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Extracto de Las leyes del contraste del color y 
sus aplicaciones a las artes, M.E. Chevreul, 
París, 1789. 

 

AMPLIACIÓN A LA TEORÍA DEL COLOR 

En este punto del curso el alumno ya ha cursado la asignatura de Color en el primer 

cuatrimestre y ha tenido un primer contacto con los aspectos materiales del color y los 

diferentes modelos que reflejan sus relaciones, ya sea mediante círculos cromáticos, 

triángulos cromáticos o cualquier otra forma bi o tridimensional de organización. 

 

OBJETIVOS 

Teniendo esto en cuenta, nos proponemos ahora: 

 

.- Estudiar el “significado” que el uso del color transfiere a la imagen, mediante el 

análisis de su utilización en diferentes imágenes entresacadas de la Historia del Arte. 

 

.- Ahondar en los contrastes y la armonía de los colores mediante el estudio y análisis en 

diferentes imágenes entresacadas de la Historia del Arte y su posterior aplicación 

práctica. 
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ACTIVIDADES A REALIZAR 

Clase teórica de dos horas. El profesor comenta los diferentes tipos de contraste, su uso 

en diferentes artistas y sus características principales. A continuación, se explican los 

diferentes esquemas armónicos mientras se dibujan en la pizarra y se argumenta sobre 

su utilidad para el análisis y la práctica de la pintura. A la vez, al alumno se le plantea 

realizar dos ejercicios: 

 

1º. A partir de una propuesta icónica sencilla (puede ser un pequeño bodegón personal 

sobre la mesa de trabajo), el alumno realiza diferentes pruebas a color utilizando materiales 

sencillos de manipular, como la témpera o las cartulinas de color. Se trata de un ejercicio 

de abstracción en el que, partiendo de la forma, se llega a una esquematización (síntesis) 

regida exclusivamente por el uso del color. Posteriormente se estudian los resultados 

obtenidos y se extraen conclusiones. 

 

2ª. Partiendo de una imagen previamente seleccionada, el alumno hace diez fotocopias 

en blanco y negro de un tamaño lo suficientemente grande como para que nos permita 

trabajar con comodidad (aproximadamente 18 x 24 cms.). Utilizando pinturas a la 

témpera o cualquier otro material cubriente y trabajando directamente encima de las 

fotocopias, el alumno realiza diez variaciones de color siguiendo los esquemas 

armónicos explicados en clase. Al margen de cada imagen debe constar una “paleta” o 

muestra de los colores utilizados  y un comentario personal sobre los resultados 

obtenidos. 

 

Duración total: 6 horas (2 teóricas-4 prácticas) 

 

MATERIALES A UTILIZAR 

Cartulinas blancas y de color formato Din-A4, pinturas al agua (acuarela, témpera), tijeras, 

cutter, rotuladores de colores, lápices de color, telas de color, hilos coloreados. Pueden 

también utilizarse muestras de los diferentes colores a partir de recortes de revistas 

ilustradas. 

 

Fotocopias en blanco y negro. Pinturas (témperas) con los colores primarios, blanco y 

negro, pinceles de acuarela. 
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CONTENIDO TEÓRICO  

EL COLOR COMO SIGNIFICADO: LOS CONTRASTES DE COLOR 

Pasaremos a estudiar a continuación los siete modos de contraste de color que propone 

Johannes Itten en 19611. Según este autor, los siete contrastes son: 

 

1.- de colores puros 

2.- de claro-oscuro 

3.- de cálido-frío 

4.- de complementarios 

5.- de simultaneidad 

6.- de calidad 

7.- de cantidad 

 

Aunque pueden analizarse uno a uno y por separado, pronto nos daremos cuenta que en 

realidad aparecen ligados, obrando uno sobre el otro. 

 

1.- Contraste de colores puros: es el contraste de matiz o tinta. Producido por la 

aproximación de cualquier color a su más elevado punto de saturación. Así pues, el 

contraste tendrá un efecto enérgico, ruidoso cuando utilicemos los colores primarios, 

mientras que se irá atenuando cuanto más nos alejemos de estos. 

 

 
 

 

Se trata de un tipo de contraste utilizado en el arte popular, el expresionismo, etc., veamos 

a continuación un ejemplo de Matissse: 

 

                                                 
1 Johannes Itten, The art of color; the subjective experience and objective rationale of color, Reinhold 
Pub. Corp., Nueva York, 1961. 
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Matisse, La blusa rumana, 1940. 
 

 

2.- Contraste de claro-oscuro: es el que se obtiene mediante la gama de grises o 

utilizando el blanco y negro. Ejemplo: grisalla, veladuras, fotografía...  

 

        
 

o también, por ejemplo: 

 

                         
 

 

 

A continuación, ilustramos con una pintura de Caravaggio este uso del color: 
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Caravaggio, Narciso, 1600 
 

 

3.- Contraste de cálido-frío: si dibujamos en un triángulo (o círculo cromático) un eje 

vertical que vaya del amarillo al violeta, y uno horizontal que vaya del naranja al verde, 

tendremos dos ejes que determinan dos polaridades del color: el eje vertical, la polaridad 

del claro-oscuro, el eje horizontal, la polaridad cálido-frío. 

                  
     

con lo que los colores quedan ahora divididos como sigue: 
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color + cálido -> rojo saturno 

color + frío -> verde manganeso (óxido de manganeso) 

 

El contraste cálido-frío se acentúa (y acentúa, a su vez) por medio del contraste de claro-

oscuro. 

 

 
 

Paul Cezanne, El jarro azul, 1883-87. 
 

 

Uno de los cuadros más famosos del pintor, para el que ha utilizado todos los colores de la 

gama espectral, pero con una marcada tendencia al azul que, premeditadamente, resalta en 

el rojo de la flor central. 
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4.- Contraste de complementarios: se refiere al producido por dos colores 

diametralmente opuestos sobre el círculo (o triángulo) cromático; en cualquiera de los 

casos, su mezcla da como resultado el gris. Ahora bien, tales parejas de complementarios 

no son iguales entre si y cada una de ellas posee características diferenciales que podemos 

resumir como sigue: 

 

 
 

 

                                          

  

            Vincent Van Goh, Jarrón con flores, 1890.                  Joaquín Sorolla, Pescadoras valencianas, 1915. 

 

Dos pinturas en las que puede apreciarse con claridad el contraste de complementarios, en 

“Jarrón con plantas” de Van Gogh el contraste se da entre el amarillo del fondo y el azul 

violáceo de las hojas; en el cuadro de Sorolla el uso del violeta en las sombras contrasta 

fuertemente con los tonos anaranjados de la las zonas iluminadas.  
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5.- Contraste de simultaneidad: consecuencia inmediata del contraste de 

complementarios, se produce no "en presencia" sino "en ausencia" del complementario 

(cada color produce, simultáneamente, su propio complementario con el fin de mantener el 

equilibrio. Así, el fondo rojo hacer “crecer” el verde en su interior, el verde lo hace a su 

vez con el rojo y el azul con el naranja: 

  

             
el gris se tiñe de verde        el gris se tiñe de rojo       el gris se tiñe de naranja 

 

Otra consecuencia del contraste de simultaneidad es que un color aparezca como más claro 

o más oscuro dependiendo del tono del color que lo rodea: 

 

    
 

    
 

Un gris pintado sobre fondo blanco resulta ópticamente más oscuro que el mismo gris 

sobre fondo negro. Lo mismo ocurre con el color, en la imagen podemos comprobar como 

el rojo sobre fondo blanco aparenta ser más oscuro que el mismo sobre fondo negro. 

 



 9 

 
 

Velázquez,  La rendición de Breda, 1635. 
 

En esta obra que podemos admirar en el Museo del Prado de Madrid, comprobamos el uso 

magistral que Velázque hace de la ley de los contrastes simultáneos. Si nos acercamos lo 

suficiente a la obra, comprobaremos como los delicados matices de azul grisáceo del fondo 

son el resultado “óptico” de los tonos cálidos del primer plano.  

 

Por último, el contraste de simultaneidad se amortigua ante nuestra percepción cuando 

introducimos un contraste de claro-oscuro; se refuerza, por el contrario, por el contraste 

de cantidad. 

 

6.- Contraste de calidad (o de luminosidad): hace referencia al grado de pureza o de 

saturación de los colores (intensidad cromática). Los colores del prisma (los que se 

consiguen por la refracción de la luz blanca mediante un prisma) poseen el máximo de 

saturación y luminosidad. Asimismo, los colores producidos mediante la adición de 

pigmentos y aglutinantes conservan una elevada intensidad luminosa, que se pierde al 

aclararles u oscurecerles (particularmente en aquellos procedimientos que utilizan para tal 

fin el blanco y el negro, como por ejemplo el óleo). Tenemos así cuatro diferentes maneras 

mediante las cuales puede restarse intensidad cromática al color: 

 

  .- mezclando con blanco 

  .- mezclando con negro 

  .- mezclando con gris (en ciertos casos mantiene una    

      cierta luminosidad) 

  .- mezclando con el complementario. 
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Además, el contraste de claro-oscuro atenúa el de luminosidad (intensidad cromática)2. 

 

En su libro, La interacción del color, Josef Albers propone varios ejercicios que tratan este 

tipo de contraste, veamos a continuación un ejemplo: 

 

                           
 

Una transformación de cuatro tonos de rojo a cuatro tonos de azul de clave levemente más 

baja, conservando siempre los correspondientes “intervalos de color” (Josef Albers, Op. 

cit. páginas 113-114 e ilustración XIV-1). 

 

7.- Contraste de cantidad (o contraste de proporciones): mientras que el contraste de 

calidad revierte sobre la saturación de los colores, sobre su luminosidad (intensidad 

cromática); el contraste de cantidad lo hace sobre las dimensiones del campo, sobre la 

cantidad. Son dos, pues, los factores que determinan la emanación luminosa de los colores: 

 

 a) su luminosidad o brillo (intensidad cromática), 

 b) las dimensiones del campo. 

 

Tomando el blanco como la máxima intensidad luminosa (10), y el negro como la mínima 

intensidad luminosa (0), la escala numérica de la luminosidad de los colores da estos 

resultados: 
                                                 
2  No hay que confundir el luminismo del blanco y negro o el del claro-oscuro con el de luminosidad. En el 
primer caso se trata de efectos de luz, en el segundo de la luz propia que emana de la composición. 
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Escala numérica de luminosidad 
 

Esto explica porqué amarillo y violeta (9-3) producen el contraste de claroscuro, y rojo y 

verde el contraste de luminosidad 6-6). 

 

Con esta escala numérica, los dos factores, el de la luminosidad y el de la cantidad, se 

pueden sintetizar en un cuadro en el que se ve que las dimensiones del campo (cantidad) 

invierten las proporciones de luminosidad con el fin de que los mismos colores en 

diferentes cantidades produzcan todos las misma luminosidad:  

 

 
 

Escala numérica de cantidad 
 

en síntesis, tenemos ahora las dos escalas juntas: 

 

 
 

Escala numérica de cantidad 
y 

escala  numérica de luminosidad 
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Vemos así como el contraste que se obtiene mediante el uso de cantidades iguales de 

colores diferentes puede quedar neutralizado por las medidas armónicas que pueden hacer 

variar las cantidades. Por otra parte, el contraste de cantidad (es decir, de proporciones) 

puede, obviamente, alterar o exaltar todos los demás contrastes, para ello sólo tenemos que 

modificar las extensión relativa de alguno de los colores con efectos de una mayor 

amplitud y profundidad. 

 

                           
 
                         Mondrian, Tableau II, 1921-25.       Charles Sheeler, San Francisco-Fisherman's Wharf, 1956. 
 

Dos ejemplos bien distintos del uso del contraste de cantidad, en Tableau II, Mondrian 

estiliza al máximo los recursos de la composición mediante el equilibrio de los colores 

primarios, el blanco y el negro. A cada uno de ellos le corresponde un área bien calculada 

en función del lugar que ocupa en el plano y de los colores colindantes o lejanos. El 

resultado es un conjunto bien estructurado de planos de color, en los que cada uno de ellos 

depende del conjunto. En el ejemplo de Charles Sheeler, el contraste de cantidad se aplica 

a una reconstrucción figurativa de un paisaje de San Francisco, con la misma 

escrupulosidad que en el caso de Mondrian, el pintor sitúa cada tono de color de acuerdo a 

su peso visual y el lugar que le corresponde en el conjunto de la obra. 



 13 

ESQUEMAS ARMÓNICOS DE LOS COLORES 

Esquemas monocromos: 

 

       
 

Es el esquema más simple, estaría formado por un solo color y sus diferentes 

tonalidades e intensidades, por ejemplo un rojo y sus gradaciones hacia el blanco, el gris 

o el negro. Se trata de esquemas algo monótonos, pero se les puede animar 

introduciendo acentos del color complementario o variaciones cálidas o frías del mismo 

color. Así, un acorde en rojo puede tender hacia el bermellón y otro hacia la gama de los 

carmines. El azul y el verde oscuro dan como resultado unas gamas monocromáticas 

muy especiales: 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Pablo R. Picasso, La Vie, 1903. 
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Esquemas de colores análogos: 
 

          
 

 
 

Son aquellos colores adyacentes en el radio de un cuarto de círculo. Un color es usado 

como dominante, mientras que el resto son usados para enriquecer el esquema. El 

esquema de colores análogos guarda cierta similitud con el monocromático, pero ofrece 

más posibilidades que éste a la hora de tratar el color.  

 

 
 

Armonía de colores análogos (rojo, naranja, amarillo-
naranja): Egon Schiele, Retrato del pintor Albert Paris 
von Gütersloh, 1918. 
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Esquema de colores complementarios: 

 

          
 

 
         

Dos colores que están opuestos diametralmente en el círculo cromático. Como sabemos 

ya, el contraste que se producirá entre ellos puede atemperarse mediante el de cálido-

frío. Este esquema es intrínsecamente de alto contraste: 

 

 
 

Jean-Baptiste Camille Corot, Lady in Blue, 1874. 
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Esquema de complementarios adyacentes: 

 

       
 

 
 

Es una variación del anterior. Se usa un color y uno o los dos colores adyacentes de su 

complementario. El resultado es un alto contraste sin la fuerte tensión del esquema de 

colores complementarios. 

 

 
 

Armonía de colores complementarios adyacentes (azul, naranja, 
adyacentes  y valores): Paul Cezanne, La montaña de Saint 
Victoire, 1886-88. 
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Esquemas de tres colores (o triádicos): 
 

            
 

 
 

Un esquema triádico es aquel en el que intervienen tres colores igualmente espaciados 

en el círculo cromático. El resultado es un conjunto cromático muy armonioso, pero sin 

el contraste que ofrecen los complementarios: 

 

 
 

Kandinsky, Yellow, Red, Blue, 1925. 
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Esquema de cuatro colores (o de dobles complementarios): 

 

        
 

 

 
 

 
Se utilizan dos parejas de colores complementarios. El resultado es muy variado pero es 

un esquema difícil de armonizar, si las áreas de color tienen extensiones iguales el 

esquema puede aparecer descompensado, para evitarlo es interesante escoger un color 

como dominante al que los demás quedarán subordinados. 

 
A continuación proponemos otro ejemplo de Kandinsky: 
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Armonía de dobles complementarios adyacentes (amarillos, 
rojos, violetas, verdes y valores): Kandinsky, La Grüngasse 
en Murnau, 1909. 

 

 
 
 
 
 

Txema Franco Iradi 

Bilbao, Enero del 2004 
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