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El libro Técnica y edición de vídeo y sonido. Introducción al 
vídeo y a la inteligencia artificial aplicada a la comunicación 
audiovisual está integrado en la colección «Contextos», en la 
serie Códigos Abiertos de Comunicación Social Ediciones y 
Publicaciones.

La industria audiovisual atraviesa uno de los procesos de transforma-
ción más profundos de su historia. La convergencia entre producción 
digital, plataformas de streaming, redes sociales, inteligencia artificial y 
nuevas formas de consumo mediático ha redefinido las competencias 
que deben adquirir los futuros profesionales de la comunicación. La 
formación universitaria enfrenta el desafío de integrar conocimientos 
teóricos, competencias técnicas, pensamiento crítico y capacidades de 
adaptación tecnológica.
Ya no resulta suficiente dominar cámaras, programas de edición o 
técnicas narrativas tradicionales; es imprescindible comprender cómo 
los procesos audiovisuales se articulan en ecosistemas digitales com-
plejos donde convergen creatividad, tecnología, datos e inteligencia 
artificial.
Técnica y edición de vídeo y sonido. Introducción al vídeo y a la inte-
ligencia artificial aplicada a la comunicación audiovisual responde 
a estas necesidades formativas. Se trata de un manual concebido para 
acompañar al estudiante durante todo el proceso de aprendizaje, des-
de los fundamentos del lenguaje audiovisual hasta la construcción de 
un portafolio profesional orientado a la empleabilidad.
El texto combina rigor académico, orientación práctica y actualiza-
ción tecnológica, ofreciendo una propuesta integral alineada con los 
principios del Espacio Europeo de Educación Superior y con las de-
mandas actuales de la industria audiovisual internacional.
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8.

Teoría del montaje y edición audiovisual

La grabación de imágenes y sonidos constituye únicamente una parte del 
proceso de creación audiovisual. Una producción puede disponer de exce-
lentes planos, actuaciones destacadas y recursos técnicos avanzados, pero si 
estos materiales no se organizan adecuadamente durante la fase de montaje, 
difícilmente lograrán construir una narrativa eficaz.

El montaje representa uno de los elementos más influyentes del lenguaje 
audiovisual porque determina la forma en que el espectador interpreta la in-
formación presentada. Mediante la selección, ordenación y combinación de 
imágenes y sonidos, el montaje transforma fragmentos aislados de realidad en 
relatos coherentes capaces de generar emociones, transmitir ideas y construir 
significados complejos.

Desde los experimentos pioneros del cine soviético hasta las actuales pro-
ducciones para plataformas digitales, el montaje ha evolucionado hasta con-
vertirse en una herramienta narrativa, estética y comunicativa fundamental. 
Su influencia es tan profunda que el sentido de una secuencia puede modifi-
carse completamente alterando únicamente el orden de los planos.

Comprender los principios del montaje permite desarrollar competencias 
esenciales para cualquier profesional audiovisual, independientemente de que 
trabaje en cine, televisión, periodismo, publicidad, comunicación institucio-
nal o creación de contenidos digitales.

Objetivos de aprendizaje

Al finalizar este capítulo, el estudiante será capaz de comprender los fun-
damentos teóricos del montaje audiovisual, identificar las principales escuelas 
y teorías del montaje, analizar la relación entre montaje y significado, aplicar 
criterios narrativos en procesos de edición, diseñar secuencias audiovisuales 
coherentes y utilizar el montaje como herramienta expresiva.
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Competencias

—Competencias generales
CG1. Pensamiento crítico audiovisual.
CG2. Capacidad narrativa.
CG3. Resolución de problemas creativos.

—Competencias específicas
CE1. Aplicar principios de montaje audiovisual.
CE2. Construir narrativas mediante edición.
CE3. Utilizar recursos de continuidad y ritmo.

8.1.  ¿Qué es el montaje?

El montaje audiovisual puede definirse como el proceso de selección, orga-
nización y articulación de imágenes y sonidos con el propósito de construir 
un discurso audiovisual coherente. Aunque desde un punto de vista técnico 
consiste en unir diferentes planos registrados durante el rodaje, desde una 
perspectiva narrativa constituye el proceso mediante el cual la producción ad-
quiere su significado definitivo. El montaje no se limita a ordenar imágenes, 
sino que organiza la información visual y sonora para construir el relato que 
finalmente percibirá el espectador (Dancyger, 2013; Murch, 2004).

Cada decisión de montaje implica responder a cuestiones fundamentales 
como qué mostrar, cuándo mostrarlo, durante cuánto tiempo mantener un 
plano y en qué orden presentar la información. Estas decisiones condicionan 
el ritmo de la narración, la percepción del espacio y del tiempo, la construc-
ción de las emociones y la interpretación que realiza el espectador sobre los 
acontecimientos representados (Bordwell et al., 2020; Pearlman, 2025).

Desde los primeros estudios sobre teoría cinematográfica, numerosos au-
tores han señalado que el significado audiovisual no reside únicamente en 
las imágenes aisladas, sino en las relaciones que se establecen entre ellas me-
diante el montaje. Sergei Eisenstein defendía que la yuxtaposición de planos 
genera nuevas ideas y emociones que no existen por separado, convirtiendo el 
montaje en uno de los principales mecanismos de construcción del lenguaje 
cinematográfico (Eisenstein, 2001).

En la producción audiovisual contemporánea, el montaje integra además 
la imagen, el sonido, la música, los efectos visuales y la gradación del color 
dentro de una estructura narrativa unificada. Por ello, constituye una de las 
fases más creativas del proceso de postproducción y una de las principales 
herramientas para dirigir la atención del espectador y construir la experiencia 
audiovisual (Murch, 2004; Dancyger, 2013).
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8.2.  Diferencia entre montaje y edición

En la práctica profesional y en el lenguaje cotidiano, los términos mon-
taje y edición suelen utilizarse como sinónimos para referirse al proceso de 
construcción de una obra audiovisual. Sin embargo, desde una perspectiva 
académica, diversos autores establecen una distinción conceptual entre ambos 
términos con el fin de diferenciar las tareas técnicas de las decisiones narrati-
vas (Dancyger, 2013; Murch, 2004).

La edición hace referencia principalmente al proceso técnico de organiza-
ción del material audiovisual. Comprende la selección de las tomas, la cla-
sificación de los archivos, el ensamblaje de los planos, la sincronización del 
sonido y la preparación de la secuencia de trabajo mediante herramientas 
informáticas especializadas. La edición constituye el conjunto de operaciones 
necesarias para construir la estructura material de la obra audiovisual (Dan-
cyger, 2013).

El montaje posee una dimensión esencialmente narrativa y expresiva. A 
través de la selección del orden de los planos, la duración de cada imagen, el 
ritmo, las transiciones y la relación entre imagen y sonido, el montaje cons-
truye el significado del relato y orienta la interpretación del espectador. Desde 
esta perspectiva, el montaje constituye uno de los principales mecanismos del 
lenguaje audiovisual y no un simple procedimiento técnico (Eisenstein, 2001; 
Murch, 2004).

En la producción audiovisual contemporánea, ambas dimensiones suelen 
integrarse dentro de un mismo flujo de trabajo desarrollado mediante siste-
mas de edición no lineal. El profesional que edita una obra audiovisual realiza 
simultáneamente tareas técnicas y decisiones narrativas, por lo que la sepa-
ración entre edición y montaje resulta cada vez menos visible en la práctica 
profesional, aunque continúe siendo útil desde un punto de vista didáctico y 
teórico (Pearlman, 2025; Bordwell et al., 2020).

8.3.  Orígenes históricos del montaje

Durante los primeros años de la historia del cine, las películas estaban for-
madas principalmente por planos únicos, estáticos y de larga duración, en 
los que la cámara registraba una acción continua sin apenas manipulación 
posterior. El montaje desempeñaba una función muy limitada y la narración 
dependía casi exclusivamente de lo que ocurría delante de la cámara. La evo-
lución del montaje transformó radicalmente estas posibilidades al permitir 
organizar las imágenes en secuencias capaces de construir relatos cada vez más 
complejos (Bordwell et al., 2020; Dancyger, 2013).

Uno de los primeros grandes innovadores fue Georges Méliès, quien des-
cubrió las posibilidades narrativas del corte cinematográfico para crear des-

https://www.comunicacionsocial.es/libro/la-estampacion-como-proceso-creativo_158124/
https://doi.org/10.52495/c8.emcs.51.c55


180

Técnica y edición de vídeo y sonido
ISBN: 978-84-10176-27-0

Colección Contextos, 55, Serie Códigos Mediáticos, 3

Espejo de Monografías de Comunicación Social nº 51 (2026)
ISSN: 2660-4213

apariciones, transformaciones y efectos visuales que ampliaban el potencial 
expresivo del nuevo medio. Sus películas demostraron que el montaje po-
día utilizarse no solo para registrar la realidad, sino también para construir 
mundos imaginarios mediante recursos visuales innovadores (Aumont, 1992; 
Mercado, 2012).

Posteriormente, Edwin S. Porter desarrolló una concepción más narrativa 
del montaje al organizar diferentes planos para representar acciones sucesivas 
y simultáneas. Obras como The Great Train Robbery (1903) introdujeron for-
mas tempranas de continuidad narrativa que permitieron superar la estruc-
tura del plano único característica del cine primitivo (Bordwell et al., 2020).

La consolidación del montaje narrativo se produjo con D. W. Griffith, 
quien perfeccionó recursos como el montaje paralelo, la alternancia entre 
diferentes tamaños de plano y la organización dramática del tiempo cinema-
tográfico. Sus aportaciones establecieron buena parte de los principios que 
posteriormente caracterizarían el cine clásico y demostraron que el montaje 
podía convertirse en el principal mecanismo de construcción del relato audio-
visual (Dancyger, 2013).

Las investigaciones desarrolladas posteriormente por Lev Kuleshov y Sergei 
Eisenstein ampliaron todavía más las posibilidades del montaje al demostrar 
que la combinación de planos genera significados nuevos que no existen en 
las imágenes consideradas de forma aislada. Estas aportaciones sentaron las 
bases de la teoría moderna del montaje y consolidaron su papel como uno 
de los principales recursos del lenguaje cinematográfico (Eisenstein, 2001; 
Kuleshov, 1974).

8.4.  El efecto Kuleshov

Uno de los experimentos más influyentes de la historia del lenguaje cinema-
tográfico fue desarrollado por el cineasta y teórico soviético Lev Kuleshov du-
rante la década de 1920. Su objetivo consistía en demostrar que el significado 
de una secuencia audiovisual no depende exclusivamente del contenido de 
cada plano, sino de la relación que el espectador establece entre las imágenes 
presentadas de forma consecutiva (Kuleshov, 1974; Bordwell et al., 2020).

En el experimento más conocido, Kuleshov mostró repetidamente el mis-
mo primer plano de un actor con expresión aparentemente neutra, alternán-
dolo sucesivamente con imágenes de un plato de comida, un niño jugando y 
un ataúd. Aunque el rostro permanecía exactamente igual en todas las secuen-
cias, los espectadores interpretaron emociones diferentes (hambre, ternura o 
tristeza) en función de la imagen que aparecía inmediatamente después (Ku-
leshov, 1974).

Este experimento puso de manifiesto que el significado cinematográfico no 
reside únicamente en los planos considerados de forma aislada, sino que surge 
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de la relación establecida entre ellos mediante el montaje. Es el espectador 
quien construye mentalmente la continuidad narrativa e interpreta las emo-
ciones a partir de la asociación entre las imágenes, convirtiéndose en un par-
ticipante activo del proceso comunicativo (Eisenstein, 2001; Aumont, 1992).

Las conclusiones de Kuleshov influyeron profundamente en el desarrollo 
de la teoría del montaje soviético y sirvieron de base para las investigaciones 
posteriores de Sergei Eisenstein sobre el montaje intelectual. En la actualidad, 
el efecto Kuleshov continúa siendo uno de los principios fundamentales del 
lenguaje audiovisual y demuestra que el montaje constituye un proceso de 
construcción del significado más que una simple técnica de unión entre pla-
nos (Dancyger, 2013; Murch, 2004).

8.5.  El montaje como generador de significado

La denominada escuela soviética del montaje defendía que el auténtico 
lenguaje del cine no residía únicamente en las imágenes registradas por la 
cámara, sino en la forma en que estas eran organizadas mediante el montaje. 
Desde esta perspectiva, el significado cinematográfico surge de la relación 
establecida entre los diferentes planos y no de cada imagen considerada de 

Figura 125. El efecto Kuleshov.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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forma aislada. Esta concepción transformó profundamente la teoría del cine y 
continúa influyendo en la realización audiovisual contemporánea (Eisenstein, 
2001; Bordwell et al., 2020).

Sergei Eisenstein desarrolló la denominada teoría del montaje intelectual, 
según la cual la confrontación entre dos imágenes genera una idea nueva que 
no existe en ninguno de los planos por separado. Para Eisenstein, el montaje 
debía provocar una respuesta intelectual y emocional en el espectador, convir-
tiéndose en el principal mecanismo de construcción del significado cinemato-
gráfico (Eisenstein, 2001).

Dziga Vertov defendía un modelo basado en la capacidad documental de 
la cámara. Su propuesta del cine-ojo (Kino-Eye) consideraba que el monta-
je permitía revelar aspectos de la realidad que el ojo humano no era capaz 
de percibir directamente, otorgando al cine una función de conocimiento y 
transformación social (Vertov, 1984).

Vsevolod Pudovkin concebía el montaje como un proceso de construcción 
progresiva del relato mediante la asociación lógica y emocional de los planos. 
A diferencia de Eisenstein, que enfatizaba el conflicto entre imágenes, Pudov-
kin otorgaba mayor importancia a la continuidad narrativa y a la articulación 
gradual del significado cinematográfico (Pudovkin, 1958).

A pesar de sus diferencias teóricas, estos autores coincidían en una idea fun-
damental: el montaje constituye el principal recurso del lenguaje cinemato-

Figura 126. El montaje como generador de significado.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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gráfico para construir significado, organizar el tiempo y el espacio narrativos 
y orientar la interpretación del espectador. Sus aportaciones continúan siendo 
una referencia esencial para comprender la narrativa audiovisual contemporá-
nea (Aumont, 1992; Dancyger, 2013).

8.6.  Tipos de montaje

El montaje puede clasificarse atendiendo a la función narrativa y comunica-
tiva que desempeña dentro de la obra audiovisual. Aunque en la práctica estos 
tipos suelen combinarse entre sí, su diferenciación resulta útil para compren-
der las distintas estrategias utilizadas en la construcción del relato cinemato-
gráfico y audiovisual (Dancyger, 2013; Bordwell et al., 2020).

El montaje narrativo tiene como objetivo principal construir una historia 
de forma clara, lógica y comprensible para el espectador. La continuidad entre 
los planos facilita la comprensión de las acciones, de las relaciones entre los 
personajes y del desarrollo temporal de la narración. Este tipo de montaje 
constituye la base del cine clásico, de la mayor parte de las series de ficción 
y de numerosas producciones televisivas contemporáneas (Bordwell et al., 
2020).

El montaje descriptivo prioriza la presentación ordenada de la información 
antes que la intensidad dramática. Su finalidad consiste en mostrar espacios, 
procesos, objetos o acontecimientos de manera comprensible, facilitando la 
observación y el análisis por parte del espectador. Resulta especialmente fre-
cuente en documentales, reportajes, vídeos educativos y producciones divul-
gativas (Dancyger, 2013).

El montaje expresivo busca provocar una respuesta emocional mediante 
la organización del ritmo, la duración de los planos y la combinación de las 
imágenes. En este tipo de montaje, el tiempo de permanencia de cada plano, 
la velocidad de los cortes y la relación entre imagen y sonido adquieren una 
importancia decisiva para construir tensión, dinamismo, serenidad o cual-
quier otra emoción que la narración pretenda transmitir (Pearlman, 2025; 
Murch, 2004).

El montaje ideológico utiliza la asociación entre imágenes para construir 
argumentos, transmitir ideas o defender determinados posicionamientos so-
ciales, culturales o políticos. Mediante la relación entre planos, el montaje 
invita al espectador a establecer conexiones intelectuales que van más allá del 
contenido literal de las imágenes. Este recurso ha sido ampliamente utilizado 
en el cine político, el documental crítico y la comunicación social (Eisenstein, 
2001).

El montaje poético concede prioridad a las asociaciones visuales, simbóli-
cas y estéticas sobre la continuidad narrativa convencional. La relación en-
tre los planos responde principalmente a criterios expresivos, metafóricos o 
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emocionales, permitiendo construir significados abiertos y favoreciendo una 
interpretación más activa por parte del espectador. Este tipo de montaje es ha-
bitual en el cine de autor, el ensayo audiovisual y determinadas producciones 
experimentales (Aumont, 1992; Dancyger, 2013).

En la producción audiovisual contemporánea, estos tipos de montaje rara vez 
aparecen de forma aislada. Una misma obra puede combinar estrategias narra-
tivas, expresivas e ideológicas según las necesidades de cada secuencia, demos-
trando que el montaje constituye un recurso flexible cuya finalidad última con-
siste en organizar el significado del relato audiovisual (Bordwell et al., 2020).

8.7.  El montaje de continuidad

El montaje de continuidad constituye el modelo narrativo predominante 
en el cine clásico, la televisión, las series y gran parte de la producción audio-
visual contemporánea. Su finalidad consiste en organizar las imágenes y los 
sonidos de forma que el espectador perciba la narración como un desarrollo 
continuo y coherente, sin que las transiciones entre los diferentes planos lla-
men la atención sobre el propio proceso de montaje (Bordwell et al., 2020; 
Dancyger, 2013).

Figura 127. Tipos de montaje.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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La principal característica de este sistema consiste en crear la ilusión de 
continuidad espacial y temporal entre planos registrados de forma indepen-
diente. Aunque una escena pueda haberse grabado en diferentes momentos, 
localizaciones o jornadas de rodaje, el montaje permite que el espectador la 
perciba como una única acción desarrollada de forma natural (Murch, 2004).

Para conseguir este efecto, el montaje de continuidad se apoya en varios 
principios fundamentales. La coherencia espacial mantiene una orientación 
constante del espacio representado, permitiendo que el espectador compren-
da la posición relativa de los personajes y de los objetos. La coherencia tem-
poral organiza las acciones respetando una secuencia lógica que facilita la 
comprensión del relato. La continuidad de acción garantiza que los movi-
mientos iniciados en un plano concluyan de forma natural en el siguiente, 
mientras que la continuidad visual preserva la estabilidad de elementos como 
la iluminación, el vestuario, la posición de los personajes y la composición de 
la imagen (Bordwell et al., 2020; Dancyger, 2013).

El resultado de la aplicación de estos principios es una narración fluida que 
permite al espectador concentrarse en la historia sin percibir las operaciones de 
montaje. Esta aparente invisibilidad constituye precisamente una de las mayo-
res fortalezas del montaje de continuidad y explica su amplia implantación en 
la producción audiovisual profesional (Murch, 2004; Pearlman, 2025).

Figura 128. El montaje de continuidad.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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La continuidad no constituye una obligación absoluta. Numerosos autores 
utilizan rupturas deliberadas de estos principios con fines expresivos, gene-
rando sorpresa, tensión, desorientación o nuevas formas de interpretación 
narrativa. En estos casos, la discontinuidad deja de ser un error para conver-
tirse en un recurso creativo al servicio del relato (Aumont, 1992; Bordwell et 
al., 2020).

8.8.  El raccord

El raccord hace referencia al conjunto de principios que garantizan la conti-
nuidad visual y sonora entre planos consecutivos durante el montaje. Su prin-
cipal finalidad consiste en evitar rupturas perceptibles que puedan distraer al 
espectador o dificultar la comprensión de la narración. Gracias al raccord, ac-
ciones registradas en momentos y lugares diferentes pueden percibirse como 
una única secuencia continua y coherente (Bordwell et al., 2020; Dancyger, 
2013).

El raccord de movimiento garantiza que una acción iniciada en un plano 
continúe de forma natural en el siguiente. La continuidad del desplazamiento 
permite que el espectador perciba la acción como un único acontecimiento, 
aunque haya sido registrada mediante diferentes tomas (Murch, 2004).

El raccord de dirección mantiene la orientación de los desplazamientos 
dentro del espacio audiovisual. Cuando un personaje avanza hacia una de-
terminada dirección en un plano, debe conservar esa orientación en el plano 
siguiente para evitar confusión espacial y preservar la coherencia narrativa 
(Bordwell et al., 2020).

El raccord de mirada asegura que la dirección visual de los personajes re-
sulte coherente con aquello que observan. La correcta relación entre un per-
sonaje que mira y el objeto o persona observados facilita la comprensión de 
las relaciones espaciales y constituye uno de los principios fundamentales del 
montaje de continuidad (Aumont, 1992).

El raccord de vestuario y caracterización garantiza que la apariencia de los 
personajes permanezca constante entre planos consecutivos. Cambios invo-
luntarios en la ropa, el peinado, el maquillaje o los accesorios pueden romper 
la ilusión de continuidad y afectar a la credibilidad de la narración (Millerson, 
2007).

El raccord de iluminación mantiene la coherencia de la dirección, intensi-
dad, calidad y temperatura de la luz entre diferentes planos pertenecientes a 
una misma secuencia. La continuidad lumínica resulta esencial para preservar 
la unidad visual del relato y evitar cambios perceptibles durante el montaje 
(Brown, 2021).

Además de estos tipos, en la práctica profesional adquieren especial impor-
tancia el raccord de eje, que respeta la orientación espacial de la escena me-
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diante la conocida regla de los 180 grados, y el raccord sonoro, que mantiene 
la continuidad de ambientes, diálogos y efectos entre los distintos planos de 
una secuencia (Dancyger, 2013; Chion, 1993).

En conjunto, el raccord constituye uno de los principales mecanismos que 
permiten construir una narración audiovisual fluida y coherente. Aunque en 
determinadas producciones la ruptura deliberada del raccord puede emplear-
se con fines expresivos, en la mayor parte del cine narrativo su correcta aplica-
ción resulta esencial para favorecer la inmersión del espectador en la historia 
(Murch, 2004).

8.9.  La regla de los 180 grados

La regla de los 180 grados constituye uno de los principios fundamentales 
del montaje de continuidad y de la planificación audiovisual. Su finalidad 
consiste en preservar la orientación espacial del espectador mediante el man-
tenimiento de un mismo eje imaginario durante la grabación y el montaje de 
una escena. Gracias a este procedimiento, las relaciones espaciales entre los 
personajes y los objetos permanecen constantes, facilitando la comprensión 
de la acción (Bordwell et al., 2020; Dancyger, 2013).

Figura 129. El raccord.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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Cuando dos personajes interactúan o un sujeto desarrolla una acción deter-
minada, puede trazarse un eje de acción imaginario que une los principales 
elementos de la escena. Mientras la cámara permanezca situada en uno de los 
lados de ese eje, la dirección de las miradas, los desplazamientos y la posición 
relativa de los personajes se mantienen coherentes para el espectador. De este 
modo, cada plano complementa al anterior sin generar desorientación espa-
cial (Murch, 2004).

La principal ventaja de la regla de los 180 grados consiste en facilitar una 
lectura clara del espacio narrativo. El espectador puede identificar con facili-
dad quién mira a quién, hacia dónde se desplazan los personajes y cuál es la 
organización espacial de la escena, sin necesidad de reconstruir continuamen-
te la posición de los elementos representados (Bordwell et al., 2020).

La regla de los 180 grados no constituye una norma absoluta. Su ruptura 
puede emplearse deliberadamente para generar desconcierto, tensión, con-
flicto o desorientación psicológica, siempre que responda a una intención 
narrativa claramente justificada. En estos casos, el cambio de eje deja de ser un 
error técnico para convertirse en un recurso expresivo del lenguaje audiovisual 
(Dancyger, 2013; Aumont, 1992).

Cuando resulta necesario cruzar el eje durante una secuencia, es habitual 
utilizar planos de transición, movimientos de cámara o planos neutros que 

Figura 130. La regla de los 180º.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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permitan reorientar progresivamente al espectador y mantener la continuidad 
espacial del relato (Murch, 2004; Millerson, 2007).

8.10.  La regla de los 30 grados

La regla de los 30 grados constituye uno de los principios clásicos del mon-
taje de continuidad y se aplica cuando se realizan dos planos consecutivos 
sobre un mismo sujeto o una misma acción. Según esta recomendación, la 
posición de la cámara debe variar aproximadamente 30 grados respecto al 
plano anterior, o bien modificar de forma significativa el tamaño del plano, 
con el fin de que el cambio resulte claramente perceptible para el espectador 
(Bordwell et al., 2020; Dancyger, 2013) (véase la figura 131).

El objetivo principal de esta regla consiste en evitar los denominados saltos de 
montaje (jump cuts), que se producen cuando dos planos demasiado similares 
aparecen consecutivamente. En estas situaciones, el espectador percibe un cam-
bio brusco en la posición del sujeto o de la cámara que rompe la continuidad 
visual y genera una sensación de discontinuidad no deseada (Murch, 2004).

La aplicación de la regla de los 30 grados favorece una transición más fluida 
entre planos y contribuye a mantener la continuidad narrativa de la escena. 

Figura 131. La regla de los 30º.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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Además de modificar el ángulo de cámara, también es habitual combinar 
este recurso con variaciones en el tamaño del plano, pasando, por ejemplo, 
de un plano general a un plano medio o de un plano medio a un primer pla-
no, reforzando así la progresión visual de la secuencia (Bordwell et al., 2020; 
Pearlman, 2025).

Al igual que ocurre con la regla de los 180 grados, la ruptura deliberada 
de esta recomendación puede utilizarse como un recurso expresivo. En de-
terminados géneros o estilos audiovisuales, el jump cut se emplea intencio-
nadamente para transmitir dinamismo, fragmentación temporal, urgencia o 
determinadas sensaciones psicológicas. Este procedimiento es frecuente en 
videoclips, publicidad, documentales contemporáneos y contenidos para pla-
taformas digitales (Dancyger, 2013; Murch, 2004).

La regla de los 30 grados debe entenderse como una herramienta para fa-
cilitar la continuidad visual y no como una norma inalterable. Su aplicación 
o su ruptura dependerán siempre de la intención narrativa y del efecto que el 
realizador desee provocar en el espectador (Aumont, 1992).

8.11.  Ritmo audiovisual

El ritmo audiovisual hace referencia a la organización temporal de las imá-
genes y los sonidos dentro de una obra audiovisual. Su construcción depende 
de la duración de los planos, de la velocidad de las transiciones, de la organiza-
ción de las acciones y de la interacción entre la imagen, el sonido y la música. 
El ritmo constituye uno de los principales recursos del montaje para dirigir 
la atención del espectador, modular la intensidad emocional y organizar el 
desarrollo narrativo (Pearlman, 2025; Murch, 2004).

Un ritmo lento suele caracterizarse por planos de mayor duración, movi-
mientos pausados y transiciones menos frecuentes. Este tipo de construcción 
temporal favorece la contemplación, la reflexión y la observación detallada 
del espacio o de los personajes. Es habitual en el cine de autor, el documental 
observacional y determinadas secuencias dramáticas donde se pretende po-
tenciar la carga emocional de la escena (Dancyger, 2013).

Un ritmo rápido utiliza planos breves, mayor frecuencia de cortes y una or-
ganización dinámica de las acciones. Este planteamiento incrementa la sensa-
ción de tensión, energía y movimiento, siendo característico de secuencias de 
acción, deportes, videoclips, publicidad y numerosos contenidos destinados a 
plataformas digitales (Bordwell et al., 2020).

El ritmo audiovisual no depende exclusivamente de la duración de los pla-
nos. También intervienen otros factores como la música, los diálogos, los efec-
tos sonoros, la velocidad de los movimientos de cámara, la interpretación de 
los actores, la composición visual y la intensidad de las acciones representadas. 
La interacción de todos estos elementos determina la percepción temporal 
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del espectador y contribuye decisivamente a la construcción del significado 
audiovisual (Pearlman, 2025; Chion, 1993).

El ritmo constituye una decisión narrativa antes que un simple recurso téc-
nico. Su adecuada planificación permite organizar la atención del espectador, 
construir emociones y mantener el equilibrio entre los diferentes momentos 
de la narración, adaptando la intensidad del relato a las necesidades expresivas 
de cada secuencia (Murch, 2004; Dancyger, 2013).

8.12.  Transiciones audiovisuales

Las transiciones audiovisuales constituyen los procedimientos mediante los 
cuales el montaje establece la relación entre planos, escenas o secuencias. Su 
función principal consiste en organizar la continuidad narrativa, facilitar la 
comprensión del paso del tiempo o del cambio de espacio y modular el ritmo 
del relato. Aunque las aplicaciones informáticas ofrecen una gran variedad 
de efectos de transición, la producción audiovisual profesional utiliza única-
mente aquellos que poseen una justificación narrativa clara (Murch, 2004; 
Dancyger, 2013).

El corte directo constituye la transición más utilizada en cine, televisión y 
producción audiovisual contemporánea. Consiste en pasar de un plano a otro 

Figura 132. El ritmo.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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sin efectos intermedios, favoreciendo una narración fluida y una continuidad 
prácticamente invisible para el espectador. Su sencillez y eficacia explican que 
represente la inmensa mayoría de las transiciones empleadas en la producción 
profesional (Bordwell et al., 2020).

El fundido a negro se produce cuando la imagen desaparece progresiva-
mente hasta quedar completamente oscura. Tradicionalmente se utiliza para 
indicar el final de una secuencia, un cambio importante de escenario, una 
elipsis temporal o la conclusión de la obra audiovisual. Su utilización aporta 
una sensación de cierre y de pausa narrativa (Dancyger, 2013).

El fundido encadenado o encadenado consiste en la superposición pro-
gresiva de dos imágenes, de modo que una desaparece mientras la siguien-
te aparece simultáneamente. Este recurso suele emplearse para representar 
transiciones temporales suaves, recuerdos, sueños o cambios de localización 
donde se pretende mantener una continuidad visual y emocional entre ambas 
escenas (Murch, 2004).

La cortinilla sustituye una imagen por otra mediante un desplazamiento 
gráfico que recorre la pantalla. Aunque fue ampliamente utilizada en la te-
levisión clásica y en determinados géneros audiovisuales, su presencia en la 
narrativa cinematográfica contemporánea es mucho menos frecuente, reser-
vándose principalmente para programas de entretenimiento, retransmisiones 

Figura 133a. Las transiciones.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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deportivas o determinados productos audiovisuales de carácter divulgativo 
(Millerson, 2007).

En la práctica profesional, la selección de una transición debe responder 
siempre a una intención narrativa. El uso indiscriminado de efectos visuales 
puede distraer al espectador y romper la continuidad del relato. La recomen-
dación general consiste en priorizar el corte directo siempre que la narración 
no requiera una transición específica que aporte información adicional sobre 
el paso del tiempo, el cambio de espacio o el estado emocional de los persona-
jes (Murch, 2004; Bordwell et al., 2020) (véase la figura 133a).

8.13.  El montaje sonoro

El montaje sonoro comprende el proceso de selección, organización y sin-
cronización de todos los elementos acústicos que forman parte de una pro-
ducción audiovisual. Al igual que ocurre con el montaje de imagen, su fina-
lidad no consiste únicamente en ordenar materiales, sino en construir una 
narrativa sonora coherente capaz de complementar, enriquecer y ampliar el 
significado de las imágenes (Chion, 1993; Holman, 2010).

Durante la edición sonora se organizan los diálogos, los ambientes, la músi-
ca, los efectos sonoros y los silencios, integrándolos dentro de una estructura 
narrativa común. Cada uno de estos elementos cumple una función espe-
cífica, pero es su combinación la que permite construir un paisaje sonoro 
equilibrado y coherente con la intención expresiva de la obra audiovisual 
(Sonnenschein, 2001).

Una de las principales funciones del montaje sonoro consiste en garantizar 
la continuidad acústica entre planos y secuencias. La correcta transición de 
ambientes, voces y efectos evita rupturas perceptibles y favorece la sensación 
de unidad narrativa, incluso cuando las imágenes han sido registradas en mo-
mentos o localizaciones diferentes (Chion, 1993).

El montaje sonoro también desempeña un papel decisivo en la construcción 
del ritmo audiovisual. La duración de los silencios, la aparición de determi-
nados efectos, la sincronización con la música o la cadencia de los diálogos 
modifican la percepción temporal de la secuencia y condicionan la intensidad 
emocional del relato. El ritmo audiovisual surge de la interacción constante en-
tre el montaje de imagen y el montaje sonoro (Pearlman, 2025; Murch, 2004).

El montaje sonoro contribuye de manera decisiva a la construcción emo-
cional de la obra audiovisual. La combinación de voces, música, ambientes y 
silencios permite crear atmósferas, reforzar el dramatismo de una escena, anti-
cipar acontecimientos o dirigir la atención del espectador hacia determinados 
elementos narrativos. De este modo, el sonido deja de ser un complemento 
de la imagen para convertirse en un componente esencial del lenguaje audio-
visual (Chion, 1993; Sonnenschein, 2001) (véase la figura 133b).
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8.14.  El montaje en distintos formatos audiovisuales

El montaje audiovisual adopta características diferentes según el formato, 
el medio de distribución y los objetivos comunicativos de cada producción. 
Aunque los principios básicos del lenguaje audiovisual permanecen constan-
tes, la duración de los planos, el ritmo, las transiciones y la organización na-
rrativa se adaptan a las expectativas de la audiencia y a las particularidades de 
cada contexto de difusión (Bordwell et al., 2020; Dancyger, 2013).

En el cine, el montaje suele orientarse hacia el desarrollo progresivo de 
la narración, favoreciendo la continuidad espacial y temporal y permitiendo 
construir personajes, conflictos y emociones a lo largo de un relato de mayor 
duración. La planificación del ritmo responde a las necesidades dramáticas de 
cada secuencia y no únicamente a la velocidad de los cortes (Murch, 2004).

En el documental, el montaje combina la organización de la información 
con la construcción emocional del relato. La selección y ordenación de entre-
vistas, imágenes de archivo, ambientes y recursos visuales permite estructurar 
un discurso que informa, interpreta la realidad y, en muchas ocasiones, propo-
ne una determinada mirada sobre los hechos representados (Nichols, 2017).

Los informativos televisivos priorizan la claridad expositiva y la compren-
sión inmediata del mensaje. El montaje organiza la información siguiendo 

Figura 133b. El montaje sonoro.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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una estructura lógica y favorece la continuidad entre imágenes, locuciones y 
declaraciones, evitando recursos que puedan dificultar la interpretación de los 
acontecimientos (Millerson, 2007).

En la publicidad, el montaje se caracteriza por una elevada intensidad na-
rrativa y una fuerte capacidad de síntesis. La duración reducida de las piezas 
obliga a organizar la información de forma muy eficiente, utilizando ritmos 
dinámicos, asociaciones visuales y una estrecha coordinación entre imagen, 
sonido y música para captar rápidamente la atención del espectador y reforzar 
el recuerdo del mensaje (Dancyger, 2013).

En las redes sociales y en las plataformas digitales, el montaje adquiere un 
ritmo aún más acelerado. La competencia por captar la atención durante los 
primeros segundos favorece la utilización de planos breves, cortes frecuentes, 
subtítulos, grafismos y formatos adaptados al consumo en dispositivos móvi-
les. La duración reducida de los contenidos exige una planificación narrativa 
especialmente precisa y una elevada capacidad de síntesis audiovisual (Torres-
Toukoumidis & Marín-Gutiérrez, 2020; Scolari, 2013).

El montaje no constituye un procedimiento uniforme, sino un recurso flexi-
ble que adapta sus estrategias a las características de cada formato audiovisual. 
El profesional de la edición debe comprender las particularidades narrativas 
de cada medio para construir relatos eficaces y adecuados a las expectativas 

Figura 134. El montaje según el formato audiovisual.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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de sus audiencias (Pearlman, 2025; 
Bordwell et al., 2020).

8.15.  El montaje para TikTok y Reels

La consolidación de plataformas 
como TikTok, Instagram Reels y 
YouTube Shorts ha dado lugar a nue-
vas formas de montaje adaptadas al 
consumo audiovisual en dispositivos 
móviles. A diferencia del montaje 
cinematográfico tradicional, estas 
producciones se caracterizan por una 
elevada velocidad narrativa, una fuer-
te capacidad de síntesis y una planifi-
cación específicamente diseñada para 
captar la atención del usuario desde 
los primeros segundos de reproduc-
ción (Scolari, 2013; Torres-Toukou-
midis & Marín-Gutiérrez, 2020).

Entre las características más habi-
tuales de este tipo de montaje desta-
can la utilización de planos de corta 

duración, cortes rápidos, formatos verticales, subtítulos permanentes, textos 
en pantalla, grafismos, música continua y un ritmo visual muy dinámico. 
La combinación de estos recursos permite transmitir una gran cantidad de 
información en pocos segundos y facilita la adaptación del contenido a los 
hábitos de consumo propios de las plataformas digitales (Torres-Toukoumidis 
& Marín-Gutiérrez, 2020).

El objetivo principal de este modelo de edición consiste en retener la aten-
ción del espectador durante los primeros segundos, ya que las plataformas 
digitales favorecen un consumo rápido basado en el desplazamiento continuo 
(scroll). El inicio del vídeo adquiere una importancia decisiva y suele incor-
porar elementos visuales o sonoros capaces de despertar inmediatamente el 
interés de la audiencia (Scolari, 2013).

La rapidez del montaje no debe confundirse con la ausencia de planifica-
ción narrativa. Incluso en contenidos de muy corta duración, la organiza-
ción de los planos, el ritmo de la edición y la relación entre imagen, sonido 
y texto continúan respondiendo a decisiones comunicativas orientadas a 
construir un mensaje claro y eficaz. El montaje para redes sociales repre-
senta una adaptación del lenguaje audiovisual clásico a un nuevo contexto 
de consumo, pero mantiene los principios fundamentales de organización 

Figura 135. El montaje para TikTok y reels.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inte-
ligencia artificial.
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narrativa desarrollados por la teoría del montaje (Bordwell et al., 2020; 
Pearlman, 2025).

La creciente importancia de estas plataformas ha convertido el montaje ver-
tical en una competencia profesional imprescindible para realizadores, pro-
ductores y creadores de contenido. En la actualidad, numerosas producciones 
planifican desde su origen diferentes versiones del mismo material audiovi-
sual para adaptarlo simultáneamente al cine, la televisión, las plataformas de 
streaming y las redes sociales, optimizando así su alcance comunicativo y su 
difusión multiplataforma (Ruiz San Miguel et al., 2016; Torres-Toukoumidis 
& Marín-Gutiérrez, 2020).

8.16.  Inteligencia Artificial y edición audiovisual

La inteligencia artificial está transformando profundamente los procesos 
de edición audiovisual mediante la automatización de numerosas tareas téc-
nicas y organizativas. Los sistemas actuales son capaces de detectar silencios, 
generar subtítulos automáticos, identificar rostros, clasificar materiales, se-
leccionar tomas, sincronizar imagen y sonido, crear versiones adaptadas para 
diferentes plataformas y automatizar procesos repetitivos del flujo de trabajo 
de postproducción (Hinojosa Becerra, Marín-Gutiérrez, & Maldonado Espi-
nosa, 2024; Torres-Toukoumidis & León-Alberca, 2024).

Estas herramientas permiten reducir considerablemente los tiempos de edi-
ción y mejorar la eficiencia de la producción, especialmente en proyectos con 
grandes volúmenes de material audiovisual. La IA facilita la organización de 
archivos, la búsqueda inteligente de secuencias, la generación automática de 
subtítulos y la adaptación del contenido a diferentes formatos de distribu-
ción, optimizando la producción multiplataforma (Brown, 2021).

La inteligencia artificial identifica principalmente patrones técnicos, pero 
carece de la capacidad para interpretar plenamente las emociones, el contexto 
narrativo, la intención dramática o el significado simbólico de una secuencia. 
La decisión sobre qué plano utilizar, cuándo realizar un corte, cómo organi-
zar el ritmo del relato o qué emoción transmitir continúa dependiendo del 
criterio creativo del editor y del realizador (Murch, 2004; Hinojosa Becerra 
et al., 2024).

La inteligencia artificial debe entenderse como una herramienta de apoyo a 
la edición y no como un sustituto del montador. La construcción del signifi-
cado audiovisual sigue siendo una actividad creativa basada en la sensibilidad 
narrativa, la experiencia profesional y la capacidad para organizar imágenes y 
sonidos en función de los objetivos comunicativos del proyecto (Dancyger, 
2013; Torres-Toukoumidis & León-Alberca, 2024).
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Errores frecuentes en la edición audiovisual

Entre los errores más habituales de los editores que se inician en la produc-
ción audiovisual destaca la incorporación de cortes innecesarios, que inte-
rrumpen la continuidad narrativa y dificultan la comprensión de la historia. 
Del mismo modo, un ritmo excesivamente acelerado puede provocar fatiga 
visual y reducir la capacidad del espectador para procesar la información pre-
sentada (Pearlman, 2025)(véase la figura 136).

Otro problema frecuente consiste en la falta de raccord entre planos conse-
cutivos, generando confusión espacial o temporal. El abuso de transiciones y 
efectos visuales suele producir una apariencia poco profesional cuando estos 
recursos no responden a una necesidad narrativa claramente justificada (Dan-
cyger, 2013).

También resulta habitual descuidar el montaje sonoro, relegándolo a un 
segundo plano respecto a la imagen. Una mezcla deficiente, una música exce-
sivamente dominante o una continuidad acústica insuficiente pueden dismi-
nuir considerablemente la calidad percibida de la producción audiovisual y 
dificultar la comprensión del mensaje (Chion, 1993; Holman, 2010).

Una edición eficaz no depende de la cantidad de efectos utilizados ni de 
la velocidad del montaje, sino de la capacidad para organizar las imágenes y 

Figura 136. La IA y el montaje audiovisual.

Fuente: Elaboración propia apoyada en inteligencia artificial.
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los sonidos de forma coherente con la narración. La simplicidad, la claridad 
narrativa y la continuidad suelen constituir los principales indicadores de un 
montaje profesional (Murch, 2004).

Caso práctico

Realiza una entrevista institucional universitaria. El material de que vas 
a disponer es realizar una entrevista principal, crear u obtener los recursos 
audiovisuales para el soporte de la entrevista y grabar imágenes del campus 
universitario. La estrategia de montaje es seleccionar las mejores respuestas, 
organizar bien la narrativa, incorporar los recursos visuales, añadir la música, 
ajustar bien el ritmo y corregir la continuidad. El resultado es un vídeo insti-
tucional de tres minutos con narrativa clara y ritmo dinámico.

A las conclusiones que llegamos en este capítulo es que el montaje cons-
tituye uno de los recursos más poderosos del lenguaje audiovisual. A través 
de la organización estratégica de imágenes y sonidos, el editor construye sig-
nificados, controla el ritmo narrativo y dirige la experiencia emocional del 
espectador.

Comprender las teorías del montaje, las reglas de continuidad y los prin-
cipios de edición permite transformar materiales dispersos en relatos audio-
visuales coherentes y eficaces. En un entorno dominado por la producción 
constante de contenidos digitales, estas competencias resultan esenciales para 
cualquier profesional de la comunicación audiovisual.

Preguntas de reflexión

¿Por qué el efecto Kuleshov sigue siendo relevante en la actualidad?
¿Cómo influye el ritmo en la experiencia del espectador?
¿Qué ventajas ofrece el montaje de continuidad?
¿Por qué el sonido resulta fundamental en la edición?
¿Qué tareas puede automatizar la IA y cuáles siguen dependiendo del editor?

Actividad práctica

Edite una secuencia de dos minutos utilizando el mismo material bruto 
para crear tres versiones diferentes: una versión informativa, una versión 
emocional y una versión promocional. Posteriormente redacte un informe de 
3.000 palabras explicando los criterios de selección, el ritmo empleado, las es-
trategias narrativas, las diferencias entre versiones y la influencia del montaje 
en la construcción del significado.
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