,000 0,000 0,000 0,001 0,003 0,001 
NoCiego-AD 0,000 0,000 0,000 0,002 0,001 0,000 
NoCiego-

PNSV NO  X NO  X NO  X 

Tabla 5.5. Significación para variables de emoción de asco y test de valencia 
 

 

La Tabla 5.5 muestra que, para las tres variables, los grupos que presentan 

diferencias significativas con el resto son aquellos grupos, tanto de ciegos como de 

videntes, expuestos a las películas sin imágenes ni AD (Ciego-PNSV y NoCiego-

PNSV). En los tres casos, los dos grupos expuestos a las películas sin imágenes ni 

AD presentan diferencias con todos los grupos, pero no entre sí. Estos resultados 

nos indican que, efectivamente, existe una gran brecha entre la experiencia 

emocional ofrecida por las películas sin imágenes ni AD y las otras modalidades. 

Los Gráficos 5.1, 5.2 y 5.3 muestran estos datos, respectivamente, para las variables 

ASCO.ASCO, ASCO.REPUGNANCIA y ASCO.AGRADABLE: 

 

 
Gráfico 5.1. Comparación entre modalidades para la variable ASCO.ASCO 
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Gráfico 5.2. Comparación entre modalidades para la variable ASCO.REPUGNANCIA 

 

 
Gráfico 5.3. Comparación entre modalidades para la variable ASCO.AGRADABLE 

 

En los Gráficos 5.1, 5.2 y 5.3 (arriba) se puede ver que los resultados son 

prácticamente idénticos para las tres variables (ASCO, REPUGNANCIA y 

AGRADABLE). Los dos grupos expuestos a las películas sin AD ni imágenes (ciegos y 

videntes) presentan puntuaciones muy bajas (alrededor del 2 sobre 5 para ASCO y 

REPUGNANTE; alrededor del 6 sobre 10 para AGRADABLE); el resto de grupos, sin 

embargo, presentan una puntuación cercana a la máxima (alrededor del 4,5 sobre 5 

para ASCO y REPUGNANTE; cerca del 8,5 sobre 10 para AGRADABLE). Estos 

resultados demuestran que, efectivamente, la pérdida de la información visual de las 

películas repercute en la respuesta emocional de los sujetos, confirmándose así la 

primera hipótesis. Además, muestra la eficacia de los estímulos de asco en los casos 
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en los que se incluye información visual, ya que son capaces de provocar en los 

sujetos una respuesta emocional cercana a la máxima. 

 

A continuación, la Tabla 5.6 expone los resultados para las variables relacionadas 

con el estado emocional general (MALESTAR, SORPRESA y ANSIEDAD): 

 

 
 Asco.malestar Asco.sorpresa Asco.ansiedad 

 Ciego-PNSV Ciego-PNSV Ciego-PNSV 

Ciego-AD 0,000 0,042 NO 
Ciego-PNSV  X  X  X 
NoCiego-PN 0,004 0,075* NO 
NoCiego-AD 0,002 0,006 0,017 
NoCiego-PNSV NO NO NO 

Tabla 5.6. Significación para variables de estado general referentes a asco 
 

 

En la tabla se puede ver que, de forma similar a como sucedía para los ítems ASCO, 

REPUGNANCIA y VALENCIA, sólo el grupo de personas con discapacidad visual que 

fue expuesto a las película sin imágenes ni AD (Ciego-PNSV) presenta diferencias 

significativas con el resto.  

 

Para MALESTAR y SORPRESA encontramos diferencias significativas (o casi 

significativas) entre el grupo de invidentes que fue expuesto a las película sin 

imágenes ni AD (Ciego-PNSV) con todos los grupos menos con el grupo de 

videntes expuesto a la película sin imágenes ni AD (NoCiego-PNSV), lo que indica 

una tendencia similar a la encontrada en los ítems específicos de la emoción de asco. 

Sin embargo, para ANSIEDAD sólo existen diferencias significativas entre el grupo de 

personas con discapacidad visual que escuchó las películas sin imágenes ni AD 

(Ciego-PNSV) y el grupo de personas con discapacidad expuesto a las películas con 

AD (Ciego AD). 

 

En los Gráficos 5.4 y 5.5 (abajo) se puede observar que, para SORPRESA y 

MALESTAR, los datos son muy parecidos a los descritos arriba para ASCO, 
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REPUGNANCIA y VALENCIA. El Gráfico 5.6 (abajo) expone, además, los datos para 

la variable MALESTAR. 

 

 
Gráfico 5.4. Comparación entre modalidades para la variable ASCO.SORPRESA 

 

 

 
Gráfico 5.5. Comparación entre modalidades para la variable ASCO.ANSIEDAD 
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Gráfico 5.6. Comparación entre modalidades para la variable ASCO.MALESTAR 

 

 

Los tres gráficos muestran que los dos grupos expuestos a las películas sin imágenes 

ni AD presentan una puntuación menor que el resto, aunque en este caso es en el 

grupo de ciegos donde se observa una diferencia más dramática con los grupos 

expuestos a la AD y el grupo de videntes expuesto a la película normal. Para estas 

tres variables (SORPRESA, MALESTAR y ANSIEDAD), el grupo de ciegos expuesto a las 

películas sin imágenes ni AD puntuaron sus emociones alrededor del 2 sobre 5, y los 

videntes en la misma condición otorgaron a estos ítems una puntuación algo más 

alta (alrededor del 2,5). Sin embargo, para SORPRESA y MALESTAR, la puntuación de 

los sujetos expuestos a las modalidades con componente visual, es decir, las 

películas como estímulo audiovisual completo (PN) o con AD (AD) supera el 3. 

Estos datos demuestran que las películas sin imágenes, al carecer del componente 

visual, provocan un impacto emocional mucho menor que las películas como 

estímulo audiovisual completo (película normal, PN) o las películas con AD.  

 

Sin embargo, los resultados para ANSIEDAD son algo diferentes, ya que sólo se 

encuentran diferencias entre el grupo de ciegos expuesto a las películas sin imágenes 

ni AD (Ciego-PNSV) y el grupo de videntes expuesto a las películas con AD 

(NoCiego-AD). Esto es así porque, en realidad, los datos son bastante parecidos 

para los 5 grupos y estos dos grupos son los que presentan datos más extremos, es 

decir, la puntuación más baja y más alta respectivamente. Recordemos, además, que 
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estamos hablando sólo de diferencias significativas, diferencias suficientemente 

grandes como para ser detectadas por las pruebas estadísticas y, como dijimos, el 

test de Bonferroni es una prueba enormemente robusta. Aunque para la variable 

ANSIEDAD sólo se han encontrado diferencias entre los dos grupos extremos, lo 

cierto es que se observa una tendencia que también corrobora la hipótesis 1, ya que 

los dos grupos expuestos a las películas sin imágenes ni AD son los que presentan 

una puntuación menor que el resto, como sucede con el resto de variables. 

 

Para la variable específica ANSIEDAD también llama la atención que la AD (para los 

dos grupos de ciegos y videntes) obtenga puntuaciones más altas que el estímulo 

audiovisual completo. Además, la alta puntuación que el grupo de videntes expuesto 

a las versiones AD otorgó a este ítem está acompañada por un importante 

incremento en la FC, de más de 3 pulsaciones/minuto. Para los videntes, esto se 

podría justificar porque, al tratarse de una forma de narración muy novedosa para 

los videntes, basada exclusivamente en los sonidos y en estímulos lingüísticos, su 

impacto emocional haya sido mayor. Además, la AD deja espacio para la 

imaginación visual que, en algunos casos, puede superar a las imágenes reales. 

 

Como se puede ver, de las 11 variables que componen la emoción de asco, se han 

encontrado diferencias estadísticamente significativas para todas, menos para 5: FC, 

ALERTA y ACTIVACIÓN, ALERTA, INQUIETUD y ACTIVACIÓN son, en realidad, 

variables algo periféricas, ya que no tienen una relación muy directa con la emoción 

provocada por los fragmentos de películas. Se trata, además, de estados emocionales 

algo confusos; los sujetos pueden haber sentido alerta o activación por la situación 

experimental y no por los estímulos. Algo parecido sucede con la variable 

CURIOSIDAD, ya que es una emoción que puede ser provocada tanto por los 

estímulos de asco como por el hecho de que lo sujetos no sepan qué está pasando. 

En cuanto a FC, la ausencia de diferencias significativas refleja que todos los grupos 

sufrieron un incremento de FC similar. Estos datos contrarios a los del cuestionario 

de autoinforme sugieren que, en realidad, el aumento de FC podría estar reflejando 

algo diferente al impacto emocional, como el nerviosismo o la ansiedad de los 
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sujetos por no saber qué está pasando en la escena al ser expuestos a las películas sin 

imágenes ni AD.  

 

5.2.2.3. Discusión sobre los resultados para la emoción de asco 

Los datos confirman de forma rotunda las tres hipótesis del primer estudio para la 

emoción de asco. Por un lado, la primera hipótesis preveía que las películas sin 

imágenes ni AD, privadas de la información visual, serían incapaces de generar 

impacto emocional. De hecho, este tipo de películas obtienen tanto en el grupo de 

videntes como en el de discapacitados una puntuación menor de 3, es decir, en una 

escala de 1 a 5, los participantes consideraron que su respuesta emocional era de 

baja intensidad. Además, las pruebas estadísticas han demostrado que existen 

diferencias significativas entre las películas sin imágenes ni AD y el resto. Esto 

corrobora las teorías de los Estudios del Cine (Grodal, 2009; Smith, 2006) en las que 

se explica cómo el cine hace uso del poder de las imágenes y de los estímulos 

redundantes para crear impacto emocional.  

 

Por otro lado, la segunda hipótesis suponía que la AD sería capaz de mejorar el 

impacto emocional de las películas sin visión. Los datos demuestran que, en efecto, 

la AD consigue equiparar el impacto emocional al de las películas como estímulo 

audiovisual completo e incluso superarlo en algunos casos, por lo que podemos 

decir que se trata de una herramienta de extrema utilidad para la descripción de 

escenas que, como las aquí empleadas de asco, transmiten un gran impacto 

emocional. Tal y como explica Grodal (2009) al respecto del flujo PEMCA, no sólo 

los medios audiovisuales son capaces de crear emociones. La AD, como otras 

formas narrativas de comunicación, es capaz de suplir, para las escenas de asco, la 

ausencia de imágenes por medio de las palabras, demostrando la idea de que 

«different media draw on different aspects of consciousness to provide salient 

experiences» (Grodal, 2009). 
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Se confirman, además, los datos del estudio de Gross & Levenson (1995) y 

Rottenberg et al (2007), en los que se corrobora que es fácil provocar la emoción de 

asco por medio de estímulos audiovisuales. Los resultados del presente trabajo, 

además, apuntan a que las películas audiodescritas también son capaces de crear un 

impacto emocional potente para la emoción de asco, por lo que se podrían utilizar 

como estímulos para estudiar la respuesta emocional de las personas con 

discapacidad visual. 

  

Por último, la tercera hipótesis se basa en los resultados obtenidos en estudios 

recientes sobre la percepción de las personas con discapacidad visual (Ricciardi et al. 

2009; Bedny et al., 2011, 2012; Hauk y Pulvermulder, 2004; Speer et al., 2005) y 

presupone que no tiene por qué haber diferencias entre videntes y ciegos para un 

mismo tipo de estímulos. En efecto, los resultados del presente estudio demuestran 

que, para las escenas de asco, no hay diferencias entre los grupos de videntes y 

discapacitados, tanto para las películas sin imágenes ni AD (PNSV) como para las 

películas con AD. Tal y como se demuestra en estos estudios previos, no tiene por 

qué haber un desfase en la activación del sistema emocional de las personas con 

discapacidad visual. Para los estímulos sin imágenes, los sonidos provocan el mismo 

efecto en ambos grupos (Ricciardi et al., 2009). De igual forma, para las películas 

con AD se demuestra que los estímulos lingüísticos ofrecen una experiencia de 

intensidad similar a las personas con discapacidad visual y a los videntes (Bedny et 

al., 2011, 2012; Hauk y Pulvermulder, 2004; Speer et al., 2005).  

 

Es necesario resaltar, sin embargo, que los datos de FC no han resultado como 

esperábamos; parece que la FC es menor para los estímulos en la versión más 

natural para cada grupo, es decir, la película normal para videntes (1,65 

pulsaciones/minuto) y la AD para ciegos (1,41 pulsaciones/minuto). Sin embargo, 

esto no sucede si comparamos los ciegos y los videntes para la versión sin imágenes 

ni AD (PNSV), ya que en este caso los ciegos tienen más puntuación en FC que los 

videntes. Este dato parece contradecir esta explicación, ya que los ciegos están más 

acostumbrados a descripciones como la de la AD. No obstante, los datos reflejan 
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que la FC disminuye con la normalidad del estímulo de forma independiente para 

cada uno de los grupos y no se deben comparar entre sí, ya que la ansiedad generada 

por el contexto experimental o por el grado de novedad de los estímulos depende 

exclusivamente de las experiencias previas que son, evidentemente, muy diferentes 

para ciegos y videntes. 

 

Estos datos también podrían estar relacionados con los resultados de Krumhansl 

(1997). La autora llega a la conclusión de que la respuesta emocional fisiológica a la 

música ha de ser medida de forma dinámica en el tiempo, ya que los resultados se 

minimizan si sólo se tiene en cuenta la media de una pieza o un fragmento. Por otra 

parte, la autora advierte de que la ausencia de tendencias a la acción típica de las 

emociones provocadas por la música, el cine o la literatura puede afectar a las 

medidas fisiológicas. Ambos fenómenos están presentes en el presente trabajo; los 

datos de FC son el resultado de la media de FC de cada fragmento, lo que puede 

haber minimizado los datos. Además, se trata de emociones provocadas por el cine, 

la música y la AD y, consecuentemente, carecen de tendencias a la acción, lo que 

puede haber distorsionado los datos de FC. 

 

5.2.3. Miedo 

5.2.3.1. Datos estadísticos descriptivos para la emoción de miedo 

Veamos, a continuación, los datos referentes a la emoción de miedo. La Tabla 5.7 (a 

continuación) muestra los datos estadísticos descriptivos para cada uno de los 5 

grupos. En este caso se tienen en cuenta 10 variables del cuestionario de 

autoinforme (3 variables específicas de la emoción de miedo —MIEDO, SUSTO y 

TERROR— y 7 estados emocionales generales —MALESTAR, ALERTA, CURIOSIDAD, 

SORPRESA, INQUIETUD, ACTIVACIÓN y ANSIEDAD—), además de una variable sobre 

la valencia emocional (AGRADABLE) y una de FC. 



Marina Ramos Caro 

 
 

 

178 

 
Tabla 5.7. Datos estadísticos descriptivos del Estudio 1 para la emoción de miedo. 

 

 

En esta tabla se observa que, igual que sucedía con la emoción de asco, existe una 

gran diferencia entre el impacto emocional de las películas sin imágenes ni AD 

(tanto para ciegos como para videntes, grupos PNSV) y el resto, sobre todo para las 

variables directamente relacionadas con la emoción provocada, que en este caso son 

MIEDO, SUSTO y TERROR. Por ejemplo, para estas tres variables el grupo de ciegos 

PNSV puntuó su respuesta emocional alrededor del 2 (sobre 5) y el grupo de 

videntes PNSV alrededor del 2,5 (sobre 5), mientras que el resto de grupos declaró 

haber tenido una experiencia emocional intensa (más de 3 sobre 5). Sólo en el grupo 

de videntes que ven las películas como estímulos audiovisuales completos (PN), 

dicha experiencia es algo menos intensa, situándose alrededor del 2,8. En cuanto a la 

variable de valencia emocional (AGRADABLE), se puede observar una puntuación 

considerablemente más alta para el grupo de ciegos AD que para el resto; estos 

sujetos son los que consideran la película más desagradable, puntuando su 

experiencia alrededor del 7,2 sobre 10 frente a el resto, que oscila alrededor del 6.  
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Los datos de FC muestran una tendencia similar a la encontrada para la emoción de 

asco. El grupo de ciegos expuesto a la AD experimentó el menor incremento en su 

FC (1,54 pulsaciones/minuto), seguido del grupo de videntes que vio las películas 

como estímulo audiovisual completo (PN, 3,2 pulsaciones/minuto). Teniendo en 

cuenta estos resultados, podemos decir que, una vez más, la FC aumenta de forma 

significativa cuando la situación es poco natural para los sujetos como, por ejemplo, 

para los videntes con los ojos tapados escuchando las películas con AD o sin 

imágenes ni AD (4,28 y 3,65 pulsaciones/minuto respectivamente) o los ciegos 

escuchando la versión sin imágenes ni AD (PNSV, 4,23 pulsaciones/minuto).  

 

En cuanto a las diferencias entre videntes y personas con discapacidad visual, en 

general encontramos una mayor puntuación del grupo de participantes con 

discapacidad visual para el mismo tipo de estímulo. Por ejemplo, para las películas 

con AD, las personas con discapacidad visual puntúan más alto los ítems MALESTAR 

(2,98 en los ciegos frente a 2,50 en los videntes), SUSTO (3,28 en los ciegos frente a 

2,80 en los videntes) y AGRADABLE (7,23 en los ciegos frente a 5,96 en los videntes). 

Sin embargo, las diferencias no son muy grandes. Sólo en el caso de la frecuencia 

cardiaca para la versión con AD vemos que hay una diferencia considerable entre 

dichos grupos, presentando los ciegos un mayor incremento en la frecuencia 

cardiaca que los videntes (4,28 pulsaciones/minuto en los ciegos frente a 1,54 

pulsaciones/minuto en los videntes).  

 

5.2.3.2. Resultados del análisis estadístico para la emoción de miedo 

Para la emoción de miedo se han encontrado diferencias estadísticamente 

significativas o casi significativas entre los cinco grupos para las siguientes variables: 

MIEDO.FC (0,018), MIEDO.MIEDO (0,024), MIEDO.SUSTO (0,053), MIEDO.TERROR 

(0,11) y MIEDO.AGRADABLE (0,03). La Tabla 5.8 muestra sólo los casos en los que 

se han encontrado diferencias con significación estadística. 
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Item Sig. 

MIEDO.FC ,018 

MIEDO. TERROR ,011 

MIEDO. SUSTO 0,053* 

MIEDO.AGRADABLE ,003 

Tabla 5.8. Resultados de ANOVA entre los 5 grupos con significación (p<0,05) 

 

 

Como se puede ver, para SUSTO se han encontrado diferencias casi significativas 

entre los grupos. Sin embargo, se decidió llevar a cabo el test Bonferroni sólo para 

aquellos casos en los que la significación fuera menor de 0,05, por lo que no se 

incluyó esa variable en dicha prueba. Para las otras tres variables se realizó el test 

post-hoc con el fin de conocer las relaciones de los grupos dos a dos. La Tabla 5.9 

(abajo) muestra los casos en los que dicha prueba encontró significación. 

 
 FC TERROR AGRADABLE 

 Ciego-AD Ciego-AD Ciego-AD 

Ciego-PNSV 0,112 0,016 NO 

NoCiego-PN NO NO 0,032 

NoCiego-AD 0,018 NO 0,003 

NoCiego-PNSV NO NO NO 

Tabla 5.9. Significación encontrada para miedo 
 

Como se puede ver, para las tres variables es el grupo de personas con discapacidad 

visual que escuchó las películas con AD (Ciego-AD) el único que presenta 

diferencias significativas con otros grupos. Veamos ahora los gráficos para estas 3 

variables (Gráficos 5.7, 5.8 y 5.9): 
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Gráfico 5.7. Comparación entre modalidades para la variable MIEDO.FC 

 

 

En el caso de la FC (Gráfico 5.7), el grupo de personas con discapacidad visual que 

escuchó las películas con AD (Ciego-AD) presenta diferencias significativas con el 

grupo de ciegos expuesto a las películas sin imágenes ni AD (Ciego-PNSV) y el 

grupo de videntes que escuchó las películas con AD (NoCiego-AD); el grupo de 

ciegos expuesto a la AD (Ciego-AD) tuvo un incremento en la FC mucho menor 

(1,5 pulsaciones/minuto) que los otros dos grupos (más de 4 pulsaciones/minuto). 

Para los ciegos, estos datos se explican, igual que para la emoción de asco, por la 

incomodidad del contexto: los invidentes están más cómodos escuchando las 

películas con AD. Según los datos del cuestionario, las escenas les hicieron sentir 

bastante terror y les parecieron muy desagradables (con una puntuación de 7,2 sobre 

10), pero estas emociones no se reflejan en los datos de FC. Por otro lado, el 

aumento de la FC de los ciegos expuestos a las películas sin imágenes ni AD 

(PNSV) podría reflejar ansiedad por no saber qué pasa en la escena ya que, según el 

cuestionario, sintieron poco terror.  

 

Por otra parte, extraña el hecho de que los videntes que ven las películas con AD se 

sientan más afectados por la versión audiodescrita que por las películas con 

imágenes. Sin embargo, este es el único caso en el que existe correlación entre el 

cuestionario y la FC: los videntes puntúan el TERROR experimentado por las escenas 



Marina Ramos Caro 

 
 

 

182 

alrededor del 3 (sobre 5; ver Gráfico 5.8, abajo) y sufren un aumento de su FC de 

más de 4 pulsaciones/minuto, (frente a las películas con imágenes, que puntúan con 

un 2,7 y les provocan un aumento de FC de 3,2 pulsaciones/minuto). Llama la 

atención en especial que para las películas sin imágenes ni AD (contexto 

supuestamente incómodo para los videntes) se observe un incremento menor de la 

FC que para las películas con AD. Sin embargo, existe la posibilidad de que en este 

caso sí sea el terror lo que motiva el aumento de FC y no la ansiedad por el contexto 

extraño.  

 

 
Gráfico 5.8. Comparación entre modalidades para la variable MIEDO.TERROR 

 

 

Además, para la variable de TERROR (Gráfico 5.8, arriba) sólo encontramos 

diferencias entre el grupo de ciegos expuesto a la AD (Ciego-AD) y el grupo de 

ciegos que escuchó las películas sin imágenes ni AD (CiegoPNSV), reflejando el 

primero una puntuación mucho más elevada que el segundo (3,2 frente a 1,9). En 

realidad, lo que nos dicen estos datos es que sólo existen diferencias entre el grupo 

que más puntúa y el que menos puntúa; en términos absolutos, los grupos expuestos 

a las películas sin imágenes ni AD tienen puntuaciones similares entre sí y más bajas 

que el resto (ciegos: 1,8 y videntes 2,1), mientras que el grupo de ciegos expuesto a 

la AD presenta puntuaciones bastante más altas (3,1 sobre 5). 
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Gráfico 5.9. Comparación entre modalidades para la variable MIEDO.AGRADABLE 

 

Por último, para la variable AGRADABLE (Gráfico 5.9, arriba) el grupo de ciegos 

expuesto a la AD (Ciego-AD) presenta diferencias con el grupo de videntes que vio 

la película normal (NoCiego-PN) y el grupo de videntes que escuchó la película con 

AD (NoCiego-AD); estos dos últimos grupos otorgaron una puntuación menor a la 

película en cuanto a su valencia emocional (6 sobre 20), frente a la puntuación del 

grupo de personas con discapacidad visual expuesto a las películas con AD (Ciego-

AD; 7,2 sobre 10). Los datos reflejan que, en general, los videntes consideran los 

estímulos menos desagradables que los ciegos.  

 

5.2.3.3. Discusión sobre miedo 

Para la emoción de miedo solamente se han encontrado diferencias estadísticamente 

significativas o casi significativas para 4 variables: FC, SUSTO, MIEDO y AGRADABLE. 

Sin embargo, se trata de variables importantes, relacionadas directamente con la 

emoción que se pretende provocar. Por un lado, las variables de SUSTO y TERROR 

arrojan resultados que confirman las hipótesis 1 y 2. Por otro lado, los datos 

referentes a la variable AGRADABLE apuntan a que ciegos y videntes perciben los 

estímulos de miedo con diferente intensidad, ya que para los ciegos son mucho más 

desagradables que para los videntes. Por último, los datos de FC siguen en la misma 

dirección que los datos de la emoción de asco.  
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En cuanto a la primera hipótesis, los datos confirman que, para TERROR (y en 

menor medida, también para SUSTO), existe una gran diferencia entre el impacto 

emocional de los estímulos audiovisuales completos o con AD y las películas sin 

imágenes ni AD. Para el resto de variables, la música y los diálogos consigue generar 

suficiente activación, inquietud, ansiedad e incluso miedo; las películas de terror se 

caracterizan por tener un ritmo, una música y unos sonidos determinados que son 

muy importantes en la creación de emociones. Estos datos corroboran las teorías 

cognitivas del cine como el mood-cue-approach de Smith (2006), en la que se subraya la 

importancia de la música y los diálogos para crear un estado anímico concreto. 

Además, los fragmentos seleccionados se corresponden con momentos clave de las 

películas en los que los directores concentran todo este tipo de señales para 

aumentar la respuesta emocional del espectador.  

 

Por otra parte, estos datos apuntan hacia teorías sobre la música que demuestran 

que ésta es capaz de crear emociones como el miedo e, incluso, puede llegar a ser 

más importante que las imágenes. Varios estudios han demostrado la capacidad de 

la música para provocar emociones (Gabrielsson, 2001; Scherer, 2004; Juslin & 

Laukka, 2004; Evans & Schubert, 2008; Juslin & Västfjäll, 2008; Lunqvist et al., 

2009; cf. Van Rooyen, 2011). Más en concreto, Lack (1997: 174) se refiere al poder 

emocional de la música de películas de la siguiente manera:  

 

Film music is a highly coded form of emotional message; its 
tones and cadences seem to appeal to something 'wired' in us, 
triggering the appropriate emotional response at the 
appropriate moment.  

 

Además, la capacidad de la música para provocar emociones es especialmente 

potente en el caso de las películas de terror (cf. Winters, 2007). Sin la música, las 

películas de terror pierden, en gran parte, su capacidad para provocar miedo; y al 

revés, la música de terror sin las imágenes es capaz de transmitir la sensación de 

suspense, ansiedad o miedo. Todas estas ideas han sido probadas en numerosos 

estudios empíricos. Por ejemplo, Nikki (2004) comparó el impacto de la música 
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emocional con el de las películas emocionales. La música fue capaz de provocar un 

mayor incremento en la conductividad galvánica de los sujetos que las películas y 

recibió también mejores puntuaciones en los cuestionarios de autoinforme.  

 

En este punto nos preguntamos por qué la música de las escenas de asco no ha sido 

capaz de provocar una respuesta emocional en los sujetos. La respuesta puede estar 

relacionada con el hecho de que las escenas de asco no se corresponden con ningún 

género fílmico, ya que en cualquier tipo de película puede aparecer una escena que 

provoque asco. Por este motivo, no existen elementos sonoros asociados a ellas. De 

hecho, en las escenas de asco seleccionadas para el presente estudio encontramos 

música muy variada, desde canciones alegres (Pink Flamingos) hasta música de 

suspense (Los amantes de María, El dentista). 

 

Por otro lado, si tratamos de contestar a la segunda hipótesis con los resultados de 

la emoción de miedo veremos que la AD es capaz de aumentar el impacto 

emocional para la variable de TERROR en ambos grupos (ciegos y videntes). De 

estos datos se podría desprender que la AD puede ser un instrumento útil para 

aumentar el impacto emocional de las películas sin imágenes; aunque sólo se 

experimenta un aumento significativo para la variable de TERROR (ya que la música 

por sí sola ya es capaz de generar otro tipo de emociones), las descripciones de las 

imágenes son necesarias para convertir las emociones como el miedo o la inquietud 

en otras más intensas, como el terror. Además, la AD sigue siendo imprescindible 

para facilitar la comprensión de la historia. Si bien los sonidos sin AD son capaces 

de generar una experiencia de intensidad similar, harían falta más datos cualitativos 

para saber de qué tipo es dicha experiencia o qué imaginan los sujetos al escuchar 

sólo la música y los sonidos de las escenas. 

 

Para la variable AGRADABLE, la AD es capaz de aumentar la potencia de los 

estímulos sin imágenes, aunque sólo se observan diferencias significativas para el 

grupo de ciegos; en realidad, los resultados de esta variable nos hablan más sobre las 

diferencias entre grupos que sobre las diferencias entre modalidades, ya que apuntan 
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al hecho de que, por lo general, las personas con discapacidad visual consideran los 

estímulos de miedo más desagradables que los videntes. De esta forma, para la 

variable AGRADABLE se ve rechazada la tercera hipótesis del estudio con respecto a 

las películas con AD. Parece que los ciegos, menos acostumbrados a las escenas de 

terror, percibieron los estímulos de forma más intensa que los videntes, expuestos 

de forma continua a este tipo de imágenes. Además, muchos de los participantes 

videntes ya conocían las escenas seleccionadas (El resplandor, El silencio de los corderos, 

La noche de Halloween, etc.), lo que puede haber reducido su impacto emocional. Sin 

embargo, salvo por este matiz, la tercera hipótesis parece confirmarse, ya que no 

existen diferencias significativas entre ciegos y videntes para otras variables. Igual 

que sucedía con asco, las escenas sin imágenes ni AD provocaron el mismo impacto 

emocional para ambos grupos y, salvo para la variable AGRADABLE, lo mismo pasa 

para las escenas con AD.  

 

Otra excepción son los datos de FC, puesto que para la emoción de miedo también 

se comportan de manera peculiar. Existen, por una parte, grandes diferencias en los 

datos de FC de ciegos y videntes para las versiones con AD; mientras que los 

videntes experimentaron un gran aumento de FC (más de 4 pulsaciones/minuto), 

los ciegos presentan un aumento de FC mínimo, de sólo 1,5 pulsaciones/minuto. 

Igual que sucedía para la emoción de asco, parece que la FC refleja, más bien, un 

estado de ansiedad provocado por el contexto experimental. Para los videntes, 

escuchar películas descritas con los ojos cerrados es una situación poco natural que 

les provoca un estado de nerviosismo.  

 

Por otra parte, la FC de los videntes aumentó más, en este caso, para las películas 

con AD que para las películas sin imágenes ni AD, algo que parece contradecir la 

explicación del nerviosismo por el contexto experimental. Sin embargo, varios 

sujetos videntes comentaron, durante el experimento, que los estímulos de miedo 

les parecían mucho más efectivos en su versión audiodescrita, ya que dejaban vía 

libre a su imaginación. Puede ser entonces que, aunque los videntes ofrecieran 
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respuestas más moderadas en el cuestionario, sí tuvieran una experiencia emocional 

intensa y un aumento de la FC motivado por ella. 

 

Con todo, podemos decir que, hasta ahora, se ha probado la enorme eficacia de la 

AD que es, en muchos casos, capaz incluso de superar el impacto emocional de las 

películas como estímulos audiovisuales completos, tanto para ciegos como para 

videntes. Quizá para los estímulos de miedo no sea una necesidad tan urgente como 

para los de asco, ya que la música y los sonidos juegan un papel importantísimo en 

la creación de emociones. Sin embargo, su existencia asegura la correcta 

comprensión de los fragmentos y, en ningún caso, supone un obstáculo para su 

disfrute.  

 

5.2.4. Tristeza 

 

5.2.4.1. Datos estadísticos descriptivos para la emoción de tristeza 

Por último, se expondrán los datos referentes a los estímulos de tristeza. En este 

caso contamos con una variable de FC, 9 variables del cuestionario PANAS (dos 

variables de la emoción provocada —TRISTEZA y AFLICCIÓN— y 7 estados 

emocionales generales —MALESTAR, ALERTA, CURIOSIDAD, SORPRESA, INQUIETUD, 

ACTIVACIÓN y ANSIEDAD—) y 1 variable de valencia emocional (escala agradable-

desagradable). A continuación, la Tabla 5.10 muestra los datos correspondientes a la 

emoción de tristeza: 
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Tabla 5.10. Datos estadísticos descriptivos del Estudio 1 para la emoción de tristeza 

 

Igual que sucede para las otras dos emociones (asco y miedo), llama la atención en 

los datos de FC que el número de pulsaciones aumente con la pérdida de 

naturalidad de la versión del estímulo, tanto para ciegos como para videntes; cuanto 

menos natural sea el contexto experimental, más pulsaciones hay. Por ejemplo, 

dentro del grupo de ciegos encontramos que la AD provoca un aumento de sólo 1 

pulsación/minuto, mientras que las películas sin imágenes ni AD consiguen acelerar 

el corazón de los sujetos casi 3 pulsaciones/minuto. Lo mismo sucede para el grupo 

de videntes: las películas normales aumentaron la FC de los participantes de forma 

moderada (2,55 pulsaciones/minuto), menos que las películas con AD (3,36 

pulsaciones/minuto) y que las películas sin imágenes ni AD (4,78 

pulsaciones/minuto). 

 

Además, se puede observar que los datos son bastante homogéneos; aunque el 

grupo de ciegos expuesto a las películas con AD puntúa todas las variables de forma 

superior al resto, las diferencias no son especialmente grandes. Por ejemplo, para la 

variable de TRISTEZA, todos los grupos se acercan al 4 sobre 5, mientras que el 
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grupo de ciegos expuesto a la AD supera el 4. Lo mismo ocurre para la variable 

ACTIVACIÓN: todos los grupos se acercan al 3 y la puntuación de los ciegos 

expuestos a la AD supera el 3. 

 

En cuanto a las diferencias entre ciegos y videntes, encontramos diferencias 

considerables para las películas sin imágenes ni AD (PNSV) en las variables de FC y 

AGRADABLE. Los videntes experimentaron un aumento de FC de casi 5 

pulsaciones/minuto al escuchar las películas sin imágenes ni AD, mientras que en 

los ciegos fue de casi 3 pulsaciones/minuto. Para la variable AGRADABLE sucede lo 

contrario; para los ciegos estos estímulos son más desagradables que para los 

videntes (6,45 en los ciegos frente a 5,88 en los videntes). También se observan 

algunas diferencias entre los grupos para los estímulos con AD ya que, por lo 

general, los ciegos otorgan a la mayoría de variables (salvo ACTIVACIÓN y 

ANSIEDAD) una puntuación mayor que los videntes. Por ejemplo, los ciegos 

puntúan la CURIOSIDAD que sintieron con un 3,1 (sobre 5) frente al 2,33 (sobre 5) 

de los videntes.  

 

5.2.4.2. Resultados del análisis estadístico para la emoción de tristeza 

Para la emoción de tristeza se han encontrado diferencias estadísticamente 

significativas sólo para la variable TRISTEZA.FC (0,000). Para esta variable se llevó a 

cabo la prueba post-hoc de Bonferroni con el fin de conocer las relaciones de los 

grupos dos a dos. La Tabla 5.11 (abajo) ilustra los resultados de este test: 

 
 Ciego-AD 

Ciego-PNSV NO 

NoCiego-PN NO 

NoCiego-AD 0,002 

NoCiego-PNSV 0,000 

Tabla 5.11. Significación encontrada para TRISTEZA.FC 
 

 

La tabla muestra que se encontró significación entre el grupo de ciegos expuesto a la 

AD (Ciego-AD) y los grupos de videntes expuestos a la AD (NoCiego-AD) y a la 
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película sin imágenes ni AD (Nociego-PNSV). El Gráfico 5.10 (abajo), muestra que 

el grupo de ciegos expuesto a la AD presenta un incremento de la FC muy inferior a 

los otros dos grupos. 

 

 
Gráfico 5.10. Comparación entre modalidades para la variable TRISTEZA.FC 

 

El gráfico refleja que los ciegos que escucharon la película con AD no sufrieron 

apenas incremento en la FC (sólo 1 pulsación/minuto), mientras que los videntes 

expuestos a la AD (Nociego AD) y los videntes con los ojos tapados y sin AD 

(Nociego PNSV) tuvieron un incremento de la FC importante, de casi 4 y 5 

pulsaciones/minuto respectivamente. 

 

5.2.4.3. Discusión sobre tristeza 

La primera hipótesis no se cumple para la emoción de tristeza, ya que no existen 

diferencias significativas entre el impacto emocional de las diferentes versiones. 

Estos resultados se podrían explicar por la naturaleza de los fragmentos de tristeza; 

igual que sucedía con los fragmentos de miedo, en los de tristeza la música juega un 

papel vital. Además, todos los fragmentos de tristeza incluyen diálogos que 

proporcionan pistas inequívocas sobre lo que está pasando. 
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Numerosos estudios (Juslin & Laukka, 2004; Juslin, Liljeström, Laukka, Västfäll, & 

Lundqvist, 2011; Vuoskoski & Eerola, 2012) han demostrado que la música triste, 

por sí sola, es capaz de provocar tristeza en los sujetos. Scherer (2005) considera 

que, junto con los olores, la música es el mejor estímulo para evocar experiencias 

emocionales del pasado en nuestra consciencia, ya que trabaja a niveles cerebrales 

muy básicos que son resistentes a modificaciones. Además, y al contrario de lo que 

postulan las teorías de la supremacía de la visión (Noad, 2007), la música es una 

parte fundamental de las películas, ya que en muchos casos es la encargada de crear 

una atmósfera emocional y expresar las emociones de forma paralela a como lo 

hacen las imágenes (Boggs & Petrie, 2008). Algunos autores, como Kalinak (1992) 

consideran, incluso, que la música es el código más eficaz para expresar emociones 

en una película.  

 

Por otra parte, la música, además de crear emociones, es también capaz de 

transmitir significado. La teoría de integración multisensorial de la información 

(Lipscomb & Kendall, 1994) sugiere que las películas crean significados tanto por 

medio de las imágenes como por medio de los sonidos. Esta idea ha sido 

demostrada en varios estudios. Por ejemplo, Marshall y Cohen (1988) comprobaron 

que los mismos fragmentos de película transmitían significados diferentes si se 

acompañaban de música triste o alegre. Resulta, además, que la información 

transmitida por la música en las películas de tristeza se ve complementada por otro 

tipo de información sonora, como las palabras pronunciadas por los actores y, sobre 

todo, por la expresión vocal de sus emociones, reflejada en el tono, el ritmo, la 

prosodia, y el volumen de sus voces (Johnstone and Scherer, 2000; Scherer, 

Johnstone, and Klasmeyer, 2003).  

 

De esta forma, los estímulos de tristeza son aún más aptos para ser disfrutados sin 

imágenes ni AD que los de miedo, ya que tienen diálogos gracias a los cuales se 

puede deducir la historia; en todos los clips de tristeza del estudio podemos 

encontrar pistas que nos informan de qué está pasando, algo que no sucede en los 

fragmentos de asco y miedo. Este componente narrativo hace que las imágenes de 
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las películas de tristeza, en realidad, no tengan tanta importancia, ya que las palabras 

pronunciadas por los personajes, las emociones en sus voces, la música y los sonidos 

consiguen transmitir la información y las emociones de la historia.  

 

Los resultados obtenidos para la emoción de tristeza nos llevan a pensar que la AD 

no sea quizás tan necesaria para este tipo de estímulos, lo que nos conduce 

directamente a nuestra segunda hipótesis. Sin embargo, aunque no se hayan 

encontrado diferencias significativas para los fragmentos de tristeza, lo cierto es que 

la AD sí aumenta la respuesta emocional de los ciegos con respecto a la de los 

estímulos sin AD. El hecho de que la AD mejore la respuesta emocional de los 

sujetos asegura que al menos, no es un impedimento para los sujetos, sino que 

cumple, además, la función de aportar información esencial al espectador. Por 

ejemplo, Ballester (1999) resalta la importancia de audiodescribir la puesta en escena 

de los melodramas, ya que en este tipo de películas los objetos cobran una 

importancia esencial, actuando en muchos casos como metáforas visuales del estado 

emocional de los personajes.  

 

En cuanto a la tercera hipótesis, encontramos diferencias significativas entre ciegos 

y videntes para la variable de frecuencia cardiaca sólo para los estímulos con AD, ya 

que los ciegos experimentan un incremento mínimo (de 1 pulsación) frente a los 

videntes (4 pulsaciones/minuto). Llama la atención que para los estímulos sin 

imágenes ni AD el grupo de videntes tenga un aumento mayor de la FC que el de 

ciegos. Sin embargo, el patrón presentado en el Gráfico 10 (arriba) concuerda con 

los datos de FC encontrados para las otras dos emociones; la frecuencia cardiaca 

parece comportarse de forma ascendente, por un lado, para los ciegos, y por otro, 

para los videntes. Para los ciegos, la FC aumenta por el estrés generado por la 

ausencia de información sobre la escena (3 pulsaciones/minuto en las películas sin 

AD frente a 1 pulsación en las películas con AD) y para los videntes sucede lo 

mismo (2,5 pulsaciones/minuto en las películas como estímulo audiovisual 

completo, 3,5 pulsaciones/minuto en las versiones con AD 3,5 y 5 

pulsaciones/minuto en las películas sin imágenes ni AD). 
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5.2.5. Comprobación de resultados del Estudio 1 mediante pruebas no paramétricas 

Recordemos, en este punto, que al hacer los test de normalidad se encontró una 

desviación de la normalidad para 10 variables de las 34 del estudio. Como se trataba 

de una desviación severa sólo en 2 variables, se decidió seguir adelante con las 

pruebas paramétricas, por lo que todos los datos presentados hasta ahora son el 

resultado de este tipo de pruebas (ANOVA, Bonferroni). Sin embargo, para 

concluir el análisis de este primer estudio se procedió a comprobar los resultados 

obtenidos mediante la ANOVA para las 10 variables que presentaban desviación de 

la normalidad. Para ello, se llevó a cabo la prueba de Kurskal-Wallis con el fin 

confirmar mediante pruebas no paramétricas que la significación encontrada por las 

pruebas paramétricas era correcta. La siguiente tabla muestra las 10 variables que no 

presentaban normalidad: 

 

 
Asco ASCO.MALESTAR, ASCO.ASCO, ASCO.CURIOSIDAD, ASCO.SORPRESA, ASCO.REPUGNANCIA, 

ASCO.ANSIEDAD, 
Miedo MIEDO.MALESTAR, MIEDO.ALERTA, MIEDO.SORPRESA 
Tristeza TRISTEZA.AGRADABLE 

Tabla 5.12. Variables que no presentan una distribución normal 
 
 
Al realizar el test de Kurskal-Wallis se confirmó que, de estas 10 variables, existe 

significación entre los grupos para las mismas variables que habían sido localizadas 

previamente mediante las pruebas paramétricas, corroborando así los resultados 

expuestos en este apartado. La Tabla 5.13 (abajo) muestra las variables en las que se 

encontró significación por medio de la prueba Kurskal-Wallis: 

 

 
 Asco. 

malestar 
Asco. 
asco 

Asco. 
sorpresa 

Asco. 
repugnancia 

Asco. 
ansiedad 

Chi-cuadrado 20,210 35,574 12,237 27,542 10,402 
gl 4 4 4 4 4 

Sig. asintót. 0,000 0,000 0,016 0,000 0,034 

Tabla 5.13. Significación encontrada mediante Kruskal-Wallis para las variables que no presentaban 
normalidad. Se confirman los resultados de la ANOVA. 
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5.2.6. Discusión general del Estudio 1 

En este primer estudio hemos analizado el impacto emocional de escenas de asco, 

miedo y tristeza en diferentes modalidades. Para las escenas de asco hemos 

encontrado un gran desfase entre el impacto emocional provocado por los textos 

audiovisuales completos y el causado por las escenas sin imágenes. Además, hemos 

demostrado que la AD es capaz de equiparar el impacto de los textos sin imágenes 

al impacto de los textos audiovisuales completos, llegando incluso a mejorarlo en 

algunos casos. Además, los datos han confirmado que para los estímulos de asco la 

respuesta emocional de ciegos y videntes es similar, tanto para los estímulos sin 

imágenes ni AD, como para las películas audiodescritas. Los resultados referentes a 

la emoción de asco cumplen todas nuestras expectativas. Por último, los resultados 

referentes a la emoción de asco corroboran la eficacia de los estímulos en todos los 

sujetos, por lo que queda demostrada su validez.  

 

Para las emociones de miedo y tristeza, sin embargo, no se han obtenido resultados 

tan satisfactorios. Por un lado, la música parece desempeñar un papel crucial en la 

creación de impacto emocional de las películas centradas en ambos tipos de 

emociones. Para miedo, por ejemplo, sólo se confirma la primera hipótesis para la 

variable de TERROR, lo que apunta a que la música es capaz de crear por sí sola otras 

emociones menos intensas, como la inquietud, la activación o la tristeza. Las escenas 

de tristeza, por su parte, parecen ser estímulos aún más independientes de la imagen 

en la creación de impacto emocional. Además de con la música, este tipo de escenas 

cuenta con los diálogos y las voces de los personajes que, aparte de provocar 

emociones, son capaces de transmitir el significado de las escenas y facilitar la 

comprensión de la historia. Por este motivo, no se han encontrado diferencias 

estadísticamente significativas entre las distintas modalidades para la emoción de 

tristeza.  

 

Los resultados obtenidos para miedo y, en especial, para tristeza confirman los 

resultados de Peli, Fine y Labianca (1996) quienes, tras realizar un estudio de 

recepción, concluyeron que la AD, aunque sumamente útil, describe en muchos 
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casos información que se podría deducir de los sonidos de la película. Por otra 

parte, los datos del presente estudio contradicen los resultados del trabajo de Chao 

Ya-Li (explicados en inglés por Yeung, 2007) que alertan de la gran brecha 

experiencial entre el cine y la AD; nuestros datos apuntan a que, al menos en lo que 

respecta a la respuesta emocional, la AD es capaz de igualar la experiencia ofrecida 

por las películas como estímulos audiovisuales completos. Aunque a la vista de 

nuestros resultados podría alegarse que la AD no es necesaria para algunos tipos de 

películas, los datos dejan claro, en todo momento, que la AD es un sistema eficaz en 

la creación de emociones, incluso para los videntes.  

 

Los datos de FC, por su parte, han reflejado exactamente lo contrario a lo esperado. 

Recordemos en este punto que la FC responde ante diferentes sistemas y que, en 

realidad, podría reflejar otras muchas cosas, como el esfuerzo cognitivo o el estrés 

por el contexto experimental. Por ejemplo, Ravaja et al. (2006) demostraron que los 

datos de FC pueden manifestar, además de activación emocional, un incremento de 

atención. La atención puede incrementar la actividad cardiaca parasimpática que, a 

su vez, provoca una deceleración de la FC. Este problema podría haberse evitado 

mediante el uso de más herramientas de medición de los indicadores 

psicofisiológicos, como la temperatura cutánea, la tasa respiratoria y la 

conductividad galvánica, etc. Aún así, nunca podríamos estar del todo seguros de 

cuáles son las causas que provocan esos cambios fisiológicos, por lo que sería 

interesante añadir otro tipo de datos, como los referentes a la respuesta emocional 

conductual, por ejemplo, mediante el análisis de las expresiones faciales de los 

sujetos. 

 

Se podría alegar, por otra parte, que el desfase entre los datos de FC y las respuestas 

del cuestionario autoinforme se debe a que los cuestionarios no dejan de ser 

medidas subjetivas que pueden reflejar procesos diferentes al que se está 

investigando. Se podría pensar, por ejemplo, que en este caso las respuestas del 

cuestionario sólo demuestran el hecho de que los participantes son capaces de 

reconocer las emociones, aunque en realidad no estén sintiendo ninguna emoción 
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provocada por los estímulos. Esto explicaría las incoherencias existentes entre los 

datos del cuestionario y los datos de FC, que en realidad estarían reflejando que las 

únicas emociones que sintieron los sujetos fueron aquellas provocadas por la 

ansiedad derivada del contexto experimental.  

 

Sin embargo, dos hechos nos conducen a pensar que esto no es así. Por un lado, tal 

y como prueba Lunqvist et al. (2009), existe una correlación directa entre la 

percepción de una emoción y la experiencia de dicha emoción. De esta forma, 

acabamos sintiendo las emociones que reconocemos a través del contagio 

emocional. Por otra parte, la investigadora estuvo presente en todo momento 

durante la fase experimental del presente trabajo y fue testigo de que la mayoría de 

sujetos mostraron signos inequívocos de encontrarse en un estado de activación 

emocional fácilmente deducible por sus expresiones faciales y vocales. Además, 

muchos de ellos hicieron saber, tras concluir el experimento, lo intensamente 

afectados que se habían sentido por los estímulos en todas sus versiones. En 

algunos casos, los participantes llegaron incluso a llorar abiertamente al ser 

expuestos a los estímulos de tristeza o experimentaron arcadas al escuchar o ver los 

estímulos de asco.  

 

Por este motivo, no queremos dejar pasar la oportunidad de recordar a todos los 

investigadores cuantitativos la necesidad de incluir datos cualitativos en sus estudios, 

ya que sin ellos en muchos casos resulta difícil encontrar explicaciones satisfactorias 

para los datos numéricos. Por lo tanto, no debemos olvidar que estamos tratando 

con humanos y que, por mucho que intentemos controlar todas las variables, lo más 

probable es que nuestros datos estén influenciados por factores inesperados e 

incontrolables. En el caso de este estudio, se podría haber llevado a cabo una 

entrevista con los sujetos después del experimento. Sin embargo, debido a la larga 

duración del mismo, se descartó esa opción. En futuros estudios se podría estudiar 

solo una emoción, lo que reduciría la duración del experimento y, de esta forma, se 

podría incluir una entrevista posterior con los sujetos.  
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Para concluir, subrayaremos los dos conceptos que quedan claros en este primer 

estudio. Por un lado, los estímulos audiovisuales no se pueden tratar como un tipo 

de texto uniforme, ya que cada tipo de escena posee unas características propias que 

requieren unas estrategias distintas. Lo más adecuado sería, por lo tanto, continuar 

llevando a cabo estudios de recepción que nos indiquen cómo tratar cada tipo de 

texto. También sería interesante, en futuros estudios, realizar un análisis previo de 

las escenas siguiendo modelos importados del análisis multimodal (Kress & Van 

Leuuwen, 2001; O’Halloran, 2004; Ventola et al., 2004), la narratología fílmica y la 

semiótica para comprender cómo los elementos verbales, visuales y sonoros crean 

un texto conjunto. Estos detalles podrían ayudarnos a localizar qué elementos son 

más importantes en la transmisión del significado para poder saber cómo 

audiodescribir en cada caso, tal y como recomienda Braun (2008). Con el avance de 

la investigación se podría crear una tabla de equivalencias similar a la propuesta por 

Reiss (1971) en la que se especificaran las estrategias de audiodescripción más 

adecuadas para cada tipo de texto fílmico.  

 

 

Por otro lado, se ha probado la eficacia de la AD para todos los tipos de emociones 

en la creación de las mismas, tanto para las personas con discapacidad visual como 

para los videntes. En realidad, la diferencia entre traducir escenas de asco, miedo y 

tristeza es, en cierto sentido, equiparable a la diferencia que existe al traducir desde 

diferentes lenguas. Siguiendo esta metáfora, audiodescribir escenas tan visuales 

como las de asco sería como traducir al español desde lenguajes distantes, como el 

japonés. El lector español de un texto japonés tiene muy pocas pistas sobre el 

significado del TO, por lo que la traducción resulta indispensable. De igual forma, 

realizar la AD de escenas de miedo sería como traducir al español desde idiomas 

algo más cercanos, como el inglés; aunque un lector español de un texto inglés 

puede llegar a comprender algunas palabras similares formalmente, la traducción 

sigue siendo necesaria. Por último, audiodescribir escenas de tristeza podría 

compararse a traducir desde el italiano, idioma que, escrito, es fácil de entender para 

muchos españoles. Aunque en algunos casos la traducción es más urgente que en 
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otros, no dejamos de traducir desde lenguajes cercanos; en esos casos, la traducción 

y la audiodescripción tienen también una misión de vital importancia: facilitar la 

comprensión y el disfrute de los textos.  

 

A continuación, pasaremos al segundo estudio, en el que nos centraremos en las 

películas con audiodescripción para estudiar si existen diferencias entre el efecto 

provocado por dos versiones diferentes: una objetiva y neutra que sigue la norma 

UNE y otra con componentes subjetivos, que tratará de aumentar el impacto 

emocional de los textos. 

 

5.3. Estudio 2. Diferencias entre versiones audiodescriptivas 

Recordemos, una vez más, que el segundo estudio se centra en las diferencias entre 

una versión objetiva de la AD y otra subjetiva. Se trata de saber, por una parte, si 

existen diferencias en el impacto emocional provocado por las dos versiones de AD 

(objetiva y subjetiva) en videntes e invidentes. Por otra parte, estamos interesados en 

las diferencias existentes entre ambas versiones audiodescritas para cada uno de esos 

grupos. A tal efecto se establecen dos preguntas de investigación: 

 

1. ¿Existen diferencias entre las versiones AD objetiva y AD subjetiva de una misma 

escena? 

b. Para un grupo de personas con discapacidad visual 

c. Para un grupo de videntes con los ojos tapados 

 

2. ¿Existen diferencias entre las emociones experimentadas por las personas con 

discapacidad visual y las que experimentan las personas con visión pero con los ojos 

tapados?  

d. Al escuchar una película con AD: 

i. Objetiva 

ii. Subjetiva 
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Estas preguntas de investigación conducen a las hipótesis del estudio: 

 

1. El impacto emocional será independiente de la discapacidad: al escuchar la 

misma versión de la AD, los sujetos videntes e invidentes se emocionarán 

por igual.  

 

2. La versión subjetiva de la AD será capaz de crear una mayor respuesta 

emocional en los sujetos que la versión objetiva.  

 

En este caso nos interesan sólo los datos obtenidos de los grupos que han visionado 

películas con AD con el fin de establecer comparaciones entre las dos versiones 

para cada variable y en cada una de las tres emociones. Por este motivo, 

trabajaremos en este segundo estudio sólo con los dos grupos que fueron expuestos 

a la AD: el grupo de personas con discapacidad visual y el grupo de videntes, 

compuesto por 20 personas cada uno. A su vez, cada uno de estos grupos está 

formado por dos subgrupos expuestos a los estímulos con diferentes versiones de la 

AD. De esta forma, la mitad del grupo de sujetos con discapacidad visual (10 

personas) escucharon los estímulos 2, 4, 6, 10, 11 y 13 con la versión objetiva de la 

AD y los estímulos 3, 5, 7, 9, 12 y 14 con la versión subjetiva, mientras que los otros 

10 sujetos con discapacidad visual escucharon las películas justo al contrario. Este 

procedimiento se siguió también para el grupo de videntes.  

 

Con el fin de analizar los resultados se computaron todos los datos de cada sujeto 

para las distintas emociones, es decir, por un lado, los datos de las versiones 

objetivas y, por otro, los de las versiones subjetivas, ya que se trata de conocer el 

efecto de la objetividad o la subjetividad para una emoción y no para una película en 

concreto. Por ejemplo, para el sujeto 3, se computaron los datos de todas las 

películas de miedo que había escuchado en la versión objetiva y, por otra parte, los 

de la versión objetiva. 
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Tal y como sucedía en el Estudio 1, debido a la gran complejidad de los datos que 

presentamos a continuación consideramos necesario segmentar la exposición de los 

resultados por emociones. Por este motivo, se detallarán los datos estadísticos 

descriptivos, los resultados del análisis estadístico, los datos cualitativos recogidos 

mediante la encuesta de opinión y la discusión para cada emoción, empezando por 

asco, siguiendo por miedo y terminando por la emoción de tristeza.  

 

Sin embargo, recordemos que el análisis de la normalidad de las variables se hace de 

forma conjunta para todo el Estudio 2, por lo que antes de proceder a describir los 

resultados y la discusión de cada una de las emociones, expondremos los análisis de 

normalidad que determinaron cuáles eran las pruebas estadísticas más apropiadas 

para este segundo estudio (5.3.1). Además, antes de entrar de lleno en los resultados, 

recordaremos también la composición de los cuestionarios de opinión sobre la AD 

(5.3.2). A continuación, describiremos dichas pruebas de normalidad. 

 

5.3.1. Normalidad y análisis para el Estudio 2 

El primer paso para poder decidir qué análisis son más adecuados es saber si los 

datos presentan una distribución normal. Para ello, se llevaron a cabo las pruebas de 

normalidad Kolmogorv-Smirnov y Shapiro-Wilk. La tabla 5.13 muestra todas las 

variables para las que existe desviación de la normalidad (para ver las tablas 

completas, ir al anexo 3). 
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  Grupo Kolmogorov-Smirnov(a) Shapiro-Wilk 

    Estadístico gl Sig. Estadístico gl Sig. 
Asco. Frec Cardiaca (Objetivo) NOCiego-AD ,163 20 ,170 ,890 20 ,027 
Asco. malestar (Objetivo) Ciego-AD ,234 20 ,005 ,889 20 ,025 
Asco. asco (Objetivo) Ciego-AD ,249 20 ,002 ,760 20 ,000 
 Asco. asco (Objetivo) NOCiego-AD 

,201 20 ,034 ,807 20 ,001 

Asco. repugnancia (Objetivo) Ciego-AD ,312 20 ,000 ,768 20 ,000 
 Asco. repugnancia (Objetivo) NOCiego-AD 

,259 20 ,001 ,794 20 ,001 

Asco. agradable (Objetivo) Ciego-AD ,159 20 ,200(*) ,902 20 ,045 
Miedo. Frec Cardiaca (Objetivo) NOCiego-AD ,226 20 ,008 ,862 20 ,008 
Miedo. alerta (Objetivo) Ciego-AD ,277 20 ,000 ,869 20 ,012 
Miedo. curiosidad (Objetivo) NOCiego-AD ,216 20 ,016 ,892 20 ,029 
Miedo. susto (Objetivo) NOCiego-AD ,251 20 ,002 ,893 20 ,031 
Miedo. terror (Objetivo) Ciego-AD ,186 20 ,070 ,880 20 ,018 
Tristeza. alerta (Objetivo) NOCiego-AD ,194 20 ,047 ,865 20 ,010 
Tristeza. tristeza (Objetivo) Ciego-AD ,149 20 ,200(*) ,893 20 ,031 
Asco. malestar (Subjetivo) Ciego-AD ,236 20 ,005 ,827 20 ,002 
 Asco. malestar (Subjetivo) NOCiego-AD 

,171 20 ,129 ,852 20 ,006 

Asco. asco (Subjetivo) Ciego-AD ,231 20 ,006 ,757 20 ,000 
 Asco. asco (Subjetivo) NOCiego-AD 

,328 20 ,000 ,675 20 ,000 

Asco. repugnancia (Subjetivo) Ciego-AD ,223 20 ,011 ,842 20 ,004 
Asco. agradable (Subjetivo) Ciego-AD ,260 20 ,001 ,853 20 ,006 
 Asco. agradable (Subjetivo) NOCiego-AD 

,171 20 ,129 ,888 20 ,025 

Miedo. Frec Cardiaca (Subjetivo) NOCiego-AD ,182 20 ,080 ,867 20 ,011 
Miedo. alerta (Subjetivo) Ciego-AD ,228 20 ,008 ,824 20 ,002 
Tristeza. Frec Cardiaca (Subjetivo) NOCiego-AD ,176 20 ,104 ,879 20 ,017 
Tristeza. malestar (Subjetivo) Ciego-AD ,302 20 ,000 ,846 20 ,005 
Tristeza. tristeza (Subjetivo) Ciego-AD ,227 20 ,008 ,821 20 ,002 
 Tristeza. tristeza (Subjetivo) NOCiego-AD 

,195 20 ,045 ,891 20 ,028 

Tristeza. curiosidad (Subjetivo) Ciego-AD ,192 20 ,052 ,898 20 ,038 
Tristeza. aflicción (Subjetivo) Ciego-AD ,210 20 ,021 ,862 20 ,009 
Tristeza. ansiedad (Subjetivo) Ciego-AD ,196 20 ,044 ,897 20 ,036 

 

Tabla 5.14. Variables del Estudio 2 que presentan desviación de la normalidad 

 

Como se puede ver en la tabla, en el Estudio 2 se encontró desviación de la 

Normalidad en 30 de las 68 variables posibles. Al no haber distribución normal en 

casi la mitad de las variables, decidimos llevar a cabo pruebas estadísticas no 

paramétricas, decantándonos por la prueba Mann-Whitney-Wilcoxon para conocer 
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las diferencias entre el grupo de invidentes y el grupo de invidentes. A la hora de 

establecer comparaciones entre ambas versiones, realizamos la prueba de los Rangos 

de Wilcoxon ya que, en este caso, se trataba de muestras relacionadas. 

 

5.3.2. Cuestionario de calidad de la AD 

Los cuestionarios sobre la calidad de las audiodescripciones fueron diseñados e 

incluidos con el fin de dar voz a aquellos cuya opinión es realmente relevante y, por 

lo tanto, debería ser el centro de todo el trabajo e investigación en AD: las personas 

con discapacidad visual. Por este motivo, sólo los usuarios potenciales y reales de la 

misma contestaron dichos cuestionarios de opinión, dejando fuera esta vez a los 

sujetos videntes. Veremos, para cada una de las emociones, lo que opinan los 

participantes con respecto a: 

 

1. si el lenguaje utilizado es apropiado o no. 

2. si el lenguaje es fácil o difícil de asimilar. 

3. si la descripción permite que los participantes se imaginaran los lugares, los 

sentimientos y las acciones de la escena. 

 

Aparte de las preguntas cerradas descritas arriba, se incluyó una pregunta abierta 

para que los participantes pudieran opinar sobre lo que les había gustado más y lo 

que les había gustado menos de la AD. Entre las respuestas, encontramos 

comentarios que hacen referencia a:  

 

1. la calidad general de la AD 

2. el sonido de la AD 

3. la locución de la AD: entonación, locución, voz 

4. el contenido de la AD (cantidad de información, qué se describe) 

5. los matices referentes a la subjetividad/objetividad de las descripciones 
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Es necesario tener en cuenta que no todos los participantes contestaron a esta 

pregunta abierta. El protocolo experimental de este estudio es muy costoso en 

términos de tiempo y de demanda de atención de los participantes, por lo que no se 

les forzó a contestar si no lo hacían de forma espontánea. 

 

Los datos obtenidos por medio de este cuestionario sirven como complemento a la 

interpretación de los resultados. Para la discusión de los resultados es interesante 

tener en cuenta estos datos, por lo que incluiremos para cada emoción un apartado 

en el que comentaremos las respuestas de las personas con discapacidad visual al 

respecto de la calidad de la AD.  

 

5.3.3. Asco 

Para cada una de las emociones del estudio se expondrán en primer lugar los datos 

estadísticos descriptivos. Después se describirán los resultados de las pruebas 

estadísticas para las dos hipótesis del estudio, primero para la comparación entre 

ciegos y videntes y después para la comparación entre versiones. A continuación, se 

procederá a comentar las respuestas de las personas con discapacidad visual al 

cuestionario de calidad de la AD. Por último, entraremos de lleno en la discusión de 

los resultados. 

 

5.3.3.1 Datos estadísticos descriptivos para la emoción de asco 

La Tabla 5.15 (abajo) muestra en las filas todas las variables específicas para la 

emoción de asco en sus dos versiones (objetiva y subjetiva) y en las columnas los 

datos estadísticos descriptivos para los dos grupos (ciegos y no ciegos). De esta 

forma, podemos ver si existen diferencias entre las dos versiones para un mismo 

grupo o entre los dos grupos para una misma versión. 
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Tabla 5.15. Datos estadísticos descriptivos para asco: diferencia entre versiones objetiva y subjetiva 

 

Al tener en cuenta la diferencia entre las versiones objetiva y subjetiva, lo primero 

que llama la atención es que, para ambos grupos (ciego y no ciego) las versiones 

subjetivas obtienen puntuaciones más altas en la práctica totalidad de los casos. Por 

ejemplo, la FC de las personas con discapacidad visual aumentó sólo 0,85 

pulsaciones/minuto al escuchar la AD en la versión objetiva mientras que, al 

escuchar la versión subjetiva, dicho aumento fue de casi 2 pulsaciones/minuto. 

Aunque a menor escala, esta tendencia también se observa en el grupo de videntes, 

ya que sufrieron un incremento de FC al escuchar la versión subjetiva de la AD 

(2,80 frente a 2,12 pulsaciones/minuto) 

 

De forma similar, en el cuestionario auto-informe se refleja que ambos grupos 

percibieron su experiencia emocional de forma algo más intensa al escuchar las 

películas de asco con la versión subjetiva que con la versión objetiva, como se puede 

ver, por ejemplo, para el grupo de ciegos y la variable de INQUIETUD (3,15 en la 

versión subjetiva frente a 2,9 en la versión objetiva). Este grupo, además, consideró 

que los estímulos eran más desagradables en la versión subjetiva que para la versión 

objetiva (8,72 en la versión subjetiva frente a 8,4 en la versión objetiva). Esta 

tendencia se observa también para los videntes en referencia a la mayoría de 
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variables (i.e., MALESTAR: 3,8 en la versión subjetiva vs. 3,55 en la versión objetiva; 

ASCO: 4,42 en la versión subjetiva vs. 4,32 en la versión objetiva). 

 

En cuanto a la diferencia entre ciegos y videntes, se aprecia un mayor incremento en 

la FC para el grupo de sujetos videntes que para los ciegos en ambas versiones, 

objetiva (2,12 pulsaciones/minuto en los videntes vs. 0,85 pulsaciones/minuto en 

los ciegos) y subjetiva (2,8 pulsaciones/minuto en los videntes vs. 1,97 

pulsaciones/minuto en los ciegos). En el cuestionario de auto-informe, las personas 

con discapacidad visual otorgan, por lo general, una mayor puntuación a ambas 

versiones que los videntes (i.e., ACTIVACIÓN en la versión objetiva: 3,25 en ciegos 

vs. 2,9 en videntes; REPUGNANCIA en la versión objetiva: 4,2 en ciegos vs. 2,8 en 

videntes), aunque en algunos casos sucede al revés para ambas versiones (como para 

los ítems FC, ASCO, CURIOSIDAD, SORPRESA y ANSIEDAD). 

 

5.3.3.2. Resultados: diferencias entre grupos para la emoción de asco 

Con el fin de determinar si existen diferencias entre el grupo de personas con 

discapacidad visual y el grupo de videntes con respecto a las películas audiodescritas 

en ambas versiones, objetiva y subjetiva, se llevó a cabo la prueba Mann-Whitney-

Wilcoxon. Para la emoción de asco no se encuentra ninguna diferencia 

estadísticamente significativa entre ambos grupos. La Tabla 5.16 (abajo) muestra los 

resultados de la comparación entre ciegos y videntes. En ella se puede ver que no 

existen diferencias significativas para ninguna de las variables. 
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 U de Mann-Whitney W de Wilcoxon Z 

Sig. 
asintót. 

(bilateral) 

Sig. exacta 
[2*(Sig. 

unilateral)] 
Asco. Frec Cardiaca (Objetivo) 174,000 384,000 -,705 ,481 ,495(a) 
Asco. malestar (Objetivo) 165,000 375,000 -,965 ,335 ,355(a) 
Asco. alerta (Objetivo) 144,500 354,500 -1,532 ,126 ,134(a) 
Asco. asco (Objetivo) 195,500 405,500 -,128 ,898 ,904(a) 
Asco. curiosidad (Objetivo) 192,000 402,000 -,219 ,826 ,841(a) 
Asco. sorpresa (Objetivo) 172,000 382,000 -,766 ,444 ,461(a) 
Asco. inquietud (Objetivo) 169,000 379,000 -,850 ,395 ,414(a) 
Asco. activación (Objetivo) 161,000 371,000 -1,069 ,285 ,301(a) 
Asco. repugnancia (Objetivo) 152,500 362,500 -1,327 ,185 ,201(a) 
Asco. ansiedad (Objetivo) 163,000 373,000 -1,010 ,313 ,327(a) 
Asco. agradable (Objetivo) 178,000 388,000 -,600 ,549 ,565(a) 
Asco. Frec Cardiaca (Subjetivo) 173,000 383,000 -,733 ,464 ,478(a) 

Asco. malestar (Subjetivo) 196,000 406,000 -,110 ,912 ,925(a) 
Asco. alerta (Subjetivo) 163,000 373,000 -1,018 ,309 ,327(a) 
Asco. asco (Subjetivo) 168,500 378,500 -,915 ,360 ,398(a) 
Asco. curiosidad (Subjetivo) 168,500 378,500 -,866 ,386 ,398(a) 
Asco. sorpresa (Subjetivo) 186,500 396,500 -,369 ,712 ,718(a) 
Asco. inquietud (Subjetivo) 186,000 396,000 -,384 ,701 ,718(a) 
Asco. activación (Subjetivo) 184,000 394,000 -,437 ,662 ,678(a) 
Asco. repugnancia (Subjetivo) 192,500 402,500 -,210 ,833 ,841(a) 
Asco. ansiedad (Subjetivo) 174,000 384,000 -,709 ,478 ,495(a) 
Asco. agradable (Subjetivo) 162,500 372,500 -1,033 ,302 ,314(a) 

Tabla 5.16. Resultados para la comparación entre ciegos y videntes: no existen diferencias significativas para 
ninguna de las variables. 

 

5.3.3.3 Resultados: diferencias entre versiones (objetiva y subjetiva) para la emoción de asco 

Recordemos que en todos los casos la puntuación para las versiones AD subjetiva 

es mayor. Sin embargo, la prueba de los rangos con signo de Wilcoxon demuestra 

que para asco dichas diferencias no son suficientemente grandes para arrojar 

significación; para esta emoción no se han encontrado diferencias estadísticamente 

significativas entre las versiones objetiva y subjetiva para ninguno de los dos grupos 

(personas con discapacidad visual y videntes). Las Tablas 5.17 y 5.18 (abajo) 

muestran las diferencias entre versiones para el grupo de videntes (5.17) y personas 

con discapacidad visual (5.18). Ambas tablas muestran que no existen diferencias 

significativas entre la versión objetiva y la versión subjetiva: 
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  Z Sig. asintót. (bilateral) 
Asco. Frec Cardiaca (Subjetivo) - Asco. Frec Cardiaca 
(Objetivo) -,444(a) ,657 

Asco. malestar (Subjetivo) - Asco. malestar (Objetivo) -1,571(b) ,116 
Asco. alerta (Subjetivo) - Asco. alerta (Objetivo) -,559(b) ,576 
Asco. asco (Subjetivo) - Asco. asco (Objetivo) -,884(b) ,377 
Asco. curiosidad (Subjetivo) - Asco. curiosidad (Objetivo) 

-,177(b) ,859 

Asco. sorpresa (Subjetivo) - Asco. sorpresa (Objetivo) -,134(a) ,893 
Asco. inquietud (Subjetivo) - Asco. inquietud (Objetivo) -,089(b) ,929 
Asco. activación (Subjetivo) - Asco. activación (Objetivo) 

-,630(b) ,528 

Asco. repugnancia (Subjetivo) - Asco. repugnancia (Objetivo) 
-1,308(b) ,191 

Asco. ansiedad (Subjetivo) - Asco. ansiedad (Objetivo) -,603(b) ,547 
Asco. agradable (Subjetivo) - Asco. agradable (Objetivo) 

-,136(a) ,892 

Tabla 5.17. Resultados de la comparación entre videntes para el grupo de videntes 

 

 
 

  Z Sig. asintót. (bilateral) 
Asco. Frec Cardiaca (Subjetivo) - Asco. Frec Cardiaca 
(Objetivo) -1,198(a) ,231 

Asco. malestar (Subjetivo) - Asco. malestar (Objetivo) -,821(a) ,412 
Asco. alerta (Subjetivo) - Asco. alerta (Objetivo) -,402(b) ,687 
Asco. asco (Subjetivo) - Asco. asco (Objetivo) -,052(a) ,959 
Asco. curiosidad (Subjetivo) - Asco. curiosidad (Objetivo) 

-,572(b) ,568 

Asco. sorpresa (Subjetivo) - Asco. sorpresa (Objetivo) -,632(a) ,527 
Asco. inquietud (Subjetivo) - Asco. inquietud (Objetivo) -1,354(a) ,176 
Asco. activación (Subjetivo) - Asco. activación (Objetivo) 

-,087(a) ,931 

Asco. repugnancia (Subjetivo) - Asco. repugnancia (Objetivo) 
-,226(b) ,821 

Asco. ansiedad (Subjetivo) - Asco. ansiedad (Objetivo) -1,221(a) ,222 
Asco. agradable (Subjetivo) - Asco. agradable (Objetivo) 

-1,125(a) ,261 

Tabla 5.18. Resultados de la comparación entre videntes para el grupo de ciegos: 
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5.3.3.4. Datos cualitativos para la emoción de asco 

Como ya se explicó con anterioridad, el cuestionario sobre la calidad de la AD se 

llevó a cabo sólo para las 20 personas con discapacidad visual que escucharon los 

fragmentos con AD. Dicho cuestionario se compone de tres preguntas cerradas y 

una abierta. En las preguntas cerradas se preguntó a los sujetos si el lenguaje de la 

AD era apropiado, si era fácil de asimilar y si la descripción permitía que se 

imaginaran los lugares, los sentimientos y las acciones de la escena. La Tabla 5.19 

(abajo) resume las respuestas de los sujetos a las preguntas cerradas y muestra el 

número de respuestas de un total de 40 respuestas posibles. A pesar de que se trata 

de 20 participantes, cada sujeto escuchó 2 películas en cada versión, por lo que 

contamos, en total, con 40 respuestas para la versión objetiva y 40 para la versión 

subjetiva.  

 

 
¿Te lo has podido imaginar los... ¿Es apropiado el lenguaje Facilidad asimilación del 

lenguaje lugares? sentimientos? acciones? 
 

40 
participantes Muy 

apr. 
Apr. Poco 

apr. 
Nada 
apr. 

Muy 
fác. 

Fác. Dif. Muy 
dif. 

SÍ NO SÍ NO SÍ NO 

OBJ/ 
 

13 27 0 0 26 14 0 0 33 7 37 3 38 2 

SUBJ 
 

14 26 0 0 26 14 0 0 39 1 39 1 39 1 

Tabla 5.19. Respuestas sobre la calidad de la AD para los estímulos de asco 
 
 
 
La tabla muestra que, para los estímulos de asco, todos los participantes 

consideraron que el lenguaje de ambas versiones de la AD (objetiva y subjetiva) era 

apropiado o muy apropiado. Aunque los datos son muy parecidos para ambas 

versiones, un mayor número de personas consideró que el lenguaje era «muy 

apropiado» para la versión subjetiva (14 personas) que para la objetiva (13 personas). 

Sin embargo, los sujetos consideraron que las dos versiones eran fáciles de entender, 

ya que ambas recibieron exactamente las mismas respuestas: 26 personas 

consideraron que el lenguaje era fácil de asimilar y 14 que era fácil de asimilar para 

las dos versiones. A ningún participante le pareció que el lenguaje fuera difícil de 

asimilar. Por último, se preguntó a los participantes si se habían podido imaginar los 

lugares, los sentimientos y las acciones. En los tres casos la respuesta fue 
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predominantemente positiva para ambas versiones, aunque también encontramos 

un número superior de respuestas afirmativas para la versión subjetiva que para la 

versión objetiva: La versión subjetiva permitió que más personas se imaginaran los 

lugares (39 vs. 33 en la objetiva), los sentimientos (39 vs. 37 en la objetiva) y las 

acciones (39 vs. 38 en la objetiva). 

 
En las respuestas a los comentarios abiertos se pidió a los sujetos que comentaran lo 

que más y lo que menos les había gustado de la AD. Como ya se explicó con 

anterioridad, no se forzó a los sujetos a contestar esta pregunta ya que, después de 

una hora y cuarto de sesión experimental, muchos estaban cansados. Por este 

motivo, consideramos que los sujetos sólo contestaron cuando algo les pareció 

especialmente bien o especialmente mal. Todas las respuestas de los sujetos se 

incluyen en 4 categorías y versan sobre la calidad de la AD, la locución del narrador, 

su contenido o las características objetivas y subjetivas de las descripciones. La 

Tabla 5.20 (abajo) recoge los comentarios abiertos de los participantes:  

 

 

 VERSIÓN OBJETIVA VERSIÓN SUBJETIVA 
calidad • genial la AD, muy bien descrita 

• AD buenísima 
• muy buena AD 

• buena descripción  
• bien porque es ilustrativa 
• muy, muy buena AD 
• muy buena AD 
• buena AD 

Locución  • tono muy monótono 
• no me gusta la voz 
• me gusta la tranquilidad del narrador 

contenido • Buena AD porque breves reseñas. 
• prefiero menos descripción 
• «agua marrón» es demasiado 

ilustrativo 

• explicación demasiado extensa 
•  

 
 

Subj/obj  • La subjetividad condiciona 
(«asquerosa»), es buena para dar 
emoción  

• «es muy repungante» muy bien porque 
muy descriptivo 

• «rata repugnante» me parece muy bien 
que se diga 

Tabla 5.20. Comentarios sobre los estímulos de asco. «¿Qué te ha gustado más/menos?» 

 

En general encontramos una mayor abundancia de respuestas para la versión 

subjetiva que para la versión objetiva. En cuanto a la calidad de la AD, los 
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participantes hicieron cinco comentarios positivos para la versión subjetiva y 3 para 

la versión objetiva. Por ejemplo, 5 participantes alabaron la descripción subjetiva y 

uno, en concreto, dijo que era muy buena por ser «muy ilustrativa». Los 3 

comentarios positivos al respecto de la AD objetiva no explicaron por qué les había 

gustado. 

 

Por otro lado, llama la atención que, a pesar de que se siguieron de forma estricta las 

mismas normas de locución en las dos versiones, este rasgo sólo se mencionó para 

la versión subjetiva. Un participante dijo que le gustaba la voz tranquila de la 

narradora, mientras que dos participantes se quejaron de ésta haciendo alusión al 

tono monótono de la narración. 

 

En cuanto al contenido de la AD, todos los comentarios fueron al respecto de la 

cantidad de información; para la versión objetiva, se recogió un comentario 

alegando exceso de información y otro alabando la AD por la breve cantidad de 

información. Por otro lado, la versión subjetiva sólo recibió un comentario negativo 

en referencia a la cantidad de información, tratándose en este caso de una crítica a 

su excesiva extensión. Por último, 3 comentarios elogiaron la inclusión de detalles 

subjetivos en la AD; Dos participantes dijeron que la descripción de la rata como 

«asquerosa» y «repugnante» contribuía a transmitir emoción. De forma similar, otro 

participante elogió el uso del calificativo «es muy repungante» por ser muy 

descriptivo.  

 

5.3.3.5. Discusión sobre asco 

Las pruebas estadísticas corroboran la primera hipótesis, en la que, recordemos, 

predecíamos que no habría diferencias significativas entre ciegos y videntes para 

cada una de las versiones. Nuestros resultados confirman que no se han encontrado 

diferencias significativas entre ciegos y videntes para ninguna de las variables. De 

forma similar a como sucedía en el Estudio 1, estos resultados concuerdan con los 

datos obtenidos en la investigación sobre la percepción de estímulos lingüísticos por 
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parte de videntes y personas con discapacidad visual. Recordemos que Bedny et al. 

(2011; 2012), Hauk y Pulvermulder (2004) y Speer et al. (2005) demostraron que el 

contagio emocional tiene lugar al escuchar estímulos lingüísticos y que funciona de 

forma similar para ciegos y videntes. Klinge et al. (2010) demostraron, además, que 

esto es así también para el procesamiento de información lingüística de contenido 

emocional. Sin embargo, aunque no existan diferencias significativas, encontramos 

un patrón diferente de FC para ciegos y videntes. Se observa, como en la 

comparación entre modalidades del Estudio 1, un mayor incremento de la FC de los 

videntes, corroborando la tendencia observada hasta el momento: la FC aumenta 

con la extrañeza del estímulo.  

 

Sin embargo, no se ha podido demostrar la segunda hipótesis, debido a que no se 

han encontrado diferencias significativas entre las versiones objetiva y subjetiva de la 

AD para ninguno de los grupos. No obstante, hay que tener en cuenta que, en todos 

los casos, la versión subjetiva ha sido capaz de obtener mayor puntuación que la 

objetiva, e incluso de elevar la frecuencia cardiaca de los participantes. Estos datos 

reflejan que, aunque sea de forma mínima, el uso de un lenguaje expresivo y 

emocional puede ser apropiado en la audiodescripción de escenas de asco. Aunque 

sería necesario aumentar la muestra y obtener más datos al respecto, lo cierto es que 

el presente estudio demuestra que el uso de este tipo de recursos no es, en modo 

alguno, desaconsejable en la descripción de escenas de asco. 

 

Los comentarios de las personas con discapacidad visual al respecto de la calidad de 

la AD apoyan también estos resultados. Como hemos visto, la AD subjetiva recibe 

más comentarios positivos, es igualmente fácil de asimilar y permite que los 

participantes imaginen mejor los lugares, los sentimientos y las acciones de las 

escenas. Las críticas que han surgido son, en general, en referencia a la neutralidad 

de la locución, característica que se trató de forma idéntica en ambas versiones. 

Otro rasgo polémico es la cantidad de información, ya que algunos sujetos criticaron 

la excesiva extensión de las descripciones para ambas versiones, lo cual indica que es 

un rasgo independiente de los componentes objetivos o subjetivos de la AD. De 
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hecho, encontramos tres comentarios que alababan la inclusión de detalles 

subjetivos en las descripciones. 

 

Todos estos datos apoyan los resultados de los estudios previos que, de forma 

cuantitativa y cualitativa, han demostrado la necesidad de incluir en los textos 

literarios detalles emocionales y subjetivos para crear impacto emocional. Por 

ejemplo, corroboran la importancia de ofrecer información sobre el estado 

emocional de los personajes (Habermas y Diel, 2009; Cupchik y Laszlo, 1994; 

Cupchik et al., 1998), utilizar herramientas evaluativas (Hunt y Vipond, 1984) o 

añadir metáforas (Miall, 2007). Además, nuestros datos apuntan en la misma 

dirección que los encontrados por Goetz y Sadoski (1996) al demostrar que los 

textos capaces de crear imágenes mentales son también aquellos que poseen un 

mayor poder emocional.  

 

Sin embargo, lo más importante es que nuestros resultados apoyan las voces del 

mundo de la AD que reclaman una mayor implicación emocional del narrador en las 

descripciones (Haig, 2005; Holland, 2009), demostrando que la inclusión de este 

tipo de detalles no sólo no impide el disfrute de la AD, sino que puede facilitar la 

respuesta emocional del público. Como hicieron previamente otros trabajos de 

recepción de la AD en España (Herrador Molina, 2006; Luque, 2009), los resultados 

del presente estudio contradicen los argumentos presentados por Vázquez (2006), 

en los que se alega que las personas españolas con discapacidad visual no aceptan 

detalles emocionales que se observan en otro tipo de audiodescripciones como las 

llevadas a cabo en el Reino Unido.  

 

5.3.4. Miedo 

A continuación, procederemos a describir los resultados obtenidos para la emoción 

de miedo describiendo, en primer lugar, las tablas de contingencia para proceder, 

más adelante, a exponer los resultados de las pruebas estadísticas en relación con las 
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dos hipótesis del estudio. Por último, se recogerán las respuestas de las personas con 

discapacidad visual y se discutirán todos los resultados para la emoción de miedo.  

 

5.3.4.1. Datos estadísticos descriptivos para la emoción de miedo 

La Tabla 5.21 (abajo) muestra los datos referentes a esta emoción. Las columnas 

incluyen todas las variables en sus dos versiones, objetiva y subjetiva. Los datos se 

especifican, a su vez, para ambos grupos (personas con discapacidad visual y 

videntes): 

 

 
Tabla 5.21. Datos estadísticos descriptivos para miedo: diferencia entre versiones objetiva y subjetiva 

 

Al tener en cuenta la diferencia entre las versiones objetiva y subjetiva, vemos que 

los datos obtenidos para la emoción de miedo muestran un patrón similar a los 

recogidos para la emoción de asco, ya que todas las variables (salvo ACTIVACIÓN) 

obtienen puntuaciones más elevadas en la versión subjetiva. Por ejemplo, el grupo 

de videntes experimentó un incremento de la FC de 3,8 pulsaciones/minuto al 

escuchar la versión objetiva y de casi una pulsación más (4,7) al escuchar la versión 

subjetiva. El grupo de videntes también consideró los estímulos más desagradables 

para la versión subjetiva (5,7 vs. 6,17 en la versión objetiva). De forma similar, en el 
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grupo de personas con discapacidad visual, la versión subjetiva provocó, entre otras 

emociones, más curiosidad (3,22 para la versión subjetiva vs. 3,65 para la versión 

objetiva) y más ansiedad (2,67 para la versión subjetiva vs. 3,17 para la versión 

objetiva). 

 

En cuanto a la comparación entre ciegos y videntes, observamos un mayor 

incremento en la frecuencia cardiaca del grupo de videntes en ambas versiones 

(objetiva y subjetiva). Por ejemplo, en la versión objetiva se observa un incremento 

de la FC para el grupo de videntes de 3,85 pulsaciones/minuto frente a 1,45 para el 

grupo de personas con discapacidad visual, y lo mismo sucede en la versión 

subjetiva (4,7 en videntes vs. 1,65 en invidentes).  

 

En el resto de las variables llama la atención que, como sucede para la emoción de 

asco, por norma general los ciegos presentan una puntuación mayor en 

prácticamente todos los casos (salvo para la FC en ambas versiones, para los ítems 

CURIOSIDAD y ANSIEDAD en la versión objetiva y para la INQUIETUD en la versión 

subjetiva). Se observa, por ejemplo, una mayor puntuación del grupo de personas 

con discapacidad visual para los ítems MALESTAR (versión objetiva: 3,45 en personas 

con discapacidad visual vs. 2,8 en videntes), SUSTO (versión subjetiva: 3,32 en 

personas con discapacidad visual vs. 2,85 en videntes) y, especialmente, para la 

variable AGRADABLE (versión objetiva: 7,17 en personas con discapacidad visual vs. 

5,75 en videntes; versión subjetiva: 7,22 en personas con discapacidad visual vs. 6,17 

en videntes). 

 

5.3.4.2. Resultados: diferencias entre grupos para la emoción de miedo 

Para la emoción de miedo se han encontrado diferencias entre los grupos para las 

variables FC y valencia emocional en ambas versiones (FC-objetivo: 0,03; FC-

subjetivo: 0,05; agradable-objetivo: 0,02 y agradable-subjetivo: 0,023). La Tabla 5.22 

(abajo) muestra dichos resultados:  
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 U de Mann-Whitney W de Wilcoxon Z Sig. Asintót. (bilateral) 
Miedo. Frec Cardiaca 
(Objetivo) 89,500 299,500 -2,998 0,003 

Miedo. Agradable 
(Objetivo) 84,000 294,000 -3,166 0,002 

Miedo. Frec Cardiaca 
(Subjetivo) 97,500 307,500 -2,785 0,005 

Miedo. Agradable 
(Subjetivo) 

116,500 326,500 -2,275 0,023 

Tabla 5.22. Diferencias significativas entre grupos (ciegos vs. videntes) para la emoción de miedo y para las 
versiones objetiva y subjetiva de la AD 

 
 
Para las versiones objetiva y subjetiva de los estímulos de miedo encontramos 

diferencias estadísticamente significativas entre el grupo de participantes ciegos 

(columnas en azul) y el grupo de videntes (verde) en los datos de frecuencia 

cardiaca. El gráfico que se presenta a continuación (Gráfico 5.11) muestra que los 

estímulos de miedo provocaron un incremento muy superior en la frecuencia 

cardiaca de los participantes videntes.  

 

 
Gráfico 5.11. Diferencias significativas entre grupos (ciegos vs. videntes) para la emoción de miedo y para la 

variable FC 
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Sin embargo, en los datos de valencia emocional se refleja una tendencia contraria, 

ya que los participantes con discapacidad visual consideraron que las películas eran 

más desagradables que los participantes con visión normal (recordemos que para 

esta variable la escala era de 0 a 10, siendo 0 extremadamente agradable y 10 

extremadamente desagradable). El gráfico 5.12 (abajo) muestra las diferencias entre 

el grupo de ciegos (azul) y videntes (verde) para la variable AGRADABLE. 

 

Gráfico 5.12. Diferencias significativas entre grupos (ciegos vs. videntes) para la emoción de miedo y para la 
variable AGRADABLE 

 

El gráfico refleja que en ambas versiones los participantes con discapacidad visual 

consideraron que los estímulos de asco eran bastante desagradables (más de 7 sobre 

10), mientras que los participantes videntes les otorgaron una puntuación más 

moderada (alrededor del 6 sobre 10). 

 

5.3.4.3. Diferencias entre versiones para la emoción de miedo 

En lo referente al grupo de personas con discapacidad visual, sólo se han 

encontrado diferencias significativas entre las versiones objetiva (en gris) y subjetiva 
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(en naranja) de la AD para la variable ANSIEDAD (p=0,009). El gráfico 5.13 (abajo) 

muestra las diferencias entre ambas versiones:  

 

 
Gráfico 5.13. Diferencias significativas entre versiones (objetiva vs. subjetiva) para la emoción de miedo, el 

grupo de ciegos y la variable ANSIEDAD 
 

 

El gráfico muestra que el grupo de personas con discapacidad visual experimentó 

más ansiedad al escuchar la versión subjetiva de la AD (3,2 frente a 2,7). 

 

Por su parte, en el grupo de videntes se han encontrado diferencias casi 

significativas para los datos de FC (0,061). El gráfico 5.14 (abajo) muestra la relación 

entre los datos de FC en las versiones objetiva (gris) y subjetiva (naranja) de la AD: 
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Gráfico 5.14. Diferencias significativas entre versiones (objetiva vs. subjetiva) para el grupo de videntes, la 

emoción de miedo, la variable ANSIEDAD 
 

 

El gráfico muestra que la versión subjetiva (naranja) provocó un incremento en la 

FC de las personas videntes de casi 5 pulsaciones/minuto, una más que la versión 

objetiva. 

 

5.3.4.4. Datos cualitativos de miedo 

Las respuestas recogidas mediante el cuestionario de calidad de la AD nos muestran 

un panorama muy similar al que describimos para la emoción de asco. La Tabla 5.23 

(abajo) refleja las respuestas a las preguntas cerradas: 

 

 
¿Te lo has podido imaginar? ¿Es apropiado el lenguaje Facilidad asimilación del 

lenguaje Lugares sentimientos acciones 
40 
participantes 
 Muy 

apr. 
Apr. Poco 

apr. 
Nada 
apr. 

Muy 
fác. 

Fác. Dif. Muy 
dif. 

SÍ NO SÍ NO SÍ NO 

OBJ 11 28 1 0 21 19 0 0 36 4 35 5 38 2 
SUBJ 16 24 0 0 23 17 0 0 38 2 40 0 40 0 

Tabla 5.23. Respuestas sobre la calidad de la AD para los estímulos de miedo 
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En general los participantes consideraron que el lenguaje de las dos versiones era 

apropiado o muy apropiado. No obstante, en el caso de las películas de miedo, un 

participante calificó el lenguaje de la versión objetiva como «poco apropiado». Por 

lo demás, e igual que sucedía para asco, un mayor número de personas consideró el 

lenguaje de la versión subjetiva muy apropiado (16 respuestas frente a 11).  

 

En cuanto a la facilidad de asimilación del lenguaje, los datos siguen siendo muy 

parecidos en las dos versiones aunque son, también en este caso, un poco mejores 

en la versión subjetiva: 23 participantes consideraron que el lenguaje de la versión 

subjetiva era muy fácil de asimilar, mientras que 21 participantes dijeron lo mismo 

para la versión objetiva. Por último, más participantes pudieron imaginar la escena 

con la versión subjetiva que con la objetiva, tanto los lugares (38 frente a 36), como 

los sentimientos (40 frente a 35) y las acciones (40 frente a 38) de las escenas. Llama 

la atención especialmente que todos los participantes hayan sido capaces de 

imaginar las emociones con la versión subjetiva, mientras que con la versión 

objetiva 5 participantes no hayan sido capaces de hacerlo. 

 

A continuación, la Tabla 5.24 (abajo) resume las respuestas a la pregunta abierta del 

cuestionario sobre la calidad de la AD: 
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Comentarios (¿Qué te ha gustado más/menos?): 

 OBJ SUBJ 
Calidad • bien porque muy descriptivo • muy bien descrito 

• todo muy bien, te mete muy bien en la 
acción, le pongo un 10 a la AD 

• buena descripción, puntual y sencilla 
Locución • la chica que narra quita emoción 

• voz impersonal, pero no llama la 
atención 

 
 

• bien porque no narración 
 

contenido • cuando sube al piso superior, 
demasiado rato sin AD. Me pongo 
nervioso 

• momentos de tensión, la AD 
rompe el clima. Debería haber 
menos descripciones 

• historia difícil de seguir, me ha costado 
imaginar el lugar 

• Cuando se repite una palabra cerca de 
otra, me saca de la peli. 

• La descripción del mapa rompe la 
tensión 

 
Subj/obj • faltan datos de emociones, la cara 

de terror de los personajes 
• «misteriosamente», muy bien metido en 

la AD. Mantiene el suspense (estímulo 
8) 

• «se le hiela la sangre en las venas» no te 
lo puedes imaginar por ser muy 
abstracto.  

Tabla 5.24. Comentarios sobre los estímulos de miedo 

 

 

En referencia a la emoción de miedo, la tabla refleja un mayor número de 

comentarios para la versión subjetiva que para la objetiva. En cuanto a la calidad 

general de la AD, las descripciones son valoradas en ambas versiones de forma 

positiva, aunque la versión subjetiva recibe más elogios que la versión objetiva (3 

frente a 1). Por ejemplo, en referencia a la versión subjetiva un participante dijo que 

la AD «te mete muy bien en la acción», y otro dijo que le gustaba porque era puntual 

y sencilla. Sin embargo, para la versión objetiva se recoge solo un comentario 

positivo, que alaba la AD por ser muy descriptiva. 

 

Por otra parte, se recogen dos comentarios negativos sobre la locución en la versión 

objetiva y uno positivo en la versión subjetiva, a pesar de que dicho rasgo se trató de 

igual forma en ambas versiones. En la versión subjetiva, un participante agradece 

que no sea una narración, mientras que, curiosamente, en la versión objetiva un 

participante se queja precisamente de que la narración quita emoción a la AD. Otro 

participante resalta la impersonalidad de la voz, aunque agradece que sea así, ya que 

«no llama la atención».  
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Los comentarios referentes al contenido de la AD son críticas a la descripción para 

ambas versiones. En el caso de la versión objetiva, un sujeto critica la ausencia de 

audiodescripción en un momento de tensión y otro sujeto critica precisamente lo 

contrario: que se rompa la tensión por medio de la descripción. En la versión 

subjetiva, las críticas hacen referencia a la repetición de léxico o al uso de léxico 

indebido, aunque no se trata de léxico distintivo de la versión subjetiva. Por 

ejemplo, un participante menciona la escena de El silencio de los corderos, en la que se 

describe cómo la protagonista desciende por las escaleras de un sótano persiguiendo 

al asesino. La protagonista se detiene frente a una puerta en la que se observa un 

mapa de los EEUU, y así se describe en ambas versiones de la AD. Sin embargo, un 

participante comenta que la mención a dicho mapa lo saca de la trama. Otro 

participante comenta la complejidad de la escena.  

 

Por último, varios sujetos comentaron respectivamente la ausencia o presencia de 

lenguaje subjetivo en las versiones objetiva y subjetiva. En la versión objetiva, un 

sujeto critica la ausencia de detalles sobre las emociones de los personajes mientras 

que, en la versión subjetiva, un sujeto agradece el uso de adverbios como 

«misteriosamente» y rechaza el uso de metáforas.  

 
 

5.3.4.5. Discusión sobre miedo 

Los datos referentes a la emoción de miedo corroboran la primera hipótesis para la 

mayoría de variables ya que, por lo general, no se han encontrado diferencias 

significativas entre los grupos. Sin embargo, sí existen diferencias para las variables 

de FC y AGRADABLE. Por una parte, los videntes presentan un aumento de la 

frecuencia cardiaca muy superior a los ciegos en las dos versiones de la AD. Estas 

diferencias podrían estar provocadas por el hecho de que los videntes no están 

habituados a escuchar películas con los ojos tapados. Varios sujetos confesaron, tras 

el experimento, haber experimentado que las películas de miedo con AD habían 

provocado una respuesta emocional excepcionalmente intensa en ellos. En 
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comparación con las escenas con imágenes, el hecho de eliminar los componentes 

visuales en la AD puede haber otorgado más importancia a la música, a la vez que 

las palabras pueden haber potenciado la imaginación de los participantes de una 

forma a la que no están acostumbrados. 

 

Sin embargo, son los participantes con discapacidad visual quienes consideran que 

los estímulos son más desagradables, existiendo diferencias significativas entre las 

respuestas de ambos grupos. Estas diferencias pueden explicarse de forma similar, 

ya que los videntes están más acostumbrados a las escenas de terror que los ciegos. 

Además, a lo largo de los dos estudios hemos observado que las personas con 

discapacidad visual suelen otorgar a los ítems del cuestionario auto-informe una 

puntuación mayor, lo que también puede reflejar entusiasmo por la existencia de 

sistemas como la AD que les facilitan el acceso a los productos audiovisuales. 

 

En cuanto a la diferencia entre versiones, al igual que para la emoción de asco, se 

observa que la versión subjetiva obtiene mejores puntuaciones en la práctica 

totalidad de las variables y para ambos grupos. Sin embargo, sólo se han encontrado 

diferencias significativas entre las versiones para la variable ANSIEDAD en el grupo 

de personas con discapacidad visual y para los datos de FC del grupo de videntes. 

En ambos casos, la versión subjetiva supera los resultados de la versión objetiva.  

 

Por un lado, la versión subjetiva de la AD es capaz de provocar más ansiedad en el 

grupo de personas con discapacidad visual. Al tratarse de la misma modalidad (AD, 

aunque en versiones diferentes), consideramos que en este caso la ansiedad puede 

considerarse como un tipo de miedo intenso. De hecho, varios estudios (Gross & 

Levenson, 1995; Rottenberg et al, 2007) ya advertían de que los estímulos de miedo 

provocan una mezcla de emociones, como miedo, terror, ansiedad o tensión. Por 

este motivo, consideramos que estos resultados demuestran que la AD es capaz de 

aumentar la respuesta emocional de los ciegos y, en concreto, de incrementar 

significativamente la ansiedad de los sujetos, emoción buscada por los directores al 

diseñar escenas de terror.  
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Por otra parte, el grupo de videntes presenta diferencias significativas entre las 

versiones para los datos de FC. En este caso, la inclusión de información emocional 

ha sido capaz de aumentar levemente la percepción que los sujetos tienen de su 

experiencia emocional pero, sobre todo, de provocar una respuesta fisiológica 

mucho más intensa, lo que apoya la teoría de que las palabras son capaces de activar 

la imaginación de los sujetos y, consecuentemente, sus emociones. 

 
Todos estos resultados se ven también reforzados por las respuestas de las personas 

con discapacidad visual al cuestionario sobre la calidad de la AD. Por un lado, el 

lenguaje de la versión subjetiva está en general mejor valorado y un participante 

consideró incluso que el lenguaje de la versión objetiva era poco apropiado. Los 

detalles incluidos en la versión subjetiva, además, facilitan a los participantes el 

proceso de imaginar los lugares, las acciones y, sobre todo, los sentimientos de los 

personajes.  

 

Por otra parte, la versión subjetiva recibe más elogios y, aunque existen algunas 

críticas a ambas versiones, ninguna hace referencia a la objetividad o la subjetividad 

de las descripciones. Sin embargo, un sujeto criticó la versión objetiva por la 

ausencia de información sobre el estado emocional de los personajes. En la versión 

subjetiva, por último, se alaban los mecanismos evaluativos (como el uso del 

adverbio «misteriosamente») mientras que se censura el uso de metáforas.  

 

Para la emoción de miedo, por lo tanto, la inclusión de detalles emocionales facilita 

la comprensión de los fragmentos y potencia la imaginación de los sujetos, lo que 

resulta en un mayor impacto emocional de las escenas de miedo. Hemos visto que, 

en comparación con los resultados de asco, el lenguaje es más importante en la 

descripción de las escenas de miedo y así se refleja en la comparación de las 

versiones. Las escenas de asco, al ser las más visuales, han ser descritas, aunque el 

tipo de descripción importa menos. Sin embargo, en las escenas de miedo, la 

mención a las emociones de los personajes y otros detalles emocionales son 
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importantes para generar una respuesta emocional en el público.  

 
 

5.3.5. Tristeza 

A continuación se describirán los resultados para la emoción de tristeza. 

Procederemos de forma idéntica a como hicimos para las otras dos emociones: 

primero se expondrán los datos recopilados para, a continuación, pasar a analizar los 

resultados de las pruebas estadísticas en referencia a las dos hipótesis de este 

segundo estudio. Por último, describiremos las respuestas de los sujetos al 

cuestionario sobre la calidad de la AD y, para concluir, realizaremos la discusión de 

los resultados. 

 

5.3.5.1. Datos estadísticos descriptivos para la emoción de tristeza 

Pasemos ahora a describir los datos referentes a la emoción de tristeza. La Tabla 

5.25 (abajo) resume los datos recogidos para todas las variables en las versiones 

objetiva y subjetiva de la AD: 

 

 
Tabla 5.25. Datos estadísticos descriptivos para tristeza 
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Al tener en cuenta la diferencia entre las versiones objetiva y subjetiva, la tabla 

muestra una tendencia similar a la observada para las emociones de asco y miedo; en 

la mayoría de los casos, la versión subjetiva recibe una mayor puntuación en los dos 

grupos. Por ejemplo, la FC de los videntes es algo mayor para la versión subjetiva 

(3,8 vs. 3,45 pulsaciones/minuto). Encontramos otro ejemplo para la variable de 

TRISTEZA; el grupo de personas con discapacidad visual puntuó su experiencia 

emocional al escuchar la versión subjetiva con un 4,2 frente al 3,8 de la versión 

objetiva. 

 

Por el contrario, en el grupo de personas con discapacidad visual algunas variables 

muestran una mayor puntuación para la versión objetiva (FC y ACTIVACIÓN). Por 

ejemplo, la FC de las personas con discapacidad visual aumentó más al escuchar la 

versión objetiva (1,42 vs. 0,62 pulsaciones/minuto). Además, estos sujetos 

admitieron sentirse levemente más activados al escuchar la versión objetiva de las 

películas, aunque la diferencia es mínima (3,25 en la versión objetiva vs. 3,22 en la 

subjetiva). 

 

En cuanto a la comparación entre los dos grupos (ciegos y videntes), se observa una 

FC considerablemente mayor en el grupo de videntes para ambas versiones 

(objetiva: 3,4 en los videntes vs. 1,4 en los ciegos; subjetiva: 3,8 en los videntes vs. 

0,6 en los ciegos). Para el resto de variables se vuelve a cumplir la norma observada 

hasta ahora: el grupo de personas con discapacidad visual otorga a todos los ítems 

del cuestionario una puntuación mayor que los videntes (salvo para ANSIEDAD). 

Existen diferencias grandes entre los grupos de ciegos y videntes para los ítems 

MALESTAR en la versión subjetiva (3,75 en los ciegos vs. 3 en los videntes) y para 

ALERTA (3,17 en los ciegos vs. 2,65 en los videntes), INQUIETUD (3,07 en los ciegos 

vs. 2,57 en los videntes) y ACTIVACIÓN (3,2 en los ciegos vs. 2,4 en los videntes) en 

la versión objetiva y, en ambas versiones, para las variables CURIOSIDAD (objetiva 

2,97 en los ciegos vs. 3,15 en los videntes; subjetiva: 3,05 en los ciegos vs. 2,5 en los 

videntes) y AGRADABLE (versión objetiva: 6,45 en los ciegos vs. 5,6 en los videntes; 

subjetiva: 6,7 en los ciegos vs. 6,42 en los videntes).  
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5.3.5.2. Diferencias entre grupos para tristeza (ciegos vs. videntes) 

Como se puede ver en la siguiente tabla (Tabla 5.26), se han encontrado diferencias 

significativas entre ciegos y videntes, por un lado, en los datos de FC y, por otro, en 

las variables CURIOSIDAD y ACTIVACIÓN de la versión objetiva. 

 
 U de Mann-Whitney W de Wilcoxon Z Sig. Asintót. (bilateral) 
Tristeza. Frec Cardiaca 
(Objetivo) 96,000 306,000 -2,827 0,005 

Tristeza. Curiosidad 
(Objetivo) 114,500 324,500 -2,336 0,019 

Tristeza. Activación 
(Objetivo) 118,500 328,500 -2,228 0,026 

Tristeza. Frec Cardiaca 
(Subjetivo) 

81,500 291,500 -3,220 0,001 

Tabla 5.26. Diferencias significativas entre grupos (ciegos vs. videntes) para la emoción de tristeza y para las 
versiones objetiva y subjetiva de la AD 

 
 
El gráfico 5.15 (abajo) muestra un panorama muy similar al descrito para la emoción 

de miedo con respecto a los datos de FC, ya que el grupo de videntes (en verde) 

experimentó un incremento en la FC muy superior al grupo de personas con 

discapacidad visual (en azul).  

 

 
Gráfico 5.15. Diferencias significativas entre grupos (ciegos vs. videntes) para la emoción de tristeza: FC 
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El gráfico muestra que en ambas versiones los videntes experimentaron un 

incremento de FC de alrededor de 3,5 pulsaciones/minuto mientras que para los 

ciegos dicho aumento fue de unas 1,5 pulsaciones/minuto en la versión objetiva y 

apenas 0,5 pulsaciones/minuto en la versión subjetiva. 

 

Sin embargo, en los datos del cuestionario auto-informe encontramos que los ciegos 

otorgaron una puntuación más alta a los estímulos que los videntes para las 

versiones objetivas en los ítems CURIOSIDAD y ACTIVACIÓN. Aparece, una vez más, 

una correlación inversa entre los datos de FC y los datos del cuestionario 

autoinforme. El gráfico 5.16 (abajo) muestra las diferencias entre ciegos (azul) y 

videntes (verde) para las variables CURIOSIDAD y ACTIVACIÓN. 

 

 
Gráfico 5.16. Diferencias significativas entre grupos (ciegos vs. videntes) para la emoción de tristeza: 

CURIOSIDAD y ACTIVACIÓN (versiones obj.) 
 

 

El gráfico muestra que mientras que los ciegos experimentaron unos niveles de 

curiosidad y activación relativamente intensos (alrededor del 3 sobre 5), los videntes 

percibieron esas emociones de forma más moderada (algo más del 2 sobre 5).  
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5.3.5.3. Diferencias entre versiones para la emoción de tristeza 

En el grupo de videntes se han encontrado diferencias entre la versiones objetiva y 

subjetiva para los ítems de INQUIETUD (0,08), ACTIVACIÓN (0,038) y AGRADABLE 

(0,035). En el grupo de personas con discapacidad visual, por otro lado, se han 

encontrado diferencias sólo para MALESTAR (0,024). A continuación, los Gráficos 

5.17 (videntes) y 5.18 (ciegos) muestran la comparación entre las versiones para 

ambos grupos. En ambos casos, las barras grises representan la versión objetiva y las 

naranjas, la subjetiva. 

 

 
Gráfico 5.17. Diferencias significativas entre versiones para el grupo de participantes videntes. 

 

El gráfico muestra que, al escuchar las versiones subjetivas, los videntes 

experimentaron niveles relativamente intensos de inquietud y activación (alrededor 

del 3 sobre 5) mientras que, por el contrario, las versiones objetivas les provocaron 

unas emociones algo más moderadas (cerca del 2,4 sobre 5). Asimismo, los sujetos 

consideraron que los estímulos eran bastante desagradables al escuchar las versiones 
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subjetivas (cerca del 6,5 sobre 10). Las versiones objetivas, por otro lado, resultaron 

en estímulos prácticamente neutros (cerca del 5 sobre 10). 

  

A continuación, el Gráfico 5.18 (abajo) muestra la comparación entre versiones para 

el grupo de personas con discapacidad visual: 

 

 
Gráfico 5.18. Diferencias significativas entre versiones para el grupo de participantes con discapacidad visual 

para MALESTAR 
 

El Gráfico 17 muestra que las personas con discapacidad visual sintieron más 

malestar al escuchar la versión subjetiva (cerca de un 4 sobre 5) que al escuchar la 

versión objetiva (3 sobre 5). 

 

5.3.5.4. Datos cualitativos de tristeza 

Recordemos que el cuestionario sobre la calidad de la AD incluía tres preguntas 

cerradas sobre el lenguaje y la comprensión de la AD y sobre los detalles que los 

sujetos habían podido imaginar gracias a las descripciones (lugares, sentimientos y 

acciones de la escena). La Tabla 5.27 (abajo) refleja los comentarios recogidos entre 

las personas con discapacidad visual sobre la calidad de la AD: 
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¿Te lo has podido imaginar? ¿Es apropiado el lenguaje?          Facilidad asimilación del 

lenguaje Lugares sentimientos acciones 
 

40 
participantes Muy 

apr. 
Apr. Poco 

apr. 
Nada 
apr. 

Muy 
fác. 

Fác. Dif. Muy 
dif. 

SÍ NO SÍ NO SÍ NO 

OBJ 11 27 2 0 25 15 0 0 36 4 38 2 39 1 
SUBJ 12 28 0 0 24 16 0 0 38 2 40 0 39 1 

Tabla 5.27. Respuestas sobre la calidad de la AD para los estímulos de tristeza 
 

Para la emoción de tristeza, la mayor parte de los sujetos consideró que el lenguaje 

de ambas versiones es apropiado. Aquí encontramos una diferencia con las otras 

dos emociones ya que, para asco y miedo, la mayoría de participantes calificó el 

lenguaje como «muy apropiado». Para tristeza, dos personas opinaron incluso que el 

lenguaje de la versión objetiva era poco apropiado. En general, siguen existiendo 

mejores comentarios para la versión subjetiva que para la objetiva en cuanto al 

lenguaje de la AD: 12 participantes consideraron que el lenguaje de la versión 

subjetiva es muy adecuado, mientras que 11 sujetos dijeron lo mismo de la versión 

objetiva.  

 

Aunque una amplia mayoría de los participantes opinó que el lenguaje es muy fácil 

de asimilar, se observa una ligera diferencia entre las versiones, ya que en este caso 

25 personas comentó que la versión objetiva es fácil de asimilar, mientras que 24 

dijo lo mismo de la versión subjetiva. Por último, al igual que con las otras dos 

emociones, la mayoría de participantes fueron capaces de imaginar lugares, 

sentimientos y acciones para las dos versiones. No obstante, los datos referentes a la 

versión subjetiva reflejan unas opiniones más positivas que para la versión objetiva. 

Los participantes pudieron imaginar mejor la escena al escuchar la versión subjetiva, 

tanto los lugares (38 vs. 36), como los sentimientos (40 vs. 38). Además, es 

necesario resaltar que 2 participantes no consiguieron imaginar las emociones de los 

personajes al escuchar la versión objetiva. Por último, las dos versiones permitieron 

de igual forma que casi todos los participantes imaginasen las acciones (39). 

 
A continuación, la Tabla 5.28 (abajo) resume las respuestas a la pregunta abierta 

sobre la AD: 
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 OBJ SUBJ 
Calidad • la AD te sitúa muy bien en la acción 

• los lugares no quedan muy claros.  
 

• me gusta la descripción de los bosques 
• muy buena AD 
• Buena AD 
• me habría quitado los cascos por desagradable, 

muy buena descripción 
Locución • no concuerda el tono, muy cortante 

• voz muy impersonal que rompe el clima.  
• Falta emoción en la voz 

• no me gusta la entonación 
• muy buena dicción, voz clara y agradable de la AD. 

 
 

Contenido • buena imagen del lugar.  
• Muy bien porque escueta. 
• demasiada información 
• Dice «está llorando» cuando ya se oye 

• Cuando inyectan suero, demasiado silencio. 
• no se entiende bien, necesitaría haber visto más 

Subj/obj  • «se siente muy triste»: No me disgusta, pero no 
hace falta 

• «se le hiela la sangre en las venas»: No es que no 
me guste, pero me saca de la película, me lleva a la 
AD, demasiado literario.  

• no me gusta que digan: »ella muere». Demasiado 
objetivo.  

• «Se le hiela la sangre» es demasiado subjetivo, no 
es necesario, para eso estoy yo. 

• bien porque la música arropa y los adjetivos 
marcan mucho la situación 

Tabla 5.28. Comentarios sobre los estímulos de tristeza 

 

 

Al igual que para asco y miedo, para tristeza encontramos un mayor número de 

comentarios en la versión subjetiva. En referencia a la calidad de la AD, 4 personas 

hicieron comentarios positivos al respecto de la versión subjetiva que alaban la 

descripción y su capacidad para crear emociones. En la versión objetiva, sin 

embargo, encontramos una opinión positiva que agradece que la AD consiga situar 

al público en la acción, y una negativa, referida a la dificultad para imaginar los 

escenarios.  

 

Por otra parte, tres sujetos se quejaron de la neutralidad de la locución para la 

versión objetiva por ser muy neutra cortante y no concordar con el tono de la 

película, y por carecer de emoción. Sin embargo, para la versión subjetiva sólo un 

participante se quejó de la entonación, mientras que otro elogió a la locutora por 

tener muy buena dicción, y una voz clara y agradable.  

 

En cuanto al contenido de la AD encontramos dos comentarios positivos y dos 

comentarios negativos para la versión objetiva. Las dos críticas, en este caso, hacen 
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referencia a un exceso de información. Un participante elogió el hecho de que la 

AD fuera escueta, mientras que otro comentó haber conseguido imaginar muy bien 

el lugar. En la versión subjetiva, por su parte, encontramos sólo comentarios 

negativos que tampoco en este caso están relacionados con los rasgos propios de 

dicha versión. Por ejemplo, un sujeto criticó la falta de descripción en periodos de 

silencio muy largos y otro confesó que le había resultado difícil comprender la 

escena por ser un fragmento aislado de una película. Esta última crítica, sin 

embargo, no tiene que ver con la AD en sí, sino con las restricciones impuestas por 

el contexto experimental.  

 

Por último, los rasgos de subjetividad sólo se mencionaron para la versión subjetiva. 

La mayoría de sujetos que comentaron estos rasgos consideró innecesario el uso de 

metáforas o de descripciones del estado interno de los personajes. En un caso, 

además, se criticó la descripción de la muerte de un personaje; el sujeto consideró 

esta descripción «demasiado objetiva». Por último, un participante alabó la 

utilización abundante de adjetivación propia de esta versión por considerar que la 

combinación de este rasgo con la música de la película crea el efecto deseado.  

 

5.3.5.5. Discusión sobre los resultados para la emoción de tristeza 

Si tratamos de contestar la primera hipótesis del Estudio 2 en referencia a la 

emoción de tristeza podemos decir que, por lo general, se cumplen nuestras 

predicciones, ya que para la mayoría de variables no existen diferencias significativas 

entre el grupo de videntes y de personas con discapacidad visual. Sin embargo, 

como sucedía con la emoción de miedo, encontramos diferencias entre los grupos 

(ciegos y videntes) para algunas variables, en este caso, para los datos de FC en 

ambas versiones y para ACTIVACIÓN y CURIOSIDAD en la versión objetiva.  

 

Por un lado, los datos de FC son muy similares a los descritos para la emoción de 

miedo. Una vez más se cumple la norma observada en todos los datos de ambos 
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estudios; la FC aumenta, para cada grupo, con el nivel de extrañeza de los estímulos. 

Así, los videntes, poco acostumbrados a escuchar películas con los ojos tapados, 

experimentaron un mayor incremento de FC que las personas con discapacidad 

visual.  

 

Además, se vuelve a repetir otro patrón descrito a lo largo de todo el trabajo: los 

ciegos suelen otorgar puntuaciones más altas a los ítems del cuestionario que los 

videntes. En este caso, dicha diferencia es estadísticamente significativa para los 

ítems de ACTIVACIÓN y CURIOSIDAD en las versiones objetivas. Consideramos que, 

igual que para las otras emociones, este fenómeno se ve justificado por el hecho de 

que dichas variables pueden representar el entusiasmo, agradecimiento y curiosidad 

de las personas con discapacidad visual por la existencia de este sistema de 

descripción de imágenes.  

 

En cuanto a las diferencias entre versiones, una vez más se observa que la versión 

subjetiva obtiene puntuaciones más altas para la práctica totalidad de las variables. 

No obstante, la segunda hipótesis sólo se ha podido demostrar mediante pruebas 

estadísticas para algunas variables. En el caso de las personas con discapacidad 

visual, sólo la variable MALESTAR obtiene puntuaciones significativamente más altas. 

En el caso de los videntes, por otra parte, se observa la misma tendencia para las 

variables INQUIETUD, ACTIVACIÓN y AGRADABLE, para las que la versión subjetiva 

también obtiene resultados significativamente mejores que la objetiva. No obstante, 

existen más diferencias significativas entre las versiones para la emoción de tristeza 

que para asco y miedo; mientras que en referencia a la emoción de asco no se 

encuentran diferencias significativas entre las versiones y, en referencia al miedo, 

sólo en 2 variables, para tristeza existe significación en 4 variables. Estos resultados 

podrían estar relacionados con el carácter predominantemente narrativo de las 

escenas de tristeza, en las que la elección del lenguaje juega un papel fundamental.  
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Las respuestas al cuestionario sobre la calidad de la AD en las escenas de tristeza 

aportan más indicios en este sentido: por lo general, los sujetos otorgan una mayor 

importancia al lenguaje que para las otras dos emociones, ya que ofrecen 

comentarios más críticos para las dos versiones. Por una parte, la mayoría de sujetos 

considera que el lenguaje empleado en ambas versiones es apropiado (y no «muy 

apropiado», como sucedía con asco y miedo). Los sujetos opinan, además, que el 

lenguaje es fácil de asimilar, aunque en este caso creen que el lenguaje de la versión 

objetiva es algo más fácil. Se recogen, además, críticas a la excesiva extensión de las 

descripciones aunque, al estar presentes en ambas versiones, parece ser un rasgo 

independiente de la versión.  

 

Estos datos concuerdan con los obtenidos en el Estudio 1, en el que se demostró 

que las escenas de tristeza son capaces de transmitir una gran cantidad de 

información a través del sonido. Tal y como explicaba Smith (2006) en su mood-cue-

approach, las películas consiguen provocar emociones mediante la utilización de 

recursos redundantes que, en el caso de las escenas de tristeza, están muy presentes 

en el sonido de la película, ya que las escenas de tristeza incluyen más diálogos que 

las de asco y miedo y, además, cuentan con una música capaz de generar emociones 

por sí sola (Juslin & Laukka, 2004; Juslin, Liljeström, Laukka, Västfäll, & Lundqvist, 

2011; Vuoskoski et al., in press; Vuoskoski & Eerola, 2012). Por este motivo, el 

lenguaje adquiere en esta emoción un papel central; por una parte, existen mayores 

diferencias entre las versiones objetiva y subjetiva para tristeza que para las otras dos 

emociones. Por otra parte, el hecho de que los sujetos sean más críticos con el 

lenguaje de ambas versiones es también un signo inequívoco de la importancia que 

adquieren las palabras en las escenas dramáticas. 

 

También por este motivo la versión subjetiva recibió algunas críticas en cuanto a la 

inclusión de detalles subjetivos, como determinadas metáforas, inferencias e 

información que algún sujeto consideró redundante. Además, llama la atención que, 

por primera vez, los ciegos experimentaran un mayor incremento de FC al escuchar 
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la versión objetiva. A pesar de que la diferencia no fuera demasiado grande (sólo 0,8 

pulsaciones/minuto) y no se ha encontrado significación entre las versiones para 

esta variable, nos parece muy llamativo que dicho aumento sólo se haya encontrado 

para la emoción de tristeza. Una posible explicación es que, al escuchar algunos 

detalles subjetivos, los sujetos hayan sentido un rechazo momentáneo que haya 

reducido su frecuencia cardiaca, lo que ha podido reducir levemente la media de 

todos los estímulos de tristeza.  

 

Como hemos dicho, ciertos detalles de la versión subjetiva resultaron redundantes 

para algunos sujetos, lo que concuerda con el resto de datos; como ya hemos 

explicado, en las escenas dramáticas la historia se puede deducir de los diálogos y la 

música, que tiene un papel central en la creación de emociones, por lo que quizá no 

sea necesario incluir tantas herramientas lingüísticas para potenciar el efecto de los 

textos. Esto no significa, sin embargo, que los detalles subjetivos deban ser 

descartados por completo para esta emoción ya que, por lo general, la versión 

subjetiva recibe una mejor valoración en el cuestionario en cuanto al lenguaje y a la 

calidad de la AD, a la vez que es capaz de hacer que los sujetos imaginen los lugares, 

sentimientos y acciones con mayor facilidad. Además, y como ya se ha mencionado 

con anterioridad, la versión subjetiva aumenta la respuesta emocional de los sujetos 

con discapacidad visual para todos los ítems del cuestionario y, sobre todo, su 

malestar, por lo que se podría pensar que las críticas tienen más que ver con las 

preferencias que con las emociones de los participantes.  

 

Para concluir, los datos descritos nos conducen a pensar que el lenguaje de la AD 

adquiere una importancia especial para esta emoción, por lo que la creación de la 

AD de escenas dramáticas debería llevarse a cabo con sumo cuidado, tratando de 

evitar describir información que ya se deduzca del sonido de la película. A la vez, es 

necesario reservar espacios sin AD que permitan al público dejarse llevar por las 

emociones provocadas por la música y la tensión narrativa de la historia. Por otra 
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parte, sería necesario realizar otro estudio en profundidad para poder determinar 

qué detalles de la versión subjetiva son efectivos y cuáles no. Para ello, se podría 

llevar a cabo un estudio similar al presente que se concentre sólo en escenas 

dramáticas y que, tal y como recomienda Krumhansl (1997) para los estudios sobre 

el impacto emocional de la música, registre la respuesta emocional de los 

participantes de forma dinámica en el tiempo. 

 

5.3.6. Discusión general sobre el Estudio 2  

Una vez más, el Estudio 2 corrobora que, por lo general, no existe diferencia entre 

la percepción de ciegos y videntes. Las únicas diferencias observadas parecen 

relacionadas, por una parte, con la falta de costumbre de los participantes videntes a 

ser expuestos a películas con los ojos tapados. Además, se observa una tendencia 

general de los discapacitados visuales a valorar positivamente la AD en los datos del 

cuestionario autoinforme, ya que suelen otorgar a todas las emociones incluidas una 

puntuación levemente más alta.  

 

Por otra parte, la segunda hipótesis se ve confirmada sólo parcialmente. Se observa 

un mayor impacto emocional de las películas con la versión subjetiva en los datos 

del cuestionario autoinforme, en las respuestas sobre la calidad de la AD y, en 

general, también en los datos de FC, lo que apunta a la enorme utilidad de incluir 

herramientas emocionales en las descripciones y, sobre todo, demuestra la 

conveniencia de revisar las normas.  

 

Sin embargo, sólo se han localizado diferencias significativas en algunos casos 

concretos. En este sentido, los resultados demuestran que la importancia del 

lenguaje de la AD está determinada por la naturaleza de las escenas: en los casos 

como en los estímulos de asco en los que la AD es muy necesaria porque los 

sonidos aportan menos información sobre la imagen, las diferencias entre versiones 

parecen ser menos importantes. En este tipo de escenas lo más importante es que se 

informe al público de lo que está sucediendo en la escena. Los datos sugieren que, 
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aunque la inclusión de detalles emocionales y subjetivos es bienvenida, la manera en 

que se proporcione dicha información no es tan relevante.  

 

Por otra parte, en el Estudio 1 vimos que en los estímulos de miedo, la música y la 

existencia de algunos diálogos ya provoca una respuesta emocional moderada en el 

público, por lo que la AD es algo menos necesaria en esta emoción que en las 

escenas de asco. Los datos del Estudio 2 corroboran que el lenguaje de la AD 

adquiere algo más de importancia en ese caso, ya que se observan algunas 

diferencias significativas entre las versiones (i.e., las versiones objetivas son capaces 

de crear más ansiedad en los ciegos y de aumentar considerablemente la FC de los 

videntes).  

 

Esta tendencia se observa de forma aún más clara para la emoción de tristeza. Los 

resultados del Estudio 1 demuestran que la AD parece más prescindible en las 

escenas dramáticas, pues la música y la gran cantidad de diálogos presentes en este 

tipo de escenas son capaces de crear un texto con significado. Vemos, además, que 

esta es la emoción para la que existen más diferencias significativas entre las 

versiones (INQUIETUD, ACTIVACIÓN y AGRADABLE para videntes y MALESTAR para 

invidentes). Como las descripciones no son tan necesarias, el lenguaje de la AD es 

un adorno que llama la atención y ha de ser, por ello, creado con sumo cuidado. 

 

Por último, los datos de las encuestas de calidad de la AD llaman la atención sobre 

otros detalles a tener en cuenta, como la locución de las descripciones. Aunque la 

prosodia de la AD excede los propósitos del presente trabajo, los comentarios de los 

participantes han hecho aún más evidente la necesidad de realizar estudios de 

recepción como el presente que nos informen sobre las preferencias reales de los 

participantes en cuanto a diversas características de la AD. Sólo de esta forma 

seremos capaces de crear normas que reflejen las necesidades reales de los usuarios 

y, por ende, de ofrecer una AD de calidad.  
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6 

Conclusiones 
 

 
La presente tesis doctoral es el fruto de 4 años de estudio sobre las emociones, el 

arte, la discapacidad visual y, sobre todo, la audiodescripción. Este trabajo me ha 

llevado a diferentes países, a entrar en contacto con numerosas asociaciones de 

ciegos tanto en España como en Brasil, a relacionarme con personas de diferentes 

culturas y características y a aprender de investigadores de diversas disciplinas. 

Además, ha sido un proceso de formación como investigadora, en el que he 

descubierto que la investigación es un oficio apasionante, pero que exige de aquellos 

que lo practican el rigor, el esfuerzo y la pasión necesarios para tratar de hacerlo 

siempre lo mejor posible.  



Marina Ramos Caro 

 
 

 

240 

 

En este último capítulo se recogerán las conclusiones que hemos extraído a lo largo 

de todo este proceso de aprendizaje. En primer lugar, mencionaremos las 

conclusiones referentes a los resultados de los dos estudios presentados (6.1). A 

continuación, comentaremos los avances metodológicos que presenta un trabajo 

interdisciplinar como el que se ha llevado a cabo para esta tesis doctoral (6.2). 

Dedicaremos el apartado 6.3 a proponer algunas ideas para el futuro y por último, 

cerraremos esta tesis doctoral con algunas reflexiones generales (6.4). 

 

6.1 Conclusiones sobre los resultados  

La presente tesis doctoral se ha centrado en el estudio de la respuesta emocional de 

sujetos videntes y ciegos al ser expuestos a escenas de asco, miedo y tristeza en 

varias modalidades. Para ello, se han presentado dos estudios diferenciados: en el 

Estudio 1 comparamos las diferencias en el impacto emocional de las escenas en su 

versión como estímulo audiovisual completo, como películas sin imágenes y con 

AD. Los resultados de este primer estudio reflejan que el grado de utilidad o 

necesidad de la AD puede estar condicionado por la forma en la que cada tipo de 

escena transmite emociones. Así, cuando las escenas tienen un mayor componente 

visual, como en el caso de las escenas de asco, la necesidad de la AD parece 

aumentar. Nuestros resultados apuntan a que, para este tipo de estímulos, la AD es 

capaz de suplir las carencias de la ausencia de información visual. Además, se ha 

demostrado que la AD es un sistema eficaz en la creación de una respuesta 

emocional tanto para ciegos como para videntes, ya que es capaz de provocar una 

respuesta intensa en ambos tipos de espectadores.  

 

Las escenas de miedo, por su parte, también tienen un importante componente 

visual aunque, al contar con una música característica y potente, son capaces de 

provocar emociones al margen de las imágenes. Sin embargo, la AD es necesaria 

para facilitar a las personas sin visión la comprensión de la historia. Además, 

nuestros resultados sugieren que la AD es muy efectiva en la creación de emociones 
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en las escenas de miedo, llegando incluso a superar el impacto emocional de las 

escenas originales. Por último, las escenas de tristeza cuentan, además de con música 

capaz de generar emociones, con numerosos diálogos en los que se expresa lo que 

están sintiendo los personajes y en los que se pueden escuchar sus emociones a 

través del sonido de sus voces. Esta característica hace de ellas unos textos 

altamente independientes del sentido de la visión.  

 

Todos estos resultados destacan la enorme importancia del sonido de las películas, 

sobre todo en las escenas de mayor carácter narrativo, como las de tristeza, y apoyan 

algunos comentarios previos que van en esa misma dirección. Por ejemplo, Remael 

(2012: 260) advierte de que el sonido tiene una gran importancia en la construcción 

del significado de la película. Más en concreto, Salway (2003) explica que el diálogo, 

la música y la iluminación son otras fuentes de información sobre las emociones de 

los personajes. Eso es, precisamente, lo que sugieren nuestros resultados: 

determinadas escenas cuentan, por sí solas, con numerosas fuentes de información 

sonora que contribuyen a que los espectadores invidentes sean capaces de sentir 

emociones incluso sin AD.  

 

No obstante, nuestros datos apuntan a que la AD es ampliamente aceptada por el 

público, incluso en el caso de las escenas de tristeza, lo que sugiere que su presencia 

en este tipo de textos no está de más. Este estudio se centra sólo en el impacto 

emocional de los textos, por lo que sería necesario realizar estudios de comprensión 

para entender qué función cumple la AD en este tipo de textos más narrativos. Una 

posible función de la AD sería reforzar los significados de la imagen y facilitar a las 

personas la tarea de comprender la historia, convirtiéndola en una actividad más 

placentera. 

 

En definitiva, los resultados de este primer estudio apuntan en dos direcciones bien 

definidas. Por una parte, es necesario tener en cuenta la importancia del tipo de 

escena y, sobre todo, las fuentes de información sonora con las que cuenta. Por otra 

parte, los invidentes han demostrado tener una actitud receptiva y favorable hacia 
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las películas con audiodescripción, especialmente si, como indican nuestros 

resultados, ésta contribuye a fomentar las emociones. Además, se ha podido 

comprobar que tanto las personas con discapacidad visual como los videntes 

aceptan la AD, por lo que también podría ser utilizada por un público vidente.  

 

El Estudio 2 se centró exclusivamente en la AD, teniendo como objetivo principal 

la comparación del impacto emocional de una versión objetiva y neutra con otra que 

incluye detalles subjetivos y emocionales. Los resultados han demostrado que la 

versión subjetiva de la AD provoca en todos los casos una mayor respuesta 

emocional en el público. Además, en contra de lo que creen aquellos que 

promueven el criterio de objetividad, los detalles subjetivos y emocionales, como las 

inferencias, las metáforas, la información sobre el estado emocional de los sujetos y 

las herramientas evaluativas son, por lo general, aceptados por el público.  

 

No obstante, los resultados de este segundo estudio apuntan a que la conveniencia 

de usar una u otra versión también depende de la naturaleza de los textos; para las 

escenas más visuales (como las de asco), nuestros datos sugieren que lo más 

importante es que la AD describa el contenido visual que no se puede deducir del 

sonido y, en esos casos, la inclusión de detalles emocionales, aunque es aceptada por 

los sujetos, no supone una gran diferencia a la hora de provocar emociones en el 

público.  

 

Por el contrario, para las escenas más narrativas como las de miedo y, sobre todo las 

de tristeza, el lenguaje adquiere una importancia mucho mayor. En estos casos, el 

sonido de la película es capaz de crear emociones por sí solo, por lo que la AD pasa 

a ser un canal de información, en cierto sentido, accesorio. En este tipo de escenas 

narrativas el lenguaje parece resaltar sobre el resto de elementos sonoros: para las 

escenas de miedo y tristeza, nuestros resultados sugieren que la versión subjetiva 

obtiene resultados mucho mejores que la objetiva, a pesar de que algunos detalles 

subjetivos fueron criticados por los sujetos para la emoción de tristeza. Por este 

motivo, sería aconsejable cuidar en extremo la selección del lenguaje a la hora de 
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audiodescribir escenas que ya cuenten con una fuente rica de información sonora. 

 

De esta forma, y tal y como sucedía con el Estudio 1, los resultados del Estudio 2 

llaman la atención sobre el hecho de que cada tipo de escena presenta una 

problemática determinada que debería ser tratada de forma aislada. Algunos autores 

(Braun, 2008; Poethe, 2005) ya subrayaron la necesidad de adaptar la AD al estilo de 

la película. Es más, los resultados del presente trabajo apuntan a que las 

características propias de cada escena (o de cada género fílmico) deberían 

determinar detalles básicos en la creación de una AD, como la cantidad de 

información o el léxico seleccionado. Por este motivo, sería aconsejable crear 

normas de tipo modular (Vercauteren, 2007) que especifiquen unas pautas 

diferentes para cada tipo de escena.  

 

Sin embargo, la principal conclusión del segundo estudio es otra más fundamental: 

nuestros resultados apuntan a que se podría considerar realizar audiodescripciones 

más emocionales o, al menos, que no hay motivos para desaconsejar el uso de este 

tipo de información. En este sentido, los resultados del segundo estudio apoyan las 

sugerencias recientes de algunos autores (Kruger, 2012; Finbow, 2012), quienes 

reclaman una mayor implicación por parte del audiodescriptor y proponen pasar de 

la AD objetiva a una audionarración que incluya detalles subjetivos. 

 

De esta forma, el presente estudio demuestra que existen otras formas posibles de 

crear una AD y que, mediante técnicas importadas de la literatura, los 

audiodescriptores pueden dejar de limitarse a rellenar los huecos en blanco y 

comenzar a tomar el control de la narración con el fin de crear una experiencia única 

para el espectador (Yeung, 2007). Los resultados de esta tesis doctoral son 

solamente un pequeño aporte en ese sentido, sin embargo, sugieren que quizá ha 

llegado la hora de perder el miedo a abandonar la objetividad y la fidelidad al TO 

para tratar de ofrecer algo parecido a la excepcional vivencia que nos ofrece el cine.  

 

En otro orden de cosas, los resultados del presente estudio apuntan a que, por lo 
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general, no existen diferencias entre la respuesta emocional de los sujetos ciegos y 

videntes. De hecho, hemos podido probar que, en algunos casos, la AD puede ser 

incluso más eficaz en la creación de emociones en personas videntes que las 

películas con imágenes. Esta idea abre las puertas a nuevos medios de comunicación 

que se basen sólo en el sentido del oído, a la vez que demuestra la eficacia que 

pueden tener algunos medios como los audiolibros dramatizados que incluyen 

música y diálogos además de la narración.  

 

5.2 Conclusiones sobre la metodología 

El trabajo de esta tesis doctoral ofrece, aparte de los resultados descritos, un avance 

significativo en la investigación sobre audiodescripción. En primer lugar, porque se 

trata de uno de los primeros estudios de recepción a gran escala realizado dentro de 

nuestras fronteras. A lo largo de todo el trabajo hemos justificado la enorme 

importancia de realizar estudios de recepción que nos permitan conocer las 

necesidades reales de los usuarios de la AD. Sin embargo, localizar a personas para 

que participen de forma voluntaria no es tarea fácil y si, como en este caso, se trata 

de un gran número de personas con discapacidad visual, la tarea se hace aún más 

difícil, lo que justifica que los estudios de recepción suelan contar con pocos 

participantes. Por este motivo, pocos estudios han trabajado de forma experimental 

con tantos sujetos a la vez (cf. Cabeza-Cáceres, 2013), lo que contribuye a que los 

resultados de esta tesis doctoral sean más generalizables que otros trabajos 

presentados con anterioridad.  

 

Por otro lado, los estudios de recepción suelen contar con pocos estímulos. La 

selección, edición y creación de estímulos audiovisuales es una tarea compleja, por 

lo que, hasta el momento, no conocemos trabajos de recepción que hayan trabajado 

con tantos fragmentos de películas en diferentes versiones. Además, los criterios de 

selección de los estímulos usados en el presente estudio también suponen un avance 

metodológico, ya que todos ellos han sido seleccionados en base a estudios previos 

en Psicología; en todos los casos nos hemos asegurado de que se tratara de 
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fragmentos de película validados previamente como estímulos efectivos para la 

creación de emociones y que hubieran sido usados para medir la respuesta 

emocional de sujetos en estudios anteriores.  

 

La Psicología también ha sido nuestra fuente de inspiración a la hora de seleccionar 

y adoptar herramientas de medición de la respuesta emocional que hubieran sido 

validadas previamente. Tanto el cuestionario de autoinforme PANAS-X como la 

medición de la FC han sido ampliamente utilizadas en la literatura especializada, lo 

que nos asegura un cierto grado de validez y fiabilidad. Es más, se trata del primer 

trabajo de recepción de la AD que ha hecho uso de medidas psicofisiológicas para 

tratar de triangular los datos y otorgar a los resultados un componente de 

objetividad. Con el fin de evitar que los datos estuvieran influenciados por factores 

ajenos a los propósitos del estudio en la medida de lo posible, el diseño 

experimental contaba, además, con una serie de medidas de control de las variables 

extrañas. 

 

El hecho de decantarnos por un diseño experimental controlado y de hacer uso de 

herramientas y procedimientos de la psicología ha otorgado al trabajo un marcado 

carácter interdisciplinar que no sólo se ha visto reflejado en la metodología, sino 

también en el marco teórico del estudio. Mediante la revisión del trabajo realizado 

hasta la fecha en AD hemos justificado la necesidad y pertinencia de llevar a cabo 

un trabajo como el presente. Sin embargo, han sido otras muchas disciplinas las que 

han alimentado las hipótesis de nuestros dos estudios, ya que hemos contado con la 

Psicología, las Neurociencias, la Literatura, la Filosofía, los Estudios Cognitivos del 

Cine, la Psicología de los Medios de Comunicación o la Lingüística para tratar de dar 

respuesta a las preguntas que surgen al estudiar el impacto emocional de la AD. La 

inclusión de todas estas disciplinas ha enriquecido enormemente el trabajo y 

esperamos que sirva para que, en futuros estudios sobre la AD, se tenga en cuenta 

que la ciencia en su conjunto es una gran fuente de conocimiento de la que todos 

nos podemos beneficiar. Solo así podremos crear trabajos más completos que sean 

capaces de ofrecer una visión holística de los fenómenos de estudio. 
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Por otro lado, queremos llamar la atención sobre otra de las conclusiones a las que 

hemos llegado al realizar esta tesis doctoral. En muchas áreas dentro de las 

Humanidades y Ciencias Sociales se está imponiendo, cada vez más, la necesidad de 

llevar a cabo estudios cuantitativos que justifiquen el carácter científico de la 

investigación. Sin embargo, una de las principales conclusiones a las que hemos 

llegado al realizar esta tesis doctoral es que, al tratar con humanos, los datos 

cuantitativos por sí solos pueden ser difíciles de interpretar. Por mucho que los 

investigadores traten de controlar las variables extrañas, los seres humanos somos 

seres inmensamente complejos y siempre existirán factores incontrolables que 

puedan influir en nuestros resultados. En la presente tesis doctoral hemos contado 

con algunas fuentes de información accesoria, como las encuestas y los 

cuestionarios, que han facilitado enormemente la interpretación de los datos y con 

los que hemos tratado de complementar los datos cuantitativos en la medida de lo 

posible. Por esta razón, creemos necesario resaltar de forma explícita las ventajas de 

trabajar con datos cualitativos, ya que nos aportan una información de primera 

mano sobre lo que está pasando que, además, puede completar y enriquecer la 

información ofrecida por los datos numéricos, que son los encargados de aportar 

objetividad a la investigación.  

 
Con todo, y pese a los beneficios que pueden desprenderse del trabajo realizado, no 

queremos dejar de mencionar los riesgos y obstáculos que hemos tenido que 

afrontar precisamente por haber llevado a cabo una tesis doctoral de carácter 

interdisciplinar. Para una persona con formación en Traducción e Interpretación, 

abordar la literatura especializada de disciplinas tan dispares y, muchas de ellas, tan 

lejanas a la suya supone una dificultad que, en muchos momentos, parece insalvable. 

Sin embargo, acabar por comprender las teorías y metodologías de esas otras 

disciplinas es una cuestión de tiempo, perseverancia y ahínco. No obstante, el 

diseño de un trabajo experimental e interdisciplinar de estas características conlleva 

una dificultad añadida, por lo que en determinadas ocasiones ha sido necesario 

recurrir a especialistas en otras áreas para corroborar nuestras hipótesis, solucionar 
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problemas y dudas puntuales o asegurarnos de que íbamos por buen camino.  

 

 

Todos estos problemas están relacionados con una cuestión muy concreta. Después 

de llevar a cabo un trabajo como el presente, consideramos que la investigación 

interdisciplinar adquiere todo su potencial cuando se lleva a cabo en grupos de 

investigación financiados en los que participen de forma activa expertos de las áreas 

más relacionadas con la investigación. La presente tesis doctoral ha sido llevada a 

cabo sin financiación de ningún tipo, lo que puede llegar a limitar la metodología y 

se basa, en muchos casos, en los favores de otros investigadores que, puntualmente, 

han tenido la amabilidad de colaborar en ella. Por ejemplo, una tesis como la 

presente, que cuenta con una fuerte base en Psicología, se habría beneficiado 

enormemente de la presencia constante de expertos en esa disciplina, así como de la 

posibilidad de usar materiales y laboratorios propios de dicha especialidad. A pesar 

de que hemos consultado con investigadores expertos en la materia en diferentes 

puntos del estudio, el trabajo en un grupo de investigación interdisciplinar habría 

simplificado el proceso.  

 

Más en concreto, nuestro estudio presenta algunas limitaciones específicas. Para 

empezar, no debemos olvidar que las emociones son solo uno de los fenómenos 

implicados en la recepción de películas y de la AD. Así, otros fenómenos 

relacionados con la recepción de este tipo de textos son la comprensión o el disfrute 

de las escenas (Cabeza-Cáceres, 2013). Por este motivo, consideramos que sería 

interesante realizar estudios que integraran el análisis de todos estos procesos.  

 

Otra limitación importante está relacionada con el número de sujetos por grupo. El 

hecho de contar con 7 grupos de estudio y la dificultad de acceder a los sujetos han 

motivado que cada uno de los grupos del estudio esté compuesto sólo por 10 

participantes. Aunque se trata de un número de participantes elevado en 

comparación con la mayoría de estudios de recepción presentados hasta la fecha y 

supone una cantidad de sujetos suficiente para conseguir potencia estadística, sería 
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necesario ampliar la muestra con el fin de corroborar los datos presentados. No 

obstante, esperamos que el presente estudio no sea más que un pequeño primer 

paso en el estudio del impacto emocional de la AD y que, en trabajos posteriores, se 

vayan completando los resultados obtenidos aquí.  

 

5.3 Ideas para futuros trabajos 

Durante los años que hemos dedicado a la realización de esta tesis doctoral se han 

abierto ante nosotros numerosos caminos que, por diferentes motivos, serían una 

fuente interesantísima de ideas para futuros trabajos. Por ejemplo, numerosos 

estudios previos informan de que hombres y mujeres experimentan las emociones 

de diferente manera (Cupchik y Laszlo, 1994), por lo que sería conveniente medir el 

impacto emocional de la AD en sujetos con diferentes características, como sexo, 

edad, etc. Además, sería conveniente ampliar el espectro de emociones del estudio 

incluyendo otras, como la alegría o la rabia, para las que también existen fragmentos 

de película validados en la literatura especializada. Otro factor que influye 

claramente en el impacto emocional de los textos es la entonación de las 

descripciones, prácticamente ignorada hasta el momento en la investigación en AD, 

existiendo solo algunas excepciones (i.e., Iglesias, 2011; Cabeza-Cáceres, 2013). 

 

Por otra parte, y como ya hemos mencionado anteriormente, convendría realizar 

estudios cualitativos que nos informen de forma más profunda sobre cómo se han 

sentido los participantes al ser expuestos a los estímulos. También sería interesante 

estudiar la respuesta emocional de forma dinámica en el tiempo, mediante 

protocolos de pensamiento en voz alta (TAPs) y otras herramientas que, como la 

frecuencia y variabilidad cardiacas, permiten registrar la respuesta fisiológica 

mientras está teniendo lugar. Además de las dos mencionadas, existen otras muchas 

medidas psicofisiológicas que podrían complementar los datos de impacto 

emocional, como la tasa respiratoria o la conductividad galvánica. 

 

Lo cierto es que el número de estudios de recepción sobre la AD es aún muy escaso, 

por lo que está prácticamente todo por hacer. Otras áreas de investigación 
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interesantes podrían ser la recepción de la AD de diferentes géneros fílmicos, como 

las películas de acción, o la influencia de la descripción de los detalles artísticos en el 

cine de autor, campo más relacionado, posiblemente, con la recepción de la AD de 

obras de arte. Además, se podrían incluir en los estudios de recepción como el 

presentado aquí otros medios además del cine, como la ópera, el teatro o la AD en 

museos.  

 

Por otra parte, en el presente trabajo nos centramos exclusivamente en la recepción 

emocional de los textos. Sin embargo, estos datos de recepción se podrían 

complementar en el futuro con un análisis profundo de los textos. Para ello, tal y 

como especifican autores como Jiménez (2010) o Braun (2008), se podrían utilizar 

herramientas de análisis multimodal (Kress & Van Leuuwen, 2001; O’Halloran, 

2004; Ventola et al., 2004), desarrolladas para estudiar la complementariedad 

intersemiótica, es decir, cómo las palabras, las imágenes y el sonido crean 

significados de forma conjunta. Otro ejemplo de este tipo de análisis es el que 

propone la narratología cognitiva (Herman, 2009) que, como nos cuenta Jiménez 

(2010: 37), es «la ciencia que estudia el proceso implicado en contar una historia y 

los aspectos relevantes que éste entraña para la mente humana». De esta forma, un 

proyecto de investigación de mayor envergadura podría estudiar el impacto 

emocional de la AD desde diversas perspectivas, con el fin de obtener información 

complementaria que nos ayudara a entender este fenómeno en mayor profundidad. 

 

5.4 Conclusiones generales 

Para concluir esta tesis doctoral queremos mencionar algunas ideas generales que se 

desprenden del trabajo realizado durante estos años de investigación. Por una parte, 

el presente trabajo pretende llamar la atención sobre la importancia de la 

audiodescripción y contribuir a su visibilidad. Y es que, tal y como dice Benecke 

(20083), «describing images to blind and visually impaired people is not only 

enhancing entertainment. It is about integration». 
                                                
3 http://www.languages-media.com/press_interviews_benecke.php 
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Por otra parte, esperamos que la presente tesis doctoral contribuya a sembrar en la 

comunidad académica la idea de que la Audiodescipción está aún en un estadio 

embrionario y existen otras técnicas que pueden introducir algunas mejoras. En este 

sentido, estamos de acuerdo con Herrador Molina (2006), quien espera que la 

normalización de la AD «no se convierta en un instrumento de no-accesibilidad». El 

trabajo realizado a nivel internacional para tratar de normalizar su práctica es de 

enorme utilidad. No obstante, es necesario que, desde el mundo académico, sigamos 

llevando a cabo estudios de recepción que experimenten con diferentes alternativas 

y prueben de forma empírica la validez de las normas o la conveniencia de 

introducir cambios en ellas.  

 
Los investigadores que nos hemos interesado por la AD hemos empezado a 

recorrer un camino fascinante y repleto de posibilidades que, además de acercarnos 

a otras disciplinas y hacernos aprender a cada paso, nos hace avanzar por el impulso 

y la motivación de saber que nuestro trabajo tiene como fin último facilitar la vida 

de muchos seres humanos. Por este motivo, tenemos el deber de abrir nuestra 

mente y estar atentos a todos aquellos detalles e ideas que puedan mejorar este 

sistema que se encuentra aún en su infancia, a la vez que tratamos de ser cada vez 

más rigurosos en el desarrollo de nuestra metodología y nuestros diseños 

experimentales. Movidos por la fuerza de esa motivación, cada pequeño paso que 

demos, por muy pequeño que parezca, será un avance en el camino que habrá 

merecido la pena recorrer. 
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Anexos  
 
ANEXO 1: Instrucciones de edición 
 Película Instrucciones de edición 

El Padrino 
(Tomarken 
et al.) 

Scene - The infamous horsehead scene.  The clip begins as the 
camera starts to zoom in on the sleeping producer, and it ends as he is screaming while he 
kneels over the severed head of his beloved race horse. 
Duration - 0:59.10 
Approximate onset: 0:34:00 
Approximate offset: 0:36:30 
 

Los amantes 
de María 
(Tomarken 
et al.) 

Scene - It is a stormy night and xxxx (John Savage) is staying in an old rundown hotel 
and trying to sleep.  He tosses and turns unable to fall asleep.  As he lies in bed, he 
watches a rat enter the room.  The rat crosses the room and climbs up on the bed.  xxxx 
watches in horror as the rat advances up the sheets, leaving a trail of bloody paw prints.  
The rat reaches xxxx's head and begins sniffing around xxxx's ear.  The camera pans 
above the bed and we see xxxx's hand clench the railing of the bed.  The camera then cuts 
to his chest and begins to pan up towards his head. 
Duration - 0:58.5 
Approximate onset: 1:38:00 
Approximate offset: 1:40:30 
 

Trainspotting 
(Schaefer et 
al 2010)1 

First scene 
Mark goes to the toilets “dreaming about huge bogs...” 
Last scene 
He dives into the bowl and starts swimming. 

El Dentista 
(Schaefer et 
al 2010) 

First scene 
A man finds a tongue in a swimming pool. 
Last scene 
Camera shot of the man’s back. Beyond him is the woman sitting on an armchair. 

asco 

Pink 
Flamingos 
(Rottenberg, 
Ray y Gross, 
2007) 

Clip length: 0'30" 
Instructions: Advance to the first frame in which the words "Dreamland Studios" are 
visible with a mobile home behind them. Reset the timer to 00:00:00:00 
(hours:minutes:seconds:frames). Begin the clip at 1:31:08:08 (1:31:28:11). At this 
point, three people have just seen a woman walking her dog. They begin to smile and 
lick their lips. The dog lowers its head towards the ground slightly. Begin recording 2 
seconds and 22 frames (82 frames) after the camera switches from a close-up of the 
woman to the dog defecating. End the clip at 1:31:38:08 (1:31:58:11). At this point, the 
woman has her teeth together in a smile after having stuck her tongue out. (This is a 
little more than a second before "The end" appears.) 

La noche de 
Halloween 
(Philippot, 
1993) 

Desde que Jamie Lee Curtis se aproxima por el jardín hasta que aparece el asesino por 
detrás de ella. 

El resplandor 
(1m22s) 

Clip length: 1'22" 
FEAR FILMS 
Instructions: Advance to the first frame of the film, which shows a body of water 
surrounded by mountains. Reset the timer to 00:00:00:00 
(hours:minutes:seconds:frames). Begin the clip at 00:56:51:15 (00:57:03:08). At this 
point, a boy's hands are visible (one flat on the floor and the other in a fist). There are 
toy trucks and cars on a red, brown, and orange carpet. End the clip at 00:58:12:18 
(00:58:24:01). At this point, an open door with a key in the lock is visible, and one full 
second has passed since the boy has said "Mom, are you in there?" 

miedo 

El silencio de 
los corderos 
(Rottenberg, 

Clip length: 3'29" 
Instructions: Advance to the first frame of the film in which the words "A STRONG 
HEART DEMME PRODUCTION" appear. Reset the timer to 00:00:00:00 

                                                
1 Alexandre Schaefer, Frederic Nils, Xavier Sanchez and Pierre Philippot 
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Ray y Gross, 
2007) 

(hours:minutes:seconds:frames). Begin the clip at 01:40:16:29 (01:40:56:01). At this 
point, a dirt road and trees are in the forefront and a mint green trailer is in the 
background. Stop recording at 01:43:44:23 (01:44:24:10). At this point, the profile of a 
dark-haired woman is visible. There is a metal wire hanging from the ceiling that 
appears to almost (but not quite) touch her nose and chin. Begin recording at 
01:46:36:24 (01:47:16:01). At this point, hands holding a gun are moving rapidly into 
the scene from the right of the screen. In the background, there is dirty yellow 
wallpaper. End the clip at 01:46:38:19 (01:47:18:01). At this point, the dark-haired 
woman has her back to the yellow wallpaper, and has pointed her gun between the 
upper-middle and the upper-right hand portions of the screen. Her right hand obscures 
most of the left half of her face and we hear her exclaim as the lights go out. 

Scream 2 
(Schaefer et 
al 2010) 

First scene 
Gale (Courtney Cox) and Dewey (David Arquette) are in the classroom; all the TVs are turned on. 
They notice that the killer is in the projection room. Dewey decides to go there. 
Last scene 
Dewey is on the other side of a window; the killer is just behind him. 

 

El resplandor 
(Schaefer et 
al 2010) 

First scene 
The child, with a knife in his hand, repeats, “Redrum” before writing it on the door. The mother 
wakes up and realizes that “redrum” is “murder” reversed. 
Last scene 
Jack puts his hand through the whole he just made in the bathroom’s door. His wife hits him with a 
knife. 

City of 
angels 
(Schaefer et 
al 2010) 

First scene 
Close-up of Maggie’s face, she is riding a bike. 
Last scene 
Raindrops fall on a tree. 

El rey león 
(Rottenberg, 
Ray y Gross, 
2007) 

Clip length: 2’11” 
Instructions: (DVD) Begin clip at (0:36:09:08) (hours:minutes:seconds:frames), right 
after one lion throws another lion off of a cliff. At this point, the lion is falling off of a 
cliff backwards into the stampede. End the clip at (0:38:20:11). At this point, the lion’s 
son has just crawled under his paw and lies down by his father. 

Pena de 
Muerte 
(Schaefer et 
al 2010) 

First scene 
The executioners tie the prisoner Matthew onto the execution table. A longer version can start from the 
moment he is pulled out of his cell. 
Last scene 
Scene of Sean Penn lying on the execution table, with the arms positioned as a cross. 

Bambi 
(Gross & 
Levenson, 
1995) 

Clip length: 2'19 
[Because this is an animated film which fades in and out of scenes, it is difficult to 
pinpoint exact start and stop times for this clip.] 
Advance to the first frame in which "Walt Disney Presents" is visible. The screen is 
filled with the silhouette of a branch and leaves. Reset the timer to 00:00:00:00 
(hours:minutes:seconds:frames). 
Begin the clip at 00:40:30:09. At this point, Bambi and his mother have been lying side 
by side in the snow talking about how long the winter is. Bambi says, "I'm awful 
hungry, mother." The mother replies, "Yes, I know." The clip begins at the first frame 
of a green patch of grass in a landscape of snow. Music is 
playing in the background and Bambi's mother says "Bambi, Bambi, come here." 
Begin recording immediately before Bambi's mother calls to Bambi. 
Stop recording at 00:41:56:02. At this point, Bambi calls out "Mother, where are you?" 
and turns to leave the sight of the cave. Stop recording immediately after Bambi turns 
to walk away from the cave and into the woods. 
Begin recording at 00:42:32:00. At this point, Bambi has been wandering lost in the 
woods. Begin recording just before Bambi calls "Mother" for the last time, looks down, 
and begins to cry. 
End the clip at 00:43:16:25. At this point, the Buck has said, "Come, my son," and then 
begun to walk away from Bambi. End the clip as they walk together into the distance. 

tristeza 

Hechizo del 
corazón 
(Rottenberg, 
Ray y Gross, 
2007) 

Clip length: 3’36” 
Instructions: (DVD) Begin clip at (0:13:11:10) (hours:minutes:seconds:frames), right 
before the couple begins to dance, and then the man says,” Stand on my feet.” Stop 
recording at (0:14:33:07). At this point, a nurse has just said, “Sorry you are going to 
have to wait here, we’re going to try to help.” Start recording again at (0:18:03:16), a 
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 door opens, two men walk in and one says, “I’ve gotta walk Mel.” End the clip at 
0:20:17:19, the man is sitting on the floor with his dog crying. 
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ANEXO 2 
 
CATEGORIZACIÓN: 
 
1. SUBJ: Descripción subjetiva, valoración del descriptor, sobreinterpretación de un 

hecho: 
 

1.1. EST: información sobre el estado emocional de los personajes que, en la 
versión objetiva, se omite o expresa con una descripción física. 

 Ej: “Bambi está desolado” vs. “Bambi baja la cabeza” 
 

1.2. VAL: Descripción que añade una valoración personal del descriptor. 
Ej: “Una rata asquerosa”, “El WC es repugnante”, “un ciervo imponente” 
 

1.3. INT: (Sobre)interpretación de un hecho que el descriptor no puede deducir de la 
imagen en el momento de la descripción con certeza. Añade información a la 
escena. 
Ej: “ La mujer le alarga el brazo ofreciéndole su apoyo”, “Bambi corre con 
todas sus fuerzas”, “Comen un jugoso bocado”, “La madre sospecha”, “El suero 
letal comienza a hacer efecto”, “a salvo, Bambi sale de la madriguera” 

 
2. LEX: Uso de léxico con valencia emocional frente a un término sinónimo pero con 

valencia neutra.  
 
Ejs: Observar vs. espiar/ Comer vs. deleitarse/ Correr vs. brincar/ Ciervo joven vs. 
cervatillo 

 
3. MET: Uso de metáfora: 

Ejs: “Sale disparado” vs. “sale corriendo” (LEX, MET) / “se le hiela la sangre en las 
venas” (EST, MET) 

 
 
TIEMPO total = 36 min. 
 
TRISTEZA1    
BAMBI: 2:14 
min: 

  

 VERSIÓN A: objetiva VERSIÓN B: subjetiva CAT. 
00:00 Bambi es un ciervo joven Bambi es un inocente  

cervatillo. 
*SUBJ. 
*LEX. 

00:11 En el claro de un bosque 
nevado, Bambi se acerca a 
su madre y los dos 
comienzan a comer los 
primeros brotes de hierba de 
la temporada.   

En el claro de un bosque 
nevado, Bambi, contento y 
juguetón, se acerca 
brincando a su madre y los 
dos comienzan a comer el 
primer jugoso bocado de la 
temporada.   

*EST, SUBJ 
*LÉX 
*INT 

00:22 Comen Se deleitan *LEX 
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00:28 La madre alza la cabeza y 
busca a su alrededor 

De repente, la madre 
sospecha que algo va mal 
y alza la cabeza 
preocupada 

*INT 
*EST 

00:38 Los dos echan a correr Los dos huyen asustados. *EST 
00:51 Corren velozmente Corren con todas sus 

fuerzas 
*INT 

00:56 Bambi se adentra en el 
bosque corriendo 

Bambi se adentra en el 
bosque atropelladamente. 

*SUBJ 

01:00 Entra en una madriguera Entra por fin en una 
madriguera. 

*INT 

01:17 Sale de la madriguera y 
fuera caen copos de nieve 

A salvo, sale de la 
madriguera y fuera caen 
copos de nieve 

*INT 

01:27 La nieve arrecia y Bambi 
busca por el bosque 

La nieve arrecia y Bambi 
busca desesperado por el 
bosque. 

*EST 

01:36 Un ciervo con una gran 
cornamenta 

Un ciervo imponente. *VAL 

01:45 Bambi  agacha la cabeza Bambi siente una profunda 
tristeza. 

*EST, MET 

01:56 Bambi llora Bambi llora amargamente *EST 
02:01 Los dos se alejan bajo la 

nieve 
Los dos se alejan bajo la 
nieve. 

 

02:05 Bambi mira atrás Bambi mira atrás 
desolado. 

*EST 

 
 
TRISTEZA2    
EL REY 
LEÓN: 2:05 
min: 

  

 VERSIÓN A: objetiva VERSIÓN B: subjetiva CAT. 
00:00 Un león adulto cae 

desde un gran peñasco 
Un león adulto cae desde un gran 
peñasco 

 

00:07 Un cachorro de león lo 
mira desde arriba 

Un león cachorro lo mira 
horrorizado desde arriba. 

*EST 

00:10 El cachorro baja 
corriendo por las rocas. 
Abajo, una manada de 
ñus deja atrás una gran 
polvareda. 

El cachorro baja asustado 
corriendo por las rocas. Abajo, una 
manada de ñus deja atrás una gran 
polvareda. 

*EST 

00:22 El cachorro va de un 
lado a otro 

El cachorro va de un lado a otro 
preocupado  

*EST 

00:36 Un bisonte rezagado Un bisonte rezagado  
00:41 Entre el polvo, el 

cachorro vislumbra a su 
padre tendido en el 
suelo y se acerca a él 

Entre el polvo, el cachorro se 
sobrecoge al vislumbrar a su padre 
tendido en el suelo y se acerca a él 

*EST 
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00:49 El león yace inmóvil El león yace inmóvil  
00:58 El cachorro rodea a su 

padre hasta ponerse a la 
altura de su cabeza 

El cachorro rodea a su padre hasta 
ponerse a la altura de su cabeza 

 

01:12 Le empuja con el 
hocico 

Le empuja esperanzado con el 
hocico 

*EST, 
INT 

01:22 Le muerde una oreja Le muerde una oreja  
01:26 Mira a su alrededor Mira a su alrededor  
01:32 Se aleja entre la 

polvareda 
Confuso, se aleja entre la 
polvareda 

*EST 

01:42 Llora llora descorazonado *EST 
02:52 Vuelve junto a su padre Vuelve junto a su padre  
02:57 Se acurruca bajo la 

zarpa inerte del león y 
llora abrazado a él 

Se acurruca bajo la zarpa inerte de 
su padre y llora desconsolado 
abrazándolo 

*EST 

 
 
 
TRISTEZA3    
RETURN TO 
ME: 4:08 min: 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: subjetiva CAT. 

00:00 Una pareja joven 
se besa en un 
salón de fiestas 

Una pareja joven se besa 
en un salón de fiestas 

 

00:17 Bailan 
enamorados 
mientras una 
orquesta toca en 
directo 

Bailan enamorados 
mientras una orquesta 
toca en directo 

*INT 

00:19 Ella lleva su rubia 
melena recogida 
en un moño y él 
es moreno y más 
alto que ella 

Ella lleva su rubia 
melena recogida en un 
moño y él es moreno y 
más alto que ella 

 

00:30 Felices, los dos 
bromean y se 
susurran al oído 

Felices, los dos bromean 
y se susurran al oído 

*EST 

00:38 Él la hace reír Él la hace reír  
00:44 Rebosan felicidad Rebosan felicidad *EST, 

MET 
00:58 Después, en un 

hospital 
Después, en un hospital  

01:28 Se llevan en una 
camilla a la chica 
que antes bailaba  

Se llevan en una camilla 
a la chica que antes 
bailaba  
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01:31 El marido lleva la 
ropa 
ensangrentada y 
profundamente 
afligido, mira a 
través del cristal 
de la puerta por la 
que se la han 
llevado 

El marido lleva la ropa 
ensangrentada y 
profundamente afligido, 
mira a través del cristal 
de la puerta por la que 
se la han llevado 

*EST, 
MET 

01:47 Más tarde, el 
marido entra en 
su casa con un 
amigo 

Más tarde, el marido 
entra en su casa con un 
amigo 

 

02:09 Lee una nota 
escrita por ella 

Lee una nota escrita por 
ella 

 

02:34 Desolado, asiente Desolado, asiente  
02:43 Se abrazan y el 

amigo llora 
amargamente 

Se abrazan y el amigo 
llora amargamente 

*EST,MET 

03:05 El hombre se 
queda solo y 
desgarrado 

El hombre se queda solo 
y desgarrado 

*EST,MET 

03:12 Destrozado, mira 
a su perro 

Destrozado, mira a su 
perro 

*EST,MET 

03:22 Se sienta en el 
suelo apoyado en 
la puerta de 
entrada mientras 
el perro mueve la 
cola 

Se sienta en el suelo 
apoyado en la puerta de 
entrada mientras el perro 
mueve la cola 

 

03:37 Acaricia al perro, 
que le da un 
lametazo 

Acaricia al perro, que le 
da un lametazo 

 

03:41 Recuerda con 
amargura cuando 
poco antes 
bailaba con su 
esposa 

Recuerda con amargura 
cuando poco antes 
bailaba con su esposa 

*EST,MET 

 
 
TRISTEZA4    
PENA DE 
MUERTE:  
3:40 min: 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: subjetiva CAT. 

00:00 Unos guardias 
uniformados atan 
con correas a un 

Unos guardias 
uniformados atan con 
correas a un hombre de 
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hombre de unos 35 
años. 

unos 35 años. 

00:12 Temblando, el 
hombre contempla 
la operación 

Temblando el hombre 
contempla la operación 
con pavor 

*EST 

00:19 Una enfermera le 
pone una aguja en 
el brazo tatuado 

Una enfermera le pone una 
aguja en el brazo tatuado 

 

00:29 El hombre observa 
cómo introduce la 
aguja en su piel 

El hombre observa 
compungido cómo 
introduce la aguja en su 
piel 

*EST 

00:56 Traga saliva, con 
lágrimas en los 
ojos 

Traga saliva, aterrado y 
afligido. 

*EST 

01:05 Faltan 3 minutos 
para las 12 y los 
guardias descorren 
una cortina y ponen 
la camilla en 
posición horizontal. 
Al otro lado de una 
pared de cristal hay 
público sentado 

Faltan 3 minutos para las 
12 y los guardias 
descorren una cortina y 
ponen la camilla en 
posición horizontal. Al 
otro lado de una pared de 
cristal hay público sentado 

 

01:20 Dirige la mirada a 
un hombre del 
público 

Afligido, se dirige a un 
hombre del público 

*EST 

01:40 Un matrimonio Un matrimonio  
01:49 En el público, una 

mujer lo mira 
llorosa 

En el público, una mujer lo 
mira con gran tristeza 

*EST 

02:09 El hombre hace un 
gesto indicando 
que ha acabado de 
hablar y los 
guardias bajan la 
camilla 

El hombre hace un gesto 
indicando que ha acabado 
de hablar y los guardias 
bajan la camilla 

 

02:19 La mujer del 
público lo mira con 
lágrimas en los 
ojos 

Devastada, la mujer del 
público lo mira  

*EST, 
MET 

02:23 El reo, sudoroso, 
también la mira a 
ella 

Profundamente afligido, el 
reo también la mira a ella  

*EST, 
MET 

02:35 Al otro lado del 
cristal, ella alarga 
la mano hacia él 

Al otro lado del cristal, 
ella alarga emocionada la 
mano hacia él 

*EST 

02:40 El reloj marca las El reloj marca las 12 y un  
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12 y un hombre 
con traje de 
chaqueta asiente 

hombre con traje de 
chaqueta asiente 

02:50 Los guardias 
accionan una 
máquina que 
inyectará suero 
letal en las venas 
del reo 

Los guardias accionan una 
máquina que inyectará 
suero letal en las venas del 
reo 

 

03:03 La mujer sigue 
alargando el brazo 

La mujer sigue alargando 
el brazo, ofreciéndole su 
apoyo 

*INT 

03:06 El hombre se 
estremece al ver el 
suero letal que 
empieza a fluir 

Aterrado, el hombre se 
estremece al ver el suero 
letal que empieza a fluir 

*EST 

03:30 Vuelve a mirar 
fijamente a la 
mujer, que lo mira 
con más lágrimas 
en los ojos 

Vuelve a mirar fijamente a 
la mujer, que lo mira 
desolada 

*EST, 
MET 

03:37 El reo va cerrando 
los ojos 

El suero empieza a hacer 
efecto y el reo va 
perdiendo la consciencia 

*INT,  

 
 
TRISTEZA5    
CITY OF 
ANGELS: 
03:52 min 

  

 VERSIÓN A: objetiva VERSIÓN B: subjetiva CAT. 
00:04 Una chica sonriente, 

rubia y de unos 35 años 
va en bici por una 
carretera rodeada de 
árboles 

Feliz, una chica rubia y de 
unos 35 años va en bici por 
una carretera rodeada de 
árboles  

*EST 

00:12 De repente, ve un 
camión que se cruza en 
su camino y su sonrisa 
desaparece 

De repente, ve un camión 
que se cruza en su camino y 
se sobrecoge. 

*EST 

00:23 En ese instante, una vela 
se apaga en el salón de 
una casa. Al verlo, un 
hombre sale al porche 

En ese instante, una vela se 
apaga en el salón de una 
casa. Al verlo, un hombre se 
alarma y sale al porche 

*EST, 

00:29 Escucha el claxon de un 
camión en la lejanía 

Escucha el claxon de un 
camión en la lejanía 

 

00:38 Sale corriendo Intuye algo y ale disparado *LEX, 
MET 

00:40 Al mismo tiempo, el Al mismo tiempo, el  
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camionero sale 
rápidamente del camión 

camionero sale rápidamente  
del camión 

00:44 El hombre corre por el 
bosque 

El hombre corre por el 
bosque con todas sus fuerzas 

*INT 

00:50 El camionero deja 
bengalas de alarma y 
sale corriendo 

El camionero deja bengalas 
de alarma en el suelo y corre 
a buscar ayuda 

*INT 

00:58 El hombre se para al ver 
una pera en el suelo  

El hombre se queda 
paralizado al ver una pera en 
el suelo  

*EST 

01:05 El camión está 
atravesado en la 
carretera 

El camión está atravesado 
en la carretera 

 

01:10 El hombre busca con 
semblante preocupado 

El hombre busca asustado  

01:14 Al otro lado del camión 
encuentra a la chica 
rubia tendida inmóvil en 
el suelo y se acerca a 
ella 

Al otro lado del camión 
encuentra a la chica rubia. 
Se acerca a ella y se le hiela 
la sangre en las venas 

*EST,  
MET 

01:44 La chica llora La chica llora aterrada *EST 
02:16 Ella tiene la mirada 

perdida 
Ella tiene la mirada perdida  

02:37 Él baja la cabeza Él baja la cabeza, asustado y 
triste. 

*EST 

02:48 Le acaricia el pelo a la 
chica 

Le acaricia el pelo a la chica 
con ternura 

*EST, 
INT 

02:58 La chica sonríe La chica sonríe en paz *INT 
03:15 EL hombre llora. Los 

dos se miran fijamente. 
El hombre no puede 
contener las lágrimas. Los 
dos se miran fijamente. 

*INT 

03:28 La chica se queda 
inmóvil 

La chica muere *INT 

03:32 El hombre llora y abraza 
el cuerpo inerte de la 
chica 

El hombre llora y abraza al 
el cuerpo inerte de la chica 
con amargura 

*EST, 
MET 

03:42 La toma entre sus 
brazos y la aprieta 
contra su cuerpo 

Destrozado, la toma entre 
sus brazos y la aprieta contra 
su cuerpo 

*EST, 
MET 

 
 
 
 
ASCO1  
EL 
PADRINO: 
1:08 min 
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 VERSIÓN A: subjetiva 
(control) 

VERSIÓN B: 
subjetiva (control) 

CAT. 

00:00 Entre dos ventanas de un 
dormitorio de estilo clásico 
y recargado se sitúa una 
gran cama sin hacer. En una 
de las mesitas hay una 
estatuílla de los óscar 

Entre dos ventanas 
de un dormitorio de 
estilo clásico y 
recargado se sitúa 
una gran cama sin 
hacer. En una de las 
mesitas hay una 
estatuílla de los 
óscar 

 

00:10 Bajo las sábanas de seda, 
alguien duerme 

Bajo las sábanas de 
seda, alguien duerme 

 

00:12 Es un hombre con el pelo 
canoso que se despierta. 

Es un hombre con el 
pelo canoso que se 
despierta. 

 

00:19 Descubre su mano 
ensangrentada bajo las 
sábanas 

Descubre su mano 
ensangrentada bajo 
las sábanas 

 

00:24 Extrañado, busca el origen 
de la sangre 

Extrañado, busca el 
origen de la sangre 

*EST 

00:27 Descubre con asco que las 
sábanas están empapadas de 
sangre 

Descubre con asco 
que las sábanas están 
empapadas de sangre 

*EST 

00:39 Horrorizado, se destapa 
buscando de dónde proviene 

Horrorizado, se 
destapa buscando de 
dónde proviene 

*EST 

00:51 Se estremece al verse 
inmerso en un charco de 
sangre 

Se estremece al 
verse inmerso en un 
charco de sangre 

*EST 

01:55 Descubre la repugnante 
cabeza de un caballo 
decapitado 

Descubre la 
repugnante cabeza 
de un caballo 
decapitado 

*VAL 

 
ASCO2  
PINK 
FLAMINGOS: 
00:39 min 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: subjetiva CAT. 

00:00 Una señora rubia, 
obesa y muy 
maquillada está con 
un chico y una chica 
de unos 35 años 

Una señora rubia, obesa 
y muy maquillada está 
con un chico y una 
chica de unos 35 años 

 

00:07 La mujer se relame 
al ver a un perro 
pequeño defecar en 

La mujer se relame al 
ver a un perro pequeño 
defecar en la calle 
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la calle 
00:13 Se sienta en la acera 

junto a los 
excrementos 

Contenta, se sienta en 
la acera junto a los 
excrementos 

*EST 

00:17 Coge un puñado, se 
lo muestra a sus 
amigos y se lo mete 
en la boca 

Coge un puñado, se lo 
muestra a sus amigos y 
se lo mete en la boca 

 

00:21 Los mastica y 
sonríe, mostrando 
los excrementos en 
su boca 

Los mastica y se 
deleita, mostrando 
alegre los excrementos 
en su boca 

*LEX 
*EST 

00:24 La da una arcada, 
pero sigue sonriendo 

Siente náuseas, pero 
sigue sonriendo 

*INT 

00:29 Escupe parte de los 
excrementos y 
muestra el resto 
entre sus dientes 
mientras sonríe y 
guiña un ojo 

Asqueada, escupe parte 
de los excrementos y 
muestra el resto entre 
sus dientes mientras 
sonríe y guiña un ojo 

*EST 

00:33 Saca la lengua, en la 
que hay excremento 
de perro mezclado 
con saliva 

Saca la lengua, en la 
que hay una pasta 
repugnante  de 
excremento de perro y 
saliva 

*VAL 

 
ASCO3  
TRAINSP
OTTING: 
01:07 min 

 

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: 
subjetiva 

CAT. 

00:00 Un joven entra en un 
aseo público muy 
sucio y con el suelo 
encharcado 

Un joven entra en un 
aseo público 
asqueroso y con el 
suelo encharcado 

*VAL 

00:05 El váter está lleno de 
basura y manchas 
marrones en las 
paredes 

El váter es 
repugnante. Está lleno 
de basura y manchas 
marrones en las 
paredes 

*VAL 

00:14 Al tirar de la cadena, 
ésta se rompe 

Al tirar de la cadena, 
ésta se rompe 

 

00:16 Siente un retortijón y 
se sienta a defecar 

Siente un retortijón y 
se sienta a defecar 

 

00:32 Recuerda algo y mira 
en la taza del váter 

Recuerda algo y mira 
en la taza del váter 

 

00:39 Se sube los pantalones Se sube los pantalones *VAL 
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y mete la mano en el 
agua marrón  

y mete la mano en el 
agua vomitiva  

00:46 Tiene las manos llenas 
de excremento 

Tiene las manos llenas 
de excremento 

 

00:56 Mete la cabeza y los 
brazos y se sumerge 
hasta la cintura en el 
agua marrón  

Mete la cabeza y los 
brazos y se sumerge 
hasta la cintura en el 
agua marrón  

 

 
 
ASCO4   
LOS 
AMANTES 
DE MARÍA: 
01:00 min 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: subjetiva CAT. 

00:02 De noche, el viento 
agita las luces 
exteriores de las 
viviendas que 
impactan una y otra 
vez contra las 
paredes. 

Una horrible noche de 
tomenta. El viento agita 
las luces exteriores de 
las viviendas que 
impactan una y otra vez 
contra las paredes. 

*VAL 

00:08 Dentro de una casa, 
un hombre duerme. 

Dentro de una casa, un 
hombre duerme. 

 

00:12 Se mueve mucho. Está intranquilo. *EST 
00:19 Una rata se arrastra 

por el suelo de la 
habitación 

Una rata asquerosa se 
arrastra por el suelo de 
la habitación 

*VAL 

00:25 Sube a los pies de la 
cama y anda por las 
sábanas 

Sube a los pies de la 
cama y repta por las 
sábanas 

 

00:32 Va dejando un rastro 
de sangre con la cola 

Va dejando un horrible 
rastro de sangre con la 
cola 

*VAL 

00:39 Husmea la mano del 
hombre 

Husmea la mano del 
hombre 

 

00:43 Se acerca a su 
cabeza, se mete en la 
boca del hombre y 
éste despierta 

Se acerca a su cabeza, se 
mete en la boca del 
hombre y éste despierta 

 

00:52 De su boca 
sobresalen el peludo 
lomo, las patas y la 
cola. 

Con repugnancia, ve el 
peludo lomo, las patas y 
la cola sobresalir de su 
boca 

*EST 

00:58 Escupe la rata Escupe la rata 
horrorizado 

*EST 
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ASCO5  
EL 
DENTISTA: 
00:58 min 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: subjetiva CAT. 

00:00 Un joven limpia 
una piscina llena 
de hojas 

Un joven limpia una piscina 
llena de hojas 

 

00:05 Saca del agua 
varias hojas con 
una barredera y 
las vuelca en el 
suelo 

Saca del agua varias hojas 
con una barredera y las 
vuelca en el suelo 

 

00:12  Entre las hojas descubre 
extrañado un trozo de carne 
rosada. 

*EST 

00:19 Desde dentro de 
la casa, un 
hombre observa 
al joven 

Desde dentro de la casa, un 
hombre espía al joven 

*LEX 

00:21 El trozo de 
carne es una 
lengua humana  

El trozo de carne es una 
lengua humana  

 

00:24 El hombre de la 
casa ya no está 

El hombre de la casa ya no 
está 

 

00:30 Una chica toma 
el sol con la 
cabeza tapada 
por un sombrero 

Una chica toma el sol con la 
cabeza tapada por un 
sombrero 

 

00:36 Se acerca a ella 
y retira el 
sombrero 

Se acerca a ella y retira el 
sombrero 

 

00:40 La chica tiene la 
boca 
ensangrentada y 
la lengua 
mutilada. Le 
faltan varios 
dientes 

Con espanto, descubre a la 
chica con la boca 
ensangrentada y la lengua 
mutilada. Le faltan varios 
dientes 

*EST  

00:50 La chica alarga 
el brazo hacia el 
chico y éste se 
aleja de ella 

La chica alarga el brazo 
hacia el chico y éste se aleja 
horrorizado 

*EST 

00:52 Contempla a la 
chica mutilada 

Con gran repugnancia 
contempla a la chica 
mutilada 

*EST  
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MIEDO1  
EL 
RESPLANDOR 
G&L 1: 1:18 
min 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: 
subjetiva 

CAT. 

00:00 En un largo pasillo, 
un niño de unos 6 
años juega con 
coches de juguete, 
arrodillado sobre 
una gran alfombra 
de colores. 

En un largo 
pasillo, un niño 
de unos 6 años 
juega con coches 
de juguete, 
arrodillado sobre 
una gran alfombra 
de colores 

 

00:09 Una pelota llega 
rodando a sus pies. 

Misteriosamente, 
una pelota llega 
rodando a sus 
pies. 

*VAL 

00:16 El niño alza la 
cabeza, mirando al 
largo corredor, pero 
no ve a nadie. 

El niño alza la 
cabeza intrigado y  
mira al largo 
corredor, pero no 
ve a nadie. 

*EST 

00:27 Se levanta. Se levanta.  
00:35 Lentamente, camina 

en la dirección de la 
que vino la pelota. 

Temeroso, 
camina en la 
dirección de la 
que vino la 
pelota. 

*EST 

00:50 El pasillo tiene 
puertas cerradas a 
ambos lados. No 
hay nadie. 

El pasillo tiene 
puertas cerradas a 
ambos lados. No 
hay nadie. 

 

01:01 A la derecha, hay 
una puerta 
entreabierta con la 
llave puesta. 

A la derecha, hay 
una puerta 
entreabierta con 
la llave puesta. 

 

01:08 El niño se aproxima 
a ella. 

Aterrado, el niño 
se aproxima a ella 

*EST 

01:12 Un espejo devuelve 
el reflejo de una  
habitación de hotel. 

Un espejo 
devuelve el 
reflejo de una  
habitación de 
hotel. 

*INT 

01:16 Entra Entra aterrado  
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MIEDO2  
LA NOCHE DE 
HALLOWEEN: 
03:38 min 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: 
subjetiva 

CAT. 

00:00 De noche, una 
chica se dirige a la 
puerta entreabierta 
de una casa 

De noche, una 
chica se dirige a 
la puerta 
entreabierta de 
una casa 

 

00:06 Se asoma Se asoma con 
cautela 

*EST 

01:09 Entra. La casa está 
a oscuras. 

Entra. La casa 
está a oscuras 

 

01:16 Cierra la puerta 
tras de sí 

Cierra la puerta 
tras de sí 

 

00:28 Oye pasos en el 
piso superior 

Se asusta al oír 
pasos en el piso 
superior 

*INT, 
EST 

00:42 Entra en el salón e 
intenta encender la 
luz pero no 
funciona 

Entra en el salón 
e intenta 
encender la luz 
pero no funciona 

 

00:53 Más ruidos en el 
piso superior 

Al oír más ruidos 
en el piso 
superior, 
empieza a 
inquietarse más 

*INT, 
EST 

01:17 Se dirige a las 
escaleras y 
empieza a subir 

Se dirige a las 
escaleras y 
empieza a subir 
con recelo 

*EST 

01:31 Está muy oscuro y 
la chica avanza 
despacio 

Está muy oscuro 
y la chica avanza 
temerosa 

*EST 

02:00 Llega al piso 
superior 

Llega al piso 
superior 

 

02:04 Se escapa luz a 
través de una 
puerta entornada 

Asustada, ve luz 
que se escapa a 
través de una 
puerta entornada 

*EST 

02:10 Se dirige a la luz y 
entra en la 
habitación 

Se dirige a la luz 
con pavor y entra 
en la habitación 

*EST 

02:34 Junto a una 
calabaza de 

Junto a una 
calabaza de 
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Halloween y una 
lápida, una chica 
yace muerta en la 
cama 

Halloween y una 
lápida, una chica 
muerta en la 
cama 

02:57 La chica se apoya 
en la puerta del 
armario 

Aterrorizada, la 
chica se apoya 
en la puerta del 
armario 

 

03:06 Del armario cae 
colgando por los 
pies el cadáver de 
un chico  

Del armario cae 
colgando por los 
pies el cadáver 
de un chico  

 

03:14 En otro armario 
encuentra a otra 
chica muerta y sale 
corriendo 

En otro armario 
encuentra a otra 
chica muerta y 
sale corriendo 
horrorizada 

 

03:27 Se apoya contra el 
marco de una 
puerta 

Paralizada y 
sobrecogida, se 
apoya contra el 
marco de una 
puerta 

*EST 

03:33 Desde la 
oscuridad, el 
asesino se acerca a 
ella por detrás 

Desde la 
oscuridad, el 
asesino se acerca 
a ella por detrás 

 

 
 
MIEDO3   
EL 
SILENCIO 
DE LOS 
CORDEROS: 
03:24 min 

  

 VERSIÓN A: 
objetiva 

VERSIÓN B: 
subjetiva 

CAT. 

00:00 En invierno, en 
una casa junto a 
una solitaria vía 
de tren, una joven 
detective interroga 
a un sospechoso 
de asesinatos en 
serie. 

En invierno, en 
una casa junto a 
una solitaria vía 
de tren, una joven 
detective interroga 
a un sospechoso 
de asesinatos en 
serie. 

 

00:10 La agente mira a 
su alrededor todo 
el rato buscando 
pistas mientras 
interroga al 

La agente mira a 
su alrededor todo 
el rato buscando 
pistas mientras 
interroga al 
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hombre. hombre. 
00:55 La casa está llena 

de trastos. Al ver a 
una mariposa  que 
se posa sobre unas 
madejas de hilo, 
comienza a 
sospechar 

La casa está llena 
de trastos. Al ver a 
una mariposa  que 
se posa sobre unas 
madejas de hilo, 
comienza a 
sospechar 

*INT 

01:11 Mira al hombre 
con recelo 

Mira al hombre 
con recelo 

*INT, 
EST 

01:14 Desabrocha el 
cinto de su pistola 
bajo el abrigo. Él 
tiene la suya sobre 
el hornillo de la 
habitación 
contigua. 

Desabrocha el 
cinto de su pistola 
bajo el abrigo. Él 
tiene la suya sobre 
el hornillo de la 
habitación 
contigua. 

 

01:34 Tensos, se miran 
fijamente 

Tensos, se miran 
fijamente 

*EST 

01:55 El hombre sale 
corriendo 

El hombre sale 
corriendo 

 

01:59 Sola en la cocina, 
la agente se 
prepara para 
seguirlo al sótano 

Sola en la cocina, 
la agente se 
prepara para 
seguirlo al sótano 

 

02:12 Empieza a bajar 
con cautela 

Empieza a bajar 
con cautela 

*SUBJ 

02:30 Tensa y con la 
pistola entre las 
manos, llega a un 
rellano con dos 
puertas 

Tensa y con la 
pistola entre las 
manos, llega a un 
rellano con dos 
puertas 

*EST 

02:45 Alerta, se dispone 
a abrir la de la 
derecha 

Alerta, se dispone 
a abrir la de la 
derecha 

*EST 

02:59 Aterrorizada, entra 
en un pasillo 
oscuro 

Aterrorizada, entra 
en un pasillo 
oscuro 

*EST 

03:08 Hay una puerta 
con un mapa de 
los EEUU 

Hay una puerta 
con un mapa de 
los EEUU 

 

03:20 Con espanto, 
encuentra un 
cadáver en 
descomposición 

Con espanto, 
encuentra un 
cadáver en 
descomposición 

*EST 

 
MIEDO4    
EL   
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RESPLA
NDOR2: 
3:13Min 
 VERSIÓN A: objetiva VERSIÓN B: 

subjetiva 
CAT. 

00:00 Un hombre con un 
hacha intenta entrar en 
la habitación donde se 
encuentran una mujer y 
un niño de unos 5 años 

Un hombre furioso 
con un hacha 
intenta entrar en la 
habitación donde se 
encuentran una 
mujer y un niño de 
unos 5 años 

*EST 

00:16 La mujer se mete en el 
baño de la habitación 
con el niño en brazos y 
un cuchillo 

Aterrada, la mujer 
huye al baño de la 
habitación con el 
niño en brazos y un 
chuchillo 

*EST 

00:20 Cierra todos los 
pestillos 

Nerviosa, cierra 
todos los pestillos 

 

00:30 Abre la ventana  Abre la ventana   
00:35 Es de noche y fuera está 

nevado. Una montaña 
de nieve llega hasta la 
ventana del baño 

Es de noche y fuera 
está nevado. Una 
montaña de nieve 
llega hasta la 
ventana del baño 

 

00:43 Fuera, el hombre ha 
abierto un agujero en la 
puerta de madera 

Fuera, el hombre 
ha abierto un 
agujero en la puerta 
de madera 

 

00:48 Mete la mano y gira el 
pomo  

Mete la mano y 
gira el pomo  

 

00:54 En el baño, la mujer 
saca al niño al exterior 
a través de la ventana 

En el baño, la 
mujer saca nerviosa 
al niño al exterior a 
través de la ventana 

*EST 

01:00 El niño se desliza por la 
montaña de nieve 

El niño se desliza 
por la montaña de 
nieve 

 

01:07 La mujer saca los 
brazos y la cabeza por 
la ventana, pero no le 
cabe el resto del cuerpo 

La mujer saca los 
brazos y la cabeza 
por la ventana, pero 
no le cabe el resto 
del cuerpo 

 

01:12 El hombre cojea 
sonriente por la 
habitación 

El hombre cojea 
sonriente por la 
habitación 

 

01:20 La mujer decide volver 
dentro y el niño la mira 
desde abajo.  

Desesperada, la 
mujer decide 
volver dentro y el 

*EST 
*EST 
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niño la mira 
asustado desde 
abajo. 

01:30 Tras abrir más la 
ventana, la mujer 
intenta salir otra vez 

Tras abrir más la 
ventana, la mujer 
intenta salir otra 
vez 

 

01:38 El hombre intenta 
entrar al baño 

El hombre intenta 
entrar al baño 

 

01:47 La mujer tiene medio 
cuerpo fuera  

La mujer tiene 
medio cuerpo fuera 

 

02:01 El niño se aleja por la 
nieve 

El niño se aleja por 
la nieve 

 

02:07 La mujer coge un 
cuchillo y se coloca 
detrás de la puerta 

Con espanto, la 
mujer coge un 
cuchillo y se coloca 
detrás de la puerta 

*EST 

02:31 Observa cómo el hacha 
rompe la madera 

Observa con pavor 
cómo el hacha 
rompe la madera 

*EST 

02:52 Al otro lado de la 
puerta quebrada, el 
hombre continúa dando 
hachazos  

Al otro lado de la 
puerta quebrada, el 
hombre continúa 
dando hachazos 

 

03:04 El hombre se asoma por 
el hueco de la puerta 

El hombre 
perturbado se 
asoma por el hueco 
de la puerta  

*EST 

03:10 Mete la mano para abrir Mete la mano para 
abrir 

 

 
 
MIEDO  
5 

  

SCREA
M2:  
03:36 
min: 

  

 VERSIÓN A: objetiva VERSIÓN B: 
subjetiva 

CAT. 

00:00 En una sala de cine, un 
chico y una chica se 
besan en el suelo hasta 
que ella mira la 
pantalla. 

En una sala de cine, 
un chico y una chica 
se besan en el suelo 
hasta que ella mira la 
pantalla inquieta 

*INT 

00:08 Aparta la mano del 
chico de su pecho 

Asustada, aparta la 
mano del chico de su 
pecho 

*EST 
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00:19 Se levantan y miran con 
atención las imágenes 
de una grabación casera 

Se levantan y miran 
paralizados las 
imágenes de una 
grabación casera 

*EST 

00:30 Aparecen ellos dos en 
tiempo real  

Aparecen ellos dos 
en tiempo real 

 

00:33 Se giran y ven a un 
hombre enmascarado en 
la sala de proyección 

Se giran y ven con 
horror a un hombre 
enmascarado en la 
sala de proyección 

*EST 

00:38 Cojeando, el chico 
corre  
escaleras arriba 

Cojeando, el chico 
corre  
escaleras arriba 

 

00:44 Entra en la sala de 
proyección y no hay 
nadie 

Entra en la sala de 
proyección y no hay 
nadie 

 

00:57 Vuelve a la sala de cine Vuelve a la sala de 
cine 

 

01:03 El asesino ataca a la 
chica por detrás. 
Mientras forcejean, el 
novio se tropieza. 

El asesino ataca a la 
chica por detrás. 
Mientras forcejean, 
el novio se tropieza. 

 

01:10 Ella le golpea con un 
teléfono y consigue huir 

Ella le golpea con un 
teléfono y consigue 
huir 

 

01:17 Corre por un pasillo 
vacío con puertas a 
ambos lados 

Huye por un pasillo 
desierto con puertas 
a ambos lados 

*LEX 

01:20 Intenta esconderse, pero 
todas las puertas están 
cerradas 

Desesperada, intenta 
esconderse, pero 
todas las puertas 
están cerradas 

*EST 

01:33 Consigue abrir una y 
entra en una sala a 
oscuras 

Por fin, consigue 
abrir una y entra en 
una sala a oscuras 

*INT 

01:35 Enciende la luz y cierra 
el pestillo. Es un 
estudio de grabación 

Enciende la luz y 
cierra el pestillo. Es 
un estudio de 
grabación 

 

01:50 Se encierra en la cabina 
de sonido acristalada. 

Aterrada, se encierra 
en la cabina de 
sonido acristalada 

*EST 

01:57 Mira por la mirilla de la 
puerta. 

Mira por la mirilla 
de la puerta 

 

02:00 Ve al asesino al otro 
lado del cristal y se 
esconde. 

Se le hiela la sangre  
al ver al asesino al 
otro lado del cristal y 
se esconde 

*EST, 
MET 

02:10 El asesino consigue El asesino consigue  
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entrar en la cabina pero 
no ve a nadie 

entrar en la cabina 
pero no ve a nadie 

02:18 La chica se esconde tras 
una pared 

Aterrorizada, la 
chica se esconde tras 
una pared 

*EST 

02:28 Corre a otra pared, pero 
el asesino la busca y 
está cerca de ella.  

Corre despavorida a 
otra pared, pero el 
asesino la busca con 
ansia. Ya está cerca 
de ella 

*EST 
*EST 

02:47 La chica intenta salir de 
la cabina, pero la puerta 
está cerrada 

Aterrada, la chica 
intenta salir de la 
cabina, pero la 
puerta está cerrada 

*EST 

02:56 Consigue salir por otra 
puerta, dejando al 
asesino dentro 

Consigue salir por 
otra puerta, dejando 
al asesino dentro 

 

03:10 Su chico entra en la 
cabina de sonido y la ve 

Su chico entra en la 
cabina de sonido y 
se alegra al verla 

*EST 

03:22 Ella está al otro lado del 
cristal y no puede oírle 

Ella está al otro lado 
del cristal y no 
puede oírle 

 

03:27 Ha pisado algo 
pegajoso. 

Ha pisado algo 
pegajoso. 

 

03:29 Él golpea el cristal, 
pero ella sigue de 
espaldas, sin darse 
cuenta 

Él golpea el cristal 
desesperado, pero 
ella sigue de 
espaldas. 

*EST 

03:32 El asesino se acerca al 
chico por detrás y lo 
acuchilla. 

El asesino se acerca 
al chico por detrás y 
lo acuchilla 
salvajemente . 

*VAL 
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Anexo 3: Tablas de normalidad 
 
Variables del Estudio 1 
 
 
 
Prueba de homogeneidad de la varianza 
 

    
Estadístico de 

Levene gl1 gl2 Sig. 
Basándose en la media ,002 1 68 ,964 
Basándose en la mediana. ,011 1 68 ,917 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,011 1 67,740 ,917 

Asco. Frec Cardiaca 

Basándose en la media 
recortada ,005 1 68 ,945 

Basándose en la media 4,329 1 68 ,041 
Basándose en la mediana. 3,231 1 68 ,077 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 3,231 1 67,233 ,077 

Asco. malestar 

Basándose en la media 
recortada 4,304 1 68 ,042 

Basándose en la media 2,130 1 68 ,149 
Basándose en la mediana. 1,452 1 68 ,232 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,452 1 61,581 ,233 

Asco. alerta 

Basándose en la media 
recortada 2,107 1 68 ,151 

Basándose en la media 2,598 1 68 ,112 
Basándose en la mediana. 1,703 1 68 ,196 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,703 1 67,979 ,196 

Asco. asco 

Basándose en la media 
recortada 2,539 1 68 ,116 

Basándose en la media ,062 1 68 ,804 
Basándose en la mediana. ,070 1 68 ,792 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,070 1 66,869 ,792 

Asco. curiosidad 

Basándose en la media 
recortada ,058 1 68 ,811 

Basándose en la media 1,623 1 68 ,207 
Basándose en la mediana. 1,588 1 68 ,212 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,588 1 62,731 ,212 

Asco. sorpresa 

Basándose en la media 
recortada 1,658 1 68 ,202 

Basándose en la media 2,939 1 68 ,091 
Basándose en la mediana. 2,388 1 68 ,127 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 2,388 1 57,406 ,128 

Asco. inquietud 

Basándose en la media 
recortada 2,981 1 68 ,089 
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Basándose en la media 9,596 1 68 ,003 
Basándose en la mediana. 7,269 1 68 ,009 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 7,269 1 58,142 ,009 

Asco. activación 

Basándose en la media 
recortada 9,592 1 68 ,003 

Basándose en la media ,072 1 68 ,789 
Basándose en la mediana. ,052 1 68 ,821 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,052 1 67,763 ,821 

Asco. repugnancia 

Basándose en la media 
recortada ,074 1 68 ,786 

Basándose en la media ,778 1 68 ,381 
Basándose en la mediana. ,800 1 68 ,374 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,800 1 67,903 ,374 

Asco. ansiedad 

Basándose en la media 
recortada ,756 1 68 ,388 

Basándose en la media ,283 1 68 ,597 
Basándose en la mediana. ,157 1 68 ,693 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,157 1 67,893 ,693 

Asco. agradable 

Basándose en la media 
recortada ,262 1 68 ,610 

Basándose en la media ,173 1 68 ,679 
Basándose en la mediana. ,191 1 68 ,663 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,191 1 59,920 ,663 

Miedo. Frec Cardiaca 

Basándose en la media 
recortada ,191 1 68 ,664 

Basándose en la media 2,450 1 68 ,122 
Basándose en la mediana. 1,742 1 68 ,191 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,742 1 63,500 ,192 

Miedo. malestar 

Basándose en la media 
recortada 2,405 1 68 ,126 

Basándose en la media ,644 1 68 ,425 
Basándose en la mediana. ,460 1 68 ,500 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,460 1 49,545 ,501 

Miedo. alerta 

Basándose en la media 
recortada ,547 1 68 ,462 

Basándose en la media 2,810 1 68 ,098 
Basándose en la mediana. 2,147 1 68 ,147 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 2,147 1 56,275 ,148 

Miedo. asco 

Basándose en la media 
recortada 2,888 1 68 ,094 

Basándose en la media ,025 1 68 ,875 
Basándose en la mediana. ,031 1 68 ,862 

Miedo. curiosidad 

Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,031 1 65,303 ,862 
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  Basándose en la media 
recortada ,018 1 68 ,893 

Basándose en la media 2,899 1 68 ,093 
Basándose en la mediana. 1,760 1 68 ,189 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,760 1 55,112 ,190 

Miedo. sorpresa 

Basándose en la media 
recortada 2,833 1 68 ,097 

Basándose en la media 2,762 1 68 ,101 
Basándose en la mediana. 1,701 1 68 ,197 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,701 1 55,871 ,198 

Miedo. inquietud 

Basándose en la media 
recortada 2,622 1 68 ,110 

Basándose en la media 5,259 1 68 ,025 
Basándose en la mediana. 5,281 1 68 ,025 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 5,281 1 56,952 ,025 

Miedo. activación 

Basándose en la media 
recortada 5,259 1 68 ,025 

 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

 
 
Prueba de homogeneidad de la varianza 
 

    
Estadístico de 

Levene gl1 gl2 Sig. 
Basándose en la media ,540 2 67 ,585 
Basándose en la mediana. ,564 2 67 ,572 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,564 2 63,524 ,572 

Asco. Frec Cardiaca 

Basándose en la media 
recortada ,549 2 67 ,580 

Basándose en la media 1,554 2 67 ,219 
Basándose en la mediana. ,917 2 67 ,405 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,917 2 58,322 ,405 

Asco. malestar 

Basándose en la media 
recortada 1,364 2 67 ,263 
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Basándose en la media ,860 2 67 ,428 
Basándose en la mediana. ,938 2 67 ,396 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,938 2 65,425 ,397 

Asco. alerta 

Basándose en la media 
recortada ,888 2 67 ,416 

Basándose en la media 3,052 2 67 ,054 
Basándose en la mediana. 1,823 2 67 ,170 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,823 2 56,298 ,171 

Asco. asco 

Basándose en la media 
recortada 2,496 2 67 ,090 

Basándose en la media ,295 2 67 ,746 
Basándose en la mediana. ,321 2 67 ,727 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,321 2 61,706 ,727 

Asco. curiosidad 

Basándose en la media 
recortada ,305 2 67 ,738 

Basándose en la media ,276 2 67 ,760 
Basándose en la mediana. ,223 2 67 ,801 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,223 2 66,083 ,801 

Asco. sorpresa 

Basándose en la media 
recortada ,258 2 67 ,773 

Basándose en la media 1,016 2 67 ,367 
Basándose en la mediana. 1,069 2 67 ,349 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,069 2 66,341 ,349 

Asco. inquietud 

Basándose en la media 
recortada 1,020 2 67 ,366 

Basándose en la media 3,043 2 67 ,054 
Basándose en la mediana. 2,643 2 67 ,079 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 2,643 2 65,176 ,079 

Asco. activación 

Basándose en la media 
recortada 2,967 2 67 ,058 

Basándose en la media 2,410 2 67 ,098 
Basándose en la mediana. 1,102 2 67 ,338 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,102 2 58,079 ,339 

Asco. repugnancia 

Basándose en la media 
recortada 2,216 2 67 ,117 

Basándose en la media 2,505 2 67 ,089 
Basándose en la mediana. 2,437 2 67 ,095 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 2,437 2 64,640 ,095 

Asco. ansiedad 

Basándose en la media 
recortada 2,505 2 67 ,089 

Basándose en la media ,738 2 67 ,482 
Basándose en la mediana. ,579 2 67 ,563 

Asco. agradable 

Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,579 2 63,601 ,564 
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  Basándose en la media 
recortada ,605 2 67 ,549 

Basándose en la media 2,704 2 67 ,074 
Basándose en la mediana. 2,726 2 67 ,073 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 2,726 2 53,755 ,075 

Miedo. Frec Cardiaca 

Basándose en la media 
recortada 2,641 2 67 ,079 

Basándose en la media 4,065 2 67 ,022 
Basándose en la mediana. 3,716 2 67 ,029 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 3,716 2 63,279 ,030 

Miedo. malestar 

Basándose en la media 
recortada 4,060 2 67 ,022 

Basándose en la media ,149 2 67 ,862 
Basándose en la mediana. ,124 2 67 ,883 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,124 2 64,105 ,884 

Miedo. alerta 

Basándose en la media 
recortada ,124 2 67 ,884 

Basándose en la media 1,035 2 67 ,361 
Basándose en la mediana. ,751 2 67 ,476 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,751 2 62,482 ,476 

Miedo. asco 

Basándose en la media 
recortada 1,028 2 67 ,363 

Basándose en la media ,443 2 67 ,644 
Basándose en la mediana. ,478 2 67 ,622 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,478 2 63,057 ,622 

Miedo. curiosidad 

Basándose en la media 
recortada ,443 2 67 ,644 

Basándose en la media ,358 2 67 ,700 
Basándose en la mediana. ,347 2 67 ,708 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,347 2 65,923 ,708 

Miedo. sorpresa 

Basándose en la media 
recortada ,383 2 67 ,683 

Basándose en la media 1,017 2 67 ,367 
Basándose en la mediana. ,668 2 67 ,516 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,668 2 58,627 ,517 

Miedo. inquietud 

Basándose en la media 
recortada ,966 2 67 ,386 

Basándose en la media 2,077 2 67 ,133 
Basándose en la mediana. 1,980 2 67 ,146 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,980 2 64,513 ,146 

Miedo. activación 

Basándose en la media 
recortada 2,122 2 67 ,128 

Miedo. repugnancia Basándose en la media 2,652 2 67 ,078 
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Basándose en la mediana. 2,329 2 67 ,105 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 2,329 2 62,157 ,106 

  

Basándose en la media 
recortada 2,554 2 67 ,085 

Basándose en la media 3,115 2 67 ,051 
Basándose en la mediana. 3,476 2 67 ,037 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 3,476 2 66,933 ,037 

Miedo. ansiedad 

Basándose en la media 
recortada 3,075 2 67 ,053 

Basándose en la media ,495 2 67 ,612 
Basándose en la mediana. ,480 2 67 ,621 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,480 2 62,882 ,621 

Miedo. terror 

Basándose en la media 
recortada ,478 2 67 ,622 

Basándose en la media 1,786 2 67 ,176 
Basándose en la mediana. 1,445 2 67 ,243 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,445 2 55,574 ,244 

Miedo. agradable 

Basándose en la media 
recortada 1,654 2 67 ,199 

Basándose en la media ,043 2 67 ,958 
Basándose en la mediana. ,034 2 67 ,967 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,034 2 65,323 ,967 

Tristeza. Frec Cardiaca 

Basándose en la media 
recortada ,047 2 67 ,954 

Basándose en la media ,441 2 67 ,645 
Basándose en la mediana. ,681 2 67 ,510 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,681 2 65,781 ,510 

Tristeza. malestar 

Basándose en la media 
recortada ,500 2 67 ,609 

Basándose en la media ,367 2 67 ,694 
Basándose en la mediana. ,323 2 67 ,725 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,323 2 65,577 ,725 

Tristeza. alerta 

Basándose en la media 
recortada ,367 2 67 ,694 

Basándose en la media ,306 2 67 ,738 
Basándose en la mediana. ,288 2 67 ,751 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,288 2 65,272 ,751 

Tristeza. asco 

Basándose en la media 
recortada ,302 2 67 ,740 

Basándose en la media ,136 2 67 ,873 
Basándose en la mediana. ,075 2 67 ,927 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,075 2 63,690 ,927 

Tristeza. curiosidad 

Basándose en la media 
recortada ,122 2 67 ,885 
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Basándose en la media 2,129 2 67 ,127 
Basándose en la mediana. 1,687 2 67 ,193 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,687 2 62,700 ,193 

Tristeza. sorpresa 

Basándose en la media 
recortada 2,128 2 67 ,127 

Basándose en la media ,589 2 67 ,558 
Basándose en la mediana. ,416 2 67 ,661 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,416 2 61,836 ,662 

Tristeza. inquietud 

Basándose en la media 
recortada ,593 2 67 ,556 

Basándose en la media ,818 2 67 ,446 
Basándose en la mediana. ,685 2 67 ,508 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,685 2 63,928 ,508 

Tristeza. activación 

Basándose en la media 
recortada ,818 2 67 ,446 

Basándose en la media ,855 2 67 ,430 
Basándose en la mediana. ,686 2 67 ,507 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido ,686 2 65,809 ,507 

Tristeza. repugnancia 

Basándose en la media 
recortada ,835 2 67 ,438 

Basándose en la media 1,778 2 67 ,177 
Basándose en la mediana. 1,932 2 67 ,153 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 1,932 2 63,563 ,153 

Tristeza. ansiedad 

Basándose en la media 
recortada 1,812 2 67 ,171 

Basándose en la media 3,091 2 67 ,052 
Basándose en la mediana. 2,833 2 67 ,066 
Basándose en la mediana y 
con gl corregido 2,833 2 64,282 ,066 

Tristeza. agradable 

Basándose en la media 
recortada 3,099 2 67 ,052 

 
Variables Estudio 2 

 

Kolmogorov-Smirnov(a) Shapiro-Wilk 
 Grupo Estadístico gl Sig. Estadístico gl Sig. 

Ciego-AD ,130 20 ,200(*) ,967 20 ,701 Asco. Frec Cardiaca (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,163 20 ,170 ,890 20 ,027 

Ciego-AD ,234 20 ,005 ,889 20 ,025 Asco. malestar (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,224 20 ,010 ,918 20 ,092 

Ciego-AD ,134 20 ,200(*) ,944 20 ,283 Asco. alerta (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,154 20 ,200(*) ,942 20 ,262 
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Ciego-AD ,249 20 ,002 ,760 20 ,000 Asco. asco (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,201 20 ,034 ,807 20 ,001 

Ciego-AD ,139 20 ,200(*) ,960 20 ,545 Asco. curiosidad (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,185 20 ,070 ,905 20 ,050 

Ciego-AD ,130 20 ,200(*) ,960 20 ,549 Asco. sorpresa (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,157 20 ,200(*) ,905 20 ,050 

Ciego-AD ,142 20 ,200(*) ,949 20 ,346 Asco. inquietud (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,202 20 ,032 ,948 20 ,340 

Ciego-AD ,161 20 ,186 ,956 20 ,476 Asco. activación (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,144 20 ,200(*) ,951 20 ,375 

Ciego-AD ,312 20 ,000 ,768 20 ,000 Asco. repugnancia (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,259 20 ,001 ,794 20 ,001 

Ciego-AD ,158 20 ,200(*) ,950 20 ,374 Asco. ansiedad (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,115 20 ,200(*) ,933 20 ,176 

Ciego-AD ,159 20 ,200(*) ,902 20 ,045 Asco. agradable (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,150 20 ,200(*) ,938 20 ,220 

Ciego-AD ,131 20 ,200(*) ,948 20 ,335 Miedo. Frec Cardiaca (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,226 20 ,008 ,862 20 ,008 

Ciego-AD ,130 20 ,200(*) ,952 20 ,396 Miedo. malestar (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,169 20 ,135 ,935 20 ,194 

Ciego-AD ,277 20 ,000 ,869 20 ,012 Miedo. alerta (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,196 20 ,043 ,944 20 ,285 

Ciego-AD ,134 20 ,200(*) ,944 20 ,284 Miedo. miedo (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,204 20 ,029 ,928 20 ,141 

Ciego-AD ,168 20 ,140 ,927 20 ,133 Miedo. curiosidad (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,216 20 ,016 ,892 20 ,029 

Ciego-AD ,144 20 ,200(*) ,930 20 ,153 Miedo. sorpresa (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,133 20 ,200(*) ,936 20 ,197 

Ciego-AD ,136 20 ,200(*) ,950 20 ,360 Miedo. inquietud (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,132 20 ,200(*) ,955 20 ,455 

Ciego-AD ,147 20 ,200(*) ,938 20 ,216 Miedo. activación (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,173 20 ,120 ,943 20 ,276 

Ciego-AD ,190 20 ,058 ,908 20 ,059 Miedo. susto (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,251 20 ,002 ,893 20 ,031 

Miedo. ansiedad (Objetivo) Ciego-AD ,162 20 ,176 ,952 20 ,393 
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  NOCiego-AD 
,132 20 ,200(*) ,973 20 ,825 

Ciego-AD ,186 20 ,070 ,880 20 ,018 Miedo. terror (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,193 20 ,048 ,919 20 ,096 

Ciego-AD ,152 20 ,200(*) ,955 20 ,443 Miedo. agradable (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,141 20 ,200(*) ,942 20 ,261 

Ciego-AD ,178 20 ,097 ,916 20 ,084 Tristeza. Frec Cardiaca (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,141 20 ,200(*) ,967 20 ,681 

Ciego-AD ,187 20 ,066 ,934 20 ,184 Tristeza. malestar (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,157 20 ,200(*) ,949 20 ,349 

Ciego-AD ,224 20 ,010 ,945 20 ,293 Tristeza. alerta (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,194 20 ,047 ,865 20 ,010 

Ciego-AD ,149 20 ,200(*) ,893 20 ,031 Tristeza. tristeza (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,179 20 ,092 ,931 20 ,160 

Ciego-AD ,154 20 ,200(*) ,935 20 ,191 Tristeza. curiosidad (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,131 20 ,200(*) ,937 20 ,214 

Ciego-AD ,178 20 ,098 ,917 20 ,086 Tristeza. sorpresa (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,215 20 ,016 ,921 20 ,105 

Ciego-AD ,128 20 ,200(*) ,943 20 ,275 Tristeza. inquietud (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,132 20 ,200(*) ,958 20 ,501 

Ciego-AD ,130 20 ,200(*) ,946 20 ,309 Tristeza. activación (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,133 20 ,200(*) ,938 20 ,216 

Ciego-AD ,176 20 ,104 ,923 20 ,116 Tristeza. aflicción (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,152 20 ,200(*) ,971 20 ,766 

Ciego-AD ,167 20 ,145 ,912 20 ,070 Tristeza. ansiedad (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,222 20 ,011 ,920 20 ,099 

Ciego-AD ,163 20 ,172 ,961 20 ,571 Tristeza. agradable (Objetivo) 

NOCiego-AD 
,202 20 ,032 ,915 20 ,079 

Ciego-AD ,181 20 ,083 ,936 20 ,204 Asco. Frec Cardiaca (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,094 20 ,200(*) ,990 20 ,998 

Ciego-AD ,236 20 ,005 ,827 20 ,002 Asco. malestar (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,171 20 ,129 ,852 20 ,006 

Ciego-AD ,207 20 ,025 ,931 20 ,160 Asco. alerta (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,190 20 ,056 ,941 20 ,250 

Asco. asco (Subjetivo) Ciego-AD ,231 20 ,006 ,757 20 ,000 
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  NOCiego-AD 
,328 20 ,000 ,675 20 ,000 

Ciego-AD ,112 20 ,200(*) ,956 20 ,467 Asco. curiosidad (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,200 20 ,035 ,906 20 ,054 

Ciego-AD ,161 20 ,182 ,958 20 ,514 Asco. sorpresa (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,122 20 ,200(*) ,956 20 ,472 

Ciego-AD ,196 20 ,042 ,940 20 ,238 Asco. inquietud (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,190 20 ,057 ,920 20 ,097 

Ciego-AD ,114 20 ,200(*) ,932 20 ,169 Asco. activación (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,143 20 ,200(*) ,944 20 ,288 

Ciego-AD ,223 20 ,011 ,842 20 ,004 Asco. repugnancia (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,201 20 ,034 ,920 20 ,101 

Ciego-AD ,127 20 ,200(*) ,958 20 ,514 Asco. ansiedad (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,153 20 ,200(*) ,919 20 ,095 

Ciego-AD ,260 20 ,001 ,853 20 ,006 Asco. agradable (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,171 20 ,129 ,888 20 ,025 

Ciego-AD ,162 20 ,179 ,935 20 ,196 Miedo. Frec Cardiaca (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,182 20 ,080 ,867 20 ,011 

Ciego-AD ,180 20 ,088 ,927 20 ,133 Miedo. malestar (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,153 20 ,200(*) ,949 20 ,347 

Ciego-AD ,228 20 ,008 ,824 20 ,002 Miedo. alerta (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,159 20 ,197 ,926 20 ,130 

Ciego-AD ,164 20 ,167 ,928 20 ,141 Miedo. miedo (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,164 20 ,161 ,913 20 ,073 

Ciego-AD ,140 20 ,200(*) ,946 20 ,313 Miedo. curiosidad (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,200 20 ,035 ,949 20 ,354 

Ciego-AD ,210 20 ,020 ,909 20 ,062 Miedo. sorpresa (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,131 20 ,200(*) ,937 20 ,206 

Ciego-AD ,203 20 ,030 ,912 20 ,069 Miedo. inquietud (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,143 20 ,200(*) ,961 20 ,560 

Ciego-AD ,136 20 ,200(*) ,936 20 ,204 Miedo. activación (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,176 20 ,106 ,930 20 ,153 

Ciego-AD ,165 20 ,156 ,959 20 ,527 Miedo. susto (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,219 20 ,013 ,912 20 ,071 

Ciego-AD ,188 20 ,063 ,936 20 ,199 Miedo. ansiedad (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,219 20 ,013 ,938 20 ,222 
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Ciego-AD ,142 20 ,200(*) ,953 20 ,413 Miedo. terror (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,176 20 ,104 ,959 20 ,522 

Ciego-AD ,130 20 ,200(*) ,968 20 ,718 Miedo. agradable (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,181 20 ,086 ,959 20 ,517 

Ciego-AD ,168 20 ,143 ,942 20 ,264 Tristeza. Frec Cardiaca (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,176 20 ,104 ,879 20 ,017 

Ciego-AD ,302 20 ,000 ,846 20 ,005 Tristeza. malestar (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,131 20 ,200(*) ,931 20 ,165 

Ciego-AD ,202 20 ,032 ,917 20 ,088 Tristeza. alerta (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,197 20 ,040 ,929 20 ,146 

Ciego-AD ,227 20 ,008 ,821 20 ,002 Tristeza. tristeza (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,195 20 ,045 ,891 20 ,028 

Ciego-AD ,192 20 ,052 ,898 20 ,038 Tristeza. curiosidad (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,150 20 ,200(*) ,948 20 ,343 

Ciego-AD ,128 20 ,200(*) ,926 20 ,127 Tristeza. sorpresa (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,199 20 ,036 ,922 20 ,108 

Ciego-AD ,188 20 ,061 ,927 20 ,134 Tristeza. inquietud (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,158 20 ,200(*) ,928 20 ,140 

Ciego-AD ,186 20 ,069 ,906 20 ,054 Tristeza. activación (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,176 20 ,105 ,919 20 ,097 

Ciego-AD ,210 20 ,021 ,862 20 ,009 Tristeza. aflicción (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,153 20 ,200(*) ,930 20 ,151 

Ciego-AD ,196 20 ,044 ,897 20 ,036 Tristeza. ansiedad (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,109 20 ,200(*) ,953 20 ,413 

Ciego-AD ,121 20 ,200(*) ,943 20 ,277 Tristeza. agradable (Subjetivo) 

NOCiego-AD 
,154 20 ,200(*) ,944 20 ,288 
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Anexo 4. Abstract for the "Doctor Europaeus" Mention 

 

Audio Description is a system that describes the images of different audiovisual products 

(e.g., cinema, theatre). It inserts descriptions of the images in the gaps left between 

dialogues and music, and it allows the visually impaired to access this kind of cultural 

product. In Spain, the National Organisation for the Blind (ONCE) has been in charge of 

developing this technique, offering its members a vast collection of films with Audio 

Description. Furthermore, some laws have been created all over the world to guarantee 

equal opportunities for people with disabilities. More specifically, the Spanish law 51/2003 

obliges broadcasters to offer a certain amount of its programming with Audio Description. 

 

 

In order to regulate its practice, in the last decade many countries have developed rules that 

standardize the creation of Audio Descriptions (e.g., France, Gonant and Morisset, 2008; 

Germany, Benecke and Dosch, 2004; Greece, Georgakopoulou, 2008; USA, American 

Council of the Blind, 2009). In Spain, the UNE 153020 standard was validated in 2005 by 

the Spanish Association for Standardisation and Certification (AENOR). Although the 

majority of rules are very general (Vercautereen, 2007), most of them coincide in 

promoting objective and neutral Audio Descriptions in which describers simply describe 

only what they can objectively see. 

 

In the academic world, Audio Description has been mainly studied as a type of inter-

semiotic translation, a concept introduced in 1959 by Jakobson (1959/2004), because it 

translates images into words. More specifically, it is usually studied in the framework of 

Audiovisual Translation. Many authors agree that Audio Description should offer the 

visually impaired a similar experience to that provided by films (Yeung, 2007; AENOR, 

2005; Snyder, 2005; Haig, 2005, 2006; Holland, 2009; Simoneau-Joirg, 1997). However, 

while many authors emphasize the importance of emotions in the film experience (Tan, 

1994, 1996; Smith, 2003; Grodal, 2009), the emotional experience of films with Audio 

Description has not been investigated on an experimental basis yet. For this reason, this 

dissertation takes the first step in the study of the emotional impact of Audio Description. 

In a first study, we compared the emotional impact of fifteen scenes that elicit emotions 
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(specifically, disgust, fear and sadness) in three different versions: full audiovisual stimuli 

(normal films), films without images (only dialogues and sounds from the scene) and audio 

described films without images for seventy sighted and visually impaired participants. In 

this first study, we also compared the differences between the emotional response of blind 

and sighted audiences when presented with the same version of a stimulus.   

 

Furthermore, current Audio Description guidelines promote objective and neutral 

descriptions. However, many voices have begun to stress the need to create more 

emotional descriptions if the aim is to offer a similar experience to that offered by cinema 

(Salway Palmer 2007; YEUNG 2007, Braun, 2008; Snyder, 2005; Haig, 2005; Holland, 

2009: Kruger, 2010). For this reason, we designed a second study, in which we compared 

the emotional impact of two different versions of the AD: a neutral and objective version 

and a version that includes some tools for creating emotional impact that are usually 

present in literature and narrative, such as inferences, the description of the emotional state 

of the characters or metaphors (Miall, 2006; László, 1990; Habermas and Diel, 2009; 

Cupchik et al., 1998). 

 

This PhD thesis has a strong interdisciplinary character, since it is constructed through the 

interaction of different disciplines. In Chapter 2, we contextualize Audio Description in its 

field of study as a type of inter-semiotic translation. Additionally, we justify the relevance of 

a study such as this through the critical analysis of previous studies which underline the 

importance of objectivity in AD. We also present all the opinions of those who demand 

more implication from the describers. Finally, we present the theoretical, pedagogical, 

descriptive and experimental work that precedes this PhD thesis in order to justify the 

contribution it makes to the field. Chapter 3 focuses on emotions; after reviewing the 

concept of emotion and its components (Scherer, 2005), we revise theoretical models from 

Cognitive Film Studies (Grodal, 2009; Smith, 2007) and the Empirical Studies of Literature 

(Miall, 2006) to create an appropriate framework for this study (Grodal, 2009; Miall, 2006).  

 

The methodology of this PhD thesis is mainly imported from Psychology. All fifteen 

stimuli used had been previously validated as effective stimuli to create the target emotions 

(Gross y Levenson, 1995; Philippot, 1993; Tomarken et al., 1990; Schäfer et al., 2010; 

Rottenberg, Ray y Gross, 2007). We selected and edited five films for each of the emotions 

of the study (disgust, fear and sadness), and then two audio described versions of those 
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stimuli were recorded: one version that was objective and neutral and another version that 

included inferences, information of the emotional state of the characters and metaphors. In 

both cases the intonation and prosody of the voice were neutral. Similarly, the emotional 

response of participants was measured with instruments designed by Psychologists, such as 

a self-report questionnaire (PANAS-X, Watson and Clark, 1994) and the recording of the 

heart rate (Newell, 2005). 

 

The results of Study 1 show that the emotional impact of texts depends on its nature. For 

example, disgust films are mainly visual, so the Audio Description is required to create 

emotional response in blind audiences. However, fear and sadness films include important 

sound cues, such as powerfully emotional music and dialogues, which elicit emotions in 

blind subjects even without the presence of the images or Audio Description. However, 

Audio Description is widely accepted both by sighted and blind participants for all kinds of 

scenes. These results show that, even if the Audio Description is not as necessary as it 

might seem for some types of scenes, it might facilitate comprehension and enjoyment of 

the films.  

 

In addition, study 2 confirms this trend: our results show that the appropriateness of using 

one or other of the two versions of the Audio Description also depends on the type of 

scene. Although in all cases the subjective version gets better results than the objective 

version, there seems to be a greater difference between both versions for the fear and 

sadness scenes than for the disgust scenes. For the more visual scenes (disgust scenes), our 

results show that describing the visual content that cannot be deduced from the sound is 

the only crucial pre-condition; in these cases, the inclusion of emotional details, although 

accepted by the subjects, does not make a significant difference in the elicitation of 

emotional response in the audience.  

 

However, the differences between the neutral and subjective version of the Audio 

Description for the fear and sadness films are much more important. In these cases, the 

sound of the film alone is able to create emotions, so Audio Description becomes an 

accessory channel of information. In these types of narrative scenes, language seems to be 

foregrounded over the rest of sound elements: for the fear and sadness scenes, our results 

suggest that the subjective version obtains much better results than the objective version, 
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even though some specific subjective details were criticized by the subjects in some clips. 

For this reason, it would be advisable to be extremely careful when selecting the language 

to audio describe scenes that already have a rich source of sound information. 

 

Thus, as with Study 1, the results from Study 2 point out the fact that each type of scene 

presents certain problems which should be dealt with in an isolated way. Some authors 

(Braun, 2008; Poethe, 2005) already signaled the need to adapt the AD to the style of the 

film. Moreover, the results from the present research indicate that the characteristics of 

each scene (or each film genre) should determine the basic details in the elaboration of an 

AD, such as the amount of information or the lexical choice. That is why it would be 

advisable to create modular rules (Vercauteren, 2007) specifying different guidelines for 

each type of scene. 

 

However, the main conclusion drawn from the second study is more fundamental: our 

results imply that more emotional Audio Descriptions could be made, or at least that there 

is no reason not to make use of this kind of information. In this sense, the results from the 

second study support recent suggestions by certain authors (Kurger, 2012; Finbow, 2012), 

who demand more involvement from the audio describer and advocate an audio-narration 

which includes subjective details, instead of an objective AD. 

 

On the whole, the present study thus shows that there are other possible ways of 

producing an AD and that, by way of techniques taken from literature, audio describers 

may no longer simply fill in the blanks, but start taking control of the narration in order to 

create a unique experience for the audience (Yeung, 2007). The results from this PhD 

dissertation are merely a small contribution in this sense, though they suggest that it may be 

high time to overcome the fear of abandoning objectivity and faithfulness to the ST, and to 

try to create something similar to the exceptional experience that cinema offers. 

 

On another note, the results from the present research indicate that, overall, there are no 

differences between the emotional response of both blind and sighted subjects. We have 

actually been able to prove that, in some cases, AD can be even more effective than films 

with images in creating emotions in sighted people. This idea makes room for new means 

of communication based solely on the sense of hearing, while it proves the effectiveness of 
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some media, such as dramatised audiobooks, which include music and dialogue as well as 

narration. 

 

Apart from these results, this thesis offers a significant advance in the research on Audio 

Description. Firstly, this is one of the first large-scale reception studies carried out within 

the country. Throughout the entire thesis we have explained that the enormous importance 

of reception studies relies on the fact that they allow us to know the real needs of the users 

of the Audio Description. However, finding volunteers for an experiment is not an easy 

task. The task becomes even more difficult when the sample includes a large number of 

people with visual disabilities, like in this case. This justifies the fact that reception studies 

usually work with small samples. For this reason, few studies have worked experimentally 

with so many subjects at the same time as the one presented here (cf. Cabeza-Cáceres, 

2013), something that makes our results more generalizable than most of the reception 

studies presented so far.  

 

Secondly, the selection, edition and creation of audiovisual stimuli is a complex process, so 

reception studies generally tend to be designed with few stimuli. For this reason, to our 

knowledge this is the first reception study presenting so many film segments in different 

versions. In addition, the selection criteria of the stimuli used in the present study also 

represents a methodological advance, since all of them have been selected on the basis of 

previous studies in psychology; in all cases, we have made sure that they had been 

previously validated as effective stimuli for the creation of emotions and that they had been 

used to measure the emotional response of subjects in previous studies. 

 

Psychology has also been our source of inspiration when it comes to selecting and adopting 

measurement tools of the emotional response that had been previously validated. Both the 

self-report questionnaire used (PANAS-X) and the measurement of heart rate have been 

widely used in specialized literature, something which ensures a certain degree of validity 

and reliability. Moreover, it is the first study of reception of Audio Description which uses 

of Psycho-physiological measures to try to triangulate the data. In addition, in order to 

avoid the data being influenced by extraneous variables, in the experimental design we 

introduced a series of control techniques, such as counterbalancing the stimuli and 

controlling the presentation order. 
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Opting for a controlled experimental design and making use of tools and procedures 

inherited from Psychology has given the present PhD thesis a strong interdisciplinary 

character that has not only been reflected in the methodology, but also in the theoretical 

framework of the study. Through the review of previous work in Audio Description we 

have justified the necessity and relevance of a study such as this. However, other disciplines 

have fed the hypotheses of our two studies; we have looked to some theories from 

Psychology, Neuroscience, Literature, Philosophy, the Cognitive Studies of Cinema, Media 

Psychology and Linguistics to try to answer the questions that arise when studying the 

emotional impact of Audio Description. The inclusion of all these disciplines has enriched 

the work. For this reason, we hope that, in the future, researchers studying Audio 

Description take into account that science as a whole is a great source of knowledge from 

which we can all benefit. Only in this way can we create more complete research designs 

that provide a holistic view of the phenomena of study. 
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Anexo 5. Conclusions for the "Doctor Europaeus" Mention 

 

The present PhD thesis is the result of a four-year-long research on emotions, art, visual 

impairment and, above all, audio description. For this research I visited various countries 

and contacted numerous associations for the blind, both in Spain and Brazil, as well as 

meeting people from different cultures and walks of life. Thanks to this I have been able to 

learn from researchers in several disciplines: it has been a learning process for me as a 

researcher, during which I have discovered that research is a stimulating line of work, 

although it requires rigor, effort and passion from the researcher if excellence is to be 

achieved. 

 

The conclusions drawn during this learning process are included in this last chapter. First, 

the conclusions dealing with the results from the two studies presented are mentioned 

(6.1). Then, the methodological advances involved in an interdisciplinary study such as the 

one at hand are commented on (6.2). In section 6.3 some suggestions are put forward for 

future research and, finally, this thesis is brought to a close with some general reflexions. 

(6.4). 

 

6.1 Conclusions on study results 

The present dissertation has focused on the study of the emotional response in both 

sighted and blind subjects when exposed to scenes eliciting disgust, fear and sadness in 

several modalities. Two contrasting studies have been presented to that end: in Study 1 we 

compare the differences in emotional impact of the scenes as a complete audiovisual 

stimulus, such as films without images and with audio description. The results of the first 

study reflect that the degree of usefulness or necessity of AD may be conditioned by the 

way in which each type of scene conveys emotions. Thus, when the scenes are chiefly 

visual, as is the case in scenes eliciting disgust, the need for AD seems to increase. Our 

results show that, for this type of stimuli, AD can make up for the absence of visual 

information. Furthermore, it has been proved that AD constitutes an efficient system for 

obtaining an emotional response in both blind and sighted subjects, since it is capable of 

provoking an intense emotional reaction in both types of audience. 
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Furthermore, scenes eliciting fear also have a relevant visual component, although they can 

trigger emotions, images aside, given that they rely on a powerful and characteristic 

soundtrack. However, AD is necessary to help the blind understand the plot. In addition to 

this, our results suggest that AD is highly effective in triggering emotions for scenes 

eliciting fear, to the extent of even surpassing the emotional impact of the original scenes. 

Finally, scenes eliciting sadness come together with music capable of triggering emotions, 

as well as dialogues in which the feelings of the characters are made explicit and which 

allow the audience to partake in them through the sound of their voices. For this reason, 

these texts are highly independent from the sense of sight. 

 

All these results highlight the huge relevance of sound in films, especially in scenes of a 

more narrative nature!such as those eliciting sadness!, and they likewise support certain 

previous insights pointing at the same conclusion. For instance, Remael (2012: 260) warns 

that sound is of great importance for the construction of meaning in films. In particular, 

Salway (2003) explains that dialogue, music and lighting are other sources of information 

on the characters’ emotions. This is precisely what our results suggest: certain scenes 

include numerous sources of audible information which contribute to the blind audience 

being able to experience emotions even without AD. 

 

Nevertheless, our data suggests that AD is widely accepted by the audience, also for scenes 

depicting sadness, which implies that its presence in this type of text is not superfluous. 

This study focuses solely on the emotional impact of texts; it would   therefore be 

necessary to carry out comprehension studies to gauge the role of AD in more narrative 

texts. A possible role would be to reinforce the meaning of images therefore contributing 

to the audiences’ understanding the plot, making it a more enjoyable activity.  

 

In a word, the results of this first study point in two clear directions. On the one hand, it is 

necessary to take into account the importance of the type of scene and, above all, the 

sources of audible information they rely on. On the other hand, blind people have proved 

to have a receptive and positive attitude towards audio described films, especially when, as 

our results suggest, AD contributes to triggering emotions. Moreover, there is evidence 

that both visually impaired and sighted people accept AD, so it could also be enjoyed by 

sighted audiences. 
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Study 2 focused exclusively on AD, its main objective being comparing the emotional 

impact of an objective and neutral version to another version including subjective and 

emotional details. Our results show that the subjective version of the AD elicits a stronger 

emotional response in the audience in every case. Also, !contrary to the belief of those 

promoting the objectivity criterion! subjective and emotional details, such as inferences, 

metaphors, information on the subjects’ emotional state and evaluation tools are generally 

accepted by the audience. 

 

Nevertheless, the results from this second study indicate that the appropriateness of one 

version or the other depends as well on the nature of the texts. When it comes to the most 

visual scenes (such as those eliciting disgust), our data reveals the importance of the AD 

describing the visual content which cannot be inferred from the sound. In such cases, the 

inclusion of emotional details, although accepted by the subjects, does not constitute a big 

difference in terms of triggering emotions in the audience. 

 

Much to the contrary, when it comes to more narrative scenes such as those eliciting fear 

and especially sadness, language acquires much more relevance. In such cases, the 

soundtrack of the film can trigger emotions on its own, so the AD becomes an ancillary 

channel of information, in a way. In this kind of narrative scene, language seems to stand 

out over the other audible elements. Our results imply that, for scenes eliciting fear or 

sadness, the subjective version obtains much better results than the objective version, even 

though some subjective details were criticized by the subjects for the emotion ‘sadness’. It 

would, thus, be advisable to act with extreme care in the selection of language when audio 

describing scenes which already rely on a rich source of audio information. 

 

Thus, as with Study 1, the results from Study 2 point out the fact that each type of scene 

presents certain problems, which should be dealt with in an isolated way. Some authors 

(Braun, 2008; Poethe, 2005) already signaled the need to adapt the AD to the style of the 

film. Moreover, the results from the present research indicate that the characteristics of 

each scene (or each film genre) should determine the basic details in the elaboration of an 

AD, such as the amount of information or the lexical choice. That is why it would be 

advisable to create modular rules (Vercauteren, 2007) specifying different guidelines for 

each type of scene. 
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However, the main conclusion drawn from the second study is more fundamental: our 

results imply that more emotional Audio Descriptions could be made, or at least that there 

is no reason not to make use of this kind of information. In this sense, the results from the 

second study support recent suggestions by certain authors (Kurger, 2012; Finbow, 2012), 

who demand more involvement from the audio describer and advocate an audio-narration 

which includes subjective details, instead of an objective AD. 

 

The present study thus shows that there are other possible ways of producing an AD and 

that, by way of techniques taken from literature, audio describers may no longer simply fill 

in the blanks, but start taking control of the narration in order to create a unique 

experience for the audience (Yeung, 2007). The results from this PhD dissertation are 

merely a small contribution in this sense, though they suggest that it may be high time to 

overcome the fear of abandoning objectivity and faithfulness to the ST, and to try to create 

something similar to the exceptional experience that cinema offers. 

 

On another note, the results from the present research indicate that, overall, there are no 

differences between the emotional response of both blind and sighted subjects. We have 

actually been able to prove that, in some cases, AD can be even more effective than films 

with images in creating emotions in sighted people. This idea makes room for new means 

of communication based solely on the sense of hearing, while it proves the effectiveness of 

some media, such as dramatised audiobooks, which include music and dialogue as well as 

narration. 

 

 

5.2 Conclusions on the methodology 

Apart from these results, this thesis offers a significant advance in the research on Audio 

Description. Firstly, this is one of the first large-scale reception studies carried out within 

the country. Throughout the entire thesis we have explained that the enormous importance 

of reception studies relies on the fact that they allow us to know the real needs of the users 

of the Audio Description. However, finding volunteers for an experiment is not an easy 

task. The task becomes even more difficult when the sample includes a large number of 

people with visual disabilities, like in this case. This justifies the fact that reception studies 
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usually work with small samples. For this reason, few studies have worked experimentally 

with so many subjects at the same time as the one presented here (cf. Cabeza-Cáceres, 

2013), something that makes our results more generalizable than most of the reception 

studies presented so far.  

 

Secondly, the selection, edition and creation of audiovisual stimuli is a complex process, so 

reception studies generally tend to be designed with few stimuli. For this reason, to our 

knowledge this is the first reception study presenting so many film segments in different 

versions. In addition, the selection criteria of the stimuli used in the present study also 

represents a methodological advance, since all of them have been selected on the basis of 

previous studies in psychology; in all cases, we have made sure that they had been 

previously validated as effective stimuli for the creation of emotions and that they had been 

used to measure the emotional response of subjects in previous studies. 

 

Psychology has also been our source of inspiration when it comes to selecting and adopting 

measurement tools of the emotional response that had been previously validated. Both the 

self-report questionnaire used (PANAS-X) and the measurement of heart rate have been 

widely used in specialized literature, something which ensures a certain degree of validity 

and reliability. Moreover, it is the first study of reception of Audio Description which uses 

of Psycho-physiological measures to try to triangulate the data. In addition, in order to 

avoid the data being influenced by extraneous variables, in the experimental design we 

introduced a series of control techniques, such as counterbalancing the stimuli and 

controlling the presentation order. 

 

Opting for a controlled experimental design and making use of tools and procedures 

inherited from Psychology has given the present PhD thesis a strong interdisciplinary 

character that has not only been reflected in the methodology, but also in the theoretical 

framework of the study. Through the review of previous work in Audio Description we 

have justified the necessity and relevance of a study such as this. However, other disciplines 

have fed the hypotheses of our two studies; we have looked to some theories from 

Psychology, Neuroscience, Literature, Philosophy, the Cognitive Studies of Cinema, Media 

Psychology and Linguistics to try to answer the questions that arise when studying the 

emotional impact of Audio Description. The inclusion of all these disciplines has enriched 
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the work. For this reason, we hope that, in the future, researchers studying Audio 

Description take into account that science as a whole is a great source of knowledge from 

which we can all benefit. Only in this way can we create more complete research designs 

that provide a holistic view of the phenomena of study. 

 

We also want to highlight another conclusion that we have reached throughout this thesis. 

In many areas within the fields of humanities and social sciences the need to carry out 

quantitative studies that justify the scientific nature of the investigation is becoming more 

and more enforced. However, one of the main conclusions that we have reached in this 

thesis is that, in dealing with human beings, the quantitative data alone can be difficult to 

interpret. Although researchers may try to control the unknown variables, we human 

beings are immensely complex, and there will always be uncontrollable factors that may 

affect our results. In this thesis we have tried to supplement the data using some additional 

sources of information, such as surveys and questionnaires, which have facilitated the 

interpretation of the data. For this reason, we believe it is necessary to explicitly highlight 

the advantages of working with qualitative data: it gives us first hand information on what 

is happening and completes and enriches the information provided by numerical 

information, making the research objective.  

 

Nevertheless, and despite the benefits that can be inferred from the study presented here, 

we want to mention the risks and obstacles that we faced precisely for having carried out 

an interdisciplinary PhD thesis. For a person with training in translation and interpreting, 

addressing literature from such diverse disciplines may seem unbridgeable. However, 

understanding the theories and methodologies of those other disciplines is a matter of 

time, perseverance and enthusiasm. Nonetheless, the design of an experimental and 

interdisciplinary study such as this entails an additional difficulty, and in certain occasions it 

has been necessary to resort to specialists in other fields to corroborate our hypothesis, 

solve problems and specific questions or to make sure that we were going in the right 

direction.  

 

All these problems are related to a very specific issue. After carrying out a study such as 

this, we consider that the interdisciplinary research acquires its full potential when it takes 

place in funded research groups which actively involve experts from all the areas related to 

the research. This thesis has been carried out without any funding, something that may 
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have limited the methodology and, in many cases, we have had to result to favours from 

other researchers who have kindly cooperated. For example, a thesis such as this, which is 

strongly influenced by Psychology, would enormously benefit from the constant presence 

of experts in this discipline, as well as the possibility of using materials and laboratories in 

that field. Although we have consulted with expert researchers in different parts of the 

study, to have worked within an interdisciplinary research group would have tremendously 

simplified the process.  

 

In particular, our study presents some specific limitations. To begin with, we must not 

forget that emotions are only one of the phenomena involved in the reception of films and 

Audio Description. Thus, other phenomena related to the reception of this type of texts 

are understanding or enjoyment of the scenes (Cabeza-Cáceres, 2013). For this reason, we 

consider that it would be interesting to conduct studies that integrate the analysis of all 

these processes. 

 

Another important limitation is related to the number of subjects in every study group. 

Our research design required working with seven different groups of participants. This, 

together with the difficulty in getting participants, motivated the decision to include only 

ten participants in each group. This is a sufficient number of subjects to achieve statistical 

power, and it is a relatively large compared with most reception studies presented so far. 

However, it would be necessary to expand the sample in order to corroborate the data 

presented here. We hope that this study is just a small first step in the study of the 

emotional impact of AD and that our results can be completed by later research.  

 

5.3 Future research 

Over the years we have dedicated to this thesis, we have found many paths which, for 

different reasons, would be an interesting source of ideas for future work. For example, 

numerous studies report that men and women experience emotions differently (Cupchik 

and Laszlo, 1994). This shows that it would be convenient to measure the emotional 

impact of AD in subjects with different characteristics, such as sex, age, etc. Moreover, it 

would be very interesting to expand the spectrum of emotions of the present study, 

including others, such as joy or rage, for which there are also film fragments validated in 
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the specialized literature. Another factor that clearly influences the emotional impact of the 

texts is the intonation of the descriptions, virtually ignored so far in the research on AD, 

with only some exceptions (i.e., Iglesias, 2011; Head-Cáceres, 2013). 

 

On the other hand, and as already mentioned above, qualitative studies that give more in-

depth information on how participants feel when exposed to stimuli should be carried out. 

It would also be interesting to study the emotional response dynamically in time, through 

Think Aloud Protocols (TAPs) and other tools that, like heart rate and heart variability, 

allow physiological responses to be recorded as they are taking place. In addition to these 

two, there are many other Psychophysiological measures which could complement the 

analysis of the emotional response, such as recording the respiratory rate or the skin 

conductance of participants.  

 

The truth is that the number of reception studies about Audio Description is still very 

scarce, so virtually everything is still to be done. Other interesting areas of research could 

be the reception of the Audio Description of different film genres, such as action films or 

the influence of the description of the artistic details in experimental cinema, a field related 

to the Audio Description of art. In addition, reception studies like the one presented here 

could include other media and environments, such as theatre and museums. 

 

In this paper we focus exclusively on the emotional reception of texts, however, these data 

could be complemented in the future with an in-depth analysis of the texts. For this 

purpose, multimodal analysis tools (Kress Van Leuuwen, 2001; O'Halloran, 2004; Ventola 

et al., 2004) could be used. As some authors have already specified (Jiménez, 2010; Braun, 

2008) it would be very interesting to apply these tools, developed to analyse intersemiotic 

complementarity, (i.e. how words, images and sound create meaning together) to the study 

of AD. Another example of this type of analysis is the one proposed by Cognitive 

Narratology (Herman, 2009), which is «the science that studies the process involved in 

telling a story and the relevant aspects that this process entails for the human mind» 

(Jimenez, 2010: 37; my translation). In this way, a large scale research project could study 

the emotional impact of AD from different perspectives, in order to obtain supplementary 

information that could help us understand this phenomenon in greater depth. 
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5.4 General conclusions 

To conclude this thesis we want to mention some general ideas that emerged from the 

work carried out during these years of research. On the one hand, the present study aims at 

drawing attention to the importance of Audio Description and contributes to its visibility. 

This system is of vital importance for, as Benecke (2008) said, «describing images to blind 

and visually impaired people is not only enhancing entertainment. It is about integration». 

 

On the other hand, we hope that this thesis contributes to introduce the idea in the 

academic community that Audio Description is still in its infancy and there could be 

different ways to improve it.  In this sense, we agree with Herrador Molina (2006, my 

translation), who hopes that the normalization of Audio Description does not turn into «an 

instrument of un-accessibility». Although the work done so far to try to standardize its 

practice is very useful, it is necessary to continue conducting reception studies that 

experiment with different alternatives and empirically test the validity of guidelines or the 

suitability of introducing changes in them. 

 

The researchers working on Audio Description have begun a fascinating trip which is full 

of possibilities: it takes us to other disciplines and makes us learn at every step, and it steers 

us to advance with the drive and motivation of knowing that our work can ultimately 

facilitate the lives of many people. For this reason, we have the duty to open our mind and 

pay attention to all those details and ideas that could improve this system, and to try to be 

more rigorous in the development of our methodology and our experimental designs. 

Moved by the force of that motivation, each small step we take will be a step worth taking. 
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