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10.5 Discusión de los resultados 

 

Para analizar a los datos del experimento, es importante recuperar a 

las hipótesis generales y específicas que han modelado la producción de las 

secuencias / estímulos. 

Conceptualmente, hemos propuesto que, en los casos en que no 

hubiera sonido,  el patrón de exploración debía revelar una concentración 

mayor de fijaciones en la trayectoria dibujada por las superficies que generan 

una mayor cantidad de movimiento, es decir, poseen la mayor área,  se 

desplazan con mayor velocidad, y presentan como consecuencia más puntos 

de inflexión / sincronismo.  Pero, dado el carácter incompleto y poco común  

de estas secuencias audiovisuales, reducidas a un fenómeno  puramente 

visual, era esperado incluso un grado considerable de dispersión y por lo 

tanto de aleatoriedad en las elecciones. 

Al introducir la variable sincronismo sonoro, esperábamos encontrar, 

en el análisis del registro del  patrón de exploración visual del receptor, una 

gran concentración de fijaciones sobre la superficie correspondiente a  los 

puntos de sincronismo audiovisual. Y afirmábamos que esta  tendencia sería 

tanto mayor cuanto mayor fuera la cantidad de  movimiento visual generado 

por el desplazamiento de la superficie – o sea, cuanto mayor fuera   el área y 

cuanto más cambios en  la  velocidad y / o en la dirección de desplazamiento 

presentase. 

En las hipótesis específicas, afirmábamos que, si es verdad que existe 

una relación entre una mayor cantidad de movimiento relativo y una mayor 

frecuencia de miradas sobre esta superficie visual por parte del receptor,  es 

muy probable que encontrásemos en la superficie con mayor área y velocidad 



Contrastación de Hipótesis 
 

 330 

OCURRENCIAS

Estímulo A1 Estímulo B1 Estímulo A2 Estímulo B2 Estímulo A3 Estímulo B3 Estímulo A4 Estímulo B4
Área % V % V % V % V % V % V % V % V

Esfera A Menor 27 - 18 - 61 - 22 -
Esfera B Mayor 73 + 82 + 39 + 78 +
Esfera A1 Menor 69 + 32 + 81 + 66 +
Esfera B1 Mayor 37 - 68 - 19 - 34 -

DURACIÓN

Estímulo A1 Estímulo B1 Estímulo A2 Estímulo B2 Estímulo A3 Estímulo B3 Estímulo A4 Estímulo B4
Área % V % V % V % V % V % V % V % V

Esfera A Menor 51 - 15 - 68 - 39 -
Esfera B Mayor 49 + 85 + 32 + 61 +
Esfera A1 Menor 70 + 35 + 70 + 66 +
Esfera B1 Mayor 30 - 65 - 30 - 34 -

(la Esfera B, en la secuencia A1) la mayor ocurrencia de las miradas por 

parte de los receptores, aún más evidente en el caso en que a esta superficie 

corresponda también la ocurrencia puntos de sincronismo. 

Como decíamos  en el caso de la secuencia Estímulo B1, donde la 

diferencia entre las cantidades de movimiento de las dos superficies es de  

tan solo dos veces y media (2,5), aunque se pudiera esperar una gran 

concentración de miradas en la superficie dotada de mayor movimiento (la  

Esfera A1), era previsible  una frecuencia más reducida con relación a la 

secuencia anterior (Estímulo A1).  

Se supuso, así, que, con la introducción de un sonido puntual 

coincidente  a una de las dos superficies, la  frecuencia de miradas se 

incrementarían a favor de la que presentara un movimiento visual dotado de 

sincronismo sonoro. 

Los datos comparativos extraídos del análisis de las miradas de los 

sujetos  participantes del experimento parecen corroborar a tales 

expectativas, como se puede observar examinando a la síntesis de los 

resultados de la investigación, presentada a continuación. Los números en 

rojo señalan a la ocurrencia de sincronismo sonoro. 
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OCURRENCIAS
Estímulo A1 Estímulo A2 Estímulo A3 Estímulo A4

% % % %

Esfera A 27 18 61 22
Esfera B 73 82 39 78

DURACIÓN
Estímulo A1 Estímulo A2 Estímulo A3 Estímulo A4

% % % %
Esfera A 51 15 68 39
Esfera B 49 85 32 61

 A través de esta tabla podemos contemplar, en su conjunto, la 

relación entre las variables investigadas (Velocidad / Área / Sincronismo) y 

las respuestas discriminadas de los receptores. Veremos a continuación un 

análisis, por separado, que los datos relativos a la ocurrencia y duración de 

las miradas de los receptores, según cada una de las secuencias básicas 

(Estímulo A1 y Estímulo B1), apuntan claramente a la preeminencia del factor 

velocidad, por encima del factor área, y del factor sincronismo, por encima del 

factor velocidad y área. 
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Menor velocidad 

Mayor área  
Mayor Velocidad  
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 La representación gráfica de estos datos torna posible visualizar tales 

relaciones. 
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OCURRENCIAS

Estímulo B1 Estímulo B2 Estímulo B3 Estímulo B4
% % % %

Esfera A1 69 32 81 66
Esfera B1 37 68 19 34

DURACIÓN

Estímulo B1 Estímulo B2 Estímulo B3 Estímulo B4
% % % %

Esfera A1 70 35 70 66
Esfera B1 30 65 30 34

En un plan general, los datos extraídos de las respuestas de los 

receptores  a estas secuencias indican la preeminencia de la superficie 

mayor, con mayor velocidad,  sea cuanto a la ocurrencia ( cuantas veces ha 

mirado hacia a un determinado blanco),  sea cuanto a la duración ( el tiempo 

de permanencia de la mirada). La introducción del factor sincronismo, 

además de  reforzar a esta tendencia general,  es capaz incluso de cambiarla 

radicalmente (Estímulo A3), aunque esto implique en presentar  porcentajes 

inferiores.   

Observamos también una importante diferencia entre los datos de 

ocurrencia y duración en las respuestas a los estímulos A1 – un valor 

visiblemente superior en términos de número de incidencias sobre la esfera 

B, pero ligeramente inferior a lo de las incidencias sobre la esfera A, en 

términos de duración. Notamos igualmente que los datos relativos al Estímulo 

A4 presentan valores de ocurrencia muy  semejantes a los del Estímulo A1.  

De modo general, los datos  obtenidos por el análisis de los registros 

de la mirada de los receptores expuestos a las secuencias  tipo B (B1, B2, 

B3, B4) presentan, también,   en su conjunto, una gran coherencia con las 

hipótesis formuladas por la investigación, como se aprecia en la tabla a 

continuación: 
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La representación gráfica de estos datos permite apreciar con mayor detalle a 

los resultados del experimento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 De manera aún más evidente, la mayor incidencia de miradas de los 

receptores corresponde de modo general a la superficie que presenta mayor 

velocidad, a pesar de poseer la menor área relativa (Esfera A1). Tal tendencia 

es acentuada (Estímulo B3) y revertida (Estímulo B2) por la ocurrencia de 

sincronismos sonoros. Llama la atención el hecho de que, en las secuencias 

en que las dos superficies presentan sincronismo (Estímulo A4), las 

respuestas de los receptores sean casi idénticas a las de la misma secuencia 

despojada de sonido (Estímulo A1) 

Con sonido sincrónico 

Mayor área  
Menor velocidad  

Menor área  
Mayor velocidad 
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 En el análisis comparativo  de las dos tablas y gráficos proporciona 

también las siguientes observaciones: 

• Las superficies  que exhiben la mayor incidencia de miradas por parte de 

los sujetos, tanto en términos de ocurrencia cuanto de duración,  

corresponden  a las que se presentan con un sonido asociado y que se 

desplazan con mayor velocidad, poseyendo por lo tanto un mayor número 

de puntos de inflexión y sincronismo audiovisual  

• En términos de ocurrencias, el porcentaje de receptores que ha mirado 

con mayor frecuencia a la superficie con mayor área, velocidad y 

sincronismo (Estímulo A2) es casi idéntico al de los receptores que lo han 

hecho hacia  la superficie menor, con mayor velocidad y más puntos de 

sincronismo (Estímulo A2 / Superficie  B = 82% y Estímulo B3 / Superficie 

A1 = 81%)  

• No obstante, en términos de duración, el porcentaje de sujetos cuyas 

miradas se detienen más tiempo sobre la superficie con mayor área, 

velocidad y sincronismo (Estímulo A2 / Superficie  B = 85%) es algo 

superior a los que se detienen sobre la superficie de menor área, pero con 

mayor velocidad (Estímulo B3 / Superficie A1 = 70%) 

• De modo general, los porcentajes del blanco preferencial son más 

elevados y acentuados en las secuencias de la Serie A (Estímulo A1, A2, 

A3, A4) que en la Serie B (Estímulo B1, B2, B3, B4).  

• Las respuestas a las secuencias de la serie A presentan algunas 

diferencias entre los datos de ocurrencia y duración, a punto que de la 

superficie de mayor área y velocidad ostentan datos de ocurrencia 

bastante superiores (Estímulo A1 / Superficie  B = 73%) y datos de 

duración ligeramente inferiores. 
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•  Las respuestas de los receptores a las secuencias de la serie B 

presentan relaciones  más homogéneas entre los datos de ocurrencia y 

duración. 

A principio, estos primeros resultados nos conducen a creer que los 

procedimientos empleados para lograr la cuantificación del movimiento 

pueden poseer de hecho una pertinencia perceptiva. A través del algoritmo 

de análisis, apuntábamos una diferencia substantiva entre la cantidad de 

movimiento generado por las mismas superficies en las secuencias de la 

serie A  y en la serie B, dado a las distintas velocidades de desplazamiento.  

En el análisis formal de la secuencia Estímulo A1, vale acordar, anotamos 

que la cantidad de movimiento generado por el desplazamiento de la 

superficie de  mayor área y velocidad era diez (10) veces mayor que la 

generada por la superficie con área y velocidad menores, mientras que en el 

Estímulo B1, esta diferencia era de tan solo dos veces y media (2,5 ).  

En el análisis de los datos de la recepción obtenidos a través del 

experimento, encontramos que puede haber una correspondencia entre la 

mayor cantidad de movimiento visual generado por  una determinada 

superficie en el cuadro y una mayor frecuencia  con que ésta  es 

seleccionada visualmente por los receptores,  tanto en términos de 

ocurrencias, cuanto de duración. 

Por lo tanto, las diferencias relativas entre las cantidades de movimiento 

visual presentes en una misma secuencia de cuadros (computadas a partir de 

factores del área, velocidad, puntos de inflexión), al que todo  indica, parecen 

actuar  de modo efectivo en la captación de la atención visual del receptor. 

Pero es la ocurrencia de puntos de sincronismo el factor decisivo. Como 

se verifica en las tablas y gráficos de las series A y B, el sincronismo sonoro 

es el único factor capaz de reverter la tendencia general del receptor en 

fijarse sobre la superficie que presenta la mayor cantidad de movimiento 
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relativo,  es decir, con relación al cuadro y a las demás superficies, 

coincidentes y simultáneas en una misma dada secuencia. 

A título de consideración preliminar, cabe concluir que los datos de la 

investigación experimental sugieren la existencia de un cierto orden 

jerárquico entre los diferentes factores considerados por el modelo de 

análisis, con relación al grado de influencia sobre las miradas de los 

receptores que componen la muestra. 

A partir de los datos colectados, el sincronismo sonoro emerge como  

factor preponderante en  la elección del blanco por parte del receptor. El 

sincronismo sonido y punto de inflexión – un punto de sincronismo – aparece 

en el experimento  como única variable capaz de reverter  la tendencia de  los 

receptores en dirigir su mirada, con mayor frecuencia y duración, hacia las 

superficies visuales que presentan la mayor cantidad de movimiento visual, 

tomado con  relación a una determinada secuencia de cuadros – el segundo 

factor.   

Por último, en el experimento,  el área aparece como factor asociado, es 

decir, como condición relevante, pero no decisiva. En los indicadores de 

frecuencia y duración de las miradas de los receptores, de modo general, el 

área de la superficie aparece como un refuerzo o atenuante, pero jamás 

determinante,  de las  tendencias constituidas por las variables sincronismo y 

velocidad de desplazamiento.   
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11. CONCLUSIONES 

 

 

11.1 Teórico – metodológicas 

 
 

Partiendo del concepto de “índice” (PIERCE, 1987), la verificación del proceso 

productivo de la imagen fotográfica ha proporcionado el desarrollo de un abordaje 

diferenciado del componente visual del mensaje audiovisual,  ya no basado en el 

concepto de plano o secuencia, sino en la proposición de metodologías para la 

observación y descripción de las transformaciones en las superficies visuales del 

cuadro (RODRÍGUEZ, 1998a, 1995 )  

En la investigación de estas transformaciones, al emplear el concepto de flujo 

óptico (GIBSON, 1986), hemos encontrado evidencias de que los patrones de 

desplazamiento de las diferentes superficies visuales pueden ser directamente 

asociados a cambios del punto de vista, producidos a través del movimiento de la 

cámera, en la captación, y  por medio del corte, durante el montaje (Capítulo  6) 

Los diagramas para representación del flujo óptico, obtenidos a partir del 

procesamiento digital de los cuadros y sonidos, permiten aislar a las superficies 

visuales en movimiento sobre el cuadro, paso preliminar a la identificación de  

patrones de desplazamiento diferenciados, pero previsibles, según la circunstancia 

específica del punto de vista (apartado 8.2. Representación del patrón de flujo 

óptico en secuencias de cuadros, pp.184 ).  
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En la búsqueda de una definición más precisa y sustantiva de la noción de 

“ritmo visual”, creemos que resulta un avance epistémico la propuesta de 

parámetros que permitan cuantificar y calificar comparativamente al movimiento 

visual, en secuencias audiovisuales concretas.  Asumiendo a una   métrica 

fuertemente enmarcada por la síncresis sonido / imagen, el análisis propone una 

formalización rigurosa del movimiento visual a partir de la  medición directa de sus 

variables (el área, la velocidad y el sincronismo), abriendo paso a hipótesis 

contrastables acerca de sus efectos sobre la atención visual del receptor.  

En este sentido, el empleo del concepto de “límites de movimiento” (apartado 

8.4.2, pp.200) agrega, a la representación numérica del movimiento visual, el 

objetivo específico   de detectar, en las transformaciones de la imagen, a 

ocurrencias de eventos visuales estructuralmente importantes (sincronismos 

audiovisuales),  perceptivamente relevantes (en la movilización de la atención 

visual del receptor) y, además, que puedan ser directamente asociados a cambios 

en los valores de las variables mencionadas (área y velocidad). 

Operacionalmente, la aplicación del concepto de “límite de movimiento”  

(RUBIN Y RICHARDS, 1985) asociado al empleo del método de los ocultadores, 

propuesto por Chión (CHION, 1993),  permitió identificar con bastante precisión a  

uno de los  factores visuales del sincronismo audiovisual: el instante de cambio en 

la variable velocidad de desplazamiento de una superficie visual – un “punto de 

inflexión”,  o, cuando acompañado de sonido, un “punto de sincronismo”, como ha 

sido definido por la investigación (apartado 10.4.5., pp.293) 

La realización  de secuencias audiovisuales en ambiente virtual ha significado 

un valioso recurso, por lo que representa de economía y facilidad de producción 

audiovisual, sin comprometer con todo a la observación del objeto de estudio: las 

imágenes producidas por medio del principio de la cámera oscura. Como 

procedimiento metodológico, la utilización de simulaciones,   en la determinación 

del punto de vista (apartado 7.2., pp. 140),  del parámetro de velocidad (Ítem 8.5.2, 

pp. 216) y en la construcción de las secuencias del experimento (Capítulo 9) ha 

revelado un  gran potencial operativo, especialmente  notable en la formulación de 
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experimentos psicofísicos, a principio basados en consideraciones de carácter 

fuertemente introspectivo (apartado 8.5, pp. 234). 

La manipulación digital de las imágenes (fotográficas o fotográfico / virtuales) 

expresa de modo muy significativo el empleo de la  metodología del Análisis 

Instrumental, basada en el abordaje directo del mensaje. Permite al investigador  

la manipulación cuadro a cuadro de los elementos físico / perceptivos, sonoros y 

visuales, que componen el mensaje audiovisual, abriendo la posibilidad de 

observar directamente al cuadro, insertándolo de forma integrada al texto. Además 

de evitar el recurso a  descripciones y metáforas verbales poco precisas, inaugura 

un infinidad de posibilidades investigativos, con amplias aplicaciones en varios 

campos del conocimiento humano.  

De forma tardía, en los estudios de las Ciencias de la Comunicación, habrá 

que revisarse el status meramente  ilustrativo delegado a la imagen, para 

asumirla, así como lo hacen otras Ciencias (Física, Medicina, Geología, 

Antropología, etc.), como estrategia y herramienta valiosa del proceso 

investigativo. (Cf. MONTORO, T., 2001) .  

Paradójicamente, esperamos haber contribuido a una reflexión preliminar y  

necesaria acerca de las condiciones en las cuales podemos considerar a una 

imagen fotográfica como impresión inmediata de la realidad. Si es verdad que tal 

representación resulta ser una “apariencia” (fruto de la relación entre objeto e 

imagen, mediada y producida a partir de la ubicación del punto de vista de la 

cámera), habrá que revisar los argumentos acerca de su objetividad automática e 

instantánea, para definirla alrededor del fenómeno de la atención, considerando a 

éste como  el origen y el destino del acto comunicativo que se realiza a través del 

mensaje audiovisual. 

Se torna patente que este mensaje posee una existencia temporal y física bien 

determinada, fruto que es de una intencionalidad narrativa omnipresente, expresa  

e impresa a cada cuadro y sonido que la compone. Considerando el mensaje 

como  punto de llegada del emisor y punto de partida del receptor, acreditamos 
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que es a partir del examen de esta materialidad que  podremos asentar bases 

firmes,  tanto para su análisis, cuanto  para el estudio de la recepción del mensaje 

audiovisual: al fin y al cabo todos asistimos al mismo filme,  aunque  lo 

interpretemos, cada cual, a su modo.   

 

11.2 Contrastación de Hipótesis 

 

La estrategia adoptada en la contrastación de hipótesis tiene en su favor la 

sencillez de las formas y movimientos utilizados para manipular a las variables 

área, velocidad y sincronismo, en  las secuencias producidas y expuestas a los 

receptores. En el análisis de la etapa experimental, se ha notado un cierto grado 

de resistencia,  por parte de algunos receptores, después de darse cuenta de la 

lógica sencilla de manipulación. La exposición de todas las secuencias a un 

mismo receptor reveló desde luego representar un factor redundancia para el 

observador, razón por la cual se ha revisado tal práctica, a lo largo del 

experimento. 

No obstante, las hipótesis generales y específicas parecen cumplirse. De 

acuerdo con los datos del experimento, hay primeramente una evidente relación 

entre la ocurrencia de sincronismos audiovisuales y la incidencia de la atención 

visual (frecuencia y duración de la mirada) del receptor sobre la superficie 

sincrónica, independiente de los factores  área o velocidad de desplazamiento 

(Capitulo 9, pp. 273). 

En el experimento, el factor  velocidad se encuentra  asociado a la ocurrencia 

de puntos de inflexión / sincronismo. A una mayor velocidad, corresponde también 

una mayor ocurrencia de puntos de inflexión (límites de movimiento), que  parecen 

cumplir de modo satisfactorio el papel de factor objetivo de una pausa en el 

agrupamiento rítmico en la organización del movimiento visual.  
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Los resultados experimentales permiten también considerar que, los puntos de 

inflexión, cuando asociados a sonidos puntuales, funcionan como puntos de 

sincronismo, convirtiéndose,  para los receptores, en eventos perceptivamente 

relevantes, puesto que efectivamente influyen sobre  la mirada del receptor, 

atrayéndola hacia una determinada región de la pantalla.    

También  las hipótesis formales parecen cumplirse (apartado 10.4.4., pp 289).  

Al formularlas, tratábamos de establecer relaciones entre la cantidad relativa de 

movimiento visual, en las diferentes secuencias presentadas (utilizando  el 

parámetro único de movimiento) y el recorrido visual esperado por parte de los 

receptores.  

 En la situación específica propuesta por el experimento, en el análisis de 

movimiento visual encontrábamos que: 

o En las secuencias del tipo A, la cantidad de Movimiento 

Visual de una superficie (Esfera B) es 10 veces superior a la 

cantidad de otra (Esfera A). 

o En las secuencias  del tipo B, la cantidad de Movimiento 

Visual de una superficie (Esfera A) es 2,5 superior a la de la 

otra (Esfera B) 

Como decíamos, si es verdad que existe una relación entre una mayor 

cantidad de movimiento relativo y una mayor frecuencia de miradas, por parte del 

receptor sobre la superficie visual que presenta estas características, era muy 

probable que encontrásemos en la superficie con mayor área y velocidad relativa 

(la esfera B, en la secuencia Estímulo A1) el mayor porcentaje de incidencia de  

las miradas de los receptores, principalmente cuando acompañada de sincronismo 

sonoro. 

De hecho, los datos obtenidos a partir del experimento parecen corroborar a 

la existencia de una relación entre estas calidades formales del movimiento visual, 
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apuntadas por el modelo analítico propuesto,   y la elección de blancos en la 

mirada subjetiva de los receptores: 

o La superficie que presenta la mayor cantidad de movimiento 

relativo (10 veces superior) y sonido sincrónico presenta 

también el mayor porcentaje de incidencias, considerando 

tanto los valores de ocurrencia (82%), cuanto de duración 

(85%) de las miradas de los receptores (la esfera B, en la 

secuencia Estímulo A2) 

o Las superficies que presentan una mayor cantidad de 

movimiento relativo y sonido sincrónico, pero con un 

diferencial  inferior (2 veces y media), presentan valores de 

ocurrencia (81%) y duración (70%) algo inferiores. (la esfera 

A1, en la secuencia Estímulo B3) 

Al comparar los datos del experimento relativos a las secuencias del tipo A 

con los datos de las del tipo B, observamos una relación semejante entre cantidad 

de movimiento e incidencia perceptiva: 

o las secuencias que presentan una gran diferencia entre las 

cantidades de movimiento en las  dos superficies (Secuencia 

estímulo A1, A2, A3 y A4) presentan también el más  alto 

porcentaje de miradas hacia el blanco dominante (dotado de 

mayor velocidad y de sincronismo) 

o Las secuencias que presentan una pequeña diferencia entre 

las cantidades de movimiento de las superficies, el blanco 

dominante sigue siendo el dotado de mayor cantidad de 

movimiento relativo, es decir, la esfera menor que se 

desplaza con mayor velocidad (Secuencia Estímulo B1, B2, 

B3 y B4).  En estos casos, sin embargo, encontramos  

porcentajes algo inferiores, indicando una menor incidencia 
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de miradas de los observadores hacia el estímulo dominante, 

mismo en los casos en que las superficies transcurren 

acompañadas de sonidos sincrónicos ( tanto más evidente en 

los valores de duración). 

 

11.3 El Estímulo Dominante 

 

Sin considerar a la variable sincronismo sonoro, en el experimento,  el 

estímulo dominante corresponde a la superficie dotada de mayor cantidad de 

movimiento relativo. En este cómputo de cantidad de movimiento, se considera a   

los parámetros propuestos para expresar la combinación entre  dos variables del 

modelo analítico – el área y la velocidad.   

Los datos indican también la  dominancia del factor velocidad de 

desplazamiento sobre el variable área. Sin embargo, se constata que la 

introducción de la variable sincronismo es capaz, por si sola,  de invertir la 

tendencia general del receptor en fijarse sobre la superficie que se desplaza con 

mayor velocidad, independiente del área que ésta ocupa en el cuadro.  De este 

modo, a parte de las consideraciones acerca de la cantidad de movimiento visual 

relativo, la ocurrencia  simultánea de puntos de inflexión visual (límite de 

movimiento) y de sonidos puntuales característicos (grave o agudo, conforme la 

superficie) aparece como característica básica del estímulo dominante, es decir, la 

ocurrencia de sincronismos audiovisuales es capaz de dirigir el recorrido visual del 

receptor hacia una determinada superficie sobre la pantalla.  
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11.4 Organización,  percepción rítmica y atención visual  

 

Como hemos visto, el patrón de recorrido visual no expresa todavía la 

experiencia rítmica del receptor. La selección de blancos de atención visual parece 

bien más  encontrarse condicionada por la organización de los desplazamientos 

de superficies visuales  y de los sonidos en el tiempo. Así, la velocidad, uno de los 

factores de la organización rítmica, es también un factor importante en la elección 

del blanco de atención visual por el receptor. La eficacia de la síncresis como 

elemento del lenguaje encuentra sus raíces en la experiencia cotidiana de la 

coincidencia natural ruido-movimiento y movimiento-ruido.  En el lenguaje, como 

hemos podido comprobar, actúa como un poderoso factor de atracción de la 

mirada  del receptor. 

Así que al hablar  de la relación entre la organización rítmica del movimiento 

visual y la conducción de la atención visual del receptor en el interior del cuadro 

habrá que ser cauto. La síncresis es evidentemente un elemento de la 

organización rítmica del sonido y de la imagen. Pero su influencia en el recorrido 

visual del observador se encuentra anclada más en la experiencia perceptiva 

natural,  que en la experiencia rítmica proporcionada por un mensaje . 

 Pero ocurre que en el mensaje audiovisual, la síncresis se encuentra 

frecuentemente encadenada en movimientos visuales muy concretos, 

intencionalmente construidos, para componer un flujo continuo de imágenes y 

sonidos organizados en el tiempo. La unidad rítmica visual, el patrón de flujo 

óptico, presenta como hemos visto un vasto e finito repertorio de flujos que 

pueden ser identificados y clasificados de acuerdo con los movimientos de los 

objetos, los cambios en el punto de vista y el procesamiento de los cuadros. 

Así que al construir una representación  gráfica y numérica con el  objetivo 

de detectar la ocurrencia de puntos de inflexión visual - cambios en la trayectoria, 
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área y velocidad - en realidad estamos construyendo una metodología para 

describir la organización de las formas visuales en el tiempo y por lo tanto de la 

organización rítmica. Es decir: estamos afirmando que, a través de la descripción 

del movimiento de una superficie visual sobre el cuadro, el ritmo  visual objetivo 

puede ser representado numérica y gráficamente, en términos de la variación en la 

cuantidad de movimiento visual en función del tiempo.    

Pero, nada más. Solamente gracias al estudio de la recepción de estas 

formas visuales objetivadas, es posible contrastar la efectividad de la síncresis en 

el proceso de  selección de blancos de atención por el receptor. Los datos 

experimentales nos permiten afirmar  que, a principio, la síncresis es de hecho un 

factor perceptivamente relevante en la  conducción de la exploración visual que el 

receptor realiza delante del cuadro.   

Hay que saber que la metodología propuesta para estudio de la recepción 

significa en verdad un  primer intento de poner a la prueba a efectividad de tal 

modelo analítico. Su validez sigue pendiente de nuevas prácticas experimentales 

que, como esta, investiguen la existencia de patrones de recorrido visual que 

puedan ser relacionados directamente a la ocurrencia de fenómenos estructurales 

del mensaje audiovisual,  sistemáticamente descritos. 
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11.5 Lógica Global  

 

La teoría de la coherencia perceptiva nos fornece una base y una 

perspectiva consistentes para  entender al sincronismo sonido / imagen como 

aspecto estructural  y perceptivo del lenguaje audiovisual.  De acuerdo con esta 

línea, “el lenguaje audiovisual ha sido destinado históricamente a crear universos 

cada vez más verosímiles y a producir sensaciones cada vez más parecidas a las 

que genera la realidad referencial”. (RODRÍGUEZ, 1998:215 ) 

Anclada en la experiencia perceptiva, la producción del sentido en el 

mensaje audiovisual  ha utilizado y transgredido intencionalmente la “tendencia de 

nuestro sistema perceptivo a unificar los sonidos y las imágenes que suenan 

sincrónicamente, interpretándolos como el resultado de un único fenómeno 

coherente” (RODRÍGUEZ, 1998:214 ). No se trata, como añade el investigador, de 

“un proceso racional consciente, sino un proceso asociativo automático” 

(RODRÍGUEZ, 1998:214 ).     

Los resultados de la práctica experimental  representan   una evidencia 

experimental de que,  al manejar el sincronismo audiovisual, el emisor de hecho 

puede disponer, además de un recurso  representativo / narrativo fundamental, un 

poderoso instrumento para movilizar y dirigir la atención  visual del receptor, de 

modo a conducir el recorrido visual en el interior del cuadro. (RODRÍGUEZ, 

1998:256).   

De otra parte, en cuanto a la componente imagen,  podemos afirmar que un 

mensaje audiovisual materialmente se constituye,  en esencia, como un conjunto 

de  registros del flujo óptico, ordenados según la intencionalidad del emisor: un 

flujo continuo, compuesto por flujos continuos y descontinuos, registrados desde el 

punto de vista de la cámera.   
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Tal abstracción, realizada a partir  del desplazamiento de superficies 

visuales  concretas,  permite visualizar claramente a los elementos de la 

organización del ritmo visual – los patrones de flujo óptico. 

 A lo largo del desarrollo del lenguaje audiovisual, se observa un incremento 

notable en la cantidad de movimiento visual de estos patrones, directamente 

relacionado al desarrollo tecnológico de los movimientos de la cámera. 

Considerados de acuerdo con los flujos que generan, el traveling, la grúa, la 

steadycam, representan un considerable aumento en la cantidad de movimiento 

de la imagen, de acuerdo con los parámetros de movimiento visual formulados en 

este trabajo. 

Gustos estéticos a parte, el modelo analítico propuesto  nos permitiría 

comprender, por ejemplo, la enorme capacidad  del cine de acción de atraer y 

mantener la atención de muchos receptores. En la descripción formal  del flujo de  

ciertas secuencias, es muy probable que encontremos parámetros elevados de 

velocidad y área. Los choques, explosiones, tiros y golpes pueden también ser 

interpretados como una alta ocurrencia de puntos de inflexión (límites de 

movimiento) y de puntos de sincronismo.  

 

 

 

 

 

 

 

 



Conclusiones 
 

 349 

 

11.6 Discusión del trabajo 

 

Para investigar al movimiento visual como componente del sincronismo 

audiovisual nos hemos desplazado  hasta un campo de estudio, desde el principio, 

reconocidamente novedoso y  poco familiar a nosotros de la Comunicación – el de 

la Percepción. Como es natural, nos deparamos con un fabuloso volumen de 

informaciones, originarios de diversas áreas, con  larga tradición teórica  y 

experimental.  

No obstante, la virtud de proceder a una clara opción teórica, de acuerdo 

con las necesidades planteadas por el problema de conocimiento,  conlleva al 

inevitable defecto de poner en un segundo plano, otras opciones, no menos 

válidas y fructíferas. Evitando el peligro, no totalmente superado, de una 

argumentación fragmentaria, intentamos organizar el estudio y selección de 

referencias bibliográficas alrededor de conceptos teóricos claves – “sincronismo 

audiovisual”, “atención visual”,  “flujo óptico” y “recorrido visual”  – con la intención 

de  fundamentar procedimientos   operativos en el análisis del mensaje y en el 

estudio de la recepción. 

La decisión de delimitar de modo restricto nuestro objeto de estudio, si  por 

un lado ha favorecido a una mayor objetividad en el planteamiento y resolución del 

problema de conocimiento, por otro ha imposibilitado trazar una visión panorámica 

más amplia de los estudios de la imagen. En la larga tradición teórica de la 

interface Cine y Percepción, la elección de Munsterberg (1970), y el consecuente 

olvido de Arnhein (1984), se debe sobre todo a la relación directa entre esta obra y 

el tema de nuestra investigación, colaborando para definir y situar la atención 

visual como objeto de estudio. Lo mismo se pasa con relación a la larga tradición 

de Teoría del Cine, de  la Semiótica y Semiología en los estudios de la 

Comunicación, desarrollados a partir del concepto de Signo (Ítem 5.2), presentes 
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en las lecturas y referencias bibliográficas, aunque que ausentes, conceptual y 

metodológicamente, de  la investigación.  

Sin embargo, dada la poca vivencia teórica del investigador con  los 

conceptos y metodologías utilizadas en los estudios de la Percepción, hemos 

actuado con cautela, principalmente en la elaboración del marco teórico. Al 

seleccionar a determinados conceptos – “flujo óptico”, por ejemplo -, teníamos 

conciencia de que estábamos  adoptando también a ciertas posturas teóricas, con 

consecuencias directas en la concepción del modelo de análisis y, por 

consiguiente, en  la formulación de la práctica experimental. 

 Por veces, hemos encontrado líneas   aparentemente convergentes y 

congruentes, pero que al final resultaban ser  contradictorias entre sí. El caso más 

evidente son los aportes teóricos de Gibson, cuyos postulados van 

frecuentemente en contra a algunos principios  ya  asentados en la tradición de la 

Psicología de la Percepción (ver ítem 6.4.2.2. Imagen retiniana x flujo óptico, pp. 

85).  Debido a esto,  no  descartamos la posibilidad de haber incurrido en  

conceptos o  concepciones, cuyos paradigmas, al final, se revelen incompatibles 

con los paradigmas de Gibson. Por otra parte, somos conscientes de la ausencia, 

por  menos directa,  de los  importantes trabajos teóricos  sobre la visión de Marr 

(MAAR, 1982), cuya complejidad excede, por hora, nuestra capacidad para  

integrarlo de modo comprensible a este planteamiento. Creemos que estos fallos,  

desde luego asumidos,   sean tanto más visibles cuanto mayor sea la experiencia 

del lector en el campo de las Teorías de la  Percepción.  

En el aspecto positivo, cabe señalar que la consecución de una práctica 

experimental permitió  cerrar en un mismo estudio el ciclo completo del acto 

comunicativo, emisor-mensaje-receptor.  En el contexto de la metodología  del 

análisis instrumental, la construcción del dispositivo para registro del recorrido 

visual de los receptores aporta un valioso instrumento, a ser patentado y 

desarrollado en un futuro próximo, con el objetivo de colocarlo disponible para el 

uso  en nuevos proyectos de investigación. 
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11.7 Líneas de futuro 

 

La experiencia proporcionada por la consecución de la tesis doctoral nos 

anima a  la realización de nuevos estudios experimentales, con el objetivo de 

revalidar el modelo de análisis del movimiento visual, examinando nuevos casos 

de sincronismo, envolviendo otras variables, como el área y el corte, analizando a 

este último como un cambio de patrón de flujo óptico originario del cambio del 

punto de vista de la cámera. 

 En las nuevas secuencias, acreditamos que el manejo de las variables 

área, velocidad, puntos de inflexión y puntos de sincronismo pueda darse de una 

manera menos abstracta y previsible, integrada a una estructura narrativa más 

corriente. Además de poner de nuevo a la prueba la efectividad de los parámetros 

(pendientes de una mayor contrastación), acreditamos que la realización de 

nuevos experimentos proporcionará nuevas oportunidades para el 

perfeccionamiento tecnológico de la metodología utilizada, forneciendo datos aún 

más contundentes y precisos  en lo que dice respecto a los efectos  de la 

ocurrencia de puntos de sincronismo audiovisual sobre el recorrido visual de los 

receptores. 

Integrado en la metodología del análisis instrumental, el desarrollo y 

perfeccionamiento del dispositivo para registro del recorrido visual de los 

receptores permite vislumbrar una amplia gama de aplicaciones, en 

investigaciones volcadas hacia el estudio acerca de la efectividad perceptiva  de 

ciertos aspectos formales del diseño gráfico (el ritmo visual, la disposición, el color, 

la forma, etc.) del mensaje audiovisual (secuencias de películas, spots 

publicitarios, filmes didácticos,  páginas web) y visual  (diagramación de páginas 

de periódicos, revistas, outdoors, carteles, etc).   
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