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Il contrasto di colori puri può aiutare a risolvere mol3 problemi pi5orici in quanto riproduce la vitale ricchezza di una 
luminosità primordiale. I primari e secondari allo stato puro hanno una forza luminosa originaria e nello stesso tempo 
danno il senso di realtà tangibile e festosa. 
Questo contrasto è già presente nell'arte popolare dei popoli piu’ diversi. Ricami variopin3, costumi e ceramiche 
tes3moniano la spontanea capacità d'a5raCva dell'effe5o croma3co. Nella miniatura alto medioevale, il contrasto di 
colori puri fu usato largamente. Esso ricorre con par3colare frequenza nelle vetrate, dove si usa il colore come 
manifesta verità di luce divina. Stefan Lochner, fra' Beato Angelico, Sandro BoCcelli e altri hanno impostato i loro 
dipin3 su contras3 di colori puri. 

Particolare della vetrata "La belle verriere" nella cattedrale di Cartres, XIII secolo, raffigurante le "Nozze di Cana".

Fra Angelico | Annunciazione di Cortona, 1430



Anche nell’arte moderna i colori puri sono u3lizza3 per enfa3zzare cara5eris3che espressive e simboliche. 
Tra gli autori moderni, Ma3sse, Mondrian, Picasso, Kandinsky, Léger e Mirò si sono spesso basa3 sul contrasto di colori 
puri. Ma3sse in par3colare ha dipinto molte nature morte e quadri di figure giocando sulla vivacità d'effeC di questo 
contrasto. Un bell'esempio è armonia in rosso del periodo fauve, dove Ma3sse u3lizza elemen3 croma3ci intensi e 
disegni decora3vi che annullano quasi completamente lo spazio. I pi5ori del «Blau Reiter» Kandinsky, Franz Marc e 
August Macke, nelle loro opere giovanili sono ricorsi quasi esclusivamente a contras3 di colori puri. 

August Macke, Girls Under Trees, 1914 
Matisse- Armonia in rosso (La stanza rossa) fra il 1908 e il 1909

Piet Mondrian, Victory Boogie-Woogie,  
1942-44
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Con il tra5eggio e la densità delle macchie, l'ar3sta può o5enere qualsiasi gradazione di chiaro e scuro.  
Il chiaroscuro fu un mezzo s3lis3co per conseguire il pieno naturalismo e venne u3lizzato, per la prima volta, nell'an3ca 
Grecia. I primi chiaroscuro a tre dimensioni appaiono così a par3re dal sec. V a. C. con Apollodoro, de5o skiagráphos 
(pi5ore delle ombre). Questa tecnica è stata affinata in Occidente durante il tardo Medioevo per essere recuperato nel 
suo uso originario dai pi5ori del Trecento: Cavallini, Gio5o, Duccio, ne approfondirono lo studio facendo sì che la pi5ura 
chiaroscurale entrasse a far parte del linguaggio degli ar3s3 rinascimentali. Questo approccio venne accolto in numerosi 
ar3s3 del Rinascimento. Leonardo da Vinci (1452-1519) e Raffaello (1483-1520) sono comunemente considera3 pionieri 
nell’uso del chiaroscuro per creare l’illusione del rilievo, in par3colare nel modellare il corpo umano. Questa tecnica si 
vede applicata nelle ombre leggere sul volto e sulle mani della Gioconda. 

Giotto, storie di Cristo e della Vergine- Cappella degli Scrovegni, 1303-05, Padova

Leonardo da Vinci, Gioconda, 1503- Louvre



Il chiaroscuro divenne un effe5o importante nel corso del XVI secolo, nel manierismo e poi nel barocco. La luce divina 
ha con3nuato a illuminare le composizioni di Tintore5o, Veronese e dei loro numerosi seguaci. SoggeC scuri 
dramma3camente inves33 da un fascio di luce proveniente da una singola fonte ristre5a e spesso invisibile sono sta3 
usa3 spesso da Caravaggio (1573-1610). Caravaggio ha cominciato ad usare profondi sfondi scuri, facendo sì che alcuni 
vol3 dei suoi personaggi risultassero illumina3 come da un rifle5ore. Questo crea un contrasto elevato con effeC 
intensamente poten3 e dramma3ci. Furono poi due altri grandi pi5ori europei del Nord, il fiammingo Rubens e 
l'olandese Rembrandt a portare il chiaroscuro a nuove altezze di dramma3ca tridimensionalità. In par3colare 
Rembrandt venne considerato dai contemporanei "maestro della luce e dell’ombra”. Nel corso della sua carriera ha 
u3lizzato questa tecnica per produrre alcuni dei dipin3 visivamente e psicologicamente più sugges3vi nella storia 
dell’arte. I ritraC sembrano offrire uno squarcio nella mente delle figure, anche se il contenuto del loro pensiero resta 
avvolto nell'ombra. 

Caravaggio, cattura di Cristo, 1602. National Gallery d'Irlanda, Dublino

Tintoretto, Ultima cena, 1952-54- 
Basilica di San Giorgio Maggiore a Venezia. 

Rembrandt, "L'uomo dall'elmo d'oro", 1650- Gemldegalerie Berlino.

https://it.wikipedia.org/wiki/Basilica_di_San_Giorgio_Maggiore
https://it.wikipedia.org/wiki/Venezia


Col tempo il chiaroscuro divenne un ar3ficio accademico legato alla rappresentazione tridimensionale e solo dalla 
seconda metà dell’’800 ebbe altri sviluppi, grazie allo studio metodico e rigoroso della gradazioni chiaroscurali dei colori 
da parte di ar3s3 come Seurat e Cézanne, con conseguenze astra5e fino a Picasso e Klee.

Georges Seurat, The river Seine at La Grande-Jatte, 1888

Paul Cézanne, La montagna Sainte-Victoire, 1902-1904, -Philadelphia, Museum of Art

Pablo Picasso, Ritratto di Daniel-Henry Kahnweiler,  
1910- Chicago, Art Institute

Paul Klee, “May Picture”1925- Metropolitan Museum of Art  
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Mol3 pi5ori hanno u3lizzato questo contrasto, sopra5u5o nei quadri di paesaggio in quanto i colori freddi possono 
allontanare e caldi avvicinare. Dosando bene i colori si può accentuare l’effe5o prospeCco.  
Leonardo da Vinci è stato il primo a parlare di questo fenomeno chiamandolo “ProspeCva Atmosferica”. Si nota il 
mutamento di colore dovuto alla prospeCva atmosferica. La strada è solo lievemente sfocata rimanendo di un’ocra caldo 
che inizia ad assumere le tonalità fredde azzurrine via via che si allontana. Osserviamo questo effe5o anche in Corot: si 
può notare come i colori freddi vicino all’orizzonte retrocedono in lontananza, mentre i toni arancioni caldi della terra 
sembrano naturalmente più vicini. Lo stesso uso del colore può essere visto anche nel paesaggio di Van Gogh.

Jean Baptiste Camille Corot  
Veduta di Firenze dal giardino 
di Boboli 1835 - Museo del 
Louvre, Parigi

Leonardo da Vinci, Gioconda, 1503- Louvre

Vincent van Gogh, «Campo di grano 
con cipressi», 1889, -Londra, 
National Gallery



Quando Monet si volse totalmente alla pi5ura di paesaggio, non dipingendo più nello studio, ma all'aperto, a conta5o 
dire5o con la natura, suo ogge5o di studio approfondito divennero la mutevolezza della luce e dell'atmosfera, secondo le 
stagioni, le ore del giorno e le condizioni meteorologiche. Volle rappresentare nei suoi dipin3 il tremolio della luce nell'aria 
e sui campi assola3, le rifrazioni colorate delle nuvole e della nebbia umida, i molteplici riflessi dell'acqua fluente e 
ondosa, l'alternanza di verdi lucidi e cupi del fogliame degli alberi. Osservò che i colori locali degli oggeC sono dissol3 
dalla luce e dall'ombra e che i raggi colora3 riflessi si compongono in macchie assai più ricche di variazioni di freddo-caldo 
che di contras3 chiaroscurali. Così abbandonò nei suoi paesaggi il chiaroscuro per sos3tuirlo con il contrasto di freddo e 
caldo. Gli impressionis3 si accorsero che l’azzurro freddo, trasparente del cielo e dell’atmosfera assumendo ovunque il 
cara5ere di ombra colorata, entrava in contrasto con le calde tonalità della luce solare. L’incanto croma3co dei quadri di 
Monet, Pissarro e Renoir deriva in massima parte dall’ar3ficioso gioco delle modulazioni di freddo e caldo.

Claude Monet, Il parlamento di Londra 1904 Auguste Renoir , Le moulin de la Galette 1876 - Museo d'Orsay, Parigi 
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In pi5ura due colori sono complementari quando i loro pigmen3 mischia3 originano un 
grigio-nero neutro. Per quanto contrari si richiamano reciprocamente, contrappos3 
raggiungono il massimo grado di luminosità, mescola3 si annullano nel grigio.  
La legge dei complementari è alla base della composizione armonica, in quanto stabilisce 
un perfe5o equilibrio visivo. I complementari, usa3 in gius3 rappor3 quan3ta3vi, danno 
effeC di solida sta3cità ed equilibrio. Essi infaC conservano inalterata la loro luminosità 
e la loro essenza croma3ca.  
Un esempio di equilibrio cercato a5raverso il contrasto visivo degli oppos3 è la scena 
affrescata da Piero della Francesca a5orno al 1450. L’immagine è dominata da un grande 
equilibrio, con uno s3le sobrio ma maestoso e ricco di contras3 di colore.

Piero della Francesca Adorazione del sacro legno e incontro tra Salomone e la Regina di Saba, 1452/58- Basilica di S. Francesco, Arezzo



Ogni coppia di complementari possiede suoi cara5eri specifici. 
La giustapposizione di giallo-viola, dà luogo anche a un forte contrasto chiaroscurale. 
La coppia rosso-arancio e blu-verde rappresenta, nello stesso tempo, il punto estremo della polarità freddo-caldo. 
I complementari rosso-verde posseggono un eguale grado di luminosità e di lucentezza. 
In natura si trovano spesso analoghi accordi croma3ci ad esempio tra i rami e le foglie di un cespuglio di rose rosse, prima 
che sboccino i fiori, il rosso dei boccioli si fonde con il verde dello stelo e delle foglie in meravigliose sfumature di rosso-
grigio e di verde-grigio. Il pi5ore Monet, un maestro della pi5ura impressionista, usava ampiamente il contrasto tra 
complementari; nella immagine qui so5o si può vedere come l’uso accorto di questo 3po di contrasto può essere u3lizzato 
in modo efficace per dare vita e freschezza alla scena e trasme5ere armonia all’intera composizione. 

Claude Monet,  Covoni (fine dell'estate) 1891- Art institute of Chicago

Claude Monet,  I papaveri, 1873 - Musée d'Orsay di Parigi

Claude Monet, Ninfee, 1916, National Museum of Western Art, Tokyo



Mol3 sono gli ar3s3 che hanno usato questo contrasto per far risaltare il colore, sopra5u5o nell’arte moderna.  
Un esempio per tuC sono i Fauves: sceglievano di accostare proprio coppie di colori complementari in modo 
che le due 3nte si accendessero a vicenda.

Andrè Derain, Barche nel porto di Collioure, 1905, 

Henri Matisse,  Madame Matisse, 1905 -  Statens Museum for Kunst di Copenaghen

Emil Nolde, A long time, 1930, 

Maurice De Vlaminck,  Landscape, 1905 

http://www.didatticarte.it/Blog/?p=2096
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Il contrasto simultaneo si basa sul fa5o che: - ogni colore ha proprietà cara5eris3che (più o meno luminoso, più o meno caldo), - colori diversi, giustappos3 gli uni agli altri, si influenzano reciprocamente, esaltando o deprimendo le 
cara5eris3che degli altri, - la visione umana ha la capacità di registrare le influenze reciproche dei colori, modificando, a seconda della 
combinazione di colori, la percezione di un determinato colore (intensificazione dei contras3). 

In campo ar3s3co è stato applicato con successo prima da Georges Seurat e dai "pun3nis3", poi dai pi5ori 
astraC. Ma l'apice delle ricerche ar3s3che incentrate sul colore e sul contrasto simultaneo è stato toccato 
negli anni '50, con le opere di Josef Albers, Max Bill, Richard-Paul Lohse, Camille Graeser, Bruno Munari, 
Rupprecht Geiger, Fritz Glarner, Ellsworth Kelly e Al Held. 

Al Held, Mao 1967- MoMA- New York Josef Albers, | Homage to the Square: Apparition (1959)



Max Bill, Geometric Composition 1966 Richard Paul Lohse, Verschränktes gelbes Kreuz mit violetten  
und grünen Quadratgruppen, 1972 

Camille Graeser,  Senza titolo 1972 Bruno Munari, Curva di Peano, 1975
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Il contrasto di qualità è il contrasto fra colori intensi, luminosi e altri smor3, offusca3. Si ha quando si 
accostano colori della medesima 3nta, ma varia3 in saturazione. Possiamo «tagliare» un colore puro col 
bianco, per renderlo più freddo oppure col nero così facendo il giallo perde ad esempio la sua apparenza 
chiara e irradiante, assumendo un aspe5o mala3ccio, subdolo e velenoso, sopra5u5o a scapito della sua 
luminosità, come per esempio il quadro di Theodore Géricault "La demente", dipinto in foschi toni giallo neri. 
Ha una sconvolgente potenza rappresenta3va dell'abnorme psicologico dato da un colore giallo insaturo; così 
come il paesaggio marino di Monet dove l’aspe5o cupo del porto fa contrastare il colore saturo del sole. 

Theodore Géricault , ritratto di una donna demente, 1819 Claude Monet, | La Pointe de la Hève, Sainte-Adresse, 1872- National Gallery di Londra



Nella sua prima delle due versioni di "Il fuoco delle case dei signori e dei comuni", Turner descrive la collisione degli 
elemen3 classici di terra, aria, fuoco e acqua contrapponendo l'arancione ardente e il giallo degli edifici in fiamme con il 
grigio ed il freddo blu del cielo.  
Andando in epoche più recen3 possiamo trovare sperimentazioni croma3che in opere di Victor Vasarely, fondatore del 
movimento ar3s3co dell'Op3cal art, che combina quadra3 gradua3 e colori sequenziali in contrasto di qualità 
u3lizzando il grigio. I quadra3, che vanno da grandi a piccoli, sono allinea3 sui loro assi orizzontali ma sono sfalsa3 sui 
loro assi ver3cali per creare l’illusione di un tunnel la cui prospeCva ver3ginosa si dispiega mentre si dirigono verso il 
punto di fuga al suo centro.

VICTOR VASARELY , Vonal KSZ, 1968 (stampa serigrafica)JOSEPH WILLIAM TURNER, Burning of the Houses of Lords e Commons, 1835



7



Non è una cara5eris3ca dis3n3va a livello este3co, ma un elemento crea3vo, visto che si riferisce alla ripar3zione dei 
colori dentro all’immagine. Consiste nel regolare l'estensione di un colore in rapporto alla sua luminosità o comunque 
al suo minore o maggiore ‘peso’ visuale. Il contrasto quan3ta3vo in sé non è altro che un contrasto di proporzioni. Il 
calcolo e l'accordo delle reciproche zone di superficie dipinta è almeno altre5anto importante che la scelta dei colori. 
Una composizione croma3ca dovrebbe sempre svolgersi in base a ben calcola3 rappor3 delle aree colorate.  
I valori reciproci di luminosità dei colori sarebbe, secondo Johann Wolfgang von Goethe, i seguen3: giallo 9, arancio 8, 
rosso 6, viola 3, blu 4, verde 6.  
E ques3 sarebbero i valori delle coppie di complementari 
giallo:viola= 9:3 = 3:1 = 3/4:1/4 
arancio:blu= 8:4 = 2:1 = 2/3:1/3 
rosso:verde= 6:6 = 1:1 = 1/2:1/2 

Vediamo un esempio in un’opera di Bruegel. La piccola macchia rosso-arancio sulla manica e sul collo del contadino 
che ara è in contrasto di quan3tà con i toni verde-azzurro, verde e marrone dell'insieme del dipinto. Lo stesso 
contrasto è presente nell’opera di Monet “Barche ad Argenteuil”. 

Pieter Bruegel, Paesaggio con la caduta di Icaro, 1558, Muso Royaux des Beaux-Arts Bruxelles 

Claude Monet, barche rosse ad Argenteuil, 1875  



Vediamo altri esempi nell’arte di Klee, Van Gogh, Gauguin: 

Paul Klee, 1923 Architettura
Vincent Van Gogh, Chiesa di Auvers 1890

Paul Gauguin, D’où venons-nous? Que sommes-nous ? Où allons-nous ?, 1897- Museum Fine Art, Boston




