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Introduction

While	reading	one	of	my	favorite	art	books,	Watercolour	Impressions	by	Ron
Ranson,	I	thought	to	myself,	This	is	such	a	wonderful	book.	Why	hasn’t	someone
written	one	like	it	featuring	the	great	master	oil	painters	of	today?	As	I
continued	to	turn	the	pages,	admiring	one	beautiful	impressionistic	watercolor
painting	after	another,	the	thought	struck	me,	Why	don’t	I	write	it?
Like	Ranson,	I	became	interested	in	painting	late	in	life.	I	became	consumed

by	the	beautiful	work	of	the	contemporary	Impressionists.	Great	painters	like
Albert	Handell,	Kevin	Macpherson	and	Jeremy	Lipking	fascinated	me.	I	began
to	search	for	more	oil	painters	who	had	this	gift,	this	magic	touch.	I	sought	out
the	great	master	oil	painters	of	today	and	I	found	them.
If	you’re	like	me,	you	aspire	to	paint	like	a	master.	You	stand	in	front	of	a

painting	in	a	museum	and	say	to	yourself,	If	only	I	could	paint	like	that.	You
watch	a	master	like	Camille	Przewodek	paint	during	a	workshop	and	you	think,
That	looks	easy.	I	think	I	can	paint	like	her.	So	you	try	to	paint	like	Przewodek,
but	you	discover	that	it’s	not	as	easy	as	it	looks.
You	try	to	do	another	painting.	Once	again,	it’s	not	as	good	as	Przewodek’s.

You	might	think,	I	just	don’t	have	any	talent.	I	haven’t	been	blessed	with	the
magic	touch.	Thinking	like	that	is	a	big	mistake.	Each	one	of	us	possesses	that
natural	gift	we	assume	belongs	only	to	the	chosen	few.
A	strong	passion	for	painting	and	years	of	hard	work	are	what	made	the

painters	in	this	book	the	great	masters	they	are	today.	Unleash	your	talent	by
learning	everything	you	can	about	composition,	values,	color,	texture	and	edges,
and	doing	hundreds	of	paintings	following	the	methods	of	the	masters.
I	worked	at	drawing	on	and	off	for	years.	Copying	cartoons	from	the

newspaper	or	comic	books	was	easy	for	me.	My	copies	looked	exactly	like	the

Mientras leía uno de mis libros de arte favoritos, Watercolour 
Impressions de Ron Ranson, pensé: Este es un libro maravilloso. ¿Por 
qué nadie ha escrito uno como éste protagonizado por los grandes 
maestros de la pintura al óleo de la actualidad? Mientras seguía 
pasando las páginas, admirando una hermosa acuarela impresionista 
tras otra, me asaltó el pensamiento: ¿Por qué no lo escribo?
Al igual que Ranson, me interesé por la pintura a una edad avanzada. 
Quedé consumido por el hermoso trabajo de los impresionistas 
contemporáneos. Me fascinaron grandes pintores como Albert 
Handell, Kevin Macpherson y Jeremy Lipking. Empecé a buscar más 
pintores al óleo que tuvieran este don, este toque mágico. Busqué a 
los grandes maestros de la pintura al óleo de hoy y los encontré.
Si eres como yo, aspiras a pintar como un maestro. Te paras frente a 
un cuadro en un museo y te dices a ti mismo: Si tan solo pudiera pintar 
así. Ves a un maestro como Camille Przewodek pintar durante un taller 
y piensas: Parece fácil. Creo que puedo pintar como ella. Entonces 
intentas pintar como Przewodek, pero descubres que no es tan fácil 
como parece.
Intentas hacer otro cuadro. Una vez más, no es tan bueno como el de 
Przewodek. Podrías pensar, simplemente no tengo ningún talento. No 
he sido bendecido con el toque mágico. Pensar así es un gran error. 
Cada uno de nosotros posee ese don natural que asumimos pertenece 
sólo a unos pocos elegidos.
Una fuerte pasión por la pintura y años de arduo trabajo son lo que 
convirtió a los pintores de este libro en los grandes maestros que son 
hoy. Libera tu talento aprendiendo todo lo que puedas sobre 
composición, valores, color, textura y bordes, y realizando cientos de 
pinturas siguiendo los métodos de los maestros.
Trabajé dibujando de forma intermitente durante años. Copiar 
caricaturas del periódico o de cómics fue fácil para mí.

s



originals.	Yet	whenever	I	tried	to	draw	a	portrait	of	a	person,	it	looked	like
something	a	child	drew.
Then	one	day	I	discovered	the	book	How	to	Draw	Lifelike	Portraits	from

Photographs	by	Lee	Hammond.	That	discovery	led	to	a	big	turning	point	for	me.
After	studying	Hammond’s	book	and	learning	how	to	use	pencil	shading	and
blending,	I	began	drawing	portraits	that	looked	like	real	people.
I’ll	never	forget	the	day	I	showed	one	of	my	brothers	a	portrait	I	did	of	Pierce

Brosnan.	He	just	stared	at	it	and	said,	“You	did	this?”	And	when	I	showed	it	to	a
cousin,	she	said,	“Wow!	Cindy,	you	should	be	an	artist!”	My	confidence	grew	by
leaps	and	bounds	thanks	to	that	book.	I	became	a	bit	arrogant	after	that,	though,
figuring	that	if	drawing	was	that	easy,	then	painting	should	be	a	cinch.
It’s	been	five	years	since	I	began	painting	in	oils,	and	I	still	haven’t	reached

that	“Wow”	moment	yet.	Yes,	oil	painting	has	humbled	me.	But	I	don’t	blame
my	failure	on	a	lack	of	talent.	I	blame	myself	for	not	scheduling	the	time	to	paint
every	day.
If	you’re	like	me,	and	you	haven’t	reached	that	“Wow”	moment	yet,	then	I

encourage	you	to	keep	working	hard	until	you	do.	Once	you	reach	it,	the	feeling
you	experience	will	be	one	of	the	most	joyous	of	your	life.	I	know.	I’ve
experienced	that	feeling,	that	strong	sense	of	achievement,	with	my	drawings
and	I	can’t	tell	you	how	I	yearn	to	experience	it	with	my	paintings.
If	you	don’t	aspire	to	paint	like	a	master	but	just	want	to	have	fun	painting,

then	I’m	sure	you’ll	also	enjoy	this	book.	After	all,	if	you	want	to	learn	how	to
do	anything	and	do	it	well,	it’s	always	wise	to	seek	out	the	best	teachers	in	any
given	field.
It	is	my	pleasure	to	present	to	you	twenty	of	the	greatest	master	oil	painters	of

today.	I	hope	you	enjoy	the	journey	you	take	with	them	and	achieve	whatever
goals	you	desire.	Keep	in	mind	that	persistence	and	determination	are	the	keys	to
success.	So	work	hard.	Feed	your	passion.	And	you,	too,	can	become	a	master.

Mis copias se veían exactamente como los originales. Sin embargo, 
cada vez que intentaba dibujar el retrato de una persona, parecía algo 
dibujado por un niño.
Entonces, un día descubrí el libro Cómo dibujar retratos realistas a 
partir de fotografías de Lee Hammond. Ese descubrimiento supuso un 
gran punto de inflexión para mí. Después de estudiar el libro de 
Hammond y aprender a utilizar el sombreado y la combinación con 
lápiz, comencé a dibujar retratos que parecían personas reales.
Nunca olvidaré el día que le mostré a uno de mis hermanos un retrato 
que hice de Pierce Brosnan. Él simplemente lo miró fijamente y dijo: 
"¿Tú hiciste esto?" Y cuando se lo mostré a una prima, ella dijo: 
“¡Guau! ¡Cindy, deberías ser artista! Mi confianza creció a pasos 
agigantados gracias a ese libro. Sin embargo, después de eso me volví 
un poco arrogante, pensando que si dibujar era tan fácil, entonces 
pintar debería ser pan comido.
Han pasado cinco años desde que comencé a pintar al óleo y todavía 
no he llegado a ese momento "Wow". Sí, la pintura al óleo me ha 
humillado. Pero no culpo de mi fracaso a la falta de talento. Me culpo 
por no programar el tiempo para pintar todos los días.
Si eres como yo y aún no has llegado a ese momento "Wow", te animo 
a que sigas trabajando duro hasta que lo consigas. Una vez que lo 
alcances, el sentimiento que experimentes será uno de los más alegres 
de tu vida. Lo sé. He experimentado ese sentimiento, esa fuerte 
sensación de logro, con mis dibujos y no puedo expresar cómo anhelo 
experimentarlo con mis pinturas.
Si no aspiras a pintar como un maestro sino que sólo quieres divertirte 
pintando, estoy seguro de que también disfrutarás de este libro. 
Después de todo, si quieres aprender a hacer algo y hacerlo bien, 
siempre es aconsejable buscar a los mejores profesores en cualquier 
campo determinado.
Es un placer para mí presentarles a veinte de los más grandes 
maestros pintores al óleo de la actualidad. Espero que disfrutes el viaje 
que emprendes con ellos y logres cualquier objetivo que desees. Tenga 
en cuenta que la perseverancia y la determinación son las claves del 
éxito. Así que trabaja duro. Alimenta tu pasión. Y tú también puedes 
convertirte en un maestro.

s
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CHAPTER	1

Mood	&	Atmosphere	with	Marc	R.	Hanson

JANUARY	MOONLIGHT
Marc	R.	Hanson	Oil	on	linen,	9"	×	12"	(23cm	×	30cm)
“When	I	judge	art,	I	take	my	painting	and	put	it	next	to	a	God-made	object	like	a	tree	or	flower.	If	it
clashes,	it	is	not	art.”
—	PAUL	CÉZANNE

Marc R. Hanson Óleo sobre lino, 9" × 12" (23 cm × 30 cm)
“Cuando juzgo el arte, tomo mi pintura y la pongo al lado de un objeto creado por 
Dios, como un árbol o una flor. Si choca, no es arte”.



About	Marc	R.	Hanson

Marc	R.	Hanson

Marc	R.	Hanson	doesn’t	have	to	be	inspired	to	paint.	“Being	alive	and	living
with	art	in	my	life	is	enough	to	keep	me	painting	for	the	rest	of	my	life.	I	amMarc R. Hanson no necesita estar inspirado para pintar. “Estar viva y vivir con el 

arte en mi vida es suficiente para seguir pintando por el resto de mi vida.->



constantly	curious	and	interested	in	exploring	the	visual	qualities	of	many	things,
but	Mother	Nature	is	my	muse.	The	constantly	changing	landscape	and	mood	of
the	natural	world	is	what	makes	my	artistic	blood	flow.”
As	a	child,	Marc	enjoyed	drawing	birds.	He	was	fascinated	by	them	and	felt

he	wanted	to	spend	his	life	studying	them.	During	college	he	majored	in	biology
with	the	goal	of	becoming	an	ornithologist.	He	soon	realized	his	interest	in	birds
was	more	aesthetic	than	scientific,	so	he	transferred	to	the	Art	Center	College	of
Design	in	Pasadena,	California,	where	he	majored	in	illustration.
Marc’s	art	mentor	was	his	father.	“Dad	was	an	artist,	and	although	he	had	a

career	as	an	Air	Force	officer,	he	spent	nearly	all	of	his	spare	time	painting	and
drawing.	I	grew	up	with	an	art	supply	store	in	the	house.	Crow	quill	pens	and
India	ink,	oil	and	watercolor	paints,	pastels	and	lots	of	kneaded	erasers—they
were	always	there	and	available	for	my	brother	and	me	to	use.”
After	college	and	a	brief	stint	as	a	staff	illustrator	in	Sacramento,	California,

Marc	moved	to	Minnesota	where	he	lived	for	thirty-three	years	while	raising	a
family	and	pursuing	his	art.	He	relocated	to	Colorado	in	the	fall	of	2012.
“I	have	pursued	a	career	as	a	painter	for	many	years	now.	Along	the	way	my

methods,	materials	and	focus	have	evolved.	As	a	naturalist	at	heart,	the
landscape	is	the	perfect	vehicle	for	expressing	the	joy	I	have	for	the	world	that
surrounds	me.	My	real	interest	and	challenge	as	a	painter	is	how	to	best
manipulate	the	core	principles	of	painting	into	effective	visual	statements.	I’m
most	successful	when	I’m	able	to	communicate	that	joy	to	the	viewers	of	my
paintings.”
Marc	teaches	landscape	painting	workshops	in	many	locations	nationally.	“I

love	working	with	other	painters	in	their	pursuit	to	better	their	craft.	My	goal	is
not	to	have	them	assimilate	my	style	and	technique,	but	to	teach	them	how	to
more	closely	examine	the	subject	and	apply	the	principles	that	representational
painters	must	follow	to	become	effective	visual	communicators.”
A	Signature	Member	of	the	Oil	Painters	of	America	(OPA),	Marc	has	shown

his	work	in	galleries	and	museums	nationally	and	internationally	since	the	early

Tengo constante curiosidad e interés en explorar las cualidades visuales de 
muchas cosas, pero la Madre Naturaleza es mi musa. El paisaje y el estado de 
ánimo en constante cambio del mundo natural es lo que hace que mi sangre 
artística fluya”.

Cuando era niño, a Marc le gustaba dibujar pájaros. Estaba fascinado por 
ellos y sintió que quería pasar su vida estudiándolos. Durante la universidad se 
especializó en biología con el objetivo de convertirse en ornitólogo. Pronto se 
dio cuenta de que su interés por las aves era más estético que científico, por 
lo que se trasladó al Art Center College of Design en Pasadena, California, 
donde se especializó en ilustración.

El mentor artístico de Marc era su padre. “Papá era artista y, aunque tenía una 
carrera como oficial de la Fuerza Aérea, pasaba casi todo su tiempo libre 
pintando y dibujando. Crecí con una tienda de artículos de arte en la casa. 
Plumas de cuervo y tinta china, pinturas al óleo y acuarela, pasteles y muchos 
borradores amasados: siempre estuvieron ahí y disponibles para que mi 
hermano y yo los usáramos”.

Después de la universidad y de un breve período como ilustrador en 
Sacramento, California, Marc se mudó a Minnesota, donde vivió durante 
treinta y tres años mientras formaba una familia y se dedicaba a su arte. Se 
mudó a Colorado en el otoño de 2012.

“Hace muchos años que sigo la carrera de pintor. A lo largo del camino mis 
métodos, materiales y enfoque han evolucionado. Como naturalista de 
corazón, el paisaje es el vehículo perfecto para expresar la alegría que tengo 
por el mundo que me rodea. Mi verdadero interés y desafío como pintor es 
cómo manipular mejor los principios básicos de la pintura para convertirlos en 
declaraciones visuales efectivas. Tengo más éxito cuando puedo comunicar 
esa alegría a los espectadores de mis pinturas”.

Marc imparte talleres de pintura de paisajes en muchos lugares a nivel 
nacional. “Me encanta trabajar con otros pintores en su búsqueda por mejorar 
su oficio. Mi objetivo no es que asimile mi estilo y técnica, sino enseñarles 
cómo examinar más de cerca el tema y aplicar los principios que los pintores 
representacionales deben seguir para convertirse en comunicadores visuales 
eficaces”.

s



1980s.	Among	his	many	awards,	he’s	placed	four	times	in	Pastel	Journal’s	Pastel
100	Competition.	Marc	has	also	won	the	Award	of	Excellence	at	the	OPA
National	Exhibit	in	2000,	2007,	2009,	2010	and	2011.
His	work	has	also	received	the	following	awards:	finalist	in	International

Artist	Magazine’s	Art	Prize	Challenge,	3rd	Place	Landscape	in	Pastel	100
(2008),	the	Pastel	Award	at	the	Society	of	Master	Impressionist	Show	at	the
Sunset	Art	Gallery	in	Amarillo,	Texas,	and	the	Award	for	Excellence,	Landscape
at	the	Oil	Painters	of	America’s	National	Exhibit	at	the	Legacy	Gallery	in
Scottsdale,	Arizona.
In	2011	his	painting	Right	or	Left	was	awarded	the	Bronze	Medal	for	Painting

at	the	OPA	National	Exhibition	in	Coeur	d’Alene,	Idaho,	and	was	featured	on	the
cover	of	the	November	2012	issue	of	Southwest	Art	Magazine.
Marc	has	also	been	featured	in	American	Art	Collector	magazine,	The	Artist’s

Magazine,	Plein	Air	Magazine	and	Pastel	Journal	magazine.

Miembro exclusivo de Oil Painters of America (OPA), Marc ha 
mostrado su trabajo en galerías y museos a nivel nacional e 
internacional desde principios de la década de 1980. Entre sus 
muchos premios, ha aparecido cuatro veces en el concurso Pastel 
100 de Pastel Journal. Marc también ganó el Premio a la Excelencia 
en la Exposición Nacional de la OPA en 2000, 2007, 2009, 2010 y 
2011.

Su trabajo también ha recibido los siguientes premios: finalista en el 
Art Prize Challenge de la revista International Artist Magazine, 3er 
lugar en Paisaje en Pastel 100 (2008), el Premio Pastel en la Society 
of Master Impressionist Show en la Sunset Art Gallery en Amarillo, 
Texas, y el Premio a la Excelencia en Paisaje en la Exposición 
Nacional de Pintores al Óleo de Estados Unidos en la Legacy 
Gallery en Scottsdale, Arizona.

En 2011, su pintura Right or Left recibió la Medalla de Bronce de 
Pintura en la Exposición Nacional OPA en Coeur d'Alene, Idaho, y 
apareció en la portada de la edición de noviembre de 2012 de la 
revista Southwest Art.

Marc también ha aparecido en la revista American Art Collector, The 
Artist's Magazine, Plein Air Magazine y Pastel Journal.

=



On	Mood	&	Atmosphere
These	are	several	ways	to	control	and/or	improve	the	way	you	paint	mood	and
atmosphere	in	your	paintings.

Read	about	recessive	color	theory.
Experiment	with	trying	to	make	your	color	mixtures	recede	and	reflect	the
atmosphere	that	you	are	painting.
Paint	outdoors.	Get	out	into	the	field	to	observe	atmospheric	situations	from
life—this	is	the	best	way	to	learn	to	paint	atmosphere,	and	how	to	portray
the	mood	of	a	landscape.

Unless	you	want	to	paint	a	generic	reflection	of	the	landscape,	take	your
painting	gear	into	the	field	and	“paint	to	understand”	the	truth	in	nature.	Making
observational	studies	creates	a	huge	well	of	information	that	you	will	retain,	and
have	as	a	visual	library.	When	you’re	back	in	the	studio	creating	a	particular
mood	or	situation,	trying	to	realize	a	concept	that	you	have	thought	of	and
decided	that	you’d	like	to	paint,	all	of	the	previous	experience	of	painting	from
life	will	prove	invaluable.
Say	you’re	interested	in	painting	the	calm	drama	immediately	following	a

strong	evening	thunderstorm—the	quality	of	the	light	that	bathes	the	landscape
right	after	the	violence	of	the	storm	has	passed.	Or	the	way	the	sun	pokes
through	the	steel	gray	clouds,	pouring	a	warm	yellow-orange	light	on	all	the
greens	in	the	landscape.	You	want	to	capture	all	of	that	along	with	the	feeling	of
relief	that	the	storm	is	over.	How	do	you	achieve	this	goal?	You	must	get	out
there	and	paint	it	to	understand	it,	and	thus,	be	able	to	translate	it.
Concept,	color,	value	and	the	quality	of	the	edges	are	the	most	important

controlling	factors	in	painting	the	idea	of	mood	or	atmosphere	in	your	paintings.
Make	small	studies	from	life.	These	situations	move	fast.	Don’t	try	to	paint	large

Estas son varias formas de controlar y/o mejorar la forma en que pintas el 
estado de ánimo y la atmósfera en tus pinturas.

* Lea sobre la teoría del color recesivo.
* Experimenta tratando de hacer que tus mezclas de colores retrocedan y 
reflejen la atmósfera que estás pintando.
* Pintar al aire libre. Salga al campo para observar situaciones atmosféricas 
de la vida; esta es la mejor manera de aprender a pintar atmósferas y a 
retratar el estado de ánimo de un paisaje.

A menos que quieras pintar un reflejo genérico del paisaje, lleva tu equipo 
de pintura al campo y “pinta para comprender” la verdad de la naturaleza. 
Realizar estudios observacionales crea una enorme fuente de información 
que retendrá y tendrá como biblioteca visual. Cuando estés de regreso en 
el estudio creando un estado de ánimo o situación particular, tratando de 
hacer realidad un concepto que has pensado y decidido que te gustaría 
pintar, toda la experiencia previa de pintar en la vida te resultará invaluable.

Supongamos que está interesado en pintar el drama tranquilo 
inmediatamente después de una fuerte tormenta nocturna: la calidad de la 
luz que baña el paisaje justo después de que ha pasado la violencia de la 
tormenta. O la forma en que el sol se asoma entre las nubes de color gris 
acero, derramando una cálida luz de color amarillo anaranjado sobre todos 
los verdes del paisaje. Quieres capturar todo eso junto con la sensación de 
alivio de que la tormenta haya terminado. ¿Cómo se logra este objetivo? 
Debes salir y pintarlo para entenderlo y así poder traducirlo.

El concepto, el color, el valor y la calidad de los bordes son los factores 
que controlan más importantes al pintar la idea del estado de ánimo o la 
atmósfera en sus pinturas. Haz pequeños estudios de la vida.
·



paintings	when	making	observational	mood	and	atmospheric	studies.	Try	to
capture	major	shapes	and	the	color	harmony	of	your	overall	impression.	Observe
and	note	the	way	the	edges	of	forms	and	layers	of	the	landscape	interact	with
each	other.
If	the	mood	you	have	decided	that	you	want	to	portray	is	about	the	fear	and

apprehension	that	Mother	Nature	is	capable	of	instilling	in	us,	then	the	color,
brushwork,	edge	control	and	value	structure	of	your	painting	will	determine	how
successfully	you	recreate	that	mood,	and	how	the	viewer	responds	when	they	see
your	painting.
To	effectively	create	mood	and	atmosphere	in	your	paintings,	you	must	first

understand	what	it	is	you	are	trying	to	portray.	Most	important	to	that
understanding	is	having	a	good	solid	concept.
Concept	is	the	reason	that	you’re	painting	the	painting.	It	is	the	idea	that	you

wish	to	convey	to	the	viewer,	and	it	is	the	guide	to	everything	that	you	will	do	in
your	painting—from	the	selection	of	the	surface	you	paint	on,	to	the	approach
used	to	paint,	the	color	scheme,	the	values,	the	edges	and	all	other
considerations.

Estas situaciones avanzan rápidamente. No intente pintar cuadros grandes 
cuando realice estudios de observación del estado de ánimo y la atmósfera. 
Intente capturar las formas principales y la armonía de colores de su 
impresión general. Observe y observe la forma en que los bordes de las 
formas y capas del paisaje interactúan entre sí.

Si el estado de ánimo que has decidido que quieres retratar tiene que ver con 
el miedo y la aprensión que la Madre Naturaleza es capaz de inculcarnos, 
entonces el color, la pincelada, el control de los bordes y la estructura de 
valores de tu pintura determinarán el éxito con el que recreas ese estado de 
ánimo. y cómo responde el espectador cuando ve tu pintura.

Para crear un ambiente y una atmósfera efectivos en tus pinturas, primero 
debes comprender qué es lo que estás tratando de retratar. Lo más 
importante para esa comprensión es tener un concepto bueno y sólido.

El concepto es la razón por la que estás pintando el cuadro. Es la idea que 
deseas transmitir al espectador y es la guía para todo lo que harás en tu 
pintura: desde la selección de la superficie sobre la que pintarás hasta el 
enfoque utilizado para pintar, la combinación de colores, la valores, los 
bordes y todas las demás consideraciones.

s



En	Plein	Air
Marc’s	most	memorable	plein	air	experience	was	painting	in	Cape	Town,	South	Africa.	“I	was
painting	in	a	remote	place	that	always	held	such	great	mystery	for	me.	The	scale	and	exotic
quality	of	the	land	there	captured	me	and	presented	a	subject	unlike	anything	I	had	ever	seen
before.	I	only	painted	about	six	paintings	while	there,	but	every	single	one	had	an	energy	and
inspired	effort	that	I	will	never	forget.”

La experiencia al aire libre más memorable de Marc fue pintar en Ciudad del 
Cabo, Sudáfrica. “Estaba pintando en un lugar remoto que siempre tuvo un 
gran misterio para mí. La escala y la calidad exótica de la tierra allí me 
capturaron y presentaron un tema como nunca antes había visto. Solo pinté 
unos seis cuadros mientras estuve allí, pero cada uno de ellos tenía una 
energía y un esfuerzo inspirado que nunca olvidaré”.
-



OREGON	MIST
Marc	R.	Hanson
Oil	on	linen,	16"	×	16"	(41cm	×	41cm)

Values,	Edges	and	Color	Contribute	to	Mood
Marc	was	able	to	achieve	the	somber	mood	of	a	landscape	shrouded	in	mist	by	keeping	the	values	close,	the
edges	soft	and	the	color	muted.Marc pudo lograr el ambiente sombrío de un paisaje envuelto en niebla 
manteniendo los valores cercanos, los bordes suaves y el color apagado.
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HEX	RIVER	VALLEY
Marc	R.	Hanson
Oil	on	linen,	30"	×	40"	(76cm	×	102cm)

Light,	Shadow	and	Horizon	Lines	Affect	Atmosphere
Marc	wanted	to	portray	the	beauty	of	the	fading	light	in	this	valley	at	the	end	of	the	day.	By	using	a	low
horizon	that	is	in	shadow,	having	lost	the	light	of	the	day,	and	casting	the	warm	light	on	the	foothills,	the
atmosphere	was	set.
Marc quería retratar la belleza de la luz mortecina de este valle al final del día. Al 
utilizar un horizonte bajo y en sombras, habiendo perdido la luz del día y 
proyectando la luz cálida sobre las estribaciones, se fijó la atmósfera.
=>



Foggy	Top
Marc	R.	Hanson
Oil	on	linen,	30"	×	36"	(76cm	×	91cm)

Receding	Color	Intensity	and	Soft	Edges	Help	Create	a	Foggy	Mood
The	title	of	this	painting	conveys	the	mood	Marc	wanted	to	paint.	By	using	quickly	receding	color	intensity
from	foreground	to	distance	and	painting	the	trees	and	foliage	as	silhouettes	with	softer	edges	as	they
recede,	he	was	able	to	portray	the	mood	of	the	very	foggy	hillside.

El título de este cuadro transmite el estado de ánimo que Marc quería pintar. 
Al utilizar una intensidad de color que retrocede rápidamente desde el primer 
plano a la distancia y pintar los árboles y el follaje como siluetas con bordes 
más suaves a medida que retroceden, pudo retratar el estado de ánimo de la 
ladera muy brumosa.
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RIGHT	OR	LEFT
Marc	R.	Hanson
Oil	on	linen,	24"	×	30"	(61cm	×	76cm)

Cold	Shadows	Contrast	with	Warm	Light
This	painting	is	about	the	warming	morning	light	as	the	sun	rises	and	begins	to	light	selected	parts	of	the
scene.	Marc’s	goal	was	to	paint	the	chill	of	the	shadow	in	contrast	to	the	warm	orange-red	light	at	the
intersection	in	the	road.	The	contrast	between	the	cool	gray	shadows	and	the	warmly	lit	areas	helps	to
achieve	that
Esta pintura trata sobre la cálida luz de la mañana cuando el sol sale y comienza a 
iluminar partes seleccionadas de la escena. El objetivo de Marc era pintar el frío de 
la sombra en contraste con la cálida luz de color rojo anaranjado en la intersección 
de la carretera. El contraste entre las frías sombras grises y las áreas cálidamente 
iluminadas ayuda a lograr ese
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DEMONSTRATION

Capture	Mood	&	Atmosphere	in	a	Landscape
Painting
There	are	two	ideal	times	of	day	to	capture	dramatic	light	effects	in	paintings:
before	the	sun	rises,	and	after	the	sun	sets.
In	the	painting	for	this	demonstration,	Marc	decided	to	portray	a	chilled

winter	morning,	just	prior	to	sunrise.	He	wanted	the	viewer	to	feel	the	cold,	to
decide	that	they’d	just	as	soon	stay	in	bed	on	a	morning	like	this	and	not	have	to
go	out	into	the	frigid	air.	To	accomplish	that,	he	chose	a	reference	photo	that	had
many	of	those	elements	in	it	already	and	a	color	palette	that	was	98	percent	cool.
Even	the	warmer	local	colors	of	the	grass	and	other	objects	were	mixed	to
convey	the	feeling	they	are	within	the	shadow	of	a	pre-sunrise	winter	morning.
Follow	the	steps	to	capture	mood	and	atmosphere	in	a	landscape	painting.

Materials

Surface
oil-primed	linen	board

Brushes
⁄ "	(13mm),	 ⁄ "	(19mm)	and	nos.	6,	8,	and	10	synthetic	flats
no.	8	or	10	hog	bristle	flat
⁄ "	(13mm)	and	no.	4	synthetic	brights
no.	2	nylon	round
no.	4	sable	round
no.	2	hog	bristle	filbert
2"	(51mm)	Chinese	bristle	varnish	brush

Pigments
Alizarin	Crimson,	Cadmium	Lemon	Yellow,	Cadmium	Red	Light,	Cadmium	Scarlet,	Cadmium
Yellow	Deep,	Cobalt	Blue,	Permanent	Rose,	Titanium	White,	Transparent	Oxide	Red,
Ultramarine	Blue	Deep,	Venetian	Red,	Violet,	Viridian,	Yellow	Ochre	Light

1 2 3 4

1 2

Hay dos momentos ideales del día para capturar espectaculares efectos de luz 
en las pinturas: antes de que salga el sol y después de que se ponga.

En el cuadro de esta demostración, Marc decidió retratar una fría mañana de 
invierno, justo antes del amanecer. Quería que el espectador sintiera el frío, que 
decidiera que preferiría quedarse en la cama en una mañana como ésta y no 
tener que salir al aire gélido. Para lograrlo, eligió una foto de referencia que ya 
tenía muchos de esos elementos y una paleta de colores que era 98 por ciento 
genial. Incluso los colores locales más cálidos de la hierba y otros objetos se 
mezclaron para transmitir la sensación de estar a la sombra de una mañana de 
invierno antes del amanecer.
Siga los pasos para capturar el estado de ánimo y la atmósfera en una pintura 
de paisaje.

=



Other
Liquin
odorless	mineral	spirits
palette	knife
paper	towel	or	rag

Reference	Photo



Conceptual	Sketch
When	compared	to	the	final	painting,	you’ll	notice	that	Marc	eliminated	the	telephone	poles	leading	into	the
middle	ground.	As	the	painting	developed	he	realized	there	was	going	to	be	so	much	activity	in	the	middle
ground	that	the	addition	of	the	telephone	poles	would	block	the	way	into	that	area	and	would	be	distracting
to	what	he	wanted	to	portray.
Marc	doesn’t	always	make	a	conceptual	sketch	that	is	this	detailed,	but	it’s	usually	a	good	idea	to	do	so.

He	recommends	keeping	them	in	a	sketchbook	so	you	can	refer	to	them	later.	They	are	likely	to	stir	up	more
ideas	for	you	in	the	future.

En comparación con la pintura final, notarás que Marc eliminó los postes 
telefónicos que conducían al centro. A medida que se desarrollaba la pintura, se 
dio cuenta de que iba a haber tanta actividad en el medio que la adición de 
postes telefónicos bloquearía el camino hacia esa área y distraería lo que quería 
retratar.

Marc no siempre hace un boceto conceptual tan detallado, pero suele ser una 
buena idea hacerlo. Recomienda guardarlos en un cuaderno de bocetos para 
poder consultarlos más adelante. Es probable que le generen más ideas en el 
futuro.

>



STEP	1:	Wash	Block	In

Use	a	2"(51mm)	Chinese	bristle	varnish	brush	to	lay	down	a	wash.	Mix	Ultramarine	Blue	with	a	lot
of	odorless	mineral	spirits	(OMS)	to	the	consistency	of	watercolor.	Beginning	with	the	sky,	lay
color	from	the	top	down.	As	the	color	flows	towards	the	horizon,	mix	in	a	bit	of	Yellow	Ochre	and
Cadmium	Lemon	Yellow.	Finish	the	wash	with	a	touch	of	Permanent	Rose.	Mix	it	so	the	value	is
dark	enough	to	make	a	statement,	but	doesn’t	overpower	the	scene.
Mix	Ultramarine	Blue	with	a	little	Alizarin	Crimson,	Cadmium	Red	Light	and	OMS	to	a	value	and

color	that	represents	the	darker	middle	ground	mass	of	the	trees	and	buildings	to	come.	Paint	in
the	shape	of	the	road	with	the	same	mixture.	Paint	the	foreground	shape	of	the	field	and	snow
with	a	mix	of	Ultramarine	Blue	and	some	of	the	gray	from	the	middle	ground	mixture	to	keep	it
darker	in	value	than	the	sky,	but	lighter	in	value	than	the	tree	mass.	To	simplify	the	composition,
keep	the	number	of	shapes	and	the	values	of	those	shapes	to	around	three	or	four.

Utilice una brocha de barniz de cerdas chinas de 2"(51 mm) para aplicar un lavado. 
Mezcle azul ultramar con una gran cantidad de alcoholes minerales inodoros (OMS) 
hasta obtener la consistencia de una acuarela. Comenzando con el cielo, aplique el 
color de arriba hacia abajo. Como el El color fluye hacia el horizonte, mezcle un 
poco de Ocre Amarillo y Amarillo Limón Cadmio. Termine el lavado con un toque de 
Rosa Permanente. Mézclelo para que el valor sea lo suficientemente oscuro como 
para hacer una declaración, pero no domine la escena.
Mezcle azul ultramar con un poco de carmesí de alizarina, luz roja de cadmio y OMS 
hasta obtener un valor y color que represente la masa intermedia más oscura de los 
árboles y edificios por venir. Pinta con la misma mezcla la forma de la carretera. 
Pinte la forma del primer plano del campo y la nieve con una mezcla de azul 
ultramar y algo del gris de la mezcla del medio para mantener su valor más oscuro 
que el cielo, pero más claro que la masa del árbol. Para simplificar la composición, 
mantenga el número de formas y los valores de esas formas en alrededor de tres o 
cuatro.

>



STEP	2:	Lay	In	the	Darkest	Values

Once	your	surface	is	dry,	paint	the	large	mass	of	trees	using	a	no.	10	synthetic	flat.	Use
Ultramarine	Blue	with	a	variation	from	cooler	on	the	right	to	warmer	on	the	left—the	direction	that
the	sunlight	is	coming	from.	For	the	cooler	dark	mixture	on	the	right,	try	mixing	some	Alizarin
Crimson	and	Viridian	with	the	blue,	tempered	by	a	bit	of	Transparent	Oxide	Red.	On	the	left	side,
the	warmer	side,	mix	Cadmium	Red	Light	and	a	touch	of	Yellow	Ochre	into	the	blue	as	you	warm
the	mixture	up.
For	the	road,	create	a	slightly	warmer	mixture—some	Venetian	Red	with	the	blue.	For	the

grasses,	use	Venetian	Red	and	Yellow	Ochre,	as	well	as	some	Alizarin	Crimson.	Around	the	top
of	the	tree	line,	refine	the	shapes	with	a	clean	rag	or	paper	towel	and	a	little	OMS.	Pick	out
negative	shapes	and	begin	controlling	their	edge	quality,	making	them	either	soft	or	hard.

Una vez que la superficie esté seca, pinte la gran masa de árboles usando 
un no. 10 planos sintéticos. Utilice azul ultramar con una variación de más 
frío a la derecha a más cálido a la izquierda: la dirección de donde proviene 
la luz del sol. Para la mezcla oscura y más fría de la derecha, intente mezclar 
un poco de Alizarin Crimson y Viridian con el azul, atenuado con un poco de 
Transparent Oxide Red. En el lado izquierdo, el lado más cálido, mezcle 
Cadmium Red Light y un toque de Yellow Ochre en el azul mientras calienta 
la mezcla.

Para la carretera, cree una mezcla un poco más cálida: un poco de rojo 
veneciano con azul. Para las hierbas, utilice rojo veneciano y ocre amarillo, 
así como un poco de carmesí de alizarina. Alrededor de la parte superior de 
la línea de árboles, refine las formas con un trapo limpio o una toalla de 
papel y un poco de OMS. Elija formas negativas y comience a controlar la 
calidad de sus bordes, volviéndolas suaves o duras.

=>



STEP	3:	Paint	the	First	Layer	Into	All	Major	Masses

Mix	a	large	pile	of	color	for	the	top	of	the	sky	using	Titanium	White,	Cobalt	Blue,	Viridian	and	a
touch	of	Cadmium	Lemon	Yellow.	That	represents	the	coolest	part	of	the	sky.	Take	some	of	that
cool	blue	mixture	and	add	a	little	more	Cadmium	Lemon	Yellow,	a	touch	of	Permanent	Rose	and
Titanium	White	to	create	the	second	color	mixture.	Take	a	bit	of	that	second	color	and	mix	more
Permanent	Rose	and	a	touch	of	Cadmium	Red	into	it.
The	sky	needs	to	remain	fairly	neutral,	even	though	it	has	the	blue	to	blue/green	and	red	to

red/violet	progression	in	it.	Paint	the	gradation	in	the	sky	from	the	top	down,	using	the	three	color
mixtures	you	created	and	a	 ⁄ "	(19mm)	flat	or	filbert.	Paint	the	last	mixture	down	to	the	tree	line
and	adjust	the	edge	so	there	are	soft	and	hard	edges	where	appropriate.
Next	mix	Titanium	White,	Cobalt	Blue	and	Yellow	Ochre	and	paint	in	the	shapes	of	the	house.

The	roof	is	a	mix	of	Ultramarine,	Alizarin	Crimson	and	Venetian	Red.	The	barn	and	small	buildings
are	all	dark	cool	reds,	grayed	with	Ultramarine	Blue	and	Titanium	White.
Mix	Titanium	White	and	Ultramarine	Blue	with	a	touch	of	Cadmium	Red	or	Alizarin	Crimson	to

get	a	mid-value	cool	gray	for	the	snow.

3 4

Mezcla una gran cantidad de color para la parte superior del cielo usando 
Blanco Titanio, Azul Cobalto, Viridian y un toque de Amarillo Limón Cadmio. 
Esa representa la parte más fría del cielo. Tome un poco de esa mezcla azul 
fría y agregue un poco más de amarillo limón cadmio, un toque de rosa 
permanente y blanco titanio para crear la segunda mezcla de colores. Tome un 
poco de ese segundo color y mezcle más Permanent Rose y un toque de 
Cadmium Red.
El cielo debe permanecer bastante neutral, a pesar de que tiene una 
progresión de azul a azul/verde y de rojo a rojo/violeta. Pinte la gradación en el 
cielo de arriba hacia abajo, usando las tres mezclas de colores que creó y un 
plano o avellana de 3⁄4" (19 mm). Pinte la última mezcla hasta la línea de los 
árboles y ajuste el borde para que queden suaves y duros. bordes cuando 
corresponda.
A continuación, mezcle Blanco Titanio, Azul Cobalto y Ocre Amarillo y pinte 
con las formas de la casa. El techo es una mezcla de Ultramarine, Alizarin 
Crimson y Venetian Red. El granero y los edificios pequeños son todos de un 
rojo oscuro y fresco, grisáceos con azul ultramar y blanco titanio.
Mezcle Blanco Titanio y Azul Ultramar con un toque de Rojo Cadmio o 
Carmesí Alizarina para obtener un gris frío de valor medio para la nieve.

·



STEP	4:	Continue	With	the	Sky	and	Paint	the	Barn

To	reinforce	the	light	coming	from	left	and	behind,	warm	up	the	left	lower	part	of	the	sky	using	a
no.	8	flat	and	a	bit	of	Cadmium	Scarlet	and	Titanium	White.	The	first	sky	layer	is	thin	and	will	need
to	be	over-painted	with	a	final	layer	of	finished	color	that	will	vibrate	from	underneath	that	final
layer	and	add	depth.
While	the	first	layer	of	sky	is	still	wet,	work	the	shape	of	the	largest	evergreen	tree	and	correct

the	drawing	of	it,	working	back	and	forth	between	the	sky	and	the	tree	with	a	 ⁄ "	(13mm)	flat,
paying	close	attention	to	the	character	of	the	individual	tree.	Work	the	edge	of	the	tree	line	as	it
moves	behind	the	most	forward	trees.	Use	cooler	grays	and	softer	edges	to	accomplish	that.
The	white	barn	just	past	the	curve	of	the	road	balances	the	farm	house	on	the	left	and	adds	a

sense	of	mystery.	Instead	of	making	it	a	white	barn	as	it	is	in	the	reference	photo,	make	it	a	red
barn	so	the	value	of	the	red	is	closer	in	value	to	the	surrounding	woods.	Use	a	no.	8	flat	and
Ultramarine	Blue,	Cadmium	Red	Light,	Alizarin	Crimson,	Venetian	Red,	Viridian	and	Titanium
White.

1 2

Para reforzar la luz que viene desde la izquierda y desde atrás, calienta la parte 
inferior izquierda del cielo usando un no. 8 plano y un poco de Escarlata Cadmio y 
Blanco Titanio. La primera capa de cielo es delgada y será necesario volver a 
pintarla con una capa final de color terminado que vibrará desde debajo de esa 
capa final y agregará profundidad.

Mientras la primera capa de cielo aún está húmeda, trabaja la forma del árbol de 
hoja perenne más grande y corrige el dibujo del mismo, trabajando de un lado a 
otro entre el cielo y el árbol con un plano de 1⁄2" (13 mm), prestando mucha 
atención a el carácter del árbol individual. Trabaje el borde de la línea de árboles a 
medida que se mueve detrás de los árboles más adelantados. Utilice grises más 
fríos y bordes más suaves para lograrlo.
El granero blanco justo después de la curva de la carretera equilibra la casa de 
campo a la izquierda y añade una sensación de misterio. En lugar de convertirlo en 
un granero blanco como está en la foto de referencia, conviértalo en un granero 
rojo para que el valor del rojo se acerque más al valor de los bosques circundantes. 
Utilice un no. 8 azul plano y ultramar, rojo cadmio claro, carmesí alizarina, rojo 
veneciano, viridian y blanco titanio.

=



STEP	5:	Finish	the	Sky,	Detail	the	Middle	Ground,	and	Refine	the	Evergreen

Once	the	painting	is	dry,	remix	the	sky	colors	and	use	a	soft	no.	10	flat	to	repaint	the	final	layer	of
the	sky.	Make	any	adjustments	you	feel	are	needed	to	make	it	really	sing.
Use	a	no.	6	flat	to	add	a	thin	warm	reddish	mixture	to	the	evergreen	tree	just	off	center.	Apply	it

with	some	OMS	if	needed,	so	that	it’s	barely	separated	in	value	from	the	evergreen,	and	looks	as
if	the	sun	has	risen	just	enough	to	catch	the	top	of	it	with	its	warm	light.
Add	some	of	details	to	the	middle	ground	area,	with	the	focal	point	being	the	peak	of	the	front

wall	of	the	farm	house.	Use	a	no.	4	sable	round	to	indicate	the	variety	of	shrubs,	sheds	and
fencing	in	this	area.
Paint	the	little	sliver	of	warm	light	hitting	the	end	of	the	red	barn	on	the	right	with	some

Cadmium	Lemon	Yellow	and	Cadmium	Red	Light.

Una vez que la pintura esté seca, vuelva a mezclar los colores del cielo y 
use un suave no. 10 planos para repintar la capa final del cielo. Haga los 
ajustes que considere necesarios para que realmente cante.
Utilice un no. 6 planas para agregar una mezcla fina y cálida de color 
rojizo al árbol de hoja perenne justo fuera del centro. Aplíquelo con un 
poco de OMS si es necesario, de modo que apenas se separe en valor 
del árbol de hoja perenne y parezca como si el sol hubiera salido lo 
suficiente como para captar la parte superior con su cálida luz.
Agregue algunos detalles al área intermedia, siendo el punto focal la cima 
de la pared frontal de la casa de campo. Utilice un no. 4 rondas de sable 
para indicar la variedad de arbustos, cobertizos y cercas en esta área.
Pinte la pequeña franja de luz cálida que llega al final del granero rojo a la 
derecha con un poco de luz amarilla limón cadmio y luz roja cadmio.

=>



STEP	6:	Refine	the	Trees	and	Paint	the	Road

Refine	the	trees	and	tree	line	even	further	in	the	area	around	the	barn	on	the	right	side	using	a	no.
6	flat	and	Ultramarine	Blue,	Cadmium	Red	Light,	Yellow	Ochre	and	Titanium	White.	Add	the	fence
line	on	the	right	side	using	the	same	brush.	Make	the	perspective	and	spacing	of	the	posts	look
life-like.	Take	your	time	and	make	marks	with	a	small	brush	at	the	weed	line	to	let	you	know	how
to	space	the	posts.
Where	the	bare	tree	branches	around	the	right	side	of	the	barn	go	up	into	the	sky,	mix	a	color

and	value	that	is	lighter	than	the	darker	value	of	the	main	dark	mass.	Use	a	no.	2	hog	bristle	filbert
and	a	light	touch	to	pull	downward	brushstrokes	from	the	top	of	the	shape	of	the	bare	branches.
Portray	the	shape	of	the	branches	with	a	dry	brush-like	stroke,	barely	depositing	paint	onto	the
surface	underneath.	Your	brushstrokes	should	appear	wispy,	as	if	you	can	see	through	the
multitude	of	smaller	twigs	and	branches	that	make	up	the	shape.
Paint	the	road	with	a	no.	6	or	8	flat.	It’s	a	textured	road	with	gravel,	rocks,	ice	and	snow.	Scrub

on	the	paint	in	a	way	that	will	create	a	little	texture	on	the	painting	surface.

Refine aún más los árboles y la línea de árboles en el área alrededor del granero en 
el lado derecho usando un no. 6 azul plano y ultramar, rojo cadmio claro, ocre 
amarillo y blanco titanio. Agrega la línea de la cerca en el lado derecho usando el 
mismo pincel. Haga que la perspectiva y el espaciado de las publicaciones 
parezcan realistas. Tómate tu tiempo y haz marcas con un pincel pequeño en la 
línea de maleza para que sepas cómo espaciar los postes.

Donde las ramas de los árboles desnudos alrededor del lado derecho del granero 
se elevan hacia el cielo, mezcle un color y un valor que sea más claro que el valor 
más oscuro de la masa oscura principal. Utilice un no. 2 avellanas de cerdas de 
cerdo y un ligero toque para tirar pinceladas hacia abajo desde la parte superior de 
la forma de las ramas desnudas. Representa la forma de las ramas con un trazo 
seco, como si fuera un pincel, depositando apenas pintura en la superficie de 
debajo. Tus pinceladas deben parecer tenues, como si pudieras ver a través de la 
multitud de ramitas y ramas más pequeñas que conforman la forma.
Pinta la carretera con un no. 6 u 8 pisos. Es un camino texturizado con grava, 
rocas, hielo y nieve. Frote la pintura de una manera que cree un poco de textura en 
la superficie de la pintura.

-



STEP	7:	Paint	the	Access	Road	and	Sign

Paint	the	access	road	on	the	right	and	begin	to	refine	the	farm	house	shapes	with	a	no.	6	flat	and
the	same	colors.	For	the	road	warning	sign,	mix	Yellow	Ochre,	Cadmium	Lemon	Yellow,	Cadmium
Red	Light	and	some	Violet	to	gray	it.	Don’t	make	the	yellow	too	chromatic,	or	it	will	scream.	Pick
up	the	color	with	a	 ⁄ "	(13mm)	synthetic	bright.	Hold	the	brush	at	the	angle	of	one	of	the	edges	of
the	sign	and	make	a	slow	stroke	the	width	of	the	sign.	Try	to	paint	the	shape	with	one	stroke
instead	of	using	a	bunch	of	little	strokes	from	a	smaller	brush.	You	can	go	back	and	refine	it	later,
but	go	for	the	big	shape	first.

1 2

Pinte el camino de acceso a la derecha y comience a refinar las formas de 
la casa de campo con un no. 6 planos y del mismo color. Para la señal de 
advertencia en la carretera, mezcle amarillo ocre, amarillo cadmio limón, 
rojo cadmio claro y un poco de violeta para darle color gris. No hagas que 
el amarillo sea demasiado cromático o gritará. Elija el color con un brillo 
sintético de 1⁄2" (13 mm). Sostenga el pincel en el ángulo de uno de los 
bordes del letrero y haga un trazo lento a lo ancho del letrero. En su lugar, 
intente pintar la forma con un solo trazo. de usar un montón de pequeños 
trazos de un pincel más pequeño. Puedes volver atrás y refinarlo más 
tarde, pero primero busca la forma grande.

=>



STEP	8:	Add	Detail	to	the	Signs

Paint	the	arrow	on	the	warning	sign	using	a	no.	2	nylon	round	and	a	dark	mixture	of	Ultramarine
Blue	and	Cadmium	Red.
For	the	sign	post,	use	a	no.	2	nylon	round	and	paint	it	in	one	stroke.	You	could	also	use	a	larger

soft	flat	loaded	up	with	color	and	touch	it	to	the	area	so	the	flat	edge	creates	the	post	with	one
touch.	Do	the	same	with	the	green	road	sign	in	the	back.	Mix	Viridian	and	Ultramarine	Blue,
adding	a	touch	of	Alizarin	Crimson	and	Titanium	White.	Using	a	no.	6	synthetic	flat,	pick	up	the
color	on	the	end	of	the	flat	side	of	the	brush	and	touch	it	to	the	painting	so	that	you	leave	a
horizontal	shape	that	is	nearly	the	same	size	as	the	sign.

Pinte la flecha en la señal de advertencia usando un no. 2 cartuchos de nailon 
y una mezcla oscura de azul ultramar y rojo cadmio.
Para el cartel, utilice un no. 2 rondas de nailon y píntalas de una sola vez. 
También puedes usar un piso suave más grande cargado de color y tocar el 
área para que el borde plano cree el poste con un solo toque. Haga lo mismo 
con la señal verde en la parte de atrás. Mezcle Viridian y Ultramarine Blue, 
agregando un toque de Alizarin Crimson y Titanium White. Usando un no. 6 
plano sintético, toma el color en el extremo del lado plano del pincel y toca la 
pintura para dejar una forma horizontal que sea casi del mismo tamaño que el 
letrero.

-



STEP	9:	Detail	the	House	and	Foreground

Carefully	measure	and	place	the	windows	in	appropriate	color	and	value.	Use	mixtures	of
Cadmium	Yellow	Deep,	Cadmium	Red	Light,	Titanium	White,	Ultramarine	Blue	Deep	and	Alizarin
Crimson.	Pay	close	attention	to	the	way	the	windows	are	strangely	offset.
Refine	and	finish	the	grasses	and	snow	in	the	foreground.	Mixtures	of	Viridian,	Venetian	Red,

Cobalt	Blue,	Transparent	Oxide	Red	and	Titanium	White	in	varying	proportions	will	do	the	job.
Grasses	are	not	specific	shapes,	so	use	a	brush	that	will	help	to	replicate	the	helter-skelter	nature
of	this	area,	like	a	no.	2	hog	bristle	filbert.	Apply	the	paint	thin	and	thick,	scrape	back,	and	apply
more	paint.	Drybrush	over	the	top	of	this	area	with	cooler	and	warmer	colors.
Use	a	no.	8	or	10	hog	bristle	flat	to	paint	the	chimney	with	a	mixture	of	Ultramarine	Blue,

Cadmium	Red	Light	and	Venetian	Red.	Then	add	the	smoke,	a	cool	blue	mixed	from	Cobalt,
Permanent	Rose	and	Titanium	White.

Mida con cuidado y coloque las ventanas en el color y valor apropiados. Utilice 
mezclas de amarillo cadmio intenso, rojo cadmio claro, blanco titanio, azul ultramar 
intenso y carmesí alizarina. Preste mucha atención a la forma en que las ventanas 
están extrañamente desplazadas.

Refina y termina los pastos y la nieve en primer plano. Mezclas de viridian, rojo 
veneciano, azul cobalto, rojo óxido transparente y blanco titanio en proporciones 
variables harán el trabajo. Los pastos no tienen formas específicas, así que use un 
pincel que le ayude a replicar la naturaleza desordenada de esta área, como un no. 2 
avellanas de cerda de cerdo. Aplique la pintura fina y espesa, raspe y aplique más 
pintura. Pincel seco sobre la parte superior de esta área con colores más fríos y 
cálidos.

Utilice un no. 8 o 10 cerdas planas para pintar la chimenea con una mezcla de Azul 
Ultramar, Rojo Cadmio Claro y Rojo Veneciano. Luego agregue el humo, un azul frío 
mezclado con cobalto, rosa permanente y blanco titanio.

=>



STEP	10:	Finish	the	House	and	Refine	the	Vegetation

Use	the	same	color	mixtures	as	before	but	vary	the	values	and	temperature.	With	a	no.	4	round,
finish	the	porch,	the	shadow	under	the	porch,	the	windows	and	reflecting	light	in	them,	and	any
other	details	that	take	the	house	into	the	realm	of	an	illusion	of	reality.	Paint	an	apple	tree	next	to
the	house,	it’s	branches	catching	the	light	of	the	sun.
Paint	the	light	that’s	on	inside	the	house	with	a	very	tiny	dab	of	Cadmium	Yellow	Deep	mixed

with	Titanium	White	and	a	no.	4	sable	round.	Adjust	the	vegetation	in	front	of	the	house,	as
needed.	Then	adjust	the	color	of	the	light	and	snow	on	the	roof	of	the	house	and	the	barn	using
variations	of	cool	shadow	colors	already	used,	and	the	warmer	color	of	the	scarlet	sunlight.

Utilice las mismas mezclas de colores que antes pero varíe los valores 
y la temperatura. Con un no. 4 ronda, termine el porche, la sombra 
debajo del porche, las ventanas y la luz que refleja en ellas, y cualquier 
otro detalle que lleve la casa al reino de una ilusión de realidad. Pinta 
un manzano al lado de la casa, sus ramas captan la luz del sol.
Pinte la luz que está encendida dentro de la casa con una pizca muy 
pequeña de Amarillo Cadmio Profundo mezclado con Blanco Titanio y 
un no. 4 rondas de marta. Ajuste la vegetación frente a la casa, según 
sea necesario. Luego ajuste el color de la luz y la nieve en el techo de 
la casa y el granero usando variaciones de los colores de sombras 
fríos ya utilizados y el color más cálido de la luz del sol escarlata.

=>



STEP	11:	Add	Final	Touches	to	Finish

Add	the	telephone	poles	along	the	road	in	the	middle	ground	with	a	no.	6	flat.	Paint	the	poles	a
cooler	gray	towards	the	base	as	they	meet	the	ground.	Then	warm	up	the	color	with	some	of	that
scarlet	sunlight	at	the	tops,	more	on	the	left	sides	of	the	poles	than	on	the	right	sides.	Flatten	your
brush	but	retain	some	color.	Touch	the	brush	edge	to	the	canvas	to	make	the	vertical	shape	of	the
telephone	poles.
Use	a	palette	knife	to	pick	up	some	gray	to	represent	the	telephone	lines.	Touch	it	to	the

surface	to	deposit	just	enough	paint	to	represent	the	lines.
Add	a	glaze	of	some	cooler	grays	on	the	road	to	represent	the	illusion	of	tracks	and	leftover

snow	on	the	road.	Use	a	no.	4	bright	and	some	Liquin	to	accomplish	this.
Touch	up	the	grasses	along	the	ditch	with	a	bit	of	warmer	light	on	the	tops	of	the	grass	shapes,

and	correct	the	snow	as	it	lies	in	the	ditch.

Agregue los postes telefónicos a lo largo de la carretera en el medio del 
terreno con un no. 6 pisos. Pinte los postes de un gris más frío hacia la 
base cuando se encuentran con el suelo. Luego calienta el color con un 
poco de esa luz solar escarlata en la parte superior, más en los lados 
izquierdos de los polos que en los derechos. Aplana tu pincel pero 
conserva algo de color. Toque el lienzo con el borde del pincel para crear 
la forma vertical de los postes telefónicos.

Utilice una espátula para recoger un poco de gris para representar las 
líneas telefónicas. Toque la superficie para depositar suficiente pintura 
para representar las líneas.
Agregue un barniz de algunos grises más fríos en la carretera para 
representar la ilusión de huellas y restos de nieve en la carretera. Utilice 
un no. 4 brillantes y un poco de Liquin para lograr esto.
Retoque el pasto a lo largo de la zanja con un poco de luz más cálida en 
la parte superior de las formas de la hierba y corrija la nieve tal como se 
encuentra en la zanja.

>



TEAL	AVENUE
Marc	R.	Hanson
Oil	on	linen,	14"	×	18"	(36cm	×	46cm)

The	Atmosphere	of	Morning	Light
Notice	the	cooling	and	graying	as	the	color	recedes	behind	the	house	and	barns	and	into	the	shadows.
Using	nearly	all	cooler	mixtures	in	all	of	those	elements	against	the	warm	touches	of	scarlet	and	yellows
helped	to	create	the	atmosphere	that	Marc	wanted	to	portray.	Compositionally	and	emotionally,	the	farm
house	isolated	against	a	cool,	dark	mass	of	woodland	reinforces	the	sense	of	feeling	alone	and	cold.

To	learn	more	about	Marc	R.	Hanson,	his	art,	video	workshops	and	more,	visit:

marchansonart.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

Observe el enfriamiento y el color grisáceo a medida que el color retrocede detrás de la casa 
y los graneros y hacia las sombras. Usar casi todas las mezclas más frías en todos esos 
elementos contra los toques cálidos de escarlata y amarillos ayudó a crear la atmósfera que 
Marc quería retratar. Composicional y emocionalmente, la casa de campo aislada contra una 
masa de bosque fresco y oscuro refuerza la sensación de sentirse solo y frío.=>



CHAPTER	2

Light	&	Form	with	Susan	Lyon





EXPANDING	FAMILY
Susan	Lyon
Oil	on	Claessens	#13	portrait	texture,	20"	×	16"	(51cm	×	41cm)

“Blessed	are	they	who	see	beautiful	things	in	humble	places	where	other	people	see	nothing.”
—Camille	Pissarro



About	Susan	Lyon

Susan	Lyon



Susan	Lyon	grew	up	in	Oak	Park,	Illinois.	Her	initial	interest	in	art	was	sparked
during	high	school,	upon	seeing	a	television	show	about	Georgia	O’Keeffe.	“I
hadn’t	seen	art	like	that	before.	Her	work	touched	me	emotionally	and	seemed	so
personal—a	sort	of	window	into	her	soul.”	She	got	some	chalks	and	started	to
draw	and	copy	images	that	she	saw	in	books	and	magazines.	“I	didn’t	know	what
I	was	doing.	I	just	liked	the	tactile	feeling	of	using	my	hands	and	getting	into	a
zone	of	creativity.”
Susan	studied	painting	at	the	American	Academy	of	Art	in	Chicago	and

Chicago’s	over-one-hundred-year-old	Palette	and	Chisel	Club.	It	is	there	she	first
began	exhibiting	and	selling	her	work.
She	is	inspired	by	beauty,	emotion,	color,	and	people;	how	light	hits	a	face,	a

piece	of	fabric	or	a	vase.	“I	don’t	know	how	to	put	it	into	words,	that’s	why	I	use
paint.”	She	draws	much	of	her	inspiration	from	painters	such	as	Anders	Zorn,
Filipp	Andreevich	Malavin,	Joaquin	Sorolla	and	Cecilia	Beaux.
“In	the	beginning	what	inspired	me	to	paint	was	the	human	form.	Through	the

years	I’ve	done	still	lifes	and	people	in	the	landscape,	but	my	first	love	is	the
lasting	one.	I	paint	either	the	nude	figure	or	a	portrait	at	least	once	or	twice	a
week.	If	I	could	draw	from	the	figure	every	day	I	would	be	happy.
“It’s	hard	to	describe	how	I	design	a	painting.	A	lot	of	it	is	intuition.	I	try	to

find	balance	in	shape,	value,	color	and	line.	There	is	a	lot	of	trial	and	error.	What
I	hope	to	accomplish	is	to	convey	the	whimsical	beauty	I	see	around	me	as	well
as	make	the	viewer	smile	when	they	look	at	my	work.
“When	I	started	out	as	an	artist,	I	struggled	against	my	own	more	feminine

tastes.	Once	I	overcame	this	self-consciousness,	I	was	happy	to	find	that	what	I
enjoy	looking	at	day	after	day	also	reaches	others.”
Susan	believes	that	aspiring	artists	should	paint	and	draw	every	day	in	order	to

achieve	success.	She	recommends	finding	people	to	share	the	experience	with,
as	the	energy	of	a	group	of	artists	working	and	learning	together	can	often	help
you	improve	even	faster.
Susan	lives	in	a	rural	area	of	North	Carolina	with	her	husband,	artist	Scott

Susan Lyon creció en Oak Park, Illinois. Su interés inicial por el arte surgió durante 
la escuela secundaria, al ver un programa de televisión sobre Georgia O'Keeffe. 
“Nunca antes había visto un arte así. Su trabajo me conmovió emocionalmente y 
me pareció muy personal: una especie de ventana a su alma”. Consiguió unas 
tizas y empezó a dibujar y copiar imágenes que veía en libros y revistas. “No sabía 
lo que estaba haciendo. Simplemente me gustó la sensación táctil de usar mis 
manos y entrar en una zona de creatividad”.

Susan estudió pintura en la Academia Estadounidense de Arte de Chicago y en el 
Palette and Chisel Club de Chicago, que tiene más de cien años de antigüedad. 
Fue allí donde comenzó a exhibir y vender su trabajo.

Se inspira en la belleza, la emoción, el color y las personas; cómo la luz incide en 
un rostro, un trozo de tela o un jarrón. “No sé cómo expresarlo con palabras, por 
eso uso pintura”. Se inspira en gran parte en pintores como Anders Zorn, Filipp 
Andreevich Malavin, Joaquín Sorolla y Cecilia Beaux.

“Al principio lo que me inspiró a pintar fue la forma humana. A lo largo de los años 
he pintado naturalezas muertas y personas en el paisaje, pero mi primer amor es el 
duradero. Pinto la figura desnuda o un retrato al menos una o dos veces por 
semana. Si pudiera dibujar de la figura todos los días sería feliz.
“Es difícil describir cómo diseño un cuadro. Mucho de esto es intuición. Intento 
encontrar el equilibrio en forma, valor, color y línea. Hay mucho ensayo y error. Lo 
que espero lograr es transmitir la belleza caprichosa que veo a mi alrededor y 
hacer sonreír al espectador cuando mira mi trabajo.
“Cuando comencé como artista, luché contra mis gustos más femeninos. Una vez 
que superé esta timidez, me alegré de descubrir que lo que disfruto viendo día tras 
día también llega a los demás”.
Susan cree que los aspirantes a artistas deberían pintar y dibujar todos los días 
para lograr el éxito. Ella recomienda encontrar personas con quienes compartir la 
experiencia, ya que la energía de un grupo de artistas que trabajan y aprenden 
juntos a menudo puede ayudarte a mejorar aún más rápido.·



Burdick,	whom	she	met	at	the	Palette	and	Chisel	Club.	She	moved	there	to
escape	the	hectic	pace	of	city	life	as	well	as	to	experience	an	entirely	different
part	of	the	country.	Surrounded	by	nature,	her	studio	allows	her	the	space	and
privacy	to	grow	as	an	artist.
It	also	serves	as	a	perfect	home	base	to	return	to	from	her	painting	trips	and

travels,	which	have	included	Mexico,	Canada,	Peru,	Guatemala,	and	much	of
Europe,	Asia	and	Africa.	“The	excitement	of	traveling,	seeing	so	many	new
sights	and	incredible	works	in	museums	combined	with	the	challenge	of	painting
on	the	spot	makes	me	a	travel	addict.	Even	before	I	go	on	a	trip,	I’m	planning
the	one	after.”
Susan	is	represented	by	the	following	art	galleries:	Sage	Creek	Gallery,	Santa

Fe,	New	Mexico;	Insight	Gallery,	Fredericksburg,	Texas;	Germanton	Gallery,
Germanton,	North	Carolina;	and	the	Sylvan	Gallery,	Charleston,	South	Carolina.

Susan vive en una zona rural de Carolina del Norte con su marido, el artista Scott 
Burdick, a quien conoció en el Palette and Chisel Club. Se mudó allí para 
escapar del ritmo agitado de la vida de la ciudad, así como para experimentar 
una parte completamente diferente del país. Rodeada de naturaleza, su estudio 
le permite el espacio y la privacidad para crecer como artista.

También sirve como base perfecta para regresar de sus viajes y viajes de pintura, 
que han incluido México, Canadá, Perú, Guatemala y gran parte de Europa, Asia 
y África. “La emoción de viajar, ver tantos lugares nuevos y obras increíbles en 
los museos, combinada con el desafío de pintar en el lugar, me convierte en un 
adicto a los viajes. Incluso antes de irme de viaje, estoy planeando el siguiente”.

Susan está representada por las siguientes galerías de arte: Sage Creek Gallery, 
Santa Fe, Nuevo México; Galería Insight, Fredericksburg, Texas; Galería 
Germanton, Germanton, Carolina del Norte; y la Sylvan Gallery, Charleston, 
Carolina del Sur.-



On	Light	&	Form
Chiaroscuro	is	an	Italian	word	that	means	“light	dark.”	It	is	used	to	describe	the
skillful	balance	of	light	and	dark	in	a	painting	with	strong	contrasts	to	create
dramatic	effect.	The	paintings	of	Caravaggio	and	Rembrandt	are	good	examples.
It	is	important	to	keep	your	shadow	patterns	simple	and	solid	so	the	lights	of

the	painting	stand	out	and	come	forward.	If	you	have	too	much	going	on	in	the
shadow	patterns,	it	will	distract	the	eye	and	make	the	viewer	look	into	the	dark
areas.
The	brushstrokes	that	have	thickness	and	color	should	be	in	the	light	patterns

to	get	the	Chiaroscuro	effect.	It	is	also	important	to	keep	the	darks	thin	by	using
washes	so	that	it	looks	as	though	air	is	going	through	the	shadows.
Practice	the	technique	of	painting	wet-into-wet	to	start,	then	wet-into-dry	for

finishing	touches.	You	can	occasionally	thin	your	oils	with	odorless	mineral
spirits	to	obtain	a	balance	of	scratchy	brushwork	against	thick	opaque	strokes	for
the	lights.
To	achieve	a	realistic	style	with	as	much	impressionistic	color	as	possible,

combine	wide	brushes	for	sweeping	strokes	in	the	background	with	small,	soft
brushes	for	subtle	details	in	your	center	of	interest.

Claroscuro es una palabra italiana que significa "claro oscuro". Se utiliza para 
describir el hábil equilibrio de la luz y la oscuridad en una pintura con fuertes 
contrastes para crear un efecto dramático. Las pinturas de Caravaggio y 
Rembrandt son buenos ejemplos.

Es importante mantener los patrones de sombras simples y sólidos para que 
las luces de la pintura se destaquen y avancen. Si hay demasiadas cosas en 
los patrones de sombras, distraerá la vista y hará que el espectador mire las 
áreas oscuras.

Las pinceladas que tengan espesor y color deben estar en los patrones claros 
para conseguir el efecto Claroscuro. También es importante mantener las 
sombras finas usando lavados para que parezca que el aire pasa a través de 
las sombras.

Practique la técnica de pintar húmedo sobre húmedo para comenzar y luego 
húmedo sobre seco para los toques finales. De vez en cuando, puedes diluir 
los aceites con alcoholes minerales inodoros para obtener un equilibrio entre 
pinceladas ásperas y trazos gruesos y opacos para las luces.

Para lograr un estilo realista con la mayor cantidad de color impresionista 
posible, combine pinceles anchos para realizar trazos amplios en el fondo con 
pinceles pequeños y suaves para detalles sutiles en su centro de interés.

-



En	Plein	Air
“My	most	memorable	plein	air	experience	is	when	I	painted	in	the	Alcazar	gardens	in	Seville,
Spain.	Artists	have	to	get	a	signed	permission	slip	by	the	local	government	because	they	are
strict	about	people	painting	and	taking	photos	in	the	gardens.	I	had	seen	paintings	done	by
Sorolla	and	Sargent	of	the	gardens	and	thought	it	would	be	so	interesting	to	paint	in	the	same
location.	The	weather	was	beautiful	and	because	I	was	by	myself,	the	experience	was	intense
and	will	stay	with	me	forever.”
Susan	usually	spends	about	one	and	a	half	to	two	hours	on	a	plein	air	painting.	“I	think	of

them	more	as	color	studies,	and	a	great	way	to	gain	experience	by	observing	nature.”

“Mi experiencia al aire libre más memorable fue cuando pinté en los 
jardines del Alcázar de Sevilla, España. Los artistas deben obtener un 
permiso firmado por el gobierno local porque son estrictos con la 
gente que pinta y toma fotografías en los jardines. Había visto 
pinturas de Sorolla y Sargent sobre los jardines y pensé que sería muy 
interesante pintar en el mismo lugar. El clima estuvo hermoso y como 
estuve solo, la experiencia fue intensa y permanecerá conmigo para 
siempre”.

Susan suele pasar entre una hora y media y dos horas pintando al 
aire libre. "Creo que son más bien estudios de color y una excelente 
forma de adquirir experiencia observando la naturaleza".

·
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CLAPPING
Susan	Lyon



Oil	on	Claessens	#13	portrait	texture,	18"	×	14"	(46cm	×	36cm)

Tone	and	Shadow	in	Underpainting
To	create	an	underpainting,	Susan	tones	the	canvas	with	a	neutral	wash	then	masses	in	her	shadow	pattern.

LUNCHTIME
Susan	Lyon
Oil	on	museum	board,	15"	×	20"	(38cm	×	51cm)

Block	in	Lights	with	Thick	Paint	to	Add	Texture
Susan	washed	in	her	shadow	pattern	with	a	bristle	brush,	then	blocked	in	her	lights	with	thick	paint	to
create	texture	and	interest.	She	used	small	nos.	4	and	6	mongoose	brushes	to	paint	the	lights.Susan aplicó el patrón de sombras con un cepillo de cerdas y luego bloqueó 

las luces con pintura espesa para crear textura e interés. Ella usó números 
pequeños. 4 y 6 pinceles de mangosta para pintar las luces.

=>



YANCA’S	PONYTAIL
Susan	Lyon
Oil	on	museum	board,	6"	×	8"	(15cm	×	20cm)

Blocking	In	Portraits	with	Shadow	Color
Susan	blocks	in	her	portraits	with	the	shadow	color,	massing	in	the	large	shapes	like	the	hair	and	the	whole
eye	socket	before	going	into	the	details.	She	starts	with	big	shapes,	then	medium	shapes	to	create	the	form
of	the	head	before	using	a	no.	1	or	2	mongoose	or	sable	brush	to	pop	in	the	details	over	the	larger	shapes.

Susan bloquea sus retratos con el color de la sombra, concentrando las 
formas grandes como el cabello y toda la cuenca del ojo antes de 
entrar en los detalles. Comienza con formas grandes, luego formas 
medianas para crear la forma de la cabeza antes de usar un no. 1 o 2 
pinceles de mangosta o sable para resaltar los detalles sobre las 
formas más grandes.

=>





MAYA	WITH	DRUM
Susan	Lyon
Oil	on	Claessens	#13	portrait	texture,	16"	×	12"	(41cm	×	30cm)

Creating	Powerful	Light	Effects
In	order	to	create	powerful	light	effects	in	a	painting,	it	is	very	important	to	squint	and	compare	your
values.	This	is	harder	than	it	sounds—you	must	determine	what	your	darkest	darks	and	lightest	lights	are,
then	work	towards	the	middle.Para crear efectos de luz potentes en un cuadro, es muy importante 

entrecerrar los ojos y comparar los valores. Esto es más difícil de lo que 
parece: debes determinar cuáles son tus luces más oscuras y más 
claras, y luego trabajar hacia el medio.
-



DEMONSTRATION

Create	Light	&	Dark	Patterns	in	a	Portrait
Before	an	artist	starts	a	painting	they	must	decide	what	they	want	to	emphasize.
Is	it	the	light	pattern?	Or	is	it	a	color	harmony?	Lyon	approached	this	portrait	of
the	man	in	the	yellow	turban	with	the	idea	that	she	wanted	to	have	a	strong	light-
and-dark	pattern.	A	limited	palette	of	Cadmium	Red,	Ivory	black,	Transparent
Oxide	Red	and	Yellow	Ochre	was	used	for	this	painting,	so	there	are	varying
mixtures	of	this	for	each	step.
Follow	the	steps	to	learn	how	to	simplify	color	and	create	light	and	dark

patterns	in	a	portrait.

Materials

Surface
Claessens	portrait-texture	#13

Brushes
nos.	8	and	10	bristle	filberts
nos.	4,6	and	8	mongoose	filberts

Pigments
Cadmium	Red,	Ivory	Black,	Titanium	White,	Transparent	Oxide	Red,	Yellow	Ochre

Other
odorless	mineral	spirits

Antes de que un artista comience a pintar, debe decidir qué quiere 
enfatizar. ¿Es el patrón de luz? ¿O es una armonía de colores? Lyon 
abordó este retrato del hombre del turbante amarillo con la idea de que 
quería tener un patrón fuerte de claroscuros. Para esta pintura se utilizó 
una paleta limitada de rojo cadmio, negro marfil, rojo óxido transparente y 
ocre amarillo, por lo que existen diferentes mezclas de estos para cada 
paso.

Siga los pasos para aprender cómo simplificar el color y crear patrones 
claros y oscuros en un retrato.
·



Reference	Photo
Susan	captured	this	reference	photo	on	a	trip	to	India.



Value	Sketch



STEP	1:	Mass	in	the	Darks

Tone	your	canvas	with	a	neutral	wash	of	Ivory	Black	and	Yellow	Ochre,	thinned	down	with
odorless	mineral	spirits.	Use	nos.	8	and	10	bristle	filberts	to	mass	in	the	dark	patterns.	Squint	so
you	don’t	see	details	and	make	the	whole	area	one	large	shape	and	one	value.	Try	to	get	it	dark
enough	in	the	beginning	so	you	won’t	have	to	darken	it	later	on.	That	is	a	problem	for	most
beginning	students,	and	it	can	take	a	long	time	to	get	over	the	issue	of	not	wanting	to	make	a	skin

Tonifica tu lienzo con un lavado neutro de Marfil Negro y Amarillo Ocre, diluido con alcoholes 
minerales inodoros. Utilice los núms. Avellanas de 8 y 10 cerdas para agrupar en los 
patrones oscuros. Entrecierra los ojos para no ver los detalles y haz que toda el área tenga 
una forma grande y un valor. Intenta oscurecerlo lo suficiente al principio para no tener que 
oscurecerlo más adelante. Ese es un problema para la mayoría de los estudiantes 
principiantes, y puede llevar mucho tiempo superar el problema de no querer que un tono de 
piel sea tan oscuro como debería ser. Ves todo el aire y los colores en la sombra, lo que te 
hace querer darle más forma a la sombra. La única forma en que se mantendrá unida y 
realmente hará que las luces se destaquen es que el patrón de sombra sea simple y no 
distraiga con demasiado modelado.

=>



tone	as	dark	as	it	should	be.	You	see	all	the	air	and	colors	in	the	shadow,	which	makes	you	want
to	put	more	form	in	the	shadow.	The	only	way	it	will	hold	together	and	truly	make	the	lights	stand
out	is	for	the	shadow	pattern	to	stay	simple	and	not	distract	with	too	much	modeling.

STEP	2:	Begin	Painting	the	Turban

-



Keep	your	lights	untouched	and	start	to	add	a	few	strokes	of	the	turban,	making	sure	that	the
values	are	the	same	even	if	you	are	using	a	different	color.	It	is	a	good	idea	to	mix	your	colors
right	next	to	each	other	on	your	palette	so	you	can	judge	them	on	your	palette	before	you	put
them	up	on	your	canvas.	Use	a	mixture	of	Transparent	Oxide	Red,	Ivory	Black	and	Yellow	Ochre.

STEP	3:	Add	the	Middle	Value	Flesh	Tones

Mix	a	flesh	color.	It	should	be	a	middle	range	value,	which	would	be	the	color	rig	ht	next	to	the
shadow	pattern.	Remember	that	it	is	still	in	the	light.	Sometimes	paintings	lose	the	strength	of	the
light	pattern	because	the	middle	values	get	too	dark	and	start	to	blend	in	with	the	shadow	pattern

Mantén las luces intactas y comienza a agregar algunos trazos del 
turbante, asegurándote de que los valores sean los mismos incluso si estás 
usando un color diferente. Es una buena idea mezclar los colores uno al 
lado del otro en la paleta para poder juzgarlos en la paleta antes de 
colocarlos en el lienzo. Utilice una mezcla de Rojo Óxido Transparente, 
Negro Marfil y Amarillo Ocre.

Mezclar un color carne. Debería ser un valor de rango medio, que sería el color justo 
al lado del patrón de sombra. Recuerda que todavía está en la luz. A veces, las 
pinturas pierden la fuerza del patrón de luz porque los valores medios se vuelven 
demasiado oscuros y comienzan a mezclarse demasiado con el patrón de sombra. 
Ahí es cuando se pierde el fuerte patrón de luz y oscuridad. Tenga en cuenta que 
desea una definición real entre donde termina la forma de luz y comienza el patrón 
de sombra. Comience a aplicar el tono de piel con un no. Avellana de 8 cerdas. No 
olvides entrecerrar los ojos todo el tiempo que estés mirando el modelo o referencia.

=>
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too	much.	That	is	when	the	strong	light-and-dark	pattern	gets	lost.	Keep	in	mind	that	you	want	a
real	definition	between	where	the	light	shape	ends	and	the	shadow	pattern	begins.	Begin	applying
the	flesh	tone	with	a	no.	8	bristle	filbert.	Don’t	forget	to	squint	the	whole	time	you	are	looking	at
the	model	or	reference.

STEP	4:	Add	More	Mid	Tones	to	the	Face

Add	some	more	middle-value	flesh	colors	with	a	no.	8	bristle	filbert.	Some	are	a	little	cooler	and
some	are	a	little	warmer.	Use	a	mixture	of	your	limited	palette	for	this.	The	light	source	is	coming

Agregue más colores carne de valor medio con un no. Avellana de 8 cerdas. 
Algunos son un poco más fríos y otros un poco más cálidos. Utilice una 
mezcla de su paleta limitada para esto. La fuente de luz viene desde arriba y 
hacia la izquierda, por lo que la luz fría estará en la parte superior de los planos 
de la cara, como la parte superior de la mejilla y la parte superior de la frente. 
Pasa de forma en forma como un rompecabezas.

>
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from	above	and	to	the	left,	so	the	cool	light	will	be	on	the	top	of	the	planes	of	the	face,	like	the	top
of	the	cheek	and	the	top	of	the	forehead.	Go	from	shape	to	shape	like	a	puzzle.

STEP	5:	Bring	out	the	Form	of	the	Face

Add	a	few	darks	in	the	cheeks	and	along	the	side	of	the	face	to	the	left	with	a	no.	8	bristle	filbert.
Draw	and	use	value	at	the	same	time	to	bring	out	the	form	of	the	face.

Agrega algunos tonos oscuros en las mejillas y a lo largo del costado de la 
cara hacia la izquierda con un no. Avellana de 8 cerdas. Dibuja y usa valor 
al mismo tiempo para resaltar la forma de la cara.

=>
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STEP	6:	Blend	the	Shapes	Together

Start	to	use	some	softer	mongoose	brushes	to	knock	down	some	of	the	texture	from	the	bristle
brushstrokes.	Try	to	stay	with	larger	sized	brushes	like	a	no.	8	or	above	until	you	really	need	to
get	into	detail.	If	you	start	using	a	small	brush	you’ll	tend	to	get	too	tight	and	lose	some	of	the
freshness	of	the	brushstrokes.	Notice	that	the	dark	of	the	hair	and	ear	go	right	into	the	shadow	of
the	turban.	Don’t	define	the	difference	between	the	two	shapes,	blend	them	together.

Comience a usar algunos pinceles de mangosta más suaves para eliminar 
parte de la textura de las pinceladas de cerdas. Intente quedarse con pinceles 
de mayor tamaño, como el no. 8 o superior hasta que realmente necesites 
entrar en detalles. Si empiezas a utilizar un pincel pequeño tenderás a quedar 
demasiado apretado y perderás parte de la frescura de las pinceladas. 
Observe que la oscuridad del cabello y la oreja va directamente a la sombra 
del turbante. No definas la diferencia entre las dos formas, combínalas.

=



STEP	7:	Define	a	Few	of	the	Darks

Start	to	see	where	you	can	define	a	few	darks	like	the	pupils	and	the	shape	of	the	nostril.	You
don’t	want	them	to	come	out	of	that	value	pattern,	so	squint	and	compare.	See	how	dark	you
Empieza a ver dónde puedes definir algunos puntos oscuros como las 
pupilas y la forma de la fosa nasal. No querrás que se salgan de ese patrón 
de valores, así que entrecierra los ojos y compara. Mira qué tan oscuros 
debes ir y luego colócalos con formas simples y sin detalles porque no 
quieres que se acerquen. Utilice un no. 4 avellanas mangosta para esto.

=>



should	go	and	then	put	them	in	with	simple	shapes	and	no	detail	because	you	don’t	want	them	to
come	forward.	Use	a	no.	4	mongoose	filbert	for	this.

STEP	8:	Add	Highlights

>



Add	some	of	the	cool	highlights	on	the	forehead	and	nose	using	a	no.	6	or	8	mongoose	filbert.
Decide	the	lightest	highlight	since	the	light	is	coming	from	above.	It	will	be	the	top	of	the	forehead.
Your	darkest	dark	will	be	in	the	hair	left	of	the	forehead.

STEP	9:	Paint	the	Turban

Paint	the	yellow	of	the	turban	in	using	a	no.	10	bristle	filbert.	Even	though	it	is	a	large	light	shape,
make	sure	it	doesn’t	compete	with	the	features	of	the	face.	You	want	people	to	look	at	the	man,
not	the	turban.

Agrega algunos de los reflejos geniales en la frente y la nariz usando un 
no. 6 u 8 avellanas mangostas. Decide la iluminación más clara ya que la 
luz proviene de arriba. Será la parte superior de la frente. Tu tono más 
oscuro estará en el cabello que queda a la izquierda de la frente.

Pinta el amarillo del turbante usando un no. Avellana de 10 cerdas. Aunque sea una 
forma grande y clara, asegúrese de que no compita con los rasgos del rostro. 
Quieres que la gente mire al hombre, no al turbante.

>
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STEP	10:	Paint	the	Background

Add	shapes	and	color	to	the	right	of	the	turban	with	a	no.	8	or	10	bristle	filbert.	To	achieve	the
juxtaposition	of	abstract	and	realistic	in	this	painting,	the	background	should	not	be	done	using	a
realistic	technique.	Have	the	bold	brushstrokes	of	the	background	balance	the	refined	detail	in	the
face.	Add	some	stronger	colors	along	the	edge	of	the	shadow	patterns	with	a	no.	8	bristle	filbert.
Put	the	stronger	yellow	strokes	and	the	warmer	reds	along	the	cheek	fold,	and	paint	the	shadow

Agrega formas y color a la derecha del turbante con un no. Avellanas de 8 o 10 
cerdas. Para lograr la yuxtaposición de lo abstracto y lo realista en esta pintura, el 
fondo no debe realizarse utilizando una técnica realista. Haga que las pinceladas 
atrevidas del fondo equilibren los detalles refinados del rostro. Agregue algunos 
colores más fuertes a lo largo del borde de los patrones de sombra con un no. 
Avellana de 8 cerdas. Coloca los trazos amarillos más fuertes y los rojos más 
cálidos a lo largo del pliegue de la mejilla y pinta la sombra a lo largo del costado 
de la frente. Aplique el color más fuerte en pequeñas dosis justo donde gira la 
forma.

=>



along	the	side	of	the	forehead.	Apply	the	strongest	color	in	small	doses	just	along	where	the	form
turns.

STEP	11:	Refine	the	Light	Planes	on	the	Face

Spend	some	time	refining	the	planes	of	the	light	pattern	of	the	face	by	putting	cooler	shapes	over
warmer	shapes.	That	brings	out	dimension.	Add	some	strokes	to	the	beard	and	hint	at	the
Dedique algún tiempo a refinar los planos del patrón de luz de la cara colocando 
formas más frías sobre formas más cálidas. Eso resalta la dimensión. Agrega 
algunos trazos a la barba e insinúa las cejas con un no. 6 avellanas mangosta. 
Asegúrate de que los reflejos de la barba y el mentón no sean tan claros como los 
de la nariz o la frente.

>

>



eyebrows	with	a	no.	6	mongoose	filbert.	Make	sure	the	highlights	in	the	beard	and	chin	are	not	as
light	as	the	ones	on	the	nose	or	forehead.

Yellow	Turban
Susan	Lyon
Oil	on	Claessens	portrait	texture	#13,	12"	×	11"	(30cm	×	28cm)

-



STEP	12:	Add	Final	Touches

Work	on	the	right	side	of	the	turban	and	bring	it	in	a	little	bit	using	a	no.	8	bristle	filbert.	Switch	to	a
no.	6	mongoose	filbert	and	add	a	couple	of	strokes	to	the	right	eye	in	the	shadow	while	trying	to
keep	it	in	the	socket.	If	you	put	too	much	detail	in,	it	will	come	forward.	Add	a	few	more	cool
highlights	to	the	cheek	and	to	the	shape	right	next	to	the	neck	in	the	background	on	the	right	side
to	help	define	it.	Darken	the	upper	left	corner	of	the	canvas	to	give	the	turban	an	edge.	This	will
also	help	tone	down	the	shirt	and	neck	so	they	won’t	compete	with	the	face.

To	learn	more	about	Susan	Lyon,	her	art,	video	workshops	and	more,	visit:

SUSANLYON.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

Trabaja en el lado derecho del turbante y acércalo un poco usando un no. Avellana de 
8 cerdas. Cambie a un no. 6 avellanas mangosta y agrega un par de trazos en el ojo 
derecho en la sombra mientras intentas mantenerlo en la cuenca. Si das demasiados 
detalles, saldrá a la luz. Agrega algunos reflejos más geniales a la mejilla y a la forma 
justo al lado del cuello en el fondo en el lado derecho para ayudar a definirlo. Oscurece 
la esquina superior izquierda del lienzo para darle un toque especial al turbante. Esto 
también ayudará a atenuar el tono de la camisa y el cuello para que no compitan con la 
cara.

>



CHAPTER	3

Composition	&	Design	with	Richard
McKinley





BEFORE	THE	STORM
Richard	McKinley
Oil	on	linen,	16"	×	12"	(41cm	×	30cm)

“A	painting	that	is	well	composed	is	half	finished.”
—Pierre	Bonnard



About	Richard	McKinley

Richard	McKinley



Richard	McKinley	was	born	in	the	Rogue	Valley	of	Oregon,	and	spent	his	youth
growing	up	with	the	rivers	and	mountains	in	that	area.	It	is	from	those	subjects
that	he	draws	inspiration.
He	became	passionate	about	painting	around	the	age	of	thirteen,	but	due	to	his

family’s	economic	situation,	he	did	not	attend	formal	art	school.	He	was
fortunate	enough,	however,	to	have	an	apprenticeship	with	James	Snook,	a
professional	artist	who	ran	the	art	department	at	his	high	school.
Richard’s	first	mentor	was	Margaret	Stahl	Moyer.	“She	taught	me	so	much.

She	took	me	to	art	galleries,	openings	and	exhibits.	And	her	work	was	amazing.
She	gave	me	critiques,	which	I	didn’t	appreciate	at	the	time,	but	certainly	do
now.	She	had	been	trained	at	the	Chicago	Art	Institute	and	had	been	married	to
Ben	Stahl,	a	renowned	American	artist.”
Years	later,	it	was	Richard’s	good	fortune	to	meet	Albert	Handell.	“I	was	a

huge	fan	of	Albert’s	work.	He	saw	what	I	was	doing,	we	instantly	took	a	liking
to	each	other,	and	a	friendship	formed.	Albert’s	guidance	was	very	important
because	it	came	to	me	in	my	adult	life,	at	a	point	where	I	needed	that	first	bang
to	kick	me	into	high	gear.”
Richard	has	worked	as	a	professional	artist	since	1973	and	has	been	teaching

since	1976.	In	2010,	he	participated	in	the	American	Masters	Exhibition	at	the
Salmagundi	Club	in	New	York	City	and	was	inducted	into	the	Pastel	Society	of
America’s	Hall	of	Fame	at	the	National	Arts	Club,	also	in	New	York	City.
His	work	is	represented	by	several	national	galleries	and	is	in	the	permanent

collection	of	the	Butler	Institute	of	American	Art.	He	is	a	frequent	contributing
editor	for	the	Pastel	Journal.
An	avid	plein	air	painter,	Richard	divides	his	time	between	painting	the

locations	he	is	passionate	about,	reinterpreting	those	paintings	back	in	the	studio,
writing	about	art	matters	and	instructing	workshops.
He	believes	that	by	working	very	closely	with	nature	on	location,	a	much

greater	appreciation	of	the	natural	world	and	our	relationship	to	it	can	be
achieved.

Richard McKinley nació en Rogue Valley de Oregón y pasó su juventud creciendo 
junto a los ríos y montañas de esa zona. Es en esos temas de los que se inspira.

Se apasionó por la pintura alrededor de los trece años, pero debido a la situación 
económica de su familia no asistió a la escuela formal de arte. Sin embargo, tuvo 
la suerte de ser aprendiz con James Snook, un artista profesional que dirigía el 
departamento de arte de su escuela secundaria.

La primera mentora de Richard fue Margaret Stahl Moyer. “Ella me enseñó 
mucho. Ella me llevó a galerías de arte, inauguraciones y exhibiciones. Y su 
trabajo fue asombroso. Ella me dio críticas, que no aprecié en ese momento, 
pero que ciertamente sí aprecio ahora. Se había formado en el Instituto de Arte 
de Chicago y había estado casada con Ben Stahl, un reconocido artista 
estadounidense”.

Años más tarde, Richard tuvo la suerte de conocer a Albert Handell. “Yo era un 
gran admirador del trabajo de Albert. Vio lo que estaba haciendo, al instante nos 
simpatizamos y se formó una amistad. La guía de Albert fue muy importante 
porque me llegó en mi vida adulta, en un punto en el que necesitaba ese primer 
golpe para ponerme a toda velocidad”.

Richard ha trabajado como artista profesional desde 1973 y ha estado 
enseñando desde 1976. En 2010, participó en la Exposición American Masters 
en el Salmagundi Club en la ciudad de Nueva York y fue incluido en el Salón de la 
Fama de la Pastel Society of America en el National Arts. Club, también en la 
ciudad de Nueva York.

Su obra está representada por varias galerías nacionales y se encuentra en la 
colección permanente del Butler Institute of American Art. Es un editor 
colaborador frecuente del Pastel Journal.

Richard, un ávido pintor al aire libre, divide su tiempo entre pintar los lugares que 
le apasionan, reinterpretar esas pinturas en el estudio, escribir sobre cuestiones 
artísticas e impartir talleres.
Él cree que trabajando muy de cerca con la naturaleza en el lugar, se puede 
lograr una apreciación mucho mayor del mundo natural y nuestra relación con él.
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Winter	provides	Richard	with	ample	studio	time	for	disciplined	study	and
resolve,	but	when	spring	arrives	he	finds	himself	eager	to	pack	up	his	painting
equipment.
“I	want	to	plant	my	feet	back	in	the	cathedral	of	nature.	This	sensibility	is	the

motivation	behind	every	painting.	My	goal	is	to	capture	a	piece	of	the
spontaneous	dance	of	light	across	the	palette	of	nature.	I	hope	my	pieces	are	like
a	glance	when	we	see	something	that	makes	us	linger	for	a	moment.”
Richard’s	most	memorable	plein	air	experiences	have	happened	at	the	same

spot	in	the	Cascade	Mountains	in	central	Oregon.	“It’s	a	magnificent	area.	I
discovered	it	many	years	ago	and	I’ve	done	probably	a	hundred	paintings	in	that
one	spot.	It’s	become	like	a	holy	place	for	me.”
Richard	has	shared	his	painting	techniques	on	two	instructional	DVDs,	A

Studio	Session,	Pastel	and	A	Studio	Session,	Oil,	as	well	as	two	pastel	videos	on
artistsnetwork.com.
His	best-selling	book,	Pastel	Pointers:	Top	Secrets	for	Beautiful	Pastel

Paintings,	which	compiles	years	of	his	published	“Pastel	Pointers”	columns	and
blogs	for	Pastel	Journal	magazine,	was	released	in	2010	by	North	Light	Books.

El invierno le brinda a Richard suficiente tiempo en el estudio para estudiar 
disciplinadamente y tomar decisiones, pero cuando llega la primavera, se 
encuentra ansioso por empacar su equipo de pintura.

“Quiero volver a plantar mis pies en la catedral de la naturaleza. Esta 
sensibilidad es la motivación detrás de cada pintura. Mi objetivo es 
capturar una parte de la danza espontánea de la luz a través de la paleta 
de la naturaleza. Espero que mis piezas sean como una mirada cuando 
vemos algo que nos hace detenernos por un momento”.

Las experiencias al aire libre más memorables de Richard ocurrieron en el 
mismo lugar en las Montañas Cascade en el centro de Oregón. “Es una 
zona magnífica. Lo descubrí hace muchos años y probablemente he 
pintado cien cuadros en ese lugar. Se ha convertido en un lugar sagrado 
para mí”.
Richard ha compartido sus técnicas de pintura en dos DVD instructivos, A 
Studio Session, Pastel y A Studio Session, Oil, así como dos videos de 
pasteles en artistasnetwork.com.

Su libro más vendido, Pastel Pointers: Top Secrets for Beautiful Pastel 
Paintings, que recopila años de sus columnas y blogs publicados "Pastel 
Pointers" para la revista Pastel Journal, fue publicado en 2010 por North 
Light Books.
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On	Composition	&	Design
When	painting,	it	is	easy	to	become	obsessed	with	the	subject	matter	in	front	of
us	to	the	point	where	we	fall	in	love	with	every	blade	of	grass,	and	it’s	beautiful.
Every	leaf	is	beautiful.	Every	rock	is	gorgeous.	When	we	do	this,	however,	we
lose	sight	of	the	big	picture.	And	that’s	basically	what	design	and	composition
are—the	big	picture;	that	first	impression	that	hits	the	audience;	the	thing	they
leave	with.
Composition	signifies	the	arrangement	of	the	visual	elements	of	design

distinct	from	the	subject	matter	of	a	scene.	Design	elements	rely	on:	line,	shape,
color,	value,	tone,	texture	and	depth.	How	an	artist	uses	them	helps	them	to
express	their	ideas	and	feeling	about	the	scene.
When	formulating	a	composition,	begin	with	a	well-positioned	and	highly

defined	area	of	interest.	Contrast	of	edge,	contrast	of	value	and	contrast	of	color
intensity	are	the	tools	that	draw	attention	to	the	area.	The	compositional
elements	of	shape	and	directional	flow	are	others.
Depending	on	what	you	wish	to	communicate	to	the	viewer,	raise	or	lower	the

placement	of	the	perceived	horizon	line.	A	higher	horizon	line	grounds	the
viewer,	making	the	composition	more	about	the	earth.	A	lower	horizon	line	lifts
the	viewer’s	attention	above	the	earth,	making	the	composition	more	about	the
sky.
Another	useful	tool	for	keeping	a	viewer’s	attention	within	a	composition	is	to

orchestrate	how	the	peripheral	spaces	of	the	painting	are	handled.	Softening	hard
edges,	slightly	darkening	value	masses,	and	diminishing	color	saturation	as	they
travel	to	the	periphery	of	the	composition	keep	the	viewer’s	attention	toward	the
center	space,	making	it	easier	to	retain	their	attention.	This	is	a	subtle
manipulation	and	need	not	appear	contrived.

Al pintar, es fácil obsesionarse con el tema que tenemos delante hasta el 
punto de enamorarnos de cada brizna de hierba, y es hermosa. Cada hoja 
es hermosa. Cada roca es hermosa. Sin embargo, cuando hacemos esto, 
perdemos de vista el panorama general. Y eso es básicamente lo que son el 
diseño y la composición: el panorama general; esa primera impresión que 
impacta al público; lo que se llevan.

Composición significa la disposición de los elementos visuales del diseño 
distintos del tema de una escena. Los elementos de diseño se basan en: 
línea, forma, color, valor, tono, textura y profundidad. La forma en que un 
artista los usa le ayuda a expresar sus ideas y sentimientos sobre la escena.

Al formular una composición, comience con un área de interés bien 
posicionada y altamente definida. Contraste de borde, contraste de valor y 
contraste de intensidad de color son las herramientas que llaman la 
atención sobre la zona. Los elementos compositivos de forma y flujo 
direccional son otros.

Dependiendo de lo que desee comunicar al espectador, suba o baje la 
ubicación de la línea del horizonte percibida. Una línea de horizonte más alta 
fija al espectador, haciendo que la composición se centre más en la Tierra. 
Una línea de horizonte más baja eleva la atención del espectador por 
encima de la tierra, haciendo que la composición se centre más en el cielo.

Otra herramienta útil para mantener la atención del espectador dentro de 
una composición es orquestar cómo se manejan los espacios periféricos de 
la pintura. Suavizar los bordes duros, oscurecer ligeramente las masas de 
valor y disminuir la saturación de color a medida que viajan hacia la periferia 
de la composición mantienen la atención del espectador hacia el espacio 
central, lo que hace que sea más fácil retener su atención. Se trata de una 
manipulación sutil y no tiene por qué parecer artificial.
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EXPERIMENT	WITH	DESIGN	ELEMENTS

Every	change	to	a	composition	has	the	potential	of	conveying	a	different	mood
or	attitude.

Line:	Alter	the	thrust	and	direction	of	visual	elements	within	the
composition	to	lead	the	viewer’s	attention	to	certain	areas.
Shape:	Change	the	relative	width	and	height	of	objects	to	affect	scale.
Color:	Adjust	the	dominant	color	scheme,	or	weight	it	toward	a	warm	or
cool	color	bias	to	affect	mood.
Value:	Vary	the	placement	of	major	lights	and	darks	throughout	the
composition	to	create	importance.
Tone:	Modify	the	saturation	of	colors	for	mood	and	atmosphere.	Brighter
colors	are	associated	with	excitement	and	joy;	grayer	tones	are	calmer	and
more	introspective.
Texture:	Accentuate	the	perception	of	texture	for	surface	quality.
Depth:	Amend	perceived	distances	to	convey	intimacy	or	separation.

EXPERIMENT	WITH	ORIENTATIONS

The	most	important	lines	of	a	painting’s	composition	are	the	outside	edges.	They
set	the	psychological	stage	for	the	painting’s	performance.	Basically	there	are
four	formats:

Horizontal	rectangle:	The	most	traditional	for	painting	a	landscape.	The
horizontal	nature	relates	to	the	earth’s	surface	and	human	field	of
perception.	This	creates	a	grounded	and	calming	effect.
Vertical	rectangle:	The	rectangle	turned	vertically	for	the	landscape	allows
the	viewer’s	eye	to	move	up	and	down	within	the	space,	creating	a	forward
and	backward	thrust,	similar	to	a	child’s	swing.
Oblong	rectangle:	The	elongated	rectangle	creates	a	sweeping	panorama.
The	viewer	pans	back	and	forth	across	the	format,	allowing	it	to	impart

Cada cambio en una composición tiene el potencial de transmitir un estado de 
ánimo o actitud diferente.

* Línea: altera el impulso y la dirección de los elementos visuales dentro de la 
composición para dirigir la atención del espectador a ciertas áreas.
* Forma: cambia el ancho y alto relativos de los objetos para afectar la escala. 
Color: ajuste el esquema de color dominante o inclínese hacia un color cálido o 
frío para afectar el estado de ánimo.
* Valor: Varíe la ubicación de las luces y sombras principales en toda la 
composición para crear importancia.
* Tono: Modifica la saturación de los colores según el estado de ánimo y la 
atmósfera. Los colores más brillantes se asocian con la emoción y la alegría; Los 
tonos más grises son más tranquilos e introspectivos.
* Textura: Acentúa la percepción de la textura por la calidad de la superficie.
* Profundidad: Modifica las distancias percibidas para transmitir intimidad o 
separación.

Las líneas más importantes de la composición de un cuadro son los bordes 
exteriores. Prepararon el escenario psicológico para la representación de la 
pintura. Básicamente existen cuatro formatos:

* Rectángulo horizontal: El más tradicional para pintar un paisaje. La naturaleza 
horizontal se relaciona con la superficie terrestre y el campo de percepción 
humano. Esto crea un efecto calmante y aterrizado.
* Rectángulo vertical: el rectángulo girado verticalmente para el paisaje permite 
que el ojo del espectador se mueva hacia arriba y hacia abajo dentro del espacio, 
creando un empuje hacia adelante y hacia atrás, similar al columpio de un niño.
* Rectángulo oblongo: el rectángulo alargado crea un panorama amplio. El 
espectador se desplaza hacia adelante y hacia atrás a través del formato, lo que 
le permite impartir amplitud.
* Cuadrado: El más ambiguo, creando una tensión visual, una especie de diana, 
el cuadrado a menudo crea intriga.
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expansiveness.
Square:	The	most	ambiguous,	creating	a	visual	tension,	a	bull’s-eye	of
sorts,	the	square	often	creates	intrigue.

Experiment	with	these	formats	to	gain	insight	as	to	how	they	can	strengthen
the	compositional	design.	Do	an	exercise	by	taking	a	scene	and	composing	it	in
each	of	the	formats.	You	will	discover	that	elements	of	the	design	will	need	to	be
altered	to	accommodate	the	different	formats.	It	can	be	surprising	as	to	which
format	stimulates	you	artistically.	It’s	not	that	one	is	better	than	the	other—they
just	communicate	differently.

CASCADES	AGLOW
Richard	McKinley
Oil	on	linen,	12"	×	16"	(30cm	×	41cm)

Experimente con estos formatos para comprender cómo pueden fortalecer el 
diseño compositivo. Haz un ejercicio tomando una escena y componiéndola en 
cada uno de los formatos. Descubrirá que será necesario modificar elementos 
del diseño para adaptarlos a los diferentes formatos. Puede resultar 
sorprendente saber qué formato te estimula artísticamente. No es que uno sea 
mejor que el otro; simplemente se comunican de manera diferente.·



Brushwork	and	Placement	of	Horizon	and	Masses	Creates	Interest	and	a
Sense	of	Intimacy
A	higher	horizon	line	was	chosen	to	ground	the	viewer,	creating	a	sense	of	intimacy	with	the	scene.	The
stream’s	placement	and	addition	of	a	log	along	the	bank	thrust	the	viewer	into	the	composition.	Thicker
impasto	textures	of	paint	were	strategically	placed	throughout	the	painting	to	add	visual	interest,	creating
landing	points	where	the	viewer	lingers.

SNOW	SHADOWS
Richard	McKinley
Oil	on	linen,	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)

Strengthening	a	Composition
Many	elements	of	the	actual	scene	were	deleted	to	strengthen	the	overall	composition.	The	corners	were
diminished	in	importance	to	contain	the	viewer’s	attention	within	the	composition.	Thicker	paint,	value
accents,	and	sharper	edges	were	used	to	indicate	the	areas	of	interest.	Blue	was	saturated	within	the
shadows	to	accentuate	the	sense	of	coldness.

Se eligió una línea de horizonte más alta para conectar al espectador, creando una 
sensación de intimidad con la escena. La ubicación del arroyo y la adición de un tronco a lo 
largo de la orilla sumergieron al espectador en la composición. Se colocaron 
estratégicamente texturas de pintura empastadas más gruesas en toda la pintura para 
agregar interés visual, creando puntos de aterrizaje donde el espectador se detiene.

Se eliminaron muchos elementos de la escena real para fortalecer la 
composición general. Se disminuyó la importancia de las esquinas para 
contener la atención del espectador dentro de la composición. Se utilizó 
pintura más espesa, acentos valiosos y bordes más nítidos para indicar las 
áreas de interés. El azul estaba saturado en las sombras para acentuar la 
sensación de frialdad.

=>
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SANTA	BARBARA	LIGHT
Richard	McKinley
Oil	on	linen,	20"	×	24"	(51cm	×	61cm)

Downplay	Edges	to	Draw	Viewers	In
The	edges	of	the	painting	were	intentionally	downplayed	to	allow	the	viewer	to	travel	back	into	the
composition.	The	edges	of	the	trees	were	softened	and	manipulated	to	heighten	depth	of	form.	The	lightest,
thickest	paint	was	applied	to	the	area	of	interest	at	the	bend	in	the	road.	An	amber	tone	was	echoed
throughout	the	painting	to	represent	the	warmth	of	the	light.

Los bordes de la pintura fueron minimizados intencionalmente para permitir al 
espectador regresar a la composición. Los bordes de los árboles fueron 
suavizados y manipulados para aumentar la profundidad de la forma. Se aplicó la 
pintura más ligera y espesa en la zona de interés en la curva de la carretera. Un 
tono ámbar resonó en toda la pintura para representar la calidez de la luz.
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LAST	LIGHT	OJAI
Richard	McKinley
Oil	on	linen,	16"	×	20"	(41cm	×	51cm)

Color	and	Texture	Heighten	Depth	and	Create	Movement
Color	temperatures	were	orchestrated	from	warmer	in	the	foreground	to	cooler	in	the	distance	to	heighten
the	depth	of	the	scene.	Textural	rhythms	and	value/color	saturations	were	purposefully	placed	to	lead	the
viewer	from	one	area	of	interest	to	the	next.
Las temperaturas de color se orquestaron desde las más cálidas en 
primer plano hasta las más frías en la distancia para realzar la 
profundidad de la escena. Los ritmos texturales y las saturaciones de 
valor/color se colocaron deliberadamente para llevar al espectador de un 
área de interés a la siguiente.
E



DEMONSTRATION

Use	Compositional	Choices	to	Create	an	Expressive
Landscape	Painting
While	many	painters	avoid	working	from	the	same	reference	material,	Richard
McKinley	finds	that	the	more	familiar	he	is	with	a	scene,	the	more	creative	and
expressive	he	becomes.	Compositional	choices	are	one	of	the	tools	he	uses	to	do
this.
Follow	the	steps	to	learn	how	to	use	compositional	choices	to	create	an

expressive	landscape	painting.

Materials

Surface
oil-primed	linen	on	Gatorboard

Brushes
nos.	2,	6,	10	and	12	bristle	flats

Pigments
Alizarin	Crimson,	Cadmium	Red	Light,	Cadmium	Yellow	Light,	Titanium	White,	Ultramarine
Blue,	Viridian

Other
brush	cleaner
Galkyd	Lite	painting	medium
Gamsol	odorless	mineral	spirits
palette	knife
paper	towels

Si bien muchos pintores evitan trabajar con el mismo material de referencia, 
Richard McKinley descubre que cuanto más familiarizado está con una escena, 
más creativo y expresivo se vuelve. Las elecciones compositivas son una de las 
herramientas que utiliza para lograrlo.

Siga los pasos para aprender a utilizar opciones compositivas para crear una 
pintura de paisaje expresiva.-
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Composition	Sketches
Small	thumbnail	composition	sketches	are	the	foundation	of	any	successful	painting.	In	advance	of
committing	paint	to	surface,	it	is	always	advisable	to	work	out	the	abstract	design	elements	of	large	shapes,
visual	movement	and	value	masses.

Los pequeños bocetos de composición en miniatura son la base de cualquier 
pintura exitosa. Antes de aplicar pintura a la superficie, siempre es 
recomendable trabajar en los elementos de diseño abstracto de formas 
grandes, movimiento visual y masas de valor.
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STEP	1:	Tone	the	Surface

Tone	the	surface	with	a	color	that	represents	the	color	temperature	of	the	light.	Even	though	this	is
an	overcast	day,	there	is	a	strong	amber	tone.
Mix	a	dull	yellow	color	to	represent	this	tone	with	Cadmium	Yellow	Light	(major	amount),

Alizarin	Crimson	and	Ultramarine	Blue.	Use	a	slightly	darker	version	of	the	same	mixture	made
with	additional	Alizarin	Crimson	and	Ultramarine	Blue	added	to	the	original	yellow	mixture	to
indicate	the	value	masses.
Use	a	mixture	of	half	Galkyd	Lite	and	half	Gamsol	to	stain	the	surface	with	a	no.	12	flat.
Do	not	thin	the	darker	mixture.	Apply	it	to	the	wet	surface	with	a	no.	6	flat.
Wipe	out	lighter	sections	of	the	composition	with	a	paper	towel.

Tonifica la superficie con un color que represente la temperatura de color de la 
luz. Aunque este es un día nublado, hay un fuerte tono ámbar.

Mezcle un color amarillo opaco para representar este tono con amarillo cadmio 
claro (cantidad mayor), carmesí alizarina y azul ultramarino. Utilice una versión 
ligeramente más oscura de la misma mezcla hecha con Alizarin Crimson y 
Ultramarine Blue adicionales agregados a la mezcla amarilla original para indicar 
el valor de las masas.

Utilice una mezcla de mitad Galkyd Lite y mitad Gamsol para teñir la superficie 
con un no. 12 pisos. No diluyas la mezcla más oscura. Aplicarlo sobre la 
superficie húmeda con un no. 6 pisos.
Limpia las secciones más claras de la composición con una toalla de papel.
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STEP	2:	Block	in	the	Darks

Use	a	no.	10	flat	and	Ultramarine	Blue,	Alizarin	Crimson	and	Cadmium	Yellow	to	block	in	the
darks,	massing	them	into	simple	shapes	whenever	possible.	Then	migrate	to	the	middle	values
using	a	no.	10	flat	and	white	mixed	with	Cadmium	Yellow	Light,	Alizarin	Crimson	and	Ultramarine
Blue	to	a	middle	value.	A	small	amount	of	Viridian	and	Cadmium	Red	Light	with	additional	white
should	be	added	to	vary	the	appearance.
Fracture	the	color	of	the	blocked-in	masses	by	adding	touches	of	adjacent	colors.	For	example,

if	an	area	is	orange	in	tone,	add	a	few	strokes	containing	more	red	and	others	with	more	yellow.
This	makes	the	mass	appear	more	interesting,	adding	luminosity	and	life	to	the	painting.
Keep	the	paint	application	thin.	This	makes	it	easier	to	apply	additional	paint.	Keep	the

brushstrokes	bold	to	better	convey	the	gestural	attitude	of	the	area.	Allow	edges	to	appear	soft
and	somewhat	scratchy,	making	it	easier	to	paint	up	to	them	with	subsequent	applications.

Utilice un no. 10 azul plano y ultramar, carmesí de alizarina y amarillo cadmio 
para bloquear las zonas oscuras, combinándolas en formas simples siempre 
que sea posible. Luego migre a los valores medios usando un no. 10 plano y 
blanco mezclado con amarillo cadmio claro, carmesí alizarina y azul ultramar 
hasta un valor medio. Se debe agregar una pequeña cantidad de Viridian y 
Cadmium Red Light con blanco adicional para variar la apariencia.

Fracture el color de las masas bloqueadas agregando toques de colores 
adyacentes. Por ejemplo, si un área tiene un tono naranja, agrega algunos 
trazos que contengan más rojo y otros con más amarillo. Esto hace que la 
masa parezca más interesante, añadiendo luminosidad y vida a la pintura.
Mantenga la aplicación de pintura fina. Esto facilita la aplicación de pintura 
adicional. Mantenga las pinceladas en negrita para transmitir mejor la actitud 
gestual del área. Permita que los bordes luzcan suaves y algo ásperos, lo que 
facilitará pintarlos en aplicaciones posteriores.

->



STEP	3:	Block	In	the	Light	Masses	and	Evaluate	Depth

Begin	blocking	in	the	lighter	masses	in	the	field	and	sky	with	a	no.	10	flat.	Use	Cadmium	Yellow
Light,	Alizarin	Crimson,	Ultramarine	Blue	(less),	and	a	touch	of	white	for	the	field	and	a	large
amount	of	white	mixed	with	very	small	amounts	of	all	of	the	tube	colors	for	the	sky.
Once	finished,	evaluate	the	atmospheric	depth	of	the	painting.	Make	sure	that	distant	areas

appear	to	recede	and	foreground	masses	come	forward.	If	they	don’t	appear	right,	make
adjustments	by	cooling,	graying	and	lightening	distant	passages	or	warming,	saturating	and
darkening	closer	passages.	In	this	case,	foreground	darks	were	strengthened.	The	shapes	of
objects	become	more	defined	and	refined	during	these	stages,	utilizing	negative	space	by	carving
in	around	the	tree	masses	with	both	the	sky	and	ground.

Comience a bloquear las masas más ligeras en el campo y el cielo con un 
no. 10 pisos. Utilice amarillo cadmio claro, carmesí alizarina, azul ultramar 
(menos) y un toque de blanco para el campo y una gran cantidad de 
blanco mezclado con cantidades muy pequeñas de todos los colores del 
tubo para el cielo.
Una vez terminado, evalúe la profundidad atmosférica de la pintura. 
Asegúrese de que las áreas distantes parezcan retroceder y las masas en 
primer plano avancen. Si no se ven bien, haga ajustes enfriando, 
atenuando y aclarando pasajes distantes o calentando, saturando y 
oscureciendo pasajes más cercanos. En este caso, se reforzaron las 
sombras del primer plano. Las formas de los objetos se vuelven más 
definidas y refinadas durante estas etapas, utilizando el espacio negativo 
tallando alrededor de las masas de árboles tanto el cielo como el suelo.
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STEP	4:	Develop	the	Trees	and	Grass	and	Add	Texture

Block	in	the	distant	field	by	adding	white	to	the	previous	field	colors	using	a	no.	6	flat.	Develop	the
limbs	of	the	trees	using	a	no.	2	flat	with	a	mixture	of	Ultramarine	Blue,	Alizarin	Crimson,	and	a
touch	of	Cadmium	Yellow	Light.	Indicate	the	textures	of	the	grasses	with	a	mixture	of	Cadmium
Yellow	Light,	Alizarin	Crimson,	white,	and	a	touch	of	Ultramarine	Blue	using	a	no.	6	flat.
Switch	to	a	no.	10	flat	and	a	medium	gray	mixture	made	with	Ultramarine	Blue,	Cadmium	Red,

and	white	to	darken	the	upper	left	side	of	the	sky.	This	will	add	weight	and	strengthen	the	overall
composition	of	value.	Use	the	wooden	end	of	a	paintbrush	to	scribble	into	the	wet	paint,	softening
edges	and	creating	texture.

Comience a bloquear las masas más ligeras en el campo y el cielo con un 
no. 10 pisos. Utilice amarillo cadmio claro, carmesí alizarina, azul ultramar 
(menos) y un toque de blanco para el campo y una gran cantidad de 
blanco mezclado con cantidades muy pequeñas de todos los colores del 
tubo para el cielo.
Una vez terminado, evalúe la profundidad atmosférica de la pintura. 
Asegúrese de que las áreas distantes parezcan retroceder y las masas en 
primer plano avancen. Si no se ven bien, haga ajustes enfriando, 
atenuando y aclarando pasajes distantes o calentando, saturando y 
oscureciendo pasajes más cercanos. En este caso, se reforzaron las 
sombras del primer plano. Las formas de los objetos se vuelven más 
definidas y refinadas durante estas etapas, utilizando el espacio negativo 
tallando alrededor de las masas de árboles tanto el cielo como el suelo.
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STEP	5:	Add	Thicker	Paint

Apply	a	thicker,	lighter,	brighter	paint	application	around	the	large	foreground	tree	in	the	lightest
part	of	the	sky	with	a	mixture	of	white	(large	amount),	Cadmium	Yellow,	Alizarin	Crimson	(touch)
and	some	Ultramarine	Blue	(touch)	using	a	no.	6	flat.	This	strengthening	of	the	vertical	tree	mass
by	the	horizontal	light	area	in	the	sky	creates	a	visual	counterpoint	to	the	tree,	emphasizing	its
importance.	It	also	creates	more	distance	between	the	tree	and	sky.
Using	a	no.	2	flat	and	previous	field	colors,	add	thicker	impasto	paint	to	sections	of	the

foreground	grasses.	This	will	add	importance	and	depth.	These	passages	of	thicker	textured
vegetation	become	visual	landing	points	within	the	composition—places	where	the	viewer’s	eye
will	linger	for	a	moment	before	traveling	on	around	the	painting.

Aplique una pintura más espesa, más clara y más brillante alrededor del gran árbol 
de primer plano en la parte más clara del cielo con una mezcla de blanco (gran 
cantidad), amarillo cadmio, carmesí alizarina (toque) y algo de azul ultramar (toque) 
usando un n.º 1. 6 pisos. Este refuerzo de la masa vertical del árbol por el área de 
luz horizontal en el cielo crea un contrapunto visual al árbol, enfatizando su 
importancia. También crea más distancia entre el árbol y el cielo.
Usando un no. 2 colores planos y de campo anteriores, agregue pintura empastada 
más espesa a secciones de los pastos de primer plano. Esto agregará importancia 
y profundidad. Estos pasajes de vegetación de textura más espesa se convierten en 
puntos de aterrizaje visuales dentro de la composición, lugares donde la mirada del 
espectador se detendrá por un momento antes de continuar alrededor de la pintura.
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STEP	6:	Indicate	Texture

Apply	additional	accents	of	impasto	paint	using	previous	mixtures	throughout	the	painting	with	a
palette	knife	to	create	emphasis.	Scratch	into	this	thick	paint	with	a	paintbrush	handle	to	indicate
texture.
Refine	the	negative	space	around	major	contrasting	shapes,	such	as	the	trees	and	water’s

edge	in	order	to	define	them	better.
Add	more	detail	to	objects	of	interest	like	tree	limbs	and	individual	leaf	textures	in	the	grasses.

These	should	be	placed	throughout	the	painting	in	response	to	the	development	of	the	focal
areas.

Aplique acentos adicionales de pintura impasto usando mezclas anteriores 
en toda la pintura con una espátula para crear énfasis. Rasca esta pintura 
espesa con el mango de un pincel para indicar la textura.
Refine el espacio negativo alrededor de las principales formas 
contrastantes, como los árboles y el borde del agua, para definirlas mejor.
Agregue más detalles a objetos de interés como ramas de árboles y 
texturas de hojas individuales en el pasto. Estos deben colocarse a lo largo 
de la pintura en respuesta al desarrollo de las áreas focales.
es



STEP	7:	Refine	the	Painting

Step	back	from	the	easel	and	observe	the	painting.	This	is	analogous	to	a	conductor	listening	to
the	orchestra	perform	a	piece	of	music	before	making	adjustments.	Further	refine	the	foreground
vegetation	with	a	no.	2	flat	and	thicker	paint,	applied	with	directional	counterpoint	strokes	to	the
vertical	grasses.	Add	thicker	paint	to	the	sky	as	well.	These	impasto	paint	strokes	add	visual
emphasis	and	are	strategically	placed	to	lead	the	viewer’s	eye	from	one	section	to	another.
Using	the	chisel	edge	of	a	no.	2	flat	and	a	mixture	of	white	(large	amount),	Cadmium	Yellow,

Alizarin	Crimson	(touch),	and	Ultramarine	Blue	(touch)	paint	light	shimmers	onto	the	water	to
indicate	the	surface	as	well	as	create	points	of	interest.	Accentuate	the	cool	accents	of	frozen
snow	in	the	distant	fields	to	direct	the	viewer’s	attention	back	to	the	foreground	tree.	Distant
atmosphere	in	the	base	of	the	mountains	should	be	lightened,	especially	towards	the	center	right.
Strengthen	the	depiction	of	the	tree	trunks	and	limbs.
Make	minor	color	adjustments	and	accentuations	throughout	the	composition,	such	as:	pink	in

the	sky,	the	addition	of	green	in	the	foreground	grasses,	and	the	intensifying	of	orange	in	the
foreground.

Aléjate del caballete y observa la pintura. Esto es análogo a un director que 
escucha a la orquesta interpretar una pieza musical antes de realizar ajustes. 
Refina aún más la vegetación del primer plano con un no. 2 pinturas planas y 
más espesas, aplicadas con trazos direccionales de contrapunto a las hierbas 
verticales. Agrega también pintura más espesa al cielo. Estos trazos de pintura 
impasto añaden énfasis visual y están ubicados estratégicamente para llevar la 
mirada del espectador de una sección a otra.
Usando el borde del cincel de un no. 2 pintura plana y una mezcla de pintura 
blanca (gran cantidad), amarillo cadmio, carmesí alizarina (al tacto) y azul 
ultramar (al tacto) brilla sobre el agua para indicar la superficie y crear puntos 
de interés. Acentúe los toques frescos de la nieve helada en los campos 
distantes para dirigir la atención del espectador nuevamente al árbol en primer 
plano. La atmósfera lejana en la base de las montañas debería iluminarse, 
especialmente hacia el centro derecha. Fortalecer la representación de los 
troncos y ramas de los árboles.
Realice pequeños ajustes de color y acentuaciones en toda la composición, 
como: rosa en el cielo, la adición de verde en los pastos en primer plano y la 
intensificación del naranja en primer plano.

->



WINTER	SENTINELS
Richard	McKinley
Oil	on	linen,	16"	×	24"	(41cm	×	61cm)

STEP	8:	Make	Final	Adjustments

Break	the	shoreline	near	the	tree	by	scratching	lightly	with	a	paintbrush	handle.	Then	lengthen	the
shimmer	on	the	surface	of	the	water	on	the	far	right,	and	tweak	a	few	of	the	tree	limbs.	When	you
reach	the	point	of	feeling	that	no	additional	work	will	strengthen	the	painting,	you	are	finished.
The	next	painting	will	provide	the	opportunity	for	another	performance.	Painting	is	a	journey,	not

a	destination.	Enjoy	the	process!

To	learn	more	about	Richard	McKinley,	his	art,	video	workshops	and	more,	visit:

mckinleystudio.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

Rompe la costa cerca del árbol rascando ligeramente con el mango de un pincel. 
Luego, alargue el brillo en la superficie del agua en el extremo derecho y modifique 
algunas de las ramas de los árboles. Cuando llegue al punto de sentir que ningún 
trabajo adicional fortalecerá la pintura, habrá terminado.
El próximo cuadro brindará la oportunidad para otra actuación. La pintura es un viaje, 
no un destino. ¡Disfruta el proceso!
=>



CHAPTER	4

Lost	&	Found	Edges	with	Laurie	Kersey



ENLIGHTENED
Laurie	Kersey
Oil	on	canvas,	(76cm	×	61cm)



“Where	the	spirit	does	not	work	with	the	hand,	there	is	no	art.”
—Leonardo	da	Vinci



About	Laurie	Kersey

Laurie	Kersey

Laurie	Kersey	loves	the	coastal	landscape	of	the	California	Monterey	Peninsula
area	that	she	and	her	artist	husband,	Brian	Blood,	call	home.	“As	they	say,	‘paint
what	you	love,’	and	the	things	that	I	love	are	the	things	that	inspire	me.”
Currently,	Laurie’s	work	includes	the	dramatic	coastlines	and	quiet	countryside

A Laurie Kersey le encanta el paisaje costero de la zona de la península de 
Monterey en California, que ella y su marido, el artista Brian Blood, 
consideran su hogar. "Como dicen, 'pinta lo que amas', y las cosas que 
amo son las que me inspiran". Actualmente, el trabajo de Laurie incluye 
las espectaculares costas y las tranquilas escenas rurales de California: 
elegantes naturalezas muertas y flores, figuras en momentos tranquilos y 
caballos trabajando y jugando.
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scenes	of	California—elegant	still	lifes	and	florals,	figures	in	quiet	moments	and
horses	at	work	and	play.
Much	of	her	inspiration	also	comes	from	traveling	and	looking	through	books

by	her	favorite	painters.	“I	am	often	inspired	by	things	I	come	across	in	daily	life
—the	roses	blooming	in	my	backyard,	flowers	and	produce	at	the	farmers’
market,	and	the	horses	that	I	know	and	love.”
Laurie	remembers	sitting	on	the	floor	and	drawing	horses	in	crayon	as	early	as

the	age	of	six	or	seven.	“The	other	kids	would	ask	me	to	draw	a	horse	for	them,
and	I	would	eagerly	do	so.	Horses	are	still	one	of	my	favorite	subjects.”
Right	after	high	school,	Laurie	was	awarded	a	scholarship	to	attend	a	summer

school	for	the	arts	in	upstate	New	York.	She	then	went	on	to	attend	the	Art
Institute	of	Pittsburgh,	where	she	studied	commercial	art.	After	a	fifteen-year
career	as	a	commercial	artist,	working	as	an	illustrator	and	later	as	an	art	director
on	the	East	Coast,	she	relocated	to	San	Francisco	to	study	painting	at	the
Academy	of	Art	University.	She	later	taught	painting	and	drawing	in	the	Fine
Art	Department	at	the	Academy,	as	well	as	conducting	private	workshops	near
her	home	on	the	Monterey	Peninsula.
Laurie	believes	the	key	to	success	in	painting	is	to	get	a	good	education.	“No

one	would	think	of	trying	to	become	a	concert	musician	without	a	formal	music
education,	but	for	some	reason	when	it	comes	to	painting,	many	people	think
they	can	just	skip	that	education	part	and	yet	somehow	still	paint	well.	My
education	from	the	Academy	has	been	invaluable	and	I	would	never	have	gotten
anywhere	without	it.”
The	personal	connections	that	are	often	formed	with	fellow	artists	and	art

instructors	during	the	course	of	pursuing	a	formal	art	education	are	equally
invaluable.	“I’ve	had	two	mentors—Craig	Nelson,	Director	of	the	Fine	Art
Department	at	the	Academy	and	my	husband,	Brian	Blood,	who	I	also	met	there.
They’re	still	a	big	influence	on	my	work	and	my	business.”
The	most	memorable	plein	air	experiences	Laurie	has	had	were	during	her

trips	to	Europe.	“My	husband	and	I	have	painted	in	England,	Ireland,	Scotland,

Gran parte de su inspiración también proviene de viajar y consultar libros de sus 
pintores favoritos. “A menudo me inspiran las cosas que encuentro en la vida diaria: las 
rosas que florecen en mi patio trasero, las flores y los productos del mercado de 
agricultores y los caballos que conozco y amo”.

Laurie recuerda sentarse en el suelo y dibujar caballos con crayones cuando tenía seis 
o siete años. “Los otros niños me pedían que les dibujara un caballo y yo lo hacía con 
entusiasmo. Los caballos siguen siendo uno de mis temas favoritos”.

Inmediatamente después de la secundaria, Laurie recibió una beca para asistir a una 
escuela de arte de verano en el norte del estado de Nueva York. Luego asistió al 
Instituto de Arte de Pittsburgh, donde estudió arte comercial. Después de una carrera 
de quince años como artista comercial, trabajando como ilustradora y más tarde como 
directora de arte en la costa este, se mudó a San Francisco para estudiar pintura en la 
Academy of Art University. Posteriormente enseñó pintura y dibujo en el Departamento 
de Bellas Artes de la Academia, además de realizar talleres privados cerca de su casa 
en la península de Monterey.

Laurie cree que la clave del éxito en la pintura es obtener una buena educación. “Nadie 
pensaría en intentar convertirse en concertista sin una educación musical formal, pero 
por alguna razón, cuando se trata de pintura, muchas personas piensan que pueden 
saltarse esa parte de la educación y, aun así, de alguna manera seguir pintando bien. 
Mi educación en la Academia ha sido invaluable y nunca habría llegado a ninguna parte 
sin ella”.

Las conexiones personales que a menudo se forman con otros artistas e instructores 
de arte durante el curso de una educación artística formal son igualmente invaluables. 
“He tenido dos mentores: Craig Nelson, director del Departamento de Bellas Artes de 
la Academia, y mi marido, Brian Blood, a quien también conocí allí. Siguen siendo una 
gran influencia en mi trabajo y mi negocio”.E



France	and	Italy.	It’s	not	always	easy	or	comfortable.	There’s	often	some
adventure	involved,	and	the	painting	doesn’t	always	go	well.	But	they	are	such
memorable	experiences	that	we	often	end	up	keeping	many	of	the	paintings	we
do	there.	We	just	can’t	bear	to	part	with	them.”
Laurie	has	participated	in	gallery	shows,	national	juried	shows	and	museum

invitational	shows,	including	the	Greenhouse	Gallery	Salon	International,
California	Art	Club’s	Gold	Medal	Exhibition,	Cowgirl	Up!	Museum	Invitational,
Maui	Plein	Air	Invitational,	Sonoma	Plein	Air,	Carmel	Art	Festival,	and	the	Oil
Painters	of	America’s	National	and	Western	Regional	Exhibitions.
She	has	been	featured	in	the	magazines	Southwest	Art,	Plein	Air	Magazine,

American	Artist,	USEF’s	Equestrian,	and	Horses	in	Art.	She	was	also	a	first
place	winner	in	The	Artist’s	Magazine’s	annual	competition.
Laurie	is	represented	by	Jones	&	Terwilliger	Galleries	in	Carmel	and	Palm

Desert,	California;	K	Nathan	Gallery	in	La	Jolla,	California;	Garden	Gallery	in
Half	Moon	Bay,	California;	and	Fairmont	Gallery	in	Sonoma,	California.

Las experiencias al aire libre más memorables que ha tenido Laurie fueron 
durante sus viajes a Europa. “Mi marido y yo hemos pintado en Inglaterra, 
Irlanda, Escocia, Francia e Italia. No siempre es fácil ni cómodo. A menudo 
hay algo de aventura involucrada y la pintura no siempre sale bien. Pero son 
experiencias tan memorables que muchas veces acabamos guardando allí 
muchos de los cuadros que hacemos. Simplemente no podemos soportar 
separarnos de ellos”.

Laurie ha participado en exposiciones en galerías, exposiciones con jurado 
nacional y exposiciones invitadas en museos, incluido el Salón Internacional 
de la Galería Greenhouse, la Exposición de la Medalla de Oro del California 
Art Club, Cowgirl Up! Museum Invitational, Maui Plein Air Invitational, 
Sonoma Plein Air, Carmel Art Festival y las exposiciones nacionales y 
regionales de Oil Painters of America.

Ha aparecido en las revistas Southwest Art, Plein Air Magazine, American 
Artist, USEF's Equestrian y Horses in Art. También ganó el primer lugar en el 
concurso anual de The Artist's Magazine.
Laurie está representada por Jones & Terwilliger Galleries en Carmel y Palm 
Desert, California; Galería K Nathan en La Jolla, California; Galería Jardín en 
Half Moon Bay, California; y Galería Fairmont en Sonoma, California.
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On	Lost	&	Found	Edges
If	you	are	trying	to	create	the	illusion	of	three-dimensional	reality	on	canvas,
variation	in	edges	is	one	of	the	things	that	goes	a	long	way	in	making	a	painting
look	real.	Without	that	variation,	paintings	will	look	flat,	stiff	and	unconvincing.
With	a	rich	variation	in	edges,	your	subject	will	appear	more	three-dimensional,
more	painterly,	more	expressive,	more	interesting	and	more	alive.
We	are	speaking,	of	course,	not	only	about	the	outer	edges	of	an	object,	but

the	myriad	edges	inside	an	object—anywhere	one	tone	meets	another;	where
light	meets	shadow;	where	one	plane	meets	another.
Often	the	nature	of	the	elements	in	your	scene	along	with	the	lighting	will

determine	which	edges	will	appear	sharp	and	which	will	appear	soft.	Hair,	fur
and	clouds	will	all,	by	their	very	nature,	have	soft	edges.	The	paper-thin	edge	of
a	leaf	or	petal	in	a	still	life	is	often	razor-sharp.
The	body	of	a	vase	as	it	slowly	turns	away	from	you	will	have	softer	edges

than	the	lip	of	the	vase	in	the	front.	The	flesh	of	a	thigh	slowly	turning	away
from	you	will	have	softer	edges	than	the	bones	of	the	knee.	Areas	which	are
close	in	value	will	appear	to	have	a	very	soft	edge,	or	no	edge	at	all.	Areas	of
strong	value	contrast	will	appear	to	have	a	sharper	edge.
A	distant	hill	in	a	landscape	will	have	softer	edges	than	the	foreground

elements.	Fog	or	haze	will	soften	everything	in	your	landscape.	Anything	in
motion—like	the	flying	hooves	of	a	galloping	horse—will	only	be	seen	as	a	blur.
These	are,	of	course,	general	guidelines	to	help	you	understand	how	the	nature

of	the	subject	determines	the	edges.	Ultimately,	however,	you	must	paint	what
you	see—and	you	can	see	edges	better	by	squinting.
Squinting	enables	you	to	judge	edges	more	accurately.	If	you	squint	you	will

see	more	distinctly	which	edges	are	sharp,	which	are	completely	lost,	and	which
are	somewhere	in	the	middle.	Look	at	your	subject,	squint	your	eyes,	and	if	you

Si intentas crear la ilusión de una realidad tridimensional en un lienzo, la 
variación en los bordes es una de las cosas que contribuye en gran medida a 
que una pintura parezca real. Sin esa variación, las pinturas parecerán planas, 
rígidas y poco convincentes. Con una rica variación en los bordes, su sujeto 
parecerá más tridimensional, más pictórico, más expresivo, más interesante y 
más vivo.
Por supuesto, estamos hablando no sólo de los bordes exteriores de un objeto, 
sino también de los innumerables bordes interiores de un objeto: en cualquier 
lugar donde un tono se encuentra con otro; donde la luz se encuentra con la 
sombra; donde un avión se encuentra con otro.
A menudo, la naturaleza de los elementos de la escena junto con la iluminación 
determinarán qué bordes aparecerán nítidos y cuáles suaves. El pelo, el pelaje 
y las nubes tendrán, por su propia naturaleza, bordes suaves. El borde fino 
como el papel de una hoja o un pétalo en una naturaleza muerta suele ser muy 
afilado.
El cuerpo de un jarrón, a medida que se aleja lentamente de usted, tendrá 
bordes más suaves que el borde del jarrón en el frente. La carne de un muslo 
que se aleja lentamente de usted tendrá bordes más suaves que los huesos de 
la rodilla. Las áreas que tienen un valor similar parecerán tener un borde muy 
suave o ningún borde. Las áreas de fuerte contraste de valores parecerán tener 
un borde más nítido.
Una colina distante en un paisaje tendrá bordes más suaves que los elementos 
del primer plano. La niebla o la neblina suavizarán todo en su paisaje. Cualquier 
cosa en movimiento, como los cascos voladores de un caballo al galope, sólo 
se verá borrosa.
Estas son, por supuesto, pautas generales que le ayudarán a comprender 
cómo la naturaleza del tema determina los bordes. Sin embargo, en última 
instancia, debes pintar lo que ves, y puedes ver mejor los bordes entrecerrando 
los ojos.
=



can	still	see	the	edge	clearly,	paint	it.	If	you	squint	your	eyes	and	the	edge
disappears,	lose	it.
Try	to	establish	your	edges	right	from	the	beginning,	usually	by	softly

applying	the	paint	wet-into-wet.	Sharp	edges	are	best	laid	down	in	one	careful
stroke	with	plenty	of	paint.	However,	it	is	much	easier	to	begin	soft	and	sharpen
things	up	as	you	go	rather	than	beginning	sharp	and	then	trying	to	soften	too-
sharp	edges.	There	may	be	times,	though,	when	you’ll	find	it	necessary	to	go
back	and	adjust	an	edge	that	is	not	soft	enough.	Do	this	by	gently	dragging	a
clean,	dry	soft	brush	across	the	edge	or	by	swiping	your	finger	along	the	edge.
It	is	also	possible	to	create	the	visual	effect	of	a	soft	edge	by	laying	down

adjacent	strokes	of	graduated	values,	so	that	when	one	steps	back	it	appears	that
the	edge	is	soft,	even	though	each	brushstroke	is	actually	distinct	when	seen	up
close.
We	see	our	world	in	stereoscopic	vision,	which	means	that	we	can	only	focus

on	one	area	at	a	time.	It	is	not	possible	for	the	eye	to	see	an	entire	scene	in	sharp
focus.	So	it	is	generally	a	good	idea	to	reserve	your	sharpest	edges	for	the	focal
area	of	your	painting	(the	area	you	want	the	eyes	to	focus	on)	and	refrain	from
putting	any	edges	that	are	too	sharp	near	the	edge	of	the	canvas	(your	peripheral
vision).	This	will	help	to	keep	the	viewer’s	eye	exactly	where	you	want	it	within
the	painting.
If	you	are	scrupulous	in	your	observation	and	implementation	of	edge

variation,	you	will	find	that	your	paintings	will	be	a	more	convincing	depiction
of	the	reality	that	you	see.

Entrecerrar los ojos le permite juzgar los bordes con mayor precisión. Si 
entrecierras los ojos, verás con mayor claridad qué bordes están afilados, cuáles 
están completamente perdidos y cuáles están en algún punto intermedio. Mire al 
sujeto, entrecierre los ojos y, si aún puede ver el borde con claridad, píntelo. Si 
entrecierras los ojos y el borde desaparece, piérdelo.
Intente establecer los bordes desde el principio, generalmente aplicando 
suavemente la pintura húmedo sobre húmedo. Los bordes afilados se aplican 
mejor con una sola pasada cuidadosa y con abundante pintura. Sin embargo, es 
mucho más fácil empezar de forma suave y afilar las cosas a medida que avanza, 
en lugar de empezar de forma afilada y luego tratar de suavizar los bordes 
demasiado afilados. Sin embargo, puede haber ocasiones en las que le resulte 
necesario volver atrás y ajustar un borde que no es lo suficientemente suave. 
Haga esto arrastrando suavemente un cepillo suave, limpio y seco por el borde o 
pasando el dedo por el borde.
También es posible crear el efecto visual de un borde suave colocando trazos 
adyacentes de valores graduados, de modo que cuando uno retrocede parezca 
que el borde es suave, aunque cada pincelada sea realmente distinta cuando se 
ve de cerca.
Vemos nuestro mundo en visión estereoscópica, lo que significa que sólo 
podemos centrarnos en un área a la vez. No es posible que el ojo vea una escena 
completa con un enfoque nítido. Por lo tanto, generalmente es una buena idea 
reservar los bordes más nítidos para el área focal de la pintura (el área en la que 
desea que se enfoquen los ojos) y abstenerse de colocar bordes demasiado 
nítidos cerca del borde del lienzo (su visión periférica). ). Esto ayudará a mantener 
la mirada del espectador exactamente donde la desea dentro de la pintura.
Si es escrupuloso en su observación e implementación de la variación de los 
bordes, encontrará que sus pinturas serán una representación más convincente 
de la realidad que ve.

s



When	to	Stop
“I	know	my	painting	is	finished	when	I’ve	fixed	everything	that	was	bugging	me.	First	I	cover
the	canvas.	Then	I	refine	each	area,	addressing	issues	as	they	come	up.	Then	I	adjust
anything	else	that	stands	out	as	a	problem,	and	when	I	run	out	of	things	to	fix—the	painting	is
finished.”

“Sé que mi pintura estará terminada cuando haya solucionado todo 
lo que me molestaba. Primero cubro el lienzo. Luego, refine cada 
área y abordo los problemas a medida que surgen. Luego ajusto 
cualquier otra cosa que destaque como un problema, y cuando me 
quedo sin cosas que arreglar, la pintura está terminada”.

·



DAYS	END
Laurie	Kersey
Oil	on	canvas,	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)



LATE	AFTERNOON
Laurie	Kersey
Oil	on	canvas,	24"	×	36"	(61cm	×	91cm)

Soft	Edges	Add	to	the	Perception	of	Distance
As	the	line	of	bluffs	runs	into	the	distance,	you	can	see	the	edges	get	softer.	The	distant	hill	nearly
disappears	and	the	clouds	are	kept	soft	because	of	their	nature.A medida que la línea de acantilados se aleja, puedes ver que los 

bordes se vuelven más suaves. La colina distante casi desaparece y 
las nubes se mantienen suaves debido a su naturaleza.=>



MISSION	FOUNTAIN
Laurie	Kersey
Oil	on	canvas,	10"	×	12"	(25cm	×	30cm)

Cast	Shadow	Edges	Soften	as	They	Recede
You	can	see	the	difference	between	the	hard	edges	of	the	structure	and	the	soft	edges	of	the	foliage	and
clouds.	The	edges	of	the	cast	shadows	lie	somewhere	in	between,	often	softening	a	little	as	they	get	farther
from	the	object	casting	them.Puedes ver la diferencia entre los bordes duros de la estructura y los bordes 
suaves del follaje y las nubes. Los bordes de las sombras proyectadas se 
encuentran en algún punto intermedio, y a menudo se suavizan un poco a 
medida que se alejan del objeto que las proyecta.

=>



RANCH	HOUSE
Laurie	Kersey
Oil	on	canvas,	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)

Soft	and	Sharp	Edges	Create	Contrast
The	edges	of	the	trees	are	painted	fairly	soft	and	the	buildings	are	painted	with	sharper	edges.	Also,	the
edge	of	the	distant	hill	against	the	sky	is	kept	quite	soft.Los bordes de los árboles están pintados de forma bastante suave y los 

edificios están pintados con bordes más afilados. Además, el borde de la 
colina distante contra el cielo se mantiene bastante suave.·



DEMONSTRATION

Explore	Edges	in	a	Floral	Still	Life
This	painting	relies	on	the	contrasts	of	color,	value	and	edges	to	make	the
flowers	the	focus	and	to	create	form.	To	do	this,	softly	render	the	edges	of
elements	that	you	want	to	recede	into	the	background	or	that	are	less	important,
such	as	the	edges	of	the	patterned	vase	and	the	vase	holding	the	flowers.	Render
the	important	elements	you	want	to	bring	forward	more	crisply,	such	as	the
central	blossoms,	select	leaves	and	areas	of	the	silver	and	glass	pitcher	and	jar.
Although	a	still	life	has	less	depth	than	a	landscape,	the	principle	remains	the

same:	softer	edges	recede	and	harder	edges	come	forward.	If	you	put	a	sharp
edge	in	the	center	area	of	an	object	and	softer	edges	on	the	sides	of	that	object,	it
helps	give	the	illusion	that	the	center	comes	forward	and	the	sides	recede,	giving
the	object	form.	Use	this	technique	in	the	bouquet	of	flowers	by	creating	sharp
edges	to	bring	the	central	flowers	forward	and	softer	edges	to	make	the	flowers
in	the	back	or	outer	areas	recede.	Use	the	same	technique	within	each	blossom.
Remember,	everything	in	painting	is	relative,	and	there	are	many	degrees	of

softness.	It’s	not	about	hard	and	soft,	it’s	about	harder	and	softer.

Materials

Surface
Claessens	stretched	linen,	style	#9

Brushes
nos.	2,	4	and	6	flats

Pigments
Alizarin	Crimson,	Burnt	Umber,	Cadmium	Red	Light,	Cadmium	Yellow	Deep,	Cadmium	Yellow
Light,	Titanium	White,	Transparent	Oxide	Red,	Ultramarine	Blue,	Viridian

Other

Esta pintura se basa en los contrastes de color, valor y bordes para hacer que las 
flores sean el centro de atención y crear forma. Para hacer esto, renderice 
suavemente los bordes de los elementos que desea pasar al fondo o que son 
menos importantes, como los bordes del jarrón estampado y el jarrón que sostiene 
las flores. Represente los elementos importantes que desea resaltar de manera más 
nítida, como las flores centrales, las hojas seleccionadas y las áreas de la jarra y el 
frasco de plata y vidrio.
Aunque una naturaleza muerta tiene menos profundidad que un paisaje, el principio 
sigue siendo el mismo: los bordes más suaves retroceden y los más duros avanzan. 
Si colocas un borde afilado en el área central de un objeto y bordes más suaves en 
los lados de ese objeto, ayuda a crear la ilusión de que el centro avanza y los lados 
retroceden, dándole forma al objeto. Utilice esta técnica en el ramo de flores 
creando bordes afilados para adelantar las flores centrales y bordes más suaves 
para hacer que las flores de la parte posterior o exterior retrocedan. Utilice la misma 
técnica dentro de cada flor.
Recuerde, todo en la pintura es relativo y hay muchos grados de suavidad. No se 
trata de duro y blando, se trata de más duro y más blando.

E



Neo	Megilp	medium
rags
turpentine

Still-Life	Photo



Laurie	created	this	floral	arrangement	and	photographed	it	for	the	purpose	of	showing	the	actual	still	life
she	painted	from.	She	recommends	painting	from	life	whenever	possible.

Value	Sketch
Always	begin	with	a	preliminary	sketch.	Choosing	to	do	a	simple	thumbnail	sketch	is	a	much	better	idea
than	creating	a	large,	detailed	drawing.Comience siempre con un boceto preliminar. Elegir hacer un boceto en 

miniatura simple es una idea mucho mejor que crear un dibujo grande y 
detallado.

-



STEP	1:	Tone	the	Canvas

Begin	by	toning	the	canvas	with	a	mixture	of	Burnt	Umber	and	Viridian.	Scrub	it	on	with	a	rag.
Then	wipe	to	an	even	tone	with	a	rag	dipped	in	turpentine.

Comience tonificando el lienzo con una mezcla de Burnt Umber y Viridian. 
Frótalo con un trapo. Luego limpie hasta obtener un tono uniforme con un 
trapo humedecido en trementina.=>



STEP	2:	Create	a	Monochromatic	Underpainting

Block	in	the	basic	shapes	with	a	no.	2	flat	and	that	same	mixture	of	Burnt	Umber	and	Viridian.	Use
a	no.	6	flat	to	begin	blocking	in	the	dark	areas	using	thin,	transparent	paint.
Dip	a	rag	in	turpentine,	fold	or	roll	it,	and	wipe	out	the	light	areas.	You	should	end	up	with	a

quick,	simple	three-value	monochromatic	version	of	your	painting.	Once	you’re	satisfied	that
everything	is	placed	correctly	and	in	the	correct	value,	you	can	proceed	with	color.

Bloquee las formas básicas con un no. 2 planos y esa misma mezcla de 
Burnt Umber y Viridian. Utilice un no. 6 plano para comenzar a bloquear 
las áreas oscuras usando pintura fina y transparente.
Sumerja un trapo en trementina, dóblelo o enróllelo y limpie las áreas 
claras. Deberías terminar con una versión monocromática rápida y simple 
de tres valores de tu pintura. Una vez que esté satisfecho de que todo 
esté colocado correctamente y con el valor correcto, puede continuar con 
el color.

=>



STEP	3:	Block	In	the	Leaves	and	Accent	Fabric

Normally	you	would	bring	up	an	entire	painting	at	the	same	time,	but	when	painting	fresh	flowers	it
is	necessary	to	deviate	from	the	normal	process	and	address	the	blossoms	and	leaves	first	before
they	start	to	wither	and	droop.
Begin	laying	in	what	lies	behind	the	blossoms,	in	this	case	the	leaves	and	the	accent	fabric.

With	a	no.	6	flat	and	a	mixture	of	Ultramarine	Blue,	Alizarin	Crimson	and	Cadmium	Yellow	Deep,
block	in	the	leaves	loosely	as	one	large	shape.	Begin	scrubbing	in	the	accent	fabric	with
Ultramarine	Blue,	Alizarin	Crimson,	Cadmium	Yellow	Light	and	Titanium	White,	keeping	it	thin	and
loose.

Normalmente, mostrarías una pintura completa al mismo tiempo, pero al pintar 
flores frescas es necesario desviarse del proceso normal y abordar primero las 
flores y las hojas antes de que comiencen a marchitarse y caerse.
Comience a colocar lo que hay detrás de las flores, en este caso las hojas y la 
tela decorativa. Con un no. 6 planas y una mezcla de azul ultramar, carmesí de 
alizarina y amarillo cadmio profundo, bloquean las hojas sin apretar como una 
forma grande. Comience a fregar la tela decorativa con azul ultramar, carmesí 
alizarina, amarillo cadmio claro y blanco titanio, manteniéndola delgada y suelta.
=>



You	will	notice	throughout	this	demo	that	you’re	relying	heavily	on	Alizarin	Crimson,	Cadmium
Yellow	Light	and	Ultramarine	Blue.	By	using	the	same	ingredients	in	most	of	the	painting	(in
varying	mixtures),	a	color	harmony	is	achieved	that	is	difficult	to	obtain	when	you	use	many
disparate	ingredients.	This	is	especially	important	when	trying	to	harmonize	a	complementary
color	scheme.

STEP	4:	Paint	the	Blossom	Shadows

A lo largo de esta demostración, notará que depende en gran medida de 
Alizarin Crimson, Cadmium Yellow Light y Ultramarine Blue. Al utilizar los 
mismos ingredientes en la mayor parte de la pintura (en diferentes mezclas), 
se logra una armonía de colores que es difícil de obtener cuando se utilizan 
muchos ingredientes dispares. Esto es especialmente importante cuando se 
intenta armonizar una combinación de colores complementaria.=>



Now	you	have	something	behind	the	blossoms	to	compare	them	with	and	to	help	you	control	your
edge	variations.	Block	in	the	shadow	tones	of	the	blossoms	with	a	no.	4	flat	and	a	mixture	of
Alizarin	Crimson,	Ultramarine	Blue	and	Cadmium	Yellow	Light,	occasionally	adding	Cadmium	Red
or	Transparent	Oxide	Red	for	the	deep	centers.
Establish	those	strong	reds	first	since	they	are	the	focal	area—you	want	to	keep	all	the	other

reds	in	the	painting	less	intense.	Be	sure	to	look	for	temperature	variations	and	edge	variations	as
you	go.

STEP	5:	Paint	the	Blossom	Highlights

Ahora tienes algo detrás de las flores con lo que compararlas y ayudarte a 
controlar las variaciones de los bordes. Bloquea los tonos de sombra de las 
flores con un no. 4 planos y una mezcla de alizarina carmesí, azul ultramarino y 
amarillo cadmio claro, añadiendo ocasionalmente rojo cadmio o rojo óxido 
transparente para los centros profundos.
Establezca primero esos rojos fuertes, ya que son el área focal; desea mantener 
todos los demás rojos de la pintura menos intensos. Asegúrese de buscar 
variaciones de temperatura y variaciones de bordes a medida que avanza.
=>



Now	that	the	shadows	are	established,	begin	blocking	in	the	light	areas	on	the	blossoms	with	a
no.	4	flat.	Use	Cadmium	Red	Light,	Transparent	Oxide	Red,	and	Titanium	White	for	the	warms;
and	Alizarin	Crimson,	Ultramarine	Blue,	Cadmium	Yellow	Light,	and	Titanium	White	for	the	cooler
tones.
Add	the	lightest	lights	with	Cadmium	Red	Light,	Alizarin	Crimson,	and	Titanium	White.	Always

look	for	the	underlying	shape	of	the	blossom,	not	the	unessential	details.

STEP	6:	Pull	Out	Highlights	in	the	Leaves

Ahora que las sombras están establecidas, comience a bloquear las áreas 
claras de las flores con un no. 4 pisos. Utilice rojo cadmio claro, rojo óxido 
transparente y blanco titanio para los cálidos; y Alizarin Crimson, 
Ultramarine Blue, Cadmium Yellow Light y Titanium White para los tonos 
más fríos.
Agregue las luces más claras con Cadmium Red Light, Alizarin Crimson y 
Titanium White. Busque siempre la forma subyacente de la flor, no los 
detalles no esenciales.=>



Use	a	no.	4	flat	to	go	back	into	the	leaves	and	pull	out	lighter	areas	with	Viridian,	Burnt	Umber,
Cadmium	Yellow	Deep,	and	Titanium	White.	Add	accents	and	highlights	where	you	feel	it’s
necessary,	and	watch	for	temperature	variations.

STEP	7:	Block	In	the	Background	Elements

Once	you’re	comfortable	with	the	blossoms	and	leaves,	block	in	some	of	the	other	non-perishable
items	in	the	setup.	Start	with	the	background	fabric	and	the	large	patterned	vase	on	the	left.	Use	a
no.	6	flat	and	mixtures	of	Ultramarine	Blue,	Alizarin	Crimson	and	Cadmium	Yellow	Light.	Paint	the

Utilice un no. 4 plano para volver a las hojas y resaltar las áreas más claras con 
Viridian, Burnt Umber, Cadmium Yellow Deep y Titanium White. Agregue acentos 
y reflejos donde lo considere necesario y esté atento a las variaciones de 
temperatura.->
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vase	the	flowers	are	in	with	a	no.	6	flat	and	a	mixture	of	Ultramarine	Blue,	Alizarin	Crimson	and
Cadmium	Yellow	Deep.

STEP	8:	Block	In	the	Remaining	Elements

Continue	to	block	in	the	remaining	items.	With	a	no.	6	flat,	paint	the	red	accent	fabric	with	Alizarin
Crimson,	Transparent	Oxide	Red,	Ultramarine	Blue,	and	Titanium	White.	Keep	the	color	intensity
muted	and	be	aware	of	the	plane	changes	in	the	fabric	folds	and	how	the	light	hits	them.

Una vez que se sienta cómodo con las flores y las hojas, bloquee algunos de los 
otros elementos no perecederos de la configuración. Comience con la tela de 
fondo y el jarrón grande estampado de la izquierda. Utilice un no. 6 planos y 
mezclas de azul ultramar, carmesí de alizarina y amarillo claro de cadmio. Pinta el 
jarrón en el que están las flores con un no. 6 plano y una mezcla de azul ultramar, 
carmesí de alizarina y amarillo cadmio intenso.

Continúe bloqueando los elementos restantes. Con un no. 6 plano, pinte 
la tela decorativa roja con Alizarin Crimson, Transparent Oxide Red, 
Ultramarine Blue y Titanium White. Mantenga la intensidad del color 
apagada y esté atento a los cambios de plano en los pliegues de la tela y 
cómo los incide la luz.
  Pinta el frasco de vidrio rojo con Alizarin Crimson y Ultramarine Blue. 
Pinta la mesa con Rojo Óxido Transparente, Sombra Quemado y Amarillo 
Cadmio Luz, buscando el flujo y disipación de la luz por toda la superficie.

--
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Paint	the	red	glass	jar	with	Alizarin	Crimson	and	Ultramarine	Blue.	Paint	the	table	with
Transparent	Oxide	Red,	Burnt	Umber	and	Cadmium	Yellow	Light,	looking	for	the	flow	and
dissipation	of	the	light	across	the	surface.

STEP	9:	Refine	the	Vases	and	Pitcher

Once	all	of	the	additional	background	elements	are	blocked	in,	go	back	into	each	area	and	refine
each	object.	Begin	in	the	back	with	a	no.	2	flat,	using	variations	of	the	same	colors	that	you	used
to	block	in	the	vases.

Una vez que todos los elementos de fondo adicionales estén 
bloqueados, regrese a cada área y refine cada objeto. Comience en la 
parte de atrás con un no. 2 planos, usando variaciones de los mismos 
colores que usaste para bloquear en los jarrones.

=>
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Start	with	the	two	vases,	and	the	glass	and	silver	pitcher.	Define	the	pattern	on	the	large	vase
behind	the	flowers.	Add	the	cherry	detail	on	the	vase	holding	the	flowers.	Indicate	the	cut	glass	on
the	pitcher.
Look	for	color	temperature	variations,	subtle	value	shifts,	reflected	color	(especially	on	the

silver),	edge	variations,	dark	accents	and	highlights.	Since	you’re	now	painting	over	previously
painted	areas,	add	some	Neo	Megilp	medium	to	your	paint	mixtures.

STEP	10:	Refine	the	Jar	and	Fabric

Comience con los dos jarrones y la jarra de vidrio y plata. Define el patrón 
en el jarrón grande detrás de las flores. Agrega el detalle de la cereza en el 
jarrón que sostiene las flores. Indique el vidrio tallado en la jarra.
Busque variaciones en la temperatura del color, cambios sutiles en los 
valores, colores reflejados (especialmente en el plateado), variaciones en los 
bordes, acentos oscuros y reflejos. Como ahora estás pintando sobre áreas 
previamente pintadas, agrega un poco de medio Neo Megilp a tus mezclas 
de pintura.=>



Continue	to	refine	the	remaining	objects	by	adding	an	indication	of	pattern	to	the	red	accent	fabric
with	a	no.	2	flat	and	variations	of	Alizarin	Crimson,	Transparent	Oxide	Red,	Ultramarine	Blue,	and
Titanium	White.	Add	the	cut	glass	detail	to	the	red	glass	jar	with	Alizarin	Crimson,	Ultramarine
Blue	and	Cadmium	Yellow	Light.

STEP	11:	Pattern	the	Background	Fabric	to	Finish

Go	back	into	the	background	fabric	and	add	the	pattern	with	a	no.	4	flat	and	Ultramarine	Blue,
Alizarin	Crimson	and	Cadmium	Yellow	Light.	Remember	that	the	flowers	are	the	center	of	interest

Continúe refinando los objetos restantes agregando una indicación de 
patrón a la tela decorativa roja con un no. 2 planos y variaciones de 
alizarina carmesí, rojo óxido transparente, azul ultramar y blanco titanio. 
Agregue el detalle de vidrio tallado al frasco de vidrio rojo con Alizarin 
Crimson, Ultramarine Blue y Cadmium Yellow Light.

Vuelva a la tela de fondo y agregue el patrón con un no. 4 azul plano y ultramar, 
carmesí alizarina y amarillo cadmio claro. Recuerda que las flores son el centro de 
interés por lo que el patrón debe sugerirse suave y sutilmente para que quede en 
un segundo plano.

=>
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so	the	pattern	needs	to	be	suggested	softly	and	subtly	so	as	to	remain	in	the	background.

FRESH	FLOWERS
Laurie	Kersey
Oil	on	canvas,	24"	×	24"	(61cm	×	61cm)

To	learn	more	about	Laurie	Kersey,	her	art,	video	workshops	and	more,	visit:

lauriekersey.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

-





CHAPTER	5

The	Colorist	Approach	with	Camille
Przewodek

YARD	IN	BACK
Camille	Przewodek
Oil	on	canvas,	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)

“Anything	under	the	sun	is	beautiful	if	you	have	the	vision.	It	is	the	seeing	of	the	thing	that
makes	it	so.”
—Charles	Hawthorne





About	Camille	Przewodek

Camille	Przewodek

Camille	Przewodek’s	driving	force	and	inspiration	is	to	pass	on	what	she	has
been	given	by	all	who	have	come	before	her.	“It’s	kind	of	selfish	of	me	because
as	I	give	to	others,	I	receive	so	much	more	in	return.”
Camille	grew	up	in	Detroit,	Michigan,	where	she	was	inspired	by	her

artistically	talented	brother.	After	graduating	with	a	degree	in	painting	from
Wayne	State	University,	she	migrated	to	the	West	Coast	where	she	eventually
earned	a	B.F.A.	from	the	Academy	of	Art	College	in	San	Francisco.	It	was	there

La fuerza motriz y la inspiración de Camille Przewodek es transmitir lo que le 
han dado todos los que la precedieron. "Es un poco egoísta de mi parte 
porque cuando doy a los demás, recibo mucho más a cambio".
Camille creció en Detroit, Michigan, donde se inspiró en su talentoso 
hermano artístico. Después de graduarse en pintura de la Universidad 
Estatal de Wayne, emigró a la costa oeste, donde finalmente obtuvo un 
B.F.A. de la Academy of Art College de San Francisco. Fue allí donde 
conoció a su marido, Dale Axelrod, quien le presentó al maestro pintor, 
profesor y colorista Henry Hensche.
=



that	she	met	her	husband,	Dale	Axelrod,	who	introduced	her	to	master	painter,
teacher	and	colorist	Henry	Hensche.
Hensche	had	been	the	assistant	instructor	to	famed	American	Impressionist

painter	and	teacher	Charles	Hawthorne.	He	took	over	the	renowned	Cape	School
of	Art	in	Provincetown,	Massachusetts,	after	Hawthorne’s	death	in	1930,	in
order	to	continue	to	develop	and	disseminate	Hawthorne’s	revolutionary	color
painting	principles.	Camille	recognized	the	rare	opportunity	to	study	with	a	true
master,	and	began	attending	the	classes	Hensche	offered	at	The	Cape	School
each	summer.
While	studying	with	Hensche,	Camille’s	career	as	a	commercial	illustrator

began	to	take	off.	Her	fine	art	training	brought	her	much	success,	particularly
due	to	her	ability	to	use	color,	which	she	had	refined	through	her	studies	at	The
Cape	School.	Her	Impressionist	painting	approach	was	unique	in	the	field	of
illustration,	and	it	resulted	in	landing	her	many	high-end	jobs.
After	a	few	years,	she	grew	tired	of	deadlines	and	having	to	spend	so	much

time	bidding	on	projects.	So	she	dropped	illustration	in	order	to	pursue	a	career
as	a	full-time	fine	artist.	She	hasn’t	looked	back	since.
Camille	continues	to	sell	her	work	to	collectors	knowledgeable	in

Impressionism	and	works	hard	at	passing	on	the	Hensche-Hawthorne	colorist
painting	principles	to	her	own	painting	students.	Her	greatest	joy,	however,	is
that	of	a	plein	air	painter.	“I	love	setting	up	on	location	and	capturing	a	moment
in	time,	using	expressive	brushwork.	I	use	color	and	composition	to	enhance	the
concept	of	each	painting	and	to	capture	the	light	effect	and	mood	of	a	scene.	My
great	passion	is	for	being	outside,	immersed	in	nature.”
For	years,	Camille	imitated	what	was	in	front	of	her	in	order	to	learn	how	to

see	color.	As	a	mature	painter,	she	often	alters	what	she	sees	to	emphasize	the
abstract	quality	of	the	landscape.	“By	doing	this,	I’m	not	simply	copying	what’s
in	front	of	me,	but	rather	orchestrating	my	paintings	in	order	to	enhance	my
unique	viewpoint.”
Camille’s	paintings	and	techniques	have	been	featured	in	many	books	and

Hensche había sido instructor asistente del famoso pintor y maestro impresionista 
estadounidense Charles Hawthorne. Se hizo cargo de la reconocida Escuela de Arte 
del Cabo en Provincetown, Massachusetts, después de la muerte de Hawthorne en 
1930, para continuar desarrollando y difundiendo los revolucionarios principios de la 
pintura en color de Hawthorne. Camille reconoció la rara oportunidad de estudiar con 
un verdadero maestro y comenzó a asistir a las clases que Hensche ofrecía en The 
Cape School cada verano.

Mientras estudiaba con Hensche, la carrera de Camille como ilustradora comercial 
comenzó a despegar. Su formación en bellas artes le trajo mucho éxito, 
particularmente debido a su habilidad para utilizar el color, que había perfeccionado a 
través de sus estudios en The Cape School. Su enfoque pictórico impresionista fue 
único en el campo de la ilustración y le permitió conseguir numerosos trabajos de alto 
nivel.

Después de unos años, se cansó de los plazos y de tener que dedicar tanto tiempo a 
licitar proyectos. Entonces dejó la ilustración para seguir una carrera como artista 
plástica a tiempo completo. No ha vuelto a mirar atrás desde entonces.
Camille continúa vendiendo su trabajo a coleccionistas conocedores del 
impresionismo y trabaja arduamente para transmitir los principios de la pintura 
colorista de Hensche-Hawthorne a sus propios estudiantes de pintura. Su mayor 
alegría, sin embargo, es la de pintora al aire libre. “Me encanta ubicarme en el lugar y 
capturar un momento en el tiempo, usando pinceladas expresivas. Utilizo el color y la 
composición para realzar el concepto de cada pintura y capturar el efecto de luz y el 
estado de ánimo de una escena. Mi gran pasión es estar al aire libre, inmersa en la 
naturaleza”.

Durante años, Camille imitó lo que tenía delante para aprender a ver los colores. 
Como pintora madura, a menudo altera lo que ve para enfatizar la calidad abstracta 
del paisaje. "Al hacer esto, no estoy simplemente copiando lo que tengo frente a mí, 
sino que estoy orquestando mis pinturas para mejorar mi punto de vista único".s



magazines,	as	well	as	on	DVD.	She	is	an	acknowledged	authority	on	color	who
regularly	serves	as	an	entry	and	awards	judge	for	various	painting	competitions
and	events.	She	is	also	a	much	sought	after	instructor	who	teaches	annual
painting	workshops	across	the	country,	as	well	as	offering	regular	weekly	classes
at	her	studio	in	Northern	California.
For	two	consecutive	years,	Camille	has	been	featured	as	an	on-stage

demonstrator	at	Plein	Air	Magazine’s	annual	Plein	Air	Convention.	She	was	also
an	invited	instructor/lecturer	on	the	Hensche-Hawthorne	Approach	to	Seeing	and
Painting	Color	panel	at	American	Artist	magazine’s	Weekend	with	the	Masters.

Las pinturas y técnicas de Camille han aparecido en muchos libros y revistas, así 
como en DVD. Es una reconocida autoridad en color y regularmente actúa como 
juez de inscripciones y premios en diversos concursos y eventos de pintura. 
También es una instructora muy solicitada que imparte talleres de pintura anuales 
en todo el país, además de ofrecer clases semanales regulares en su estudio en el 
norte de California.
Durante dos años consecutivos, Camille ha aparecido como demostradora en el 
escenario de la Convención anual Plein Air de la revista Plein Air. También fue 
instructora/conferencista invitada en el panel del Enfoque Hensche-Hawthorne 
para ver y pintar el color en el Weekend with the Masters de la revista American 
Artist.=



On	the	Colorist	Approach
Master	painter	and	colorist	Henry	Hensche	kept	the	colorist	principles	of	the
Impressionist	Movement	alive	and	developed	them	even	further.	If	Hensche	had
not	taken	the	time	and	had	the	perseverance	to	continue	teaching	this	method	of
seeing	during	the	Expressionist	Movement	and	throughout	his	career,	the	lessons
of	Impressionism	might	have	been	lost.	Fortunately,	Charles	Hawthorne	and
Henry	Hensche	have	left	us	a	legacy	capable	of	being	passed	on	to	future
generations.
The	best	way	to	understand	the	colorist	approach	is	to	think	about	it	as

capturing	the	effects	of	light	on	your	subject.	Colorists	are	not	so	much
concerned	with	painting	the	objects	in	front	of	them	as	they	are	with	painting	the
effect	of	light	falling	on	these	objects.

COLOR	STUDIES

Hensche	maintained	that	color	block	studies	are	the	most	effective	way	of
introducing	and	developing	the	colorist	way	of	seeing	and	painting.	These
studies	can	be	equated	with	the	scales	music	students	are	expected	to	practice
and	perfect	during	their	lifetime	as	musicians.	For	the	colorist,	color	block
studies	are	“color	scales”	that	allow	one	to	concentrate	on	developing	the	ability
to	express	nature’s	different	light	effects	through	accurate	color	relationships.

COLOR	STUDY	PROCESS

1.	 Ideally,	your	first	color	block	study	would	be	done	in	full	sunlight,	where
the	light	effect	can	be	seen	as	a	pattern	of	clearly	defined	surfaces	that
are	either	in	light	or	shadow.	(Beginners	may	need	to	make	repeated
attempts	before	becoming	comfortable	with	recording	the	brilliance	of
the	sunlight.)

El maestro pintor y colorista Henry Hensche mantuvo vivos los principios 
coloristas del movimiento impresionista y los desarrolló aún más. Si Hensche no 
se hubiera tomado el tiempo y la perseverancia para continuar enseñando este 
método de visión durante el movimiento expresionista y a lo largo de su carrera, 
las lecciones del impresionismo podrían haberse perdido. Afortunadamente, 
Charles Hawthorne y Henry Hensche nos han dejado un legado capaz de 
transmitirse a las generaciones futuras.

La mejor manera de entender el enfoque colorista es pensar en él como 
capturar los efectos de la luz sobre el sujeto. Los coloristas no se preocupan 
tanto por pintar los objetos que tienen delante sino por pintar el efecto de la luz 
que cae sobre estos objetos.

Hensche sostuvo que los estudios de bloques de color son la forma más 
eficaz de introducir y desarrollar la forma colorista de ver y pintar. Estos 
estudios pueden equipararse con las escalas de música que se espera que 
los estudiantes practiquen y perfeccionen durante su vida como músicos. 
Para el colorista, los estudios de bloques de color son “escalas de color” 
que le permiten concentrarse en desarrollar la capacidad de expresar los 
diferentes efectos de luz de la naturaleza a través de relaciones de color 
precisas.

1. Lo ideal es que su primer estudio de bloques de color se realice a plena 
luz del sol, donde el efecto de la luz se puede ver como un patrón de 
superficies claramente definidas que están en luz o en sombra. (Es posible 
que los principiantes tengan que hacer varios intentos antes de sentirse 
cómodos registrando el brillo de la luz del sol).

-



2.	 The	next	step	would	be	to	do	a	color	study	under	cloudy	(or	gray	day)
conditions.

3.	 When	you	are	able	to	paint	the	difference	between	a	sunny	day	and	a
gray	day,	try	to	capture	the	different	light	effects	present	at	different
times	of	day—early	morning,	late	afternoon,	midday,	etc.	Exaggerate	the
light	effects	through	distinctive	hues,	as	well	as	through	values	and
degrees	of	saturation.

Eventually,	with	time	and	study,	your	color	tones	will	become	more	and	more
refined.	What	you	learn	from	these	simple	color	studies	can	be	applied	to
whatever	subject	matter	you	wish	to	paint.

Artistic	Influences
Camille	is	most	inspired	by	Claude	Monet.	“My	teacher,	Henry	Hensche,	is	a	direct	heir	to
Monet’s	tradition.	I	believe	Hensche	actually	surpassed	Monet	in	his	ability	to	paint	the	light
effect	of	nature.	And	he	taught	me	how	to	capture	that	light	effect.	If	he	had	not	kept	this

2. El siguiente paso sería realizar un estudio de color en condiciones de cielo 
nublado (o día gris).

3. Cuando puedas pintar la diferencia entre un día soleado y un día gris, intenta 
capturar los diferentes efectos de luz presentes en diferentes momentos del día: 
temprano en la mañana, al final de la tarde, mediodía, etc. Exagera los efectos 
de luz a través de tonos distintivos. , así como a través de valores y grados de 
saturación.

Con el tiempo, con tiempo y estudio, tus tonos de color se volverán cada vez 
más refinados. Lo que aprenda de estos sencillos estudios de color se puede 
aplicar a cualquier tema que desee pintar.

Camille se inspira sobre todo en Claude Monet. “Mi maestro, Henry 
Hensche, es heredero directo de la tradición de Monet. Creo que Hensche 
realmente superó a Monet en su capacidad para pintar el efecto luminoso de 
la naturaleza. Y me enseñó a captar ese efecto de luz. Si no hubiera 
mantenido vivo este movimiento, lo que Monet inició se habría extinguido. 
Afortunadamente, Hawthorne y Hensche lo mantuvieron vivo y desarrollaron 
una forma de enseñar esta forma de ver”.

-
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movement	alive,	what	Monet	started	would	have	died	out.	Fortunately,	Hawthorne	and
Hensche	kept	it	alive	and	developed	a	way	of	teaching	this	way	of	seeing.”

PETALUMA	PASTURE
Camille	Przewodek
Oil	on	canvas,	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)

Use	a	Full	Range	of	Colors
It	was	the	invention	of	the	paint	tube	that	first	allowed	artists	to	go	on	location	to	paint.	As	technology	has
improved	so	have	pigments,	making	it	easier	to	get	closer	to	capturing	nature’s	light	effects.	The	vast	range
of	pigments	available	today	is	what	allows	us	to	convey	the	varied	light	effects	of	nature.	So	don’t	shy	away
from	using	a	full	color	range	in	your	paintings.

Fue la invención del tubo de pintura lo que permitió por primera vez a los artistas 
ir a pintar. A medida que la tecnología ha mejorado, también lo han hecho los 
pigmentos, lo que hace que sea más fácil acercarse a capturar los efectos de luz 
de la naturaleza. La amplia gama de pigmentos disponibles hoy en día es lo que 
nos permite transmitir los variados efectos de luz de la naturaleza. Así que no 
dudes en utilizar una gama de colores completa en tus pinturas.

>
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Color	Study	by	Camille	Przewodek
Color	block	studies	should	present	uncomplicated	subject	matter,	allowing	one	to	easily	see	simple	plane
changes	and	the	division	between	light	and	shadow.	By	taking	everything	else	out	of	the	equation	(picture
making,	composition,	literary	content,	etc.),	you	can	focus	exclusively	on	the	pure	visual	experience	of	the
particular	light	key	you’re	presented	with.

Los estudios de bloques de color deben presentar un tema sencillo, 
permitiendo ver fácilmente cambios de plano simples y la división entre 
luces y sombras. Al eliminar todo lo demás de la ecuación (creación de 
imágenes, composición, contenido literario, etc.), puedes concentrarte 
exclusivamente en la experiencia visual pura de la tecla de luz particular que 
se te presenta.

=>



LATE	EVENING	JOG
Camille	Przewodek	Oil	on	canvas,	16"	×	20"	(41cm	×	51cm)

Lay	a	Good	Foundation	of	Lights	and	Darks
Organize	your	lights	and	darks	in	the	initial	lay-in.	That	initial	lay-in	is	the	skeleton	of	the	final	painting.
Under	every	good	painting	is	a	good	abstract	composition.Organice sus luces y sombras en la instalación inicial. Esa colocación inicial es el 

esqueleto de la pintura final. Debajo de todo buen cuadro hay una buena 
composición abstracta.=>>>>



AFTERNOON	PATH
Camille	Przewodek
Oil	on	canvas,	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)

Push	Nature’s	Light	Effects
Use	light	effects	to	try	to	move	the	viewer	through	the	painting.	Push	the	illusion	of	light.	Overstate	its
warmth.

Utilice efectos de luz para intentar mover al espectador a través de la pintura. 
Empuja la ilusión de la luz. Exagerar su calidez

=>>





CASCADING	WATER
Camille	Przewodek
Oil	on	canvas,	16"	×	12"	(41cm	×	30cm)

Exaggerate	Light	and	Shadow	with	Pigment
Exaggerate	the	warmth	of	the	light	and	the	coolness	of	the	shadow	with	pigment.	Remember,	you	are
painting	the	warmth	of	the	sun.	You	have	to	warm	up	the	light	plane	and	cool	the	shadow	notes.	Even	on	a
gray	day	when	the	values	are	closer	together,	use	temperature	changes	to	indicate	the	light-and-shadow
relationship.	The	light	planes	on	a	gray	day	are	cooler,	the	sky	is	warmer	and	the	shadows	are	warmer.

Exagera la calidez de la luz y la frescura de la sombra con pigmento. Recuerda, estás 
pintando el calor del sol. Tienes que calentar el plano de luz y enfriar las notas de 
sombra. Incluso en un día gris cuando los valores están más juntos, utilice los cambios 
de temperatura para indicar la relación de luces y sombras. Los planos de luz en un día 
gris son más fríos, el cielo es más cálido y las sombras son más cálidas.-



DEMONSTRATION

Create	a	Painting	Using	a	Colorist	Approach
The	house	in	this	painting	is	essentially	a	block	study	in	the	landscape	—	a
perfect	subject	for	studying	the	envelope	of	light.	Follow	the	steps	to	create	a
painting	using	the	colorist	approach.

Materials

Surface
white	gessoed	board

Brushes
no.	4	filbert
no.	1	round

Pigments
Cadmium	Green	Pale,	Cadmium	Orange,	Cadmium	Scarlet,	Cadmium	Yellow,	Indian	Yellow,
Lemon	Yellow,	Permanent	Alizarin	Crimson,	Permanent	Magenta,	Titanium	White,
Ultramarine	Blue,	Viridian,	Windsor	Red,	Yellow	Ochre	Pale

Other
Liquin
odorless	mineral	spirits
pallette	knife
paper	towels
pastel	pencil	(light	blue)

La casa de esta pintura es esencialmente un estudio de bloques en el paisaje, un 
tema perfecto para estudiar la envoltura de la luz. Siga los pasos para crear una 
pintura utilizando el enfoque colorista.=>



Reference	Photo
This	is	the	house	Camille	was	inspired	to	paint.	She	liked	the	light	and	dark	patterns	and	all	the	flowers	that
surrounded	it.	It	wasn’t	the	prettiest	house	on	the	block,	but	it	had	some	good	shapes,	and	Camille	felt	she
could	redesign	much	of	what	was	in	front	of	her.

Esta es la casa que Camille se inspiró para pintar. Le gustaban los patrones 
claros y oscuros y todas las flores que lo rodeaban. No era la casa más bonita de 
la cuadra, pero tenía algunas buenas formas y Camille sintió que podía rediseñar 
gran parte de lo que tenía frente a ella.=>



Value	Study
Because	Camille’s	plein	air	colorist	approach	focuses	on	capturing	light	effects	through	accurate	color
relationships,	she	starts	her	paintings	directly,	considering	all	three	aspects	of	color	(hue,	value,	and
saturation)	simultaneously.	She	emphasizes	that	value	alone	is	insufficient	to	most	effectively	simulate	the
dynamic	range	of	nature.	Her	full-color	start	reveals	that	she	has	also	considered	value	in	establishing	her
initial	composition.

Debido a que el enfoque colorista al aire libre de Camille se centra en capturar 
efectos de luz a través de relaciones de color precisas, comienza sus pinturas 
directamente, considerando los tres aspectos del color (tono, valor y saturación) 
simultáneamente. Ella enfatiza que el valor por sí solo es insuficiente para simular 
de manera más efectiva el rango dinámico de la naturaleza. Su comienzo a todo 
color revela que también consideró el valor al establecer su composición inicial.

-



STEP	1:	Mass	in	the	Big	Shapes

Sketch	the	subject	onto	a	white	gessoed	board	using	a	light	blue	pastel	pencil.	By	using	a	pastel
pencil	it	will	be	easy	to	erase	mistakes	with	a	paper	towel	and	your	colors	will	remain	fresh	as	you
lay	the	paint	down	on	top	of	your	sketch.	It	is	important	to	determine	where	the	horizon	line	is	so
that	everything	will	be	in	the	proper	perspective.
Pay	particular	attention	to	the	house’s	ground	line,	which,	although	unseen,	will	help	you

establish	the	surrounding	foliage	and	sidewalk	in	correct	perspective.

Dibuja el tema en una tabla de yeso blanca con un lápiz pastel azul claro. Al usar 
un lápiz pastel, será fácil borrar los errores con una toalla de papel y tus colores 
permanecerán frescos mientras colocas la pintura sobre tu boceto. Es importante 
determinar dónde está la línea del horizonte para que todo esté en la perspectiva 
adecuada.

Preste especial atención a la línea del suelo de la casa, que, aunque no se ve, le 
ayudará a establecer el follaje y la acera circundantes en la perspectiva correcta.

=>



STEP	2:	Lay	in	the	First	Colors

Begin	the	painting	with	a	no.	4	filbert,	using	a	little	bit	of	Liquin	to	make	your	paint	flow	more
easily.	Use	Ultramarine	Blue,	Titanium	White	and	a	touch	of	Cadmium	Orange	for	the	first	color
note—the	front	side	of	the	house	in	shadow.
The	next	color	note	will	be	a	mixture	of	Cadmium	Orange	and	Yellow	Ochre	Pale.	Apply	it	to	the

section	of	roof	that	is	in	the	light.	Add	some	Windsor	Red	to	that	mixture	and	paint	the	section	of
roof	on	the	right.	It	is	still	in	light	but	is	a	bit	darker	and	cooler.
Move	across	the	painting	from	one	adjacent	color	to	the	next,	to	ensure	the	accuracy	of	all	the

relationships.
Note:	It	is	critical	to	keep	your	brushes	clean	throughout	your	painting	session.	If	you	use	a

palette	knife,	it	will	be	easier	to	keep	your	colors	clean.	With	brushes,	you	should	constantly	keep
cleaning	them	in	mineral	spirits	and	wipe	them	clean	with	a	paper	towel	before	moving	on	to	the
next	color.

Comience la pintura con un no. 4 avellana, usando un poco de Liquin para 
que la pintura fluya más fácilmente. Utilice azul ultramar, blanco titanio y un 
toque de naranja cadmio para la primera nota de color: el frente de la casa en 
la sombra.

La siguiente nota de color será una mezcla de Naranja Cadmio y Ocre 
Amarillo Pálido. Aplícalo en la sección del techo que esté a la luz. Agrega un 
poco de Rojo Windsor a esa mezcla y pinta la sección del techo de la 
derecha. Todavía hay luz pero es un poco más oscuro y más frío.

Muévase por la pintura de un color adyacente al siguiente para garantizar la 
precisión de todas las relaciones.

Nota: Es fundamental mantener los pinceles limpios durante toda la sesión de 
pintura. Si utilizas una espátula, será más fácil mantener limpios los colores. 
Con las brochas, debes seguir limpiándolas constantemente con alcohol 
mineral y limpiarlas con una toalla de papel antes de pasar al siguiente color.

>



STEP	3:	Capture	the	Light	Effects

Using	a	no.	4	filbert,	work	from	one	adjacent	note	to	another.	Paint	a	darker	note	indicating	the
shaded	area	of	the	inside	of	the	porch	with	some	Ultramarine	Blue	and	Cadmium	Orange.	The
color	of	the	wall	to	the	left	is	a	mixture	of	Ultramarine	Blue	and	Viridian.	Start	the	bush	in	shadow
with	Permanent	Magenta.
Use	a	mixture	of	Cadmium	Yellow	and	Cadmium	Green	Pale	for	the	light	part	of	the	bush.

Remember	that	you	are	trying	to	capture	the	general	light	effect,	so	don’t	worry	about	details	such
as	flowers	at	this	point.
As	you	paint,	ask	yourself,	Is	it	lighter	or	darker,	warmer	or	cooler,	brighter	or	duller?

Usando un no. 4 avellana, trabaja de una nota adyacente a otra. Pinte una 
nota más oscura que indique el área sombreada del interior del porche con 
un poco de azul ultramar y naranja cadmio. El color de la pared de la 
izquierda es una mezcla de Azul Ultramarino y Viridian. Inicie el arbusto en la 
sombra con Permanent Magenta.

Utilice una mezcla de Amarillo Cadmio y Verde Cadmio Pálido para la parte 
clara del arbusto. Recuerda que estás intentando capturar el efecto de luz 
general, así que no te preocupes por detalles como las flores en este punto.
Mientras pinta, pregúntese: ¿Es más claro o más oscuro, más cálido o más 
frío, más brillante o más opaco?

>



STEP	4:	Proceed	With	Initial	Color	Statements

Paint	the	trees	behind	the	house	with	a	cool	purple	using	a	mixture	of	Permanent	Alizarin	Crimson
and	Ultramarine	Blue.	Because	these	two	colors	share	red,	you’ll	get	a	clean	purple.	Be	careful
not	to	repeat	the	same	colors,	as	you	want	to	paint	the	difference	between	all	the	colors.	Later,
you	will	add	the	local	colors	(actual	color	of	things)	into	these	initial	color	statements.
Try	to	think	about	one	brushstroke	that	leads	into	another	and	takes	the	observer	through	the

painting.

Pinte los árboles detrás de la casa con un púrpura fresco usando una mezcla de 
Carmesí de alizarina permanente y azul ultramar. Debido a que estos dos colores 
comparten el rojo, obtendrás un morado limpio. Ten cuidado de no repetir los 
mismos colores, ya que querrás pintar la diferencia entre todos los colores. Más 
adelante, agregará los colores locales (el color real de las cosas) a estas 
declaraciones de color iniciales.
Intenta pensar en una pincelada que desemboque en otra y lleve al observador a 
través de la pintura.

=>



STEP	5:	Establish	Warm	and	Cool	Colors

Continue	using	the	no.	4	filbert	to	paint	the	sidewalk	in	light	and	shadow.	Mix	a	dark	warm	tone
with	Cadmium	Scarlet,	a	touch	of	Yellow	Ochre	Pale	and	Titanium	White	to	paint	the	light	part	of
the	pavement.	The	bushes	on	the	left	are	cooler,	so	paint	them	with	Ultramarine	Blue	to
distinguish	them	from	the	warm	bushes	on	the	right	side	of	the	porch.	Use	some	Cadmium	Scarlet
for	part	of	the	flowers	in	light.

Continúe usando el no. 4 avellanas para pintar la acera de luces y sombras. 
Mezcla un tono cálido oscuro con Cadmium Scarlet, un toque de Yellow Ochre 
Pale y Titanium White para pintar la parte clara del pavimento. Los arbustos de 
la izquierda son más fríos, así que píntelos con Azul Ultramarino para 
distinguirlos de los cálidos arbustos del lado derecho del porche. Utilice un 
poco de Cadmium Scarlet para la parte de las flores iluminadas.
=>



STEP	6:	Finish	Laying	In	the	Foreground	and	Mid	ground	Shapes

Finish	laying	in	all	masses	except	the	sky.	These	masses	should	be	stated	as	simply	as	possible,
keeping	detail	to	a	minimum.	You	will	go	back	later	to	add	the	detail.	Paint	the	trees	in	the	back
left	with	a	mixture	of	Yellow	Ochre	Pale	and	Ultramarine	Blue,	varying	the	amount	depending	on
whether	the	bush	is	in	light	or	shadow.

Terminar de tender en todas las masas excepto el cielo. Estas masas deben 
expresarse de la forma más sencilla posible, manteniendo los detalles al 
mínimo. Volverá más tarde para agregar el detalle. Pinta los árboles de atrás a 
la izquierda con una mezcla de Amarillo Ocre Pálido y Azul Ultramar, variando 
la cantidad dependiendo de si el arbusto está en luz o en sombra.
=>



STEP	7:	Paint	the	Sky

Use	a	no.	1	round	and	a	palette	knife	to	add	the	color	of	the	sky	by	using	Titanium	White	with
some	Windsor	Red.	This	warm	note	helps	emphasize	the	brightness	of	the	sky	and	differentiates
it	from	the	bluish	color	notes	in	the	shadow	areas	of	the	house.
After	you	have	covered	the	canvas,	step	back	and	take	a	rest	and	just	look	at	what	you	have

done.	Ask	yourself	if	you	have	organized	all	your	lights	and	darks.	Have	you	captured	the	right
light	effect?	Does	it	look	like	the	house	and	surrounding	bushes	are	in	warm	morning	light?

Utilice un no. 1 ronda y una espátula para agregar el color del cielo usando 
Blanco Titanio con un poco de Rojo Windsor. Esta nota cálida ayuda a enfatizar 
la luminosidad del cielo y lo diferencia de las notas de color azulado en las 
zonas de sombra de la casa.
Después de haber cubierto el lienzo, da un paso atrás, descansa y mira lo que 
has hecho. Pregúntate si has organizado todas tus luces y sombras. ¿Has 
capturado el efecto de luz correcto? ¿Parece que la casa y los arbustos 
circundantes están bajo la cálida luz de la mañana?
=>



STEP	8:	Refine	the	Painting

Reconsider	the	various	notes	you	laid	down	in	your	initial	statement,	refining	the	colors	and
adding	more	details	while	still	maintaining	the	strength	of	the	light	effect	as	your	primary	focus.
Mix	a	cool	green	color	with	Viridian,	Lemon	Yellow	and	Indian	Yellow.	Add	it	to	the	Permanent
Magenta	that	you	put	down	initially	to	paint	the	bush	on	the	right	in	shadow.
Add	some	flowers	to	that	bush	so	you	see	some	pink	in	sunlight	and	some	cooler	red	in	the

shadow	of	that	same	bush.	For	the	cool	red	of	the	flowers,	use	a	mixture	of	Windsor	Red	and
Permanent	Magenta.	Cool	the	sky	by	adding	some	blue	tones	in	the	same	value.
Refine	the	foliage	and	details	on	the	house.	Transition	colors	from	light	to	shadow	and	bring	the

colors	together,	getting	rid	of	all	the	white	spaces.	You	should	also	consider	reflective	light	at	this
stage.

Reconsidere las diversas notas que estableció en su declaración inicial, refinando los 
colores y agregando más detalles mientras mantiene la fuerza del efecto de luz como 
su enfoque principal. Mezcle un color verde fresco con Viridian, Amarillo Limón y 
Amarillo Indio. Agréguelo al Magenta Permanente que dejó inicialmente para pintar el 
arbusto de la derecha en la sombra.
Agrega algunas flores a ese arbusto para que veas un poco de rosa a la luz del sol y 
un poco de rojo más frío a la sombra de ese mismo arbusto. Para el rojo frío de las 
flores, use una mezcla de Rojo Windsor y Magenta Permanente. Refresca el cielo 
agregando algunos tonos azules del mismo valor.
Refina el follaje y los detalles de la casa. Transfiera los colores de la luz a la sombra y 
junte los colores, eliminando todos los espacios en blanco. También deberías 
considerar la luz reflectante en esta etapa.

=>



CORNER	OF	LIGHT
Camille	Przewodek
Oil	on	gessoed	board	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)
Collection	of	Ellen	McCay

STEP	9:	Cool	Down	to	Finish

Cool	portions	of	the	roof	that	are	not	in	full	sunlight	by	adding	some	blue	tones	so	it	does	not	look
so	orange	and	more	accurately	indicates	the	reflection	of	the	sky	overhead.	Break	up	the	big
masses	of	the	bushes	and	paint	the	various	plane	changes,	some	of	which	are	cooler	if	they	face
the	sky,	perhaps	warmer	if	they	face	a	warm	grass	or	flower.	Cool	the	lawn	by	adding	some	blue
or	cooler	green	tones.

To	learn	more	about	Camille	Przewodek,	her	art,	colorist	approach	demonstrations	and	more,
visit:

Refresque las partes del techo que no están a plena luz del sol agregando algunos 
tonos azules para que no se vea tan anaranjado e indique con mayor precisión el 
reflejo del cielo en lo alto. Rompe las grandes masas de arbustos y pinta los 
distintos cambios de plano, algunos de los cuales son más fríos si miran hacia el 
cielo, tal vez más cálidos si miran hacia una hierba o una flor cálida. Refresque el 
césped agregando algunos tonos azules o verdes más fríos.
=>
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CHAPTER	6

Massing	Shapes	with	Jeffrey	R.	Watts





BABUSHKA
Jeffrey	R.	Watts
Oil	on	linen,	16"	×	12"	(41cm	×	30cm)

“The	object	isn’t	to	make	art;	it’s	to	be	in	that	wonderful	state	which	makes	art	inevitable.”
—	Robert	Henri



About	Jeffrey	R.	Watts



Jeffrey	R.	Watts

Jeffrey	R.	Watts	has	had	a	compulsion	to	create	art	as	long	as	he	can	remember.
He	was	held	back	in	the	first	grade	because	he	would	not	complete	the	required
assignments,	refusing	to	do	anything	but	draw.	He	would	later	go	on	to	excel	at
academics,	as	well	as	competitive	sports.	After	an	injury	cut	short	his	budding
career	in	professional	cycling,	however,	he	turned	his	focus	back	to	art.
Jeffrey	enrolled	at	the	California	Art	Institute	in	Calabasas,	where	renowned

instructors	Glen	Orbik,	John	Asaro	and	others	had	been	influential	in	training
masters	such	as	Jeremy	Lipking,	Morgan	Weistling	and	many	more	of	today’s
most	noteworthy	painters.	“I	believe	the	most	important	thing	art	students	can	do
to	achieve	success	is	to	find	a	school	where	they	can	truly	master	the
fundamentals	and	train	in	all	the	major	areas	until	they	reach	an	intuitive	level.”
Although	he	feels	fortunate	to	have	studied	under	many	influential	instructors

at	the	California	Art	Institute,	Jeffrey	credits	his	father,	who	is	an	illustrator	and
fine	artist,	as	his	greatest	artistic	mentor.
Jeffrey	began	to	teach	at	the	Institute	after	a	few	years	there	and	about	that

same	time	started	to	work	as	an	illustrator	in	the	movie	industry.	However,	his
goal	to	become	a	fine	artist	took	him	back	to	his	native	San	Diego,	where	he
opened	a	small	life	drawing	and	painting	studio	called	Watts	Atelier	of	the	Arts.
Jeffrey’s	aesthetic	sensibilities	have	long	drawn	him	to	the	figurative	art	of

nineteenth	century	Europe,	particularly	Russia.	His	Atelier	allows	him	to	work
regularly	from	the	live	model,	grounding	his	work	in	traditional	principles.
“I	have	many	passions	that	fuel	my	art.”	Traveling	and	experiencing	different

cultures	and	places	was	a	great	inspiration	to	Jeffrey	in	his	early	years,	and	still
is,	although	he	finds	it	more	difficult	to	break	free	to	travel	nowadays.	“I	find
people,	especially	portraits,	to	be	of	great	interest.	I	also	find	that	working
between	all	the	major	disciplines	of	art	helps	prevent	burnout.	It	promotes	subtle
growth	that	would	normally	go	undiscovered,	much	the	same	way	a	professional

Jeffrey R. Watts ha sentido la compulsión de crear arte desde que tiene uso de 
razón. Lo retuvieron en el primer grado porque no completaba las tareas 
requeridas y se negaba a hacer nada más que dibujar. Más tarde se destacaría 
en el ámbito académico y en los deportes competitivos. Sin embargo, 
después de que una lesión interrumpiera su incipiente carrera en el ciclismo 
profesional, volvió a centrarse en el arte.
Jeffrey se matriculó en el Instituto de Arte de California en Calabasas, donde 
los renombrados instructores Glen Orbik, John Asaro y otros habían influido en 
la formación de maestros como Jeremy Lipking, Morgan Weistling y muchos 
más de los pintores más notables de la actualidad. "Creo que lo más 
importante que pueden hacer los estudiantes de arte para lograr el éxito es 
encontrar una escuela donde realmente puedan dominar los fundamentos y 
capacitarse en todas las áreas principales hasta alcanzar un nivel intuitivo".

Aunque se siente afortunado de haber estudiado con muchos instructores 
influyentes en el Instituto de Arte de California, Jeffrey atribuye a su padre, que 
es ilustrador y artista plástico, su mayor mentor artístico.

Jeffrey comenzó a enseñar en el Instituto después de unos años allí y casi al 
mismo tiempo comenzó a trabajar como ilustrador en la industria del cine. Sin 
embargo, su objetivo de convertirse en un artista plástico lo llevó de regreso a 
su San Diego natal, donde abrió un pequeño estudio de dibujo y pintura 
llamado Watts Atelier of the Arts.
La sensibilidad estética de Jeffrey lo ha atraído durante mucho tiempo al arte 
figurativo de la Europa del siglo XIX, particularmente Rusia. Su Atelier le 
permite trabajar regularmente desde el modelo vivo, basando su trabajo en 
principios tradicionales.
"Tengo muchas pasiones que alimentan mi arte". Viajar y experimentar 
diferentes culturas y lugares fue una gran inspiración para Jeffrey en sus 
primeros años, y todavía lo es, aunque hoy en día le resulta más difícil 
liberarse para viajar. “Las personas, especialmente los retratos, me parecen de 
gran interés. También encuentro que trabajar entre las principales disciplinas 
del arte ayuda a prevenir el agotamiento.

·



athlete	may	train	in	many	different	fitness	endeavors	to	help	prevent	injury	and
staleness.”
Recently	Jeffrey’s	work	has	been	compared	to	that	of	Nicolai	Fechin,	an

influence	he	is	quick	to	acknowledge.	“I	never	grow	tired	of	looking	at	the	work
of	Nicolai	Fechin.	His	work	is	the	perfect	combination	of	control	and	chaos.”	In
2008,	the	Taos	Art	Museum	and	Fechin	House	honored	Jeffrey	with	a	solo
exhibition	in	the	original	home	and	studio	of	Nicolai	Fechin.
Jeffrey	has	also	won	numerous	awards	for	his	paintings,	including	first	place

in	the	portrait	category	and	second	place	in	the	landscape	category	from	The
Artist’s	Magazine;	two	second	place	awards	at	the	Salon	International
Exhibition;	an	Honor	Award	and	an	Award	of	Exceptional	Merit	from	the
Portrait	Society	of	America;	and	three	Awards	of	Excellence	from	Oil	Painters	of
America.
His	work	has	been	featured	in	the	magazines	Southwest	Art,	American	Artist,

Art	of	the	West,	Western	Art	Collector,	American	Art	Collector,	American	Artist
Drawing	and	American	Artist	Workshop.
A	Master	Signature	member	of	Oil	Painters	of	America,	Jeffrey	is	also	a

Signature	Member	of	both	the	Laguna	Plein	Air	Painters	Association	and	the
California	Art	Club.	He	holds	membership	in	the	Portrait	Society	of	America	as
well.

Promueve un crecimiento sutil que normalmente pasaría desapercibido, de la 
misma manera que un atleta profesional puede entrenar en diferentes 
actividades físicas para ayudar a prevenir lesiones y estancamiento”.

Recientemente, el trabajo de Jeffrey ha sido comparado con el de Nicolai 
Fechin, una influencia que él reconoce rápidamente. “Nunca me canso de mirar 
el trabajo de Nicolai Fechin. Su trabajo es la combinación perfecta de control y 
caos”. En 2008, el Museo de Arte de Taos y la Casa Fechin honraron a Jeffrey 
con una exposición individual en la casa y estudio originales de Nicolai Fechin.

Jeffrey también ha ganado numerosos premios por sus pinturas, incluido el 
primer lugar en la categoría de retratos y el segundo lugar en la categoría de 
paisajes de The Artist's Magazine; dos premios de segundo lugar en el Salón 
Internacional de Exposición; un Premio de Honor y un Premio al Mérito 
Excepcional de la Portrait Society of America; y tres premios a la excelencia de 
Oil Painters of America.

Su trabajo ha aparecido en las revistas Southwest Art, American Artist, Art of 
the West, Western Art Collector, American Art Collector, American Artist 
Drawing y American Artist Workshop.
Jeffrey, miembro Master Signature de Oil Painters of America, también es 
miembro Signature de la Asociación de Pintores de Laguna Plein Air y del 
California Art Club. También es miembro de la Portrait Society of America.
-



On	Massing	Shapes
There	is	a	specific	style	of	laying	in	shapes	that	uses	a	rhythmical	grid	system
called	the	abstraction	to	navigate	a	composition’s	masses	in	a	systematic
manner.
During	this	abstraction	mapping	phase,	use	a	primarily	linear	approach,

keeping	your	linework	very	light	and	noncommittal.	Track	along	the
subcutaneous	surface,	bone	protrusions	and	muscle	rhythms.	This	system	is
based	in	a	very	thorough	understanding	of	human	anatomy	and	can	take	many
years	to	master,	so	don’t	be	discouraged	if	you	aren’t	able	to	perfect	it	right
away.
The	mapping	phase	somewhat	occurs	along	with	the	abstraction	and	helps	to

simplify	and	lock	down	your	key	shapes.	Once	this	phase	is	complete,	you	can
then	move	on	to	the	next	step	of	laying	in	middle	values	and	finally,	rendering
the	painting	to	a	finish.
Learn	to	manipulate	what	you	see,	and	not	be	manipulated	by	what	you	see.	It

is	a	far	more	enjoyable	way	to	work	and	opens	the	door	to	more	individual
expression.	When	in	doubt,	leave	it	out.	The	true	art	is	in	the	simplification,	not
the	complication.

Existe un estilo específico de colocación de formas que utiliza un sistema de 
cuadrícula rítmico llamado abstracción para navegar por las masas de una 
composición de manera sistemática.

Durante esta fase de mapeo de abstracción, utilice un enfoque principalmente 
lineal, manteniendo su trabajo de línea muy ligero y sin compromiso. Siga a lo largo 
de la superficie subcutánea, las protuberancias óseas y los ritmos musculares. Este 
sistema se basa en una comprensión muy profunda de la anatomía humana y 
puede llevar muchos años dominarlo, así que no se desanime si no puede 
perfeccionarlo de inmediato.

La fase de mapeo ocurre de alguna manera junto con la abstracción y ayuda a 
simplificar y bloquear las formas clave. Una vez que se completa esta fase, puede 
pasar al siguiente paso de colocar valores medios y, finalmente, terminar la pintura.

Aprenda a manipular lo que ve y no se deje manipular por lo que ve. Es una forma 
mucho más divertida de trabajar y abre la puerta a una expresión más individual. En 
caso de duda, déjalo fuera. El verdadero arte está en la simplificación, no en la 
complicación.
=



In	the	Studio
In	order	to	create	powerful	light	effects	in	paintings,	Jeffrey	believes	the	key	is	to	keep	your
values	under	control	and	to	use	abstractions	of	colors	vibrating	off	of	each	other	to	give	the
illusion	of	reality.	He	loves	the	work	of	artists	like	Fechin,	Sorolla	and	Zorn	for	these	reasons.
“There	are	so	many	others	that	possessed	this	uncanny	ability	to	manipulate	their	sparse
colors	to	represent	the	awesome	effects	that	nature	does	so	effortlessly.”
Since	he	enjoys	experimenting	with	color,	Jeffrey’s	palette	is	constantly	changing.	“I	have	a

warm/cool	basic	palette,	but	my	supplemental	colors	change	frequently	as	I	try	out	new	color
combinations.”
He	uses	a	variety	of	both	sable	and	bristle	brushes.	“I	like	the	old	Langnickel	brushes	the

best,	but	I	am	always	trying	out	new	brands	to	see	if	I	can	find	anything	I	might	like	better.	So
far	I	haven’t.	I	still	prefer	the	Langnickels.”
Jeffrey	likes	acrylic-primed	and	alkyd-primed	surfaces,	but	oil-primed	linens	are	his	favorite

support.	He	loves	the	way	the	linen	takes	the	paint.	This	is	an	area	he	has	spent	a	great	deal
of	time	exploring.	“I	often	prepare	my	own	textural	lead	canvas	surfaces.	It’s	a	true	art	and
should	not	be	attempted	unless	you’re	very	knowledgeable	about	the	hazards	of	soluble	lead.”

Para crear poderosos efectos de luz en las pinturas, Jeffrey cree que la clave es 
mantener los valores bajo control y utilizar abstracciones de colores que vibran entre 
sí para dar la ilusión de realidad. Por estos motivos ama el trabajo de artistas como 
Fechin, Sorolla y Zorn. "Hay muchos otros que poseían esta asombrosa habilidad de 
manipular sus escasos colores para representar los impresionantes efectos que la 
naturaleza produce sin esfuerzo".

Como le gusta experimentar con el color, la paleta de Jeffrey cambia 
constantemente. "Tengo una paleta básica cálida/fría, pero mis colores 
complementarios cambian con frecuencia a medida que pruebo nuevas 
combinaciones de colores".

Utiliza una variedad de cepillos de cerdas y de marta. “Me gustan más los viejos 
cepillos Langnickel, pero siempre estoy probando nuevas marcas para ver si puedo 
encontrar algo que me guste más. Hasta ahora no lo he hecho. Sigo prefiriendo los 
Langnickel.

A Jeffrey le gustan las superficies con imprimación acrílica y alquídica, pero la ropa 
de cama imprimada con aceite es su soporte favorito. Le encanta la forma en que el 
lino absorbe la pintura. Ésta es un área en la que ha dedicado mucho tiempo a 
explorar. “A menudo preparo mis propias superficies de lienzos con textura de 
plomo. Es un verdadero arte y no se debe intentar a menos que se tenga mucho 
conocimiento sobre los peligros del plomo soluble”.

·





FARRIER
Jeffrey	R.	Watts
Oil	on	linen,	60"	×	40"	(152cm	×	102cm)

Map,	Mass	and	Refine
When	designing	a	composition,	Jeffrey	usually	begins	by	sketching	with	a	ballpoint	pen	or	a	drafting	pencil
to	map	out	and	mass	the	shapes,	explore	the	subject	and	flesh	out	the	pictorial	arrangement.	He	then	moves
on	to	some	small	thumbnail	studies	in	gouache	before	finally	refining	the	composition	freehand.

Al diseñar una composición, Jeffrey generalmente comienza dibujando con un 
bolígrafo o un lápiz de dibujo para trazar y dar masa a las formas, explorar el 
tema y desarrollar la disposición pictórica. Luego pasa a algunos pequeños 
estudios de miniaturas en gouache antes de refinar finalmente la composición 
a mano alzada.
·





THE	IRISHMAN
Jeffrey	R.	Watts
Oil	on	linen,	24"	×	18"	(61cm	×	46cm)

Massing	in	the	Big	Shapes
By	simplifying	and	massing	in	the	big	shapes,	you	will	bring	order	out	of	disorder	and	confusion.	Large
simple	shapes	convey	the	nature	of	a	subject	better	than	its	details	ever	could.

Simplificando y concentrando las formas grandes, sacarás orden del desorden 
y la confusión. Las formas grandes y simples transmiten la naturaleza de un 
tema mejor que sus detalles.=



KATRINA	II



Jeffrey	R.	Watts
Oil	on	linen,	23"	×	17"	58cm	×	43cm)

Shapes	and	Patterns
Seeking	out	the	basic	shapes	and	patterns	in	your	subject	is	the	first	step	in	creating	good	form	and
structure.

Buscar las formas y patrones básicos del tema es el primer paso para crear una 
buena forma y estructura.

=>





CHARLOTTE
Jeffrey	R.	Watts
Oil	on	linen,	12"	×	9"	(30cm	×	23cm)

Use	Abstraction	to	Aid	the	Illusion	of	Reality
Create	powerful	light	effects	in	a	painting	by	keeping	values	under	control	while	using	abstractions	of
shapes	and	colors	vibrating	off	of	each	other	to	give	the	illusion	of	reality.

Cree poderosos efectos de luz en una pintura manteniendo los valores bajo 
control mientras usa abstracciones de formas y colores que vibran entre sí 
para dar la ilusión de realidad.
>



DEMONSTRATION

Simplify	&	Mass	Shapes	in	a	Portrait
When	creating	any	work	of	art	it	is	extremely	important	to	pay	special	attention
to	the	simplification	and	massing	of	your	primary	and	secondary	shapes.	When
painting	or	drawing,	it	is	particularly	important	to	squint	way	down.	This	allows
you	to	remove	any	superficial	information	that	doesn’t	need	to	be	there.	Once
you	have	laid	in	your	composition	by	simplifying	and	massing	in	the	shapes,	you
can	start	moving	around	the	piece,	adding	subsequent	layers	of	half	tones	and
cross	contouring	as	you	see	fit.
Follow	the	steps	to	create	a	portrait	by	simplifying	and	massing	the	shapes.

Materials

Surface
gessoed	panel

Brushes
nos.	6	and	8	bristle	filberts
no.	8	bristle	flat
no.	6	sable	round

Pigments
Alizarin	Crimson,	Cadmium	Red	Light,	Cadmium	Yellow,	Cadmium	Yellow	Light,	Cobalt	Blue,
Ivory	Black,	Olive	Green,	Titanium	White,	Transparent	Maroon,	Transparent	Oxide	Red,
Ultramarine	Blue,	Yellow	Ochre

Other
Gamsol	(as	a	brush	cleaner	only)
palette	knife

Al crear cualquier obra de arte, es extremadamente importante prestar especial 
atención a la simplificación y masa de las formas primarias y secundarias. Al pintar o 
dibujar, es especialmente importante entrecerrar los ojos hacia abajo. Esto le permite 
eliminar cualquier información superficial que no necesita estar allí. Una vez que haya 
establecido su composición simplificando y concentrando las formas, puede 
comenzar a moverse alrededor de la pieza, agregando capas posteriores de medios 
tonos y contornos cruzados como mejor le parezca.
Siga los pasos para crear un retrato simplificando y concentrando las formas.-



Reference	Photo
Jeffrey	photographed	himself	for	use	in	this	step-by-step	demo.



Preliminary	Sketch
You	will	notice	in	the	preliminary	sketch	and	the	finished	painting	that	Jeffrey	chose	not	to	copy	this
reference	photo	exactly,	but	he	instead	made	creative	choices	that	turned	this	picture	into	a	unique	painting.Notarás en el boceto preliminar y en la pintura terminada que Jeffrey decidió no 
copiar esta foto de referencia exactamente, sino que tomó decisiones creativas 
que convirtieron esta imagen en una pintura única.
=>>



STEP	1:	Lay	In	the	Eye

With	a	no.	6	sable	round,	start	a	fairly	abstract	approach	by	laying	in	one	eye	and	then	working
outward.	Use	a	mixture	of	Ultramarine	Blue,	Ivory	Black,	Alizarin	Crimson	and	Cadmium	Red
Light.	Beginning	painters	may	find	it	helpful	to	use	some	sort	of	gridding	system	to	ensure	more
accurate	placement	of	the	features.

Con un no. 6 rondas de marta, comience un enfoque bastante abstracto 
colocándolo en un ojo y luego trabajando hacia afuera. Utilice una mezcla 
de azul ultramar, negro marfil, carmesí de alizarina y rojo claro de cadmio. A 
los pintores principiantes puede resultarles útil utilizar algún tipo de sistema 
de cuadrícula para garantizar una ubicación más precisa de los elementos.=>



STEP	2:	Apply	the	Flesh	Tones

Begin	drybrushing	in	the	flesh	tones	with	a	no.	6	bristle	filbert.	Use	Cadmium	Red	Light,	Yellow
Ochre	and	Titanium	White.	Add	touches	of	Cobalt	Blue	and	Olive	Green.	Try	to	work	off	your
reference	as	a	spring	board.	Always	keep	in	mind	that	there	are	really	no	formulas	when	it	comes
to	mixing	colors.	Only	through	trial	and	error	will	you	arrive	at	the	right	color	for	your	paintings.
Make	corrections	and	adjustments	to	edges,	values	and	color	notes	based	on	your	taste	and
preferences.

Comience a aplicar un pincel seco en los tonos de piel con un no. Avellana 
de 6 cerdas. Utilice rojo claro de cadmio, ocre amarillo y blanco titanio. 
Añade toques de Azul Cobalto y Verde Oliva. Intente aprovechar su 
referencia como trampolín. Ten siempre en cuenta que realmente no 
existen fórmulas a la hora de mezclar colores. Sólo mediante prueba y 
error llegarás al color adecuado para tus cuadros. Realice correcciones y 
ajustes en bordes, valores y notas de color según sus gustos y 
preferencias.

=>



STEP	3:	Render	the	Other	Eye

Start	laying	in	the	other	eye.	Work	with	a	no.	6	sable	round,	using	a	mixture	of	Ultramarine	Blue,
Ivory	Black,	Alizarin	Crimson	and	Cadmium	Red	Light.	It	is	paramount	that	you	make	one	eye
dominate	in	a	portrait.	This	can	be	done	by	rendering	one	eye	slightly	more	than	the	other,	or	by
making	the	highlight	in	one	eye	slightly	more	intense.	These	should	be	very	subtle	variations.

Empiece a colocar en el otro ojo. Trabaja con un no. 6 balas de marta, 
usando una mezcla de azul ultramar, negro marfil, carmesí de alizarina y rojo 
claro de cadmio. Es fundamental que en un retrato hagas que un ojo 
domine. Esto se puede hacer haciendo un ojo un poco más que el otro, o 
haciendo que el resaltado en un ojo sea un poco más intenso. Estas 
deberían ser variaciones muy sutiles.

=>



STEP	4:	Render	More	Features

Work	your	way	to	the	other	features	as	well	as	the	hair.	Keep	in	mind	that	you	want	this	to	be	a
very	fresh	effort,	so	don’t	overwork	it.	Using	a	no.	6	or	no.	8	filbert	bristle,	mass	in	the	dark	tones
of	the	hair	with	a	mixture	of	Ultramarine	Blue	and	Ivory	Black.	For	the	warm	tones	in	the	hair	use
Transparent	Oxide	Red,	Cadmium	Yellow,	Ivory	Black	and	Titanium	White.	For	the	flesh	tones,
use	Cadmium	Red	Light,	Yellow	Ochre	and	Titanium	White.	Add	touches	of	Cadmium	Yellow	Light
to	the	lighter	areas	of	the	face.

Ábrete camino hacia las otras características además del cabello. Tenga en 
cuenta que desea que este sea un esfuerzo muy nuevo, así que no lo trabaje 
demasiado. Usando un no. 6 o no. 8 cerdas de avellana, masajear los tonos 
oscuros del cabello con una mezcla de Azul Ultramar y Negro Marfil. Para los 
tonos cálidos del cabello utilice Rojo Óxido Transparente, Amarillo Cadmio, 
Negro Marfil y Blanco Titanio. Para los tonos de piel, utilice Rojo Cadmio Claro, 
Ocre Amarillo y Blanco Titanio. Añade toques de Amarillo Cadmio Claro a las 
zonas más claras del rostro.
=>



STEP	5:	Begin	Work	On	the	Hand

Come	in	from	the	background	to	create	a	silhouette	shape	for	the	hand.	Again,	this	is	a	very
complex	style	of	placement.	It	is	a	really	fun	way	to	work	but	can	be	a	bit	of	a	train	wreck	if	you
lose	your	placement.	Use	a	no.	8	flat	or	filbert	bristle	for	this	step,	working	with	various	mixtures	of
Ivory	Black,	Ultramarine	Blue,	Transparent	Oxide	Red	and	Transparent	Maroon	in	order	to	create
variety	in	the	background.

Entra desde el fondo para crear una silueta para la mano. Nuevamente, este 
es un estilo de colocación muy complejo. Es una forma muy divertida de 
trabajar, pero puede ser un desastre si pierdes tu ubicación. Utilice un no. 8 
cerdas planas o avellana para este paso, trabajando con varias mezclas de 
negro marfil, azul ultramar, rojo óxido transparente y granate transparente 
para crear variedad en el fondo.
=>



STEP	6:	Refine	the	Eyes	with	Abstract	Color	Notes

With	a	no.	6	filbert	bristle,	paint	small	abstract	color	notes	around	the	eye	socket	with	small	hints
of	Olive	Green	grayed	down	with	a	touch	of	Ivory	Black.	This	is	not	in	the	reference	photo	and
was	invented	to	create	a	more	spontaneous	look.	Pushing	color	is	an	art	of	its	own	and	is	fun,	but
tread	lightly.

Con un no. 6 cerdas de avellana, pinta pequeñas notas de color abstractas 
alrededor de la cuenca del ojo con pequeños toques de verde oliva atenuados 
con un toque de negro marfil. Esto no está en la foto de referencia y fue 
inventado para crear una apariencia más espontánea. Impulsar el color es un 
arte en sí mismo y es divertido, pero hay que hacerlo con cuidado.
=



STEP	7:	Paint	the	Hand

Using	a	no.	6	or	no.	8	bristle	filbert,	lay	in	the	hand	using	the	colors	you	mixed	for	the	flesh	tones,
and	the	painting	is	covered.	Keep	the	drapery	loose	and	spontaneous	like	the	rest	of	the	painting
as	you	apply	Cobalt	Blue	and	Titanium	White	to	the	shirt.	Do	a	fair	amount	of	palette	knife	work
here	to	create	a	sort	of	visual	noise.

Usando un no. 6 o no. 8 avellanas de cerda, se colocan en la mano usando los 
colores que mezclaste para los tonos de piel y se cubre la pintura. Mantenga las 
cortinas sueltas y espontáneas como el resto de la pintura mientras aplica Azul 
Cobalto y Blanco Titanio a la camisa. Haga una buena cantidad de trabajo con 
espátula aquí para crear una especie de ruido visual.
=



STEP	8:	Refine	and	Add	Final	Details	to	Finish

Finish	painting	the	shirt.	Add	final	details	and	make	refinements	to	the	rest	of	the	painting	as	you
desire.

To	learn	more	about	Jeffrey	R.	Watts,	his	art,	Watts	Atelier	of	the	Arts	and	more,	visit:

JEFFREYRWATTS.com
WATTSATELIER.COM
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

Termina de pintar la camiseta. Añade detalles finales y refina el resto de la 
pintura como desees.=



CHAPTER	7

Brushwork	with	Kevin	Macpherson

VILLE	FRANCE
Kevin	Macpherson
Oil	on	linen	mounted	to	panel,	11"	×	14"	(28cm	×	36cm)

“Art	is	not	what	you	see,	but	what	you	make	others	see.”
—	Edgar	Degas



About	Kevin	Macpherson

Kevin	Macpherson



Art	has	always	been	at	the	center	of	Kevin	Macpherson’s	life.	Even	at	the	tender
age	of	seven,	he	knew	he	would	become	a	professional	artist.	His	earliest
childhood	memories	are	of	drawing	directly	on	his	grandfather’s	porcelain
kitchen	table.	He	enjoyed	drawing	with	his	grandfather,	who	gave	him	lessons
on	how	to	sketch	animals	like	rabbits	and	turtles.	“And	being	able	to	wipe	the
pencil	marks	right	off	without	ruining	the	table	or	getting	into	trouble	was	a	big
plus!”
Kevin	majored	in	illustration	at	Northern	Arizona	University	and	feels	he	was

very	fortunate	to	have	Chris	Magadini	as	his	instructor.	“Magadini	was	inspiring
and	encouraged	the	best	from	his	students.	He	became	my	first	mentor,	and
we’ve	remained	friends	and	painting	peers	to	this	day.”
After	completing	his	formal	art	education,	Kevin	spent	eight	years	as	a

freelance	illustrator	in	the	advertising	field.	To	improve	his	illustration	skills,	he
continued	his	studies	by	taking	fine	art	workshops	at	the	Scottsdale	Artists’
School.	The	path	to	improve	his	illustration	skills	changed	Kevin’s	life	in	a	big
way.	“It	was	during	those	workshops	that	my	eyes	were	opened	to	the	world	of
painting	on	location.”
Countless	hours	outside	directly	observing	nature	taught	Kevin	how	to	truly

see	as	an	artist.	This	immediately	influenced	his	illustration	work,	but	more
importantly	it	set	fire	to	his	passion	for	painting	from	life,	en	plein	air.
“Since	then	I’ve	traveled	throughout	most	of	the	world.	New	places	and	faces

have	inspired	my	work,	my	entire	career,	and	it	keeps	me	curious.	Every	day
feels	like	a	vacation.	While	on	vacation	our	senses	are	at	their	highest	level.	And
an	artist	needs	to	be	sensitive.	For	the	plein	air	artist,	travel	is	the	perfect
companion.”
Kevin	and	his	wife,	Wanda,	live	high	in	the	mountains	east	of	Taos,	New

Mexico.	However,	he	spends	months	at	a	time	away	from	home,	painting	every
day,	visiting	museums	and	experiencing	the	lifestyle	of	many	different	cultures.
“Art	is	a	universal	language	that	opens	up	many	doors	every	place	I	go.	What

El arte siempre ha estado en el centro de la vida de Kevin Macpherson. Incluso a la 
tierna edad de siete años, sabía que se convertiría en un artista profesional. Sus 
primeros recuerdos de la infancia son los de dibujar directamente sobre la mesa de 
porcelana de la cocina de su abuelo. Le gustaba dibujar con su abuelo, quien le dio 
lecciones sobre cómo dibujar animales como conejos y tortugas. “¡Y poder borrar las 
marcas de lápiz sin arruinar la mesa o meterse en problemas fue una gran ventaja!”

Kevin se especializó en ilustración en la Universidad del Norte de Arizona y se siente 
muy afortunado de tener a Chris Magadini como instructor. “Magadini inspiró y animó 
a sus alumnos a sacar lo mejor de sí. Se convirtió en mi primer mentor y seguimos 
siendo amigos y compañeros de pintura hasta el día de hoy”.
Después de completar su educación artística formal, Kevin pasó ocho años como 
ilustrador independiente en el campo de la publicidad. Para mejorar sus habilidades 
de ilustración, continuó sus estudios tomando talleres de bellas artes en la Escuela de 
Artistas de Scottsdale. El camino para mejorar sus habilidades de ilustración cambió 
la vida de Kevin en gran medida. “Fue durante esos talleres que mis ojos se abrieron 
al mundo de la pintura en exteriores”.

Incontables horas al aire libre observando directamente la naturaleza le enseñaron a 
Kevin cómo ver verdaderamente como artista. Esto influyó inmediatamente en su 
trabajo de ilustración, pero lo más importante fue que encendió su pasión por pintar 
del natural, al aire libre.
“Desde entonces he viajado por casi todo el mundo. Nuevos lugares y rostros han 
inspirado mi trabajo, toda mi carrera, y me mantienen curioso. Cada día se siente 
como unas vacaciones. Mientras estamos de vacaciones nuestros sentidos están a su 
máximo nivel. Y un artista necesita ser sensible. Para el artista del plein air, el viaje es 
el compañero perfecto”.

Kevin y su esposa, Wanda, viven en lo alto de las montañas al este de Taos, Nuevo 
México. Sin embargo, pasa meses fuera de casa, pintando todos los días, visitando 
museos y experimentando el estilo de vida de muchas culturas diferentes. “El arte es 
un lenguaje universal que me abre muchas puertas en cada lugar al que voy.⑤



inspires	me	the	most	are	nature’s	infinite	arrangements	of	color,	light	and
atmospheric	effects.”
“An	artist	must	go	with	inspiration	wherever	that	may	lead.	It	takes	years	to

master	skills	necessary	to	communicate	inspiring	works	of	art,	but	it	may	be
dangerous	to	become	too	comfortable	repeating	past	successes.	You	may
produce	a	satisfactory	product	but	it	is	not	satisfying	to	repeat	formulas.	We
work	so	hard	to	figure	out	how	to	do	it	but	when	we	reach	that	place	of	knowing,
most	artists	I	admire	will	raise	the	bar	and	find	new	challenges.”
Recent	travels	to	Asia	have	shifted	some	of	Kevin’s	gears.	“I	went	there	as	a

landscape	painter	but	was	so	inspired	by	the	people	of	China	that	I	began
painting	portraits	and	figurative	works.	I	find	these	subjects	to	be	very
challenging.”
One	of	the	country’s	leading	plein	air	painters,	Kevin	is	highly	respected

among	collectors	and	fellow	artists	alike.	Past	president	of	the	Plein	Air	Painters
of	America,	he	is	a	popular	instructor,	guest	lecturer	and	art	juror	throughout	the
United	States	and	abroad.	His	painting	workshops	are	highly	attended,	often
selling	out	years	in	advance.
Kevin	is	represented	by	The	Redfern	Gallery	in	Laguna	Beach,	California,

and	Studio	Escondido	in	Taos,	New	Mexico.	He	has	won	numerous	national
awards,	including	so	many	in	the	National	Oil	Painters	of	America	competitions
that	he	was	the	first	artist	in	the	organization	to	be	elevated	from	Signature
Member	status	to	that	of	Master	Signature	Member.

. Lo que más me inspira son las infinitas combinaciones de color, luz y efectos 
atmosféricos de la naturaleza”.

“Un artista debe ir con inspiración a donde quiera que le lleve. Se necesitan 
años para dominar las habilidades necesarias para comunicar obras de arte 
inspiradoras, pero puede ser peligroso sentirse demasiado cómodo repitiendo 
éxitos pasados. Se puede producir un producto satisfactorio pero no lo es 
repetir fórmulas. Trabajamos muy duro para descubrir cómo hacerlo, pero 
cuando llegamos a ese punto de conocimiento, la mayoría de los artistas que 
admiro subirán el listón y encontrarán nuevos desafíos”.

Los viajes recientes a Asia han cambiado algunos de los rumbos de Kevin. 
“Fui allí como pintor de paisajes, pero me inspiré tanto en la gente de China 
que comencé a pintar retratos y obras figurativas. Considero que estos temas 
son muy desafiantes”.

Kevin, uno de los principales pintores al aire libre del país, es muy respetado 
tanto entre los coleccionistas como entre los artistas. Ex presidente de Plein 
Air Painters of America, es un instructor popular, conferencista invitado y 
jurado de arte en todo Estados Unidos y el extranjero. Sus talleres de pintura 
cuentan con una gran asistencia y, a menudo, se agotan con años de 
antelación.

Kevin está representado por The Redfern Gallery en Laguna Beach, California, 
y Studio Escondido en Taos, Nuevo México. Ha ganado numerosos premios 
nacionales, incluidos tantos en los concursos National Oil Painters of America 
que fue el primer artista de la organización en ser elevado del estatus de 
Miembro Signature al de Miembro Master Signature.
-



On	Brushwork
Impasto	is	an	Italian	word,	meaning	thickly	applied.	It	is	the	process	or
technique	of	laying	paint	onto	a	surface	quite	thickly,	so	that	it	stands	out.	Thick
paint	looks	confident.	It	delights	the	eye	and	can	help	direct	attention	to	the	focal
area.
Brushstrokes	often	reveal	the	intent	of	the	artist.	Each	stroke	reflects	a

decision.	Will	you	use	long	strokes	or	short?	Transparent	or	opaque	pigment?
Will	you	apply	the	pigment	wet-into-wet,	in	dabs,	or	scumbled	over	dry?	There
are	so	many	options	with	oil	paints.
Develop	a	good	habit	early	on	by	forcing	yourself	to	squeeze	large	puddles	of

pigment	onto	your	palette.	One	of	the	most	common	mistakes	beginners	make	is
being	stingy	with	their	pigment	out	of	fear	it	will	be	wasted	if	mistakes	are
made.	However,	oil	paint	can	be	scraped	off,	as	well	as	rearranged	by	negative
sculptural	manipulation.	So	don’t	be	afraid	to	trowel	the	paint	on	heavy—like
icing	on	a	cake.	(You	may	even	want	to	put	your	finger	into	it.)	Variety	is	also
very	important	in	brushwork.	If	all	of	your	brushstrokes	are	similar,	there	may	be
unity	but	the	painting	will	also	verge	on	being	monotonous.	So	mix	it	up.	Just
take	care	not	to	over	blend	or	beat	down	a	fresh	brush	mark,	as	you	may	lose	all
evidence	of	your	intent.
Different	types	of	brushes	will	create	different	effects.	Each	brush	type	has

something	unique	to	add	to	the	vitality	of	a	painting.

Hog	bristle	rounds	have	the	most	liberating	style,	as	they	offer	a	wide
variety	to	the	strokes,	making	them	appear	more	organic,	swirling	and
calligraphic.	The	pressure	applied	greatly	alters	the	character	of	the	stroke.
Sable	or	badger	hair	rounds	offer	a	similar	feeling,	but	due	to	their
softness,	create	a	more	handwritten,	linear	effect.	These	are	great	for

Impasto es una palabra italiana que significa aplicada densamente. Es el proceso o 
técnica de aplicar pintura sobre una superficie de manera bastante espesa, para que 
resalte. La pintura espesa parece segura. Deleita la vista y puede ayudar a dirigir la 
atención al área focal.

Las pinceladas a menudo revelan la intención del artista. Cada golpe refleja una 
decisión. ¿Usarás trazos largos o cortos? ¿Pigmento transparente u opaco? 
¿Aplicarás el pigmento húmedo sobre húmedo, en toques o esparcido sobre seco? 
Hay muchísimas opciones con pinturas al óleo.

Desarrolle un buen hábito desde el principio obligándose a exprimir grandes 
charcos de pigmento en su paleta. Uno de los errores más comunes que cometen 
los principiantes es ser tacaños con el pigmento por miedo a que se desperdicie si 
se cometen errores. Sin embargo, la pintura al óleo se puede raspar y reorganizar 
mediante manipulación escultórica negativa. Así que no tenga miedo de aplicar una 
llana de pintura pesada, como la guinda de un pastel. (Es posible que incluso 
quieras meter el dedo). La variedad también es muy importante en la pincelada. Si 
todas tus pinceladas son similares, puede haber unidad pero la pintura también 
rozará la monótona. Así que mézclalo. Solo tenga cuidado de no difuminar 
demasiado ni eliminar una marca nueva de pincel, ya que puede perder toda 
evidencia de su intención.

Diferentes tipos de pinceles crearán diferentes efectos. Cada tipo de pincel tiene 
algo único que añadir a la vitalidad de una pintura.

* Los redondos de cerdas de cerdo tienen el estilo más liberador, ya que ofrecen una 
amplia variedad de trazos, haciéndolos parecer más orgánicos, arremolinados y 
caligráficos. La presión aplicada altera enormemente el carácter del golpe.
* Los círculos de pelo de marta o tejón ofrecen una sensación similar, pero debido a 
su suavidad, crean un efecto lineal más escrito a mano. Son excelentes para dibujar 
ubicaciones iniciales y pintar áreas detalladas más pequeñas en las etapas de 
acabado.

s



drawing	initial	placements	and	painting	smaller	detailed	areas	in	the
finishing	stages.
Hog	bristle	filberts	are	a	great	go-to	brush,	offering	a	blend	of	qualities
found	in	rounds,	flats	and	brights.	Their	slightly	rounded	corners	soften	the
transits	from	one	stroke	to	the	next.	Similar	to	brights,	filberts	can	really
shovel	paint	and	spoon	it	on,	but	they	don’t	leave	the	obvious	chiseled
stokes	like	brights	may.	A	 ⁄ "	(13mm)	no.	8	filbert	is	a	good	all-around
brush	for	manipulating	small	shapes.	Press	hard	to	create	larger	strokes.
Sable	or	badger	hair	filberts	sized	 ⁄ "– ⁄ "	(3mm–12mm)	work	well	for
modeling	forms	and	faces	that	need	more	detail.
Brights	and	flats	are	square	shaped	brushes,	flats	having	longer	bristles
than	brights.	Brights	are	shovel	brushes,	best	for	laying	on	opaque	pieces	of
paint	with	direct	strokes.	The	overuse	of	brights	can	create	a	monotonous
pattern	of	similar-sized	strokes,	unlike	the	other	brushes	that	make	more
organic	shapes.	However,	these	can	be	very	handy	when	explaining	planes
and	adding	texture.	After	extended	use,	the	corners	wear	down,	and	they
become	similar	to	a	filbert.
Flat	and	bright	soft	sables	are	useful	for	shoveling	on	the	paint,	too,	but
add	even	more	variety	to	the	strokes	with	varied	pressure.	They	also	work
well	for	tickling	the	borders	of	shapes	for	soft	edges	with	a	light	flickering
back-and-forth	touch.

Brushwork	reflects	your	voice	as	an	artist.	Alter	your	inflection	with
brushwork	just	as	you	do	with	your	speaking	voice.	Let	your	enthusiasm	for	the
subject	direct	the	brush,	and	constantly	keep	in	mind	what	you	want	to	convey.

1 2

1 4 1 2

* Las avellanas de cerdas de cerdo son un excelente pincel, ya que ofrecen una 
combinación de cualidades que se encuentran en redondos, planos y brillantes. Sus 
esquinas ligeramente redondeadas suavizan los tránsitos de un trazo al siguiente. Al igual 
que los brillos, las avellanas realmente pueden palear pintura y aplicarla con una cuchara, 
pero no dejan los trazos cincelados obvios como lo hacen los brillantes. Una avellana 
número 8 de 1⁄2" (13 mm) es un buen pincel versátil para manipular formas pequeñas. 
Presione con fuerza para crear trazos más grandes.
* Las avellanas de pelo de marta o tejón de tamaño 1⁄4"–1⁄2" (3 mm–12 mm) funcionan 
bien para modelar formas y caras que necesitan más detalles.
* Los pinceles brillantes y planos son pinceles de forma cuadrada y los planos tienen 
cerdas más largas que los brillantes. Los brillantes son pinceles de pala, mejores para 
aplicar sobre piezas de pintura opacas con trazos directos. El uso excesivo de brillos 
puede crear un patrón monótono de trazos de tamaño similar, a diferencia de otros 
pinceles que crean formas más orgánicas. Sin embargo, estos pueden resultar muy útiles 
a la hora de explicar planos y añadir texturas. Después de un uso prolongado, las 
esquinas se desgastan y se vuelven similares a una avellana.
* Las martas suaves, planas y brillantes también son útiles para palear la pintura, pero 
agregan aún más variedad a los trazos con presión variada. También funcionan bien para 
hacer cosquillas en los bordes de las formas y obtener bordes suaves con un ligero 
toque parpadeante de un lado a otro.

La pincelada refleja tu voz como artista. Modifica tu inflexión con la pincelada tal como lo 
haces con tu voz al hablar. Deja que tu entusiasmo por el tema dirija el pincel y ten 
siempre presente lo que quieres transmitir.s



En	Plein	Air
The	nature	of	plein	air	painting	forces	an	artist	to	paint	at	a	speed	that	for	many	is	very
uncomfortable.	Kevin	thrives	on	this	anxiety	state-of-mind.	His	skills	are	in	tune,	but
secondary	to	his	intuition.	This	reactive	performance	state	can	sometimes	breed	failures.
However,	the	combination	of	this	process	along	with	years	of	studying	the	foundational	skills
necessary	for	the	impassioned	race	against	the	fleeting	effects	of	nature	often	brings
unexpected	highlights	beyond	expectations.	The	best	experience	is	when	the	artist	finds
himself	in	“the	zone,”	watching	the	painting	evolve	magically,	almost	like	an	out-of-body
experience.

La naturaleza de la pintura al aire libre obliga al artista a pintar a 
una velocidad que para muchos resulta muy incómoda. Kevin 
disfruta de este estado mental de ansiedad. Sus habilidades 
están afinadas, pero son secundarias a su intuición. Este estado 
de rendimiento reactivo a veces puede generar fallas. Sin 
embargo, la combinación de este proceso junto con años de 
estudio de las habilidades fundamentales necesarias para la 
apasionada carrera contra los efectos fugaces de la naturaleza a 
menudo trae momentos inesperados más allá de las 
expectativas. La mejor experiencia es cuando el artista se 
encuentra en “la zona”, viendo cómo la pintura evoluciona 
mágicamente, casi como una experiencia extracorporal.

#



HARMONY
Kevin	Macpherson
Oil	on	gessoed	board,	18"×	24"	(46cm	×	61cm)

Surface	Affects	Brush	Effects
Brushes	respond	differently	on	gesso	board	than	they	do	on	a	canvas.	Gesso	is	a	bit	more
absorbent	or,	at	times,	can	be	slicker	than	canvas	depending	on	the	number	of	coats	and
sanding	of	the	surface.	Each	support	has	its	own	qualities	that	affect	the	brushwork.	Mixing	up
your	surfaces	allows	you	to	experiment	and	discover	new	attributes	of	your	brushes.	In	this
painting,	soft	edges	prevail,	adding	the	expression	of	harmony.	Kevin	avoided	using	hog
bristle	brushes	with	this	piece,	as	he	did	not	want	the	chiseled	strokes	to	be	seen.	He	was
able	to	achieve	a	more	organic	brushwork	with	sable	flats	and	brights.

Los pinceles responden de manera diferente sobre un tablero de 
yeso que sobre un lienzo. Gesso es un poco más absorbente o, a 
veces, puede ser más resbaladizo que el lienzo dependiendo de la 
cantidad de capas y del lijado de la superficie. Cada soporte tiene 
sus propias cualidades que inciden en la pincelada. Mezclar tus 
superficies te permite experimentar y descubrir nuevos atributos de 
tus pinceles. En esta pintura prevalecen los bordes suaves, 
añadiendo la expresión de armonía. Kevin evitó utilizar cepillos de 
cerdas de cerdo con esta pieza, ya que no quería que se vieran los 
trazos cincelados. Pudo lograr una pincelada más orgánica con 
pisos de marta y brillos.

↳



DOWN	EAST
Kevin	Macpherson
Oil	on	stretched	linen	canvas,	24"×	36"	(61cm	×	91cm)

Impressionistic	Strokes	Create	Large	Masses
Kevin	began	this	painting	with	a	simple	gray	underpainting	using	large	bristle	flats.	While	still	wet,	he
mixed	color	right	into	the	gray	underpainting	with	nos.	8	and	10	hog	bristle	brushes.	Many	of	the	strokes	in
this	painting	are	small	impressionistic	dabs	used	to	create	the	big	masses.
Kevin comenzó esta pintura con una pintura base gris simple usando 
grandes cerdas planas. Mientras aún estaba húmedo, mezcló color 
directamente con la pintura de base gris con los números. Cepillos de 8 y 10 
cerdas de cerdo. Muchos de los trazos de esta pintura son pequeños toques 
impresionistas utilizados para crear grandes masas.
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WINTER	BREAK
Kevin	Macpherson
Oil	on	acrylic	cotton	mounted	to	RayMar	panel,	18"	×	24"	(46cm	×	61cm)

Cold	Air	Affects	Paint	Methods
This	piece	was	done	on	a	sunny	yet	chilly	day.	Paint	has	a	tendency	to	stiffen	in	the	cold,	so	using	stiff	hog
bristle	brights	and	filberts	is	more	effective	than	using	softer	sables.	In	cold	weather,	the	sable	cannot	scoop
up	the	paint	as	well	as	a	stiff	bristle	can.	Painting	quickly	outdoors	and	being	forced	to	grab	a	lot	of	paint
in	order	to	move	it	in	the	cooler	weather	adds	to	the	impasto	alla	prima	technique.

Esta pieza se realizó en un día soleado pero frío. La pintura tiende a 
endurecerse con el frío, por lo que usar avellanas y brillantes de cerdas de 
cerdo duras es más efectivo que usar martas más suaves. En climas fríos, la 
marta no puede recoger la pintura tan bien como una cerda dura. Pintar 
rápidamente al aire libre y verse obligado a agarrar mucha pintura para moverla 
en el clima más fresco se suma a la técnica del impasto alla prima.

-



A	GOOD	SMOKE
Kevin	Macpherson
Oil	on	linen	mounted	to	RayMar	panel,	20"	×	16"	(51cm	×	41cm)



Vary	Brush	Type
This	painting	uses	soft	sables	and	rounds	with	very	calligraphic	effects	before	progressing	to	filbert	hog
bristles	and	then	back	to	sable	flats.	The	painting	was	finished	by	manipulating	shapes	while	maintaining	a
direct,	yet	softer	overall	quality.
Esta pintura utiliza martas suaves y redondas con efectos muy 
caligráficos antes de pasar a cerdas de avellana y luego volver a pisos de 
marta. La pintura se terminó manipulando formas manteniendo una 
calidad general directa, pero más suave.
=>



DEMONSTRATION

Create	a	Dynamic	Landscape	Painting	with	Bold
Brushstrokes
The	start	of	any	painting	is	the	most	enjoyable	part	of	the	process	for	Kevin.	He
often	starts	with	a	flat	no.	10	bristle	and	freely	draws	through	the	main	masses
and	rhythm	of	the	painting.	Sometimes	he	lays	the	canvas	on	the	floor	and	stands
above	it	as	he	warms	up	with	the	general	sweeping	movements	of	the	painting.
This	mentally	prepares	him	for	what’s	to	come	without	any	commitment.	He
then	takes	mineral	spirits	and	a	rag	and	wipes	it	all	together	to	create	the
undertone.	This	is	just	a	warm-up	procedure	to	get	the	tone	on	the	canvas	and
give	him	an	idea	as	to	where	he	is	headed.
Kevin	tried	to	use	the	largest	brush	possible	for	the	task	at	hand	throughout

the	painting—the	no.	10	was	his	main	tool	for	much	of	the	process.	The	longer
he	has	his	tool	in	his	hand,	the	more	familiar	he	becomes	with	it,	using	it	as	an
extension	of	his	thought	process	and	hand.	When	he	shifts	to	a	different	brush,
he	needs	time	to	warm	up	to	it.	So	for	Kevin,	manipulating	one	brush	in	many
ways	allows	him	to	think	big.
Follow	the	steps	to	create	a	landscape	using	bold	brushstrokes.

Materials

Surface
Claessens	double-primed	linen	#15

Brushes
⁄ "	(13mm)	and	nos.	6,	8	and	10	hog	hair	flats,	bristles	and	filberts
⁄ "	(13mm)	sable	flat

Pigments

1 2
1 2

El comienzo de cualquier pintura es la parte más divertida del proceso para 
Kevin. A menudo comienza con un no rotundo. 10 se eriza y dibuja libremente las 
masas principales y el ritmo de la pintura. A veces coloca el lienzo en el suelo y 
se para sobre él mientras se calienta con los movimientos generales del cuadro. 
Esto lo prepara mentalmente para lo que vendrá sin ningún compromiso. Luego 
toma alcohol mineral y un trapo y lo limpia todo para crear el matiz. Este es sólo 
un procedimiento de calentamiento para conseguir el tono en la lona y darle una 
idea de hacia dónde se dirige.

Kevin intentó utilizar el pincel más grande posible para la tarea que tenía entre 
manos durante toda la pintura: el no. 10 fue su principal herramienta durante gran 
parte del proceso. Cuanto más tiempo tiene su herramienta en la mano, más se 
familiariza con ella, usándola como una extensión de su proceso de pensamiento 
y de su mano. Cuando cambia a un cepillo diferente, necesita tiempo para 
acostumbrarse. Entonces, a Kevin, manipular un pincel de muchas maneras le 
permite pensar en grande.

Sigue los pasos para crear un paisaje usando pinceladas atrevidas.

-



Cadmium	Red	Light,	Cadmium	Yellow	Light,	Portland	Gray	Deep,	Portland	Gray	Light,
Portland	Gray	Medium,	Titanium	White

Other
odorless	mineral	spirits
paint	thinner
rag

Reference	Photo



Value	Sketch
Use	a	black	marker	to	create	your	pattern	of	light	and	shade.	This	will	separate	the	light	family	from	the
shadow	family	so	their	relationships	can	be	clearly	seen.Utilice un marcador negro para crear su patrón de luces y sombras. Esto 

separará a la familia de la luz de la familia de las sombras para que sus 
relaciones puedan verse claramente.
=>>



Study
Kevin	completes	many	small	studies	on	a	painting	trip.	A	painting	done	on	the	spot	will	often	have	a
freshness	and	spontaneity.	The	struggle	and	shorthand	of	the	plein	air	art	adds	to	the	charm.
Many	of	these	small	studies	could	be	successful	paintings	in	their	own	right;	however,	due	to	the

movement	of	animals	or	the	changing	light,	many	remain	studies.
“If	I	capture	some	truthful	color	notes	and	realistic	gestures	in	fresh	brushstrokes,	I	see	it	as	a	successful

mission,”	Kevin	says.	“I	bring	home	a	lot	of	fuel	for	large	paintings.	I	keep	my	camera	handy	snapping
hundreds	of	pictures.	My	plein	air	color	studies	and	my	photographs	offer	necessary	information	for	more
thoughtful	arrangements	in	the	studio.”

The	Big	Picture
Always	remember	to	create	the	big	picture	first.	These	are	the	biggest	simplified	shapes,	the
most	important	representations	of	light	and	shadow.	Keep	in	mind	that	each	major	shape	must
be	properly	related.	If	these	relationships	are	not	established,	then	all	the	detail	and	modeling
you	do	will	be	incorrect	and	a	waste	of	time.
Start	with	the	lightest	light	and	the	darkest	dark.	These	two	notes	of	color	and	value	will	set

the	high	and	low	parameters	to	guide	all	other	comparisons.	Shadow	colors	relate	to	the	dark

Kevin completa muchos pequeños estudios en un viaje de pintura. Una pintura realizada sobre el 
terreno suele tener frescura y espontaneidad. La lucha y la taquigrafía del arte al aire libre se suman al 
encanto.
Muchos de estos pequeños estudios podrían convertirse en pinturas exitosas por derecho propio; sin 
embargo, debido al movimiento de los animales o a los cambios de luz, muchos quedan en estudio.

“Si capturo algunas notas de color verdaderas y gestos realistas con pinceladas frescas, lo veo como 
una misión exitosa”, dice Kevin. “Llevo a casa mucho combustible para cuadros grandes. Mantengo 
mi cámara a mano para tomar cientos de fotografías. Mis estudios de color al aire libre y mis 
fotografías ofrecen la información necesaria para arreglos más reflexivos en el estudio”.

Recuerde siempre crear primero el panorama general. Estas son las formas 
simplificadas más grandes, las representaciones más importantes de luces y 
sombras. Tenga en cuenta que cada forma principal debe estar relacionada 
adecuadamente. Si estas relaciones no se establecen, entonces todos los detalles 
y modelos que haga serán incorrectos y una pérdida de tiempo.
Comience con la luz más clara y la oscuridad más oscura. Estas dos notas de color 
y valor establecerán los parámetros alto y bajo para guiar todas las demás 
comparaciones. Los colores de las sombras se relacionan con la nota oscura. Los 
colores de la luz del sol se relacionan con la nota luminosa.

-



note.	Sunlight	colors	relate	to	the	light	note.
Use	this	simple	method	to	infuse	light	and	color	into	your	paintings.	Each	day,	each	moment

will	have	different	combinations	and	different	relationships	of	values	and	color.	Observe
directly	and	very	carefully	to	find	these	relationships	to	make	each	painting	unique.
When	all	colors	and	values	are	related	properly	and	all	shapes	and	proportions	are	properly

placed,	then	the	painting	is	nearly	complete.	At	the	point	where	no	more	corrections	need	to
be	made,	put	your	brush	down.	You	are	finished.

STEP	1:	Tone	the	Canvas

Starting	a	painting	can	be	intimidating.	It	is	sort	of	like	golfing	at	the	first	tee	with	a	large	audience
watching	your	first	stroke.	Get	up	there	and	swing	away	and	get	the	ball	rolling.	Think	of	the
potential.	This	blank	canvas	may	be	your	masterpiece.
Splash	odorless	mineral	spirits	onto	the	canvas.	Use	a	rag	to	smear	Portland	Gray	Light	over

the	entire	surface	to	tone	down	the	white	of	the	canvas.	Rub	it	into	the	canvas	weave.	This	light
gray	tone	will	read	as	“white”	once	you	get	further	into	the	painting	process,	and	may	save	you
from	running	out	of	value	on	the	light	end.

Utilice este método sencillo para infundir luz y color en sus pinturas. Cada día, cada momento.
Tendrá diferentes combinaciones y diferentes relaciones de valores y color. Observa directamente y con 
mucho cuidado para encontrar estas relaciones que hagan que cada pintura sea única.
Cuando todos los colores y valores están relacionados adecuadamente y todas las formas y 
proporciones están colocadas correctamente, entonces la pintura está casi completa. En el punto en el 
que no sea necesario hacer más correcciones, deja el pincel. Has terminado.

Empezar a pintar puede resultar intimidante. Es algo así como jugar golf 
en el primer tee con una gran audiencia observando su primer golpe. 
Levántate allí, haz un swing y haz rodar la pelota. Piense en el potencial. 
Este lienzo en blanco puede ser tu obra maestra.
Rocíe alcoholes minerales inodoros sobre el lienzo. Utilice un trapo para 
untar Portland Grey Light sobre toda la superficie para atenuar el blanco 
del lienzo. Frótalo en el tejido de la lona. Este tono gris claro se leerá como 
“blanco” una vez que avance en el proceso de pintura y puede evitar que 
se quede sin valor en el lado claro.

#
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STEP	2:	Create	a	Simple	Shadow	Pattern

Use	a	no.	10	flat	to	lay	in	the	shadow	areas	in	a	simple	pattern	with	Portland	Gray	Deep.	Thin	the
pigment	with	odorless	mineral	spirits.	Use	just	enough	solvent	to	help	the	brush	move	across	the
canvas.	Start	with	the	biggest	and	simplest	representation.	Defining	the	shadow	family	will	place
the	light	family	automatically.	Connect	the	dark	and	light	shapes.	Make	adjustments	to	the
arrangement	as	you	see	fit.	Do	not	feel	obligated	to	merely	copy	your	reference	material	exactly
as	it	is.

Utilice un no. 10 planos para colocar en las zonas de sombra con un patrón 
sencillo con Portland Grey Deep. Diluya el pigmento con alcoholes minerales 
inodoros. Utilice suficiente disolvente para ayudar a que el pincel se mueva 
por el lienzo. Comience con la representación más grande y simple. Al definir 
la familia de sombras, se colocará la familia de luces automáticamente. 
Conecta las formas oscuras y claras. Haga los ajustes que considere 
oportunos en el arreglo. No se sienta obligado a simplemente copiar su 
material de referencia exactamente como está.
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STEP	3:	Define	and	Link	Lights	and	Darks

Reduce	the	chaos	of	nature	into	two	shapes;	the	sunlight	family	and	the	shadow	family.	Separate
the	two	families,	and	link	them	together	for	a	powerful,	simplified	statement.	This	value	plan	will
provide	the	host	values	for	the	upcoming	color.
Continue	using	a	no.	10	flat	and	gray	tones.	Begin	to	add	darker	shapes	within	the	shadow

family.	Both	families	have	a	range	of	values.	At	this	point,	do	not	go	into	the	light	family.	Keep	the
representation	of	the	light	only	in	that	initial	Portland	Gray	Light	wash	you	did	in	the	first	step.	Find
visual	movement	throughout	the	picture	with	dark	accents	that	attract	attention.	Even	a	dark
shape	deep	into	the	hills	effectively	draws	the	eye.	Don’t	be	afraid	to	add	a	dark	in	the	far
distance.

Reducir el caos de la naturaleza en dos formas; la familia de la luz del sol y la 
familia de las sombras. Separe las dos familias y vincúlelas para obtener una 
declaración poderosa y simplificada. Este plan de valor proporcionará los 
valores del anfitrión para el próximo color.

Continúe usando un no. 10 tonos planos y grises. Comienza a agregar formas 
más oscuras dentro de la familia de sombras. Ambas familias tienen una gama 
de valores. En este punto, no entres en la familia de la luz. Mantén la 
representación de la luz solo en ese lavado inicial de Portland Grey Light que 
hiciste en el primer paso. Encuentra movimiento visual en toda la imagen con 
acentos oscuros que llamen la atención. Incluso una forma oscura en lo 
profundo de las colinas llama la atención. No tengas miedo de agregar 
oscuridad a lo lejos.
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STEP	4:	Paint	the	Large,	Flat	Abstract	Shapes

Continue	using	a	no.	10	flat	to	paint	the	large	flat	masses	of	value.	Avoid	color	at	this	stage.
Concentrate	on	designing	attractive	shapes	and	relating	the	value	throughout	the	picture.
Paint	the	flock	of	sheep	as	a	linked	unit	with	a	no.	8	filbert.	The	simplified	light	shapes	and

shadow	silhouettes	suggest	multiple	animals.	Characteristic	silhouettes	make	objects
recognizable.	Detail	does	not	enhance	as	much	as	an	expressive	silhouette	of	each	shape	will.
Pay	attention	to	each	contour.	Use	negative	shapes	to	describe	an	object	effectively.	Let	the
ground	shadow	describe	the	sunlight	on	the	backs	of	the	sheep.	Focus	on	shapes,	not	things.
This	painting	is	a	mosaic	of	interlocking	shapes.
Paint	the	light	side	of	the	distant	mountains	with	Portland	Gray	Medium.	This	value	will	be	the

general	dark	end	of	the	light	family.	Don’t	use	solvent.	The	gray	is	a	relatively	neutral	color...	until
a	color	is	placed	adjacent	to	it.	Once	the	scheme	is	colorized,	the	gray	will	take	on	either	a	cool	or
warm	temperature.

Continúe usando un no. 10 pisos para pintar las grandes masas planas de 
valor. Evite el color en esta etapa. Concéntrese en diseñar formas atractivas y 
relacionar el valor a lo largo de la imagen.
Pinte el rebaño de ovejas como una unidad vinculada con un no. 8 avellanas. 
Las formas de luz simplificadas y las siluetas de sombras sugieren múltiples 
animales. Las siluetas características hacen que los objetos sean reconocibles. 
El detalle no realza tanto como lo haría una silueta expresiva de cada forma. 
Presta atención a cada contorno. Utilice formas negativas para describir un 
objeto de manera efectiva. Deje que la sombra del suelo describa la luz del sol 
sobre los lomos de las ovejas. Concéntrate en las formas, no en las cosas. 
Esta pintura es un mosaico de formas entrelazadas.
Pinta el lado claro de las montañas lejanas con Portland Grey Medium. Este 
valor será el extremo oscuro general de la familia clara. No utilice disolvente. El 
gris es un color relativamente neutro... hasta que se coloca un color adyacente 
a él. Una vez coloreado el esquema, el gris adquirirá una temperatura fría o 
cálida.
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STEP	5:	Add	Color

Painting	a	large	canvas	can	take	many	days.	Dividing	the	tasks	of	drawing,	composition,	value
and	color	is	a	convenient	and	effective	method.	While	this	painting	was	done	wet-into-wet,	you
can	stop	at	any	stage	and	even	let	the	gray	foundation	dry,	if	necessary.	Surprisingly,	applying
color	right	into	the	gray	will	not	muddy	the	pigment.
Mix	Titanium	White,	Cadmium	Yellow	Light,	Cadmium	Red	Light	and	a	small	amount	of	Portland

Gray	Light	into	the	wet	gray	foundation	to	create	shadow	tones	in	the	mountain	area.	If	a	little
gray	peeks	through,	it	will	add	to	the	color	vibration,	creating	warm	and	cool	titillations.	Mix	your
color	right	on	the	canvas	itself	with	a	no.	8	hog	hair	flat	and	a	no.	8	filbert	bristle,	using	the	gray	as
a	starting	point.

Pintar un lienzo grande puede llevar muchos días. Dividir las tareas de 
dibujo, composición, valor y color es un método cómodo y eficaz. Si bien 
esta pintura se realizó húmedo sobre húmedo, puedes detenerte en 
cualquier momento e incluso dejar que la base gris se seque, si es 
necesario. Sorprendentemente, aplicar color directamente sobre las 
canas no enturbiará el pigmento.
Mezcle Titanium White, Cadmium Yellow Light, Cadmium Red Light y una 
pequeña cantidad de Portland Grey Light en la base gris húmeda para 
crear tonos de sombra en el área montañosa. Si se asoma un poco de 
gris, se sumará a la vibración del color, creando excitaciones cálidas y 
frías. Mezcle su color directamente en el lienzo con un no. 8 pelo de cerdo 
plano y un no. 8 cerdas de avellana, tomando como punto de partida la 
gris.
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STEP	6:	Begin	the	Sky	and	Ground	Planes

Indicate	the	color	of	the	sky	with	opaque	Portland	Gray	Light	using	the	no.	8	hog	hair	flat	and	no.
8	filbert	bristle.	The	color	will	appear	darker	in	value	than	the	diluted	gray	tone	that	was	initially
applied	to	the	blank	white	canvas.	Continue	to	use	Portland	Gray	Light	opaquely	for	the	ground
planes	in	sunlight.	Leave	the	lighter	original	tone	for	the	clouds	and	the	light	sides	of	the	sheep.
These	areas	will	reveal	the	lightest	light	notes.

Indique el color del cielo con Portland Grey Light opaco usando el no. 8 
pelo de cerdo plano y no. 8 cerdas de avellana. El color aparecerá con un 
valor más oscuro que el tono gris diluido que se aplicó inicialmente al 
lienzo blanco en blanco. Continúe usando Portland Grey Light de forma 
opaca para los planos de tierra a la luz del sol. Deja el tono original más 
claro para las nubes y los lados claros de las ovejas. Estas áreas 
revelarán las notas luminosas más claras.

-



STEP	7:	Add	more	Color

Add	a	touch	of	Titanium	White	to	the	same	mixture	you	used	for	the	mountain	shadow	tones	and
use	that	to	paint	the	cloud	shadows	with	a	no.	6	filbert	and	flat	hog	hair	bristles.	This	will	add
harmony	as	it	repeats	a	color	that	unifies	different	areas	of	the	painting.
Infuse	skies	with	the	warmth	and	colors	of	the	earth.	Find	a	way	to	tie	all	the	colors	within	the

scene	together	as	if	every	object	is	having	a	dialogue	with	each	of	the	other	objects.	Color
proportion	is	very	important.	Have	one	color	dominate.	Save	the	purer	notes	to	add	spark.	Too
much	bright	color	will	only	appear	to	scream	out,	“See	me!”	Keep	the	light	and	shadow	shapes	of
the	clouds	separated.	The	cloud	silhouettes	should	have	a	soft	contour	as	they	meet	the	“blue”	of
the	sky,	but	don’t	allow	them	to	lose	their	shapes	with	over-modeling.
Soften	the	cloud	edges	using	a	 ⁄ "	(13mm)	flat	sable.	Go	back	and	forth	across	the	shapes

quickly.	Let	the	brush	pick	up	some	of	the	cloud	or	sky	color	and	drag	it	in	the	adjacent	shape,	but
take	care	not	to	over	soften.	The	values	of	these	two	shapes	are	close,	so	a	hard-edged	shape
will	still	appear	relatively	soft-edged	with	low	contrast.
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Agrega un toque de Blanco Titanio a la misma mezcla que usaste para los tonos 
de sombra de montaña y úsala para pintar las sombras de nubes con un no. 6 
cerdas de pelo de avellana y cerdo plano. Esto agregará armonía ya que repite un 
color que unifica diferentes áreas del cuadro.
Infunda los cielos con la calidez y los colores de la tierra. Encuentre una manera 
de unir todos los colores dentro de la escena como si cada objeto estuviera 
dialogando con cada uno de los demás objetos. La proporción de color es muy 
importante. Que predomine un color. Guarde las notas más puras para agregar 
chispa. Demasiado color brillante sólo parecerá gritar: "¡Mírame!" Mantenga 
separadas las formas de luces y sombras de las nubes. Las siluetas de las nubes 
deben tener un contorno suave cuando se encuentran con el "azul" del cielo, pero 
no permitas que pierdan sus formas con el modelado excesivo.
Suaviza los bordes de las nubes usando una marta plana de 1⁄2" (13 mm). Avanza 
y retrocede rápidamente a través de las formas. Deja que el pincel recoja un poco 
del color de la nube o del cielo y arrástralo hacia la forma adyacente, pero ten 
cuidado de no hacerlo. suavizar demasiado. Los valores de estas dos formas son 
similares, por lo que una forma con bordes duros seguirá apareciendo con bordes 
relativamente suaves y con poco contraste.
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STEP	8:	Refine	the	Painting

To	add	atmosphere,	use	some	of	the	cloud-shadow	mixture	to	lighten	and	adjust	the	shadows	of
the	distant	mountains.	Be	careful	not	to	overdo	this,	or	you	may	lose	the	value	contrast
completely.	You’ll	also	need	to	lighten	the	light	side	of	the	mountains	until	the	relationship	feels
correct.	The	values	are	so	close,	it	really	is	about	warm	and	cool	color	contrast	as	much	as	value
contrast.
Tickle	the	cloud	edges	carefully	with	a	 ⁄ "	(13mm)	hog	hair	bristle	flat.	Manipulate	the	edges

with	ease	while	both	the	cloud	colors	and	the	sky	colors	are	still	wet.	The	warmer	cloud	colors	will
cause	the	gray	of	the	sky	to	appear	blue.
Along	the	border	where	mountaintop	meets	sky,	tickle	the	edges	using	up-and-down	and	side-

to-side	strokes.	Think	variety—hard	and	soft	edges.
Keep	color	clean	and	rich.	However,	sometimes	too	clean	and	too	much	brightness	nullifies	the

color.	We	need	neutrals	to	balance	and	actually	intensify	the	intended	rich	and	more	colorful
areas.	A	good	painting	has	unity	and	variety,	harmony	and	contrast.	Harmony	is	similarity	and
repetition.	Too	much	of	this	is	boring.	Variety	is	the	spark,	discord	and	contrast.	Too	much	of	this
and	we	have	chaos.
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Para agregar atmósfera, use un poco de la mezcla de sombras de nubes para 
aclarar y ajustar las sombras de las montañas distantes. Tenga cuidado de no 
exagerar o puede perder completamente el contraste del valor. También 
necesitarás aligerar el lado alegre de las montañas hasta que la relación se 
sienta correcta. Los valores son tan cercanos que realmente se trata tanto de 
un contraste de colores cálidos y fríos como de un contraste de valores.
Haga cosquillas en los bordes de las nubes con cuidado con una cerda de 
pelo de cerdo de 1⁄2" (13 mm). Manipule los bordes con facilidad mientras los 
colores de las nubes y los colores del cielo aún están húmedos. Los colores 
más cálidos de las nubes harán que aparezca el gris del cielo. azul.
A lo largo del borde donde la cima de la montaña se encuentra con el cielo, 
haga cosquillas en los bordes usando trazos de arriba a abajo y de lado a lado. 
Piense en variedad: bordes duros y suaves.
Mantenga el color limpio y rico. Sin embargo, a veces demasiado limpio y 
demasiado brillo anulan el color. Necesitamos neutrales para equilibrar y 
realmente intensificar las áreas ricas y coloridas previstas. Una buena pintura 
tiene unidad y variedad, armonía y contraste. La armonía es similitud y 
repetición. Mucho de esto es aburrido. La variedad es la chispa, la discordia y 
el contraste. Demasiado de esto y tenemos caos.
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STEP	9:	Add	Color	Accents

Shadows	are	not	colorless	and	dark.	We	can	see	into	shadows	because	of	the	reflected	light.	Add
some	small	bright	color	notes	in	shadow	areas	around	the	canvas	as	desired.	This	will	help	spark
the	scene’s	interest.
Don’t	be	afraid	of	going	too	bold	with	your	color.	Remember	that	anything	can	be	changed	or

subdued.	An	intense	warm	note	can	recede	into	the	distance	as	it	relates	to	other	passages.	Defy
the	rule	that	color	needs	to	be	cooler	in	the	distance.
Overlapping	and	size	relationships	within	the	canvas	will	fool	the	eye	into	believing	something

very	warm	can	live	deeper	in	space.	For	instance,	a	small	pure	orange	note	will	recede	because
the	viewer	compares	it	to	the	large	orange	tree	in	the	foreground.
Tickle	the	edges	with	a	 ⁄ "	(13mm)	soft	sable	flat,	mostly	dry	with	no	paint	to	soften	the

transition	between	the	sky	and	mountain	edges.	The	paint	in	both	the	mountain	and	sky	is	wet,	so
you	can	subtly	move	it	back	and	forth	to	create	both	lost	and	found	edges	along	this	border.	If	the
brush	becomes	dirty	with	color,	rinse	it	off	in	mineral	spirits.	Dry	it	off	with	a	rag	or	tissues	so	it	is
dry	for	the	tickling.	Because	the	tree	is	a	value	contrast	to	these	two	shapes,	the	edges	can	be
quite	soft	but	still	maintain	the	integrity	of	contrasting	value.
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Las sombras no son incoloras ni oscuras. Podemos ver las sombras gracias a la luz 
reflejada. Agrega algunas pequeñas notas de colores brillantes en las áreas de 
sombra alrededor del lienzo, según lo desees. Esto ayudará a despertar el interés 
de la escena.
No tengas miedo de ser demasiado atrevido con tu color. Recuerde que cualquier 
cosa se puede cambiar o atenuar. Una nota cálida e intensa puede alejarse en la 
distancia en relación con otros pasajes. Desafía la regla de que el color debe ser 
más frío en la distancia.
Las relaciones de superposición y tamaño dentro del lienzo engañarán al ojo 
haciéndole creer que algo muy cálido puede vivir más profundamente en el 
espacio. Por ejemplo, una pequeña nota de color naranja puro retrocederá porque 
el espectador la compara con el gran naranjo del primer plano.
Haga cosquillas en los bordes con un plano de marta suave de 1⁄2" (13 mm), 
mayormente seco y sin pintura para suavizar la transición entre el cielo y los bordes 
de la montaña. La pintura tanto en la montaña como en el cielo está húmeda, por lo 
que puede moverla sutilmente hacia atrás. y adelante para crear bordes perdidos y 
encontrados a lo largo de este borde. Si el pincel se ensucia con el color, 
enjuáguelo con alcohol mineral. Séquelo con un trapo o pañuelos de papel para 
que esté seco y pueda hacerle cosquillas. Porque el árbol es un valor En contraste 
con estas dos formas, los bordes pueden ser bastante suaves pero aún mantienen 
la integridad del valor contrastante.
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STEP	10:	Evaluate	and	Make	Adjustments

Step	away	from	the	canvas	and	go	back	later	to	look	with	a	fresh	eye.	Rotate	the	canvas	for	an
objective	evaluation.	Look	top	to	bottom,	side	to	side.	A	picture	should	feel	balanced.	Are	there
areas	that	demand	undue	attention	or	any	relationships	that	seem	out	of	place?	Distribute	colors,
shapes,	spaces,	values,	and	accents	asymmetrically,	but	balanced.	Paint	upside	down	to	check
for	repetition	of	shapes	and	see	areas	fresh	that	demand	attention.	Use	contrast	and	the	sparks	of
your	pure	color	to	guide	the	viewer	through	your	painting.	You	do	not	have	to	have	one	focus	spot
that	overwhelms	the	viewer.	To	keep	them	engaged	in	the	painting,	create	a	path	in,	through,	and
around	to	the	focal	point	and	back	again.

Aléjate del lienzo y regresa más tarde para mirar con nuevos ojos. Gire el 
lienzo para una evaluación objetiva. Mire de arriba a abajo, de lado a lado. 
Una imagen debe parecer equilibrada. ¿Hay áreas que exigen atención 
indebida o relaciones que parecen fuera de lugar? Distribuya colores, 
formas, espacios, valores y acentos de forma asimétrica, pero equilibrada. 
Pinte boca abajo para comprobar si hay repetición de formas y ver áreas 
nuevas que exigen atención. Utilice el contraste y las chispas de su color 
puro para guiar al espectador a través de su pintura. No es necesario tener 
un punto de enfoque que abrume al espectador. Para mantenerlos 
interesados en la pintura, cree un camino hacia adentro, a través y 
alrededor del punto focal y viceversa.
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AUTUMN	ON	THE	SOUTH	ISLAND
Kevin	Macpherson
Oil	on	double-primed	linen,	30"	×	40"	(76cm	×	102cm)

STEP	11:	Finish	With	Details

The	center	tree	seems	too	centered,	so	raise	it	up	to	cross	over	and	fully	engage	the	distant
mountain.	Add	a	lacy	silhouette	to	the	right	to	bring	more	interest	to	the	composition.
Make	the	arrangement	of	the	sheep	more	interesting.	The	lighter	notes	within	the	sheep	mass

should	move	the	eye	through	and	offer	pause	to	areas.	Descriptive	silhouettes	will	slow	the	eye,
and	bright	notes	will	direct	the	viewer.	Notice	the	reduced	scale	of	the	animals.	The	eye	will
naturally	follow	left	from	the	position	of	the	sheep,	so	stop	the	eye	and	redirect	the	viewer	back
into	the	picture	by	reversing	the	direction	of	the	sheep	on	the	left.
Much	of	the	work	in	this	stage	adds	interest	in	the	light	family	ground	planes.	Suggest	color

changes	and	redesign	the	size	relationships	of	the	different	sun	and	shadow	shapes	on	the
ground.	Add	variety	and	undulation	to	the	landmass	with	different	angles,	curves	and	horizontals.

El árbol central parece demasiado centrado, así que levántalo para cruzar y 
enganchar completamente la montaña distante. Agrega una silueta de 
encaje a la derecha para darle más interés a la composición.
Haz que la disposición de las ovejas sea más interesante. Las notas más 
claras dentro de la masa de oveja deberían mover la vista y ofrecer pausa a 
las áreas. Las siluetas descriptivas ralentizarán la vista y las notas brillantes 
dirigirán al espectador. Note la escala reducida de los animales. El ojo 
naturalmente seguirá hacia la izquierda desde la posición de la oveja, así 
que detenga el ojo y redirija al espectador nuevamente a la imagen 
invirtiendo la dirección de la oveja a la izquierda.
Gran parte del trabajo en esta etapa añade interés en los planos de tierra de 
la familia ligera. Sugiera cambios de color y rediseñe las relaciones de 
tamaño de las diferentes formas de sol y sombra en el suelo. Agregue 
variedad y ondulación a la masa terrestre con diferentes ángulos, curvas y 
horizontales.
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Review	each	area	of	the	painting	and	make	subtle	changes	adjusting	the	hard	edges	or	values
of	colors	that	called	out	too	much	attention.	Add	warmth	to	the	shadowed	large	green	pastures	on
middle	left.	Heighten	the	sun-shadow	relationship	with	a	vibrant	cool	blue	edge	just	before	the
shade	goes	into	the	light.	Scumble	drybrush	color	over	the	distant	autumn	trees	to	soften	edges.

To	learn	more	about	Kevin	Macpherson,	his	art,	Passport	&	Palette	television	and	more,	visit:

KEVINMACPHERSON.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

Revise cada área de la pintura y realice cambios sutiles ajustando los bordes duros 
o los valores de colores que llamaron demasiado la atención. Agregue calidez a los 
grandes pastos verdes sombreados en el centro a la izquierda. Realce la relación 
entre el sol y la sombra con un borde azul fresco y vibrante justo antes de que la 
sombra salga a la luz. Aplique color con pincel seco sobre los árboles otoñales 
distantes para suavizar los bordes.>



CHAPTER	8

The	Focal	Area	with	Robert	Johnson

GIFTS	FROM	ASIA
Robert	Johnson



Oil	on	double-primed	oil	portrait	weave	linen	canvas,	32"	×	28"(81cm×	71cm)

“Do	not	copy	nature	too	much.	Art	is	an	abstraction.”
—Paul	Gauguin



About	Robert	Johnson

Robert	Johnson

Since	he	first	observed	a	skillful	artist	create	the	illusion	of	form,	space	and	a
feeling	of	the	real	world	with	only	a	brush	and	paint,	Robert	Johnson	has	been
captivated	by	the	magic	of	the	painting	process.	“To	me	it	has	been	an	incessant

Desde que observó por primera vez a un hábil artista crear la ilusión de forma, 
espacio y una sensación del mundo real con sólo un pincel y pintura, Robert 
Johnson ha quedado cautivado por la magia del proceso de pintura.=>



challenge	to	capture	this	magic	in	my	own	work.	To	attempt	to	communicate	that
immediate	emotion	and	powerful	visual	experience	succinctly	is	what	keeps	me
going	back	to	the	easel.	Each	time,	I	feel	the	same	fascination	and	excitement
that	I	experienced	watching	the	painting	process	for	the	first	time	as	a	boy.”
Robert	grew	up	in	the	small	town	of	Hopewell,	Virginia,	with	a	family	who

shared	and	supported	his	passion	for	art.	Although	his	family	and	teachers
recognized	his	artistic	talent,	art	was	not	considered	a	realistic	or	practical	career
path	in	Robert’s	world	at	that	point	in	time.	He	focused	instead	on	academics
and	sports,	went	on	to	attend	Duke	University	on	a	football	scholarship	and	later,
graduated	from	Duke	Law	School.
He	began	a	career	in	law	while	cultivating	his	artistic	skills	in	the	early

mornings,	evenings	and	weekends,	attending	classes	in	anatomy	and	drawing	at
local	universities.	The	conflict	between	his	law	career	and	his	artistic	passion
continued	to	mount,	however.	After	seeking	advice	from	Frank	Wright,	an	art
professor	at	George	Washington	University,	Robert	turned	over	his	law	practice
to	his	partner	and	devoted	himself	to	art	full	time.
Throughout	this	time,	his	brother	Ben	(who	was	an	accomplished	artist	in	his

own	right	and	served	as	the	Director	of	Art	Conservation	for	the	Los	Angeles
County	Museum)	was	a	constant	advisor	and	constructive	critic.	He	regards	his
late	brother	as	a	knowledgeable	and	generous	mentor	to	whom	he	attributes
much	of	his	artistic	progress.	He	encouraged	Robert	to	continue	his	artistic
education	and	to	compare	his	work	only	to	the	work	of	the	masters.
With	this	advice	in	mind,	Robert	enrolled	at	the	Art	Students	League	of	New

York,	where	he	studied	painting	with	David	Leffel	and	drawing	with	Robert
Beverly	Hale,	Michael	Burban	and	Gustav	Rehberger.	He	later	went	on	to	teach
at	the	Art	Students	League	and	remains	a	life	member.
Robert	continued	his	training	in	the	studio	of	Hungarian-American	master

Lajos	Markos,	whose	descriptive	brushwork	and	understanding	of	form	and
gesture	continue	to	influence	his	work	today.
His	awards	include	first	place	national	juried	awards	from	The	Artist’s

“Para mí ha sido un desafío incesante capturar esta magia en mi propio trabajo. 
Intentar comunicar esa emoción inmediata y esa poderosa experiencia visual 
de manera sucinta es lo que me hace volver al caballete. Cada vez siento la 
misma fascinación y emoción que sentí al ver el proceso de pintura por primera 
vez cuando era niño”.

Robert creció en el pequeño pueblo de Hopewell, Virginia, con una familia que 
compartía y apoyaba su pasión por el arte. Aunque su familia y sus maestros 
reconocieron su talento artístico, el arte no se consideraba una carrera 
profesional realista o práctica en el mundo de Robert en ese momento. En 
cambio, se centró en lo académico y los deportes, asistió a la Universidad de 
Duke con una beca de fútbol y luego se graduó en la Facultad de Derecho de 
Duke.

Comenzó su carrera en derecho mientras cultivaba sus habilidades artísticas en 
las mañanas, tardes y fines de semana, asistiendo a clases de anatomía y 
dibujo en universidades locales. Sin embargo, el conflicto entre su carrera de 
abogado y su pasión artística siguió aumentando. Después de buscar el 
consejo de Frank Wright, profesor de arte en la Universidad George 
Washington, Robert entregó su práctica jurídica a su socio y se dedicó al arte a 
tiempo completo.

A lo largo de este tiempo, su hermano Ben (que fue un artista consumado por 
derecho propio y se desempeñó como Director de Conservación de Arte del 
Museo del Condado de Los Ángeles) fue un asesor constante y un crítico 
constructivo. Considera a su difunto hermano como un mentor generoso y 
conocedor a quien atribuye gran parte de su progreso artístico. Animó a Robert 
a continuar su educación artística y a comparar su trabajo únicamente con el 
trabajo de los maestros.

Con este consejo en mente, Robert se matriculó en la Art Students League de 
Nueva York, donde estudió pintura con David Leffel y dibujo con Robert Beverly 
Hale, Michael Burban y Gustav Rehberger. Más tarde pasó a enseñar en la Art 
Students League y sigue siendo miembro vitalicio.

Robert continuó su formación en el estudio del maestro húngaro-
estadounidense Lajos Markos, cuya pincelada descriptiva y comprensión de la 
forma y el gesto continúan influyendo en su trabajo en la actualidad.
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Magazine	and	Salmagundi	Club	of	New	York.	Five	of	his	paintings	won	awards
from	Oil	Painters	of	America,	including	one	which	received	the	American	Art
Collector	magazine	Award	of	Excellence.	He	has	had	twenty	one-man	gallery
shows	and	has	produced	seven	instructional	videos.
Robert	currently	teaches	painting	workshops	throughout	the	United	States	and

Canada.	He	is	the	author	of	On	Becoming	a	Painter	(Sunflower	Press,	2001),	in
which	he	describes	his	thoughts	on	developing	an	understanding	of	the
fundamentals	of	the	painting	process.	His	work	has	also	been	featured	in	The
Best	of	Flower	Painting	II	(North	Light	Books,	1999)	and	The	Simple	Secret	to
Better	Painting	(North	Light	Books,	2003).
Robert’s	work	is	represented	in	several	private	galleries,	including	the	Sage

Creek	Gallery	in	Santa	Fe,	New	Mexico,	and	Trailside	Galleries	in	Scottsdale,
Arizona,	and	Jackson	Hole,	Wyoming.
He	lives	in	Vienna,	Virginia,	with	his	wife,	Virginia,	and	their	daughter,	Lisa.

Sus premios incluyen premios del jurado nacional de primer lugar de The 
Artist's Magazine y Salmagundi Club de Nueva York. Cinco de sus pinturas 
ganaron premios de Oil Painters of America, incluido uno que recibió el 
Premio a la Excelencia de la revista American Art Collector. Ha realizado 
veinte exposiciones individuales en galerías y ha producido siete vídeos 
instructivos.

Actualmente, Robert imparte talleres de pintura en todo Estados Unidos y 
Canadá. Es autor de On Becoming a Painter (Sunflower Press, 2001), en el 
que describe sus pensamientos sobre el desarrollo de una comprensión de 
los fundamentos del proceso de pintura. Su trabajo también ha aparecido 
en The Best of Flower Painting II (North Light Books, 1999) y The Simple 
Secret to Better Painting (North Light Books, 2003).

El trabajo de Robert está representado en varias galerías privadas, incluida 
la Sage Creek Gallery en Santa Fe, Nuevo México, y Trailside Galleries en 
Scottsdale, Arizona, y Jackson Hole, Wyoming.
Vive en Viena, Virginia, con su esposa Virginia y su hija Lisa.
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On	the	Importance	of	the	Focal	Area
The	focal	area	is	the	organizing	principle	of	the	painting	that	guides	a	painter
from	the	first	compositional	design	strokes	to	the	final	application	of	paint.	It	is
what	a	painting	is	truly	about.
A	painting	without	a	focal	area	is	like	a	novel	without	a	main	character.

Although	paintings	are	purely	visual	forms	of	art,	they	still	require	the
organization,	structure	and	purpose	that	go	into	a	well-comprised	novel.	In	a
painting,	that	organization,	structure	and	purpose	all	come	from	the	focal	area.
Your	task	as	a	painter	is	first	to	create	a	compelling	design	on	the	canvas	by

arranging	the	large	shapes	and	values	so	the	painting	will	carry	from	a	distance
and	capture	the	viewer’s	attention.	Once	the	viewer	is	drawn	to	the	canvas,	they
must	be	able	to	see	and	understand	the	visual	and	emotional	statement	the	artist
has	made.
The	focal	area	is	the	primary	tool	for	organizing	the	canvas	and	making	a

statement	powerful	and	visually	captivating.	The	viewer’s	eye	should	journey
around	the	canvas,	stimulated	by	strong	colors,	skillful	draftsmanship	and	bold
value	relationships.	This	visual	journey	is	organized	to	lead	the	eye	on	a	well-
paced	path	to	the	focal	area.
The	function	of	the	focal	area	is	to	then	arrest	the	visual	journey	and	rivet	the

viewer’s	attention	on	a	well-resolved	passage	before	continuing	the	visual
journey	to	other	parts	of	the	canvas.	It	is	because	of	this	important	function	that
the	focal	area	must	be	visually	compelling,	well	rendered	and	strategically
located	in	an	aesthetically	functional	portion	of	the	canvas.
Once	the	idea	and	placement	of	the	focal	area	is	clearly	resolved	in	your	mind,

all	the	other	decisions	regarding	placement	of	visual	events	and	their	relative
strength	or	weakness	can	be	related	to	their	relationship	with	the	focal	area.	Let
that	original	idea	guide	you	through	the	rest	of	the	decisions	you	will	need	to

El área focal es el principio organizador de la pintura que guía al pintor desde los 
primeros trazos del diseño compositivo hasta la aplicación final de la pintura. De 
eso se trata realmente una pintura.

Un cuadro sin un foco es como una novela sin un personaje principal. Aunque 
las pinturas son formas de arte puramente visuales, aún requieren la 
organización, estructura y propósito que conlleva una novela bien compuesta. 
En una pintura, esa organización, estructura y propósito provienen del área focal.

Su tarea como pintor es primero crear un diseño convincente en el lienzo 
organizando las formas y valores grandes para que la pintura se transmita desde 
la distancia y capte la atención del espectador. Una vez que el espectador se 
siente atraído por el lienzo, debe poder ver y comprender la declaración visual y 
emocional que ha hecho el artista.

El área focal es la herramienta principal para organizar el lienzo y hacer una 
declaración poderosa y visualmente cautivadora. La mirada del espectador debe 
viajar alrededor del lienzo, estimulada por colores fuertes, un hábil dibujo y 
audaces relaciones de valores. Este viaje visual está organizado para guiar al ojo 
por un camino a buen ritmo hacia el área focal.

La función del área focal es detener el viaje visual y fijar la atención del 
espectador en un pasaje bien resuelto antes de continuar el viaje visual a otras 
partes del lienzo. Es debido a esta importante función que el área focal debe ser 
visualmente atractiva, estar bien representada y ubicada estratégicamente en 
una porción estéticamente funcional del lienzo.
Una vez que la idea y la ubicación del área focal están claramente resueltas en 
su mente, todas las demás decisiones relacionadas con la ubicación de los 
eventos visuales y su relativa fortaleza o debilidad pueden relacionarse con su 
relación con el área focal. Deja que esa idea original te guíe a través del resto de 
decisiones que deberás tomar durante el proceso de pintura.
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make	during	the	painting	process.	With	a	clear	idea	of	what	the	focal	area	will
be,	the	task	of	completing	the	painting	will	move	more	quickly.
Decisions	on	color,	value,	edges,	and	paint	quality	all	have	something	to	relate

to	and	guide	your	choices.	Painting	will	become	more	and	more	of	a	joy	as	your
instincts	begin	to	replace	your	intellect.	As	your	hesitancy	diminishes,	your
paintings	will	begin	to	flow	more	naturally	and	gracefully.

Con una idea clara de cuál será el área focal, la tarea de completar la 
pintura avanzará más rápidamente.
Las decisiones sobre el color, el valor, los bordes y la calidad de la pintura 
tienen algo con lo que relacionarse y guiar sus elecciones. Pintar será cada 
vez más un placer a medida que tus instintos comiencen a reemplazar tu 
intelecto. A medida que disminuya su vacilación, sus pinturas comenzarán 
a fluir de forma más natural y elegante.s



Looking	Back



Robert	Johnson’s	most	memorable	painting	experience	was	when	he	was	painting	at	the	Art
Student’s	League	of	New	York.	“I	was	studying	with	David	Leffel	in	a	studio	that	had	beautiful
constant	north	light	at	all	times	of	the	year	and	a	rich	tradition	of	distinguished	instructors.	In
the	class	was	an	elderly	man	with	whom	I	had	enjoyed	numerous	chats	during	breaks	in	the
class.	He	was	a	gentle	soul	in	his	nineties	who	wanted	to	learn	how	to	paint.	When	I	saw	the
energy	and	enthusiasm	with	which	he	was	attacking	his	canvas,	I	decided	to	paint	him	instead
of	the	set-ups	and	models	for	the	class.
“I’ll	never	forget	that	studio	with	its	beautiful	light	and	rich	artistic	tradition,	my	friend	in	his

nineties	with	the	process	of	art	bringing	out	in	him	the	energy	and	enthusiasm	of	a	teenager,
the	emotion	of	the	moment,	and	the	challenge	to	try	to	capture	it	with	paint.”

DAHLIAS	IN	A	CHINESE	VASE
Robert	Johnson
Oil	on	double-primed	oil	portrait	weave	linen	canvas,	26"	×	34"	(66cm	×	86cm)

Edges,	Contrast	and	Activity	Help	Draw	Attention	to	the	Focal	Area

La experiencia pictórica más memorable de Robert Johnson fue cuando 
pintaba en la Art Student's League de Nueva York. “Estaba estudiando con 
David Leffel en un estudio que tenía una hermosa luz del norte constante 
en todas las épocas del año y una rica tradición de instructores 
distinguidos. En la clase estaba un señor mayor con el que había 
disfrutado de numerosas charlas durante los descansos de la clase. Era un 
alma amable de unos noventa años que quería aprender a pintar. Cuando 
vi la energía y entusiasmo con el que atacaba su lienzo, decidí pintarlo a él 
en lugar de los montajes y modelos de la clase.
“Nunca olvidaré ese estudio con su hermosa luz y rica tradición artística, 
mi amigo de noventa años con el proceso del arte sacando en él la energía 
y el entusiasmo de un adolescente, la emoción del momento y el desafío 
de intentarlo. capturarlo con pintura”.

·



The	focal	area	of	this	painting	is	the	large	white	dahlia	as	it	exits	from	the	mouth	of	the	blue	vase.	Hard
edges,	high	contrast	in	values,	and	busy	visual	activity	were	all	used	to	capture	and	hold	the	viewer’s
attention.	At	the	lower	right	of	the	focal	area,	the	upward	gesture	and	visual	projection	of	the	cupid	figure
helps	to	carry	the	viewer’s	eye	up	towards	the	focal	area.	The	vertical	emphasis	of	the	petal	arrangement	of
the	flower	to	the	lower	left	of	the	white	dahlia	also	subtly	projects	the	viewer’s	attention	to	the	focal	area.

SILVER	PITCHER	WITH	ROSES
Robert	Johnson
Oil	on	double-primed	oil	portrait	weave	linen	canvas,	18"	×	24"	(46cm	×	61cm)

Intensify	Darks	to	Draw	Attention	to	the	Focal	Area
The	focal	area	is	the	bright	red	rose	exiting	the	mouth	of	the	pitcher.	Robert	used	pure,	thickly	applied
Cadmium	Red	Light	for	this	area.	The	darks	were	intensified	to	establish	the	high	contrast	in	values
necessary	to	capture	and	hold	the	viewer’s	interest	in	this	area.	The	greenery	and	arrangement	of	the	roses
to	the	lower	left	lead	the	viewer	toward	the	pitcher	and	into	the	focal	area.	While	the	greenery	to	the	right
of	the	focal	rose	leads	the	viewer	off	to	the	right	and	away	from	that	rose,	the	arrangement	of	the	stems	and
leaves	as	well	as	the	direction	of	the	yellow	rose	to	the	right	leads	the	viewer	on	a	stimulating	journey	with

El área focal de esta pintura es la gran dalia blanca que sale de la boca del 
jarrón azul. Se utilizaron bordes duros, alto contraste de valores y una intensa 
actividad visual para capturar y mantener la atención del espectador. En la 
parte inferior derecha del área focal, el gesto hacia arriba y la proyección 
visual de la figura de Cupido ayudan a llevar la mirada del espectador hacia el 
área focal. El énfasis vertical de la disposición de los pétalos de la flor en la 
parte inferior izquierda de la dalia blanca también proyecta sutilmente la 
atención del espectador hacia el área focal.

El área focal es la rosa roja brillante que sale de la boca del cántaro. Robert 
utilizó luz roja de cadmio pura y espesa para esta área. Los oscuros se 
intensificaron para establecer el alto contraste en los valores necesarios para 
capturar y mantener el interés del espectador en esta área. El verdor y la 
disposición de las rosas en la parte inferior izquierda llevan al espectador hacia 
la jarra y hacia el área focal. Mientras que el verdor a la derecha de la rosa 
central lleva al espectador hacia la derecha y lo aleja de esa rosa, la disposición 
de los tallos y las hojas, así como la dirección de la rosa amarilla hacia la 
derecha, lleva al espectador a un viaje estimulante con momentos de calma, así 
como eventos más activos y visualmente llamativos que, en última instancia, 
conducen de regreso al lanzador y al área focal.

=
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calm	moments	as	well	as	more	active,	visually	arresting	events	that	ultimately	lead	back	to	the	pitcher	and
the	focal	area.

DOLLS	AND	ROSES
Robert	Johnson
Oil	on	double-primed	oil	portrait	weave	linen	canvas,	20"	×	30"	(51cm	×	76cm)

The	Focal	Area	Holds	the	Whole	Painting	Together
The	gravitational	force	that	holds	this	painting	together	is	the	clear	and	accurate	depiction	of	the	bridal
doll.	The	face	is	clear,	accurate,	honest	and	painted	with	fresh	light	and	somewhat	impasto	paint	that
contrasts	with	the	relatively	thin	darker	areas	around	her.	This	polarity	in	values	can	be	visually	riveting.
The	flowers	to	her	upper	right	add	a	counterpoint	and	note	of	festivity	and	excitement	to	her	existence,	but
do	not	compete	with	her	as	the	focal	area	of	the	painting.

La fuerza gravitacional que mantiene unida esta pintura es la representación 
clara y precisa de la muñeca nupcial. El rostro es claro, preciso, honesto y está 
pintado con una luz fresca y una pintura algo empastada que contrasta con las 
áreas relativamente delgadas y oscuras que la rodean. Esta polaridad en los 
valores puede ser visualmente fascinante. Las flores en la parte superior 
derecha añaden un contrapunto y una nota de festividad y emoción a su 
existencia, pero no compiten con ella como área focal de la pintura.

=>
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EUCALYPTUS	AND	SECKEL	PEARS
Robert	Johnson
Oil	on	double-primed	oil	portrait	weave	linen	canvas,	36"	×	28"	(91cm	×	71cm)

Supporting	Elements	and	Fine	Details	Lend	Power	to	the	Focal	Area
Clearly	the	focal	area	of	this	painting	is	the	Chinese	figure.	Where	would	the	painting	be	without	her?	The
shaft	of	light	from	the	left	lands	on	her	face	and	brings	out	her	solid	character,	form	and	serene	expression.
She	is	accorded	additional	visual	power	by	the	eucalyptus	leaves	that	arch	above	her	and	define	her	special

Claramente el área central de esta pintura es la figura china. ¿Dónde estaría el 
cuadro sin ella? El rayo de luz de la izquierda cae sobre su rostro y resalta su 
carácter sólido, su forma y su expresión serena. Las hojas de eucalipto que se 
arquean sobre ella y definen su espacio visual especial con tranquila dignidad le 
otorgan un poder visual adicional. Aunque es cerámica, el carácter humano que 
inspiró su creación es algo que llama la atención del espectador sobre ella. Robert 
intentó ser fiel a los detalles al representar su rostro y sus gestos; de nuevo, algo 
preciso con dimensión humana que pueda mantener la atención del espectador en 
un área focal.

=>



visual	space	with	quiet	dignity.	Even	though	she	is	ceramic,	the	human	character	that	inspired	her	creation
is	something	that	arrests	the	viewer’s	attention	on	her.	Robert	tried	to	be	faithful	to	details	in	depicting	her
face	and	gesture—again,	something	precise	with	human	dimension	that	can	hold	a	viewer’s	attention	in	a
focal	area.=



DEMONSTRATION

Use	Juxtaposition	of	Opposites	to	Enhance	the	Focal
Area	of	a	Painting
This	demonstration	seeks	to	create	a	visually	compelling	painting	by	juxtaposing
the	activity	and	diversity	in	shapes	and	strong	colors	in	the	vessels	and	flowers
in	the	focal	area	against	the	relatively	serene	and	quiet	background	of	the
Chinese	print.
Visually,	the	juxtaposition	of	opposites—whether	they	are	shapes,

complementary	colors,	values	or	other	pictorial	elements—can	enhance	the
overall	visual	power	of	a	painting.

Materials

Surface
portrait-weave	double-primed	linen
on	Gatorboard

Brushes
2"	(51mm)	and	nos.	2	and	4
mongoose	flats
nos.	2,	6	and	8	bristle	flats
nos.	4	and	6	bristle	filberts
no.	4	sable	round

Pigments
Brilliant	Pink,	Cadmium	Orange,	Cadmium	Red	Light,	Cadmium	Yellow	Pale,	Cerulean	Blue,
Cinnabar	Green,	Cobalt	Blue,	Cobalt	Violet,	Indian	Yellow,	Naples	Yellow	Light,	Permanent
Alizarin,	Permanent	Mauve	(Blue	Shade),	Permanent	Rose,	Terra	Rosa,	Transparent	Oxide
Red,	Ultramarine	Blue,	Viridian,	Yellow	Ochre	Pale,	Zinc-Titanium	White	mixture

Other
Gamsol	odorless	mineral	spirits
medium	(mix	of	5	parts	Gamsol,	5	parts	stand	oil	and	1	part	Damar	varnish)
paper	towels

Esta demostración busca crear una pintura visualmente convincente 
yuxtaponiendo la actividad y diversidad de formas y colores fuertes en los 
vasos y flores en el área focal contra el fondo relativamente sereno y 
tranquilo del grabado chino.
Visualmente, la yuxtaposición de opuestos (ya sean formas, colores 
complementarios, valores u otros elementos pictóricos) puede mejorar el 
poder visual general de una pintura.=



Reference	Photo



Preliminary	Sketch	in	Charcoal



STEP	1:	Tone	the	Canvas



From	the	moment	you	step	in	front	of	the	easel	until	the	application	of	the	final	brushstroke	on	the
finished	painting,	do	everything	with	an	artistic	purpose	and	sensitivity.	Loosely	apply	thin	washes
of	color	thinned	with	mineral	spirits	over	the	entire	canvas	using	a	2"	(51mm)	mongoose	flat.
Wash	the	upper	portion	of	the	canvas	with	Yellow	Ochre	Pale,	Transparent	Oxide	Red	and
Cinnabar	Green	to	approximate	the	Chinese	print	in	the	background.	Wash	the	lower	canvas	in
the	approximate	area	of	the	rug	with	Terra	Rosa.	This	gets	you	and	the	canvas	into	a	painterly
world	and	helps	move	the	painting	along	more	quickly,	with	stronger	color	in	the	end.

Desde que te pones delante del caballete hasta la aplicación de la pincelada 
final sobre el cuadro terminado, hazlo todo con sentido artístico y sensibilidad. 
Aplique sin apretar finos lavados de color diluidos con alcoholes minerales 
sobre todo el lienzo usando una paleta de mangosta de 2" (51 mm). Lave la 
parte superior del lienzo con ocre amarillo pálido, rojo óxido transparente y 
verde cinabrio para aproximarse a la impresión china en el fondo. Lave el lienzo 
inferior en el área aproximada de la alfombra con Terra Rosa. Esto los llevará a 
usted y al lienzo a un mundo pictórico y ayudará a que la pintura avance más 
rápidamente, con un color más fuerte al final.=>



STEP	2:	Lay	In	the	Composition



Continue	working	loosely	in	a	monochromatic	color	scheme.	Use	a	no.	6	bristle	flat	with
Transparent	Oxide	Red	and	Ultramarine	Blue	to	establish	the	size	and	placement	of	the	most
important	visual	elements.	Make	sure	the	focal	area	of	the	carnations	is	strategically	located	and
properly	sized.	This	will	guide	your	size	and	placement	of	all	the	other	objects	and	visual	events.
Use	long,	loose	brushstrokes	with	the	idea	that	anything	you	put	down	at	this	stage	can	be

changed	in	order	to	arrive	at	a	stronger	design.	You	can	lift	out	the	lighter	areas	with	a	paper	towel
and	mineral	spirits,	but	do	so	with	a	descriptive	purpose	and	artistic	touch.
Try	to	fix	in	your	mind	and	on	the	canvas	which	shapes	are	going	to	be	light	and	which	are

going	to	be	dark	in	the	finished	painting.	Don’t	leave	this	stage	until	you	are	satisfied	that	you
have	a	powerful	design	that	excites	you	about	jumping	into	the	work	ahead.

Continúe trabajando sin apretar en un esquema de color monocromático. Utilice un no. 
6 cerdas planas con Rojo Óxido Transparente y Azul Ultramar para establecer el 
tamaño y ubicación de los elementos visuales más importantes. Asegúrese de que el 
área focal de los claveles esté ubicada estratégicamente y tenga el tamaño adecuado. 
Esto guiará el tamaño y la ubicación de todos los demás objetos y eventos visuales.
Utilice pinceladas largas y sueltas con la idea de que todo lo que escriba en esta etapa 
se puede cambiar para llegar a un diseño más fuerte. Puedes resaltar las áreas más 
claras con una toalla de papel y alcohol mineral, pero hazlo con un propósito 
descriptivo y un toque artístico.
Intenta fijar en tu mente y en el lienzo qué formas serán claras y cuáles oscuras en la 
pintura terminada. No abandone esta etapa hasta que esté satisfecho de tener un 
diseño poderoso que lo motive a lanzarse al trabajo que tiene por delante.

>



STEP	3:	Begin	to	Apply	Color



Apply	thin	washes	of	true	local	colors	to	the	flowers,	green	ginger	jar,	gray	oil	pot,	fisherman
figurine,	background	and	rug	with	nos.	6	and	8	bristle	flats.	Use	the	following	colors:	Cerulean
Blue,	Cobalt	Blue,	Cadmium	Orange	and	white	for	the	large	Ching	vase;	Cadmium	Red	Light	for
the	red	carnations;	Cadmium	Orange	for	the	tangerines;	Naples	Yellow	for	the	light	carnations;
Brilliant	Pink,	white	and	Naples	Yellow	Light	for	the	pink	carnations;	and	Cobalt	Blue,	Cadmium
Orange,	Transparent	Oxide	Red	and	white	for	the	fishing	figure.	These	will	dry	quickly	and	you
may	be	able	to	use	them	for	middle	tones	in	the	finished	painting	to	add	a	fluid	and	informal	touch.
Start	applying	strategically	placed	highlights	on	some	of	the	objects	since	these	will	be	your
lightest	lights	and	will	attract	and	hold	the	viewer’s	attention.	Everything	that	follows	from	this	point
will	have	some	color	relationship	with	the	basic	colors	being	applied	in	this	stage.

Aplique finos lavados de verdaderos colores locales a las flores, el frasco de jengibre 
verde, la olla de aceite gris, la figura del pescador, el fondo y la alfombra con números. 
Pisos de 6 y 8 cerdas. Utilice los siguientes colores: azul cerúleo, azul cobalto, naranja 
cadmio y blanco para el jarrón Ching grande; Luz Roja Cadmio para los claveles rojos; 
Naranja de Cadmio para las mandarinas; Amarillo Nápoles para los claveles claros; 
Rosa Brillante, Blanco y Amarillo Nápoles Claro para los claveles rosas; y Azul Cobalto, 
Naranja Cadmio, Rojo Óxido Transparente y blanco para la figura del pescador. Se 
secarán rápidamente y es posible que puedas usarlos en los tonos medios de la 
pintura terminada para agregar un toque fluido e informal. Comience a aplicar luces 
colocadas estratégicamente en algunos de los objetos, ya que serán las luces más 
claras y atraerán y mantendrán la atención del espectador. Todo lo que sigue a partir 
de este punto tendrá alguna relación de color con los colores básicos que se aplican 
en esta etapa.

>



STEP	4:	Build	Up	the	Focal	Area



Build	up	the	focal	area	by	painting	the	form,	color	and	value	of	the	carnations	and	vase	with	fresh,
undisturbed	paint.	Apply	thick	paint	to	the	light	areas	of	the	carnations	and	vase	with	descriptive
brushstrokes.	At	the	same	time,	add	some	of	the	darkest	darks	in	the	flowers.	The	lightest	lights
and	the	darkest	darks	should	be	roughly	established	at	this	point,	and	all	future	applications	of
paint	should	fall	somewhere	between	these	two	values.
Use	a	no.	6	bristle	filbert	to	paint	the	blue	Ching	vase	with	Cerulean	Blue	and	white,

predominating	in	the	lights	with	touches	of	Naples	Yellow	Light	and	Cinnabar	Green.	As	the	vase
turns	to	shadow,	add	Cobalt	Blue	and	Transparent	Oxide	Red	to	the	Cerulean	Blue.
Paint	the	red	carnations	with	the	same	brush,	using	Cadmium	Red	Light	and	Permanent	Rose

in	the	light	areas,	and	Permanent	Rose	and	Ultramarine	Blue	in	the	dark	areas.	Paint	the	pink
carnations	Brilliant	Pink	and	white	in	the	light	areas,	and	Permanent	Rose	and	Ultramarine	Blue	in
the	dark	areas.	For	the	white	carnations,	use	Naples	Yellow	Light	and	a	touch	of	Cadmium	Yellow
Pale	in	the	light	areas	and	Cobalt	Violet,	Cinnabar	Green	and	Indian	Yellow	in	the	dark	areas.	The
darkest	accents	should	contain	some	Permanent	Mauve.
By	painting	the	focal	area	with	strong	colors	and	bold	value	contrast,	the	path	is	set	to	lead	to	a

more	powerful	painting	in	the	end.

Aumente el área focal pintando la forma, el color y el valor de los claveles y el jarrón con 
pintura fresca y intacta. Aplique pintura espesa en las áreas claras de los claveles y el 
jarrón con pinceladas descriptivas. Al mismo tiempo, agregue algunos de los tonos más 
oscuros de las flores. Las luces más claras y las sombras más oscuras deben 
establecerse aproximadamente en este punto, y todas las aplicaciones futuras de 
pintura deben estar en algún punto entre estos dos valores.

Utilice un no. Avellana de 6 cerdas para pintar el jarrón Ching azul con Azul Cerúleo y 
blanco, predominando en las luces con toques de Amarillo Nápoles Claro y Verde 
Cinabrio. A medida que el jarrón se vuelve sombra, agregue azul cobalto y rojo óxido 
transparente al azul cerúleo.

Pinta los claveles rojos con el mismo pincel, usando Rojo Cadmio Claro y Rosa 
Permanente en las zonas claras, y Rosa Permanente y Azul Ultramar en las zonas 
oscuras. Pinta los claveles rosas de Rosa Brillante y blanco en las zonas claras, y de 
Rosa Permanente y Azul Ultramar en las zonas oscuras. Para los claveles blancos, 
utilice Amarillo Nápoles Claro y un toque de Amarillo Cadmio Pálido en las zonas claras 
y Violeta Cobalto, Verde Cinabrio y Amarillo Indio en las zonas oscuras. Los acentos 
más oscuros deben contener algo de Malva Permanente.
Al pintar el área focal con colores fuertes y un contraste de valores audaz, el camino 
conducirá a una pintura más poderosa al final.

-



STEP	5:	Adjust	Color,	Values	and	Refine	the	Details



Add	more	accurate	color	and	values	to	the	rug,	plate	and	needlework	cloth	as	needed.	Try	to
approximate	the	actual	local	color	and	value	of	the	rug,	as	well	as	the	needlework	cloth	which
represent	relatively	large	masses.	Make	any	needed	minor	changes	that	may	make	for	a	more
appealing	design,	such	as	reducing	the	size	of	the	carnation	in	the	glass	pitcher	so	that	the
container	and	flower	have	a	more	visually	proportionate	relationship.

Agregue colores y valores más precisos a la alfombra, el plato y la tela de 
costura según sea necesario. Intente aproximarse al color local real y al 
valor de la alfombra, así como a la tela tejida, que representa masas 
relativamente grandes. Realice los cambios menores necesarios que 
puedan lograr un diseño más atractivo, como reducir el tamaño del clavel 
en la jarra de vidrio para que el recipiente y la flor tengan una relación 
visual más proporcionada.=>



STEP	6:	Build	Up	the	Background



Strengthen	the	background	color	and	pattern	with	a	no.	6	bristle	flat.	The	base	background	color
is	a	mixture	of	Yellow	Ochre	Pale,	Naples	Yellow	Light	and	Cinnabar	Green,	while	the	background
flowers	are	a	subdued	version	of	the	focal	flowers—Cadmium	Red	Light	with	Cinnabar	Green	and
a	touch	of	white.
The	foreground	and	the	background	must	move	forward	together.	With	the	background	color

and	pattern	more	finely	tuned,	you	can	add	more	color,	patterns	and	definition	to	foreground	areas
such	as	the	rug,	the	needlework	cloths	and	the	plate.	Apply	the	same	intensity,	temperature	and
light	direction	to	all	of	the	objects	in	the	painting	to	give	it	a	convincing	and	harmonious
appearance.
With	a	no.	4	bristle	filbert,	paint	the	Indian	horse	spice	box	to	the	right	of	the	blue	vase	using

Transparent	Oxide	Red,	Cinnabar	Green	and	white.	Suggest	a	cool	light	on	the	warm,	bright
orange	tangerines	with	Cadmium	Orange	and	a	whisper	of	Cobalt	Blue	and	White.	Use	Terra
Rosa,	Cinnabar	Green	and	Naples	Yellow	Light	to	paint	the	base	color	of	the	rug.

Fortalezca el color y el patrón de fondo con un no. 6 cerdas planas. El color de fondo 
base es una mezcla de amarillo ocre pálido, amarillo Nápoles claro y verde cinabrio, 
mientras que las flores del fondo son una versión tenue de las flores focales: rojo 
cadmio claro con verde cinabrio y un toque de blanco.

El primer plano y el fondo deben avanzar juntos. Con el color de fondo y el patrón más 
ajustados, puede agregar más color, patrones y definición a las áreas del primer plano, 
como la alfombra, los paños de costura y el plato. Aplique la misma intensidad, 
temperatura y dirección de la luz a todos los objetos del cuadro para darle una 
apariencia convincente y armoniosa.

Con un no. Avellana de 4 cerdas, pinta la caja de especias del caballo indio a la 
derecha del jarrón azul con rojo óxido transparente, verde cinabrio y blanco. Sugiera 
una luz fría sobre las cálidas y brillantes mandarinas de color naranja con naranja 
cadmio y un susurro de azul cobalto y blanco. Utilice Terra Rosa, Cinnabar Green y 
Naples Yellow Light para pintar el color base de la alfombra.

-



STEP	7:	Break	Up	Straight	Lines	by	Adding	Shapes



Long	straight	lines	can	be	visually	arresting	but	artistically	boring.	Break	them	up	by	adding
flowers	with	cast	shadows	using	a	nos.	2	and	4	mongoose	flats	and	Permanent	Alizarin	and
Ultramarine	Blue	with	the	proportions	varied	according	to	the	local	color	of	the	object	or	surface
the	shadow	passes	over.	Move	the	rectangular	light	drawing	from	the	mid	foreground	to	a	place
partially	under	the	red	powder	box	in	the	lower	right	of	the	painting.	Break	up	the	resulting	harsh
line	caused	by	the	edge	of	the	drawing	with	a	small	carnation	and	its	cast	shadow.	Remove	the
white	carnation	from	behind	the	glass	to	allow	a	clearer	statement	of	the	glass	to	evolve	without
visual	competition	from	the	carnation.

Las líneas largas y rectas pueden ser visualmente llamativas pero artísticamente 
aburridas. Divídalos agregando flores con sombras proyectadas usando nos. 2 y 4 
pisos de mangosta y alizarina permanente y azul ultramar con las proporciones 
variadas según el color local del objeto o superficie sobre la que pasa la sombra. 
Mueva el dibujo de luz rectangular desde el primer plano a un lugar parcialmente 
debajo de la caja de polvo rojo en la parte inferior derecha de la pintura. Rompe la 
línea áspera resultante causada por el borde del dibujo con un pequeño clavel y su 
sombra proyectada. Retire el clavel blanco de detrás del cristal para permitir que se 
desarrolle una declaración más clara del cristal sin competencia visual del clavel.=>



STEP	8:	Apply	Fresh	Color



Use	a	no.	4	filbert	to	apply	fresh,	clean	and	accurate	color	on	the	green	ginger	jar,	oil	pot	and
silver	tea	pot.	At	this	stage,	each	brushstroke	should	be	descriptive	and	applied	with	the	idea	that
it	will	never	be	changed.	For	the	ginger	jar	use	Viridian	and	Cinnabar	Green.	Use	Cobalt	Blue,
Transparent	Oxide	Red	and	white	for	the	oil	pot.	Paint	the	silver	tea	pot	with	Cobalt	Blue,
Transparent	Oxide	Red,	white	and	additional	pure	local	colors	picked	up	in	the	reflective	surface.

Utilice un no. 4 avellanas para aplicar un color fresco, limpio y preciso en el 
tarro de jengibre verde, la aceitera y la tetera plateada. En esta etapa cada 
pincelada debe ser descriptiva y aplicada con la idea de que nunca será 
modificada. Para el tarro de jengibre utilice Viridian y Cinnabar Green. Utilice 
azul cobalto, rojo óxido transparente y blanco para la olla de aceite. Pinte la 
tetera plateada con azul cobalto, rojo óxido transparente, blanco y colores 
locales puros adicionales recogidos en la superficie reflectante.
=>



CARNATIONS
Robert	Johnson
Oil	on	double-primed	oil	portrait	weave	linen	canvas,	30"	×	24"	(76cm	×	61cm)



STEP	9:	Add	Details	and	Finish	With	Refinements

Add	additional	activity,	variety	and	color	by	finishing	the	details.	Challenge	yourself	to	get	the
images	accurate	but	not	overly	detailed,	with	the	idea	that	the	viewer	can	be	involved	in
completing	the	images.
Add	the	spout	and	handles	to	the	oil	pot	with	a	no.	2	bristle	filbert.	Suggest	patterns	on	the

needlework	with	a	no.	4	sable	round	and	Cadmium	Orange,	Cinnabar	Green,	Viridian,	Cobalt
Violet	and	Brilliant	Pink.	You	can	make	subtle	alterations	with	white.	Paint	the	geese	design	on	the
blue	vase	with	the	same	brush	and	Ultramarine	Blue	with	a	touch	of	Cobalt	Blue.
Even	at	this	late	stage	you	should	be	open	to	design	changes	that	might	strengthen	the

painting.	With	that	in	mind,	extend	the	background	design	into	the	upper	left	corner	of	the	painting
and	add	additional	carnations	to	the	mass	of	flowers	in	the	vase	for	more	power	in	the	focal	area.
Finish	by	making	subtle	adjustments	and	refinements	throughout	the	painting,	including	the

glass	container,	red	box,	needlework	and	floral	edges.	(The	fisherman	figurine’s	fishing	pole
should	not	be	added	until	after	the	silver	pot	is	complete.)	Use	clean	fresh	paint	and	a	no.	4	sable
round.
Some	areas	of	the	original	transparent	wash	from	step	1	will	still	be	visible	in	the	background

and	can	add	a	feeling	of	efficiency	and	craftsmanship	as	well	as	a	modulation	of	color	to	the
finished	painting.	Note	that	the	strong	colors,	bold	value	contrasts,	fresh	expressive	paint	quality
and	accurate	draftsmanship	originally	applied	in	the	focal	area	has	led	to	more	strength	and	visual
power	throughout	the	painting.

To	learn	more	about	Robert	Johnson,	his	art,	demonstrations	and	more,	visit:

robertjohnsonart.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

Agregue actividad, variedad y color adicionales terminando los detalles. Ponte a prueba 
para obtener imágenes precisas pero no demasiado detalladas, con la idea de que el 
espectador pueda participar en completar las imágenes.
Agregue el pico y las manijas a la olla de aceite con un no. Avellana de 2 cerdas. 
Sugerir patrones en la costura con un no. 4 sable redondo y Naranja Cadmio, Verde 
Cinabrio, Viridiano, Violeta Cobalto y Rosa Brillante. Puedes hacer modificaciones 
sutiles con el blanco. Pinta el diseño de los gansos en el jarrón azul con el mismo 
pincel y Azul Ultramar con un toque de Azul Cobalto.
Incluso en esta última etapa usted debe estar abierto a cambios de diseño que podrían 
fortalecer la pintura. Con eso en mente, extienda el diseño del fondo hacia la esquina 
superior izquierda de la pintura y agregue claveles adicionales a la masa de flores en el 
jarrón para obtener más poder en el área focal.
Termine haciendo ajustes y refinamientos sutiles en toda la pintura, incluido el 
recipiente de vidrio, la caja roja, la costura y los bordes florales. (La caña de pescar de 
la figura del pescador no debe agregarse hasta que la olla de plata esté completa). Use 
pintura fresca y limpia y un no. 4 rondas de marta.
Algunas áreas del lavado transparente original del paso 1 aún serán visibles en el fondo 
y pueden agregar una sensación de eficiencia y artesanía, así como una modulación de 
color a la pintura terminada. Tenga en cuenta que los colores fuertes, los contrastes de 
valores audaces, la calidad de la pintura fresca y expresiva y el dibujo preciso aplicado 
originalmente en el área focal han dado lugar a una mayor fuerza y poder visual en toda 
la pintura.

>



CHAPTER	9

Value	with	Phil	Starke

THUNDERHEAD
Phil	Starke
Oil	on	canvas,	35"	×	40"
(89cm	×	102cm)



“There	is	no	such	thing	as	talent.	What	they	call	talent	is	nothing	but	the	capacity	for	doing
continuous	work	in	the	right	way.”
—WINSLOW	HOMER



About	Phil	Starke



Phil	Starke

Phil	Starke	developed	an	interest	in	art	while	living	in	Europe	as	a	young	boy.
His	father	was	a	military	officer	stationed	in	Germany,	and	during	that	time,	he
exposed	Phil	to	the	many	art	museums	there,	as	well	as	those	in	Florence	and
Rome.
Another	of	Phil’s	earliest	influences	was	his	great	uncle,	an	artist	who	shared

stories	about	his	life-drawing	teacher	Oscar	Berninghaus	(a	founding	member	of
the	Taos	Society	of	Artists).	“He	introduced	me	to	E.	Martin	Hennings,	Joseph
Henry	Sharp	and	Ernest	Blumenshien,	who	were	some	of	the	early	Taos
painters.”
Phil	would	eventually	go	on	to	study	at	the	American	Academy	of	Art	in

Chicago.	The	instructors	at	the	Academy	inspired	his	passion	for	oil	painting.	It
was	a	passion	so	strong	that	after	graduation,	Phil	decided	to	drop	his	initial	plan
of	working	in	advertising	and	instead	plunged	into	a	career	in	fine	art.	He	has
been	painting	professionally	ever	since.
Although	he	lives	in	Tucson,	Arizona,	he	gathers	inspiration	from	painting

trips	all	around	the	country.	Each	season	and	each	region	has	its	own	unique
landscape	and	color.	“I	really	love	the	variety	I	find	in	nature.”
From	landscape	to	figures	and	plein	air	to	studio	painting,	Phil	continues	to

find	inspiration	for	his	work	wherever	he	goes.	“Museums	are	another	source	of
inspiration	for	me.	It’s	so	interesting	to	see	how	other	painters	observe	and
respond	to	the	things	around	them.”
“As	an	artist	I’m	always	learning	more	about	painting,	different	techniques

and	ways	to	see	color	and	render	shape	and	form.	I’m	always	practicing	because
there	is	no	standing	still—you’re	either	moving	ahead	or	going	backwards.	The
art	of	painting	is	all	about	your	personal	response	to	your	subject,	being	able	to
convey	to	the	viewer	the	beauty	of	what	you	see.	But	the	practice	of	painting	is
knowledge	of	the	basics	and	developing	good	habits	of	practice	and	study.”

Phil Starke desarrolló un interés por el arte mientras vivía en Europa cuando 
era joven. Su padre era un oficial militar destinado en Alemania y, durante 
ese tiempo, expuso a Phil a los numerosos museos de arte allí, así como a 
los de Florencia y Roma.

Otra de las primeras influencias de Phil fue su tío abuelo, un artista que 
compartía historias sobre su maestro de dibujo Oscar Berninghaus 
(miembro fundador de la Sociedad de Artistas de Taos). “Me presentó a E. 
Martin Hennings, Joseph Henry Sharp y Ernest Blumenshien, quienes 
fueron algunos de los primeros pintores de Taos”.

Phil eventualmente estudiaría en la Academia Estadounidense de Arte en 
Chicago. Los profesores de la Academia inspiraron su pasión por la pintura 
al óleo. Era una pasión tan fuerte que, después de graduarse, Phil decidió 
abandonar su plan inicial de trabajar en publicidad y, en cambio, se 
sumergió en una carrera en bellas artes. Desde entonces pinta 
profesionalmente.

Aunque vive en Tucson, Arizona, se inspira en viajes de pintura por todo el 
país. Cada estación y cada región tiene su propio paisaje y color únicos. 
"Realmente me encanta la variedad que encuentro en la naturaleza".
Desde paisajes hasta figuras y plein air hasta pintura de estudio, Phil 
continúa encontrando inspiración para su trabajo donde quiera que vaya. 
“Los museos son otra fuente de inspiración para mí. Es muy interesante ver 
cómo otros pintores observan y responden a las cosas que los rodean”.

“Como artista, siempre estoy aprendiendo más sobre pintura, diferentes 
técnicas y formas de ver el color y representar las formas. Siempre estoy 
practicando porque no hay forma de quedarse quieto: o avanzas o 
retrocedes. El arte de pintar tiene que ver con tu respuesta personal al tema, 
siendo capaz de transmitir al espectador la belleza de lo que ves. Pero la 
práctica de la pintura es conocer los conceptos básicos y desarrollar 
buenos hábitos de práctica y estudio”.

-



Early	on,	Phil’s	interest	took	him	to	many	parts	of	the	West	and	Southwest,
where	he	soon	grew	to	love	the	culture	and	the	landscape.	“My	goal	in	painting
is	to	show	some	of	the	glory	of	God	in	His	creation	so	the	viewer	can	appreciate
the	beauty	of	what’s	around	them	and	see	it	through	the	artist’s	eyes.”	He	feels
this	is	a	way	of	connecting	with	a	busy	public—a	public	that	may	not	take	the
time	to	stop	and	realize	the	beauty	around	them.	“If	I’ve	done	my	job	right,
anyone	looking	at	my	work	will	be	able	to	feel	the	emotion	and	mood	of	the
moment	and	will	want	to	spend	some	time	with	the	piece,	taking	in	all	the	things
I	had	to	say.”
Choosing	to	share	his	passion	for	painting	and	hoping	to	inspire	others,	Phil

teaches	workshops	to	help	students	develop	their	own	individual	talent.	He	also
provides	online	art	classes	that	feature	a	weekly	video	lesson	and	critique.
He	believes	that	practice	and	perseverance	are	the	most	important	things

needed	to	achieve	artistic	success.	“Aside	from	perseverance,	seek	advice	from
artists	whom	you	admire,	and	have	perspective	on	what’s	most	important	in	your
life.”
Phil	participates	in	numerous	exhibitions	and	gallery	shows.	He	is	represented

by	the	Legacy	Gallery	in	Scottsdale,	Arizona;	the	Grapevine	Gallery	in
Oklahoma	City;	Settlers	West	Galleries	in	Tucson;	Ponderosa	Art	Gallery	in
Hamilton,	Montana,	and	Whistle	Pik	Galleries	in	Fredericksburg,	Texas.

Desde el principio, el interés de Phil lo llevó a muchas partes del oeste y suroeste, 
donde pronto llegó a amar la cultura y el paisaje. “Mi objetivo en la pintura es 
mostrar algo de la gloria de Dios en Su creación para que el espectador pueda 
apreciar la belleza de lo que le rodea y verlo a través de los ojos del artista”. Él 
siente que esta es una forma de conectarse con un público ocupado, un público 
que tal vez no se tome el tiempo para detenerse y darse cuenta de la belleza que 
lo rodea. "Si he hecho bien mi trabajo, cualquiera que mire mi trabajo podrá sentir 
la emoción y el estado de ánimo del momento y querrá pasar algún tiempo con la 
pieza, asimilar todo lo que tenía que decir".

Al elegir compartir su pasión por la pintura y con la esperanza de inspirar a otros, 
Phil imparte talleres para ayudar a los estudiantes a desarrollar su propio talento 
individual. También ofrece clases de arte en línea que incluyen una lección en 
video semanal y una crítica.
Él cree que la práctica y la perseverancia son las cosas más importantes que se 
necesitan para lograr el éxito artístico. "Aparte de la perseverancia, busca el 
consejo de artistas a los que admiras y ten una perspectiva de lo que es más 
importante en tu vida".

Phil participa en numerosas exposiciones y exposiciones en galerías. Está 
representado por Legacy Gallery en Scottsdale, Arizona; la Galería Grapevine en 
la ciudad de Oklahoma; Galerías Settlers West en Tucson; Ponderosa Art Gallery 
en Hamilton, Montana, y Whistle Pik Galleries en Fredericksburg, Texas.=



On	the	Importance	of	Value	Relationships
As	painters	we	often	become	enamored	with	color—it’s	the	thing	that	draws	us
to	painting.	Color	is	not	as	important	as	value,	however.	The	reason	a	good
charcoal	or	graphite	drawing	works	with	no	color	at	all	is	because	the	values
within	the	drawing	have	the	right	relationship.

VALUE	PLANES

It	helps	to	remember	that	you	are	trying	to	create	the	illusion	of	depth	while
painting	on	a	flat	surface.	However,	a	realistic	sense	of	light	and	form	can	be
created	with	good	value	relationships.
In	particular	when	painting	a	landscape,	the	composition	should	be	broken

down	into	shapes	or	planes	that	catch	light	at	different	angles.	So	if	you	have
four	planes	in	your	landscape—the	sky	plane,	the	horizontal	plane,	the	slanted
plane	and	the	vertical	plane—then	everything	in	the	landscape	will	fit	into	those
four	planes.	Each	plane	will	catch	the	light	at	a	different	angle	to	create	a
different	value.	John	Carlson	does	a	good	job	of	explaining	this	in	his	book,
Carlson’s	Guide	to	Landscape	Painting	(Dover	Publications,	1973).
Don’t	worry	about	individual	objects.	Focus	instead	on	the	simple	planes	that

create	a	sense	of	light	throughout	the	whole	composition.	If	any	two	planes	have
the	same	value,	then	it	will	flatten	the	canvas,	causing	the	form	to	be	lost.	For
example,	if	the	slanted	plane	of	a	hillside	is	the	same	value	as	the	horizontal
plane	of	a	field,	then	there	will	be	no	sense	of	depth	in	the	painting.
When	you	are	trying	to	decide	on	the	value	of	a	plane,	don’t	make	the	mistake

of	isolating	that	plane	and	just	staring	at	it	because	you	will	always	misinterpret
the	value.	Instead,	look	at	the	plane	or	value	next	to	it	to	get	the	right
relationship	between	the	two	values.	Look	and	compare	in	order	to	achieve	the
right	value.

Como pintores, a menudo nos enamoramos del color: es lo que nos atrae a 
la pintura. Sin embargo, el color no es tan importante como el valor. La razón 
por la que un buen dibujo al carboncillo o grafito funciona sin ningún color es 
porque los valores dentro del dibujo tienen la relación correcta.

Es útil recordar que estás intentando crear la ilusión de profundidad mientras pintas 
sobre una superficie plana. Sin embargo, se puede crear una sensación realista de luz 
y forma con buenas relaciones de valor.

En particular, al pintar un paisaje, la composición debe dividirse en formas o planos 
que capten la luz en diferentes ángulos. Entonces, si tienes cuatro planos en tu 
paisaje (el plano del cielo, el plano horizontal, el plano inclinado y el plano vertical), 
entonces todo en el paisaje encajará en esos cuatro planos. Cada avión captará la luz 
en un ángulo diferente para crear un valor diferente. John Carlson hace un buen 
trabajo al explicar esto en su libro Carlson's Guide to Landscape Painting (Dover 
Publications, 1973).
No te preocupes por objetos individuales. En cambio, concéntrate en los planos 
simples que crean una sensación de luz en toda la composición. Si dos planos tienen 
el mismo valor, el lienzo se aplanará y se perderá la forma. Por ejemplo, si el plano 
inclinado de una ladera tiene el mismo valor que el plano horizontal de un campo, 
entonces no habrá sensación de profundidad en la pintura.
Cuando intentes decidir el valor de un avión, no cometas el error de aislar ese avión y 
simplemente mirarlo porque siempre malinterpretarás el valor. En su lugar, mire el 
plano o valor al lado para obtener la relación correcta entre los dos valores. Mire y 
compare para lograr el valor correcto.-



En	Plein	Air
Phil’s	most	memorable	plein	air	experience	occurred	while	painting	in	West	Texas.	“I	was
shoved	around	by	a	burro,	who	eventually	ate	a	couple	of	tubes	of	my	paint.	The	painting
wasn’t	memorable,	but	the	experience	sure	was.”
It	takes	him	about	three	hours	to	paint	a	small	plein	air	painting	in	the	field.	A	larger	studio

piece	can	take	several	days,	with	Phil	spending	three	hours	a	day	painting.

La experiencia al aire libre más memorable de Phil ocurrió mientras pintaba 
en el oeste de Texas. “Un burro me empujó y finalmente se comió un par de 
tubos de mi pintura. La pintura no fue memorable, pero la experiencia sí lo 
fue”.
Le lleva unas tres horas pintar un pequeño cuadro al aire libre en el campo. 
Una pieza de estudio más grande puede llevar varios días, y Phil pasa tres 
horas al día pintando.

-



GATHERING	WOOD
Phil	Starke
Oil	on	canvas,	30"	×	40"	(76cm	×	102cm)

Compare	Value	Planes	to	See	True	Value
There	are	very	strong	dark	and	light	contrasts	in	this	painting.	Phil	had	to	be	careful	not	to	make	the	darks
too	dark	or	the	lights	too	light.	He	established	the	darkest	darks	in	the	trunks	and	the	slanted	plane	on	the
left,	but	was	careful	not	to	use	the	blackest	black	or	darkest	dark	possible.	This	left	room	to	go	darker	with
small	accents	at	the	end	of	the	painting.
To	see	the	true	value	of	a	plane	or	object,	you	have	to	compare	it	to	another	object	or	plane.	For

example,	in	order	for	Phil	to	see	how	dark	the	large	tree	trunk	was,	he	had	to	compare	it	to	the	white	horse
or	the	yellow	foliage	to	get	the	true	difference	between	the	values.	If	he	had	just	stared	at	the	trunk	without
comparing	it	to	something	else,	he	would	have	painted	it	too	light.

Hay contrastes claros y oscuros muy fuertes en esta pintura. Phil tenía que 
tener cuidado de no oscurecer demasiado las luces ni oscurecer 
demasiado las luces. Estableció los tonos más oscuros en los baúles y el 
plano inclinado a la izquierda, pero tuvo cuidado de no utilizar el negro 
más negro ni el más oscuro posible. Esto dejó espacio para oscurecerse 
con pequeños acentos al final de la pintura.

Para ver el verdadero valor de un avión u objeto, hay que compararlo con 
otro objeto o avión. Por ejemplo, para que Phil pudiera ver cuán oscuro era 
el gran tronco del árbol, tuvo que compararlo con el caballo blanco o el 
follaje amarillo para obtener la verdadera diferencia entre los valores. Si se 
hubiera limitado a mirar el baúl sin compararlo con otra cosa, lo habría 
pintado demasiado claro.

-



ASPEN	WINTER
Phil	Starke
Oil	on	canvas,	30"	×	30"	(76cm	×	76cm)

Push	the	Differences	Between	Dark	and	Light	Values
If	it	is	a	sunny	day,	Phil	will	push	the	value	and	color	temperature	differences	between	the	dark	and	light
masses	in	his	composition.	On	a	cloudy	day,	he	will	keep	it	a	little	more	subtle.Si es un día soleado, Phil resaltará las diferencias de valor y temperatura de 

color entre las masas oscuras y claras en su composición. En un día 
nublado, lo mantendrá un poco más sutil.
=>



SPRING	RAIN
Phil	Starke
Oil	on	canvas,	24"	×	30"	(61cm	×	76cm)

Balance	Foreground	Values	With	Background	Values	to	Achieve	the	Illusion
of	Depth
Phil	had	to	get	the	right	relationship	between	the	foreground	values	and	the	background	values	to	achieve
the	illusion	of	depth	on	a	flat	surface.	The	darks	in	the	foreground	have	to	be	darker	than	the	background	so
that	they	come	forward	on	the	canvas.	The	lighter	the	darks	are	in	the	background,	the	more	they	recede
into	the	distance.	The	same	holds	true	for	the	lights—they	have	to	get	lighter	and	cooler	in	temperature	as
they	recede.

Phil tuvo que conseguir la relación correcta entre los valores de primer plano 
y los valores de fondo para lograr la ilusión de profundidad en una superficie 
plana. Los tonos oscuros en primer plano tienen que ser más oscuros que el 
fondo para que sobresalgan en el lienzo. Cuanto más claros son los oscuros 
del fondo, más se alejan en la distancia. Lo mismo se aplica a las luces: 
tienen que volverse más ligeras y más frías a medida que retroceden.

>



EARLY	WINTER,	COLORADO
Phil	Starke
Oil	on	canvas,	24"	×	30"	(61cm	×	76cm)

Compare	Dark	and	Light	Planes	to	Get	the	Right	Values
To	create	strong	value	plans	you	must	try	and	see	the	landscape	in	terms	of	large	simple	planes	of	dark	and
light	and	get	the	right	value	and	color	temperature	relationships	between	them.	It’s	extremely	important	to
compare	one	shape	or	plane	with	another	to	get	the	right	value.

Para crear planes de valor sólido, debes intentar ver el paisaje en términos 
de grandes planos simples de luz y oscuridad y obtener las relaciones 
correctas de valor y temperatura de color entre ellos. Es extremadamente 
importante comparar una forma o plano con otro para obtener el valor 
correcto.

=>



DEMONSTRATION

Build	Value	in	a	Landscape	Painting	with	an
Impressionist	Approach
An	impressionistic	approach	to	painting	is	based	more	on	seeing	the	landscape	in
terms	of	light,	atmosphere	and	brushwork,	as	opposed	to	being	more	detail-
oriented	like	the	way	a	camera	records	images.	Phil’s	goal	in	painting	landscapes
is	to	use	the	colors	on	his	palette	to	give	the	illusion	of	depth	and	form	on	the
canvas,	and	not	try	to	copy	it	exactly	as	it	appears.	In	this	regard	it	helps	to	have
an	understanding	of	how	to	create	depth	and	the	effects	of	sunlight	and	shadow,
and	how	to	use	brushwork	to	show	form.	Only	then	can	you	try	to	paint	what
you	see.
In	terms	of	values	in	this	painting	demonstration,	you	will	want	to	see	the

clear	difference	in	value	between	the	dark	trees	and	the	white	house.	You	need	to
show	that	contrast	to	achieve	the	suggestion	of	sunlight.	Then	make	sure	the
difference	in	value	between	the	sky	and	the	trees	are	correct,	and	that	the
difference	between	the	trees	and	the	flat	ground	are	correct.

Materials

Surface
canvas

Brushes
nos.	2,	4,	6,	and	8	bristle	flats	or	filberts
no.	8	sable	round
no.	2	acrylic	round

Pigments
Alizarin	Crimson,	Cadmium	Orange	Hue,	Cadmium	Red	Light,	Cadmium	Yellow	Light,	Indian
Red,	Titanium	White,	Ultramarine	Blue,	Yellow	Ochre

Un enfoque impresionista de la pintura se basa más en ver el paisaje en términos 
de luz, atmósfera y pincelada, en lugar de estar más orientado a los detalles, como 
la forma en que una cámara graba imágenes. El objetivo de Phil al pintar paisajes 
es utilizar los colores de su paleta para dar la ilusión de profundidad y forma en el 
lienzo, y no intentar copiarlo exactamente como aparece. En este sentido, es útil 
comprender cómo crear profundidad y los efectos de la luz del sol y las sombras, 
y cómo utilizar la pincelada para mostrar la forma. Sólo entonces podrás intentar 
pintar lo que ves.

En términos de valores en esta demostración de pintura, querrás ver la clara 
diferencia de valor entre los árboles oscuros y la casa blanca. Es necesario 
mostrar ese contraste para lograr la sugerencia de la luz del sol. Luego asegúrese 
de que la diferencia de valor entre el cielo y los árboles sea correcta, y que la 
diferencia entre los árboles y el terreno plano sea correcta.s



Other
medium-sized	palette	knife
paint	thinner
paper	towels

Reference	Photo
Phil	photographed	this	scene	for	the	purposes	of	this	demonstration,	but	he	feels	the	best	way	to	paint	is
from	life.	Photographs	are	a	good	tool,	but	they	don’t	have	to	be	your	only	source	of	information.Phil fotografió esta escena para esta demostración, pero cree que la 

mejor manera de pintar es en vivo. Las fotografías son una buena 
herramienta, pero no tienen por qué ser su única fuente de información.
=>



Preliminary	Sketch
The	purpose	for	the	preliminary	sketch	is	to	work	out	the	composition	and	decide	how	to	arrange	the	large
shapes.	Phil	specifically	searched	for	a	large	shadow	pattern	that	would	hold	the	composition	together.	He
usually	uses	a	4B	or	6B	graphite	pencil	and	sketch	pad	for	his	preliminary	sketches.

El propósito del boceto preliminar es elaborar la composición y decidir cómo 
disponer las formas grandes. Phil buscó específicamente un patrón de 
sombra grande que mantuviera unida la composición. Suele utilizar un lápiz 
de grafito 4B o 6B y un bloc de dibujo para sus bocetos preliminares.
=



STEP	1:	Tone	the	Canvas	and	Block	In	the	Background	Foliage

Use	a	neutral	color	to	cover	the	white	canvas;	this	makes	it	easier	to	see	values	correctly.	A
mixture	of	Ultramarine	Blue	and	Indian	Red	is	a	good	choice.	Apply	the	paint	with	a	no.	8	flat	and
a	lot	of	paint	thinner.	If	it	gets	too	slippery,	wipe	down	the	canvas	to	get	rid	of	any	excess	thinner.
With	a	no.	6	or	8	flat,	scrub	in	the	large	planes	or	areas	of	color.	Do	this	very	loosely.	Use
Ultramarine	Blue	and	Yellow	Ochre	to	block	in	the	trees	and	add	Alizarin	Crimson	to	that	mixture
for	the	shrubs	and	bushes.	Use	Cadmium	Yellow	Light	and	Ultramarine	Blue	for	the	foreground.
Very	little	(if	any)	Titanium	White	should	be	used.	The	goal	here	is	to	get	a	loose	feel	for	the	large
areas	of	color	so	you	can	be	more	careful	with	the	buildings.	The	contrast	of	loose	and	tight	is
important.

Utilice un color neutro para cubrir el lienzo blanco; esto hace que sea más 
fácil ver los valores correctamente. Una mezcla de azul ultramar y rojo indio 
es una buena opción. Aplicar la pintura con un no. 8 planas y mucho 
disolvente de pintura. Si se vuelve demasiado resbaladizo, limpia el lienzo 
para eliminar el exceso de disolvente. Con un no. 6 u 8 planos, frote en los 
planos grandes o áreas de color. Haga esto muy libremente. Use azul 
ultramarino y ocre amarillo para bloquear los árboles y agregue Alizarin 
Crimson a esa mezcla para los arbustos y matorrales. Utilice amarillo cadmio 
claro y azul ultramarino para el primer plano. Se debe utilizar muy poco (si es 
que se utiliza alguno) de blanco titanio. El objetivo aquí es conseguir una 
sensación de libertad en las grandes áreas de color para que puedas tener 
más cuidado con los edificios. El contraste entre lo holgado y lo ajustado es 
importante.

-



STEP	2:	Block	In	the	Buildings	and	Large	Trees

Carefully	block	in	the	buildings	with	a	no.	2	flat.	Use	Ultramarine	Blue	and	Indian	Red.	Keep	it
simple.	Any	excess	detail	at	this	point	will	only	be	covered	up	with	paint.
Begin	blocking	in	large	areas	of	the	trees	with	thicker	paint,	using	a	no.	6	filbert.	It’s	important	to

keep	the	painting	loose	in	these	early	stages.

Bloquee con cuidado los edificios con un no. 2 pisos. Utilice azul ultramar y 
rojo indio. Mantenlo simple. Cualquier exceso de detalle en este punto sólo 
se cubrirá con pintura.
Comience a bloquear áreas grandes de los árboles con pintura más espesa, 
usando una pintura no. 6 avellanas. Es importante mantener la pintura 
suelta en estas primeras etapas.

>



STEP	3:	Begin	Blocking	In	Color

Start	blocking	in	large	areas	of	color	with	thicker	paint.	Paint	the	buildings	with	a	no.	4	filbert.	Use
a	mixture	of	Titanium	White	and	Yellow	Ochre	for	the	house.	Mix	a	warm	gray	for	the	farm
buildings	using	Cadmium	Orange	Hue	and	Titanium	White.	Gradually	add	Ultramarine	Blue	until
the	mixture	turns	to	the	warm	gray	that	best	represents	the	light	on	the	barns.	Keep	in	mind	which
direction	the	light	is	coming	from	and	keep	the	light	areas	thicker	than	the	dark	areas.	Continue
blocking	in	color	for	all	the	large	shapes.

Comience a bloquear grandes áreas de color con pintura más espesa. Pinta los 
edificios con un no. 4 avellanas. Utilice una mezcla de Blanco Titanio y Ocre 
Amarillo para la casa. Mezcle un gris cálido para los edificios de la granja usando 
Cadmio Naranja Hue y Titanio Blanco. Agregue gradualmente azul ultramar hasta 
que la mezcla adquiera el gris cálido que mejor representa la luz de los graneros. 
Tenga en cuenta de qué dirección proviene la luz y mantenga las áreas claras más 
gruesas que las oscuras. Continúe bloqueando colores para todas las formas 
grandes.

=>



STEP	4:	Break	Up	the	Color

Once	you	have	blocked	in	color	for	all	the	large	shapes,	you’ll	need	to	break	up	those	large	areas
with	subtle	color	changes	while	trying	to	keep	the	value	the	same.	In	the	foreground	grass,	use	a
no.	4	or	6	filbert	and	mix	a	variety	of	colors	into	a	yellow	green.	Look	for	different	varieties	of
yellow	and	orange—even	some	red	and	violet—as	long	as	the	values	are	close.	You’ll	need	to	do
the	same	thing	with	the	flat	walls	of	the	buildings—they	need	very	subtle	color	changes	to	make
them	look	atmospheric.

Una vez que haya bloqueado el color de todas las formas grandes, deberá dividir 
esas áreas grandes con cambios de color sutiles mientras intenta mantener el valor 
igual. En el césped de primer plano, utilice un no. 4 o 6 avellanas y mezcle una 
variedad de colores hasta obtener un verde amarillo. Busque diferentes variedades 
de amarillo y naranja, incluso algunas de rojo y violeta, siempre que los valores sean 
similares. Tendrás que hacer lo mismo con las paredes planas de los edificios: 
necesitan cambios de color muy sutiles para que parezcan atmosféricos.

>



STEP	5:	Build	Up	the	Trees	and	Foliage

As	you	break	up	the	color	in	the	trees,	follow	their	form	using	short	and	long	brushstrokes.	Look
for	a	variety	of	colors	and	sky	holes	in	the	trees.	The	sky	holes	create	shape	and	space	in	and
around	the	trees.	Make	sure	you	soften	the	edges	of	the	sky	holes	with	a	clean	brush	so	they
don’t	jump	out	of	the	picture.	Use	a	no.	8	sable	round	on	the	tree	trunks	and	branches	to	capture
their	long	flowing	shape.	For	the	broken	color	in	the	trees,	use	a	subtle	change	in	the	mixtures.
For	the	large	green	trees	on	the	left,	mix	Ultramarine	Blue	and	Cadmium	Yellow	Light	with	a	little
bit	of	Cadmium	Red	Light.	To	break	up	the	color,	mix	the	same	value	but	add	more	blue	or	yellow
or	red.	Also	add	a	little	orange	or	Alizarin	Crimson	to	give	the	trees	a	color	change	but	not	a	value
change.	All	of	the	trees	should	have	some	kind	of	blue-yellow	with	a	little	red.	The	trees	that	look
yellow-green	will	have	more	yellow	than	blue	and	red.	The	trees	that	look	reddish-green	will	have
more	red	than	blue	and	yellow.

A medida que divides el color de los árboles, sigue su forma usando pinceladas 
cortas y largas. Busque una variedad de colores y agujeros en el cielo en los 
árboles. Los agujeros del cielo crean forma y espacio dentro y alrededor de los 
árboles. Asegúrate de suavizar los bordes de los agujeros del cielo con un cepillo 
limpio para que no se salgan de la imagen. Utilice un no. 8 sable redondos en los 
troncos y ramas de los árboles para capturar su forma larga y fluida. Para el color 
roto de los árboles, utilice un cambio sutil en las mezclas. Para los grandes 
árboles verdes de la izquierda, mezcle azul ultramarino y amarillo cadmio claro 
con un poco de rojo cadmio claro. Para dividir el color, mezcle el mismo valor 
pero agregue más azul, amarillo o rojo. También agregue un poco de naranja o 
Alizarin Crimson para darle a los árboles un cambio de color pero no un cambio 
de valor. Todos los árboles deben tener algún tipo de color amarillo azulado con 
un poco de rojo. Los árboles que lucen de color amarillo verdoso tendrán más 
amarillo que azul y rojo. Los árboles que lucen de color verde rojizo tendrán más 
rojo que azul y amarillo.

=>



STEP	6:	Continue	Building	Brushstrokes

Continue	building	brushstrokes.	Follow	the	form	of	the	trees	and	grass.	The	brushstrokes	in	the
grass	should	follow	each	undulating	hill.	Use	no.	4	filberts	with	blues	and	yellows	mixed	with	grays
(Ultramarine	Blue	and	orange)	and	violets	(Ultramarine	Blue	and	Alizarin	Crimson).	Keep	your
brushstrokes	on	the	buildings	vertical	to	enhance	their	shapes.	Use	nos.	2	and	4	filberts	and	keep
your	brush	loaded	with	paint.	Break	up	the	color	of	the	buildings	with	subtle	color	changes	of
blues	and	reds.	Wipe	some	of	the	paint	off	the	brushes	as	you	do	this,	so	that	you	just	effect	the
color	of	the	barns,	but	you	don’t	actually	change	the	color.

Continuar construyendo pinceladas. Sigue la forma de los árboles y la 
hierba. Las pinceladas en la hierba deben seguir cada colina ondulada. 
Utilice no. 4 avellanas con azules y amarillos mezclados con grises (azul 
ultramar y naranja) y violetas (azul ultramar y carmesí alizarina). Mantén tus 
pinceladas en los edificios verticales para realzar sus formas. Utilice los 
núms. 2 y 4 avellanas y mantén tu pincel cargado de pintura. Rompe el color 
de los edificios con sutiles cambios de color en azules y rojos. Limpia un 
poco de pintura de los pinceles mientras haces esto, de modo que solo 
afectes el color de los graneros, pero en realidad no cambies el color.

=>



STEP	7:	Paint	the	Windows	and	Doors

Now	that	all	the	large	shapes	have	the	right	value	and	broken	color,	use	the	smaller	brushes,	a
no.	2	flat	and	a	no.	8	sable	to	paint	the	windows	and	small	darks	and	lights	in	the	buildings	and
trees.	Keep	this	to	a	minimum	though—the	broken	color	you	added	in	step	4	created	a	sense	of
detail	already.	Too	much	more	detail	will	ruin	the	painting.	For	the	windows	and	doors	use
Ultramarine	Blue	and	Cadmium	Orange	Hue	to	create	a	dark	that	has	color	in	it	but	doesn’t	look
like	a	black	hole.

Ahora que todas las formas grandes tienen el valor correcto y el color 
roto, use los pinceles más pequeños, un no. 2 pisos y un no. 8 sable 
para pintar las ventanas y pequeños oscuros y luces en los edificios y 
árboles. Sin embargo, mantén esto al mínimo: el color roto que 
agregaste en el paso 4 ya creó una sensación de detalle. Demasiados 
detalles arruinarán la pintura. Para las ventanas y puertas, use azul 
ultramar y naranja cadmio para crear un tono oscuro que tenga color 
pero que no parezca un agujero negro.

=>



STEP	8:	Build	Up	the	Foreground

With	the	trees	and	the	buildings	finished,	turn	your	focus	to	the	foreground	grass	and	sloping	hill.
Look	for	more	color	changes	in	the	grass	and	for	some	lighter	areas	and	highlights	like	the	pale
yellow	grass	along	the	fence.	Use	Yellow	Ochre,	Titanium	White	and	a	small	amount	of	Alizarin
Crimson	with	nos.	2	and	4	filberts	to	build	up	the	grass.	The	grass	is	tall,	so	pull	the	strokes
upward	and	let	them	blend	into	the	darker	green	grass.	Paint	the	fence	posts	with	a	no.	8	sable
round	and	Titanium	White	and	Yellow	Ochre	to	keep	the	temperature	warm.

Una vez terminados los árboles y los edificios, centre su atención en el 
césped del primer plano y la colina inclinada. Busque más cambios de 
color en el césped y algunas áreas más claras y reflejos como el césped 
amarillo pálido a lo largo de la cerca. Utilice ocre amarillo, blanco titanio y 
una pequeña cantidad de carmesí de alizarina con los núms. 2 y 4 
avellanas para rellenar el césped. La hierba es alta, así que tira los trazos 
hacia arriba y deja que se mezclen con la hierba verde más oscura. Pinte 
los postes de la cerca con un no. 8 sable redondo y Blanco Titanio y Ocre 
Amarillo para mantener la temperatura cálida.

=>



STEP	9:	Paint	the	Sheep

The	sheep	are	not	part	of	the	reference	photo,	but	they	are	a	good	fit	for	adding	interest	to	the
painting.	Since	the	sheep	are	a	light	value	against	the	darker	value	of	the	grass,	block	them	in
with	a	warm	muted	color.	Use	a	no.	2	filbert	with	Yellow	Ochre,	Titanium	White	and	a	touch	of
Ultramarine	Blue,	being	careful	to	just	block	in	a	silhouette	of	the	sheep	and	arrange	them	so	they
keep	the	composition	balanced.

Las ovejas no forman parte de la foto de referencia, pero encajan bien 
para añadir interés a la pintura. Dado que las ovejas son un valor claro 
frente al valor más oscuro de la hierba, bloquéalas con un color cálido y 
apagado. Utilice un no. 2 avellanas con Amarillo Ocre, Blanco Titanio y un 
toque de Azul Ultramar, teniendo cuidado de bloquear solo una silueta de 
las ovejas y ordenarlas de manera que mantengan la composición 
equilibrada.

>



STEP	10:	Build	Values	in	the	Sheep

Use	a	no.	2	acrylic	round	to	simplify	the	shape	of	the	sheep	with	the	three	values	(dark,	light	and
middle	value)	that	you	started	with.	Detail	is	unnecessary	at	this	stage	because	the	sheep	are	not
the	focal	point	in	the	painting,	and	so,	should	be	treated	with	just	strokes	of	value.	Try	and	stay
away	from	outlines.	There	are	no	outlines	in	nature,	just	shapes.

Utilice un no. 2 rondas de acrílico para simplificar la forma de la oveja 
con los tres valores (oscuro, claro y medio) con los que empezaste. Los 
detalles son innecesarios en esta etapa porque las ovejas no son el 
punto focal de la pintura y, por lo tanto, deben tratarse solo con trazos de 
valor. Intente mantenerse alejado de los contornos. En la naturaleza no 
hay contornos, sólo formas.

=>



MORNING	IN	OCTOBER
Phil	Starke
Oil	on	canvas,	12"	×	16"	(30cm	×	41cm)

STEP	11:	Adjust	Edges	to	Finish

Look	at	the	edges	of	the	trees,	buildings,	grass,	etc.	Decide	whether	the	edges	need	to	be	softer
or	harder.	Use	a	clean	brush	to	pull	out	the	softer	edges	and	paint	into	an	area	to	create	a	hard
edge.

To	learn	more	about	Phil	Starke,	his	art,	classes	and	more,	visit:

PHILSTARKE.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

Mire los bordes de los árboles, edificios, césped, etc. Decida si los bordes 
deben ser más suaves o más duros. Use un pincel limpio para sacar los 
bordes más suaves y pinte en un área para crear un borde duro.=>



CHAPTER	10

Movement	with	George	Gallo

WOODS	AT	SUNSET
George	Gallo
Oil	on	canvas,	22"	×	28"	(56cm	×	71cm)

“If	you	hear	a	voice	inside	you	say,	‘You	cannot	paint,’	then	by	all	means	paint,	and	that	voice
will	be	silenced.”
—Vincent	Van	Gogh



About	George	Gallo

George	Gallo

In	addition	to	being	one	of	today’s	great	master	painters,	George	Gallo	is	also	a
screenwriter,	director	and	producer.	He	has	enjoyed	painting	since	his	childhood.
While	in	junior	high,	he	discovered	a	building	next	to	his	school	where	paintings

Además de ser uno de los grandes maestros pintores de la actualidad, 
George Gallo es también guionista, director y productor. Le gusta pintar 
desde su infancia. Mientras estaba en la secundaria, descubrió un edificio al 
lado de su escuela donde pinturas de maestros antiguos y modernos se 
convertían en impresiones para el mercado masivo. “No puedo expresar el 
impacto que esto tuvo en mí. Dos empleados muy amables me dejaron pasar 
allí innumerables tardes estudiando cuadros. Fue allí, al ver esas pinturas al 
óleo de cerca, donde desarrollé el amor por la textura de la pintura”.

>



by	both	old	and	modern	masters	were	made	into	prints	for	the	mass	market.	“I
can’t	tell	you	the	impact	this	had	on	me.	Two	very	kind	employees	let	me	spend
countless	afternoons	there	studying	paintings.	It	was	there,	seeing	those	oil
paintings	up	close,	that	I	developed	a	love	for	the	texture	of	paint.”
George	studied	art	at	Manhattanville	College	outside	of	New	York	City	but

only	attended	two	semesters.	“There	were	several	good	teachers	there,	but	the
school	had	a	tendency	to	lean	towards	modernism,	which	I	wasn’t	very
interested	in.	I	was	hungry	to	focus	on	landscape	painting,	which	led	to	me
leaving	college	early.”
George	began	making	trips	into	the	city	on	a	regular	basis.	He	wandered	into

an	art	gallery	one	afternoon	where	a	salesman	introduced	him	to	the	work	of	the
Pennsylvania	Impressionists.	“Edward	Redfield’s	large,	dynamic	snow	scenes
filled	with	huge	smacks	of	paint	were	the	most	amazing	canvases	I	had	ever
seen.”
Around	that	same	time,	he	met	landscape	painter,	George	Cherepov.	“He	and	I

became	fast	friends.	We	would	visit	places	armed	with	our	sketch	boxes.
Cherepov	would	scold	me,	saying	that	my	clouds	looked	like	flying	rocks—that
everything	reflected	the	sky,	and	that	I	just	wasn’t	looking	hard	enough.”
Another	of	George’s	mentors	was	Aureillo	Yammerino.	“He	was	a	modernist

but	was	also	classically	trained.	He	kept	talking	about	design	and	how	it	was	the
most	important	thing	in	any	work	of	art.	I	would	nod	a	lot,	but	had	no	idea	what
he	was	talking	about.	He	kept	drilling	into	my	head	that	the	placement	of	shapes
was	the	most	important	thing.	He	was	completely	correct.”
After	moving	to	Los	Angeles	to	pursue	a	screen	writing	and	directing	career,

George	shied	away	from	painting	for	nearly	eight	years.	He	wrote	and	directed
Local	Color,	a	film	about	an	aspiring	young	artist	who	befriends	an	elderly
Russian	master.	It	wasn’t	until	after	the	success	of	his	screenplay,	Midnight	Run,
that	he	picked	up	the	brushes	and	paint	again.
Fate	stepped	in	when	actor	John	Ashton	told	George	that	his	neighbor	was	an

artist.	“He’s	supposed	to	be	pretty	good.	His	name	is	Richard	Schmid,”	said

George estudió arte en Manhattanville College en las afueras de la ciudad de Nueva 
York, pero solo asistió dos semestres. “Había varios buenos profesores allí, pero la 
escuela tenía una tendencia a inclinarse hacia el modernismo, lo que a mí no me 
interesaba mucho. Tenía hambre de centrarme en la pintura de paisajes, lo que me 
llevó a dejar la universidad temprano”.

George empezó a hacer viajes a la ciudad con regularidad. Una tarde entró en una 
galería de arte donde un vendedor le presentó el trabajo de los impresionistas de 
Pensilvania. "Las grandes y dinámicas escenas de nieve de Edward Redfield, llenas de 
enormes manchas de pintura, eran los lienzos más sorprendentes que jamás había 
visto".

Por esa misma época, conoció al pintor paisajista George Cherepov. “Él y yo nos 
hicimos amigos rápidamente. Visitaríamos lugares armados con nuestras cajas de 
bocetos. Cherepov me regañaba, diciendo que mis nubes parecían rocas voladoras, 
que todo reflejaba el cielo y que simplemente no estaba mirando lo suficiente”.

Otro de los mentores de George fue Aureillo Yammerino. “Era un modernista pero 
también tenía una formación clásica. Siguió hablando del diseño y de cómo era lo más 
importante en cualquier obra de arte. Yo asentía mucho, pero no tenía idea de qué 
estaba hablando. Siguió inculcándome en la cabeza que la ubicación de las formas 
era lo más importante. Tenía toda la razón”.

Después de mudarse a Los Ángeles para seguir una carrera como guionista y director, 
George evitó la pintura durante casi ocho años. Escribió y dirigió Local Color, una 
película sobre un joven aspirante a artista que se hace amigo de un anciano maestro 
ruso. No fue hasta después del éxito de su guión, Midnight Run, que cogió los 
pinceles y volvió a pintar.

El destino intervino cuando el actor John Ashton le dijo a George que su vecino era 
artista. “Se supone que es bastante bueno. Su nombre es Richard Schmid”, dijo 
Aston.-



Ashton.	After	Gallo	picked	his	jaw	up	from	the	ground,	he	asked	if	Ashton
would	introduce	him	to	Schmid.	“Richard	and	I	became	friends	via	telephone
and	letters.	I	sent	him	several	transparencies	of	my	work,	and	he	sent	me	back
beautifully	detailed	critiques	on	how	to	improve	my	color,	value,	edges	and
design.	It	had	a	major	impact	on	my	work	and	got	me	thinking	in	entirely	new
directions.”
George	knows	of	no	better	way	to	cleanse	the	soul	than	painting	plein	air

landscapes.	“Nature	is	what	it	is.	I	am	in	awe	of	the	sheer	unyielding	natural
beauty	of	what	lies	around	us.	It	is	impossible	for	me	to	stand	before	a	mountain
and	not	be	completely	aware	of	my	mortality.	It	will	be	here	long	after	I	am
gone,	but	at	the	moment	in	time	that	we	meet,	I	feel	the	need	to	not	only
recognize	its	beauty,	but	let	others	know	that	I	tipped	my	hat	to	its	glory.”
George	is	represented	by	American	Legacy	Fine	Arts,	Pasadena,	California;

Bucks	County	Gallery	of	Fine	Art,	New	Hope,	Pennsylvania;	George	Stern	Fine
Arts,	West	Hollywood,	California;	Lois	Wagner	Fine	Arts,	New	York	City;
Newman	Galleries,	Philadelphia;	The	Bluebird	Gallery,	Laguna	Beach,
California;	Paderewski	Gallery,	Beaver	Creek,	Colorado,	and	Seaside	Gallery,
Pismo	Beach,	California.

Después de que Gallo levantó la mandíbula del suelo, preguntó si Ashton le 
presentaría a Schmid. “Richard y yo nos hicimos amigos por teléfono y cartas. Le 
envié varias transparencias de mi trabajo y él me envió críticas bellamente 
detalladas sobre cómo mejorar mi color, valor, bordes y diseño. Tuvo un gran 
impacto en mi trabajo y me hizo pensar en direcciones completamente nuevas”.

George no conoce mejor manera de limpiar el alma que pintar paisajes al aire libre. 
“La naturaleza es lo que es. Estoy asombrado por la pura e inquebrantable belleza 
natural de lo que nos rodea. Es imposible para mí estar frente a una montaña y no 
ser completamente consciente de mi mortalidad. Estará aquí mucho después de 
que yo me haya ido, pero en el momento en que nos encontramos, siento la 
necesidad no solo de reconocer su belleza, sino de hacerles saber a los demás que 
me incliné hacia su gloria”.

George está representado por American Legacy Fine Arts, Pasadena, California; 
Galería de Bellas Artes del Condado de Bucks, New Hope, Pensilvania; Bellas Artes 
de George Stern, West Hollywood, California; Bellas Artes Lois Wagner, Nueva York; 
Galerías Newman, Filadelfia; La Galería Bluebird, Laguna Beach, California; Galería 
Paderewski, Beaver Creek, Colorado y Seaside Gallery, Pismo Beach, California.=



On	Movement
Whenever	you	see	something	that	moves	you	to	paint,	you	should	feel
excitement	building	up	within	you.	That	energy	and	enthusiasm	should	find	its
way	into	the	entire	practice	of	creating	your	painting—and	it	should	be	the	basis
of	the	painting	itself.
One	sure	way	of	creating	excitement	in	a	painting	is	to	create	a	strong	sense	of

movement	in	the	piece.	This	will	help	lead	the	viewer’s	eye	through	the
composition.	Eye	movement	can	be	achieved	in	a	variety	of	ways.

CONNECTING	SHAPES

Connecting	the	darks	in	a	subject	is	one	way	to	create	a	sense	of	movement.
Connecting	the	lights	is	another.	For	example,	the	long	shadows	of	trees	in	the
evening	can	stretch	across	your	canvas	and	be	used	as	a	device	to	connect	the
other	shapes	in	the	composition.

JUXTAPOSING	COLOR

Eye	movement	can	be	created	by	the	juxtaposition	of	colors,	generally	by	using
the	interaction	of	your	three	secondary	colors—green,	purple	and	orange.	Smart
use	of	these	colors	coupled	with	a	dynamic	design	is	a	surefire	way	to	achieve
movement	in	a	painting.

COLOR	VIBRATIONS

Look	for	color	vibrations	inside	of	objects.	A	white	house	hit	with	direct	sunlight
will	be	pretty	much	any	color	but	white.	It	will	have	both	the	warm	colors	of	the
sun	and	the	cool	colors	of	the	sky	mixed	into	it.	Finding	those	similar	hues	in	the
rest	of	the	painting	is	another	great	way	to	get	the	viewer’s	eye	to	move.

Siempre que veas algo que te impulse a pintar, deberías sentir que la 
emoción crece en tu interior. Esa energía y entusiasmo deberían 
encontrar su camino en toda la práctica de crear su pintura y deberían 
ser la base de la pintura misma.

Una forma segura de crear emoción en una pintura es crear una fuerte 
sensación de movimiento en la pieza. Esto ayudará a guiar la mirada del 
espectador a través de la composición. El movimiento ocular se puede 
lograr de diversas formas.

Conectar los tonos oscuros de un sujeto es una forma de crear una 
sensación de movimiento. Conectar las luces es otra. Por ejemplo, las 
largas sombras de los árboles por la noche pueden extenderse a lo largo 
del lienzo y usarse como un dispositivo para conectar las otras formas 
de la composición.

El movimiento ocular se puede crear mediante la yuxtaposición de colores, 
generalmente mediante la interacción de los tres colores secundarios: verde, 
morado y naranja. El uso inteligente de estos colores junto con un diseño 
dinámico es una forma segura de lograr movimiento en una pintura.

Busque vibraciones de color dentro de los objetos. Una casa blanca que 
reciba luz solar directa será de prácticamente cualquier color menos el 
blanco. Tendrá mezclados los colores cálidos del sol y los colores fríos del 
cielo. Encontrar esos tonos similares en el resto de la pintura es otra 
excelente manera de hacer que la vista del espectador se mueva.

-



LINE

Line	is	also	a	very	important	tool	to	get	the	eye	to	move	across	a	painting.	The
shape	of	a	road	or	path	or	a	river	or	a	stream	are	wonderful	compositional
devices	to	pull	in	the	viewer’s	eye	and	get	it	moving	throughout	a	painting.

TEXTURE

The	texture	of	oil	paint	itself	can	also	be	used	as	a	fun	way	to	make	the	viewer’s
eye	move	through	a	painting.	Fluid	strokes,	rapid	strokes	and	even	repetitious
strokes	add	variety	and	excitement,	as	well	as	creating	a	sense	of	direction	inside
of	a	composition.

A	CIRCLE	PATTERN

A	good	painting	has	to	have	a	sound	design.	This	is	achieved	by	taking	what	you
see	and	putting	it	down	in	an	arrangement	that	is	pleasing,	dynamic	and	clear.
The	shapes	have	to	complement	one	another	and	connect	in	a	way	that	causes
the	eye	to	take	something	in	(the	focal	point),	and	then	begin	to	move	all	over
the	canvas,	finding	new	wonders	and	pleasures	for	the	senses	without	competing
with	the	main	subject.	Older	painters	would	refer	to	this	as	a	circle	pattern.
The	idea	of	a	circle	pattern	can	best	be	described	like	this:	Picture	a	group	of

trees	that	rise	up	and	connect	to	the	sky.	There	the	trees	meet	with	clouds	that
have	shapes	that	lead	the	eye	across	the	canvas	over	to	another	tree	line.	That
tree	line	leads	the	eye	by	following	the	trunks	down	to	the	grass	where	a	fallen
tree	lies.	The	fallen	tree	leads	the	eye	across	the	grass	and	into	the	river.	The
fallen	tree	connects	to	the	opposite	shoreline	where	it	meets	with	a	shadow	that
leads	the	eye	back	to	the	original	group	of	trees.

La línea también es una herramienta muy importante para lograr que la vista 
se mueva a través de una pintura. La forma de una carretera, un sendero, un 
río o un arroyo son recursos compositivos maravillosos para atraer la 
atención del espectador y hacer que se mueva a lo largo de una pintura.

La textura de la pintura al óleo también se puede utilizar como una forma 
divertida de hacer que el ojo del espectador se mueva a través de una 
pintura. Los trazos fluidos, rápidos e incluso repetitivos añaden variedad 
y emoción, además de crear una sensación de dirección dentro de una 
composición.

Una buena pintura tiene que tener un diseño sonoro. Esto se logra tomando lo 
que ves y poniéndolo en un arreglo que sea agradable, dinámico y claro. Las 
formas tienen que complementarse entre sí y conectarse de manera que el ojo 
capte algo (el punto focal) y luego comience a moverse por todo el lienzo, 
encontrando nuevas maravillas y placeres para los sentidos sin competir con el 
tema principal. . Los pintores mayores se referirían a esto como un patrón 
circular.
La idea de un patrón circular se puede describir mejor así: imagina un grupo de 
árboles que se elevan y se conectan con el cielo. Allí los árboles se encuentran 
con nubes que tienen formas que llevan la vista a través del lienzo hasta otra 
línea de árboles. Esa línea de árboles guía la vista siguiendo los troncos hasta la 
hierba donde yace un árbol caído. El árbol caído guía la mirada a través de la 
hierba y hacia el río. El árbol caído se conecta con la costa opuesta donde se 
encuentra con una sombra que devuelve la vista al grupo original de árboles.

·
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When	to	Stop
A	question	George	often	gets	asked	is	how	he	knows	when	a	painting	is	finished.	“The	answer
is	that	I’m	not	completely	sure.	One	has	to	resist	the	impulse	to	keep	adding	‘just	one	more
thing	to	make	it	perfect.’	There	is	an	old	expression	that	it	takes	two	people	to	paint	a	painting
—one	person	to	paint	it	and	another	person	to	knock	him	out	before	he	ruins	it.	An	artist	has
to	be	both	of	those	people.	When	I	have	said	what	I	set	out	to	say,	I	force	myself	to	quit.”

Una pregunta que a menudo le hacen a George es cómo sabe cuándo 
está terminado un cuadro. “La respuesta es que no estoy completamente 
seguro. Uno tiene que resistir el impulso de seguir añadiendo "sólo una 
cosa más para hacerlo perfecto". Hay una vieja expresión que dice que se 
necesitan dos personas para pintar un cuadro: una persona para pintarlo 
y otra para noquearlo antes de que se arruine. él. Un artista tiene que ser 
ambas personas. Cuando he dicho lo que me propuse decir, me obligo a 
dejarlo”.

#



SPRINGTIME
George	Gallo
Oil	on	canvas,	30"	×	36"	(76cm	×	91cm)

Connecting	Elements	Create	Movement
Here	the	trees	act	as	a	connecting	element	and	lead	the	eye	up	and	down.	The	shape	of	the	foreground	leads
the	eye	across	and	back	up	to	the	right,	creating	movement	in	a	circle	pattern.Aquí los árboles actúan como elemento de conexión y guían la mirada hacia 

arriba y hacia abajo. La forma del primer plano lleva la mirada hacia la 
derecha y hacia atrás, creando movimiento en un patrón circular.>



THE	RIVER	IN	WINTER
George	Gallo
Oil	on	canvas,	24"	×	42"	(61cm	×	107cm)

Classic	Circle	Pattern
The	eye	goes	to	the	main	group	of	trees	on	the	right,	then	follows	the	main	branch	over	to	the	secondary
group	of	trees.	The	eye	is	led	down	the	secondary	group	over	to	the	foreground	shadows	and	back	over	to
the	main	group	of	trees.

El ojo se dirige al grupo principal de árboles a la derecha, luego sigue la 
rama principal hasta el grupo secundario de árboles. La mirada se dirige 
por el grupo secundario hasta las sombras del primer plano y de regreso al 
grupo principal de árboles.

=>



UNDER	THE	BRIDGE
George	Gallo
Oil	on	canvas,	24"	×	36"	(61cm	×	91cm)

Color	and	Movement
Color	also	creates	movement.	Here,	the	eye	goes	to	the	splash	of	yellow,	then	follows	the	white	birch	trees
up	and	over	to	the	dark	underside	of	the	bridge.	The	figures,	which	are	the	main	focal	point,	are	dark
against	light.

El color también crea movimiento. Aquí, la vista se dirige al toque amarillo, 
luego sigue los abedules blancos hacia la parte inferior oscura del puente. 
Las figuras, que son el punto focal principal, son oscuras contra la luz.
=>



COPAKE,	NEW	YORK
George	Gallo
Oil	on	canvas,	24"	×	36"	(61cm	×	91cm)

Use	Directional	Lines	to	Create	Movement
Lines	create	movement.	Everything	subtly	points	to	the	figure.



PETER	STRAUSS	RANCH,	MALIBU	(AUTUMN)
George	Gallo
Oil	on	canvas,	30"	×	48"	(76cm	×	122cm)

Convey	Movement	with	Brushstrokes
Brushstrokes	can	create	great	movement.	Here,	a	series	of	vertical,	horizontal	and	diagonal	strokes	create
the	feeling	of	wind	and	energy.Las pinceladas pueden crear un gran movimiento. Aquí, una serie de trazos 
verticales, horizontales y diagonales crean la sensación de viento y energía.=>



DEMONSTRATION

Paint	a	Landscape	with	a	Sense	of	Movement
Follow	the	steps	as	George	Gallo	shows	how	to	paint	a	landscape	with	a	sense	of
movement	in	the	style	of	the	Pennsylvania	Impressionists.	Like	the	French
Impressionists,	the	Pennsylvania	Impressionists	painted	en	plein	air	and	focused
on	capturing	the	qualities	of	color	and	light.

Materials

Surface
stretched	oil-primed	linen

Brushes
no.	6	filbert
nos.	0	and	2	riggers	 ⁄ "	(6mm)	and	 ⁄ "	(10mm)	daggers

Pigments
Alizarin	Crimson,	Cadmium	Lemon	Yellow,	Cadmium	Orange,	Cadmium	Red	Deep,	Cadmium
Yellow	Deep,	Ivory	Black,	Phthalo	Blue,	Titanium	White,	Ultramarine	Blue

Other
odorless	mineral	spirits	palette	knife

1 4 3 8

Siga los pasos mientras George Gallo muestra cómo pintar un paisaje con una 
sensación de movimiento al estilo de los impresionistas de Pensilvania. Al igual 
que los impresionistas franceses, los impresionistas de Pensilvania pintaron al 
aire libre y se centraron en capturar las cualidades del color y la luz.=>



Reference	Photo
George	photographed	this	scene	for	use	in	this	step-by-step	demo.	He	usually	creates	his	paintings
outdoors,	from	life.

George fotografió esta escena para usarla en esta demostración 
paso a paso. Suele crear sus cuadros al aire libre, a partir del 
natural.



Preliminary	Sketch
The	best	way	to	create	a	good	composition	is	by	working	it	out	on	paper	first.	Arrange	the	big	shapes,	and
forget	about	the	details.

Pennsylvania	Impressionists
One	of	the	best	known	colonies	of	the	Pennsylvania	Impressionists	was	located	on	the	banks
of	the	Delaware	River	in	Bucks	County,	Pennsylvania.	Many	distinctive	artists	emerged	from
this	Movement,	including	Daniel	Garber,	Edward	Redfield,	John	Fulton	Folinsbee,	George
Sotter	and	William	Lathrop.

Una de las colonias más conocidas de los impresionistas de Pensilvania estaba 
ubicada a orillas del río Delaware en el condado de Bucks, Pensilvania. Muchos 
artistas distintivos surgieron de este movimiento, incluidos Daniel Garber, Edward 
Redfield, John Fulton Folinsbee, George Sotter y William Lathrop.

La mejor manera de crear una buena composición es elaborarla primero en 
papel. Organiza las formas grandes y olvídate de los detalles.=



STEP	1:	Block	In	the	Focal	Point

If	you	create	a	well-composed	painting,	then	your	painting	is	nearly	half	finished.	No	matter	how
beautiful	the	technique,	the	colors,	or	the	drawing,	it	is	all	for	nothing	if	it	hangs	on	a	poorly
constructed	composition.	Here	the	tree	that	is	left	of	center	is	the	main	focal	point.	Getting	the
placement	of	the	tree	correct	is	the	most	important	element	of	this	painting.	Start	by	brushing	in
the	composition	using	a	 ⁄ "	(6mm)	dagger	and	a	mixture	of	Ultramarine	Blue	and	Alizarin
Crimson.	(Start	with	cool	colors	for	paintings	that	will	eventually	have	lots	of	warm	light.)

1 4

Si creas una pintura bien compuesta, entonces tu pintura estará casi a medio 
terminar. Por muy bella que sea la técnica, los colores o el dibujo, de nada sirve si 
pende de una composición mal construida. Aquí el árbol que queda a la izquierda 
del centro es el punto focal principal. Acertar con la ubicación del árbol es el 
elemento más importante de esta pintura. Comience aplicando la composición con 
una brocha usando una daga de 6 mm (1⁄4") y una mezcla de azul ultramar y 
carmesí de alizarina. (Comience con colores fríos para pinturas que eventualmente 
tendrán mucha luz cálida).

=>



STEP	2:	Finish	Laying	In	the	Composition

Widen	the	road.	Keep	it	dramatic.	Suggest	the	branches	of	the	main	tree	and	the	tree	line	to	the
right.	Indicate	the	lines	of	the	distant	hillside.	Use	a	 ⁄ "	(6mm)	dagger	and	a	mix	of	Ultramarine
Blue	and	Alizarin	Crimson	diluted	with	odorless	mineral	spirits	for	this.	See	everything	as	part	of
one	big	design	and	not	separate	elements.	Are	they	helping	the	main	focal	point	or	distracting
from	it?	Simplify	it	or	eliminate	what	is	not	needed.

1 4Ampliar el camino. Mantenlo dramático. Sugiera las ramas del árbol principal 
y la línea de árboles a la derecha. Señala las líneas de la ladera lejana. Utilice 
una daga de 1⁄4" (6 mm) y una mezcla de azul ultramar y carmesí de 
alizarina diluidos con alcoholes minerales inodoros para esto. Vea todo 
como parte de un gran diseño y no como elementos separados. ¿Están 
ayudando al punto focal principal o distrayendo la atención? Simplificarlo o 
eliminar lo que no sea necesario.

=>



STEP	3:	Paint	the	Sky

Remember	that	in	landscape	painting	the	sky	is	always	the	father	of	the	painting.	Some	versions
of	it	will	be	in	every	other	color—this	is	how	to	achieve	harmony.	Paint	the	sky	with	a	no.	6	filbert
and	mixtures	of	Titanium	White,	Ultramarine	Blue	and	Alizarin	Crimson	along	with	touches	of
Cadmium	Red	Deep	and	Cadmium	Orange.	You	can	even	include	a	few	flecks	of	Cadmium
Yellow	Deep	in	the	warmer	areas.	The	combination	of	Ultramarine	Blue,	Alizarin	Crimson	and
Cadmium	Orange	create	the	more	neutral	areas	of	the	sky.

Recuerda que en la pintura de paisaje el cielo es siempre el padre del 
cuadro. Algunas versiones estarán en cualquier otro color; así es como se 
logra la armonía. Pinta el cielo con un no. 6 avellanas y mezclas de Blanco 
Titanio, Azul Ultramarino y Crimson Alizarina junto con toques de Rojo 
Cadmio Profundo y Naranja Cadmio. Incluso puedes incluir algunas motas 
de Cadmium Yellow Deep en las zonas más cálidas. La combinación de 
azul ultramar, carmesí alizarina y naranja cadmio crea áreas más neutrales 
del cielo.

-



STEP	4:	Paint	the	Distant	Hillside

Paint	the	distant	hillside	with	a	mixture	of	Phthalo	Blue	and	Cadmium	Red	Deep	using	a	 ⁄ "
(6mm)	dagger.	The	blue/red	combination	creates	a	neutralized	green	and	causes	it	to	lay	back,
feeling	distant.	Add	a	bit	of	Titanium	White	to	add	to	the	feeling	of	distance.	Remember	that	the	air
on	a	day	like	this	is	thick	with	moisture.	Therefore,	the	previously	mixed	sky	color	should	also	be
used	to	highlight	the	distant	hillside.

1 4

Pinte la ladera distante con una mezcla de Phthalo Blue y Cadmium Red Deep 
usando una daga de 1⁄4" (6 mm). La combinación azul/rojo crea un verde 
neutralizado y hace que se recueste, sintiéndose distante. Agregue un poco de 
Titanium White para aumentar la sensación de distancia, recuerde que el aire en 
un día como este está cargado de humedad, por lo que el color del cielo 
previamente mezclado también debe usarse para resaltar la ladera lejana.
=>



STEP	5:	Paint	the	Leaves

Paint	in	the	warm	tones	of	the	autumn	leaves.	Use	a	 ⁄ "	(6mm)	dagger	and	lots	of	paint,	working
various	combinations	of	Cadmium	Red	Deep,	Cadmium	Orange	and	Cadmium	Yellow	Deep.	Use
occasional	bits	of	your	sky	color	here	to	create	harmony.	Work	in	your	dark	masses	behind	the
main	tree	using	Ultramarine	Blue	and	Alizarin	Crimson.	Lighter	areas	should	be	done	with
Ultramarine	Blue	and	Cadmium	Red	Deep.	This	is	all	harmonious	because	these	are	variations	of
the	same	color	combinations	that	were	used	for	the	sky.	This	isn’t	a	trick.	This	is	what	happens	in
nature.

1 4

Pinte con los tonos cálidos de las hojas de otoño. Use una daga de 1⁄4" (6 mm) y 
mucha pintura, trabajando varias combinaciones de Rojo Cadmio Profundo, Naranja 
Cadmio y Amarillo Cadmio Profundo. Use trozos ocasionales de su color cielo aquí 
para crear armonía. Trabaja en tus masas oscuras detrás del color principal. árbol 
usando Azul Ultramarino y Carmesí Alizarina. Las áreas más claras se deben hacer 
con Azul Ultramarino y Rojo Cadmio Profundo. Todo esto es armonioso porque son 
variaciones de las mismas combinaciones de colores que se usaron para el cielo. 
Esto no es un truco. Esto es lo que sucede en la naturaleza.

=>



STEP	6:	Add	Texture	and	Highlights

Use	a	 ⁄ "	(6mm)	dagger	to	suggest	textures	with	the	paint.	Add	variety	by	using	different
brushstrokes	to	suggest	shifts	in	texture,	value	and	color	temperature.	Use	heavy	paint
application	and	descriptive	strokes.	Staccato	strokes	should	be	used	to	depict	the	leaves,	and
long	strokes	to	describe	the	bark	of	the	tree.	Use	a	 ⁄ "	(10mm)	dagger	with	Cadmium	Lemon
Yellow	and	bits	of	the	sky	color	to	suggest	highlights	on	the	leaves.

1 4

3 8

Utilice una daga de 1⁄4" (6 mm) para sugerir texturas con la pintura. Agregue 
variedad utilizando diferentes pinceladas para sugerir cambios en la textura, el 
valor y la temperatura del color. Utilice una aplicación de pintura intensa y trazos 
descriptivos. Se deben utilizar trazos entrecortados para representar el hojas y 
trazos largos para describir la corteza del árbol. Utilice una daga de 3⁄8" (10 mm) 
con amarillo limón cadmio y trozos del color cielo para sugerir reflejos en las 
hojas.#



STEP	7:	Build	Up	the	Focal	Point

Lay	in	more	of	the	background	and	build	up	the	focal	point,	which	is	the	tree.	The	tree	should	be	a
cool	gray	leaning	towards	purple.	Mix	Alizarin	Crimson,	Ultramarine	Blue,	Cadmium	Red	Deep
(for	more	neutral	areas)	and	Titanium	White	and	apply	with	a	 ⁄ "	(6mm)	dagger.	Add	in	a	few	bits
of	the	sky	color	here	and	there	with	the	edge	of	a	palette	knife	to	hold	it	all	together.

1 4

Coloque más fondo y construya el punto focal, que es el árbol. El árbol 
debe ser de un gris frío con tendencia al violeta. Mezcle Alizarin Crimson, 
Ultramarine Blue, Cadmium Red Deep (para áreas más neutras) y 
Titanium White y aplíquelo con una daga de 1⁄4" (6 mm). Agregue 
algunos trozos del color cielo aquí y allá con el borde de una paleta. 
cuchillo para sujetarlo todo junto.=>



STEP	8:	Create	More	Texture

Use	the	texture	of	the	paint	to	suggest	the	direction	of	things.	Paint	the	bark	using	vertical	strokes
with	a	 ⁄ "	(6mm)	dagger	and	a	mix	of	Ultramarine	Blue	and	Titanium	White.	Paint	the	leaves
using	horizontal	strokes	with	a	 ⁄ "	(10mm)	dagger	and	Cadmium	Orange	and	Cadmium	Red
Deep.	This	will	help	create	excitement	and	variety	in	the	painting.

1 4
3 8

Usa la textura de la pintura para sugerir la dirección de las cosas. Pinte la 
corteza con trazos verticales con una daga de 1⁄4" (6 mm) y una mezcla de 
azul ultramar y blanco titanio. Pinte las hojas con trazos horizontales con una 
daga de 3⁄8" (10 mm) y naranja cadmio y rojo cadmio intenso. Esto ayudará a 
crear emoción y variedad en la pintura.>



STEP	9:	Finish	the	Background

Continue	finishing	up	the	background,	switching	between	 ⁄ "	(6mm)	and	 ⁄ "	(10mm)	daggers
using	combinations	of	purple	and	green.	To	get	the	purple	tones,	use	Ultramarine	Blue	and
Alizarin	Crimson.	To	get	the	darker	green	tones,	use	Phthalo	Blue,	Cadmium	Orange	and	just	a
touch	of	Cadmium	Red	Deep.	Suggest	green	pines	in	the	background	to	echo	the	lighter	greens
of	the	distant	hillside.	Mix	Phthalo	Blue,	Cadmium	Yellow	Deep	and	Cadmium	Red	Deep	to
neutralize	the	darker	greens.

1 4 3 8Continúe terminando el fondo, cambiando entre dagas de 1⁄4" (6 mm) y 3⁄8" 
(10 mm) usando combinaciones de morado y verde. Para conseguir los tonos 
morados, utiliza Ultramarine Blue y Alizarin Crimson. Para obtener los tonos 
verdes más oscuros, use Phthalo Blue, Cadmium Orange y solo un toque de 
Cadmium Red Deep. Sugiera pinos verdes en el fondo para hacer eco de los 
verdes más claros de la ladera distante. Mezcle Phthalo Blue, Cadmium Yellow 
Deep y Cadmium Red Deep para neutralizar los verdes más oscuros.
=>>>



STEP	10:	Paint	the	Road

Paint	the	road	a	cool	neutral	with	lots	of	purple	tones	using	a	mix	of	Ultramarine	Blue,	Alizarin
Crimson	and	a	touch	of	Titanium	White.	Keep	it	loose	and	suggestive.	Don’t	add	so	much	to	it	that
it	begins	to	compete	with	the	main	focal	point.	Add	a	few	lines	in	the	road	with	nos.	0	and	2
riggers	and	a	mix	of	Ultramarine	Blue	and	Alizarin	Crimson	to	suggest	the	feeling	that	the	road
has	been	traveled.	This	is	also	a	great	device	to	help	lead	the	viewer’s	eye	into	the	painting.

Pinta la carretera en un tono neutro fresco con muchos tonos morados usando 
una mezcla de Azul Ultramarino, Carmesí Alizarina y un toque de Blanco 
Titanio. Mantenlo suelto y sugerente. No le agregues tanto que comience a 
competir con el punto focal principal. Agregue algunas líneas en el camino con 
los números. 0 y 2 aparejadores y una mezcla de Ultramarine Blue y Alizarin 
Crimson para sugerir la sensación de que el camino ya está recorrido. Este 
también es un gran dispositivo para ayudar a dirigir la atención del espectador 
hacia la pintura.

=>



AUTUMN	ON	RIVER	ROAD

George	Gallo
Oil	on	linen,	24"	×	36"	(61cm	×	91cm)

STEP	11:	Add	Finishing	Touches

Look	for	places	where	you	can	create	harmony.	Add	warm	notes	to	the	cool	road	with	a	no.	0
rigger	and	Cadmium	Lemon	Yellow	and	Cadmium	Orange.	Suggest	scattered	leaves	here	and
there.	Add	a	few	branches	to	the	tree	to	pull	the	composition	together.	Use	a	 ⁄ "	(6mm)	dagger	to
sharpen	various	edges	throughout	the	piece.	Paint	in	the	fence	with	a	no.	0	rigger	and	Titanium
White,	Ultramarine	Blue	and	Alizarin	Crimson.

To	learn	more	about	George	Gallo,	his	art,	his	film,	Local	Color,	and	more,	visit:

GGALLO.com
artistsnetwork.com/oil-painting-with-the-masters

1 4

Busca lugares donde puedas crear armonía. Agregue notas cálidas al camino 
fresco con un no. 0 aparejador y Cadmio Amarillo Limón y Cadmio Naranja. 
Sugiera hojas esparcidas aquí y allá. Agrega algunas ramas al árbol para unir la 
composición. Utilice una daga de 6 mm (1⁄4") para afilar varios bordes a lo largo 
de la pieza. Pinte la cerca con un aparejador n.° 0 y blanco titanio, azul 
ultramarino y carmesí alizarina.

=



=>



CHAPTER	11

More	of	Today’s	Masters

PIANIST
Glenn	Harrington
Oil	on	linen,	18"	×	24"	(46cm	×	61cm)



Albert	Handell

Albert	Handell



Albert	Handell	is	a	consistent	award-winning	artist	with	a	national	reputation	for
both	oil	and	pastel	painting.	His	works	are	in	numerous	private	and	public
collections	as	well	as	in	the	permanent	collections	of	many	museums	including:
the	Brooklyn	Museum	of	Art,	Brooklyn,	New	York;	the	State	Capitol	Collection
of	New	Mexico,	Santa	Fe,	New	Mexico;	the	Butler	Institute	of	American	Art,
Youngstown,	Ohio;	and	the	Albrecht-Kemper	Museum,	Saint	Joseph,	Missouri.
Albert	lived	in	Europe	from	1961	to	1965,	setting	up	a	studio	in	Paris.	He

often	painted	inside	the	Louvre,	copying	the	old	masters.	He	is	the	author	of	five
art	instruction	books	on	oils	and	pastels	and	has	been	a	featured	artist	in
numerous	art	magazines.
The	Pastel	Society	of	America	selected	him	to	be	included	in	the	Pastel	Hall

of	Fame	in	1987.	And	in	2007,	the	Butler	Museum	of	American	Art	honored	him
with	a	retrospective	of	his	pastels.
Albert	shares	his	knowledge	and	experience	through	his	plein	air	painting

workshops,	including	his	advanced	program,	the	Come	Paint	Along	Mentoring
Program,	where	aspiring	artists	join	him	at	his	favorite	painting	locations.
Since	1961,	he	has	had	more	than	sixty	one-man	shows	throughout	the	United

States.	For	the	past	twenty-five	years,	he	has	had	his	annual	one-man	show	at	the
Ventana	Fine	Art	Gallery	in	Santa	Fe.
Albert	lives	and	paints	in	New	Mexico.	Visit	alberthandell.com	for	more

information.

Albert Handell es un artista constantemente galardonado con reputación nacional 
por su pintura al óleo y al pastel. Sus obras se encuentran en numerosas 
colecciones públicas y privadas, así como en las colecciones permanentes de 
muchos museos, entre ellos: el Museo de Arte de Brooklyn, Brooklyn, Nueva York; 
la Colección del Capitolio del Estado de Nuevo México, Santa Fe, Nuevo México; el 
Instituto Butler de Arte Americano, Youngstown, Ohio; y el Museo Albrecht-Kemper, 
Saint Joseph, Missouri.
Albert vivió en Europa de 1961 a 1965, instalando un estudio en París. A menudo 
pintaba dentro del Louvre, copiando a los viejos maestros. Es autor de cinco libros 
de instrucción artística sobre óleos y pasteles y ha sido artista destacado en 
numerosas revistas de arte.

La Pastel Society of America lo seleccionó para ser incluido en el Salón de la Fama 
del Pastel en 1987. Y en 2007, el Butler Museum of American Art lo honró con una 
retrospectiva de sus pasteles.

Albert comparte su conocimiento y experiencia a través de sus talleres de pintura al 
aire libre, incluido su programa avanzado, el Programa de Mentoría Come Paint 
Along, donde los aspirantes a artistas se unen a él en sus lugares de pintura 
favoritos.
Desde 1961, ha realizado más de sesenta espectáculos individuales en todo 
Estados Unidos. Durante los últimos veinticinco años, ha realizado su exposición 
individual anual en la Galería Ventana Fine Art de Santa Fe.

Albert vive y pinta en Nuevo México. Visite alberthandell.com para obtener más 
información.s



MID	SUMMER
Albert	Handell
Oil	on	canvas,	18"	×	24"	(46cm	×	61cm)	Courtesy	of	Andrew	Johnson,	Ventana	Fine	Art
Gallery,	Santa	Fe,	New	Mexico
&



SUMMER	SWIRL	TAOS
Albert	Handell



Oil	on	canvas,	24"	×	18"	(61cm	×	46cm)
Courtesy	of	Andrew	Johnson,	Ventana	Fine	Art	Gallery,	Santa	Fe,	New	Mexico



Brent	Jensen

Brent	Jensen

As	a	traditional	Impressionist-style	oil	painter,	Brent	Jensen	strives	to	create
museum-quality	art.	His	painting	technique	uses	a	loose	approach,	limited
palette	and	objective	perspective	so	that	any	two	viewers	are	able	to	interpret
one	of	his	paintings	differently.	He	believes	a	properly	selected	composition	that
is	well	executed	brings	a	lifetime	of	enjoyment	to	a	collector.

Como pintor al óleo de estilo impresionista tradicional, Brent Jensen se esfuerza 
por crear arte con calidad de museo. Su técnica de pintura utiliza un enfoque 
flexible, una paleta limitada y una perspectiva objetiva para que dos espectadores 
puedan interpretar una de sus pinturas de manera diferente. Él cree que una 
composición correctamente seleccionada y bien ejecutada brinda al coleccionista 
una vida de disfrute.>



After	receiving	his	B.A.	in	art	from	the	University	of	Utah,	Brent	owned	a
successful	architectural	illustration	company	for	fifteen	years.	It	was	during	that
time	he	began	plein	air	oil	painting.	Gradually	his	oil	painting	skills	progressed,
and	he	eventually	devoted	himself	towards	a	full-time	career	as	a	fine	artist.
He	lives	in	Northern	California,	which	affords	him	many	plein	air	painting

opportunities	in	the	wine	country	and	along	the	Pacific	coastline.
Brent	has	had	feature	articles	in	Southwest	Art,	Art	of	the	West	and	American

Art	Collector	magazines.	He	is	represented	by	Waterhouse	Gallery,	Santa
Barbara,	California;	Tirage	Gallery,	Pasadena,	California;	New	Masters	Gallery,
Carmel,	California;	and	Greenhouse	Gallery,	San	Antonio,	Texas.
As	a	lifelong	student	of	the	arts,	Brent	often	participates	in	workshops	with

renowned	artists	such	as	Kevin	Macpherson	and	his	mentor	C.W.	Mundy.	He
also	conducts	workshops	of	his	own,	travels	to	art	clubs	for	demonstrations	and
has	judged	multiple	art	shows.
Visit	jensenstudio.com	for	more	information.

Después de recibir su B.A. Licenciado en arte por la Universidad de Utah, 
Brent fue propietario de una exitosa empresa de ilustración arquitectónica 
durante quince años. Fue durante esa época que comenzó a pintar al óleo 
al aire libre. Poco a poco, sus habilidades para pintar al óleo progresaron y 
finalmente se dedicó a una carrera de tiempo completo como artista 
plástico.

Vive en el norte de California, lo que le brinda muchas oportunidades de 
pintar al aire libre en la región vinícola y a lo largo de la costa del Pacífico.

Brent ha publicado artículos destacados en las revistas Southwest Art, Art 
of the West y American Art Collector. Está representado por Waterhouse 
Gallery, Santa Bárbara, California; Galería Tirage, Pasadena, California; 
Galería New Masters, Carmel, California; y Galería Greenhouse, San 
Antonio, Texas.

Como estudiante de artes de toda la vida, Brent participa a menudo en 
talleres con artistas de renombre como Kevin Macpherson y su mentor 
C.W. Mundy. También dirige sus propios talleres, viaja a clubes de arte 
para realizar demostraciones y ha sido juez en múltiples exposiciones de 
arte.
Visita jensenstudio.com para obtener más información.

=



SHEEP	GRAZING	IN	PETALUMA	Brent	Jensen



Oil	on	canvas,	16"	×	20"	(41cm	×	51cm)	

WINE	SHIPMENT
Brent	Jensen



Oil	on	canvas,	20"	×	16"	(51cm	×	41cm)



C.W.	Mundy

C.W.	Mundy



C.W.	Mundy	is	an	American	Impressionist	artist	who	was	born	and	raised	in
Indianapolis,	Indiana.	After	graduating	with	a	fine-art	degree	from	Ball	State
University	in	Indiana	in	1969,	he	made	his	home	in	California,	painting,	playing
music	and	working	on	his	Masters	of	Fine	Art	at	Long	Beach	State	University.
In	1978,	he	returned	to	Indiana	where	he	worked	as	a	sports	illustrator	for

more	than	a	decade.	In	the	early	1990s,	he	took	on	the	challenge	of	painting	en
plein	air	and	from	life.	This	led	him	on	a	series	of	European	plein	air	painting
trips.
In	2003,	C.W.	was	invited	to	become	Master	Signature	Member	in	the

national	organization	Oil	Painters	of	America.	In	2007,	he	achieved	Master
Status	in	the	American	Impressionist	Society.	He	is	also	a	Signature	Member	of
the	American	Society	of	Marine	Artists.	He	lectures	and	teaches	workshops
throughout	the	United	States.
C.W.	has	been	featured	in	The	Artist’s	Magazine,	American	Artist	Workshop

Magazine,	Plein	Air	Magazine,	American	Artist,	Southwest	Art,	American	Art
Collector,	Art	of	the	West	and	International	Artist	magazines.
He	is	represented	by	Gallery	1261,	Denver,	Colorado;	Anne	Irwin	Fine	Art

Gallery,	Atlanta,	Georgia;	InSight	Gallery,	Fredericksburg,	Texas;	Eckert	&	Ross
Fine	Art,	Indianapolis;	and	Castle	Gallery,	Ft.	Wayne,	Indiana.
He	also	enjoys	playing	banjo	with	the	bluegrass	band	the	Disco	Mountain

Boys	and	recently	recorded	his	debut	album,	Road	Trip,	produced	by	Moon	Surf
Records.
Visit	cwmundy.com	for	more	information.

C.W. Mundy es un artista impresionista estadounidense que nació y creció 
en Indianápolis, Indiana. Después de graduarse en Bellas Artes de la 
Universidad Ball State en Indiana en 1969, se instaló en California, donde 
pintó, tocó música y trabajó en su Maestría en Bellas Artes en la 
Universidad Estatal de Long Beach.

En 1978 regresó a Indiana donde trabajó como ilustrador deportivo durante 
más de una década. A principios de la década de 1990 asumió el desafío 
de pintar al aire libre y desde el natural. Esto lo llevó a una serie de viajes 
europeos de pintura al aire libre.

En 2003, C.W. fue invitado a convertirse en miembro Master Signature de la 
organización nacional Oil Painters of America. En 2007, obtuvo el estatus de 
Maestro en la Sociedad Impresionista Estadounidense. También es 
miembro exclusivo de la Sociedad Estadounidense de Artistas Marinos. Da 
conferencias e imparte talleres en todo Estados Unidos.

C.W. ha aparecido en las revistas The Artist's Magazine, American Artist 
Workshop Magazine, Plein Air Magazine, American Artist, Southwest Art, 
American Art Collector, Art of the West e International Artist.

Está representado por Gallery 1261, Denver, Colorado; Galería de Bellas 
Artes Anne Irwin, Atlanta, Georgia; Galería InSight, Fredericksburg, Texas; 
Eckert & Ross Bellas Artes, Indianápolis; y Castle Gallery, pies. Wayne, 
Indiana.
También le gusta tocar el banjo con la banda de bluegrass Disco Mountain 
Boys y recientemente grabó su álbum debut, Road Trip, producido por 
Moon Surf Records.

Visite cwmundy.com para obtener más información.

s



RED	STRIPED	UMBRELLAS
C.W.	Mundy
Oil	on	linen,	16"	×	20"	(41cm	×	51cm)





PORTRAIT	OF	ANNE
C.W.	Mundy
Oil	on	linen,	36"	×	24"	(91cm	×	61cm)



Quang	Ho

Quang	Ho

Quang	Ho	was	born	in	Hue,	Vietnam,	and	immigrated	to	the	United	States	with
his	family	in	1975.	At	the	age	of	16,	Quang	held	his	first	one-man	show	at

Quang Ho nació en Hue, Vietnam, y emigró a los Estados Unidos con su 
familia en 1975. A la edad de 16 años, Quang realizó su primera exposición 
individual en Tomorrows Masters Gallery en Denver, Colorado. La exhibición 
fue un éxito rotundo para el estudiante de segundo año de secundaria.->



Tomorrows	Masters	Gallery	in	Denver,	Colorado.	The	exhibit	was	a	smashing
success	for	the	high	school	sophomore.
In	1982,	Quang’s	mother	was	killed	in	a	tragic	auto	accident,	leaving	him

responsible	for	raising	five	younger	siblings.	That	same	year,	he	was	accepted
into	the	Colorado	Institute	of	Art	on	a	National	Scholastics	Art	Awards
Scholarship.	At	CIA,	he	studied	painting	under	Rene	Bruhin,	whom	he	credits
with	developing	the	foundation	for	his	artistic	understanding.	He	graduated	in
1985	with	the	Best	Portfolio	Award	for	the	graduating	class	and	went	on	to
pursue	a	successful	career	as	a	freelance	illustrator.
Quang’s	first	solo	show	at	Saks	Gallery	in	1991	was	a	sell-out	success.	He

went	on	to	hold	many	successful	solo	shows	in	New	Mexico,	Texas	and
California.
His	subject	matter	includes	still	lifes,	landscapes,	interiors,	dancers	and

figures.	His	works	have	been	featured	in	many	national	and	international
publications,	and	he	has	been	honored	with	many	prestigious	awards.	He	is	also
a	sought-after	teacher	and	public	speaker,	and	has	also	produced	a	number	of
teaching	DVDs.
Quang	is	represented	by	Gallery	1261	in	Denver,	Colorado	and	Claggett	Rey

Gallery	in	Vail,	Colorado.
Visit	quangho.com	for	more	information.

En 1982, la madre de Quang murió en un trágico accidente automovilístico, lo 
que lo dejó a cargo de criar a cinco hermanos menores. Ese mismo año, fue 
aceptado en el Instituto de Arte de Colorado con una beca de los Premios 
Nacionales de Arte Scholastics. En la CIA, estudió pintura con René Bruhin, a 
quien atribuye el mérito de haber desarrollado las bases de su comprensión 
artística. Se graduó en 1985 con el premio al Mejor Portafolio de la promoción y 
siguió una exitosa carrera como ilustrador independiente.
La primera exposición individual de Quang en la Saks Gallery en 1991 fue un 
éxito de taquilla. Luego realizó muchas exposiciones individuales exitosas en 
Nuevo México, Texas y California.
Su temática incluye naturalezas muertas, paisajes, interiores, bailarines y 
figuras. Sus trabajos han aparecido en numerosas publicaciones nacionales e 
internacionales y ha sido honrado con numerosos premios prestigiosos. 
También es un profesor y orador muy solicitado y también ha producido varios 
DVD didácticos.
Quang está representado por la Galería 1261 en Denver, Colorado y la Galería 
Claggett Rey en Vail, Colorado.
Visite quangho.com para obtener más información.s



SUMMER	ARRANGEMENT
Quang	Ho



Oil	on	canvas,	36"	×	36"	(91cm	×	91cm)	

MIZUNA
Quang	Ho
Oil	on	canvas,	24"	×	24"	(61cm	×	61cm)



Tibor	Nagy

Tibor	Nagy

Tibor	Nagy	was	born	and	raised	in	the	small	town	of	Rimavská	Sobota	in
Slovakia.	From	an	early	age,	he	found	himself	deeply	connected	with	nature,	and
graphic	expression	in	many	forms	felt	very	natural	to	him.

Tibor Nagy nació y creció en la pequeña ciudad de Rimavská Sobota en 
Eslovaquia. Desde temprana edad se sintió profundamente conectado con la 
naturaleza y la expresión gráfica en muchas formas le resultaba muy natural.=>



At	the	beginning	of	Tibor’s	artistic	journey,	realism	combined	with	abstraction
was	the	direction	which	prevailed	in	his	style.	Later,	he	started	to	incline	more
toward	surrealism,	combining	techniques	and	experimentation	while	still
searching	for	his	own	unique	way	of	expression.
For	many	years,	he	has	been	trying	to	express	his	impressions	from	visual	or

spiritual	experiences.	His	tireless	effort,	deeper	understanding	of	his	own	self
and	willingness	to	share	the	moves	of	his	soul	brought	him	to	new	artistic
perspectives.
Tibor’s	genuine	aspiration	for	capturing	the	unique	moments	which	nature

offers	during	his	walks	and	his	deep	reflections	of	landscape	encounters,	so
clearly	embedded	in	his	mind,	have	led	him	toward	a	distinctive	style.
The	power	of	light	takes	Tibor’s	brushwork	and	palette	on	a	journey	without

real	frontiers	and	transpose	messages	to	lovers	of	his	work	His	paintings	are	his
true	personal	confessions.
Visit	nagytibor.com	for	more	information.

Al comienzo de la trayectoria artística de Tibor, el realismo combinado con la 
abstracción fue la dirección que prevaleció en su estilo. Posteriormente 
comenzó a inclinarse más hacia el surrealismo, combinando técnicas y 
experimentación sin dejar de buscar una forma de expresión propia y única.

Durante muchos años intenta expresar sus impresiones a partir de 
experiencias visuales o espirituales. Su esfuerzo incansable, su comprensión 
más profunda de sí mismo y su voluntad de compartir los movimientos de su 
alma lo llevaron a nuevas perspectivas artísticas.

La genuina aspiración de Tibor por capturar los momentos únicos que la 
naturaleza ofrece durante sus paseos y sus profundas reflexiones sobre los 
encuentros con el paisaje, tan claramente arraigados en su mente, lo han 
llevado hacia un estilo distintivo.

El poder de la luz lleva la pincelada y la paleta de Tibor a un viaje sin fronteras 
reales y transmite mensajes a los amantes de su obra. Sus pinturas son sus 
verdaderas confesiones personales.

Visita nagytibor.com para obtener más información.z



THE	BUS	STOP
Tibor	Nagy



Oil	on	wooden	panel,	20"	×	20"	(51cm	×	51cm)	



THE	SLUMBERING	YARD
Tibor	Nagy
Oil	on	linen,	18"	×	14"	(46cm	×	36cm)



Guido	Frick

Guido	Frick



Guido	Frick	was	born	in	Konstanz,	Germany.	He	worked	for	several	years	as	a
sports	journalist	covering	events	such	as	the	Olympics,	world	championship
boxing	matches	and	soccer	games.
After	a	serious	car	accident,	he	became	handicapped	for	nearly	two	years.

Since	he	had	enjoyed	drawing	and	watercolor	painting	from	a	very	young	age,
he	decided	to	sign	up	at	the	art	academy	in	his	hometown	as	soon	as	he	was	able
to	get	around	on	crutches.	He	studied	there	for	four	years	with	Professor	Karel
Hodr,	a	well-known	Impressionist.	He	would	later	go	on	to	study	under	Russian
Master	Sergei	Bongart.
When	Guido	discovered	he	could	make	a	living	from	painting,	he	quit	his

reporting	career	and	became	a	full-time	painter.	While	traveling	in	the	United
States,	he	discovered	a	great	love	for	the	American	West.
Guido	is	featured	in	the	books	Art	Journey	America	Landscapes:	89	Painters’

Perspectives	by	Kathy	Kipp,	and	Maler	sehen	den	Bodensee:	200	Jahre
Landschaftsmalerei	aus	privatem	Besitz	by	Carlo	Karrenbauer.	He	has	also	been
featured	in	Southwest	Art,	American	Artist	Workshop	and	Western	Art	Collector
magazines.
He	has	had	numerous	solo	shows	throughout	the	United	States	and	Europe.

He	is	represented	by	New	Masters	Gallery,	Carmel,	California;	Sunset	Art
Gallery,	Amarillo,	Texas;	Evergreen	Fine	Art	Gallery,	Evergreen,	Colorado;
Bebb	Fine	Art,	Ludlow,	England;	and	Galerie	See	Motiv,	Konstanz,	Germany.
Visit	guidofrick.com	for	more	information.

Guido Frick nació en Constanza, Alemania. Trabajó durante varios años como 
periodista deportivo cubriendo eventos como los Juegos Olímpicos, campeonatos 
mundiales de boxeo y partidos de fútbol.

Después de un grave accidente automovilístico, quedó discapacitado durante casi 
dos años. Como desde muy pequeño disfrutaba del dibujo y la acuarela, decidió 
inscribirse en la academia de arte de su ciudad natal en cuanto pudo moverse con 
muletas. Allí estudió durante cuatro años con el profesor Karel Hodr, un conocido 
impresionista. Más tarde pasaría a estudiar con el maestro ruso Sergei Bongart.

Cuando Guido descubrió que podía ganarse la vida con la pintura, dejó su carrera 
de periodista y se convirtió en pintor a tiempo completo. Mientras viajaba por los 
Estados Unidos, descubrió un gran amor por el oeste americano.

Guido aparece en los libros Art Journey America Landscapes: 89 Painters’ 
Perspectives de Kathy Kipp y Maler sehen den Bodensee: 200 Jahre 
Landschaftsmalerei aus privatem Besitz de Carlo Karrenbauer. También ha 
aparecido en las revistas Southwest Art, American Artist Workshop y Western Art 
Collector.

Ha realizado numerosas exposiciones individuales en Estados Unidos y Europa. 
Está representado por New Masters Gallery, Carmel, California; Galería de Arte 
Sunset, Amarillo, Texas; Galería de Bellas Artes Evergreen, Evergreen, Colorado; 
Bebb Bellas Artes, Ludlow, Inglaterra; y Galerie See Motiv, Konstanz, Alemania.
Visita guidofrick.com para más información.s



WAY	BELOW	THE	FREEZING	POINT
Guido	Frick



Oil	on	canvas,	24"	×	30"	(61cm	×	76cm)	

SUNDAY	AFTERNOON
Guido	Frick
Oil	on	canvas,	36"	×	36"	(91cm	×	91cm)



Jeremy	Lipking



Jeremy	Lipking

Jeremy	Lipking	was	born	in	Santa	Monica,	California.	The	son	of	a	professional
illustrator,	he	was	influenced	by	art	throughout	his	childhood.	Jeremy	enjoyed
watching	his	father	paint	in	his	studio	and	looked	forward	to	their	frequent	trips
to	museums	and	art	galleries.
After	enrolling	in	the	California	Art	Institute	in	1996,	he	dedicated	himself	to

long	hours	of	drawing	and	painting.	His	inspiration	came	from	studying	the
works	of	the	great	Masters	of	the	nineteenth	century	Realist	Movement.
A	defining	moment	for	Jeremy	was	when	he	learned	how	to	see	like	an	artist.

“Looking	at	a	face	and	not	seeing	the	eyes	or	the	nose	or	the	mouth,	but	seeing
those	shapes	as	simple	light	and	dark	patterns	was	a	revelation	to	me.”
He	has	been	featured	in	American	Art	Collector,	American	Artist,	ArtNews

and	American	Artist	Workshop	magazines	and	is	represented	by	Arcadia	Gallery
in	New	York	City	and	American	Legacy	Fine	Arts	in	Pasadena,	California.	He
teaches	his	skills	and	techniques	in	art	workshops	throughout	the	United	States.
Visit	jeremylipking.com	for	more	information.

Jeremy Lipking nació en Santa Mónica, California. Hijo de un ilustrador 
profesional, estuvo influenciado por el arte durante toda su infancia. Jeremy 
disfrutaba viendo pintar a su padre en su estudio y esperaba con ansias sus 
frecuentes viajes a museos y galerías de arte.

Tras matricularse en el California Art Institute en 1996, se dedicó a largas 
horas de dibujo y pintura. Su inspiración provino del estudio de las obras de 
los grandes Maestros del Movimiento Realista del siglo XIX.
Un momento decisivo para Jeremy fue cuando aprendió a ver como un 
artista. “Mirar una cara y no ver los ojos, la nariz o la boca, pero ver esas 
formas como simples patrones de luz y oscuridad fue una revelación para 
mí”.

Ha aparecido en las revistas American Art Collector, American Artist, ArtNews 
y American Artist Workshop y está representado por Arcadia Gallery en la 
ciudad de Nueva York y American Legacy Fine Arts en Pasadena, California. 
Enseña sus habilidades y técnicas en talleres de arte en todo Estados Unidos.
Visita jeremylipking.com para obtener más información.=





EDEN	ROSE
Jeremy	Lipking



Oil	on	linen,	40"	×	18"	(102cm	×	46cm)	



SKYLAR	IN	BLUE
Jeremy	Lipking
Oil	on	linen,	16"	×	12"	(41cm	×	30cm)



Barbara	Flowers



Barbara	Flowers



Barbara	Flowers	was	raised	in	a	small	village	near	the	Rhine	Valley	in	Germany.
Although	her	desire	to	create	art	began	at	a	young	age,	her	education	was	in
foreign	languages	and	she	parlayed	her	multi-fluency	into	a	thriving	career	as	a
foreign	language	correspondent.
Ultimately	she	made	the	decision	to	follow	her	passion	by	creating	art	that

captures	the	same	beauty	that	imbued	her	life	abroad.	She	has	never	regretted
making	that	decision.
Her	paintings	are	recognized	and	collected	internationally	in	private	and

corporate	collections	and	have	been	featured	in	publications	such	as	American
Art	Collector	and	Southwest	Art	magazines.
Barbara	has	had	numerous	group	and	solo	exhibitions	in	Alabama,	Florida,

Georgia,	Indiana,	North	Carolina	and	Virginia.	She	was	the	featured	artist	during
the	Huntsville,	Alabama	Museum	of	Art	Gala	in	2010.
In	2009,	she	received	the	Award	of	Excellence	in	the	Oil	Painters	of	America

Eastern	Regional.	She	received	the	President’s	Choice	Award	in	the	American
Impressionist	Society’s	9th	Annual	National	Exhibition	in	2010.
Barbara	was	a	Finalist	in	the	RayMar	Art	Third	Annual	Fine	Art	Competition.

She	is	a	Signature	Member	of	the	American	Impressionist	Society.	She	has
studied	painting	with	C.W.	Mundy,	Carolyn	Anderson,	Neil	Patterson,	Quang	Ho
and	Sherrie	McGraw.	Barbara	now	resides	in	Florida.
Visit	barbaraflowersart.com	for	more	information.

Barbara Flowers se crió en un pequeño pueblo cerca del valle del Rin en 
Alemania. Aunque su deseo de crear arte comenzó a una edad temprana, su 
educación fue en idiomas extranjeros y aprovechó su fluidez en una 
próspera carrera como corresponsal en idiomas extranjeros.

Al final, tomó la decisión de seguir su pasión y crear arte que capture la 
misma belleza que impregnó su vida en el extranjero. Ella nunca se ha 
arrepentido de haber tomado esa decisión.

Sus pinturas son reconocidas y coleccionadas internacionalmente en 
colecciones privadas y corporativas y han aparecido en publicaciones como 
las revistas American Art Collector y Southwest Art.

Barbara ha realizado numerosas exposiciones colectivas e individuales en 
Alabama, Florida, Georgia, Indiana, Carolina del Norte y Virginia. Fue la 
artista destacada durante la Gala del Museo de Arte de Huntsville, Alabama, 
en 2010.

En 2009 recibió el Premio a la Excelencia en la Regional Oleo de Pintores de 
América Este. Recibió el premio President's Choice en la novena exposición 
nacional anual de la Sociedad Impresionista Estadounidense en 2010.

Barbara fue finalista en el tercer concurso anual de bellas artes de RayMar 
Art. Es miembro exclusivo de la Sociedad Impresionista Estadounidense. Ha 
estudiado pintura con C.W. Mundy, Carolyn Anderson, Neil Patterson, 
Quang Ho y Sherrie McGraw. Barbara ahora reside en Florida.
Visita barbaraflowersart.com para obtener más información.
-



CLOSED	ON	MONDAYS
Barbara	Flowers
Oil	on	canvas,	20"	×	20"	(51cm	×	51cm)





BIRCH	BY	THE	LAKE
Barbara	Flowers
Oil	on	canvas,	60"	×	40"	(152cm	×	102cm)



Lawrence	J.	Churski

Lawrence	J.	Churski

Lawrence	J.	Churski	began	his	study	of	drawing	and	painting	in	1963	upon
receiving	a	full	scholarship	to	the	Cooper	School	of	Art.	He	continued	his=>>



education	at	the	Cleveland	Institute	of	Art	and	later	joined	Artists	Incorporated,
an	Akron,	Ohio-based	graphic	design	studio.	He	would	eventually	become
owner	and	president	of	the	company.	During	that	time,	he	won	numerous
illustration	and	design	awards	including	a	National	Addy.
Lawrence	began	plein	air	painting	in	1986.	He	studied	with	nationally

renowned	artists	such	as	Lowell	Ellsworth	Smith,	Don	Stone,	Charles	Reid,
Robert	Wade,	Roberta	Clark	and	Burton	Silverman.	Other	important	influences
on	Lawrence	were	Andrew	Wyeth,	John	Singer	Sargent,	Edward	Hopper	and
Richard	Schmid.
In	1994,	he	bought	The	Mill	at	Yellow	Creek,	a	restored	Ohio	grist	mill

constructed	about	1830.	Today	it	is	the	home	to	the	Lawrence	J.	Churski	studio
and	gallery,	where	he	teaches	and	conducts	workshops.
Lawrence	has	sold	more	than	5,000	works	of	art	in	his	lifetime,	and	he	has

won	numerous	awards.	His	work	is	in	the	permanent	collections	of	museums
throughout	the	world	and	has	appeared	in	Plein	Air	Magazine,	Southwest	Art	and
American	Art	Collector	magazines.
Visit	lawrencechurski.com	for	more	information.

Lawrence J. Churski comenzó sus estudios de dibujo y pintura en 1963 al 
recibir una beca completa para la Cooper School of Art. Continuó su 
educación en el Instituto de Arte de Cleveland y luego se unió a Artists 
Incorporated, un estudio de diseño gráfico con sede en Akron, Ohio. Con el 
tiempo se convertiría en propietario y presidente de la empresa. Durante ese 
tiempo, ganó numerosos premios de ilustración y diseño, incluido un Addy 
Nacional.

Lawrence comenzó a pintar al aire libre en 1986. Estudió con artistas de 
renombre nacional como Lowell Ellsworth Smith, Don Stone, Charles Reid, 
Robert Wade, Roberta Clark y Burton Silverman. Otras influencias 
importantes sobre Lawrence fueron Andrew Wyeth, John Singer Sargent, 
Edward Hopper y Richard Schmid.

En 1994, compró The Mill at Yellow Creek, un molino restaurado de Ohio 
construido alrededor de 1830. Hoy en día es el hogar del estudio y galería 
Lawrence J. Churski, donde enseña y dirige talleres.

Lawrence ha vendido más de 5.000 obras de arte a lo largo de su vida y ha 
ganado numerosos premios. Su obra se encuentra en las colecciones 
permanentes de museos de todo el mundo y ha aparecido en las revistas 
Plein Air Magazine, Southwest Art y American Art Collector.

Visite lawrencechurski.com para obtener más información.

·



MONHEGAN	PATH
Lawrence	J.	Churski	Oil	on	masonite,	16"	×	20"	(41cm	×	51cm)	In	the	collection	of	Judith	B.
Carducci





WILSON	MILL
Lawrence	J.	Churski	Oil	on	canvas,	30"	×	20"	(76cm	×	51cm)



Glenn	Harrington

Glenn	Harrington



Glenn	Harrington	was	born	in	New	York.	He	studied	at	Pratt	Institute	where	he
earned	his	B.F.A.	but	credits	his	father	as	his	first	and	best	teacher.	His	youthful
employment	as	a	sign	painter	and	graphic	designer	were	also	beneficial	to	his
later	career	as	a	painter.
His	paintings	are	recognized	and	collected	internationally	and	have	been

featured	in	International	Artist	Magazine,	American	Arts	Quarterly	and
American	Art	Collector	magazines,	as	well	as	on	the	covers	of	American	Artist
and	U.S.	Art	magazines.
Glenn’s	paintings	have	been	published	on	more	than	600	book	covers,

including	such	classics	as	Room	with	a	View,	Pride	and	Prejudice,	Wuthering
Heights,	Women	in	Love,	Jane	Eyre	and	Dangerous	Liaisons.
His	portrait	of	Maria	Callas	was	used	to	promote	the	Tony	Award-winning

play	Master	Class	and	was	reprinted	on	the	cover	of	Terrance	McNally’s	book
by	the	same	name.	Glenn	created	fifty	original	oils	for	Disney’s	children’s	book
Tarzan	in	2000.	Penguin	Books	recently	republished	Carl	Sandburg’s	Pulitzer
Prize	winning	book	Abe	Lincoln	Grows	Up	with	its	cover	painting	by	Glenn.
In	2007,	he	received	the	Portrait	Society	of	America’s	Draper	Grand	Prize.

His	recent	portrait	commissions	include	President	George	Bush,	Dwight	D.
Eisenhower,	Phil	Mickelson	and	Fred	Couples.	In	2010	he	won	American	Art
Collector	magazine’s	Editor’s	Choice	Award	in	an	exhibition	organized	by	the
International	Guild	of	Realism.
Glenn	has	had	numerous	solo	exhibitions	in	New	York,	Japan,	London,	South

Carolina	and	Pennsylvania.
Visit	glennharrington.com	for	more	information.

Glenn Harrington nació en Nueva York. Estudió en Pratt Institute donde obtuvo 
su B.F.A. pero acredita a su padre como su primer y mejor maestro. Su empleo 
juvenil como pintor de carteles y diseñador gráfico también fue beneficioso para 
su carrera posterior como pintor.

Sus pinturas son reconocidas y coleccionadas internacionalmente y han 
aparecido en las revistas International Artist Magazine, American Arts Quarterly y 
American Art Collector, así como en las portadas de las revistas American Artist 
y U.S. Art.

Las pinturas de Glenn se han publicado en más de 600 portadas de libros, 
incluidos clásicos como Habitación con vistas, Orgullo y prejuicio, Cumbres 
borrascosas, Mujeres enamoradas, Jane Eyre y Relaciones peligrosas.

Su retrato de María Callas se utilizó para promocionar la obra Master Class, 
ganadora del premio Tony, y se reimprimió en la portada del libro de Terrance 
McNally del mismo nombre. Glenn creó cincuenta óleos originales para el libro 
infantil de Disney, Tarzán, en 2000. Penguin Books volvió a publicar 
recientemente el libro ganador del Premio Pulitzer de Carl Sandburg, Abe 
Lincoln Grows Up, con la pintura de la portada de Glenn.

En 2007, recibió el Gran Premio Draper de la Portrait Society of America. Sus 
recientes encargos de retratos incluyen al presidente George Bush, Dwight D. 
Eisenhower, Phil Mickelson y Fred Couples. En 2010 ganó el premio Editor's 
Choice de la revista American Art Collector en una exposición organizada por el 
Gremio Internacional de Realismo.

Glenn ha realizado numerosas exposiciones individuales en Nueva York, Japón, 
Londres, Carolina del Sur y Pensilvania.
Visite glennharrington.com para obtener más información.
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Conclusion:	Learning	From	the	Masters	of	the	Past
A	wonderful	opportunity	exists	to	learn	from	the	great	masters	of	today.	You	can
learn	from	these	masters	by	studying	their	art	instruction	books,	taking	their
workshops,	watching	online	events	and	webinars	or	simply	by	inserting	a	DVD
into	your	DVD	player.
Unfortunately	you	can’t	take	a	workshop	from	Claude	Monet	or	watch	him

paint	on	your	TV.	However,	you	can	still	learn	so	much	from	Monet	and	the
other	great	masters	of	the	past	by	studying	their	paintings	in	books	or	online,	or
by	visiting	art	museums.
Viewing	the	paintings	of	past	masters	online	is	both	easy	and	enjoyable.	Still,

nothing	can	take	the	place	of	studying	the	actual	paintings	in	an	art	museum.	Not
only	is	there	that	ethereal	feeling	of	being	in	a	sacred	place	and	the	inspiration
brought	on	by	the	sheer	beauty	of	the	artwork,	but	you	can	get	close	enough	to
the	paintings	to	see	the	brushstrokes.
During	a	visit	to	the	Butler	Museum	of	American	Art	in	Youngstown,	Ohio,	I

was	able	to	study	one	of	the	museum’s	greatest	treasures,	Mrs.	Knowles	and	Her
Children	by	John	Singer	Sargent.	Sargent	is	my	favorite	old	master.	Seeing	his
exquisite	brushstrokes	on	that	painting	sent	goosebumps	running	up	and	down
my	arms.
One	of	my	dreams	is	to	visit	every	major	art	museum	in	the	world.

Unfortunately,	life	is	short	and	a	trip	around	the	world	is	very	costly,	but	thanks
to	the	Internet,	we	really	can	visit	every	art	museum	in	the	world—right	from	the
comfort	of	our	homes.
Google’s	Art	Project	and	artmatch4U.com	provide	visitors	with	a	wealth	of

information	to	study	and	enjoy.	Go	to	artmatch4U.com/museums	for	links	to
museums	all	over	the	world	and	Google’s	virtual	tours	of	the	major	art	museums.

Existe una maravillosa oportunidad para aprender de los grandes 
maestros de hoy. Puede aprender de estos maestros estudiando sus 
libros de instrucciones de arte, participando en sus talleres, viendo 
eventos y seminarios web en línea o simplemente insertando un DVD en 
su reproductor de DVD.

Lamentablemente no puedes asistir a un taller de Claude Monet ni verlo 
pintar en tu televisor. Sin embargo, todavía puedes aprender mucho de 
Monet y otros grandes maestros del pasado estudiando sus pinturas en 
libros o en línea, o visitando museos de arte.

Ver las pinturas de antiguos maestros en línea es fácil y divertido. Aún así, 
nada puede reemplazar el estudio de las pinturas reales en un museo de 
arte. No solo existe esa sensación etérea de estar en un lugar sagrado y la 
inspiración provocada por la pura belleza de la obra de arte, sino que 
también puedes acercarte lo suficiente a las pinturas para ver las 
pinceladas.

Durante una visita al Museo Butler de Arte Americano en Youngstown, 
Ohio, pude estudiar uno de los mayores tesoros del museo, La señora 
Knowles y sus hijos, de John Singer Sargent. Sargent es mi viejo maestro 
favorito. Ver sus exquisitas pinceladas en esa pintura me puso la piel de 
gallina recorriendo mis brazos.

Uno de mis sueños es visitar todos los museos de arte más importantes 
del mundo. Desafortunadamente, la vida es corta y un viaje alrededor del 
mundo muy costoso, pero gracias a Internet realmente podemos visitar 
todos los museos de arte del mundo, desde la comodidad de nuestros 
hogares.

Art Project de Google y artmatch4U.com brindan a los visitantes una gran 
cantidad de información para estudiar y disfrutar. Vaya a artmatch4U.com/
museums para obtener enlaces a museos de todo el mundo y recorridos 
virtuales de Google por los principales museos de arte.
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