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Resumen

El tiempo exacto para defi nir la duración de un 
plano en una secuencia audiovisual es funda-
mental para el control de la continuidad narra-
tiva y la distribución de la información interna 
del mensaje. No obstante, habitualmente, esta 
importante decisión se adopta de manera rápida 
y sin meditar un poco más seriamente si el es-
pectador será capaz de identifi car siquiera el en-
tramado de elementos que forman la imagen, y 
menos aún el real sentido comunicativo de una 
serie de planos. En el presente artículo se formu-
la un modelo de cuantifi cación informativa del 
discurso audiovisual, y se lleva a cabo una prue-
ba de recepción controlada de 18 clips de vídeo 
con diferente carga y tiempo de exposición. Los 
resultados indican que el reconocimiento audio-
visual se produce a menudo por la presencia de 
elementos y patrones perceptivos relevantes, in-
dependientemente de la cantidad de componen-
tes internos, e incluso de la frecuencia de cortes 
de edición en el interior de la secuencia.

Palabras clave: reconocimiento, percepción, 
identifi cación, montaje audiovisual, secuencia, 
imagen, sonido. 
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Abstract

Defi ning the exact duration of a frame in an au-
diovisual sequence is crucial to controlling the 
continuity of the narrative and determining how 
the information in the message is distributed.  
However,  this important decision usually is taken 
quickly, with litt le or no serious thought as to whe-
ther or not the spectator will be able to identify at 
least the underlying fabric of the elements compri-
sing the image, much less the real communicative 
sense of a series of frames. A model to quantify 
audiovisual discourse from an informative stan-
dpoint is proposed in this article, and a controlled 
reception test is done with 18 video clips featuring 
diff erent content weight and exposure time. The 
results indicate that audiovisual recognition oft en 
is produced by the presence of relevant elements 
and patt erns of perception, regardless of the quan-
tity of internal components or even the frequency 
of editing cuts within the sequence. 

Key words: Recognition, perception, identifi ca-
tion, audiovisual editing, sequence, image, sound.
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Introducción

Las rutinas prácticas del montaje cinematográfi co 
y de la edición en vídeo hacen especial énfasis en 
la duración de los cortes entre los planos para de-
terminar la articulación de la secuencia y la cons-
trucción de las unidades internas de los mensajes 
(Millerson, 2001; Morales, 2001; Dancyger, 1999). 
Jean Mitry sostiene que el límite para la duración 
está determinado por la intensidad física, dramá-
tica o psicológica del plano (Mitry: 2002: 420). En 
el nivel práctico, los métodos para sistematizar 
esta norma fueron formulados por Karel Reisz en 
1958 (Reisz y Millar, 2003). Unos años más tarde, 
Julian Höchberg realizó varias comprobaciones 
en un nivel experimental (Höchberg, 1986). En 
el reporte histórico es Ernest Lindgren el prime-
ro que valora decididamente la importancia del 
tiempo de exposición dentro del proceso de mon-
taje. Para él, el orden y la duración de los planos 
permiten delimitar un modelo perceptivo cohe-
rente, necesario para que el espectador defi na 
con claridad un trayecto o recorrido visual. Esta 
confi guración hace posible procesar la informa-
ción mostrada de forma ordenada y secuencial. 
Se trata de reproducir un proceso mental en el 
cual las imágenes se suceden a medida que nues-
tra atención se concentra en uno u otro detalle del 
entorno (Lindgren, 1954: 63). Sin embargo, esta 
afi rmación no es del todo exacta, porque cuan-
do vemos una película, son las imágenes las que 
cambian de tamaño o ángulo, delante de nuestra 
mirada fi ja, y no nuestra cabeza y ojos los que 
van orientándose o acercándose para captar la es-
cena según la relevancia que tienen los diferentes 

elementos para nuestros sentidos. En el cine esta 
tarea la intenta reproducir el director mediante la 
combinación de las imágenes en la secuencia. No 
obstante este matiz posicional y de “enfoque”, el 
montaje y la narrativa fílmica discurren sobre un 
protocolo perceptivo para transmitir sensaciones 
y comunicar a través de la imagen y el sonido. 
Esta semejanza se comprueba fácilmente cuando 
constatamos nuestra competencia innata para 
comprender desde pequeños los mensajes audio-
visuales. Walter Murch afi rma que este proceso 
se asemeja a la frecuencia del parpadeo del ojo, 
y que esta acción, muchas veces instintiva del ser 
humano, se produce como mecanismo para loca-
lizar mediante una nueva fi jación de la atención 
otro aspecto de la escena (Murch, 2003).

Por otra parte, los cineastas se preocupan espe-
cialmente por controlar el tiempo de la exposi-
ción de los planos en los mensajes porque éste 
infl uye en el funcionamiento correcto de la retó-
rica audiovisual de tres maneras:

1. Determina un desarrollo claro y fl uido de 
la narración audiovisual.

2. Construye una impresión verosímil de los 
acontecimientos representados, mediante 
una cadena sistemáticamente organizada 
de fragmentos y con un tiempo calculado 
exactamente para la presencia de cada uno 
de los planos que la forman.

3. Genera una estructura rítmica mediante la 
regulación de la exposición individual de 
los fragmentos por el montaje. 

Pero la duración del plano en sí misma no puede 
preverse en la planifi cación ni en el rodaje, por-
que su funcionamiento en la cadena de narrativa 
se descubre y evalúa recién durante el armado 
de la secuencia. Es decir, como dice Mitry (2002), 

Las rutinas prácticas del montaje 
cinematográfi co y de la edición en 
vídeo hacen especial énfasis en la 

duración de los cortes entre los planos 
para determinar la articulación de 

la secuencia y la construcción de las 
unidades internas de los mensajes.
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según “la cantidad de movimiento (físico, dra-
mático o psicológico) que contiene” (p. 429) y su 
posible efecto en función de la cadena de rela-
ciones que se crean con ellos. Es en este instante 
que el plano como unidad mínima de la retórica 
visual genera un signifi cado, un ritmo y unos 
efectos emocionales o cognitivos concretos.

Tiempo de reconocimiento
visual y auditivo

Además de los postulados teóricos cinemato-
gráfi cos, los psicólogos de la percepción han 
defi nido con claridad desde hace más de tres 
décadas los umbrales de nuestra percepción vi-
sual y auditiva con estímulos básicos (Pott er y 
colegas, 2002; Intraub, 1981; Cowan, 1984).  Para 
el ámbito de la comunicología este conocimien-
to resulta muy útil a fi n de disponer de pará-
metros y criterios estables mediante los cuales 
pueda defi nirse la duración de los planos y con-
trolar el suministro de la información contenida 
de manera certera.

En un estudio se proyectó una serie de imáge-
nes con una duración estable de 167 ms; el 70% 
de ellas fueron identifi cadas y el 20% fueron re-
conocidas en un postest efectuado unos minu-
tos después (Pott er y colegas, 2002). El estudio 
pudo constatar, además, que la identifi cación 
era mejor cuando una misma imagen es mostra-
da dos veces. En exposiciones de 173 ms, cuando 
la prueba de reconocimiento se efectuaba inme-
diatamente después de la exhibición, el índice 
de aciertos era muy alto, pero disminuía pro-
gresivamente con el transcurso del tiempo. En 

otro estudio H. Intraub (1981) alteró de manera 
intencional la velocidad de las exposiciones y 
los niveles de complejidad de la información. Se 
diseñaron tres categorías de velocidad de expo-
sición 114, 172 y 256 ms por imagen. Los resul-
tados reportaron un índice de 35% de aciertos 
para las imágenes de exposición más corta (114 
ms) y de asignación de sentido más confuso o 
engañoso. En contraparte, las imágenes de du-
ración más prolongada (256 ms) fueron reco-
nocidas en un 79%, mientras que el recuerdo 
posterior se produjo solo en un 58% del total de 
la serie expuesta (Intraub, 1981). Estos resulta-
dos confi rman la existencia de una capacidad 
de comprensión momentánea de las imágenes, 
en especial si la percepción no se revalida, o 
por falta de indicadores puntuales que ayuden 
a recuperarla rápidamente del almacén de la 
memoria. El proceso íntegro de la percepción y 
consolidación visual se produce en un tiempo 
total de 400 ms.

Cowan y Massaro sugieren la existencia de dos 
formas separadas de memoria auditiva: a) un “al-
macén corto” (300 ms), que se utiliza en las tareas 
de reconocimiento del estímulo, y  b) un “almacén 
largo” (1-2 s), que conserva la información de un 
sonido y la almacena por periodos prolongados 
o, incluso, permanentes (Cowan, 1984; Massaro, 
1975). Las estimaciones de la duración del alma-
cenaje sensorial muestran un rango de entre 1 
segundo hasta los 10 segundos (Crowder, 1976; 

Los psicólogos de la percepción han 
defi nido con claridad desde hace 

más de tres décadas los umbrales de 
nuestra percepción visual y auditiva 

con estímulos básicos.

1

Cowan y Massaro sugieren la existencia 
de dos formas separadas de memoria 
auditiva: un “almacén corto”, que se 

utiliza en las tareas de reconocimiento 
del estímulo, y un “almacén largo”, que 
conserva la información de un sonido y 

la almacena por periodos prolongados o, 
incluso, permanentes.
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Klatzky, 1980). La identifi cación del estímulo 
es menos certera cuando la duración del soni-
do es mayor. Sin embargo, estos umbrales están 
bastante alejados de los tiempos convencionales 
que se emplean para defi nir el tiempo de exposi-
ción de los planos en las secuencias de películas, 
programas o incluso spots publicitarios conven-
cionales. La explicación de esta discordancia tan 
marcada estriba en que las pruebas experimen-
tales han empleado en todos los casos imágenes 
estáticas con contenido semántico muy directo, 
sonidos primarios o formaciones de pocos ele-
mentos. No se registra una utilización de frag-
mentos de mensajes mediáticos compuestos por 
imágenes móviles o secuencias formadas por 
varios planos, con un signifi cado que se va des-
cubriendo en el tiempo o un entramado sono-
ro más complejo. En segundo lugar, hemos de 
señalar que las investigaciones psicológicas son 
siempre excluyentes: reconocimiento de imáge-
nes o sonidos, pero no de ambos, como sucede 
habitualmente en un mensaje de comunicación. 
Por tanto, esta información por sí sola no es su-

fi cientemente útil cuando se trata de utilizarla 
como referente temporal estable para el montaje 
y para las decisiones prácticas de la realización 
de mensajes de diferente género o formato. De-
bemos, por tanto, hallar un procedimiento para 
medir la información que discurre en un men-
saje con imágenes móviles, y luego comprobar 
si los diferentes niveles de complejidad infl uyen 
en la identifi cación y el reconocimiento de la in-
formación por un grupo de receptores debida-
mente controlados. 

El mensaje audiovisual 
y su nivel de complejidad

En una investigación previa se defi nió un mo-
delo de procesamiento audiovisual basado en la 
coherencia semántica de los sistemas formantes 
del mensaje (Morales, 2008). De acuerdo con 
esta propuesta teórica, la imagen y el sonido 
que conforman un mensaje se defi nen y operati-
vizan para su análisis a partir de la organización 
de un número cuantifi cable de sustancias per-
ceptivas, identifi cables, reconocibles, dotadas de 
sentido único y diferenciable. 

En este contexto, el sistema sonoro está confi -
gurado por uno o más subsistemas, clasifi cados 
por su función comunicativa en el mensaje, de 
la siguiente manera (ver cuadro  1): 

El sistema visual, por su parte, está confi gura-
do por uno o más subsistemas defi nidos de la 

La imagen y el sonido que conforman un 
mensaje se defi nen y operativizan para 
su análisis a partir de la organización 

de un número cuantifi cable de 
sustancias perceptivas, identifi cables, 

reconocibles, dotadas de sentido único y 
diferenciable. 

Cuadro 1.
Subsistemas sonoros 
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siguiente manera, atendiendo también a su fun-
cionalidad comunicativa (ver cuadro 2):

Ahora, seguidamente, sumando la cantidad de 
subsistemas de imagen y sonido existentes ob-
tendremos, entonces, la carga informativa total 
del mensaje. Defi nimos tres niveles de compleji-
dad de la información: mensaje simple, mensaje 
compuesto y mensaje complejo. En el cuadro 3 
puede apreciarse la confi guración de tres niveles 
de complejidad del mensaje, el número de sub-
sistemas formantes y sus posibles interacciones.

Objetivos de la prueba experimental

Defi nidos los niveles de complejidad del mensaje 
nos centramos en realizar la prueba experimen-
tal de recepción para medir el reconocimiento 
semántico de fragmentos audiovisuales a fi n de 

disponer de un dato objetivo para ser utilizado 
como unidad temporal de duración de los pla-
nos por el montaje, y de generación de estructu-
ras audiovisuales signifi cativas.

Material audiovisual y 
medición de la carga informativa

Se utilizaron 18 fragmentos de escenas de pe-
lículas, trailers y noticias, localizados mediante 
palabras clave y bajadas de Internet. La mues-
tra se compone de dos vídeos de cada una de 
las nueve combinaciones posibles para los tres 
niveles de complejidad defi nidos: mensaje sim-
ple, mensaje compuesto y mensaje complejo. 
Se selecciona para cada uno un fragmento de 
vídeo con cortes de edición y otro con imagen 
continuada (sin cortes). La franja seleccionada 
de los clips es sincrónica y corresponde íntegra-

Cuadro 3. 
Niveles de complejidad del mensaje, número de subsistemas formantes y posibles interacciones 

Cuadro 2.
Subsistemas visuales
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mente a un mismo hecho o acontecimiento en 
imagen y sonido.

Tiempo de exposición de los mensajes

Fĳ amos 4 tiempos de exposición: 1, 2, 3 y 4 se-
gundos, respectivamente. Este rango es bastan-
te más amplio que los tiempos estimados para 
la identifi cación semántica visual o sonora de 
imágenes estáticas y sonidos primarios (Seedon, 
2003; Kohlrausch y Van de Par, 2000; Van de Par 
& Kohlrausch, 1999); pero recoge los valores de 
tiempo asignados habitualmente para la dura-
ción de los planos que se emplean para el mon-
taje de secuencias y series métricas de edición 
(Sánchez, 2003, p. 202; Eisenstein, 1999, p. 72; 
Amo, 1972, p. 112) empleados por montadores 
profesionales.

Montaje de la secuencia experimental

Con la intención de reducir la probabilidad de 
una repetición inmediata de los mensajes y com-
pensar el intervalo temporal del reconocimiento 
de una escena vista y escuchada previamente, 
se elabora un ordenamiento aleatorio para las 
cuatro secuencias de exposición. Durante el ar-
mando se inserta entre cada clip una imagen de 
color negro de dos segundos sin sonido, para 
que el investigador suspenda la reproducción 
del video y facilite el llenado del cuestionario 
por los participantes a la prueba.

Reconocimiento semántico del clip

La variable dependiente de la prueba se defi ne 
a partir de dos posibles respuestas: 0, Reconoci-

miento equivocado, o 1, Reconocimiento acer-
tado. Previamente al visionado, los 18 clips de 
vídeo con duración más larga (4 segundos cada 
uno) fueron extraídos y montados en un archivo 
especial. Dos personas ajenas a la investigación 
hicieron de codifi cadores anónimos. Visiona-
ron todo el archivo de vídeo y anotaron sepa-
radamente el signifi cado semántico considerado 
relevante, sin ningún límite de tiempo. Se regis-
traron entre tres y cuatro indicadores extraídos 
de la información relevante del sonido o la ima-
gen para cada clip. La información consignada, 
eliminando las repeticiones, fue transcrita me-
diante el ordenador y utilizada como plantilla 
para la puntuación de las respuestas. 

Participantes y condiciones de recepción

Participaron 76 personas, entre hombres y mu-
jeres, con edades entre los 18 y 41 años, alum-
nos de la Facultad de Ciencias de la Educación 
de la Universidad Autónoma de Barcelona, con 
visión y audición normales. El espacio destina-
do para la prueba fue el aula multimedia Nº 69 
de la Facultad. La dimensión es de 6 x 6 m y 
la pantalla de proyección de 1,9 m de largo por 
1,3 m de ancho. La distancia ente la pantalla de 
proyección y los asientos de los espectadores 
variaba entre 2 y 8 metros. Se utilizó un ampli-
fi cador de sonido marca Pioneer Modelo M5S a 
cuya salida estaban conectados cuatro altavoces 
ubicados en las esquinas del aula a una altura 
de 1,8 m del suelo. El archivo con los videos se 
presenta en formato Quicktime, en un ordena-
dor MAC y en opción de pantalla completa.

Procedimiento

Los participantes fueron ingresando al espacio 
preparado para la prueba. El investigador agra-
deció la colaboración e hizo una breve presenta-
ción general acerca de la proyección que se iba 
a realizar, en especial acerca del procedimiento 
de llenado del cuestionario. Se mencionó que se 
suspendería la reproducción del clip siguien-

t i h h t i i t

De un total de 5.472 respuestas, los 
participantes acertaron 4.273 y fallaron 

1.199. En función al aumento del 
tiempo de las exposiciones el índice de 
aciertos aumenta y, consecuentemente, 

disminuyen los errores.
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te hasta no haber anotado en el cuestionario la 
respuesta correspondiente al último clip, para 
cualquiera de los casos. Una vez verifi cada la 
comodidad y buena disposición de los partici-
pantes, se pidió concentración para ver la pro-
yección, y se les recomendó especialmente que 
contestaran con una o dos palabras como máxi-
mo lo que veían u oían en cada uno de los vi-
deos. Una vez acabada la prueba se recogieron 
los cuadernillos de respuestas y se les agradeció 
por su colaboración.

Cuestionario

El cuestionario consistía un cuadernillo con seis 
hojas de papel reciclado impreso por ambas ca-
ras. En la primera página había un espacio para 
anotar el sexo y la edad del participante. Segui-
damente se indicaban en orden correlativo los 
vídeos y tres líneas punteadas para rellenar la 
información referida a la exposición en curso. 
Las respuestas fueron evaluadas como: correcta 
o incorrecta. El resultado suma la puntuación y 
ponderó los aciertos correspondientes en cada 
clip y para cada una de las cuatro duraciones 
estipuladas. 

Resultados y discusión

De un total de 5.472 respuestas, los participan-
tes acertaron 4.273 y fallaron 1.199. En función 
al aumento del tiempo de las exposiciones el 
índice de aciertos aumenta y, consecuentemen-

te, disminuyen los errores. En la exposición de 
4 segundos se registra un 94,7% de aciertos en 
la identifi cación de las observaciones y solo 112 
fallos; 328 fallos se anotaron en la exposición de 1 
segundo, representando un 24% del total de clips 
exhibidos y 20% menos de aciertos respecto de la 
exposición de máxima duración.

Los resultados globales demuestran que el nú-
mero aciertos es más elevado cuando el tiempo 
de la exposición es mayor. En el cuadro 4 y el 
gráfi co 1 pueden comprobarse los valores y ta-
blas porcentuales separadas:

El análisis de los resultados indica que la com-
plejidad informativa entre los sistemas, enten-
dida como cantidad de subsistemas portadores 
no afecta el reconocimiento de la información, 
sino que ayuda —según los casos— en la tarea 
de identifi cación y la generación de sentido del 
mensaje. Las diferencias reportadas son mínimas 
entre los tres niveles de complejidad estableci-
dos (ver gráfi co 2). Los aciertos no disminuyen 
ante sistemas que aumentan en su nivel de com-
plejidad, como era nuestra previsión. Incluso, 
se observa un mayor porcentaje de aciertos en 
sistemas complejos en comparación con los sis-
temas compuestos y simples. Es posible que in-
dependientemente del número de subsistemas 
formantes, el referente del reconocimiento uti-
lizado durante el visionado sea la relevancia y 
coherencia del conjunto de la escena. Esto per-
mite hallar una explicación razonable de por 

Cuadro 4. 
Aciertos y errores
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qué determinados vídeos “complejos” han sido 
mejor reconocidos que algunos vídeos etiqueta-
dos como “simples”.

Gráfi co 1

Gráfi co 3

Gráfi co 2

En la vista general comparativa entre los clips 
sin corte y con cortes (ver gráfi co 3), las iden-
tifi caciones han sido mejores para fragmentos 
Sin cortes: 2421 (44,2%) contra 2276 (41,5%) Con 
cortes. Este resultado avala los planteamientos 
que respaldan la efi cacia de la imagen continua, 
en tanto conjuga sólidamente la impresión de 
la escena. Sin embargo, los casos que incluyen 
cortes de edición han tenido también un recono-
cimiento importante por los participantes, supe-
rior al 68%. Esta cifra se contrapone al resultado 
anterior, e igualmente revalora al montaje como 
procedimiento clave de la retórica fílmica. 

Al correlacionar el nivel de complejidad con la 
variable Sin cortes o Con cortes, podemos apre-
ciar algunos casos interesantes (ver gráfi co 4). 
En el sistema simple se registra la diferencia más 
amplia de reconocimiento (12,9%). Un 80,7% en 
los clips Sin cortes contra 68,8% de aquéllos Con 
cortes. En las dos siguientes categorías la dife-
rencia es ligeramente menor, con una variación 
que alcanza solo el 0,3%. Estas cifras dan un re-
sultado prácticamente idéntico entre los siste-
mas compuesto y complejo: 81,5 y 80,6% de Sin 
cortes. En los vídeos Con cortes el reconocimiento 
aumenta, también ligeramente, de 73,2 a 74,1%, 
creando una diferencia cercana al 15% respecto 
a los Sin cortes en ambas categorías.

Gráfi co 4

A la luz de los datos registrados, el reconoci-
miento semántico visual y sonoro parece estar 
asociado a la perceptibilidad y relevancia de un 
conjunto de elementos que confi guran la esce-
na durante la exposición. Así mismo, la identi-
fi cación está relacionada con el entramado de 
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relaciones que permiten producir un signifi ca-
do de todo su conjunto. Por ejemplo, cuando los 
elementos observados son muy precisos: rostros, 
primeros planos de objetos, seres animados, ritmo 
o cadencia melódica de la música que acompaña a 
la imagen o la actitud del hablante, el fallo de los 
receptores se produce muy rápidamente. Pero 
son limitadas y difusas cuando se demandan 
detalles más específi cos o hilvanar procesos cog-
nitivos más complejos o elaborados de su per-
cepción. Cuando la sustancia estimulante  por 
alguna circunstancia evoca una neutralidad, im-
posibilita una conceptualización cabal y certera 
del fragmento (clips 1, 11, 17 y 18). 

Por otra parte, la presencia de un menor núme-
ro de subsistemas formantes no es determinante 
para un reconocimiento más rápido y preciso de 
la exposición pero sí, en cambio, la coherencia 
semántica interna interviene de manera eviden-
te cuando interaccionan en la escena múltiples 
subsistemas visuales o sonoros. En casos como 
los clips 1 y 3, las respuestas han refl ejado el de-
nominado “efecto Mosjukin”2. La neutralidad 
de los objetos y expresiones del personaje mos-
trado, en lugar de orientar al espectador hacia 
un signifi cado en concreto, le suministran más 
bien varias pistas posibles, aumentando por 
consiguiente el riesgo de error. Esta elevada po-
lisemia de la imagen y el sonido se manifi esta 
en especial en planos cerrados o donde si bien 
los objetos son concretos, el sentido del conjun-
to es más bien disperso. Una posible explicación 
para este fenómeno puede obedecer a que las 
imágenes han sido extraídas de películas donde 
la acción íntegra es más extensa que los tiempos 
defi nidos para la exposición experimental, por 
ello, al seccionarse de manera intencional, han 

suprimido probablemente elementos y datos 
determinantes para el reconocimiento certero 
y completo. En el otro grupo de casos solo es 
necesaria una presencia mínima de elementos 
estables en todo el conjunto de la exposición 
para poder provocar un dictamen correcto de la 
escena (clips 6, 12 y 13). La relevancia y el pre-
dominio de unos rasgos sobre otros: vaqueros, 
guerreros, lanzas y vestimenta, conduce y defi -
ne casi de forma automática la identifi cación de 
la exhibición. Pensábamos que el cambio visual, 
los movimientos de los personajes, la presencia 
de un número elevado de planos y movimien-
tos de cámara podrían representar un obstáculo 
serio para la tarea de identifi cación, pero las res-
puestas en este tipo de clips indican lo contra-
rio. La coherencia semántica entre los patrones 
visuales y sonoros por efecto de la sincronía  pa-
rece ser la causa principal del elevado número 
de aciertos reportados.

Otro indicador relevante ocurre durante la in-
corporación de elementos nuevos a la acción 
visual: personajes u objetos, cambio de planos, 
todos eran advertidos rápidamente y promo-
vían identifi caciones también diferentes por 
la formación de un nuevo conjunto (clips: 5, 8, 
10, 16). Los elementos vistos previamente eran 
más fácilmente reconocidos: Película Troya, Brad 
Pitt , Terminator. Esto apunta a que la memoria 
ratifi ca la percepción y contribuye a fortalecer 
la identifi cación de nuevos elementos concomi-

2 El “Efecto Mosjukin” hace referencia a un experimento de montaje 
realizado por el cineasta Lev Kuleshov. En él se expuso a un grupo de 
espectadores a tres secuencias de montaje con el mismo plano del ac-
tor ruso. Los observadores elogiaron especialmente la expresividad 
del actor, pero no sabían que el plano de él siempre era el mismo. A 
partir de la prueba se sostiene que la relación que se establece entre 
los planos determina su signifi cado global, especialmente por el sen-
tido del segundo plano o imagen asociada. 

A la luz de los datos registrados, el 
reconocimiento semántico visual y sonoro 
parece estar asociado a la perceptibilidad 
y relevancia de un conjunto de elementos 

que confi guran la escena durante la 
exposición. Así mismo, la identifi cación 
está relacionada con el entramado de 
relaciones que permiten producir un 

signifi cado de todo su conjunto.
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tantes de la escena, tal como lo anota Pott er y 
colegas (2002). 

El test ha podido comprobar que el reconocimien-
to se vuelve particularmente impreciso cuando:

1. La imagen muestra una escena de forma 
muy general, es borrosa u oscura. Estos fac-
tores no permiten distinguir la acción o los 
rasgos dominantes para identifi car correc-
tamente el contenido expuesto; incluso con 
tiempos prolongados de exposición (clip 4, 
11, 17).

2. El mensaje posee textos y una composición 
visual o diálogos en idioma desconocido, baja 
intensidad o muy corta duración (clip 9).

3. No existe una actitud defi nida al momen-
to de la oralización del texto por el actor o 
locutor.

Repetición, reconocimiento y 
reinterpretación de la información

El análisis de las respuestas deja entrever que, 
aparentemente, la repetición de los mismos ca-
sos, con la diferencia única de un mayor tiempo 
de exposición, ha generado en la tercera y cuar-
ta versión respuestas diferentes a la identifi ca-
ción, y más elaboradas. Los participantes en la 
prueba han reportado:

1. Una descripción ampliada de lo observado 
y escuchado.

2. Una deducción o interpretación de la inten-
ción del emisor.

3. Una impresión o el impacto que les gene-
ra la imagen o el sonido contenido en cada 
una de las secuencias.

4. Una valoración estética o reelaborada de la 
representación.

Esto probablemente sucede porque los sucesi-
vos visionados permiten una observación más 
detallada y profunda de los entramados audio-
visuales que conforman la representación de la 
escena. Una segunda o tercera exploración sirve 
para advertir nuevos elementos o reinterpretar 
lo observado confrontando con los objetos no 
atendidos en las exposiciones previas, con lo 
cual el análisis y el dictamen racional son más 
completos y elaborados. Habitualmente, esto no 
es común en un visionado real. La proyección 
muestra una historia única, nueva, y la compleji-
dad de las líneas narrativas discurre y va alterán-
dose en el tiempo en función del desarrollo de la 
cadena de acciones que forman el discurso.

Conclusiones y perspectiva 
de la línea de investigación

Los resultados de esta investigación ponen de 
relieve algunas cuestiones que pueden trans-
ferirse directamente a los modelos y procedi-
mientos decisorios para la determinación de los 
tiempos de exposición de los mensajes audiovi-
suales, en los siguientes puntos:

1. La identifi cación de formas y de los elemen-
tos que componen el encuadre se  distinguen 
en función de un proceso selectivo según su 
relevancia, coherencia o predominio, deter-
minados por el creador del mensaje durante 
el diseño del rodaje (dimensiones, propor-
ciones, contrastes, colores, luminosidad, 
rasgos asociados). La unidad y coherencia 
de estos elementos facilitan el seguimiento 
ordenado y secuencial por el observador en 
un intervalo de tiempo que haga sufi ciente 
su identifi cación y sentido comunicativo.

d l l l P

La relevancia y el predominio de 
unos rasgos sobre otros: vaqueros, 

guerreros, lanzas y vestimenta, conduce 
y defi ne casi de forma automática la 

identifi cación de la exhibición.
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2. La repetición de las observaciones permite 
el reconocimiento inmediato de secuencias 
previamente expuestas, así como una siner-
gia y profundización de los mecanismos 
para extraer su signifi cado. Las sucesivas 
percepciones pueden transgredir el umbral 
de la sola identifi cación y llevar a los obser-
vadores a un nivel de interpretación más 
elevado, a partir del cual pueden extraer o 
deducir nuevos indicadores signifi cativos 
asociados con la información expuesta.

3. La identifi cación y el reconocimiento de la 
escena discurre sobre una base mínima de 
perceptibilidad del estímulo. Si éstos no 
alcanzan un nivel mínimo para el sujeto 
que se expone ante ellos, no logran la re-
levancia necesaria para desencadenar un 
ejercicio interpretativo y de asignación de 
signifi cado.

Los resultados obtenidos en esta investigación 
permiten desarrollar diferentes vías de estudio 
aplicadas a la mejora de la recepción de los dis-
cursos. En primer lugar, el método de medición 
de la complejidad de la información puede ser-
vir de instrumento base para continuar en la ta-
rea de analizar, desglosar y formalizar de forma 
sistemática los diferentes patrones audiovisua-
les relevantes de los discursos. A partir de ello 
podremos profundizar en el conocimiento del 
comportamiento estimular sonoro o visual que 
defi ne los mensajes, y estaremos en capacidad 
de medir los diferentes efectos en los receptores: 
géneros, formatos o cualquier unidad a partir de la 
cual se estructure el discurso por sus creadores.
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Anexo. Lista de fotogramas de los 18 clips expuestos durante la prueba.


