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Introducción  Concreción de competencias para el marco educativo  

 

Pocos temas ocupan tantas investigaciones como lo hacen los medios de comunicación, así podemos 

consultar en los últimos años 70 Tesis Doctorales que analizan desde distintas perspectivas, y con diversa 

fortuna, este mundo comunicacional que nos rodea (Bartolomé, 2002, p.92). En este caso, abordaremos la 

información visual como un elemento de trabajo analizable y posteriormente fabricable, esto es, intentaremos 

saber ver, saber disfrutar, y saber diseñar imágenes. Ese es el objetivo de este texto. 

Este texto puede constituirse en referencia avanzada para el profesorado de la ESO que imparta 

asignaturas con referencia al medio televisivo y a los sistemas audiovisuales y en cualquiera de sus  acepciones 

(Procesos de Comunicación, e Imagen y Expresión, Dibujo, etc.). Podrá tener elementos de trabajo  a la hora 

de organizar actividades de composición, análisis de los mensajes audiovisuales, sus contenidos y las 

repercusiones en el individuo. 

 

Por otro lado, las distintas administraciones educativas han definido las materias optativas en 

bachillerato1 y en muchos casos se ha incluido la asignatura de Comunicación audiovisual. Para este caso 

específico este texto puede convertirse en manual de referencia tanto para el profesorado como para el 

alumnado, dada su oferta de una metodología para el ejercicio de la composición y para el análisis de 

mensajes audiovisuales. 

 

En la Formación Profesional y más específicamente en la familia profesional de Comunicación, 

Imagen y Sonido, este texto se convierte en apoyo fundamental en cada uno de los ciclos formativos 

posibles. En todos ellos es preciso formar un alumnado que domina los mensajes audiovisuales, tanto 

desde la perspectiva analítica (desmenuzando científicamente la realidad audiovisual de nuestro entorno), 

como compositivamente, aportando al alumno estrategias para conseguir elabora mensajes audiovisuales 

eficaces. Así, dentro de los Ciclos Formativos Grado Superior cabe citar las siguientes competencias 

desarrollada en este texto: 

 

                                                 
1 En el Principado de Asturias el Real Decreto 70/2002 de 23 de mayo de 2002 para la ordenación y definición del 

currículo del Bachiller, en su artículo 13 define las materias optativas, e indica en su punto primero que servirán para 

desarrollar los objetivos generales de la etapa, ampliar las posibilidades de elección de estudios superiores y facilitar la 

orientación profesional. En su punto 3 indica las materias optativas que el centro podrá ofrecer para todas las 

modalidades de Bachillerato: Segunda lengua extranjera, Lengua tradicional: Bable/asturiano, Literatura, ciencia, 

tecnología y sociedad, y Comunicación audiovisual y multimedia. 
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Ciclo Formativo de Grado Superior (Comunicación, Imagen y Sonido): Imagen 

 

Competencia general: definir y obtener imágenes fijas o móviles, en cualquier soporte y formato, por 

medios fotográficos, cinematográficos o videográficos e iluminar espacios escénicos, determinando y 

controlando la calidad técnica formal y expresiva.  

Capacidades profesionales: Definir y realizar imágenes fotográficas en cualquier soporte, formato y 

especialidad por procedimientos analógicos o digitales. 

En el módulo 1: Imagen fotográfica (280 horas); asociado a la unidad de competencia 1: definir y obtener 

imágenes fotográficas, cabe destacar las siguientes capacidades terminales relacionadas con el texto: 

Analizar las técnicas, recursos y estilos utilizados en la fotografía (…) y relacionarlos con los temas, 

requerimientos do comunicación y condiciones más habituales.  

En el módulo 2: Aplicaciones fotográficas (270 horas); asociado a la unidad de competencia 1: definir y 

obtener imágenes fotográficas, cabe destacar las siguientes capacidades terminales relacionadas con el 

texto: Analizar estilos, método  y recursos  aplicados en fotografía publicitaria y de moda  y elaborar y 

ejecutar proyectos que resuelvan las demandas habituales de agencia  publicitarias, editoriales y clientes en 

general. 

En el módulo 3: Iluminación de espacios escénicos (260 horas); asociado a la unidad de competencia 2: 

Iluminar espacios escénicos, caben destacar las siguientes capacidades terminales relacionadas con el 

texto: Analizar los estilos y recursos expresivos de iluminación utilizados en distintos medios y géneros 

audiovisuales y espectáculos que contribuyen a crear con su equilibrio un estilo global de iluminación. 

En el Módulo 8: Medios y lenguajes de comunicación visual (130 horas); Módulo transversal, cabe 

destacar las siguientes capacidades terminales relacionadas con el texto: 

• Analizar los procesos que permitan desarrollar una comunicación visual efectiva, relacionando el tipo 

de mensaje con los emisores o medios y los receptores o audiencias. 

• Analizar los lenguajes audiovisuales y técnicas narrativas de obras y programas audiovisuales. 

• Analizar imágenes para identificar los elementos estructurales y códigos formales y expresivos que 

permiten configurar mensajes visuales eficaces. 

Contiene los siguientes contenidos básicos: 

a) Medios de comunicación 

b) Teoría de la comunicación 
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c) Teoría de la imagen y técnicas de expresión visual 

d) Lenguaje y narrativa de la imagen 

 

Ciclo Formativo de Grado Superior (Comunicación, Imagen y Sonido): Producción de audiovisuales, 

radio y espectáculos. 

 

En el módulo 6: Lenguajes AV y escénicos, cabe destacar las siguientes capacidades terminales 

relacionadas con el texto:  

• Identificar los elementos formales y los códigos característicos de obras o programas 

audiovisuales, radiofónicos y espectáculos analizando sus lenguajes visuales y sonoros.  

• Analizar las estructuras narrativas más características de obras o programas audiovisuales, 

radiofónicos y espectáculos e identificar las formas de articulación del espacio tiempo. 

Contiene los siguientes contenidos básicos: 

A) Lenguaje, narrativa y técnicas de realización en producciones audiovisuales 

B) Lenguaje, narrativa y técnicas de realización en producciones radiofónicas 

 

 

Ciclo Formativo de Grado Superior (Comunicación, Imagen y Sonido): Realización de audiovisuales 

y espectáculos 

 

En el módulo 1: Realización cine/video; asociado a la unidad de competencia coordinar el desarrollo de la 

realización en producciones audiovisuales; cabe destacar las siguientes capacidades terminales 

relacionadas con el texto: Analizar los códigos visuales y sonoros utilizados y las formas de articular el 

especio/tiempo en los relatos cinematográficos o videográficos. 

 

En el módulo 6: Comunicación y expresión AV (módulo transversal), cabe destacar las siguientes 

capacidades terminales relacionadas con el texto: 

• Analizar los medios de comunicación, describiendo la evolución técnica y expresiva, la estructura, 

y características. 

• Analizar los procesos que permiten desarrollar una comunicación audiovisual efectiva, 

relacionando el tipo de mensaje con los emisores o medios y los receptores o audiencias. 

• Analizar imágenes para identificar los elementos estructurales y códigos formales y expresivos que 

permiten configurar mensajes audiovisuales eficaces. 

• Analizar formas y modos de expresión a través del sonido, identificando sus elementos 

estructurales y articulación. 

Contiene los siguientes contenidos básicos: 
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a) Los medios de comunicación 

b) El proceso d comunicación. 

c) Teoría de la imagen y técnicas de expresión 

d) Técnicas de expresión sonora. 

e) Lenguaje y narrativa audiovisual. 

 

 

Ciclo Formativo de Grado Superior (Comunicación, Imagen y Sonido): Sonido  

 

En el módulo 8: Comunicación AV y expresión sonora, cabe destacar las siguientes capacidades terminales 

relacionadas con el texto: 

• Analizar los procesos de comunicación audiovisual y sonora, identificando y relacionando medios, 

emisores, receptores y mensajes. 

• Analizar las técnicas narrativas de obras y programas audiovisuales, identificando lenguajes, 

códigos y sintaxis mas usadas. 

Contiene los siguientes contenidos básicos: 

a) Teoría y medios de comunicación 

b) Técnicas de expresión audiovisual 
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1.- La forma audiovisual 

 

1.1.-Lenguaje de las imágenes 

 

Desde los primeros mensajes del ser humano, que ya se nutren de rasgos visuales y sonoros, hasta la 

compleja sociedad audiovisual de nuestros días, se ha trazado un recorrido (la articulación de un lenguaje 

específico) en donde nos hemos preocupado en el manejo de las nuevas tecnologías y quizás nos 

olvidamos de la tarea de la composición correcta de sus contenidos, es decir, cómo hacer bien las 

imágenes. La existencia de un “mundo de imágenes” supone una consistencia interna narrativa, una forma 

de contar con iconos y sonidos, un lenguaje específico que se diferencia de los idiomas lecto/escritos. Aquí 

intentaremos definir los rasgos que configuran un lenguaje distinto pero integrador: el audiovisual, que 

supone la unión multidisciplinar de recursos comunicológicos dispares que provienen del mundo 

cinematográfico, del televisivo, de la radiodifusión, etc.; un audiovisual que es hegemónico en el desarrollo 

de las formas y los contenidos de las nuevas tecnologías: publicidad, video-telefonía, fotografía, 

cinematografía, etc. Así como su eficacia en el fenómeno complejo del multimedia. 

Las nuevas tecnologías de la información parten de la confluencia en el último siglo de los avances 

tecnológicos electrónicos y de la evolución narrativa audiovisual. Esta forma de comunicarse, de la que 

ahora nos ocuparemos, suponen una cambiante gramática y dinámica narrativa de la imagen fija y móvil, 

es más: una revolución cultural que afecta a todo el planeta. En todo caso es importante diferenciar este 

análisis de la narrativa, de otros estudios sobre aspectos técnicos,  sobre las máquinas, siempre cambiantes, 

pero situadas en otra dimensión: esto es, la batidora se ha introducido en todos los hogares, al igual que la 

televisión, pero sólo ésta última ha logrado un cambio cultural profundo en toda la sociedad, ya que se 

fundamenta en la capacidad de transmitir en base a imágenes en soporte multimedia, y esto ha supuesto un 

elemento fundamental de la narrativa transmisora de mensajes, de cultura (Correa 199, p.47). 

 

Foto de Lewis Wickes Hine 
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Algunas escuelas lingüísticas entienden el lenguaje como la capacidad humana que conforma al 

pensamiento o a la cognición. Pero en esencia, el lenguaje es el proceso de transmisión de mensajes 

comúnmente orales y escritos con un significado que sistematizados configuran un idioma. Sólo en un 

sentido más amplio se engloba cualquier procedimiento que sirva para comunicarse, y es difícil distinguir y 

delimitar las fronteras entre el lenguaje (idioma verbal y escrito) y el audiovisual.  

El primero es objeto de densos estudios, configura la base del sistema educativo tradicional, y es 

soporte lógico y tangible del conocimiento. El lenguaje-idioma escrito humano tiene una estructura 

gramatical en la que las unidades fónicas (morfemas) se combinan para producir un significado. Los 

distintos tipos de palabras forman sintagmas que a su vez se combinan para formar unidades mayores, 

como oraciones y párrafos. Es imprescindible que el hablante relacione unos sonidos con un significado y 

que a su vez ese significado sea percibido y comprendido por las demás personas que comparten la misma 

lengua. En este proceso de comunicación, la gramática adopta el papel de mecanismo que enlaza el 

pensamiento y las ideas con la lengua que las transmite. Cada oración portadora de significado posee una 

estructura profunda y una de superficie. En la de superficie se encuentran las palabras y los elementos de la 

oración tal y como se dicen e interpretan. En la profunda, las palabras y los elementos de la oración se 

estructuran gramaticalmente. En este nivel, la estructura de la oración es ambigua. Existe la posibilidad de 

que dos estructuras de superficie tengan el mismo significado (Juan parece estar contento y Parece que 

Juan está contento). Asimismo, una estructura de superficie puede tener dos significados (Comer carne 

puede ser peligroso puede significar que para alguien el comer carne sea peligroso y que siempre que se 

coma carne exista peligro). Las dos interpretaciones de esta oración surgen porque una sola estructura de 

superficie es el resultado de dos estructuras profundas. Sin embargo, en el caso anterior las dos estructuras 

de superficie corresponden a una sola estructura profunda. Esta es una ambigüedad existente en el lenguaje 

audiovisual. El lenguaje audiovisual es un procedimiento de comunicar mensajes icónicos con 

acompañamiento de imágenes sonoras por procedimientos gráficos de imagen fija y móvil: técnicas 

fotográficas, televisivas, cinematográficas, etc. Este sistema puede combinar e integrar el sistema 

comunicativo musical, visual2, sonoro3 o incluso de la propia lecto/escritura4. 

                                                 
2 Visual: aquellos signos icónicos susceptibles de ser captados por la vista. Icónico: signo visual que con semejanza  
con el objeto representado. 
3 Sonoro: aquellos sonidos susceptibles de ser captados por el oído.  
4 Lecto/escritura: sistema tradicional de transmisión de mensajes basado en la emisión humana de sonidos y escucha 
de los mismos, así como su representación gráfica a través de un código lingüístico que se corresponde con la palabra. 



Javier Fombona                                              Análisis del audiovisual: Hacia una teoría científica de la composición 

 

11 

Se podrían citar muchos ejemplos de eficacia comunicativa basada en el poder narrativo del 

audiovisual (una película cinematográfica, un programa televisivo de éxito, etc.), aunque resulta más 

complicado ahondar en las causas de tal éxito. Incluso si se hiciera una encuesta cuestionando la propia 

existencia o no del lenguaje audiovisual obtendríamos unos resultados quizás positivos, pero las dudas 

aumentan si intentamos que los encuestados determinen las características y recursos de este sistema de 

comunicación. Cosa que no sucede en el lenguaje tradicional, y así podemos analizar un texto escrito y ver 

su presentación, sus ilustraciones, su índice, su extensión, la técnica narrativa... Pero ¿porqué nos 

emociona una película cinematográfica? o ¿Por qué tienen tanto éxito algunos programas de televisión? 

Ese desconocimiento de la mecánica de  articulación de los mensajes audiovisuales supone un cierto 

analfabetismo audiovisual que sólo sería justificable si no existiera de hecho tal técnica, esa forma especial 

narrar los mensajes, o un lenguaje que organiza de cierta forma imágenes visuales y sonoras (que 

intentaremos descubrir).  

Entendemos por narrativa audiovisual la forma y ordenación (gramática) del conjunto de elementos 

icónico-sonoros constituyentes del mensaje (relato audiovisual) con un sentido comunicativo.  

Debemos diferenciar los estudios sobre narrativa audiovisual o sobre los contenidos audiovisuales, y 

su posible orientación educativa. Los contenidos de los audiovisuales en los medios de comunicación 

social en la mayoría de las ocasiones no están pensados para los alumnos, por esto muchos de los intentos 

de acercar ambos sistemas son fallidos, y más adelante veremos porqué. 

 

 

 

1.2.-Percepción de la realidad organizada en figuras 

 

 

 

Las personas, tanto a partir de su aparato sensitivo visual como del sonoro, recibimos muchos 

estímulos exteriores (ruidos al caminar, al mover la silla, luces y sombras que pasan, sensaciones de tacto 

accidentales, etc.), pero solo asimilamos unos pocos de ellos, que ordenados en unos principios de la 

percepción y los configuramos mentalmente bajo la representación en imágenes coherentes, racionales. 

A través de la percepción podemos captar e interpretar la realidad, y este proceso se organiza de 

forma particular y selectiva. Y el conocimiento de algunos de estos aspectos nos va a permitir entender, a 

la hora de analizar y realizar audiovisuales, cómo se usan estos procedimientos en la creación de imágenes. 
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En la vida diaria los estímulos no se dan de manera aislada sino que se presentan de forma conjunta. 

La percepción de un objeto o de un hecho está determinada no sólo por una serie de estímulos externos 

sino también por nuestras necesidades, motivaciones, actitudes, valores así como por el contexto socio-

cultural a que cada uno pertenece. Los equipos mecánicos de captación de imágenes carecen de ese poder 

selector para discriminar partes de lo captado globalmente de la realidad.  

Para analizar la imagen (una película cinematográfica, un programa televisivo...), en primer lugar es, 

importante objetivizar (es decir, fijarnos en los datos visuales concretos que aparecen en la imagen) los 

rasgos que estimulan cada sentido humano en el proceso de percepción para formar una imagen completa; 

por tanto sería trascendente repasar las leyes de la percepción humana establecidas por la Gestalt para 

comprobar como se organizan los elementos percibidos en figuras mentales coherentes. 

En una imagen compuesta (como los son las creadas por una mente racional que intenta organizar 

elementos, componer), el objeto que sobresale es la figura (lo que destaca y en lo que nos fijamos más) y 

los que quedan atrás se convierte en el fondo. Los contornos son los que permiten caracterizar y distinguir 

ambas partes y el resto de objetos. Esta distinción se da porque el objeto en realidad, está situado en un 

determinado espacio, a una determinada distancia del observador, y porque la profundidad de la figura con 

respecto al fondo ayuda a distinguir una de otro. 

El fenómeno de percepción y organización mental de la figura ha sido estudiado por el citado grupo 

de la Gestalt y otros autores, y han establecido una serie de principios que explican de qué forma un grupo 

particular de estímulos pueden sobresalir de su fondo, así podemos destacar los siguientes casos 

significativos: 

1- Proximidad. Los elementos relativamente cercanos se captan como pertenecientes a la misma 

figura. 

 

Observe como tendemos a asociar estas líneas en grupos de dos líneas verticales próximas. 

 

 

 

2- Semejanza. Los elementos parecidos son percibidos como pertenecientes a la misma forma. 
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Observe como tendemos a agrupar los elementos en líneas verticales en base a grupos de figuras 

iguales. 

 

 

3- Continuidad/cierre . Los elementos orientados en la misma dirección tienden a organizarse en 

una forma determinada. 

 

 

 

 

 

 

 

Observe como tendemos a asociar estas líneas cortadas a una figura continua: una cruz. 
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4- Contraste . Un elemento se distingue del resto por su singularidad, por su especificidad. Un 

objeto puede contrastar con otros por el color, forma, tamaño, cualidades intrínsecas del propio objeto, etc.  

Elementos objetivos de discriminación como movimiento, intensidad luminosa y/o color contribuyen 

a diferenciar figura de fondo 

 

Fijémonos como de la anterior imagen diferenciamos claramente por su forma el polígono 

discordante. 

 

 

 

5.- Enmascaramiento, Inclusividad. Adoptamos algo como figura y el resto como fondo (y 

viceversa). Es un tipo de camuflaje que tiende a homogeneizar la figura y el fondo. Provoca desconcierto 

en el observador porque la configuración de la imagen trata de obstaculizar que algo sea percibido. Este 

principio suele utilizarse en el área militar, en la publicidad y se da espontáneamente en la naturaleza. 

 

Observe la imagen siguiente: enseguida convertimos los elementos blancos en figura y los oscuros 

en fondo, también podemos hacer la alternativa opuesta (las figuras negras como figuras sobre fondo 

claro), pero nunca ambas figuras a la vez. 
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6.-Pregnancia, o buena forma, tendemos a organizar la figura como una forma coherente. 

La imagen siguiente nos resulta extraña e intentamos organizarla en figuras coherentes, estables, 

reconocibles, una escalera, una persona, un edificio, otro, etc. 

 

 

 

Al igual sucede con la foto siguiente, sobre la que intentamos situar nuestro punto de vista, 

estableciendo una buena posición estable para comprender la situación de las distintas figuras y sus fondos. 
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1.3.- Propuesta de estudio de elementos básicos de la imagen 

Cualquier imagen puede descomponerse en determinados rasgos para extraer los elementos básicos 

que la conforman.  Los mensajes correctamente producidos (bien sean carteles, o vídeos didácticos, o 

películas...) tendrán una elaborada articulación de esas variables destinadas a conseguir el exacto y 

científico significado a la imagen representada. Para la correcta lectura OBJETIVA de DENOTACIONES 

PATENTES en las imágenes se deben de analizar, una a una, dichas variables; esta tarea incómoda en un 

principio (tal y como sucedía cuando de niños empezamos a leer textos), pero una vez desarrollada tal 

destreza nos llevará a un CORRECTO y COMPLETO disfrute del mensaje audiovisual.  

Más adelante podremos analizar SUBJETIVAMENTE las posibles interpretaciones derivadas de la 

presencia de tales rasgos objetivos. Estos elementos se corresponden a un POSTERIOR análisis de 

connotaciones a las que debe conducir unívocamente el conjunto de elementos objetivos anteriormente 

relacionados. En ocasiones el análisis de imágenes suele centrarse sólo en esta parte sin previamente 

fundamentar objetiva y científicamente las sensaciones obtenidas. Es crucial por tanto, diferenciar y 

priorizar la lectura objetiva sobre la subjetiva. 

En un nivel superior se irán descubriendo las distintas codificaciones creativas de los elementos 

mencionados para conseguir muy diversos mensajes (técnicas televisivas con efectos modificadores del 

espacio, efectos especiales en la iluminación, especiales codificaciones del montaje, etc.); así como 

manipulaciones expresivas (ideológicas, manejo de estereotipos, contenidos económicos...), etc. 

Por último, el dominio de las variables de composición de un documento audiovisual permitirá 

la composición de nuevos mensajes, donde se haga corresponder de una forma científica, el 

significado objetivo de los rasgos estudiados con el significado que quiera transmitir el autor. 

 

¡RECUERDEMOS! 

Estamos aprendiendo a usar de la NUEVA TECNOLOGIA AUDIOVISUAL su lenguaje, 

Que deben ser siempre soporte de cierto mensaje, 

...mensaje que inicialmente puede tener o no intención educativa, en todo caso hay una abstracción de 

ideas convertidas en intención comunicativa, de ahí se desprende la necesidad de aplicar cierta 

técnica narrativa que debemos descubrir porqué es tan eficaz. Analizaremos (conscientemente) sus 

signos reconocibles y comprensibles por el receptor, signos que asimila de forma automática, 

inconsciente, pasiva e involuntaria.¡Distingue cuándo analizas  lenguaje, cuándo el receptor y cuándo 

el contenido! 
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...no olvidemos que el texto que leemos se localiza en ciertas áreas cerebrales (Wernicke…). Por 

ejemplo: lee “TELEFONO ...esto no es lo mismo que si escribimos estas letras, dado que  la escritura 

se localiza en otras áreas cerebrales (área Broca…) (Fernández de Haro, 1996, p.43).  

El idioma lecto/escrito configura la Inteligencia cristalizada.  

 

Pero las imágenes se dirigen a otras áreas distinta (corteza estriada V4) 

 

 

 

Y también los sonidos van a otros sitios (corteza auditiva del lóbulo temporal ) 

(..........riiiiiiiiinnnnnng)  

Audio y video configuran la Inteligencia Icónica 

 

Pensemos: Una de las obras humanas con mayor difusión (después de la Biblia) es la película 

cinematográfica... “Titanic”5 ¿Porqué ha sido un mensaje eficaz?  (Lo veremos en los últimos capítulos 

de este texto y específicamente en un análisis de su secuencia final) Nos proponemos analizar tal eficacia, 

el buen uso de los recursos de la imagen móvil, su morfosintaxis, e intentaremos ver como han articulado 

los rasgos objetivos del lenguaje audiovisual.  

Ortega Carrillo dedica un capítulo de su libro al análisis de la morfosintaxis y semántica del lenguaje 

visual (1997, p.139 a 203). Propone 11 variables para el estudio del mensaje visual: El punto. La línea. La 

forma. El espacio. La dirección de las formas y composiciones espaciales. La textura. La escala. La 

angulación. La iluminación. El tono. El color. 

 

Aquí se hace una división considerada fundamental:  

1.- Análisis de elementos de la imagen fija (6 rasgos fundamentales). 

2.- Análisis de elementos de la imagen móvil (3 rasgos fundamentales). 

3.- Análisis del sonido y testos/grafismos incorporados (sendos rasgos fundamentales). 

Elementos enunciados en el DECALOGO de análisis de variables que se propone a continuación: 

 

 

 

 

 

 

                                                 
5 © 2005 Fox And Paramount Pictures 
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Decálogo de variables (rasgos audiovisuales) propuesto para el ANÁLISIS OBJETIVO : 

 

 

Imagen Fija  

• Líneas,  

• Iluminación,  

• Color, ___________________________(Rasgos configuradores de la forma de la figura) 

• Tamaños de la figura,  

• Altura del punto de vista,  

• Espacio,  

Imagen Móvil 

• Movimiento,  

• Montaje,  

• Tiempo 

Elementos integrados a la imagen 

• Grafismos y Sonido 

 

 

Las apreciaciones del análisis subjetivo son relativas a la valoración de la persona, y normalmente 

son aceptadas por la mayoría de la sociedad, pero no siempre. Así, un color negro en cierta cultura puede 

significar señal de duelo y en otra lo contrario. Esto no sucede en el análisis objetivo, cuya lectura de 

rasgos es normalmente única.
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1.4.- Análisis de líneas  

 

Como primer paso para el análisis (y composición) de cualquier imagen debemos de intentar 

organizar, localizar o situar las principales líneas, estén presentes en la imagen o sugeridas: es el 

ESQUELETO DE LA IMAGEN. 

 

El siguiente paisaje nos puede parecer hermoso, muy bien hecho, pero ¿porqué? Iremos poco a poco 

viendo como se ha n organizado sus elementos para que nos genere esa sensación de mensaje bonito, es 

decir: “bien compuesto”. 

 

 

 

 

Líneas El elemento básico es el punto y su agrupamiento formal, o movimiento, genera la 

línea, que la entendemos como la primera articulación visual con rango significante. 

Al reconocer en cualquier composición visual su presencia formal o inducida, 

asociamos simultáneamente un sentido de estatismo o velocidad que confieren 

cierta orientación y dinamismo a la propia imagen. 
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Nuestra vista viaja a través de esas líneas a medida que se fija en una u otra parte del cuadro. Con 

esto en mente, es el trabajo del autor de imágenes consiste en situar esas líneas para llevar la atención del 

espectador hacia lo que se quiere enfatizar, especialmente el centro de interés. Cuando se utilizan de esta 

forma las líneas se denominan dominantes porque llaman la atención del espectador y fijan su mirada en 

los puntos de interés.  

    

 

Cuando vemos una imagen real, para poder analizar objetivamente sus líneas tenemos que 

imaginarla en blanco y negro, obviando sus colores e intuyendo las principales líneas dominantes de esa 

composición. 

 

Además de hacer mirar a uno u otro punto, las líneas pueden sugerir un significado por sí mismas. Las 

líneas verticales y rectas sugieren dignidad, fuerza, poder, formalidad, altura y restricción.  
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Algunas serán físicamente visibles; otras las dibujaremos mentalmente. Cada tipo de línea tiene un 

significado oculto, que no vemos pero sí que asimilamos, y nuestro trabajo consistirá en combinarlas todas 

-o las que sean necesarias- para lograr cierto significado en armonía con el resto de elementos de la 

imagen.  
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Así, por ejemplo, una composición con LINEAS: 

• Horizontales, sugiere estabilidad e espacio.  

• Verticales y horizontales pueden dar cierta sensación de serenidad y estatismo.  

• Diagonales, rompen la monotonía y aportan dinamismo, dan una apariencia dinámica y excitante 

al cuadro. 

• Curvas, sugieren gracia, belleza, elegancia, movimiento y sensualidad 

• Las líneas marcadas y en zig-zag denotan violencia y destrucción, mientras que las líneas 

intermitentes (rotas) sugieren discontinuidad. 

 

En una composición, las líneas pueden actuar: haciendo penetrar nuestra visión en la fotografía, 

guiando nuestra mirada por la imagen hasta el centro de interés, o haciendo salir nuestra mirada de la foto 

lo más suavemente posible. 

 

Tipos principales: 

• Líneas real presente en la imagen. 

• Líneas imaginarias: 

o Divisorias de zonas y Contorno de las figuras. 

o Natural de lectura: en toda imagen empieza en la parte superior izquierda y termina en la 

inferior derecha. 

o Dirección de una trayectoria. 

o De mirada. 

o De perspectiva 

o Etc. 
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  Líneas de Perspectiva 

 

Analicemos objetivamente la situación de las líneas imaginarias que ayudan a dar relieve figurado a 

una imagen en un soporte bidimensional. 
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Líneas de perspectiva, profundidad, relieve de la imagen, líneas objetivas, que en un posterior 

estudio SUBJETIVO podríamos decir que parece que nos invitan a trasladarnos y navegar río arriba, que 

dan movimiento figurado al paisaje, etc. 

 

 

 

No olvidemos que toda imagen bien compuesta tendrá: líneas sencilla y claramente definidas.  
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Líneas que comienzan a desfigurar los contornos y desaparece toda referencia formal. 

Líneas que recortan fielmente el contorno de las cosas. 

Líneas que quiebran los contornos. 

Líneas que fragmentan completamente la composición.  

Líneas que transmiten sensaciones... 

 

Analícese cómo en una pintura abstracta (p.e. Mondrian) se organizan las líneas. 

 
Composición con colores planos y líneas grises, Mondrian 
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1.5.- Análisis de la iluminación, el claro-oscuro 

 

 

 

Retrato de dos hombres, de J. Tintoretto 

Un elemento fundamental en toda imagen es la luz. Para transmitir lo más fielmente posible las 

sensaciones de un entorno tridimensional a un soporte bidimensional como la fotografía, debemos ver la 

luz. Las sombras y las variaciones tonales son las encargadas de crear volumen y profundidad en las 

imágenes. Así, hemos de saber que la luz frontal da vida a los colores, pero disminuye la sensación de 

espacio, mientras que la luz lateral produce sombras, creando la sensación de relieve, volumen y textura. 

 

Claro-oscuro 

Iluminación 

Iluminación u oscurecimiento de los objetos, símil a la ausencia o no de 

descripción en una narración verbal. El sentido y uso de la iluminación enfatiza o 

disminuye la presencia visual de la figura. 

 

Fijémonos en la foto siguiente, la composición destaca la flor como elemento central, como figura 

porque contrasta con el fondo que es más oscuro. 
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La iluminación que deberíamos intuir al contemplar la imagen es la de la siguiente imagen. 

 

 

 

 

 

La luz ya sea natural o artificial, incide en los objetos y su reflejo impresiona nuestra retina.  La luz 

determina de gran manera las imágenes dotándolas de muy diversas significaciones expresivas. Percibimos 

la luz por la luminosidad que nos informa de la claridad u oscuridad de la superficie sobre la que incide la 

luz. 

¿Cómo se forman las imágenes a través de la luz? En la pintura la luz de la realidad se plasma a 

través de los pigmentos, el tono, jugando con una gama variable entre el blanco y el negro, recrea la luz 

para sugerir formas, sombreados, profundidad... En las imágenes de registro mecánico, la necesidad de luz 

tiene que ver con el mismo soporte tecnológico de cada medio, así la luz es precisa en fotografía para 

realizar los correspondientes procesos químicos sobre el negativo o sobre el CCD que es la verdadera 

retina de la cámara de captación de imágenes..  
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La escala tonal. Las imágenes tratan de recoger los tonos de la realidad, pero éstos son casi 

ilimitados y los sistemas de registro cuentan con una paleta muy restringida. La fotografía y el cine, 

permiten una escala tonal más amplia que la televisión, dado que ésta no es capaz de diferenciar grandes 

contrastes entre las imágenes claras y las oscuras.  

 

 

Fijémonos en una misma imagen más y menos contrastada, esto es, con más blancos y negros, o con 

más grises. 

 

    

 

 

La intensidad de un tono se ve alterada cuando se yuxtaponen con otros. Cada tono tiene un valor 

que se modifica cuando se interrelaciona con otros tonos circundantes. El tono (brillo y sombra) de un 

objeto en la escena, sugiere peso.  

Es fácil comprobar cómo un tono claro parece más claro cuando está rodeado de un tono oscuro. Sin 

embargo el tono oscuro se ennegrecer más cuando está rodeado del claro. 

 

  

Los objetos oscuros contra un fondo medio parecen más pesados que los objetos más claros. Una vez 

que comprenda que el brillo tiene influencia sobre la masa de un objeto, usted deberá empezar a "sentir" el 

peso visual de cada elemento en la escena. 
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Estas alteraciones afectan a la forma. El tono claro parece expandirse cuando esta rodeado de un 

tono oscuro. Y el tono oscuro se comprime cuando esta circunscrito por un tono claro. 

 

El tono, como revelador de las formas, contribuye a crear la composición de una imagen. El 

movimiento, el equilibrio y el ritmo del encuadre dependen, en parte, del contraste tonal de las formas, de 

la distribución de las luminosidades. Las relaciones que se establecen entre los tonos actúan en la 

configuración de las formas para determinar su composición. 

Hay imágenes que abarcan todo el espectro de tonos pero hay otras que se inclinan por una zona de 

la escala tonal: 

- En la clave alta se eligen tonos en el tercio superior de la escala, cerca del blanco. Se utiliza 

cuando se quiere iluminar mucho la imagen. 

 

 

Esta imagen denota una iluminación cercana al blanco, normalmente usada en efectos descriptivos y 

expresivos suaves. 

 

- En la clave intermedia se toman tonos del centro de la escala. Esta clave posee una intención 

moderada y no aparecen tonos muy claros ni muy oscuros. 

 

- La clave baja se sitúa en el tercio inferior de la escala tonal, cerca del negro. Sus cualidades son 

apagadas, sombrías. Se utilizan en el cine negro. 
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Fijémonos como en esta imagen la iluminación y las líneas contribuyen a resaltar la FIGURA. En 

este caso la clave baja contribuye a dar mayor sensación de peligro y miedo. 

 

Se ha definido a la iluminación como “el arte de controlar las sombras”. Aunque en un principio 

podría parecer que las sombras deberían ser eliminadas o reducidas a su mínima expresión en cualquier 

toma, hemos visto que gracias a ellas apreciamos nuevos detalles y asimismo dotamos a las imágenes de 

dimensiones substanciales. Si no la más importante, una de las más importantes tareas de la iluminación 

fotográfica es garantizar un buen uso de las sombras. 

 

Las sombras aparecen cuando la luz incide sobre un objeto y éste, a su vez, proyecta su silueta. En 

ocasiones, estas sombras se atenúan por la existencia de múltiples fuentes luminosas o porque el haz de luz 

se ha difuminado antes de incidir en el objeto. Esto es debido a que nuestro ojo puede captar una gama de 

luces mucho más amplia de lo que puede hacerlo el soporte fotográfico o electrónico.  

A través de nuestros ojos, por tanto, tenemos la capacidad de interpretar, tanto en las luces como en 

las sombras, muchos más detalles sin excesivos contrastes. No obstante, esto no sucede cuando captamos 

la misma escena en una imagen. Así, una sombra que a ojo desnudo apenas si es relevante, en una 

fotografía adquiere un terrible matiz negro y una opacidad negativamente relevante.  
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Iluminación dura y difusa 

Por regla general, una fotografía con una iluminación uniforme y constante tiende a parecer plana y 

sin perspectiva. Los detalles se pierden y la imagen, en conjunto, pierde fuerza. Para evitar tales efectos es 

un recurso frecuente utilizar iluminaciones laterales y/o difusas. Sin embargo, ello puede considerarse algo 

más que una misión imposible, sobre todo cuando nuestro equipo se reduce a una cámara compacta con 

flash integrado y una luz desde luego nada difusa. Estas distintas luces y sombras sirven para catalogar a 

ambas en dos grandes familias: las duras y las difusas.  

La luz puede ser directa, es una luz dura y puede ser dispersa, tamizada, que es más suave. 

 

La luz dura tiene su origen en una fuente luminosa que, concentrada en el sujeto, resulta en haces 

paralelos relativamente coherentes. Esto da a la luz –valga la metáfora- a una apariencia dura, vigorosa y 

cortante. La luz dura genera una sombra claramente definida y generalmente muy oscura. Cuando se 

emplea para iluminar una escena, todos los pequeños detalles se realzan y son mucho más visibles. El 

resultado no es siempre aceptable, precisamente debido a este efecto seco que provoca, pero en ocasiones 

es más que acertado. El claroscuro es una técnica de luz contrastada y violenta. Su finalidad es enfática, se 

utiliza en escenas dramáticas, jugando con las sombras que marca las formas. 
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La luz difusa -también llamada luz suave o luz blanda- está tamizada, tiene un efecto opuesto al de 

la luz dura, especialmente cuando los ángulos de iluminación están adecuadamente controlados por el 

fotógrafo. A diferencia de la luz dura, la suave se traduce en una gran área de iluminación muy 

difuminada. Así pues, la luz suave tiende a esconder líneas, arrugas y defectos, por lo que es un recurso 

muy apreciado para la fotografía de belleza y moda. La iluminación difusa se utiliza en televisión de base 

para que cualquier objeto tenga un nivel de luz suficiente y cuando se sitúa en el eje de la cámara se 

elimina la textura, lo que es a veces un efecto deseable para disimular las imperfecciones de la superficie. 

 

 

La dirección de la luz también se utiliza en el tratamiento de las imágenes. Tiene más peso con la 

luz directa, dado que las fuentes luminosas se dirigen directamente a los objetos de la escena. 

La ilusión del volumen se obtiene con la luz lateral, que ilumina un lado del objeto dejando el otro 

en penumbra. 
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Fijémonos como las sombras denotan una luz lateral y como dan volumen a las plantas de la imagen, 

que no tendrían en caso de ser realizada con una iluminación frontal. 

 

 

 

 

Por el contrario, la luz frontal proporciona información en todas las zonas iluminadas pero el 

resultado es plano, sin volumen. No hay sombras en el objeto-figura. 
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Esta piedra  nos parece bastante plana, la luz difusa apenas da sombras y solo aumentándole 

artificialmente el contraste podemos observar las zonas de volumen. 
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En el contraluz, la fuente luminosa está situada detrás del sujeto. Con esta luz se destaca la silueta, la 

forma global del personaje. 

 

 

Esta imagen es un claro ejemplo de contraluz, que normalmente destaca la silueta de la figura. 
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La altura también es una variable a considerar. La luz cenital, dirigida de arriba a abajo, es una luz 

inhabitual por lo poco favorecedora que resulta sobre el rostro. Se utiliza cuando se quiere dar al personaje 

una apariencia aplastada, deprimida. Por contra, la luz baja proporciona un efecto contrario. Las sombras 

se alargan, la sensación es más fantasmal. 

 

Simson, Rembrandt 
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Lo más normal, es utilizar la combinación de varios puntos de luz, preservando la importancia de 

uno de ellos. 

 

 

 

   

luz frontal luz lateral luz frontal y lateral 

 

 

Fijémonos en la foto de este pez, cómo la iluminación frontal nos impide determinar el volumen del 

animal, esto es lo grueso que es el animal. No obstante, la presencia de líneas curvas en su figura nos 

delata o sugiere cierto volumen. 

 

 

 

En exteriores la dirección de la luz viene dada por la hora del día, pues la altura del sol es 

determinante. El sol bajo, por la mañana o a la caída, es más favorecedor porque los rayos alcanzan al 

sujeto en dirección oblicua, que la luz cenital del mediodía que crea unas sombras más duras en el rostro. 

Por eso a veces en los exteriores, a pesar de contar con bastante luz solar, algunas producciones se filman 

con grandes proyectores de luz. 
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Situación, Clave alta o baja, dureza y dirección son cuatros elementos importantes a la hora de 

analizar la iluminación en una imagen, así, debemos observar cómo el autor organizó en su imagen 

tales circunstancias. Fondo y figura deben de diferenciarse claramente por sus valores de brillo. 

 

 

 

Esta locomotora se convierte en figura porque destaca del fondo en función a su valor de 

luminosidad, a su brillo. En este caso lo que más brilla es el fondo que se diferencia claramente de la figura 

oscura. 

 

 

 

Las filmaciones realizadas en los platós de televisión precisan de una elevada velocidad en la 

consecución de imágenes, así, primero se da una luz difusa base a todo el set (escenario) para que los 

equipos empiecen a generar la señal de video correcta (bajo la atenta visión del vectorscopio o del 

monitor de forma de onda de la señal de video) y posteriormente se van aumentando las luces para ir 

modelando, dando la forma clave, el tono general y particular, los contrastes en cada caso y cada 

posición del actor… 
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1.6.- Análisis del color 

 

Teoría del color 

La fotografía, el cine, la televisión, la pintura y las artes gráficas se aprovechan de una curiosa 

característica del ojo para formar sus imágenes en color. El ojo humano restituyó los colores de la realidad 

a partir del rojo, verde y azul que hay en las imágenes que capta. A partir de estos colores formamos los 

demás. El rojo, el azul y el verde son, por tanto los colores primarios en nuestro sistema de visión. La 

mezcla en primera instancia entre los colores primarios da lugar a los colores secundarios. La síntesis de 

rojo y verde proporciona el amarillo. El amarillo se dice que es complementario del azul por no haber 

intervenido este en su elaboración. Rojo y azul se unen para obtener el magenta, complementario del 

verde. De la mezcla del verde y el azul se consigue el cian, complementario del rojo. 

 

Los diferentes sistemas de registro de imágenes recogen el color a partir de esta configuración 

cromática de primarios y complementarios, y lo hacen siguiendo dos métodos posibles: el método aditivo y 

el método sustractivo. 

El sistema aditivo o síntesis aditiva se utiliza en televisión y se basa en el empleo de tres fuentes de 

luz coloreadas: una roja, otra verde y otra azul. Si se mezclan en la pantalla obtendremos una luz blanca 

que se irá haciendo más gris a medida que disminuye la intensidad de la luz hasta llegar al negro. Si solo se 

dirigen una luz roja y otra verde el resultado es una luz amarilla, etc. 

El procedimiento de captura de imágenes en color averigua la proporción de rojo, verde y azul que 

tiene cada color de la escena. 
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En el sistema sustractivo se combinan pigmentos u otras materias coloreadas que actúan como 

selectores o filtros de luz. Cada superposición de filtros determina una ulterior sustracción de luces. En la 

mezcla sustractiva los colores fundamentales son los complementarios de los primarios: el cian, el magenta 

y el amarillo. La superposición de tres filtros da negro, porque todos los colores se sustraen. Y el blanco se 

obtiene cuando no se interpone filtro alguno. En el cine y la fotografía se emplea este método de mezclas. 

 

 

  

Una imagen se descompone en los primarios Rojo, verde y azul en el sistema aditivo (si es 

imagen luminosa o  proyectada) 
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Y esa imagen, en el caso normal de ser impresa, se descompone en los primarios Cyan, 

Magenta y Amarillo en el sistema sustractivo. 

 

 

 

 

1.6.1.- Análisis objetivo 

 

 

Color Su significación racional sobrepasa la mera sensación fisiológica: unos 

colores armonizan o contrastan con otros, producen sensaciones frías o cálidas, son 

más agresivos o suaves según su saturación. 
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Fisiológicamente, color es la sensación producida en el observador humano cuando la retina es 

estimulada por energía radiante. En un sentido amplio, la palabra color sirve para especificar una 

propiedad de un objeto. Para un físico el color se compone de aquellas características de la luz distintas del 

espacio y el tiempo, siendo la luz aquel aspecto de la energía radiante que el hombre percibe a través de las 

sensaciones visuales que se producen por el estimulo en la retina.  

 

El color está (sensorialmente) muy ligado a la luz. El color de una superficie no existe como valor 

objetivo por sí mismo. La tonalidad que muestra depende de la luz que recibe. Lo más común es que los 

colores se formen por pigmentos. Existen partículas pigmentarias en casi todas las superficies. Estas 

moléculas son las que se encargan de reflejar la radiación cromática que caracteriza a un material 

determinado. El color se puede dar también por un fenómeno específico de reflexión: la dispersión. Así se 

forma el cielo, cuando la luz solar choca con las partículas de la atmósfera, las longitudes azules se 

difunden en todas direcciones, produciéndose así la tonalidad característica del cielo. Si no hubiese 

atmósfera el sol se vería sobre un fondo negro. 

 

El color se identifica por tres características:  

• Luminosidad, o brillo del tono, cantidad de luz que refleja ese color, esto es, la imagen vista en 

blanco y negro. 

• Tono, matiz, es el estímulo que nos permite distinguir un color de otro, su frecuencia o longitud de 

onda específica. 

• Saturación, pureza, es la sensación más o menos intensa de un color, su nivel contaminación con 

otros colores. Un color estará más o menos saturado según la cantidad de blanco o negro que lleva 

mezclado. Los colores pueden aparecer en las imágenes con un nivel de saturación diverso. Los colores 

saturados son fuertes, de gran impacto visual, se suelen identificar con sensaciones alegres y vitales, son 

también más simples. Es más contundente el efecto cuando la saturación se reduce a pocos colores situados 

sobre un fondo neutro.  
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Color Saturado Desaturado 

 

Azul 

R:0 

G:0 

B:255 

 

 

 

 

 

 

El mismo azul 

mezclado con un 

50% de rojo 

 

 

Rojo 

R:255 

G:0 

B:0 

 

 

 

 

 

 

El rojo mezclado 

con  50% de azul (se  

convierte un poco  

magenta) 

 

 

Verde 

R:0 

G:255 

B:0 

 

 

 

 

 

 

El mismo verde 

mezclado con un 

50% de azul 

 

 

Magenta 

 

R:255 

G:0 

B:255 

 

 

 

 

 

El mismo magenta 

mezclado con un 

50% de verde 

 

 

Amarillo 

R:255 

G:255 

B:0 

 

 

 

 

El mismo amarillo 

mezclado con un 

50% azul. 

 

 

Cyan  

R:0 

G:255 

B:255 

  

El mismo cyan 

mezclado con un 

50% de rojo 
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La desaturación es clave tonal propia de los colores en la naturaleza. 

 

La calidad cromática de la luz se mide con el parámetro "temperatura de color". La temperatura de 

color de una luz es la temperatura en valor absoluto en grado Kelvin a la que hay que calentar un cuerpo 

negro para obtener una radiación similar a la fuente de luz analizada. Al calentar este cuerpo negro ideal, 

las primeras radiaciones luminosas que emiten son rojas. Según aumenta la temperatura, la luz va 

cambiando de color: naranja, amarillo, azul... 

En publicidad se utiliza mucho los efectos del color. El tinte dominante de una imagen publicitaria 

está en función del producto anunciado, pero, generalmente no nos informa de las características del objeto 

anunciado, su función es más soterrada. Pretende provocar una actitud inconsciente de agrado al identificar 

lo blanco-azulado con lo limpio (anuncio de detergentes) y lo rojizo con la seducción (por ejemplo en las 

imágenes de colonias. 

 

 

 

Esta piedra tiene una dominante cromática amarilla (fácilmente la identificaríamos con el oro…). 

La imagen marina superior tiene una dominante azul (la identificaríamos con un agua marina fría…) 
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 1.6.2.-Análisis subjetivo del color 

 

Analicemos en este caso apartado, las sugerencias y las connotaciones derivadas de la lectura 

objetiva de los colores analizados anteriormente.  

El color sirve para llamar la atención, producir efectos sicológicos, desarrollar asociaciones, lograr la 

detención, crear una atmósfera estéticamente placentera. 

Hay un enorme grado de subjetivismo en el uso del color, de hecho el color transmite estados 

emocionales, hay colores alegres y sombríos, vivos o apagados, tristes y brillantes. También es verdad que 

según la estación del año utilización unos colores más que otros, también hay evidente relación entre el 

sexo de la persona y los colores que elige, y cada individuo tiene su escala cromática favorita. Sin embargo 

no hay ningún alfabeto rígido, aunque algunos colores son más apropiados que otros para determinados 

fines. 

En la composición de imágenes el azul, el cian o el verde representan valores transparentes, aéreos 

(crea ilusión de profundidad), lejanos e incluso tristes. Los colores fríos suben, tienen menos peso que los 

rojos, magentas y amarillos. Los colores calientes son, por el contrario, estimulantes, densos, cercanos y 

placenteros.  Si estos valores se asocian a la luminosidad, el efecto se multiplica: lo claro es excéntrico y lo 

oscuro concéntrico. 

Los colores, hemos de decir no tienen una traducción exacta y única a ideas o conceptos, aunque sí 

se advierte una cierta repetición de asociaciones cuyo conocimiento facilita el uso premeditado del color en 

las imágenes. 
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AMARILLO 

 Se asocia con el sol, iluminación, comprensión, 

intuición, divinidad, grandeza.  El amarillo es el color de la 

jovialidad, de la risa y el placer, de la opulencia. Deja paso 

también a cualidades negativas como la traición, la cobardía o 

el egoísmo. Es también el color gafe por excelencia. 

 

ROJO 

 Sangre, fuego, pasión, valor, revolución... Asociándoles 

rasgos negativos: sangre, fuego, destrucción, guerra, peligro, el 

diablo... Está vinculado con el corazón, la sangre y la vida, es 

agresivo, excitante, implica movimiento y acción, también 

indica peligro. 

 

AZUL 

 El azul es infinito, noble y grandioso. Cielo, mar en 

calma, sentimientos religiosos, devoción, inocencia, verdad, 

constancia, justicia, frío La confianza y la fidelidad son azules, 

en el hay serenidad, cuando pierde luminosidad da sensación 

de tristeza. (En publicidad se utiliza para envoltorios de 

limpieza, los bancos...) El azul, el cian o el verde representan 

valores transparentes, aéreos (crea ilusión de profundidad), 

lejanos o tristes. 

 

VERDE 

 La vegetación, naturaleza, fertilidad en los campos, 

simpatía, prosperidad, esperanza, vida, juventud, frescura... El 

verde  es color de la naturaleza y de la esperanza, es juventud y 

fertilidad. Se dice incluso que tiene propiedades sedantes y 

tranquilizantes. También puede llegar a ser signo de 

decadencia. 

 

NARANJA 

 El naranja es rico y extrovertido, es el color de alarma, 

su brillantez aumenta cuando disminuye la luz solar. Cuando se 

apaga tiende al ocre. Los pardos son otoñales, representan 

cualidades nobles.Asoc. positiva: fuego y llamas, hospitalidad, 

benevolencia, ambición medida. Asociación negativa: 

ambición, malevolencia...  

 

BLANCO 

 

 Asociación positiva: Inocencia, día, pureza, perfección, 

rectitud, verdad, frío... El blanco se relaciona con la pureza, es 

símbolo de paz y armonía. También a veces resulta frío, 

distante. 
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GRIS 

 Asociación positiva: discreción, renunciación, 

retrospección. Asociación negativa: egoísmo, depresión, 

indiferencia, vejez. El gris sugiere inteligencia, otras veces 

desánimo, aburrimiento, vejez. 

 

NEGRO 

  Asociación positiva: grandeza, sofisticación, oscuridad, 

solemnidad. Asoc. negativa: muerte, destrucción, olvido, maldad. 

El negro representa lo desconocido, lo siniestro el misterio, el 

luto, la noche, la ansiedad, también se relaciona con el poder, con 

lo oficial y hoy también es una tonalidad elegante en la moda. 

 

PLATEADO 

 Asociación positiva: pureza, luna, prueba de verdad. 

Asociación negativa: muerte, destrucción, olvido y maldad. 

 

 

 

VIOLETA 

 Asociación Positiva: Poder espiritual, realeza, verdad, 

paciencia, humildad, nostalgia. Asociación negativa: humildad 

humillante, penitencia... Con el violeta  se plasma en cierta 

manera el lujo y la ostentación, da prestigio, dignidad y 

elegancia. 

 

 

El dinamismo, la saturación, el contraste, la armonía o el significado de los colores se suele tener en 

cuenta en la realización de imágenes, pues provocan reacciones de índole emocional que es una de las 

claves de la publicidad. 

 

Con el color se puede establecer una gama tonal en función de su grado de calidez. El color tiene 

cualidades térmicas. Normalmente asociamos el rojo y el amarillo al sol y al fuego y el azul y el verde al 

agua y al hielo. 

 

Los colores fríos (azules, verdes…) suben, tienen menos peso que los rojos, magentas y amarillos.  
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Los colores calientes (rojos, amarillos…)  son, por el contrario, estimulantes, densos, cercanos y 

placenteros.  

 

 

 

 

 

Si estos valores si se asocian a la luminosidad, el efecto se multiplica: lo claro es excéntrico y lo 

oscuro concéntrico 
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El color cambia cuando se relaciona con otros. Por ejemplo, en color rojo nos parecerá más o menos 

apagado según el fondo sobre el que se disponga. Si el fondo es negro, veremos el rojo más limpio y 

saturado que sobre un fondo blanco. De la misma manera un azul es más oscuro sobre amarillo que sobre 

negro y sobre verde el azul tendrá a enrojecerse. Se crean así complejas combinaciones que afectan de 

forma determinante a la composición, hay coloridos que perturban la lectura de la imagen y otros que la 

aclaran. 

 

 

Por otro lado, es importante destacar que hay dos formas elementales de relación entre colores: la 

armonía y el contraste. Fijémonos cómo los colores cuya gama tonal sea próxima parecen armonizar 

entre sí (es el caso de las tres primaras figuras) y los opuestos contrastan (las tres siguientes). 
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La relación armónica consiste en una disposición de colores afines, semejantes, de tonalidades cuya 

vinculación forma un conjunto concordante. Esta armonía cromática se da cuando en distintas partes de la 

composición surgen colores parecidos que le dan organización a la imagen. La fuente de luz es un factor de 

primer orden para crear armonía de colores. Y cuando los colores, aunque estén alejados entre sí en el 

círculo cromático, tienden a armonizarse cuando se produce una desaturación generalizada. 

 

Las combinaciones dinámicas como el rojo y el azul o el cian y el naranja o el rojo y el verde se 

emplean con frecuencia en las imágenes publicitarias para llamar la atención con un impacto inmediato. 

 

El contraste cromático es la yuxtaposición de colores dispares y sin afinidades. Un contraste elevado 

se consigue con la disposición simultánea de colores cálidos y fríos. El contraste desequilibra, estimula, 

atrae la mirada y da gran fuerza a la composición de imágenes. 

 

Teniendo en cuenta todo esto, se explica porqué los diseñadores, con los 

programas de retoque fotográfico, modifican sutilmente los colores, dándoles 

mayor saturación que la natural, cambiándolos o generando nuevas sensaciones 

que no están en la fotografía real...
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1.7. Análisis de tamaños de las figuras 

 

Tamaño 

de las figuras 

Tamaño de las figuras está vinculado al tamaño de plano (y al tipo de óptica 

de filmación), y da al contenido un sentido expresivo (primeros planos) o 

descriptivo (planos generales). 

 

La composición interna del encuadre depende del tamaño de lo representado. En la mayoría de los 

medios, cada una de las posibilidades de encuadre se denomina PLANO. El tamaño y características de 

una determinada realidad imponen la elección del plano más adecuado para registrar dicha realidad de un 

modo neutral.  

La siguiente escala de planos muestra los tamaños más significativos de las figuras. Es importante 

destacar que normalmente se hace referencia a una escala sobre la figura humana, y de la que cobra 

especial importancia la situación de las articulaciones: rodillas, caderas, codos, manos y cuello. 

 

 

- Gran Plano General que es un plano descriptivo del escenario donde se desarrolla la acción. 

La figura humana apenas se distingue. 

- Plano General describe el lugar donde se desarrolla la secuencia, pero la dimensión del 

espacio representado se acerca a la de la figura humana completa, por lo que ésta cobra un protagonismo 

que se hace más notable en las escenas de acción física.  

- Plano Americano o plano tres cuartos  corta a la figura humana a la altura de las rodillas. Es 

un plano intermedio en la escala. Sirve, como el anterior, para mostrar acciones físicas de los personajes 

pero también es lo suficientemente próximo como para observar los rasgos del rostro. 

- Plano medio corta al sujeto por la cintura. En este plano se aprecia con más claridad la 

expresión del personaje aunque conservando una distancia respetuosa. 

- Primer plano corta por los hombros. Permite acceder  con gran eficacia el estado emotivo del 

personaje. 

- Gran Primer Plano corta por la parte superior de la frente y por la barbilla. La expresión de 

su rostro viene dada por al boca y la mirada. Este es el plano más concreto en el que se contiene la 

expresión. 

- Plano detalle  recoge una parte pequeña de la figura humana: una mano, los ojos, una oreja... 
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Los planos largos –los generales- son los que ofrecen un mayor ángulo de cobertura de la escena. Su 

función es poner sobre la mesa una situación en que lo importante es la escena en su conjunto y no un 

detalle en particular. Es el caso, por ejemplo, de los paisajes. Estos planos tienen un sentido descriptivo 

que permite dar una referencia global de la escena o presentar una idea de la situación geográfica. Hay que 

tener en cuenta que el espacio físico de la escena tiene tanto que ver con el tipo de plano como con el 

tamaño físico del motivo de referencia; de esta forma, un plano general puede aparecer tanto en una idílica 

pradera neozelandesa –si nos fijamos en una persona- como en la más oscura de las alcantarillas -si nos 

fijamos en una cucaracha. 
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Aunque podemos indicar que los tipos de planos generales son: el gran plano general, el plano 

general y el plano general conjunto, en realidad la línea que separa un plano del otro es muy difusa, de 

forma que cada plano puede ser nombrado como plano largo o corto cuando no tengamos la certeza de 

haber sobrepasado el umbral que los separa. 

Grandes planos generales sirven de perfecta introducción a una secuencia de escenas. No sólo 

enmarcan la historia en una zona geográfica, sino que dan algunos indicios de lo que encontraremos en 

tomas posteriores. 

 

El gran plano general es el que, en teoría, mas ángulo de cobertura presenta. Se usa principalmente 

para dar la referencia del lugar en el que nos encontramos. Así, por ejemplo, en una serie de fotografías 

que ilustran una población, los grandes planos generales se usarían en las primeras imágenes para explicar 

sin palabras dónde estamos, qué tipo de terreno existe en la zona, qué ambiente se respira, etc. 

Plano general empieza a dar importancia al objeto o sujeto. Es más descriptivo que el gran plano 

general puesto que reduce su arco de cobertura dando más detalles de la situación, aunque de una porción 

de realidad más pequeña. Con este tipo de planos, se suelen fotografiar grupos de personas, dando 

indicaciones de lugar y tiempo en que transcurre la acción. 
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El plano general conjunto reduce el campo visual y encierra los personajes en una zona más 

restringida, de forma que puede ir individualizando cada objeto o sujeto de forma más precisa. Cuando se 

fotografían personas, este tipo de plano alcanza a capturar la figura completa ajustada a los bordes de la 

imagen. 

 

Cabe destacar a continuación el Plano entero, o también plano general corto, en el que se recoge la 

figura completa de los personajes en marcándolos en su entorno próximo. Es un plano eminentemente 

descriptivo como el resto de planos generales. 
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En la parte central de esta escala de planos, encontramos los planos medios. Este tipo de planos son 

los que en cine se llaman “de diálogo”. Sólo suelen mostrar a un sujeto y centran la atención del espectador 

sobre él. Escapan del entorno y no dan apenas detalles de la situación contextual, pero se empiezan a 

apreciar indicios de el estado emocional -por la posición de los brazos o los gestos que se intuyen en la 

fotografía. Hay dos tipos de planos intermedios: el plano americano y el plano medio. 

 

El plano americano corta al sujeto por encima de las rodillas. Tiene su origen con las películas del 

oeste, y no fue hasta entonces cuando se comenzó a hablar de este plano como tal. Apareció porque se 

requería un tipo de plano medio que capturase al sujeto con desperdicio del fondo pero que permitiese ver 

el desenfunde del revolver. Este plano no es demasiado común, pues nuestro cerebro inconscientemente no 

reconoce el corte sobre las rodillas como algo natural, por lo que es bastante normal que algo no encaje en 

las tomas de este tipo. Si queremos ajustar la imagen, podremos utilizar este plano para capturar a dos 

sujetos, pero en este caso el fondo quedará totalmente tapado y es posible que la escena quede repleta de 

personas. La orientación natural de este plano es vertical. 
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El otro tipo de plano intermedio es el plano medio. Como su nombre indica, es el plano intermedio 

por excelencia, y empieza a ser considerado un plano de retrato. Con este tipo de plano, cedemos más 

importancia todavía a los aspectos emocionales del sujeto. En esta ocasión cortamos a los personajes por 

encima de la cintura. En este plano influirá el hecho de hacer la fotografía en formato vertical u horizontal. 

Eligiendo el primer caso, el personaje ocupará la gran mayoría de la escena y el fondo pasará 

desapercibido -comienza a ser útil aplicar un desenfoque al fondo a partir de este punto.  

 

Si elegimos un encuadre horizontal, entrará en juego el aire, puesto que el sujeto en si ocupará algo 

menos de la mitad de la escena. Así, en este caso existen múltiples factores a tener en cuenta: el fondo 

puede no estar desenfocado según el protagonismo que queramos darle al sujeto; también tendremos en 

cuenta la posición del personaje, procurando escapar de planos totalmente frontales, buscando posiciones 

en ángulo respecto a la cámara en función de la disposición del aire de la toma y una participación 

relevante de los brazos.  
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Los primeros planos son aquellos que centran totalmente su atención en el sujeto. Llevan una gran 

carga emotiva y son perfectos para capturar los sentimientos que, utilizando planos más largos, pasarían 

desapercibidos. Contamos con tres tipos: el primer plano, el primerísimo primer plano y el plano detalle.  

 

 

 

El primer plano es el perfecto para el retrato del rostro. Agranda el detalle y miniaturiza el conjunto 

de la escena, eliminando la importancia del fondo. Es tremendamente útil recurrir a encuadres verticales, 

reservando los horizontales para cuando tomemos imágenes en las que el rostro se acompaña con gestos de 

las manos o queramos jugar con el aire de la imagen (los espacios vacíos alrededor de la figura). 
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