














Todo pintor al óleo conoce esa sensación: estás parado frente al 
caballete estudiando tu pintura y, si bien no parece nada 
particularmente malo, tampoco tiene nada particularmente bueno. La 
imagen está ahí, mirándote, obviamente necesita ayuda, pero no envía 
una señal clara sobre qué tipo de ayuda.

En mi experiencia, cuando eso sucede, cuando fuerzas desconocidas han arrastrado el 
panorama a las turbias profundidades y están bloqueando todos los intentos de 
reanimación, es hora de abordar los grandes problemas, es hora de despojarnos de la 
superficialidad e ir tras lo esencial.

¿Pero qué elementos esenciales? Como verá en las páginas siguientes, hay muchos 
elementos esenciales de la pintura al óleo que son importantes, pero no todos pueden 
ser reunidos y arrojados a la pintura que sufre. Cuando te topas con un impasse artístico 
grave como el descrito anteriormente, ¿qué| lo que necesitas son: ¡elementos 
esenciales!

Y afortunadamente, después de cuarenta años de intensa investigación, he descubierto 
exactamente cuáles son estos elementos esenciales:
* Precisión: asegúrese de representar con precisión el tema.
* Diseño: Organizar el material en un patrón dinámico.
* Profundidad: asegúrese de que la sensación de espacio cercano/lejano sea 
convincente.
* Drama: Intensifica la energía visual.

Cada uno de estos elementos esenciales es importante y el pintor al óleo debe 
prestarles total atención a cada uno de ellos.

Sin embargo, lo que sucede a menudo es que uno o más de ellos se descuidan y la 
imagen no alcanza su máximo potencial. Por ejemplo, si pones toda tu energía en la 
precisión pero descuidas el diseño, la profundidad y el dramatismo, la pintura se 
convierte en sólo un inventario de lo que se ve. O si enfatiza el diseño a expensas de la 
profundidad, la precisión y el dramatismo, obtendrá una imagen plana y decorativa. 
aspecto recortado. Para que la imagen tenga éxito, cada elemento esencial debe 
manifestarse plenamente en el lienzo.

En otras palabras, la pintura tiene que funcionar con los cuatro cilindros. Si descuida 
cualquiera de ellos, terminará con una imagen torcida e incompleta.

No es que lograr que cada elemento esencial sea fácil: algunos artistas pueden no tener 
problemas con el drama, por ejemplo, pero pueden fallar en la precisión. Otros pueden 
hacerlo brillantemente con precisión, pero no logran diseñar la imagen. Entonces, ¿cómo 
se dominan los cuatro?
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Researchers	who	study	individual	achievement	say	that	skill	mastering	is	the
result	of	constant	practice.	They’ve	even	calculated	exactly	how	much	practice	is
needed.	To	achieve	expert	status	in	a	discipline,	they	say,	twelve	thousand	is	the
magic	number.	Put	in	twelve	thousand	hours	and	you’ll	nail	it.

While	that	might	be	true	of	certain	disciplines,	it	doesn’t	apply	to	oil	painting.
Spending	four	years	churning	out	a	painting	a	day	won’t	guarantee	that	you’ll
end	up	a	good	painter.	More	likely	you’ll	end	up	wanting	to	do	something	else—
possibly	anything	else.	Why?	Because	the	skill	of	oil	painting	is	not	time
dependent.	It’s	insight	dependent.	Developing	as	a	painter	means	figuring	out
the	answers	to	questions	like:	Why	does	the	world	look	the	way	it	does?	What
makes	a	picture	effective?	What	is	harmony?	What	is	discord?

Los investigadores que estudian los logros individuales dicen que el dominio de 
habilidades es el resultado de la práctica constante. Incluso han calculado exactamente 
cuánta práctica se necesita. Para alcanzar el estatus de experto en una disciplina, dicen, 
doce mil es el número mágico. Dedique doce mil horas y lo logrará.

Si bien esto puede ser cierto para ciertas disciplinas, no se aplica a la pintura al óleo. 
Pasar cuatro años pintando un cuadro al día no garantiza que acabarás siendo un buen 
pintor. Lo más probable es que termines queriendo hacer otra cosa, posiblemente 
cualquier otra cosa. ¿Por qué? Porque la habilidad de pintar al óleo no depende del 
tiempo. Depende de la percepción. Desarrollarse como pintor significa encontrar las 
respuestas a preguntas como: ¿Por qué el mundo tiene el aspecto que tiene? ¿Qué hace 
que una imagen sea efectiva? ¿Qué es la armonía? ¿Qué es la discordia?
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Those	questions	aren’t	answered	by	repetitive	action;	they’re	answered	by
empathetic	investigation,	by	hands-on	(or	perhaps	brushes-on)	exploration.	Just
as	a	scientist	won’t	make	headway	by	doing	the	same	experiment	day	after	day,
an	artist	can’t	expect	improvement	by	painting	the	same	picture	day	after	day.
How	then	does	one	master	oil	painting	essentials?

Sensitivity	is	the	core	component	for	mastering	oil	painting	essentials.
Sensitivity,	in	this	sense,	means	being	alert	to	the	color	of	light,	the	gesture	of	a
model,	the	delicacy	of	a	leaf,	and	the	sturdiness	of	a	pot,	as	well	as	being	keenly
attuned	to	the	touch	of	a	brushstroke.	In	my	view,	that	kind	of	holistic	sensitivity
—where	equal	attention	is	paid	to	both	subject	and	process—is	the	real	key	to
developing	as	an	oil	painter.

Sensitivity	lays	the	groundwork	for	insight.	In	this	book,	I	will	share	painting
insights	I’ve	had	over	the	past	forty	years,	but	ultimately	for	you	to	really
benefit,	you’ll	have	to	reach	your	own	conclusions.	What	I’ve	figured	out	will
hopefully	provide	some	guidance,	but	each	insight	I	convey	is	only	helpful	if
you	experiment	with	it	and	turn	it	into	your	own.	I	believe—and	hope	you	will
discover—that	there’s	an	intelligence	below	the	surface	of	consciousness	that
informs	our	insights.	Part	of	our	task	as	artists	is	both	tapping	into	that
intelligence	and	trusting	it.	Once	accessed,	that	intelligence	can	increase	your
understanding,	deepen	your	sensitivity	to	your	surroundings,	and	enrich	your	oil
painting.

I	believe	that	sensitivity-derived	insights	can	best	occur	when	the	artist	explores
different	kinds	of	subject	matter.	Portraits,	figures,	still	lifes,	landscapes,	and
interiors—each	of	these	genres	teaches	important	lessons	about	accuracy,
design,	depth,	and	drama.	When	practiced	collectively,	they	help	expand	the
artist’s	range	of	expression.	And	I	say	this	knowing	there	are	many	artists	who
purposefully	confine	themselves	to	one	particular	genre.	They	become
exclusively	portrait	painters	or	still	life	painters	or	landscape	painters,	and	lock
in	on	that	one	identity.

Why?	For	some,	if	they’ve	mastered	a	certain	discipline,	they	enjoy	doing	only
what	they	do	best.	Others	might	feel	that	limiting	themselves	to	one	kind	of

Esas preguntas no se responden con acciones repetitivas; se responden 
con una investigación empática, con una exploración práctica (o tal vez 
superficial). Así como un científico no progresará haciendo el mismo 
experimento día tras día, un artista no puede esperar mejorar pintando el 
mismo cuadro día tras día. Entonces, ¿cómo se dominan los elementos 
esenciales de la pintura al óleo?

La sensibilidad es el componente central para dominar los elementos esenciales de 
la pintura al óleo. Sensibilidad, en este sentido, significa estar atento al color de la 
luz, al gesto de un modelo, a la delicadeza de una hoja y a la robustez de una vasija, 
así como estar atento al tacto de una pincelada. En mi opinión, ese tipo de 
sensibilidad holística, donde se presta igual atención tanto al sujeto como al proceso, 
es la verdadera clave para desarrollarse como pintor al óleo.

La sensibilidad sienta las bases para el conocimiento. En este libro, compartiré los 
conocimientos sobre pintura que he tenido durante los últimos cuarenta años, pero, 
en última instancia, para que usted realmente se beneficie, tendrá que llegar a sus 
propias conclusiones. Lo que he descubierto espero que te proporcione alguna 
orientación, pero cada idea que transmito sólo es útil si experimentas con ella y la 
conviertes en algo tuyo. Creo (y espero que lo descubras) que hay una inteligencia 
debajo de la superficie de la conciencia que informa nuestras percepciones. Parte de 
nuestra tarea como artistas es aprovechar esa inteligencia y confiar en ella. Una vez 
accedida, esa inteligencia puede aumentar su comprensión, profundizar su 
sensibilidad hacia su entorno y enriquecer su pintura al óleo.

Creo que las ideas derivadas de la sensibilidad pueden ocurrir mejor 
cuando el artista explora diferentes tipos de temas. Retratos, figuras, 
naturalezas muertas, paisajes e interiores: cada uno de estos géneros 
enseña lecciones importantes sobre precisión, diseño, profundidad y 
dramatismo. Cuando se practican colectivamente, ayudan a ampliar el 
rango de expresión del artista. Y digo esto sabiendo que hay muchos 
artistas que intencionalmente se limitan a un género en particular. Se 
convierten exclusivamente en retratistas, bodegones o paisajes, y se 
aferran a esa única identidad.

¿Por qué? Para algunos, si dominan una determinada disciplina, disfrutan 
haciendo sólo lo que mejor saben hacer. Otros podrían sentir que limitarse 
a un tipo de tema los convierte en un producto más fácil de empaquetar.
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what	they	do	best.	Others	might	feel	that	limiting	themselves	to	one	kind	of
subject	makes	them	an	easier	commodity	to	package.

But	in	my	experience	as	a	painter,	moving	from	subject	to	subject	is	the	better
approach	because	it	widens	the	learning	opportunity	window.	I	like	to	work	on	a
still	life,	for	example,	and	then	shift	to	a	figure	painting.	Often	the	figure
painting	will	benefit	from	some	of	the	insights	gained	in	painting	the	still	life.
Then	when	I	move	on	to	a	landscape	painting,	there	might	be	things	I	observed
while	painting	the	figure—maybe	the	way	the	light	raked	over	a	model’s	back—
that	I	can	use	to	enrich	the	landscape.	Often	these	pictorial	ideas	can	become
strong	design	elements	around	which	whole	paintings	can	be	built.

Here	are	three	examples	of	how	a	visual	idea	can	be	used	in	multiple	genres.
These	pictures	below	and	opposite	may	depict	different	subject	matter,	but	each
is	structured	around	the	same	visual	scheme:	the	S	curve.	As	its	name	implies,
this	particular	design	idea	is	a	way	to	pull	the	viewer	through	the	canvas	in	one
direction	and	then	(like	the	letter	S)	reverse	that	direction.	It’s	a	vital	tool	if	the
artist	wants	to	control	how	the	eye	travels	through	the	imagery.

Pero en mi experiencia como pintor, pasar de un tema a otro es el mejor 
enfoque porque amplía la ventana de oportunidades de aprendizaje. Me 
gusta trabajar en una naturaleza muerta, por ejemplo, y luego pasar a una 
pintura de figuras. A menudo, la pintura de figuras se beneficiará de algunos 
de los conocimientos adquiridos al pintar la naturaleza muerta. Luego, 
cuando paso a una pintura de paisaje, es posible que haya cosas que 
observé mientras pintaba la figura (tal vez la forma en que la luz iluminaba la 
espalda de un modelo) que puedo usar para enriquecer el paisaje. A menudo, 
estas ideas pictóricas pueden convertirse en fuertes elementos de diseño en 
torno a los cuales se pueden construir pinturas enteras.

A continuación se muestran tres ejemplos de cómo se puede utilizar una idea visual 
en múltiples géneros. Las imágenes de abajo y de enfrente pueden representar 
temas diferentes, pero cada una está estructurada alrededor del mismo esquema 
visual: la curva S. Como su nombre lo indica, esta idea de diseño particular es una 
forma de atraer al espectador a través del lienzo en una dirección y luego (como la 
letra S) invertir esa dirección. Es una herramienta vital si el artista quiere controlar 
cómo viaja el ojo a través de las imágenes.
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On	this	page	and	this	page,	there	are	two	examples	of	another	visual	concept	that
spans	genres.	In	this	case,	the	concept	is	looking	through	a	dark	framing
boundary	into	the	lit	center	of	interest.

Learning	how	to	identify	and	employ	shared	design	concepts	within	various
genres	helps	pull	the	painter	away	from	a	sequestered	approach.	As	artists,	we
may	isolate	ourselves	in	a	specific	genre	or	in	an	individual	painting.

En esta página y en esta página, hay dos ejemplos de otro concepto visual que 
abarca géneros. En este caso, el concepto es mirar a través de un marco oscuro 
hacia el centro de interés iluminado.
Aprender a identificar y emplear conceptos de diseño compartidos dentro de varios 
géneros ayuda a alejar al pintor de un enfoque secuestrado. Como artistas, 
podemos aislarnos en un género específico o en una pintura individual.e



Even	within	single	paintings,	one	of	the	big	problems	for	the	artist	is	isolation,
that	is,	the	tendency	to	focus	too	much	on	single	visual	issues.	If	you’re	painting
a	landscape,	say,	you	might	get	stuck	on	a	tree	branch	without	ever	relating	it	to
the	larger	issues	of	the	painting.	Somehow	our	minds	tend	to	zero	in	on	a	single
phenomenon	and	lose	sight	of	how	that	phenomenon	connects	to	whatever
surrounds	it.	This	isolating	tendency—whether	it	occurs	within	a	single	painting
or	an	exclusive	genre—ultimately	limits	the	artist’s	development.

To	counteract	that,	to	help	the	oil	painter	break	free	of	narrowing	constraints,	the
first	chapter	of	the	book	is	devoted	to	oil	painting	essentials	that	need	to	be
understood	no	matter	what	you’re	painting.	The	chapter	is	divided	into	two	parts.
Part	1—“Concept	Essentials”—is	about	insights	and	ideas	that	apply	to	all
painting.	Part	2—“Process	Essentials”—explores	techniques	and	procedures	that
will	help	the	artist	regardless	of	subject	matter.	Then,	in	the	subsequent	chapters,
I’ll	explore	specific	genres	to	show	both	what’s	unique	to	them	and	how	they
connect	to	the	bigger	essentials	or	ideas.

Incluso dentro de pinturas individuales, uno de los grandes problemas para el artista es el 
aislamiento, es decir, la tendencia a centrarse demasiado en cuestiones visuales únicas. Si 
estás pintando un paisaje, por ejemplo, es posible que te quedes atrapado en la rama de un 
árbol sin siquiera relacionarlo con los temas más importantes de la pintura. De alguna 
manera, nuestras mentes tienden a concentrarse en un solo fenómeno y perder de vista 
cómo ese fenómeno se conecta con todo lo que lo rodea. Esta tendencia al aislamiento, ya 
sea que ocurra dentro de una sola pintura o de un género exclusivo, en última instancia limita 
el desarrollo del artista.
Para contrarrestar eso, para ayudar al pintor al óleo a liberarse de limitaciones, el primer 
capítulo del libro está dedicado a los elementos esenciales de la pintura al óleo que deben 
entenderse sin importar lo que estés pintando. El capítulo se divide en dos partes. La Parte 1, 
“Conceptos esenciales”, trata sobre conocimientos e ideas que se aplican a toda la pintura. 
La Parte 2, “Fundamentos del proceso”, explora técnicas y procedimientos que ayudarán al 
artista independientemente del tema. Luego, en los capítulos siguientes, exploraré géneros 
específicos para mostrar qué es exclusivo de ellos y cómo se conectan con ideas o 
elementos esenciales más importantes.⑤



Aquí estoy explorando la idea de una luz circundante oscura. En esta imagen, 
dentro de la bolsa de luz enmarcada por el edificio, utilicé ondas de humo para 
siluetar y mostrar a los dos personajes en la parte inferior del lienzo.
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Above	all,	whatever	you	choose	to	paint	ultimately	needs	to	function	as	a	picture
—a	visual	event	with	a	beginning,	middle,	and	end.	Or	to	put	it	another	way:
what’s	on	the	canvas	has	to	have	some	kind	of	purpose,	some	pictorial	meaning.

This	leads	us	to	the	bigger	question:	What	is	the	meaning	of	oil	painting?	Why

Otro concepto de luz circundante oscura. Para no manchar la alfombra del club con 
pintura. Pinté esto en mi estudio a partir de bocetos a lápiz.

Por encima de todo, cualquier cosa que elijas pintar debe funcionar en última instancia 
como una imagen: un evento visual con un principio, un desarrollo y un final. O dicho de 
otra manera: lo que está en el lienzo tiene que tener algún tipo de propósito, algún 
significado pictórico.

Esto nos lleva a la pregunta más importante: ¿Cuál es el significado de la pintura al óleo? 
¿Por qué debería entregarse a esta actividad difícil y complicada? Después de todo, tomar 
fotografías con una cámara es más fácil, más rápido, más preciso y es mucho menos 
probable que arruine tu ropa.

>
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should	you	indulge	in	this	difficult,	messy	activity?	After	all,	taking	pictures
with	a	camera	is	easier,	faster,	more	accurate,	and	much	less	likely	to	ruin	your
clothes.

Why	should	you	spend	your	valuable	time	pushing	around	oil	paint?

Well,	first	of	all,	cameras	may	be	convenient,	but	they	don’t	really	duplicate	how
we	see.	They	duplicate	how	machines	see.	We’ve	gotten	so	used	to	the	look	of
photographs	that	we	don’t	notice	anymore	how	flat	they	look.	A	fully	realized
oil	painting	can	have	much	more	resonance	and	depth.

More	significantly,	in	my	opinion,	the	reason	to	become	a	representational	oil
painter	is	because	it	is	a	deeply	fulfilling	activity	that	connects	you	directly	to
life.	But	don’t	take	my	word	for	it—ask	Leonardo	da	Vinci.	In	his	notebooks,	he
says,	“Of	all	the	sciences,	oil	painting	is	the	most	important.”

Of	all	the	sciences!

In	today’s	world,	of	course,	we	have	trouble	seeing	the	connection	between	oil
painting	and	science,	but	da	Vinci	held	that	science	and	painting	were	deeply
connected.	How	so?

Effective	representational	oil	painting	requires	a	scientific-like	investigation	into
how	visual	life	operates.	Each	painter	has	to	analyze	and	decode	the	true	nature
of	perceived	reality.	The	artist	must	ask	and	answer	questions	like	Why	do	things
look	the	way	they	do?	How	do	we	correctly	read	depth?	How	do	we	perceive
color?	What	makes	something	bright?	How	do	we	recognize	shadow?

These	questions	are	absolutely	scientific.	But	there	are	philosophical	questions
as	well	that	the	representational	oil	painter	needs	to	explore.	Questions	like	What
is	beauty?	What	is	good?	What	is	human?	What	is	meaningful?

All	these	and	more	are	within	the	purview	of	the	representational	oil	painter.	In
this	sense,	oil	painting	is	neither	a	trivial	endeavor	nor	just	a	recreational
activity.	If	you’re	a	representational	oil	painter,	you’re	part	of	a	proud	tradition
of	truth-seeking	men	and	women.	And	if	you	follow	their	lead	and	make	oil
painting	a	primary	part	of	your	life,	you	may	not	find	riches	or	glory,	you	may
not	create	a	transcendent	masterpiece,	but	I	can	assure	you	of	one	thing—you
will	definitely	get	paint	on	your	clothes.

¿Por qué deberías gastar tu valioso tiempo manipulando pintura al óleo?

Bueno, en primer lugar, las cámaras pueden ser convenientes, pero en 
realidad no duplican nuestra forma de ver. Duplican cómo ven las máquinas. 
Nos hemos acostumbrado tanto al aspecto de las fotografías que ya no nos 
damos cuenta de lo planas que parecen. Una pintura al óleo completamente 
realizada puede tener mucha más resonancia y profundidad.

Más importante aún, en mi opinión, la razón para convertirse en un pintor al 
óleo representativo es porque es una actividad profundamente satisfactoria 
que te conecta directamente con la vida. Pero no confíe en mi palabra: 
pregúntele a Leonardo da Vinci. En sus cuadernos dice: “De todas las 
ciencias, la pintura al óleo es la más importante”.

¡De todas las ciencias!

En el mundo actual, por supuesto, tenemos problemas para ver la conexión 
entre la pintura al óleo y la ciencia, pero da Vinci sostenía que la ciencia y la 
pintura estaban profundamente conectadas. ¿Cómo es eso?

La pintura al óleo representativa efectiva requiere una investigación de tipo 
científico sobre cómo opera la vida visual. Cada pintor tiene que analizar y 
decodificar la verdadera naturaleza de la realidad percibida. El artista debe 
hacer y responder preguntas como ¿Por qué las cosas se ven como son? 
¿Cómo leemos correctamente la profundidad? ¿Cómo percibimos el color? 
¿Qué hace que algo sea brillante? ¿Cómo reconocemos la sombra?

Estas preguntas son absolutamente científicas. Pero también hay cuestiones 
filosóficas que el pintor al óleo representacional debe explorar. Preguntas 
como ¿Qué es la belleza? ¿Lo que es bueno? ¿Qué es humano? ¿Qué es 
significativo?

Todo esto y más están dentro del ámbito del pintor al óleo representativo. En 
este sentido, pintar al óleo no es una tarea trivial ni una mera actividad 
recreativa. Si eres un pintor al óleo representativo, eres parte de una 
orgullosa tradición de hombres y mujeres que buscan la verdad. Y si sigues 
su ejemplo y haces de la pintura al óleo una parte primordial de tu vida, es 
posible que no encuentres riquezas ni gloria, es posible que no crees una 
obra maestra trascendente, pero te puedo asegurar una cosa: 
definitivamente te mancharás la ropa con pintura. .
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ENGAGING	THE	ESSENTIALS:	CONCEPT	AND	PROCESS	IN
OIL	PAINTING

Luckily	for	the	oil	painter	(and	especially	lucky	for	someone	with	a	memory	like
mine),	grasping	concept	essentials	doesn’t	mean	retaining	lots	of	rules	and
regulations.	Learning	to	paint	is	not	data	accumulation.	If	anything,	learning	to
paint	means	shedding	data,	getting	rid	of	your	preconceptions.

We’re	all,	each	of	us,	burdened	with	images,	programming,	and	agendas;	and	it’s
these	mental	constructs	that	block	seeing	clearly.	Seeing	is	the	key—seeing
what’s	in	front	of	you	with	clarity	and	insight.	If,	say,	you	look	at	a	ceramic	pot
and	a	copper	pot,	how	do	you	know	what	each	is	made	of?	What	communicates
that	one	surface	is	ceramic	and	the	other	shiny	metal?	Of	course,	both	painters
and	nonpainters	alike	can	instantly	tell	the	difference;	there’s	no	mental	strain
involved	in	figuring	out	which	is	metal	and	which	is	clay.	But	how	do	you

Ya sea que esté pintando un retrato, una figura, una naturaleza muerta, un paisaje o un 
interior, existen elementos esenciales de la pintura al óleo comunes a todos los que 
trascienden el género. En la introducción, mencioné los cuatro elementos esenciales de 
la pintura al óleo: precisión, diseño, profundidad y dramatismo. Estos cuatro subyacen 
e interactúan dinámicamente con los otros elementos esenciales de la pintura al óleo 
que describiré en este capítulo. Luego, más adelante en este libro, mostraré cómo se 
aplican a géneros particulares.

Como también mencioné en la introducción, debido a que la pintura al óleo implica 
tanto concepto como proceso, he dividido este capítulo en dos partes. El primero, 
"Concept Essentials", profundiza en ideas centrales como la naturaleza de la sombra, la 
naturaleza de la luz, la percepción de la profundidad, la función de la selectividad y los 
detalles de lo que hace que una imagen sea atractiva. El segundo, "Process Essentials", 
explora el procedimiento de la pintura al óleo, incluyendo aspectos como el uso de la 
abstracción para comenzar una pintura, los cuatro pasos para completar una pintura, la 
importancia de la variedad de trazos y cómo crear la sensación de movimiento en A lo 
largo del libro, para dejar claro a qué tipo de esencial me refiero, usaré CE para los 
conceptos esenciales y PE para los procesos. Comenzaré cubriendo los conceptos 
esenciales.

Por suerte para el pintor al óleo (y especialmente para alguien con una memoria como la 
mía), comprender los conceptos básicos no significa retener muchas reglas y 
regulaciones. Aprender a pintar no es acumulación de datos. En todo caso, aprender a 
pintar significa deshacerse de datos, deshacerse de ideas preconcebidas.

Todos, cada uno de nosotros, estamos cargados de imágenes, programación y agendas; 
y son estas construcciones mentales las que bloquean la visión con claridad. Ver es la 
clave: ver lo que hay frente a ti con claridad y perspicacia. Si, por ejemplo, miras una 
vasija de cerámica y una vasija de cobre, ¿cómo sabes de qué está hecha cada una? 
¿Qué comunica que una superficie es cerámica y la otra metal brillante? Por supuesto, 
tanto los pintores como los no pintores pueden notar la diferencia instantáneamente; no 
hay tensión mental involucrada en descubrir cuál es metal y cuál es arcilla. ¿Pero, como 
lo sabes? ¿Qué hay detrás de la deducción instantánea?
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know?	What’s	behind	the	instantaneous	deduction?

The	relative	heat	of	the	highlights	is	what	cues	our	perception.	If	the	copper	pot
had	a	cool	highlight,	instead	of	a	warm	one,	you	would	translate	that	information
to	mean	you	were	looking	at	a	brown	clay	pot.	It’s	the	orangeness	of	the	pot’s
highlight	that	tells	you	it’s	a	copper	one.	Our	perceptions,	are	based	on	a
sophisticated	decoding	of	reality.	This	happens	not	because	we’ve	all	rigorously
studied	highlight	temperature	variations,	but	because	there’s	an	intelligence
below	the	surface	that	informs	our	insights.

El relativo calor de los aspectos más destacados es lo que indica nuestra 
percepción. Si la vasija de cobre tuviera un punto culminante frío, en lugar de uno 
cálido, traducirías esa información en el sentido de que estás mirando una vasija 
de barro marrón. Es el color anaranjado del punto culminante de la olla lo que te 
indica que es de cobre. Nuestras percepciones se basan en una sofisticada 
decodificación de la realidad. Esto no sucede porque todos hayamos estudiado 
rigurosamente las variaciones de temperatura en las zonas destacadas, sino 
porque hay una inteligencia debajo de la superficie que informa nuestros 
conocimientos.
-



Learning	painting	essentials,	then,	isn’t	about	learning	lots	of	rules—“copper	has
warm	highlights,	ceramic	has	cool	ones.”	That	would	be	endless.	Learning
essentials	means	gaining	access	to	the	visual	intelligence	already	in	place—the
wisdom	that’s	lurking	down	below.	In	this	sense,	learning	to	paint	is	reductive.
It’s	a	purging	act,	an	attempt	to	reduce	the	clutter	between	you	and	reality.	It	is
an	act	of	selectivity.

Values	refer	to	the	lightness	or	darkness	of	what’s	being	seen.	Having	fewer
values	means	that	from	white	to	black,	instead	of	infinite	gradation,	you	use	only
a	few	gray	steps	in	between.	Fewer	colors	means…um…fewer	colors.	One	of
the	reasons	making	a	color	and	value	reduction	is	difficult	is	that	visual	life	is
infinite.	The	most	rudimentary	setup—a	pot,	say,	next	to	some	oranges—while
ostensibly	simple,	on	close	inspection	turns	out	to	have	incredible	visual
complexity	(and,	of	course,	the	harder	one	looks,	the	more	complex	things	get).

Entonces, aprender los conceptos básicos de la pintura no se trata de aprender 
muchas reglas: "el cobre tiene reflejos cálidos, la cerámica tiene reflejos fríos". Eso 
sería interminable. Aprender lo esencial significa obtener acceso a la inteligencia 
visual que ya existe: la sabiduría que acecha debajo. En este sentido, aprender a 
pintar es reduccionista. Es un acto de purga, un intento de reducir el desorden entre 
usted y la realidad. Es un acto de selectividad.

Los valores se refieren a la claridad u oscuridad de lo que se ve. tener menos
valores significa que del blanco al negro, en lugar de una gradación infinita, se 
utilizan sólo unos pocos pasos de gris en el medio. Menos colores significa... um... 
menos colores. Una de las razones por las que es difícil reducir el color y el valor es 
que la vida visual es infinita. La configuración más rudimentaria (una olla, por 
ejemplo, junto a unas naranjas) aunque aparentemente simple, si se la examina de 
cerca resulta tener una complejidad visual increíble (y, por supuesto, cuanto más se 
mira, más complejas se vuelven las cosas).

#



For	the	painting	above	the	process	was	to	reduce	visual	complexity	down	to	its
core	elements.	I	did	that	by	reducing	values	and	selecting	the	most	meaningful
aspects	of	the	setup:	light	shape,	shadow	shape,	and	local	color	(by	local	color	I
mean	the	essential	color	of	what’s	being	painted—for	example,	an	orange’s	local
color	is	orange).

The	danger	for	the	artist	is	in	trying	to	put	all	of	the	complexity	on	the	canvas.
That’s	a	problem	because	(1)	it	can’t	be	done,	and	(2)	even	if	it	could,	it
wouldn’t	be	“artful.”	Artful	here	means	economic,	lean,	nonsuperfluous,
uncluttered.	How,	then,	can	the	artist	translate	such	dense	complexity	into	artful
choices?	How	can	infinite	reality	be	converted	into	paint?	The	answer	is
selectivity.

Selectivity	is	related	to	how	we	see.	We	pick	out	what	we	think	is	important	and
home	in	on	it.	Selectivity	is	the	key	to	effective	realistic	oil	painting.	Instead	of
copying	reality—trying	to	duplicate	the	infinite	patterns	and	colors—the	oil
painter	selects	aspects	of	what’s	seen	that	he	or	she	deems	significant	for	the
painting.

In	the	hands	of	a	master,	selectivity	leads	to	greatness.	Through	paint,	an	artist
like	Rembrandt	van	Rijn	revealed	what	he	felt	was	the	essential	nature	of	reality.
In	his	later	paintings,	Rembrandt	stripped	away	the	superfluous	and	showcased
only	those	elements	he	deemed	vital.

The	problem	of	choosing	what	to	select	from	the	infinite	options	available	is	one
that	generates	growth	in	the	artist.	What	is	important?	is	not	just	a	painter’s
question;	it’s	also	a	human	question.

Para la pintura de arriba, el proceso consistió en reducir la complejidad visual 
hasta sus elementos centrales. Lo hice reduciendo los valores y seleccionando los 
aspectos más significativos de la configuración: la forma de la luz, la forma de la 
sombra y el color local (por color local me refiero al color esencial de lo que se 
está pintando; por ejemplo, el color local de una naranja es el naranja).

El peligro para el artista está en intentar plasmar toda la complejidad en el lienzo. 
Eso es un problema porque (1) no se puede hacer y (2) incluso si se pudiera, no 
sería “ingenioso”. Ingenioso aquí significa económico, esbelto, no superfluo, 
ordenado. ¿Cómo puede entonces el artista traducir una complejidad tan densa en 
elecciones artísticas? ¿Cómo se puede convertir la realidad infinita en pintura? La 
respuesta es la selectividad.

La selectividad está relacionada con cómo vemos. Elegimos lo que 
creemos que es importante y nos concentramos en ello. La selectividad es 
la clave para una pintura al óleo realista y eficaz. En lugar de copiar la 
realidad, tratando de duplicar los infinitos patrones y colores, el pintor al 
óleo selecciona aspectos de lo que ve que considera significativos para la 
pintura.

En manos de un maestro, la selectividad conduce a la grandeza. A través 
de la pintura, un artista como Rembrandt van Rijn reveló lo que consideraba 
la naturaleza esencial de la realidad. En sus pinturas posteriores, 
Rembrandt eliminó lo superfluo y mostró sólo aquellos elementos que 
consideraba vitales.

El problema de elegir qué seleccionar entre las infinitas opciones 
disponibles es uno que genera crecimiento en el artista. ¿Lo que es 
importante? No es sólo una pregunta de pintor; También es una cuestión 
humana.
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En este retrato, podría haber agregado muchos más detalles y resolución al 
fondo, la chaqueta y la barba. En lugar de eso, seleccioné la cara superior como 
la única área de alta resolución.
=>



Me gustan las escenas detrás del escenario. Me gusta la sensación de drama 
en desarrollo. Aquí mi hija Phoebe y su marido, Matt, interpretaron a los 
actores detrás del escenario. Los enfoqué, los seleccioné, rodeándolos de luz.=>



Should	I	paint	this	tree	branch	or	that	tree	branch?	This	wrinkle	or	that	wrinkle?
This	highlight	or	that	highlight?	The	questions	oil	painters	face	are	endless,	and
what	artists	pick	communicates	their	priorities.	One	wrinkle	on	a	shirt	might	just
be	a	random	fabric	fold,	while	another	might	indicate	the	size	and	shape	of	the
underlying	shoulder.	Selecting	structure—in	this	case,	a	shoulder-caused	wrinkle
instead	of	a	random	wrinkle—is	a	better	choice	because	a	human	shoulder	has
more	meaning	than	an	arbitrary	cloth	wrinkle.

Ultimately,	the	choices	artists	make	reveal	who	they	are.	If	a	painting	documents
lots	of	little,	scattered	phenomena,	it	communicates	a	piecemeal	outlook	on	the
artist’s	part—maybe	even	an	aversion	to	commitment.	On	the	other	hand,	if	the
painter	fills	the	canvas	with	one	massive	item—an	enormous	rock,	a	huge	face,	a
giant	grape-that	possibly	communicates	a	heavy-handed,	overly	obvious
approach	to	life.	Of	course,	artists	have	different	opinions	about	what’s
important,	and	I	am	no	exception.	The	concept	essentials	that	follow	are	a
prioritized	list	of	what	I	feel	is	significant	in	visual	life.

¿Debo pintar esta rama de árbol o aquella rama de árbol? ¿Esta arruga o aquella 
arruga? ¿Este punto culminante o aquel punto culminante? Las preguntas que 
enfrentan los pintores al óleo son infinitas y lo que los artistas eligen comunica sus 
prioridades. Una arruga en una camisa podría ser simplemente un pliegue aleatorio 
de la tela, mientras que otra podría indicar el tamaño y la forma del hombro 
subyacente. Seleccionar una estructura (en este caso, una arruga causada por el 
hombro en lugar de una arruga aleatoria) es una mejor opción porque un hombro 
humano tiene más significado que una arruga arbitraria de tela.

En última instancia, las decisiones que toman los artistas revelan quiénes son. Si 
una pintura documenta muchos fenómenos pequeños y dispersos, comunica una 
perspectiva fragmentada por parte del artista, tal vez incluso una aversión al 
compromiso. Por otro lado, si el pintor llena el lienzo con un objeto enorme (una 
roca enorme, una cara enorme, una uva gigante), eso posiblemente comunique un 
enfoque de la vida demasiado obvio y de mano dura. Por supuesto, los artistas 
tienen opiniones diferentes sobre lo que es importante y yo no soy una excepción. 
Los conceptos básicos que siguen son una lista priorizada de lo que siento que es 
significativo en la vida visual.

=
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Pictorially	speaking,	human	trumps	nonhuman.	That’s	because	we	humans	place

En ambos detalles, traté de comunicar lo que estaba pasando bajo la superficie, lo 
que estaba causando la fluctuación.

Las personas en esta pintura son lo que quería que mirara el espectador.

=>
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Pictorially	speaking,	human	trumps	nonhuman.	That’s	because	we	humans	place
ourselves	first	in	the	universe’s	pecking	order.	We	prioritize	phenomena
according	to	our	human-focused	values,	and	as	an	artist,	you	need	to	be	alert	to
this	prioritization.

You	could	say	that	everything	we	see	is	categorized	in	terms	of	its	connection	to
the	human	mind.	This	categorization	translates	to	a	tree	is	more	significant	than
a	rock,	a	person	more	significant	than	a	tree,	a	person’s	head	more	significant
than	a	person’s	foot.	On	the	head,	a	mouth	is	more	significant	than	an	ear,	and	an
eye	more	significant	than	a	mouth.	Painters	who	disregard	this	hierarchy	do	so	at
the	risk	of	losing	their	audience.

If	you	are	trying	to	communicate	the	nature	of	visual	reality,	a	primary	aspect	of
that	reality	is	a	near/far	sense	of	space.	You	should	select	phenomena	that	will
increase	the	illusion	of	dimension	on	the	canvas.	For	example,	if	you’re	painting
a	pot	of	flowers,	the	flowers	in	the	front	of	the	bouquet	need	to	be	more	vivid
than	the	ones	in	the	back.

Pictóricamente hablando, lo humano triunfa sobre lo no humano. Esto se debe a 
que los humanos nos colocamos en primer lugar en el orden jerárquico del 
universo. Priorizamos los fenómenos de acuerdo con nuestros valores centrados 
en lo humano y, como artista, debes estar alerta a esta priorización.

Se podría decir que todo lo que vemos está categorizado en términos de su 
conexión con la mente humana. Esta categorización se traduce en que un árbol 
es más importante que una roca, una persona más importante que un árbol, la 
cabeza de una persona más importante que el pie de una persona. En la cabeza, 
la boca es más importante que la oreja y el ojo más importante que la boca. Los 
pintores que ignoran esta jerarquía lo hacen a riesgo de perder su audiencia.

Si estás tratando de comunicar la naturaleza de la realidad visual, un 
aspecto primario de esa realidad es una sensación de espacio cercano/
lejano. Debes seleccionar fenómenos que aumenten la ilusión de 
dimensión en el lienzo. Por ejemplo, si estás pintando una maceta con 
flores, las flores del frente del ramo deben ser más vivas que las de la 
parte posterior.

=s=
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Sometimes,	though,	you	don’t	want	what’s	nearest	to	be	the	most	lit.	Sometimes
you	want	the	lit	zone	to	appear	deeper	into	your	picture	space.	That	can	be
achieved	by	throwing	shadow	over	the	near	elements.	But	there	has	to	be	some
aspect	of	the	shadowed	area	that	will	visually	make	it	come	forward.	Otherwise
the	near/far	arrangement	will	be	distorted.

But	for	the	depth	in	the	next	picture	to	be	convincing,	I	wanted	the	shadowed
people	to	look	closer	then	the	non-shadow	elements.	How	to	do	that?	My
solution	was	to	push	the	color	elements	(pink	and	red)	in	the	shadowed	area	as
high	as	I	could	without	changing	the	shadow	value.	In	other	words,	I	intensified
color	while	keeping	the	value	the	same.

A veces, sin embargo, no quieres que lo más cercano sea el más iluminado. A 
veces desea que la zona iluminada parezca más profunda en el espacio de su 
imagen. Esto se puede lograr proyectando sombras sobre los elementos 
cercanos. Pero tiene que haber algún aspecto del área sombreada que la haga 
aparecer visualmente. De lo contrario, se distorsionará la disposición cerca/
lejos.

Pero para que la profundidad de la siguiente imagen fuera convincente, quería 
que las personas con sombras miraran más de cerca que los elementos sin 
sombras. ¿Como hacer eso? Mi solución fue empujar los elementos de color 
(rosa y rojo) en el área sombreada lo más alto que pude sin cambiar el valor de 
la sombra. En otras palabras, intensifiqué el color manteniendo el mismo valor.
·



Aquí hay una pintura interior de una prueba de vestuario que muestra una 
progresión de intensidad de luz de cercana a lejana desde la esquina inferior 
derecha, donde hay más luz, hasta la esquina superior izquierda débilmente 
iluminada.
=>



Whether	you’re	painting	a	figure	in	a	room	or	a	sunset	by	the	ocean,	your
choices	on	what	to	emphasize	should	be	based	on	significant	criteria.	You	need
to	pick	things	to	emphasize	that	best	enhance	the	accuracy,	design,	depth,	and
drama	of	your	canvas,	and	these	selections	should	fit	into	the	overall	scheme	of
the	picture.	Should,	of	course,	is	a	controversial	word.	When	artists	hear	the
word	should,	they	tend	to	run	as	fast	as	they	can	in	the	opposite	direction.
Obviously,	artists	can	(and	will)	do	anything	they	want.	But	if	painting	is	to	be
about	meaningful	communication,	artists	would	do	well	to	maximize	the	tools	at
their	disposal.	And	that	means	selecting	aspects	of	the	visual	world	that	convey
what	the	artist	deems	to	be	the	most	significant	elements	of	visual	life.	Selecting
what’s	random	or	trivial	weakens	an	image.

Ya sea que esté pintando una figura en una habitación o una puesta de sol junto al 
océano, sus decisiones sobre qué enfatizar deben basarse en criterios importantes. 
Debe elegir elementos para enfatizar que mejoren la precisión, el diseño, la 
profundidad y el dramatismo de su lienzo, y estas selecciones deben encajar en el 
esquema general de la imagen. Por supuesto, debería ser una palabra controvertida. 
Cuando los artistas escuchan la palabra debería, tienden a correr lo más rápido que 
pueden en la dirección opuesta. Obviamente, los artistas pueden (y harán) hacer lo 
que quieran. Pero si la pintura pretende ser una comunicación significativa, los 
artistas harían bien en maximizar las herramientas a su disposición. Y eso significa 
seleccionar aspectos del mundo visual que transmitan lo que el artista considera los 
elementos más significativos de la vida visual. Seleccionar lo que es aleatorio o trivial 
debilita una imagen.
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Shadows	are	a	central	challenge	for	oil	painters.	Not	being	able	to	depict	them
convincingly	is	a	recurring	problem	that	might	have	its	roots	in	our
psychological	makeup.	We	humans	instinctively	lean	toward	the	bright	and
sunny	and	veer	away	from	our	shadow	side.	That	tendency	could	be	what
prevents	full	shadow	understanding.	But	a	more	concrete	factor	might	be	optical;
the	more	we	look	into	a	shadow,	the	more	our	eyes	adjust	to	its	darkness,
causing	us	to	misread	how	dark	it	is.	But	without	figuring	out	the	true	nature	of

Las sombras son un desafío central para los pintores al óleo. No poder 
representarlos de manera convincente es un problema recurrente que podría 
tener sus raíces en nuestra estructura psicológica. Los humanos nos inclinamos 
instintivamente hacia lo brillante y soleado y nos alejamos de nuestro lado 
oscuro. Esa tendencia podría ser lo que impide la comprensión total de la 
sombra. Pero un factor más concreto podría ser óptico; cuanto más miramos 
una sombra, más se adaptan nuestros ojos a su oscuridad, lo que nos hace 
malinterpretar lo oscura que es. Pero sin descubrir la verdadera naturaleza de la 
sombra, los pintores no pueden expresar todo el alcance de la realidad visual.
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shadow,	painters	can’t	express	the	full	scope	of	visual	reality.

Without	shadow,	form	looks	flat.	To	create	a	feeling	of	structure,	there	needs	to
be	a	plane	in	light	and	a	plane	in	shadow.	Then	the	viewer	can	tell	there	are	two
planes.	This	may	seem	self-evident,	but	if	you	neglect	it—if	you	only	paint	the
light	plane	and	omit	the	shadow	plane—your	picture	won’t	have	depth.	Showing
that	there	is	a	shadow	side	as	well	as	a	light	side	cues	the	eye	to	and	object’s
dimensionality.

Shadows	also	make	the	light	look	brighter.	Imagine	a	blank	white	canvas.	It’s
bright,	of	course,	but	the	brightness	doesn’t	have	impact	because	there’s	nothing
to	measure	it	against.	Shadows	tell	the	eye	how	intense	the	light	is.

A	final	function	of	shadow	is	to	give	emotional	resonance	to	the	painting.	If	a
picture	is	exclusively	painted	with	high-key	colors,	it	can	seem	frilly	and
superficial.	Putting	in	dark,	rich	shadows	gives	balance	to	the	painting.	With
shadow,	the	artist	can	create	the	drama	of	emerging	light,	the	threat	of	hidden
menace,	or	the	eeriness	of	illusive	mystery.	The	illusive	quality	of	shadow—the
subtlety—can,	however,	make	it	a	difficult	phenomenon	to	paint.

Sin sombras, la forma parece plana. Para crear una sensación de estructura, es 
necesario que haya un plano de luz y un plano de sombra. Entonces el espectador 
puede darse cuenta de que hay dos aviones. Esto puede parecer evidente, pero si lo 
descuidas (si sólo pintas el plano de luz y omites el plano de sombra), tu imagen no 
tendrá profundidad. Mostrar que hay un lado oscuro y un lado luminoso indica al ojo la 
dimensionalidad del objeto.

Las sombras también hacen que la luz parezca más brillante. Imagínese un lienzo en 
blanco. Es brillante, por supuesto, pero el brillo no tiene impacto porque no hay 
nada con qué compararlo. Las sombras le dicen al ojo cuán intensa es la luz.

Una última función de la sombra es dar resonancia emocional a la pintura. Si un 
cuadro está pintado exclusivamente con colores llamativos, puede parecer 
superficial y con volantes. Aplicar sombras ricas y oscuras le da equilibrio a la 
pintura. Con la sombra, el artista puede crear el drama de la luz emergente, la 
amenaza de una amenaza oculta o lo inquietante de un misterio ilusorio. Sin 
embargo, la cualidad ilusoria de la sombra (la sutileza) puede hacer que sea un 
fenómeno difícil de pintar.

-
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En mi enseñanza, me ha resultado útil mostrar seis formas de no pintar sombras, formas que 
harán que las sombras no parezcan sombras. Mostrar cómo no se deben pintar las sombras 
parece ser más instructivo que mostrar ejemplos positivos de cómo se deben pintar. Lo que 
sigue, entonces, son ejemplos de lo que no se debe hacer. Cada uno está expresamente 
diseñado para violar flagrantemente la norma que lo acompaña.

Descubrir cómo convertir sombras en pintura es uno de los grandes desafíos de la pintura al 
óleo. En los ejemplos de Apple (con la excepción del último), intenté ilustrar cómo no representar 
sombras. Para recordar los seis ingredientes de las sombras, intente utilizar el acrónimo 
COLOCADO:

Pasiva: Las 
sombras deben 
ser tranquilas y no 
dinámicas. Esta 
está demasiado 
ocupada.

Color local: la sombra debe ser una versión oscura del color local. El 
color de esta sombra

#
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Articulación: Las sombras deben estar definidas y legibles. 
El borde de esta sombra es demasiado vago.

Continuidad: la sombra no debería cambiar de color al azar. El color de la 
sangría superior es muy diferente del color de la sombra del plano lateral.

-=>
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Eco: el borde interior de la sombra debe hacer eco del borde exterior del objeto. El 
borde interior de esta sombra es demasiado aleatorio, no lo suficientemente 
paralelo al borde exterior.

Oscuro: las sombras deben ser sustancialmente más oscuras que el plano 
iluminado. Esta sombra es demasiado sutil para leerla como sombra.
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My	first	oil	painting	teacher,	Frank	Mason,	was	famous	for	going	around	the
classroom	asking	students,	“Where’s	the	light	effect?”	He	believed	every
painting	needed	some	area	where	the	light	comes	to	full	fruition—a	place	where
there’s	a	vivid	explosion	of	uninhibited	light.	That	principle,	that	paintings	need
a	dynamic	light	effect	created	has	been	a	core	element	in	almost	every	painting
I’ve	created	since.

It’s	no	surprise	that	light	is	at	the	heart	of	oil	painting.	We	owe	our	very
existence	to	light	(thank	you,	sun),	so	any	painting	that’s	going	to	look	true
should	communicate	the	vibrancy	of	real	light—the	excitement	and
explosiveness	of	intense	pure	light.	Translating	that	into	paint	means	brightening

Mi primer profesor de pintura al óleo, Frank Mason, era famoso por recorrer el 
aula preguntando a los estudiantes: "¿Dónde está el efecto de luz?". Creía que 
cada pintura necesitaba un área donde la luz se manifestara plenamente, un 
lugar donde hubiera una vívida explosión de luz desinhibida. Ese principio de 
que las pinturas necesitan crear un efecto de luz dinámico ha sido un elemento 
central en casi todas las pinturas que he creado desde entonces.

No sorprende que la luz esté en el centro de la pintura al óleo. Nos 
debemos a nosotros mismos existencia a la luz (gracias, sol), por lo que 
cualquier pintura que parezca real debe comunicar la vitalidad de la luz 
real: la emoción y la explosividad de la luz pura e intensa. Traducir eso 
en pintura significa aclarar y espesar el empaste, así como aclarar 
cualquier pintura oscura que se encuentre cerca.
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explosiveness	of	intense	pure	light.	Translating	that	into	paint	means	brightening
and	thickening	the	impasto	as	well	as	lightening	whatever	dark	paint	is	near	it.

Achieving	a	lit	look	calls	for	careful,	sensitive	observation.	To	make	a
convincing	illuminated	image,	you	need	to	become	a	light	connoisseur,	someone
who	can	distinguish	between	top	light	(light	from	above),	full	light	(light	from
the	front),	side	light	(light	that	rakes	across	the	form),	and	rim	light	(light	that
only	hits	the	edges	of	the	form).	Each	type	of	lighting	has	its	own	special
quality,	and	an	oil	painter	needs	to	be	attentive	to	what’s	distinctive	about	each.

The	most	common	kind	of	light	(or	I	should	say	the	easiest	to	master)	in	painting
is	light	that	comes	from	above	and	that	fills	out	three-quarters	of	your	subject.
Good	Apple	is	painted	in	three-quarter	light.

Generally,	you	want	the	light	to	fill	out	as	much	of	the	form	as	possible.	Don’t

Lograr una apariencia iluminada requiere una observación cuidadosa y 
sensible. Para crear una imagen iluminada convincente, es necesario 
convertirse en un conocedor de la luz, alguien que pueda distinguir entre luz 
superior (luz desde arriba), luz total (luz desde el frente), luz lateral (luz que 
recorre la forma) y luz de borde. luz (luz que solo incide en los bordes del 
formulario). Cada tipo de iluminación tiene su propia cualidad especial y un 
pintor al óleo debe estar atento a lo que distingue a cada uno de ellos.

El tipo de luz más común (o debería decir el más fácil de dominar) en la pintura 
es la luz que proviene de arriba y que llena las tres cuartas partes del sujeto. 
Good Apple está pintada con tres cuartos de luz.

Generalmente, desea que la luz llene la mayor parte posible del formulario. 
No dejes que muera a la mitad del formulario. Demuestre que la luz tiene 
fuerza y es capaz de empujar hasta el comienzo de la sombra. El 
"hombro" superior de la manzana es donde dejé que la luz fluyera. En un 
retrato, la luz puede atravesar la parte superior de la frente.

=
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let	it	die	halfway	across	the	form.	Show	that	the	light	has	force	and	is	able	to
push	all	the	way	over	to	the	beginning	of	the	shadow.	The	upper	“shoulder”	of
the	apple	is	where	I	allowed	the	light	to	flow	across.	In	a	portrait,	the	light	might
flow	across	the	upper	forehead.

Most	artists	want	their	paintings	to	be	imagistic—that	is,	they	want	the	picture	to
have	a	readable,	graphic,	almost	posterlike	impact.	If	it’s	too	subtle,	if	the	shapes
are	not	defined	enough	and	all	the	edges	blur	together,	there	won’t	be	anything
visual	for	the	viewer	to	grab	hold	of.	And	that’s	where	massing	comes	in.

It’s	important	to	mass	the	light,	the	shadow,	and	the	background.	Mass	is	a	key
term	in	painting.	Without	massing,	the	picture	will	look	fragmented	and
piecemeal.	What	does	mass	mean?	It	has	to	do	with	holding	on	to	the	integrity	of
big	shapes.	If	you’re	painting	a	figure,	don’t	let	the	light	on	the	figure’s	back	be
interrupted	with	pieces	of	jarring	darkness.	The	lit	back	needs	to	hold	together	as
one	unit.	Mass	also	refers	to	grouping;	you	need	to	make	sure	that	pieces	of	light
are	grouped	together	and	pieces	of	dark	are	grouped	together.	If	they’re	scattered
around	randomly,	the	picture	will	look	broken	up.

La mayoría de los artistas quieren que sus pinturas sean imaginativas, es decir, quieren 
que la imagen tenga un impacto legible, gráfico, casi como el de un cartel. Si es 
demasiado sutil, si las formas no están lo suficientemente definidas y todos los bordes 
se desdibujan, no habrá nada visual que el espectador pueda captar. Y ahí es donde 
entra en juego la masa.

Es importante concentrar la luz, la sombra y el fondo. Masa es un término clave en la 
pintura. Sin masa, la imagen parecerá fragmentada y poco sistemática. ¿Qué significa 
masa? Tiene que ver con aferrarse a la integridad de las grandes formas. Si estás 
pintando una figura, no permitas que la luz en la espalda de la figura se vea 
interrumpida por piezas de oscuridad discordante. La parte trasera iluminada debe 
mantenerse unida como una sola unidad. Misa también se refiere a agrupar; debes 
asegurarte de que las piezas de luz estén agrupadas y las piezas de oscuridad estén 
agrupadas. Si están dispersos al azar, la imagen se verá fragmentada.
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Realistic	oil	painting	is	a	magic	trick,	a	fool-the-eye	game	with	lots	of	smoke
and	mirrors.	Good	representational	painting,	in	effect,	tricks	the	viewer	into
believing	that	dimensionality	is	happening	on	a	flat	surface	and	that	light	is
emanating	from	the	canvas.	To	make	that	convincing,	the	artist	has	to
manipulate	the	viewer’s	focus	by	darkening	some	areas	of	the	canvas	while
throwing	dazzling	high-key	strokes	into	the	focal	area.	The	artist,	in	other	words,
has	to	make	the	viewer	believe	that	paint	is	light.	How	is	that	done?

This	essential	sounds	simple,	but	it	can	get	complicated.	That’s	because	light	can
also	burn	out	color.	Hitting	the	balance	between	too	much	color	and	too	little	is
tricky.	Too	much	color	and	what’s	depicted	looks	unlit;	too	little	color	and
what’s	painted	looks	milky	and	dull.

La pintura al óleo realista es un truco de magia, un juego de tontos con mucho 
humo y espejos. La buena pintura representacional, en efecto, engaña al 
espectador haciéndole creer que la dimensionalidad ocurre en una superficie 
plana y que la luz emana del lienzo. Para que esto sea convincente, el artista 
tiene que manipular el enfoque del espectador oscureciendo algunas áreas del 
lienzo mientras lanza deslumbrantes trazos altos en el área focal. En otras 
palabras, el artista tiene que hacer creer al espectador que la pintura es luz. 
¿Cómo se hace eso?

Esto esencial parece simple, pero puede volverse complicado. Esto 
se debe a que la luz también puede quemar el color. Encontrar el 
equilibrio entre demasiado color y muy poco es complicado. 
Demasiado color y lo representado parece apagado; muy poco color 
y lo pintado se ve lechoso y opaco.

🔗
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what’s	painted	looks	milky	and	dull.

Not	only	is	how	much	color	you	use	important,	but	where	the	color	is	placedNo sólo es importante la cantidad de color que utilices, sino que el lugar donde se 
coloca el color también transmite información. El color debe comenzar en lo que yo 
llamo el borde inicial de la forma, el lugar donde la luz incide por primera vez en el 
objeto. Así es como (inconscientemente) determinamos el color correcto del objeto, 
comprobando (inconscientemente) qué color vemos a lo largo del borde inicial.
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also	conveys	information.	Color	needs	to	begin	at	what	I	call	the	starting	edge	of
the	form,	the	place	where	the	light	first	hits	the	object.	That’s	how
(subconsciously)	we	determine	the	correct	color	of	the	object,	by
(subconsciously)	checking	out	what	color	we	see	along	the	starting	edge.

As	Good	Apple	illustrates,	where	the	apple	color	is	situated	on	the	form	is
critical.	But	where	to	put	the	color	is	not	the	only	color	issue	that	needs
attention.	There’s	also	the	matter	of	how	the	color	of	the	light	source	affects	the
color	of	the	highlight.

Since	the	color	of	the	light—in	the	case	of	Good	Apple,	a	cool	north	light—also
needs	to	be	documented,	it’s	a	good	idea	to	make	sure	the	highlight,	which	is	a
direct	reflection	of	the	light	source,	has	a	cool	quality.	As	mentioned	on	this
page,	this	rule	is	suspended	when	gold,	copper,	or	brass	are	painted	(they	have
warm	highlights),	but	for	everything	else,	when	the	light	source	is	cool,	the
highlights	must	be	cool	as	well.	But	highlights	can	bring	more	than	temperature
variety	to	the	painting.	They	can	also	pull	the	center	of	the	form	forward,	show
the	color	of	the	light,	and	show	the	nature	of	the	form	depicted	(a	shiny	surface
has	a	crisp	highlight	and	a	rough	surface	has	a	broken-up	highlight.)	Best	of	all,
highlights	allow	the	artist	to	excite	the	crowds	with	dazzling	brushstrokes.

Burnout	is	another	way	to	communicate	strong	light.	By	burnout,	I	mean
bleaching	the	elements	near	the	strongest	lit	areas.

Como ilustra Good Apple, la ubicación del color de la manzana 
en el formulario es fundamental. Pero dónde colocar el color no 
es la única cuestión de color que necesita atención. También 
está la cuestión de cómo el color de la fuente de luz afecta el 
color de las luces.

Dado que el color de la luz (en el caso de Good Apple, una luz fría del norte) también 
debe documentarse, es una buena idea asegurarse de que la iluminación, que es un 
reflejo directo de la fuente de luz, tenga una calidad fría. Como se mencionó en esta 
página, esta regla queda suspendida cuando se pintan oro, cobre o latón (tienen 
reflejos cálidos), pero para todo lo demás, cuando la fuente de luz es fría, los reflejos 
también deben ser fríos. Pero las luces pueden aportar más que variedad de 
temperatura a la pintura. También pueden tirar del centro de la forma hacia adelante, 
mostrar el color de la luz y mostrar la naturaleza de la forma representada (una 
superficie brillante tiene un resaltado nítido y una superficie rugosa tiene un resaltado 
fragmentado). Lo mejor de todo es que Los aspectos más destacados permiten al 
artista emocionar a la multitud con pinceladas deslumbrantes.

El agotamiento es otra forma de comunicar una luz fuerte. Por quemado 
me refiero a blanquear los elementos cercanos a las áreas más 
iluminadas.
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In	the	same	way	that	a	good	story	makes	us	follow	a	character’s	struggle	through
conflict	to	a	resolution,	in	a	painting	we	need	to	move	through	the	shadowy
elements	of	the	canvas	to	the	climax	of	the	picture.	In	a	story,	we	don’t	care	how
well-described,	say,	a	random	sunset	is;	if	it’s	not	germane	to	the	plot,	we’re
bored.	And	so	it	is	with	painting.	Brilliantly	described	details	that	don’t
contribute	to	the	pictorial	meaning	of	the	image	are,	as	far	as	the	big	picture	is
concerned,	a	hindrance	rather	than	a	help.

What	you	select	to	include	in	your	painting	needs	to	fit	into	the	overall	scheme
of	the	picture	and	strengthen	your	pictorial	idea.	I’m	using	the	term	pictorial
idea	here	to	mean	the	basic	visual	structure	of	the	picture.	For	example,	one
pictorial	idea	might	be	a	bright	object	surrounded	by	mystery.	If	that’s	the	idea,

De la misma manera que una buena historia nos hace seguir la lucha de un 
personaje a través del conflicto hasta su resolución, en una pintura necesitamos 
movernos a través de los elementos sombríos del lienzo hasta el clímax de la 
imagen. En una historia, no nos importa qué tan bien descrita esté, digamos, una 
puesta de sol aleatoria; si no guarda relación con la trama, nos aburrimos. Y lo 
mismo ocurre con la pintura. Los detalles brillantemente descritos que no 
contribuyen al significado pictórico de la imagen son, en lo que respecta al 
panorama general, más un obstáculo que una ayuda.

Lo que elijas incluir en tu pintura debe encajar en el esquema general de la 
imagen y fortalecer tu idea pictórica. Estoy usando el término idea pictórica 
aquí para referirme a la estructura visual básica de la imagen. Por ejemplo, 
una idea pictórica podría ser un objeto brillante rodeado de misterio. Si esa 
es la idea.

s



don’t	put	a	lot	of	details	in	the	mystery	area.	If	the	pictorial	idea	is	a	dark
silhouette	pitted	against	a	bright	light,	make	sure	the	contrast	between	light	and
dark	is	strong	enough	to	convey	that	idea.

Whether	your	painting	is	a	celebration	of	a	beautiful	view	or	a	chronicle	of	an
ancient	face,	the	imagery	needs	to	function	first	and	foremost	as	a	picture.
Which,	of	course,	raises	the	question:	what	is	a	picture?

A	tree	can	be	beautifully	painted,	and	yet	not	look	like	it’s	part	of	a	picture.	Fruit
on	a	shelf,	no	matter	how	well-rendered,	can	end	up	looking	like	only,	well,	fruit
on	a	shelf.

What	distinguishes	a	picture	from	a	collection	of	objects?	Here	are	some	concept
essentials—beginning	with	movement—that	may	help	answer	that	question.

No pongas muchos detalles en el área misteriosa. Si la idea pictórica es una 
silueta oscura contrastada con una luz brillante, asegúrese de que el contraste 
entre la luz y la oscuridad sea lo suficientemente fuerte como para transmitir 
esa idea.

Ya sea que su pintura sea la celebración de una hermosa vista o la crónica de 
un rostro antiguo, las imágenes deben funcionar ante todo como una imagen. 
Lo que, por supuesto, plantea la pregunta: ¿qué es una imagen?

Un árbol puede estar bellamente pintado y, aun así, no parecer parte de un 
cuadro. La fruta en un estante, no importa cuán bien renderizada esté, puede 
terminar pareciéndose solo, bueno, a fruta en un estante.

¿Qué distingue una imagen de una colección de objetos? A continuación 
presentamos algunos conceptos básicos, empezando por el movimiento, que 
pueden ayudar a responder esa pregunta.
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Not	only	do	representational	oil	painters	need	to	turn	two	dimensions	into	three,
but	they	also	need	to	make	what’s	static	dynamic.	The	imagery	on	the	canvas
should	look	animated,	whether	it’s	a	tree	bent	by	the	wind	or	an	apple	on	the
shelf.	How	do	you	make	a	static	apple	look	animated?	Pulsing	color	and	shifting
values	are	the	tools	that	can	make	the	sedentary	come	alive.

If	you	want	your	painting	to	look	like	a	picture,	movement	is	crucial.	The
seemingly	static	quality	of	a	painted	surface	shouldn’t	fool	the	viewer	into
thinking	nothing	is	in	motion.	Great	paintings	are	sometimes	dizzying	in	their
trajectory	from	element	to	element.	Ultimately,	every	aspect	of	the	picture

Los pintores al óleo representativos no sólo necesitan convertir dos dimensiones en 
tres, sino que también necesitan convertir lo estático en dinámico. Las imágenes del 
lienzo deben parecer animadas, ya sea un árbol doblado por el viento o una 
manzana en un estante. ¿Cómo se hace que una manzana estática parezca 
animada? El color pulsante y los valores cambiantes son las herramientas que 
pueden hacer que el sedentario cobre vida.

Si quieres que tu pintura parezca un cuadro, el movimiento es crucial. La calidad 
aparentemente estática de una superficie pintada no debería engañar al espectador 
haciéndole creer que nada está en movimiento. Las grandes pinturas a veces son 
vertiginosas en su trayectoria de elemento en elemento. En última instancia, todos 
los aspectos de la imagen deberían “moverse”.
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trajectory	from	element	to	element.	Ultimately,	every	aspect	of	the	picture
should	“move.”

There	are	different	ways	to	establish	movement	in	your	painting:

• Value	Movement

• Color	Movement

• Subject	Movement

Dark	brightening	to	light	is	a	key	movement	idea	if	you	want	drama	in	your
paintings.	Let’s	say	that	on	the	left	side	of	your	canvas	you	place	a	massed,
mysterious-looking	dark.	As	the	eye	travels	across	the	painting,	you	start	to
dimly	pick	out	somewhat	lighter	objects,	until	things	get	bright	enough	that	you
can	clearly	make	out	what’s	going	on.	Finally,	as	you	reach	the	heart	of	the
painting,	the	subject	becomes	a	blasting,	squint-inducing	explosion	of	light.

If	that’s	the	kind	of	movement	you	want,	there	needs	to	be	a	full	commitment	to
that	vision.	The	darks	must	be	really	dark	and	the	lights	really	light.	Putting	a
deep	dark	in	the	middle	of	a	light	climax	disrupts	the	movement,	just	as	putting	a
light	in	the	middle	of	the	mysterious	dark	kills	the	mystery.

There’s	logic	to	this	dark-to-light	movement,	beyond	just	providing	drama.
Having	the	background	and	foreground	lighten	as	they	approach	the	significant
elements	sends	a	message	to	the	viewer	that	what’s	being	showcased	is
important—so	important,	in	fact,	that	the	surroundings	brighten	when	they	near
it.

Alternately,	you	can	have	light	fading	into	dark.	Such	a	value	movement	might
happen	after	the	main	event—for	example,	after	the	light	completes	its	blast	onto
a	white	pot,	the	light	can	start	diminishing	and	darkening	as	it	moves	away	from
that	climax.

El brillo de la oscuridad a la luz es una idea de movimiento clave si quieres 
dramatismo en tus pinturas. Digamos que en el lado izquierdo de tu lienzo 
colocas una oscuridad masiva y de aspecto misterioso. A medida que el ojo 
recorre la pintura, comienzas a distinguir vagamente objetos algo más claros, 
hasta que las cosas se vuelven lo suficientemente brillantes como para que 
puedas distinguir claramente lo que está sucediendo. Finalmente, cuando 
llegas al corazón de la pintura, el sujeto se convierte en una explosión de luz 
explosiva que induce a entrecerrar los ojos.

Si ese es el tipo de movimiento que desea, es necesario que haya un 
compromiso total con esa visión. Las sombras deben ser muy oscuras y las 
luces muy iluminadas. Poner una oscuridad profunda en medio de un clímax 
luminoso interrumpe el movimiento, del mismo modo que poner una luz en 
medio de la oscuridad misteriosa mata el misterio.

Hay una lógica en este movimiento de la oscuridad a la luz, más allá de 
simplemente proporcionar dramatismo. Hacer que el fondo y el primer plano se 
iluminen a medida que se acercan a los elementos importantes envía un 
mensaje al espectador de que lo que se muestra es importante; de hecho, tan 
importante que el entorno se ilumina cuando se acerca a él.

Alternativamente, puedes hacer que la luz se convierta en oscuridad. Tal 
movimiento de valores podría ocurrir después del evento principal; por ejemplo, 
después de que la luz completa su explosión en una olla blanca, la luz puede 
comenzar a disminuir y oscurecerse a medida que se aleja de ese clímax.

Hay diferentes formas de establecer movimiento en tu pintura:
* Movimiento de Valor
* Movimiento de colores
* Movimiento del sujeto
=
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Light	fading	to	dark	also	occurs	in	form.	Returning	to	the	(good)	apple	example
(see	the	painting	Good	Apple),	as	the	light	heads	toward	the	shadow,	it	needs	to
darken	somewhat.	And	right	before	it	reaches	the	shadow,	it	darkens
considerably.

Rembrandt	was	the	champion	of	dark-to-light	movement,	always	using	the	light
to	lead	the	viewer	to	the	heart	of	his	painting.	In	his	hands,	light	didn’t	just
illuminate	the	subject;	it	fused	with	the	subject	to	give	meaning	to	the	picture.

A	light-to-dark	movement	can	help	increase	the	feeling	of	depth.	For	example,	in

La luz que se desvanece en oscuridad también ocurre en la forma. Volviendo al ejemplo de la (buena) 
manzana (ver el cuadro La buena manzana), a medida que la luz se dirige hacia la sombra, ésta 
necesita oscurecerse un poco. Y justo antes de llegar a la sombra, se oscurece considerablemente.

Rembrandt fue el defensor del movimiento de la oscuridad a la luz, y siempre utilizó la luz para llevar 
al espectador al corazón de su pintura. En sus manos, la luz no sólo iluminaba al sujeto; se fusionó 
con el tema para darle significado a la imagen.

Un movimiento de claro a oscuro puede ayudar a aumentar la sensación de profundidad. Por ejemplo, 
en un interior, el suelo probablemente debería oscurecerse a medida que se aleja del espectador. En 
una naturaleza muerta, la mesa debe ser brillante cuando está cerca del espectador y oscura cuando 
está lejos del espectador. Sin embargo, esto no siempre es cierto. La sombra, nuevamente, como 
esos compradores de flores en sombra frente a los peruanos, a veces cae sobre el primer plano, 
haciéndolo parecer más oscuro.
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an	interior,	the	floor	should	probably	darken	as	it	heads	away	from	the	viewer.	In
a	still	life,	the	table	should	be	bright	nearer	to	the	viewer,	dark	farther	farther
from	the	viewer.	However,	this	isn’t	always	true.	Shadow,	again—like	those
shadowed	flower	buyers	in	front	of	the	Peruvians—sometimes	falls	over	the
foreground,	making	it	appear	darker.

Like	light,	color	shouldn’t	be	static.	Color	can	evolve	and	morph	from	one	hue
to	another.	A	background,	for	instance,	can	flow	as	it	moves	across	the	canvas,
changing	from	green	to	red,	yellow	to	purple,	or	blue	to	orange.

In	landscapes,	skies	are	natural	places	for	color	movement.	Often	the	part	of	the
sky	closest	to	the	sun	can	be	yellow	and	then	shift	into	blue	or	purple,	as	it
moves	in	the	other	direction.

Skin	color	can	also	“move.”	The	part	of	the	skin	that	faces	the	light	can	be
orange,	but	as	the	form	turns	away	from	the	light	it	can,	if	the	background	is
cool,	evolve	into	a	cooler,	background-derived	color—like	an	olive	green.

There	can	also	be	an	evolution	from	noncolor	(something	gray	and	dull)	to	color.
Most	of	your	canvas	could	be	a	nondescript	grayish	brown,	and	then	when	some
real	color	is	put	in	the	center	of	interest—bam!—you’ve	got	impact.	In	the
painting	shown	next,	I	kept	the	color	low	until	the	final	punch.

Al igual que la luz, el color no debería ser estático. El color puede evolucionar y 
transformarse de un tono a otro. Un fondo, por ejemplo, puede fluir a medida que se 
mueve por el lienzo, cambiando de verde a rojo, de amarillo a morado o de azul a 
naranja.

En los paisajes, los cielos son lugares naturales para el movimiento del color. A 
menudo, la parte del cielo más cercana al sol puede ser amarilla y luego cambiar a 
azul o violeta a medida que se mueve en la otra dirección.

El color de la piel también puede “moverse”. La parte de la piel que mira a la luz 
puede ser naranja, pero a medida que la forma se aleja de la luz, si el fondo es frío, 
puede evolucionar hacia un color más frío derivado del fondo, como un verde oliva.

También puede haber una evolución desde el no color (algo gris y opaco) hasta el 
color. La mayor parte de tu lienzo podría ser de un anodino marrón grisáceo, y luego, 
cuando se coloca un color real en el centro de interés (¡bam!), logras impacto. En la 
pintura que se muestra a continuación, mantuve el color bajo hasta el golpe final.

-
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People	in	your	paintings	need	to	look	animated.	Unless	you’re	making	some
pointed	comment	about	dronelike	existence,	the	human	subjects	you	depict
shouldn’t	look	like	their	passport	photos.

People	need	to	show	the	“breath	of	life,”	a	feeling	of	action.	Even	if	your	subject
is	doing	something	as	sedentary	as	sitting	on	a	bed,	you	can	still	make	her	look
active	by	emphasizing	the	swell	of	her	chest	or	by	having	her	head	turned	in	a
different	direction	from	her	shoulders.

Las personas en tus cuadros deben verse animadas. A menos que estés 
haciendo algo
comentario puntiagudo sobre la existencia de drones, los sujetos 
humanos que representas no deberían parecerse a sus fotografías de 
pasaporte.

La gente necesita mostrar el “aliento de vida”, un sentimiento de acción. 
Incluso si el sujeto está haciendo algo tan sedentario como sentarse en 
una cama, aún puedes hacer que parezca activo enfatizando la hinchazón 
de su pecho o girando su cabeza en una dirección diferente a la de sus 
hombros.
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As	we	saw	in	the	last	section,	movement	is	crucial	in	distinguishing	a	picture
from	a	collection	of	objects.	Balance	and	variety	are	also	important	in	making
your	painting	a	picture.

In	painting,	there	needs	to	be	a	balance	between	the	general	and	the	particular,
between	integration	and	independence.	Just	as	each	genre	has	within	it	the
unique	and	the	shared,	so	each	thing	you’re	painting—lemon,	ear,	cloud—has
qualities	in	common	with	other	lemons,	ears,	or	clouds.	If	what	you’re	painting
is	too	specific,	it	will	look	isolated	and	disconnected;	if	it’s	too	general,	it	will
look	generic.

If	everything’s	at	the	same	height	level,	the	picture	will	look	repetitive.	Using
props	or	people	or	trees	that	have	varied	heights	gives	drama	and	visual	interest
to	the	picture.

Giving	the	eye	a	variety	of	surfaces	to	look	at	lends	richness	to	the	painting.

Como vimos en la última sección, el movimiento es crucial para distinguir 
una imagen de una colección de objetos. El equilibrio y la variedad también 
son importantes para hacer de tu pintura un cuadro.

En pintura es necesario que haya un equilibrio entre lo general y lo 
particular, entre integración e independencia. Así como cada género tiene 
dentro de sí lo único y lo compartido, cada cosa que estás pintando (limón, 
espiga, nube) tiene cualidades en común con otros limones, espigas o 
nubes. Si lo que estás pintando es demasiado específico, parecerá aislado 
y desconectado; si es demasiado general, parecerá genérico.

Si todo está al mismo nivel de altura, la imagen parecerá repetitiva. El uso de 
accesorios, personas o árboles que tengan diferentes alturas le da dramatismo 
e interés visual a la imagen.

Darle al ojo una variedad de superficies para mirar aporta riqueza a la pintura. 
Es necesario que haya una interacción de diferentes tipos de superficies.
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Giving	the	eye	a	variety	of	surfaces	to	look	at	lends	richness	to	the	painting.
There	needs	to	be	an	interplay	of	different	kinds	of	surfaces.

This	concept	is	only	true	if	the	background	is	cool.	By	putting	some	of	this	cool
color—say	a	cool	blue,	or	cool	green,	or	cool	umber—into	an	object’s	local
color,	the	object	will	seem	to	go	back	in	space.

Este concepto sólo es cierto si el fondo es atractivo. Al poner algo de este color 
frío (por ejemplo, un azul frío, un verde frío o un ámbar frío) en el color local de un 
objeto, éste parecerá regresar al espacio.
E
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The	concept	essentials	we’ve	discussed	here—reducing	visual	complexity,
making	the	pictorial	primary,	creating	drama	and	shaping	dimensionality,	and
many	others—work	hand	in	hand	with	the	process	essentials	that	we’ll	explore
in	the	next	section.	As	you	may	already	have	noticed,	it’s	often	difficult	to
separate	concept	from	process.	The	difficulty	in	separating	them	reveals	just	how
central	to	oil	painting	both	concept	and	process	essentials	are.	They	are,	indeed,
essential	because	they	reflect	the	essence,	the	intrinsic	character,	the	very	nature
of	oil	painting	itself.

Los conceptos esenciales que hemos discutido aquí (reducir la complejidad 
visual, hacer que lo pictórico sea primario, crear dramatismo y dar forma a 
la dimensionalidad, y muchos otros) trabajan de la mano con los elementos 
esenciales del proceso que exploraremos en la siguiente sección. Como ya 
habrás notado, a menudo es difícil separar el concepto del proceso. La 
dificultad para separarlos revela cuán centrales son para la pintura al óleo 
tanto los conceptos como los elementos esenciales del proceso. De hecho, 
son esenciales porque reflejan la esencia, el carácter intrínseco, la 
naturaleza misma de la pintura al óleo.
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Process	essentials	are	about	physical	approaches	to	painting,	ways	of
maneuvering	oil	paint	to	express	visual	aspects	of	the	subject	matter.	A	little	less
theoretical	than	concept	essentials,	process	essentials	are	concerned	with
procedures—the	nuts	and	bolts	of	putting	paint	on	canvas.

A	vital	prerequisite	to	mastering	oil	painting	essentials	is	liking	oil	paint.	You
should	like	how	it	feels	when	you	mix	it,	how	it	flows	off	your	brush,	how	you
can	push	it	around	on	the	canvas.	If	you’re	an	oil	painter,	you	need	to	be	an	oil
painter.	You	should	apply	the	paint	with	focused	vigor.	An	oil	painting	is	a
record	of	active	creation	and	that	sense	of	activity	needs	to	show	up	on	your
canvas.

Oil	paint	has	a	distinctive,	viscous	quality,	and	how	it’s	applied	is	a	measure	of
the	artist’s	connection	to	the	painting	process.	Application	that’s	thin	and
scrubby,	for	example,	yields	a	stingy,	disconnected	look.	The	excitement	of
translating	what	you	see	into	passages	of	wet	pigment	shouldn’t	be	hidden	from
viewers.	Instead,	the	wet	paint	should	be	celebrated,	made	part	of	the	visual
experience.	To	put	it	another	way,	not	using	the	paint	sensuously	leads	to	a
coloring	book	effect—the	look	of	filled-in	outlines.

Los conceptos básicos del proceso tratan sobre enfoques físicos de la 
pintura, formas de maniobrar la pintura al óleo para expresar aspectos 
visuales del tema. Un poco menos teóricos que los conceptos básicos, los 
conceptos básicos del proceso se ocupan de los procedimientos: los 
aspectos prácticos de poner pintura sobre un lienzo.

Un requisito previo vital para dominar los conceptos básicos de la pintura 
al óleo es que le guste la pintura al óleo. Te debería gustar cómo se siente 
cuando lo mezclas, cómo fluye del pincel, cómo puedes empujarlo sobre el 
lienzo. Si eres pintor al óleo, debes ser pintor al óleo. Debes aplicar la 
pintura con vigor concentrado. Una pintura al óleo es un registro de 
creación activa y esa sensación de actividad debe reflejarse en su lienzo.

La pintura al óleo tiene una cualidad distintiva y viscosa, y la forma en 
que se aplica es una medida de La conexión del artista con el proceso 
de pintura. Una aplicación fina y descuidada, por ejemplo, produce 
una apariencia tacaña y desconectada. La emoción de traducir lo que 
ves en pasajes de pigmento húmedo no debe ocultarse a los 
espectadores. En cambio, la pintura húmeda debería celebrarse, 
hacerse parte de la experiencia visual. Para decirlo de otra manera, no 
usar la pintura de manera sensual genera un efecto de libro para 
colorear: la apariencia de contornos rellenos.
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Strokes	can	also	strengthen	the	feeling	of	depth	on	a	canvas.	A	big,	thick	stroke
comes	forward.	A	tiny	stroke	recedes.	Sometimes	that	optical	fact	is	all	you	need
to	create	a	strong	near/far	effect.	However,	if	you	neglect	this	phenomenon	and
put	a	fat	stroke	in	the	background,	you’ll	lose	depth.	The	size	of	a	stroke	should
be	dictated	by	where	it	sits	in	your	pictorial	space.

The	direction	of	a	stroke	is	also	meaningful.	If	you’re	painting	a	flower	petal,	it’s
a	good	idea	to	start	your	stroke	at	the	closest	end	of	the	petal	and	lift	the	brush	as
you	move	into	the	painting.	Again,	strong	equals	near,	weak	equals	far.

A	note	of	caution:	there	is	such	a	thing	as	too	many	strokes.	If	your	painting	is
filled	to	the	brim	with	globs	and	accents,	the	viewer	will	get	a	case	of	visual
overload.	At	a	certain	point,	paint	commotion	cancels	itself	out.	Imagine,	for
example,	how	much	stronger	a	bright	accent	looks	when	it’s	pitted	against	a

Los trazos también pueden reforzar la sensación de profundidad en un lienzo. Un trazo 
grande y grueso
se adelanta. Un pequeño golpe retrocede. A veces, ese hecho óptico es todo lo que 
necesitas para crear un fuerte efecto cercano/lejano. Sin embargo, si descuidas este 
fenómeno y pones un trazo grueso en un segundo plano, perderás profundidad. El tamaño 
de un trazo debe depender de su ubicación en el espacio pictórico.

La dirección del trazo también es significativa. Si estás pintando un pétalo de flor, es una 
buena idea comenzar el trazo en el extremo más cercano del pétalo y levantar el pincel a 
medida que avanzas en la pintura. Una vez más, fuerte es igual a cerca, débil es igual a 
lejos.

Una nota de precaución: existen demasiados trazos. Si su pintura está llena hasta el borde 
de pegotes y acentos, el espectador sufrirá un caso de sobrecarga visual. En cierto punto, 
la conmoción de la pintura se anula. Imagínese, por ejemplo, cuánto más fuerte parece un 
acento brillante cuando se lo compara con una masa sólida que cuando se lo compara 
con muchos otros acentos. Es por eso que alguna parte de tu imagen debe pintarse con el 
trazo sin trazo. Debido a que nuestros ojos sólo pueden absorber cierta actividad, el pintor 
debe ser selectivo con los efectos del pincel.

-
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example,	how	much	stronger	a	bright	accent	looks	when	it’s	pitted	against	a
solid	mass	than	when	it’s	pitted	against	lots	of	other	accents.	That’s	why	some
part	of	your	picture	needs	to	be	painted	with	the	strokeless	stroke.	Because	our
eyes	can	only	absorb	so	much	activity,	the	painter	needs	to	be	selective	with
brush	effects.

There	are	roughly	five	ways	to	apply	oil	paint.	You	may	use	some	or	all	of	these
in	a	single	painting.Hay aproximadamente cinco formas de aplicar pintura al óleo. Puede 

utilizar algunos o todos estos en una sola pintura.
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1. A	scumble	stroke	pulls	light	paint	across	dry	darker	paint	in	such	a	way
that	the	darker	paint	subtly	flickers	through	the	stroke.1. Un trazo suave arrastra pintura clara sobre pintura seca más oscura de tal 

manera que la pintura más oscura parpadea sutilmente a lo largo del trazo.e



2. A	glaze	stroke	floats	a	darker	transparent	tone	over	a	lighter	value.
2. Un trazo de glaseado hace flotar un tono transparente 
más oscuro sobre un valor más claro.=>



3. An	accent	stroke	is	made	with	a	flicking	motion—the	artist	lifts	the	brush
at	the	end	of	the	stroke.3. Se realiza un trazo de acento con un movimiento 

rápido: el artista levanta el pincel al final del trazo.=>



4. A	slather	stroke	is	produced	when	the	loaded	brush	releases	a	big	glob	of
paint	onto	the	canvas.4. Se produce un trazo suave cuando el pincel cargado libera 

una gran cantidad de pintura sobre el lienzo.=



5. A	strokeless	stroke	means	no	brushwork	is	visible.	It’s	used	when	you
want	a	seamless	passage.5. Un trazo sin trazo significa que no se ven pinceladas. Se 

utiliza cuando quieres un pasaje fluido.
>



A	single	painting	might	showcase	all	five	types	of	strokes.	For	example,	the
landscape	below	has	a	shadowy	glazed	foreground,	some	scumbled	clouds	in	the
sky,	a	passage	of	strokeless	strokes	on	the	distant	mountains,	and	slather	and
accent	strokes	on	the	center	of	interest.	Using	only	one	type	of	stoke	throughout
the	painting	would	have	resulted	in	a	monotonous	effect.	Stroke	variety	makes
the	picture	as	much	about	the	abstract	beauty	of	form	as	it	is	about	content.
Ideally,	of	course,	the	beauty	of	the	paint	is	in	perfect	synchronization	with	the
beauty	of	the	subject.

Una sola pintura podría mostrar los cinco tipos de trazos. Por ejemplo, el 
paisaje de abajo tiene un primer plano sombreado y vidriado, algunas 
nubes dispersas en el cielo, un pasaje de trazos sin trazos en las 
montañas distantes y trazos de acento en el centro de interés. Usar solo 
un tipo de trazo en toda la pintura habría resultado en un efecto 
monótono. La variedad de trazos hace que la imagen tenga que ver tanto 
con la belleza abstracta de la forma como con el contenido. Lo ideal, por 
supuesto, es que la belleza de la pintura esté en perfecta sincronización 
con la belleza del sujeto.
-



Getting	comfortable	with—even	enjoying—oil	paint	is	an	important
characteristic	of	a	successful	oil	painter.	Not	only	does	active	oil	paint
(brushwork	applied	with	vigor	and	intensity)	give	energy	to	whatever	you	depict,
it	is	also	the	best	way	for	you	to	begin	each	painting.

A	few	years	ago	in	New	Mexico,	I	set	up	my	easel	in	front	of	an	amazing	vista—
jagged	mountains,	mighty	clouds,	roaring	river—and	after	taking	it	all	in,	turned

Sentirse cómodo con la pintura al óleo e incluso disfrutarla es una característica importante 
de un pintor al óleo exitoso. La pintura al óleo activa (pincelada aplicada con vigor e 
intensidad) no sólo da energía a lo que representas, sino que también es la mejor manera de 
comenzar cada pintura.

Hace unos años, en Nuevo México, instalé mi caballete frente a una vista increíble 
(montañas escarpadas, nubes poderosas, un río rugiente) y después de asimilarlo todo, me 
volví hacia mi insignificante lienzo de nueve por doce pulgadas y me sentí seriamente 
desarmado. De repente parecía ridículo pensar que toda esa profundidad y majestuosidad 
pudieran concentrarse en una superficie tan pequeña y plana. Sin embargo, aguanté, hice 
algunos trazos tentativos, cogí un poco más de pintura, la moví y, de alguna manera, 
después de un tiempo, obtuve una idea de cómo podría verse la pintura: de qué, además de 
información, podría tratarse. En otras palabras, dejé que la pintura marcara el camino.
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to	my	puny	nine	by	twelve-inch	canvas,	and	felt	seriously	underarmed.	It
suddenly	seemed	ridiculous	to	think	that	all	that	depth	and	majesty	could
possibly	be	jammed	onto	such	a	tiny,	flat	surface.	I	hung	in	there	though,	made	a
few	tentative	strokes,	picked	up	some	more	paint,	pushed	it	around,	and
somehow,	after	a	while,	got	an	angle	on	what	the	painting	could	look	like—
what,	besides	information,	it	could	be	about.	In	other	words,	I	let	the	paint	lead
the	way.

Beginning	a	painting	is	an	opportunity	not	only	to	get	acquainted	with	the
subject,	but	also	to	get	acquainted	with	your	paint	and	the	terrain	of	your	canvas.
It	offers	you	a	chance	to	put	your	arm	in	motion	and	physically	go	after	the
abstract	design	of	the	picture.	Design	is	critical.	The	start	of	the	painting
shouldn’t	be	about	careful	rendering.	It	should	be	about	how	you	want	the

Comenzar a pintar es una oportunidad no sólo para familiarizarse con el tema, sino 
también con la pintura y el terreno del lienzo. Te ofrece la oportunidad de poner el 
brazo en movimiento y perseguir físicamente el diseño abstracto de la imagen. El 
diseño es fundamental. El comienzo de la pintura no debería consistir en una 
representación cuidadosa. Debería tratarse de cómo quieres que el espectador lea 
tu lienzo: dónde comienza el tema, dónde termina, qué tipo de movimiento está 
ocurriendo. Estas cuestiones de diseño deben abordarse desde el principio. 
Deberían superar los complicados problemas de renderizado. Si quieres que tu 
pintura sea pictórica, no lineal, no delgada y tentativa, sino una pintura llena de 
trazos expresivos, no debes comenzar con un contorno. Deberías empezar con la 
abstracción. Cómo comienza la pintura dicta cómo termina.

·
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viewer	to	read	your	canvas—where	the	subject	begins,	where	it	ends,	what	kind
of	movement	is	going	on.	These	design	issues	need	to	be	addressed	at	the
beginning.	They	should	supersede	complicated	rendering	problems.	If	you	want
your	painting	to	be	painterly—not	linear,	not	thin	and	tentative,	but	a	painting
full	of	expressive	strokes—you	shouldn’t	start	with	an	outline.	You	should	start
with	abstraction.	How	the	painting	begins	dictates	how	it	finishes.

Often,	in	our	insecurity,	we	think	we	need	a	precisely	laid	foundation	before	we
can	cut	loose.	But	precision	at	the	beginning	typically	leads	to	more	and	more
precision	until	ultimately	concerns	like	paint	energy	and	light	effects	never	rise
to	the	surface.

After	all,	accuracy	is	just	one	of	the	four	prime	essentials	in	painting	(see
introduction).	The	others—design,	depth,	and	drama—also	need	to	be	evident	on
the	canvas.	Too	often,	artists	feel	that	heightened	accuracy	will	solve	their
problems.	If	a	painting	doesn’t	look	“right,”	they	might	decide	it’s	because	the
foot,	say,	isn’t	anatomically	correct,	or	that	the	tree	in	the	distance	doesn’t	look
accurate	enough.	While	those	issues	are	important,	they’re	much	easier	to	solve
if	considered	as	part	of	a	greater	whole.	Accuracy	is	not	an	end	unto	itself,	but	a
quality	that	has	to	merge	with	design,	depth,	and	drama.	A	beautiful	head	in	a
portrait	needs	to	be	part	of	a	beautiful	design.

A menudo, en nuestra inseguridad, pensamos que necesitamos unos cimientos 
establecidos con precisión antes de poder soltarnos. Pero la precisión al principio 
normalmente conduce a una precisión cada vez mayor hasta que, en última 
instancia, preocupaciones como la energía de la pintura y los efectos de la luz 
nunca salen a la superficie.

Después de todo, la precisión es sólo uno de los cuatro elementos esenciales en la 
pintura (ver introducción). Los demás (diseño, profundidad y dramatismo) también 
deben ser evidentes en el lienzo. Con demasiada frecuencia, los artistas sienten 
que una mayor precisión resolverá sus problemas. Si una pintura no se ve “bien”, 
podrían decidir que es porque, por ejemplo, el pie no es anatómicamente correcto, 
o que el árbol en la distancia no parece lo suficientemente preciso. Si bien esas 
cuestiones son importantes, son mucho más fáciles de resolver si se consideran 
parte de un todo mayor. La precisión no es un fin en sí misma, sino una cualidad 
que debe fusionarse con el diseño, la profundidad y el dramatismo. Una hermosa 
cabeza en un retrato debe ser parte de un hermoso diseño.

>
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To	make	sure	the	painting	stays	on	track	in	terms	of	design,	and	to	keep	the
other	prime	essentials	in	full	operation,	the	artist	needs	to	paint	in	a	logical
sequence.	I’ve	broken	my	process	down	to	four	distinct	steps:	placement,
background,	shadow,	and	light.

Para asegurarse de que la pintura se mantenga encaminada en términos 
de diseño y para mantener los demás elementos esenciales en pleno 
funcionamiento, el artista debe pintar en una secuencia lógica. He 
dividido mi proceso en cuatro pasos distintos: ubicación, fondo, sombra y 
luz.
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¿Qué debes hacer y cuándo? ¿Resuelves los problemas difíciles al principio del 
cuadro o los abordas al final? ¿Empiezas con detalles y luego los amplías o 
comienzas con temas importantes y los afinas más tarde? Aquí está la secuencia 
de pasos que creo que abordan de manera más efectiva esas preguntas: 
ubicación, fondo, sombra y luz.

Paso 1 (Ubicación): aquí utilizo un comienzo borroso para establecer mi ubicación. El 
comienzo de la pintura es cuando la pintura se puede arrojar agresivamente. Esta es 
la etapa en la que puedes familiarizarte físicamente con tu pintura y lienzo. En lugar 
de dibujar información meticulosamente, ahora es cuando puedes maniobrar la 
pintura hasta convertirla en una abstracción de tu visión. Si, en lugar de empezar de 
forma abstracta, empiezas con un dibujo cuidadoso de la cabeza y luego descubres 
que la ubicación no es correcta, empezar de nuevo puede resultar desalentador. Por 
otro lado, reiniciar un desenfoque no afecta tanto tu ánimo. Los desenfoques se 
pueden mover alegremente durante el tiempo que sea necesario

Paso 2 (Fondo): Es importante pintar el fondo temprano. Creo que es mejor 
hacerlo inmediatamente después de la colocación. Cualquiera que sea su 
género, el fondo establece el tono de la pintura. Es el entorno en el que 
reside el sujeto. Descuidarlo, apresurarse a pintar el tema antes de que el 
fondo esté en su lugar, sería como ordenar los muebles de una habitación 
antes de haber colocado las paredes.

&---

==L-

·



Sin embargo, un aspecto importante del fondo es que debe ser un fondo, es 
decir, no tiene la obligación de ser interesante, bonito o complejo. Su único 
propósito es hacer que el tema de tu pintura luzca bien. Siempre que pienso que 
una imagen mejorará si hago que el fondo sea más interesante (más pliegues en 
la tela, más detalles en las nubes), en realidad me estoy enviando un mensaje a 
mí mismo para hacer que el tema sea más convincente. Si su atracción estrella no 
ocupa un lugar central, las cosas no ayudan agregando campanas y silbatos a lo 
que hay detrás.

Paso 3 (Sombra): Una vez pintado el fondo, es hora de poner las 
sombras. Como se analizó en la cobertura sobre la manzana buena y la 
manzana podrida (que comienza en esta página), es necesario centrar la 
atención en la forma de la sombra, el color de la sombra y el valor de la 
sombra (qué tan oscura es). En mi experiencia, en este punto es una 
buena idea hacer que las sombras sean lo más oscuras posible (sin, por 
supuesto, dejar que se entinten). Las sombras oscuras le dan a la 
imagen una legibilidad gráfica y harán que las luces luzcan brillantes y 
vibrantes cuando llegue el momento de colocarlas. Si desea aclarar las 
sombras con un poco de luz reflejada, puede hacerlo más tarde, cuando 
haya más información sobre qué tan brillante es la imagen. la luz es.
Si se coloca firmemente en la oscuridad con el valor y el color correctos 
en esta etapa inicial, luego las luces fluirán mucho más fácilmente. 
Poner sombras ahora, después de establecer el fondo pero antes de 
aplicar las luces, también te da la oportunidad de prestarles toda tu 
atención y asegurarte de que den en el blanco.
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The	sequence	described	on	this	page—placement,	background,	shadow,	light—
has	been	helpful	to	me	over	the	years,	but	I’m	not	married	to	it.	There	have	been
times	when,	for	various	reasons,	I’ve	mixed	it	up	and	rearranged	these	steps.
That’s	because	I’m	wary	of	committing	too	rigidly	to	a	formula.	You	will	find
examples	of	these	rearranged	steps	in	the	step-by-step	examples	ahead.

When	I	was	just	starting	to	paint,	somebody	told	me,	“Don’t	use	the	color
black.”	Ah-ha!	I	thought,	A	painting	truth!	Since	I	wanted	to	paint	well	and
didn’t	know	any	other	painting	“truths,”	I	clung	to	this	one	like	a	drowning	man.
Whether	I	was	painting	a	woman	in	a	black	dress	or	a	black	cat	at	midnight,	it

Paso 4 (Luz): Ahora has llegado al corazón de la pintura. Es hora de colocar luces 
pictóricas bonitas y gruesas. Aquí puedes poner algo de energía real en el lienzo. 
Después de reprimirse pacientemente, es hora de ir tras el evento principal: la luz. 
Agregar la luz es el paso final de mi proceso de cuatro pasos. Una vez que se 
establece la luz, en teoría, tengo mi imagen resuelta. El diseño, el rango de valores 
(¿Qué tan oscuros son los tonos oscuros? ¿Qué tan claras son las luces?) y el 
mundo del color (¿Es una dinámica de colores complementarios o de color contra 
no color?) ya están en su lugar. Aunque aún queda mucho por hacer, puedo ver en 
el lienzo la naturaleza esencial del cuadro.

La secuencia descrita en esta página (ubicación, fondo, sombra, luz) me ha resultado 
útil a lo largo de los años, pero no estoy casado con ella. Ha habido ocasiones en las 
que, por diversas razones, he mezclado y reorganizado estos pasos. Esto se debe a 
que tengo cuidado de no comprometerme demasiado rígidamente con una fórmula. 
Encontrará ejemplos de estos pasos reorganizados en los ejemplos paso a paso que 
aparecen a continuación.

Cuando recién empezaba a pintar, alguien me dijo: “No uses el color negro”. ¡Ah, ja! 
Pensé: ¡Una verdad pictórica! Como quería pintar bien y no conocía ninguna otra 
“verdad” sobre la pintura, me aferré a esta como un hombre ahogándose. No 
importaba si estaba pintando una mujer con un vestido negro o un gato negro a 
medianoche. Estaba decidido: no usaría negro. No recuerdo qué saqué del glorioso 
uso del negro por parte de Rembrandt, Rubens y Sargent. (Tal vez pensé que no 
sabían nada mejor.) Sin embargo, mi lealtad (hacia lo que ahora sé que era una regla 
equivocada) fue inquebrantable.
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didn’t	matter.	I	was	resolute—I	would	not	use	black.	What	I	made	of	the
glorious	use	of	black	by	Rembrandt,	Rubens,	and	Sargent	I	can’t	remember.
(Maybe	I	thought	they	didn’t	know	any	better.)	However,	my	loyalty—to	what	I
now	know	was	a	misguided	rule—was	unwavering.

Here	are	four	“truths”	of	painting	that	aren’t	true:

• You	shouldn’t	use	black.

• Shadows	should	be	the	complement	of	the	local	color.

• You	shouldn’t	put	the	subject	in	the	middle	of	the	canvas.

• Big	creates	impact.

None	of	these	rules	are	valid,	yet	I	constantly	run	into	students	who	believe
them.	As	Mark	Twain	once	said,	“A	lie	can	travel	halfway	around	the	world
while	the	truth	is	putting	on	its	shoes.”

For	whatever	subject	you	happen	to	be	painting,	all	the	essentials	outlined	in	this
chapter	can	be	useful,	but	if	your	painting	has	slipped	into	some	sort	of	a	visual
catatonic	state	(no	spark,	no	reason	to	live),	the	essentials	that	I	began	the	book
with—the	prime	essentials—can	provide	major	assistance.

• Accuracy:	Make	sure	you	accurately	depict	the	subject.

• Design:	Arrange	the	material	in	a	dynamic	pattern.

• Depth:	Make	sure	the	near/far	feeling	of	space	is	convincing.

• Drama:	Intensify	the	visual	energy.

When,	as	sometimes	happens,	even	these	have	been	checked	and	utilized	and
there’s	still	no	sign	of	life,	then	I	advise	radical	intervention.	With	loaded	brush
go	into	attack	mode	and	push	the	light	way	past	what	you	think	is	acceptable,
then	hurl	the	darks	deeper	into	the	lower	depths,	then	pump	up	the	color,	and
then	thoroughly	mass	all	the	forms.	And	if	you	have	trouble	getting	that	radical,
if	you	lack	the	nerve	or	the	passion	to	paint	with	that	much	intensity,	a	little
well-directed	rage	at	the	canvas	and/or	universe	may	be	in	order.

Aquí hay cuatro "verdades" de la pintura que no son ciertas:

* No deberías usar negro.
* Las sombras deben ser el complemento del color local.
* No debes poner el sujeto en el medio del lienzo.
* Lo grande crea impacto.

Ninguna de estas reglas es válida, sin embargo, constantemente me encuentro 
con estudiantes que las creen. Como dijo una vez Mark Twain: “Una mentira 
puede viajar por medio mundo mientras la verdad se pone los zapatos”.

Para cualquier tema que estés pintando, todos los elementos esenciales 
descritos en este capítulo pueden ser útiles, pero si tu pintura ha caído en una 
especie de estado visual catatónico (sin chispa, sin razón para vivir), los 
elementos esenciales con los que comencé el reservar con (los elementos 
esenciales principales) puede proporcionar una gran ayuda.

* Precisión: asegúrese de representar con precisión el tema.
* Diseño: Organizar el material en un patrón dinámico.
* Profundidad: asegúrese de que la sensación de espacio cercano/lejano sea 
convincente.
* Drama: Intensifica la energía visual.

Cuando, como sucede a veces, incluso estos han sido revisados y utilizados y 
todavía no hay señales de vida, entonces aconsejo una intervención radical. 
Con el pincel cargado, entre en modo de ataque y empuje la luz más allá de lo 
que crea que es aceptable, luego arroje los tonos oscuros más profundamente 
hacia las profundidades inferiores, luego aumente el color y luego masifique 
completamente todas las formas. Y si tienes problemas para ser tan radical, si 
te falta el valor o la pasión para pintar con tanta intensidad, un poco de rabia 
bien dirigida contra el lienzo y/o el universo puede ser lo adecuado.
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He pintado este modelo con muchas formas: quemador de basura con 
sobrepeso, hombre Sabrett rechoncho, camarero con barriga cervecera. Fue 
un día triste para mí cuando se puso a dieta. Tenga en cuenta las violaciones 
de la "regla": está colocado en el medio del lienzo; se usó negro puro en su 
boina; y la sombra, en lugar de ser un complemento del color local, es una 
versión oscura del mismo.
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PORTRAITS

It’s	been	said	that	all	paintings	are	self-portraits,	no	matter	the	subject,	because
how	artists	express	their	vision	on	the	canvas	tells	the	viewer	who	they	are.	This
seems	especially	true	when	artists	paint	other	people.	If	they	glamorize	their
subjects—make	everyone	look	like	fashion	models—that	tells	one	thing	about
how	they	see	the	world;	if	they	hunt	for	oddities	and	distortions,	that	tells
another.	I	think	the	great	portrait	painters—Rembrandt,	John	Singer	Sargent,	and
Anthony	van	Dyck—are	great	because	they	were	inspired	by	their	subjects.
Their	commitment	to	excellence	made	them	seek	excellence—beauty,	dignity,
sensitivity—in	the	people	they	painted,	and	that	synergy	between	artist	and
subject	is	what	lifts	their	creations	into	high	art.	The	following	essentials	are	my
humble	attempt	to	find	core	principles	that	can—at	least	somewhat—guide	us	to
that	kind	of	synergy.

Se ha dicho que todas las pinturas son autorretratos, sin importar el 
tema, porque la forma en que los artistas expresan su visión en el 
lienzo le dice al espectador quiénes son. Esto parece especialmente 
cierto cuando los artistas pintan a otras personas. Si embellecen a sus 
sujetos (hacen que todos parezcan modelos) eso dice una cosa sobre 
cómo ven el mundo; si buscan rarezas y distorsiones, eso se lo dice a 
otro. Creo que los grandes retratistas (Rembrandt, John Singer Sargent 
y Anthony van Dyck) son geniales porque se inspiraron en sus 
modelos. Su compromiso con la excelencia los llevó a buscar la 
excelencia (belleza, dignidad, sensibilidad) en las personas que 
pintaban, y esa sinergia entre artista y sujeto es lo que eleva sus 
creaciones a la categoría de arte elevado. Los siguientes elementos 
esenciales son mi humilde intento de encontrar principios básicos que 
puedan, al menos en cierta medida, guiarnos hacia ese tipo de 
sinergia.

Pintar retratos es una forma eficaz de aprender quiénes somos. Al estudiar 
a otra persona con el cuidado y la atención necesarios para una 
representación convincente, puedes aprender cómo se manifiesta el 
cráneo bajo la piel, la fisonomía de una expresión facial, el color real de la 
piel, qué da profundidad a los ojos, qué hace que alguien sea hermoso. , 
qué hace que alguien sea feo (y si existe tal cosa) y mucho más. Todo esto 
se puede lograr intentando obtener una imagen veraz de una persona en 
su lienzo. Si pintas con empatía, es decir, si intentas capturar el 
sentimiento de lo que estás mirando, además de la sustancia, puedes 
tener una conexión profunda. Quien estás pintando se convierte no sólo 
en una entidad aislada sino en un compañero humano.
-
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Each	of	the	essentials	covered	in	the	previous	chapter	are	true	whatever	the
subject,	but	I’ve	found	several	to	be	especially	useful	when	painting	a	portrait.
You’ll	see	that	I	name	a	mix	of	both	concept	and	process	essentials.	Here’s	a
closer	look	at	them.

For	a	portrait,	this	process	essential	refers	to	a	wash-in	abstraction	of	the	subject.
It	can	be	an	oily	mix	of,	say,	burnt	sienna	and	ultramarine	blue.	Keeping	the
wash-in	vague	allows	you	to	focus	on	how	the	portrait’s	image	size	relates	to

Cada uno de los elementos esenciales cubiertos en el capítulo anterior es 
cierto sea cual sea el tema, pero he descubierto que varios son 
especialmente útiles al pintar un retrato. Verá que menciono una 
combinación de conceptos y procesos esenciales. He aquí un vistazo más 
de cerca.

Para un retrato, este proceso esencial se refiere a una abstracción del sujeto. Puede 
ser una mezcla aceitosa de, digamos, siena tostada y azul ultramar. Mantener el 
lavado vago le permite concentrarse en cómo se relaciona el tamaño de la imagen 
del retrato con su lienzo. Si es demasiado grande, parecerá opresivo; demasiado 
pequeño y la persona no parecerá significativa; demasiado bajo y el tema parecerá 
sin importancia; demasiado alto (es decir, demasiado cerca de la parte superior de la 
superficie de la pintura) y el sujeto parecerá encerrado.
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your	canvas.	If	it’s	too	big,	it	will	look	oppressive;	too	small	and	the	person
won’t	look	significant;	too	low	and	the	subject	will	look	unimportant;	too	high
(that	is,	too	close	to	the	top	of	the	painting	surface)	and	the	subject	will	look
hemmed	in.

The	people	in	your	painting	shouldn’t	look	static.	That	they’re	alive	needs	to	be
evident	on	the	canvas.	One	way	to	communicate	that	is	to	have	different	parts	of
the	body	face	different	directions.	This	is	especially	true	of	the	head	and	the
Las personas en tu cuadro no deberían verse estáticas. Que estén vivos debe serlo
evidente en el lienzo. Una forma de comunicarlo es tener diferentes partes del 
cuerpo orientadas en diferentes direcciones. Esto es especialmente cierto en el 
caso de la cabeza y los hombros; la cabeza debe mirar hacia un lado y los hombros 
hacia el otro.

=
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the	body	face	different	directions.	This	is	especially	true	of	the	head	and	the
shoulders;	the	head	needs	to	face	one	way,	the	shoulders	another.

Reducing	the	amount	of	colors	and	values	adds	intensity	to	the	portrait.	There’s
great	power	in	simplicity.

For	portraiture,	what’s	human	should	trump	what’s	nonhuman.	Don’t	let	the
costume	or	surroundings	overpower	the	face.	However	beautiful	the	costume	or
the	setting	may	be,	the	person	in	that	costume	or	setting	is	what’s	important.

Whatever	else	a	portrait	needs	to	be	about—likeness,	personality,	gesture—if	it’s
to	be	effective,	it	literally	needs	depth.	Depth	here	means	not	so	much	the
emotional	range	of	the	person	being	painted,	but	how	he	or	she	fills	physical
space—how	big	or	small	your	subject	is	or	how	near	or	far.	And	while	the
flatness	of	the	canvas	presents	a	continuous	challenge	to	the	oil	painter,	in	a
portrait	especially,	inattention	to	dimensionality	can	weaken	the	image.	This	is
true	for	the	portrait	as	a	whole	as	well	as	for	its	individual	parts.

Reducir la cantidad de colores y valores agrega intensidad al retrato. Hay un 
gran poder en la simplicidad.

Para el retrato, lo humano debería prevalecer sobre lo no humano. No dejes que 
el disfraz o el entorno dominen el rostro. Por muy hermoso que sea el disfraz o el 
entorno, lo importante es la persona que lleva ese disfraz o ese entorno.

Independientemente de lo que deba tratar un retrato (semejanza, 
personalidad, gesto), para que sea efectivo, literalmente necesita 
profundidad. La profundidad aquí no significa tanto el rango emocional de la 
persona que se está pintando, sino cómo llena el espacio físico: qué tan 
grande o pequeño es el sujeto, o qué tan cerca o lejos. Y si bien la planitud 
del lienzo presenta un desafío continuo para el pintor al óleo, especialmente 
en un retrato, la falta de atención a la dimensionalidad puede debilitar la 
imagen. Esto es válido tanto para el retrato en su conjunto como para sus 
partes individuales.

>
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For	example,	a	nose	can	best	be	understood	as	a	form	projecting	into	space.
While	we	tend	to	associate	visual	depth	with	big	vistas	or	spacious	interiors,
something	as	small	as	a	nose,	if	it’s	to	be	painted	accurately,	needs	to	be
analyzed	in	terms	of	near/far.	After	all,	how	far	the	nose	projects	into	space	tells
you	a	lot	about	what	kind	of	nose	it	is.	Documenting	that	projection	calls	upon
your	dimension-depicting	skills.	Ask	yourself	these	questions:	How	do	I	really
know	how	big	a	nose	is?	What	cues	my	perception?

If	it’s	a	short	nose,	it	might	cast	a	smaller	shadow	on	the	adjacent	cheek.	Maybe
its	small	size	reveals	more	of	the	far	side	of	the	face	than	a	larger	form	would.
These	kinds	of	cues—size	of	shadow,	how	much	adjacent	area	is	obscured,	even
how	quickly	the	light	flows—enable	the	brain	to	process	size	determinations.
And,	of	course,	because	the	determinations	are	all	happening	instantaneously	at
the	subconscious	level,	the	artist’s	job	is	to,	in	effect,	slow	down	that	process
and	make	the	subliminal	overt.

Por ejemplo, una nariz puede entenderse mejor como una forma que se proyecta 
en el espacio. Si bien tendemos a asociar la profundidad visual con grandes vistas 
o interiores espaciosos, algo tan pequeño como una nariz, si se va a pintar con 
precisión, debe analizarse en términos de cerca/lejos. Después de todo, qué tan 
lejos se proyecta la nariz en el espacio dice mucho sobre qué tipo de nariz es. 
Documentar esa proyección requiere sus habilidades para representar 
dimensiones. Hágase estas preguntas: ¿Cómo sé realmente qué tan grande es una 
nariz? ¿Qué señales mi percepción?

Si es una nariz corta, es posible que proyecte una sombra más pequeña en la 
mejilla adyacente. Quizás su pequeño tamaño revela más del otro lado de la cara 
que una forma más grande. Este tipo de señales (tamaño de la sombra, cuánta 
área adyacente está oscurecida, incluso qué tan rápido fluye la luz) permiten al 
cerebro procesar determinaciones de tamaño. Y, por supuesto, debido a que todas 
las determinaciones suceden instantáneamente en el nivel subconsciente, el 
trabajo del artista es, de hecho, ralentizar ese proceso y hacer que lo subliminal 
sea manifiesto.
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In	a	portrait,	light	has	to	behave	on	the	canvas	the	way	light	behaves	in	real	life.
It	needs	to	fill	out	the	plane	facing	the	light	source	and	come	to	a	stop	at	the
shadow	edge.	If	the	light	on	a	form	fades	prematurely	into	a	middle-tone,	the
form	will	look	tentative	and	unlit.

En un retrato, la luz tiene que comportarse sobre el lienzo como se comporta 
en la vida real. Debe llenar el plano que mira hacia la fuente de luz y detenerse 
en el borde de la sombra. Si la luz de una forma se desvanece 
prematuramente hacia un tono medio, la forma parecerá vacilante y apagada.

>
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Shadow	gives	the	head	a	feeling	of	structure.	By	showing	that	the	forehead,
cheek,	and	jaw	have	not	just	a	light	side	but	a	shadow	side	as	well,	the	viewer
can	tell	that	the	head	has	different	facets.	For	this	structural	dimensionality	to	be
communicated	to	the	viewer,	shadow	needs	to	behave	like	shadow	(see	the
shadow	on	the	apple).	Shadow	needs	to	be	(1)	true	to	its	local	color,	(2)	passive,
and	(3)	shaped	so	that	it	helps	describe	the	form.	Making	those	elements
readable	to	the	viewer	will	give	the	picture	richness	and	structure.

How	much	shadow	depends,	of	course,	on	the	subject.	It	seems	to	be	true	that	a
delicate,	female	face	requires	less	shadow	(maybe	a	bigger	light	shape	with	soft
transitions)	and	a	chiseled	male	face	needs	more	(maybe	a	deeper	contrast	where
light	meets	shadow).	The	degree	of	shadow	intensity,	then,	is	somewhat
determined	by	who’s	being	painted.

Harmonizing	duality—balancing	integration	and	independence—of	course,
applies	to	whatever	you’re	painting,	but	it	is	especially	significant	when	painting
portraits.	Every	human	is	both	an	individual	and	a	member	of	collective

La sombra le da a la cabeza una sensación de estructura. Al mostrar que la frente, las 
mejillas y la mandíbula no sólo tienen un lado luminoso sino también un lado oscuro, el 
espectador puede darse cuenta de que la cabeza tiene diferentes facetas. Para que esta 
dimensionalidad estructural se comunique al espectador, la sombra debe comportarse 
como una sombra (ver la sombra en la manzana). La sombra debe ser (1) fiel a su color 
local, (2) pasiva y (3) tener una forma que ayude a describir la forma. Hacer que esos 
elementos sean legibles para el espectador le dará riqueza y estructura a la imagen.

La cantidad de sombra depende, por supuesto, del tema. Parece ser cierto que un rostro 
femenino delicado requiere menos sombra (tal vez una forma de luz más grande con 
transiciones suaves) y un rostro masculino cincelado necesita más (tal vez un contraste 
más profundo donde la luz se encuentra con la sombra). El grado de intensidad de la 
sombra, entonces, está determinado en cierta medida por quién está siendo pintado.

Armonizar la dualidad, equilibrar la integración y la independencia, por supuesto,
Se aplica a cualquier cosa que estés pintando, pero es especialmente importante 
al pintar retratos. Cada ser humano es a la vez un individuo y un miembro de la 
humanidad colectiva. Cada uno de nosotros tiene cualidades distintivas que nos 
diferencian, pero (lo que es igualmente significativo) cada uno de nosotros tiene 
cualidades que todos compartimos. Enfrente ves la etapa 1 y la etapa 2 de dos 
retratos diferentes que pinté, Bethany y Nina.
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humanity.	Each	one	of	us	has	distinctive	qualities	that	set	us	apart,	but—just	as
significantly—each	one	of	us	has	qualities	we	all	share.	Opposite	you	see	stage	1
and	stage	2	for	two	different	portraits	I	painted,	Bethany	and	Nina.

In	a	portrait,	the	head	needs	to	be	both	a	specific	head	and	a	generalized	head.	If
you	are	inattentive	to	what	makes	a	particular	head	distinct,	the	result	will	take
on	a	generic—possibly	Barbie	doll–like—look.	On	the	other	hand,	if	the
depiction	is	too	specific,	it	can	become	a	caricature	of	the	person—a	collection
of	visual	quirks.

En un retrato, la cabeza debe ser tanto específica como generalizada. Si no 
presta atención a lo que distingue a una cabeza en particular, el resultado 
adoptará un aspecto genérico, posiblemente parecido al de una muñeca 
Barbie. Por otro lado, si la descripción es demasiado específica, puede 
convertirse en una caricatura de la persona: una colección de peculiaridades 
visuales.
s





Painting	heads	should	be	easy.	After	all,	we	spend	most	of	our	waking	hours
looking	at	heads—studying	them,	reading	facial	expressions,	evaluating
attractiveness.	Each	of	us	is,	in	effect,	a	head	expert,	and	consequently	painting
them	should	present	no	problems.	Right?

Wrong.

Not	only	is	it	hard	making	the	head	on	your	canvas	resemble	the	head	you’re
painting,	but	sometimes	it’s	hard	making	it	resemble	a	head	at	all.	Why?
Obviously,	one	reason	is	that	because	we’re	so	familiar	with	exactly	what	heads
look	like,	the	subtlest	deviation	seems	flagrantly	off.

Pintar cabezas debería ser fácil. Después de todo, pasamos la mayor parte 
de nuestras horas de vigilia mirando las cabezas: estudiándolas, leyendo 
las expresiones faciales, evaluando el atractivo. Cada uno de nosotros es, 
en efecto, un experto en cabezas y, por tanto, pintarlos no debería 
presentar problemas. ¿Bien?

Equivocado.

No sólo es difícil hacer que la cabeza del lienzo se parezca a la cabeza que 
estás pintando, sino que a veces es difícil lograr que se parezca a una cabeza. 
¿Por qué? Obviamente, una de las razones es que, como estamos tan 
familiarizados con el aspecto exacto de las cabezas, la desviación más sutil 
parece flagrantemente incorrecta.

&
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The	great	portrait	painter	John	Singer	Sargent	defined	a	portrait	as	“a	painting
where	something’s	wrong	with	the	mouth.”	And	that	was	Sargent,	a	painter	who
never	seemed	to	miss	a	step.	If	he	was	catching	depiction-discrepancy	criticism
(and	his	definition	sounds	like	he	was	catching	a	lot),	what	hope	is	there	for	the
rest	of	us?

And	speaking	of	mouths…there’s	no	such	thing	as	a	mouth.	That’s	not	to	say
you	can’t	point	to	the	opening	in	the	lower	part	of	a	face	and	say,	“That’s	a
mouth.”	The	problem	is	that	a	mouth	is	not	a	thing.	It’s	not	an	entity.	More

El gran retratista John Singer Sargent definió un retrato como “una pintura en 
la que algo anda mal con la boca”. Y ese era Sargent, un pintor que nunca 
parecía perder un paso. Si estaba captando críticas sobre discrepancias en la 
representación (y su definición parece que estaba captando muchas), ¿qué 
esperanza hay para el resto de nosotros?

Y hablando de bocas... no existe la boca. Eso no quiere decir que no puedas 
señalar la abertura en la parte inferior de una cara y decir: "Eso es una boca". 
El problema es que una boca no es una cosa. No es una entidad. Más 
importante aún, cuanto más lo consideres una entidad separada, más difícil 
será pintarlo.
s



mouth.”	The	problem	is	that	a	mouth	is	not	a	thing.	It’s	not	an	entity.	More
importantly,	the	more	you	think	of	it	as	a	separate	entity,	the	harder	it	will	be	to
paint.

What	is	a	mouth	then?	Is	it	the	lips?	No,	a	mouth	is	more	than	that.	Is	it	the
opening	between	the	lips?	No,	that’s	just	the	opening.	Is	it	what’s	inside	the
mouth—the	teeth,	the	tongue,	and	so	on?	No,	that’s	just	the	inside	of	the	mouth.

If	you	try	to	draw	a	mouth	while	thinking	of	the	word	mouth,	you	will	inevitably
end	up	with	a	wax	lip	look.	That’s	because	words	isolate.	They	push	you	into
seeing	reality	as	individual	fragments—a	knee,	an	elbow,	a	chin,	and	so	on.
None	of	those	are	isolated	phenomena.	They’re	part	of	a	continuum.	A	mouth	is
a	junction	point	where	jaw	meets	skull,	where	cheek	muscles	converge,	and
where	flesh	morphs	into	mucus	membrane.	Trying	to	paint	the	isolated	concept
of	mouth	is	doomed	to	failure.

Painting	the	word—such	as,	in	this	case,	mouth—instead	of	the	reality	is	a
recurring	problem	in	painting.	Words	are	symbols.	They	enable	us	to	store
information,	to	study	problems,	to	make	comparisons.	But	they	also	get	in	the
way	of	clear	observation	and	of	seeing	directly.

¿Qué es entonces una boca? ¿Son los labios? No, una boca es más que eso. 
¿Es la abertura entre los labios? No, esa es sólo la apertura. ¿Es lo que hay 
dentro de la boca: los dientes, la lengua, etc.? No, eso es sólo el interior de la 
boca.

Si intentas dibujar una boca mientras piensas en la palabra boca, 
inevitablemente terminarás con una apariencia de labios de cera. Eso es 
porque las palabras aíslan. Te empujan a ver la realidad como fragmentos 
individuales: una rodilla, un codo, una barbilla, etc. Ninguno de ellos es un 
fenómeno aislado. Son parte de un continuo. La boca es un punto de unión 
donde la mandíbula se une al cráneo, donde los músculos de las mejillas 
convergen y donde la carne se transforma en una membrana mucosa. 
Intentar pintar el concepto aislado de boca está condenado al fracaso.

Pintar la palabra –como, en este caso, la boca– en lugar de la realidad es 
un problema recurrente en la pintura. Las palabras son símbolos. Nos 
permiten almacenar información, estudiar problemas y hacer 
comparaciones. Pero también obstaculizan la observación clara y la visión 
directa.
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The	word	head,	for	example,	conjures	up	a	preconceived	image	that	we	carry
around	with	us,	and	often,	when	it	comes	time	to	paint	a	real	head,	we	will	paint
that	image	instead	of	the	actual	observed	head.	The	preconceived	notion	gets	in
the	way	of	actually	seeing.

In	the	following	illustration,	you’ll	notice	that	the	head	faces	forward.	Our
mental	conceptions	of	both	heads	and	torsos	tend	to	be	frontal.	So	when	we
think	of	a	head,	we	think	symmetrically—eyes	equidistant	from	each	other,	nose
in	the	center,	ears	on	either	side,	and	so	on.	If	you	do	happen	to	have	a	frontal
view,	this	conception	is	helpful.	The	problem	is,	as	often	as	not,	your	model	is
seen	at	an	angle.	To	absolutely	nail	whatever	angle	you’re	looking	at,	I
recommend	using	the	technique	in	the	sidebar	on	the	following	page.

La palabra cabeza, por ejemplo, evoca una imagen preconcebida que 
llevamos con nosotros y, a menudo, cuando llega el momento de pintar una 
cabeza real, pintamos esa imagen en lugar de la cabeza real observada. La 
noción preconcebida se interpone en el camino de la visión real.

En la siguiente ilustración, notarás que la cabeza mira hacia adelante. 
Nuestras concepciones mentales tanto de la cabeza como del torso tienden a 
ser frontales. Así, cuando pensamos en una cabeza, pensamos de forma 
simétrica: ojos equidistantes entre sí, nariz en el centro, orejas a cada lado, 
etc. Si tiene una vista frontal, esta concepción es útil. El problema es que, la 
mayoría de las veces, el modelo se ve en ángulo. Para lograr absolutamente 
cualquier ángulo que estés mirando, recomiendo usar la técnica en la barra 
lateral de la página siguiente.
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Para que la cabeza vuelta parezca real en tu pintura, estudia hasta qué punto la nariz 
oscurece la esquina interior del ojo lejano. Colocar el ojo lejano en el lugar correcto con 
respecto a la nariz le permite calcular con precisión el borde exterior de la cara. Luego 
podrás pasar al interior sabiendo que has medido correctamente el parámetro de la 
cara. Usar esta técnica como una forma de encontrar el borde lejano también puede 
ayudarte a calcular dónde debe estar la línea central (la línea imaginaria que recorre el 
centro de la cara).
Mi descubrimiento de este enfoque ojo-nariz me ha ayudado a resolver problemas 
fundamentales de los ángulos faciales.

También es útil saber que cuanto más se gira la cara, más se alejará la nariz de la 
vertical. Cuanto más giro, más ángulo nasal.

Si la línea central no está en el centro (por ejemplo, si la cabeza está en una posición de 
tres cuartos), entonces la nariz debe estar en ángulo. Sin inclinar la nariz cuando la cara 
gira, terminarás con una nariz frontal en una cara de tres cuartos.

s#
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Cuando observe al modelo, observe hasta qué punto la nariz oscurece 
la esquina interior del ojo lejano.

Si la esquina interna del ojo está completamente oculta, estás viendo de 
perfil.

=
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Si está ligeramente oculto, verás tres cuartas partes.=>



Creating	likeness	in	a	portrait	is	another	challenge	oil	painters	face.	To	get	a
painted	head	to	look	like	something	that’s	part	of	the	human	family	is	one	thing,
but	to	get	it	to	convincingly	look	like	the	person	being	painted,	now	that’s	an
achievement!	But	it	should	be	said	that	likeness	by	itself	shouldn’t	be	the	goal	of
the	painting.	If	all	the	artist	is	trying	to	achieve	is	the	creation	of	a	convincing
likeness,	the	painting	will	suffer.	As	in	all	other	genres,	the	picture	is	primary.
The	main	goal	should	be	creating	a	vivid	work	of	art,	and	in	my	experience,	if
you	keep	your	eye	on	that	prize—the	conjunction	of	art	and	beauty—issues	like
likeness	will	fall	into	place	on	their	own.

Likenesses	are	notoriously	tricky.	Capturing	the	certain	something	that

El giro de la cabeza del actor significó que tuve que inclinar la 
nariz.

Si la línea central no está oculta en absoluto, estás viendo una vista frontal.

Crear imágenes en un retrato es otro desafío que enfrentan los pintores al 
óleo. Conseguir que una cabeza pintada parezca algo que forma parte de la 
familia humana es una cosa, pero conseguir que se parezca de forma 
convincente a la persona que está siendo pintada, ¡eso sí que es un logro! 
Pero hay que decir que la semejanza por sí sola no debería ser el objetivo del 
cuadro. Si todo lo que el artista intenta lograr es la creación de una imagen 
convincente, la pintura se verá afectada. Como en todos los demás géneros, 
la imagen es primaria. El objetivo principal debe ser crear una obra de arte 
vívida y, en mi experiencia, si mantienes la vista en ese premio (la conjunción 
de arte y belleza), cuestiones como la semejanza se resolverán por sí solas.

Los parecidos son notoriamente complicados. Captar ese algo que distingue a 
la persona A de la persona B puede ser un gran desafío.

-
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distinguishes	person	A	from	person	B	can	be	a	serious	challenge.	One	portrait
painter	I	know	advises	that	if	you’re	painting	a	commissioned	portrait	of,	say,
Aunt	Martha,	the	second	you	hear,	“That	looks	just	like	Aunt	Martha!”	stop
painting	and	reach	for	the	check.	Once	I	was	painting	a	portrait	of	my	daughter
Lucy	and	as	we	were	both	carrying	on	about	how	much	the	portrait	looked	like
her,	I	made	an	enthusiastic	gesture	with	a	paper	towel	and	accidently	swiped	the
wet	canvas.	No	matter	how	hard	I	tried,	I	could	not	get	that	likeness	back.

I’m	against	measuring.	Measuring,	instead	of	making	the	subject	easier	to
translate,	erects	a	barrier	between	artist	and	subject.	I	recommend,	rather	than
trying	to	mechanically	calculate	distance	and	size,	using	observation	to	get	a	feel
for	the	topography	of	your	subject’s	face.	How	articulated	are	the	planes?	How
evident	is	the	bone	structure?	Is	it	a	round	face	or	a	narrow	face?	Are	the	eyes
buried	in	the	sockets	or	flush	with	the	surface?	In	other	words,	to	get	a	good
likeness	you	need	to	look	with	openness	and	sensitivity	at	the	subject,	to	shake
off	preconceptions	and	try	to	look	freshly	at	who	you’re	painting.

Un retratista que conozco aconseja que si estás pintando un retrato por encargo 
de, digamos, la tía Martha, en el momento en que escuches: "¡Eso se parece a la 
tía Martha!". deja de pintar y busca el cheque. Una vez estaba pintando un retrato 
de mi hija Lucy y mientras ambos estábamos hablando de cuánto se parecía a 
ella el retrato, hice un gesto entusiasta con una toalla de papel y accidentalmente 
limpié el lienzo mojado. Por mucho que lo intenté, no pude recuperar ese 
parecido.

Estoy en contra de medir. Medir, en lugar de hacer que el tema sea más fácil de 
traducir, erige una barrera entre el artista y el tema. Recomiendo, en lugar de 
intentar calcular mecánicamente la distancia y el tamaño, utilizar la observación 
para tener una idea de la topografía del rostro del sujeto. ¿Qué tan articulados 
están los aviones? ¿Qué tan evidente es la estructura ósea? ¿Es una cara 
redonda o una cara estrecha? ¿Están los ojos enterrados en las cuencas o al ras 
de la superficie? En otras palabras, para obtener una buena imagen es necesario 
mirar al sujeto con franqueza y sensibilidad, deshacerse de ideas preconcebidas 
y tratar de mirar con frescura a quién estás pintando.

-
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Other	issues	you’ll	face	when	painting	a	portrait	include	structure,	flesh	color,
and	the	full	portrait.	Let’s	look	first	at	a	very	basic	structural	issue:	the
difference	between	female	and	male	heads.

How	do	you	make	a	female	head	look	different	from	a	male	head?	For	one	thing,
a	female	head	has	a	thinner	jaw	and	a	thinner	brow.	More	than	that,	if	you	want
to	get	a	woman’s	head	to	look	properly	feminine,	stress	the	egg—that	is,
emphasize	aspects	of	the	shape	of	the	head	that	are	egglike.	A	woman’s	head	has
fewer	in-and-out	angles,	less	zig	zagging	along	the	perimeter.

With	a	male	head,	the	forms	are	more	geometric.	You	might,	for	example,	treat
the	forehead	and	brow	as	a	box,	the	cheekbones	as	triangles,	and	the	jaw	as	a
two-pronged	wedge.

Obviously,	each	person’s	head/face	has	different	degrees	of	boxlike	or	egglike
tendencies.	Children,	for	example,	regardless	of	their	gender,	generally	fall	into
the	egg	category.	And	as	we	age,	we	all	tend	to	get	more	geometric.

Otros problemas que enfrentarás al pintar un retrato incluyen la estructura, el 
color de la carne y el retrato completo. Veamos primero una cuestión 
estructural muy básica: la diferencia entre jefes femeninos y masculinos.

¿Cómo se puede diferenciar una cabeza femenina de una masculina? Por un lado, 
la cabeza de una mujer tiene una mandíbula y una frente más delgadas. Más aún, 
si desea que la cabeza de una mujer luzca propiamente femenina, enfatice el 
huevo, es decir, enfatice los aspectos de la forma de la cabeza que tienen forma de 
huevo. La cabeza de una mujer tiene menos ángulos de entrada y salida, menos 
zig zag a lo largo del perímetro.

Con cabeza masculina, las formas son más geométricas. Podrías, por ejemplo, 
tratar la frente y la frente como una caja, los pómulos como triángulos y la 
mandíbula como una cuña de dos puntas.

Obviamente, la cabeza/rostro de cada persona tiene diferentes grados de 
tendencias en forma de caja o de huevo. Los niños, por ejemplo, 
independientemente de su sexo, generalmente entran en la categoría de los 
huevos. Y a medida que envejecemos, todos tendemos a volvernos más 
geométricos.

=>

-



Aquí se destaca el huevo.=>



The	idea	that	there’s	a	specific	color	called	“flesh”	is	obviously	inaccurate	and
racist.	Not	only	are	we	all	different	colors,	each	portion	of	our	particular	flesh
changes	color	from	spot	to	spot.	Even	those	people	whose	flesh	perfectly
matches	the	hue	we	see	on,	say,	Band-Aids,	don’t	have	a	uniform	flesh	color.
Their	foreheads	might	be	a	little	greener,	their	noses	and	cheeks	may	be	a	little
redder,	and	so	on.

La idea de que existe un color específico llamado "carne" es 
obviamente inexacta y racista. No sólo somos todos de diferentes 
colores, sino que cada porción de nuestra carne particular cambia de 
color de una mancha a otra. Incluso aquellas personas cuya piel 
coincide perfectamente con el tono que vemos, por ejemplo, en las 
tiritas, no tienen un color de carne uniforme. Sus frentes pueden ser un 
poco más verdes, sus narices y mejillas pueden ser un poco más rojas, 
y así sucesivamente.

La geometría se enfatiza en la cabeza masculina.-
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Each	individual	layer	you	paint	requires	a	different	mix	of	colors.	Someone	of
African	descent	might	require	burnt	sienna	and	yellow,	somebody	with	a	pale
complexion—maybe	of	Irish-English	background—might	need	cadmium	yellow
pale	and	cadmium	red	light.	For	someone	of	Middle	Eastern	descent,	you	may
need	yellow	ocher	and	Venetian	red.	And	those	are	just	for	the	generalized	local
colors.	Within	each	hue,	there	could	be	many	variations;	sometimes	the	color
gets	warmer,	sometimes	cooler.	Sometimes	the	color	is	bleached	out	by	the
highlight,	sometimes	it’s	intensified	as	it	heads	toward	the	shadow.	That’s	why	I
like	to	undermix	my	colors.	That	is	to	say,	I	don’t	use	a	palette	knife	to	grind	the
colors	into	a	homogenous	puddle.	I	only	lightly	mix	them	with	my	brush,
allowing	little	trails	of	the	relevant	colors	to	flicker	on	the	brush.	Then,	when	I
apply	the	stroke,	the	paint	can	approximate	the	color	variability	one	sees	in	real
skin.	To	homogenize	too	much	can	result	in	plastic-looking	skin.

Cada capa individual que pintes requiere una combinación diferente de colores. 
Alguien de ascendencia africana podría necesitar siena tostada y amarillo, alguien 
de tez pálida (tal vez de origen irlandés-inglés) podría necesitar luz amarilla cadmio 
pálida y roja cadmio. Para alguien de ascendencia del Medio Oriente, es posible 
que necesite ocre amarillo y rojo veneciano. Y esos son sólo para los colores 
locales generalizados. Dentro de cada tono, puede haber muchas variaciones; A 
veces el color se vuelve más cálido, a veces más frío. A veces, el color se 
desvanece con las luces, a veces se intensifica a medida que se dirige hacia la 
sombra. Por eso me gusta mezclar mis colores. Es decir, no uso una espátula para 
triturar los colores hasta formar un charco homogéneo. Solo los mezclo 
ligeramente con mi pincel, permitiendo que pequeños rastros de los colores 
relevantes parpadeen en el pincel. Luego, cuando aplico el trazo, la pintura puede 
aproximarse a la variabilidad de color que se ve en la piel real. Homogeneizar 
demasiado puede dar como resultado una piel con aspecto plástico.
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Para obtener el color de tez de Ralph, utilicé siena tostado y 
amarillo con gris (blanco y negro) como color de resaltado.
=>



Para capturar este modelo coloreando. Usé amarillo cadmio intenso. Rojo y 
blanco veneciano
=>



Of	course,	heads	aren’t	the	only	elements	in	a	portrait.	There	are	also	necks,
shoulders,	torsos,	hands,	and	so	on.

Like	the	mouth,	the	head	needs	to	be	conceived	as	part	of	a	continuum.	You
shouldn’t	finish	the	head,	then	move	on	to	the	neck,	then	the	shoulders,	and	so
on.	Not	only	is	that	a	tedious,	piecemeal	way	to	operate,	but	also,	ultimately,	it
won’t	work.	As	you	paint	the	head,	if	you	don’t	take	into	account	how	it	relates
to	its	supporting	column,	the	head	won’t	look	true.	For	instance,	if	you	want	the
portrait	to	look	animated—remember	the	concept	essential	“Make	the	Subject
Move”—you	may	want	to	have	the	head	face	a	different	direction	from	the
shoulders	to	the	pose	from	looking	stiff.

Por supuesto, las cabezas no son los únicos elementos de un retrato. 
También hay cuellos, hombros, torsos, manos, etc.

Al igual que la boca, la cabeza debe concebirse como parte de un 
continuo. No debes terminar la cabeza, luego pasar al cuello, luego a 
los hombros, y así sucesivamente. No sólo es una forma tediosa y 
poco sistemática de operar, sino que, en última instancia, no 
funcionará. Al pintar la cabeza, si no tienes en cuenta cómo se 
relaciona con la columna de soporte, la cabeza no se verá real. Por 
ejemplo, si desea que el retrato parezca animado (recuerde el 
concepto esencial "Haga que el sujeto se mueva"), es posible que 
desee que la cabeza mire en una dirección diferente a la de los 
hombros para que la postura no parezca rígida.
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Paso 1 (Colocación): Como con casi todas mis pinturas, 
comencé esta como una mancha de siena tostada y azul 
ultramar, usando mucho medio para aflojar la pintura. Usando 
la misma combinación de colores inicial, refiné el dibujo y 
solidifiqué la estructura.
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Paso 2 (Fondo): Poner el fondo aquí ayudó a establecer el mundo de 
color de la pintura.

Pasos 3 (Sombra) y 4 (Claro): agregué sombra y luego lavé el color 
carne con pintura más espesa.

-
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All	the	essentials—concept	and	process—come	together	as	you	begin	to	paint
the	portrait	itself.	It’s	important	to	approach	your	painting	in	a	consistent
manner.

As	in	all	the	other	genres,	portraits	seem	to	work	best	when	you	make	your
process	follow	a	logical	sequence.	For	me,	that	sequence	is	generally	placement,
background,	shadow,	and	light.	You’ll	notice	in	the	step-by-step	example,
however,	that	my	background	step	follows	the	shadow	and	light	steps.	Keep
your	sequence	logical	but	not	slavish.	Vary	it	as	needed	for	each	individual
painting.

For	me,	all	possible	subject	matter—boats,	trees,	apples—people	are	by	far	the
most	interesting.	They’re	certainly	the	most	challenging,	and	if	I	can	get	them	on

El diseño de la imagen enfrenta mucha nada contra el algo de la cara.

Todos los elementos esenciales (concepto y proceso) se unen cuando 
comienzas a pintar el retrato en sí. Es importante abordar tu pintura de 
manera consistente.

Como en todos los demás géneros, los retratos parecen funcionar mejor 
cuando haces que el proceso siga una secuencia lógica. Para mí, esa 
secuencia es generalmente ubicación, fondo, sombra y luz. Sin embargo, 
notarás en el ejemplo paso a paso que mi paso de fondo sigue los pasos de 
sombra y luz. Mantenga su secuencia lógica pero no servil. Varíelo según sea 
necesario para cada pintura individual.

Para mí, todos los temas posibles (barcos, árboles, manzanas) y las 
personas son, con diferencia, los más interesantes. Sin duda son los más 
desafiantes, y si puedo plasmarlos en el lienzo con la cantidad adecuada 
de precisión y estilo, crean las imágenes más convincentes.
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most	interesting.	They’re	certainly	the	most	challenging,	and	if	I	can	get	them	on
the	canvas	with	the	right	amount	of	precision	and	flair,	they	make	the	most
compelling	pictures.

I	should	say,	though,	that	I’m	slightly	less	excited	about	being	commissioned	to
paint	people.	I’ll	do	it—rent	must	be	paid—but	because	of	issues	of	vanity	and
identity,	commissioned	portraits	can	sometimes	spiral	out	of	control	and	make
you	wish	you	were	painting	a	boat.	With	commissions,	if	you’re	not	careful,	you
can	become	a	slave	to	someone’s	personal	demons.	When	that	happens—when
you’re	told	the	subject	of	your	picture	needs	more	chin	or	less	chin	or	a	bigger
smile	or	a	handsomer	expression—I	recommend	hanging	onto	your	integrity	and
rushing	out	the	door.

A	final	note	on	essentials	as	they	apply	to	painting	a	portrait	in	oils:	In	my	view,
a	beautifully	painted	head	is	the	summit	of	visual	art.	A	great	Rembrandt	self-
portrait,	for	example,	has	profound	things	to	express	about	the	human	condition.
To	look	at	such	a	work	of	art	is	to	connect	to	a	fellow	human	who	passionately
explored	what	it	is	to	be	alive.

Debo decir, sin embargo, que me entusiasma un poco menos que me encarguen 
pintar personas. Lo haré (hay que pagar el alquiler), pero debido a cuestiones de 
vanidad e identidad, los retratos encargados a veces pueden salirse de control y 
hacerte desear estar pintando un barco. Con las comisiones, si no tienes 
cuidado, puedes convertirte en esclavo de los demonios personales de alguien. 
Cuando eso sucede, cuando te dicen que el sujeto de tu foto necesita más 
barbilla o menos barbilla o una sonrisa más grande o una expresión más 
atractiva, te recomiendo aferrarte a tu integridad y salir corriendo por la puerta.

Una nota final sobre lo esencial que se aplica a la pintura de un retrato al óleo: 
en mi opinión, una cabeza bellamente pintada es la cumbre del arte visual. Un 
gran autorretrato de Rembrandt, por ejemplo, tiene cosas profundas que 
expresar sobre la condición humana. Mirar una obra de arte así es conectarse 
con un ser humano que exploró apasionadamente lo que es estar vivo.
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FIGURES

Issues	that	turn	up	when	painting	the	nude,	of	course,	parallel	and	echo	issues
that	can	be	found	in	all	other	genres.	How	light	behaves,	how	shadow	functions,
how	form	recedes—these	are	not	nude-specific	but	inherent	in	all	visual	life.	It
seems	to	be	true,	though,	that	flesh	inspires	extra	focus	on	big	universal	issues.
Maybe	it’s	because	the	very	substance	of	human	flesh	is	like	oil	paint—shiny,
fluid,	and	viscous.	And	consequently,	painting	flesh	in	oil	has	an	integrated	feel
to	it,	a	sense	of	material	and	subject	uniting.	Whatever	the	reason,	the	essentials
that	we	see	in	visual	life	seem	to	be	extra	relevant	when	painting	the	nude.	With
that	in	mind,	I’ve	selected	oil	painting	essentials	from	chapter	1	that	seem
particularly	helpful	when	painting	the	figure.

Pero no deberíamos dar por sentado este estado de cosas. No es que representar el desnudo 
siempre haya sido una actividad aprobada. Hasta hace poco, los artistas que querían pintar la figura 
desnuda tenían que obtener autorización oficial de desnudez de los poderes fácticos. A lo largo de 
la mayor parte de la historia occidental, la única justificación aceptable de un pintor para explorar un 
tema tan impactante era que estaba ilustrando una escena de la Biblia. Con eso como excusa, 
artistas como Rembrandt y van Dyck estudiaron minuciosamente el texto aprobado en busca de 
historias en las que alguien (preferiblemente alguien joven y atractivo) se quitara toda la ropa. De 
esa manera, si alguien se oponía, un artista podía señalar con reverencia las Escrituras.

Hoy en día, afortunadamente, los artistas no tienen que pedir permiso para pintar desnudos. De 
hecho, el desnudo como tema está disfrutando de una especie de renacimiento. Una de las razones 
del creciente interés es que este tema tiene un atractivo atemporal. Como no se trata de ningún 
disfraz, cuando ves un desnudo estás viendo a la humanidad en su estado pre o poscultural. Esta 
falta de especificidad social coloca una pintura de un desnudo en un ámbito universal y atemporal.

¿Qué podría ser más primario, convincente y digno de celebración que el 
cuerpo humano? Volverse sensible al equilibrio dinámico y elegante de una 
figura desnuda aumenta la conciencia de cómo la humanidad se conecta con 
la armonía inherente de la naturaleza. Los pintores al óleo tienen la suerte de 
que se les anima positivamente a estudiar y aprender sobre la forma humana 
en todo su esplendor desnudo, y las escuelas de arte de todo el mundo hacen 
del dominio de la figura una parte esencial de sus planes de estudio.

Los problemas que surgen al pintar el desnudo, por supuesto, son paralelos 
y hacen eco de problemas que se pueden encontrar en todos los demás 
géneros. Cómo se comporta la luz, cómo funciona la sombra, cómo 
retrocede la forma, no son cosas específicas del desnudo, sino inherentes a 
toda vida visual. Sin embargo, parece ser cierto que la carne inspira una 
atención especial en los grandes temas universales. Tal vez sea porque la 
sustancia misma de la carne humana es como la pintura al óleo: brillante, 
fluida y viscosa. Y, en consecuencia, pintar carne al óleo tiene una sensación 
de integración, una sensación de unión entre material y sujeto. Cualquiera 
sea el motivo, los elementos esenciales que vemos en la vida visual parecen 
ser extra relevantes al pintar desnudos. Con eso en mente, he seleccionado 
los elementos esenciales de la pintura al óleo del capítulo 1 que parecen 
particularmente útiles al pintar la figura.

>
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Movement	in	this	sense	doesn’t	mean	full-on	action—you	probably	don’t	want
subjects	sprinting	across	your	canvas—but	when	you’re	painting	the	figure,
there	should	be	an	implied	feeling	of	motion.	It	could	be	just	an	indication	that
the	subject	is	about	to	move,	or	maybe	a	hint	that	he	or	she	has	just	moved.

Stroke	variety	helps	strengthen	the	feeling	of	movement	mentioned	in	the
previous	section.	Dynamic	paint	strokes	can	contribute	to	the	impression	that	the
figure	is	active.

El movimiento en este sentido no significa acción total (probablemente no 
quieras que los sujetos corran por el lienzo), pero cuando estás pintando la 
figura, debe haber una sensación de movimiento implícita. Podría ser sólo una 
indicación de que el sujeto está a punto de moverse, o tal vez un indicio de que 
acaba de moverse.

En esta pintura quería dar la sensación de que la modelo está en pleno movimiento, 
como si no estuviera completamente sentada en esa cama.

La variedad de trazos ayuda a fortalecer la sensación de movimiento 
mencionada en el apartado anterior. Los trazos de pintura dinámicos pueden 
contribuir a la impresión de que la figura está activa.

=
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Shadow	plays	a	vital	role	in	painting	the	figure.	Without	it,	you’ll	have	a	flat,
cutout	representation.	Sometimes	the	vibrancy	of	lit	flesh	makes	you	shy	away
from	rich	shadows,	but	without	such	contrast	the	lights	won’t	look	truly	lit.

This	is	true	for	all	subjects,	of	course,	but	keeping	it	in	mind	when	painting	the
figure	will	help	pull	the	work	into	focus.	Figure	paintings	shouldn’t	be	dry
anatomical	studies;	they	need	to	be	dynamic	explorations	of	how	light	traverses
form.

This	can	be	helpful	when	you’re	trying	to	get	the	torso,	say,	to	hold	together.	It’s
important	not	to	make	the	shadows	within	the	lit	front	plane	of	the	torso	too
bright.	If	you	want	a	lit	look	in	the	frontal	flesh,	lighten	(bleach)	the	shadows
under	the	breasts	and	on	the	underplanes	of	the	arm.

La sombra juega un papel vital en la pintura de la figura. Sin él, tendrás una 
representación plana y recortada. A veces, la vitalidad de la carne iluminada 
te hace alejarte de las sombras intensas, pero sin ese contraste las luces no 
parecerán realmente iluminadas.

Esto es cierto para todos los temas, por supuesto, pero tenerlo en cuenta al 
pintar la figura ayudará a enfocar el trabajo. Las pinturas de figuras no deberían 
ser estudios anatómicos secos; deben ser exploraciones dinámicas de cómo 
se forman los rayos de luz.

Esto puede ser útil cuando intentas mantener el torso unido, por ejemplo. Es 
importante no hacer que las sombras dentro del plano frontal iluminado del torso 
sean demasiado brillantes. Si desea una apariencia iluminada en la carne frontal, 
aclare (blanquee) las sombras debajo de los senos y en la parte inferior del brazo.

En este cuadro. Le di forma al cuerpo de los modelos contrastando la espalda 
iluminada con el frente sombreado. También utilicé sombras para perfilar el rostro 
contra el lienzo detrás de él.

-
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Because	the	figure	is	the	hardest	of	all	subjects	to	make	look	true,	it’s	tempting
sometimes	to	spend	the	preliminary	phase	fussing	with	the	drawing	and	putting
in	the	flesh	color	right	away.	With	this	approach,	it’s	also	tempting	to	leave	out
the	background	till	the	end.	But	the	complexity	and	subtlety	of	the	figure	makes
it	even	more	important	that	you	follow	the	process	sequence:	placement,
background,	shadow,	light.	Placement,	in	this	context,	shouldn’t	be	about
meticulous	drawing	or	resolved	flesh	painting;	it	should	be	about	making	sure
your	picture	is	beautifully	designed.	And	background	shouldn’t	be	left	till	the
end.	It	should	go	in	right	after	placement	because	background	sets	up	the
contrast	you’ll	need	when	it	comes	time	to	making	the	flesh	look	lit.

Let’s	look	at	bit	more	closely	at	the	next	painting	In	the	Red.	I’m	using	it	to
illustrate	the	essentials	that	follow.

Debido a que la figura es el tema más difícil de hacer parecer real, a veces es 
tentador pasar la fase preliminar ocupándose del dibujo y aplicando el color de la 
carne de inmediato. Con este enfoque, también resulta tentador dejar de lado el 
trasfondo hasta el final. Pero la complejidad y sutileza de la figura hace que sea 
aún más importante seguir la secuencia del proceso: ubicación, fondo, sombra, 
luz. La ubicación, en este contexto, no debería consistir en un dibujo meticuloso o 
una pintura de carne resuelta; Debería consistir en asegurarse de que su imagen 
esté bellamente diseñada. Y los antecedentes no deben dejarse para el final. 
Debe colocarse inmediatamente después de la colocación porque el fondo 
establece el contraste que necesitará cuando llegue el momento de hacer que la 
carne luzca iluminada.

Miremos un poco más de cerca el siguiente cuadro In the Red. Lo estoy usando 
para ilustrar los elementos esenciales que siguen.

En este cuadro. Subordiné todo al centro de interés iluminado. El fondo, la cama y 
la tela se mantuvieron iluminados para que nuestra mirada se dirigiera 
exclusivamente a la figura. En otras palabras, usé la luz para llevarnos a lo 
significativo.

-
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You	can	make	flesh	go	back	in	space	by	adding	a	bit	of	background	color	to	the
local	color—the	logic	being	that,	of	course,	that	which	is	farther	away	from	us
takes	on	the	color	of	what’s	farthest	away.	A	warning	though:	this	concept
doesn’t	work	if	the	background	is	warm	and/or	colorful.	Such	a	color,	if	added	to
the	flesh	color,	would	make	it	come	forward,	but	a	cool	background	color	will
make	the	flesh	recede.

Keeping	the	amount	of	values	down	to	a	bare	minimum	will	give	the	picture
more	force.	A	multivalue	figure	looks	busy	and	unstable,	as	though	the	imagery
is	in	flux.

The	figure	needs	to	begin	with	a	clear	edge	full	of	lit	local	color.	Like	an	apple
or	a	pot,	the	figure	has	to	have	a	readable	starting	point	where	the	form
commences.	In	the	figure	on	the	previous	page,	the	starting	point	is	the	hair	and
the	arm.	Those	two	lit	zones	are	where	the	visual	journey	through	the	figure
begins.

Sometimes	in	painting,	it’s	helpful	to	think	like	a	sculptor,	expanding	and
contracting	form.	Instead	of	copying	colors	and	shapes	and	values,	for	example,
the	oil	painter	can	make,	say,	this	part	of	the	body	come	forward	by	intensifying
the	color,	and	send	this	part	back	by	cooling	off	the	color.	Even	the	brushwork
can	be	depth	sensitive.	You	might,	for	example,	use	a	strong	thick	stroke	on	the
near	knee	and	then	a	weak,	strokeless	stroke	on	the	far.

Puedes hacer que la carne regrese al espacio añadiendo un poco de color de fondo al 
color local; la lógica es que, por supuesto, lo que está más lejos de nosotros adquiere 
el color de lo que está más lejos. Sin embargo, una advertencia: este concepto no 
funciona si el fondo es cálido y/o colorido. Este color, si se añade al color de la carne, 
hará que se acerque, pero un color de fondo frío hará que la carne retroceda.

Mantener la cantidad de valores al mínimo le dará más fuerza a la imagen. Una 
figura de valores múltiples parece ocupada e inestable, como si las imágenes 
estuvieran en constante cambio.

La figura debe comenzar con un borde claro lleno de color local iluminado. Como 
una manzana o una olla, la figura debe tener un punto de partida legible donde 
comienza la forma. En la figura de la página anterior, el punto de partida es el 
cabello y el brazo. Esas dos zonas iluminadas es donde comienza el recorrido 
visual a través de la figura.

A veces, en pintura, es útil pensar como un escultor, expandiendo y 
contrayendo la forma. En lugar de copiar colores, formas y valores, por 
ejemplo, el pintor al óleo puede hacer, digamos, que esta parte del cuerpo 
avance intensificando el color, y enviar esta parte hacia atrás enfriando el color. 
Incluso la pincelada puede ser sensible a la profundidad. Podrías, por ejemplo, 
usar un trazo fuerte y grueso en la rodilla más cercana y luego un trazo débil y 
sin trazos en la rodilla más alejada.

-
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1: El color de mi carne en esta pintura consistía en amarillo cadmio intenso, 
rojo cadmio medio, blanco y un poco de azul ultramar. Donde necesitaba 
que la carne retrocediera, mezclé el tono ámbar crudo que estaba usando 
de fondo.

2: Aquí he intentado mantener los valores en cuatro: valor local, valor de 
resaltado, valor de semitono y valor de sombra.

=>
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The	challenges	of	painting	the	figure	are	many	and	varied.	To	meet	them,	the
artist	shouldn’t	feel	that	massive	anatomy	study	and	muscle	memorization	is
required.	For	one	thing,	painters	would	do	well	to	be	wary	of	any	time-
consuming	activities	that	keep	them	from	painting.	I’m	not	sure	why,	but	oil
painters	seem	to	be	particularly	susceptible	to	getting	sidetracked	by	preliminary

3: Aquí hay un primer plano de los bordes iniciales, el cabello y el brazo. Observe 
cómo ambos están completamente en color local (no en medios tonos, ni en 
reflejos), sino en lo que consideré el color carne esencial del modelo.

4: Dado que la intensidad avanza, lo que está más iluminado a menudo 
aparecerá más cerca de nosotros. Aquí utilicé ese fenómeno óptico para 
acercar el seno cercano.

Los desafíos de pintar la figura son muchos y variados. Para cumplirlos, el artista no 
debe sentir que se requiere un estudio masivo de la anatomía y la memorización de 
los músculos. Por un lado, los pintores harían bien en desconfiar de cualquier 
actividad que les consuma mucho tiempo y les impida pintar. No estoy seguro de 
por qué, pero los pintores al óleo parecen ser particularmente susceptibles a 
desviarse de las actividades preliminares. Cosas como tomar clases de anatomía, 
organizar tablas de colores, realizar estudios de valores complicados, leer libros 
instructivos (oh, espera... sáltate el último): todo esto tienta al artista a alejarse del 
caballete y le impide encontrarse directamente. los desafios.

=>
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activities.	Things	like	taking	anatomy	classes,	arranging	color	charts,	doing
complicated	value	studies,	reading	how-to	books	(oh	wait…skip	that	last	one)—
all	of	these	tempt	the	artist	away	from	the	easel	and	keep	him	or	her	from
directly	meeting	the	challenges.

In	this	section,	I’ll	show	you	some	of	the	specific	difficulties	figure	painters
encounter.

En esta sección, te mostraré algunas de las dificultades específicas que 
encuentran los pintores de figuras.

En este cuadro. Intenté hacer coincidir el movimiento de la figura con un 
tratamiento dinámico y rápido del fondo.

=
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Just	as	there	is	no	greater	painting	challenge	than	depicting	the	human	figure,	so
there	is	no	greater	incentive	for	a	canvas	to	be	pulled	off	its	easel	and	Frisbeed
across	the	studio.	Not	only	does	the	complexity	of	the	human	form	require	a
clear	sense	of	structure,	flesh	tone,	and	gesture,	but	also,	if	the	image	is	to	be
convincing,	a	vibrant	life	force	needs	to	show	up	on	the	canvas.	And	trying	to
get	all	those	elements	to	coalesce	into	one	readable	image	can	often	result	in
flying	canvasses.

Note:	For	the	following	movement	illustrations	and	for	those	in	the
accompanying	sidebar,	“How	to	Make	Your	Subjects	Move”,	I’ll	be	using
drawings	instead	of	paintings	so	as	to	reduce	and	simplify	the	relevant	energy
thrusts.	To	make	the	figure	you’re	depicting	look	like	a	living	entity,	you	have	to

Incluso alguien en una postura sentada realiza un movimiento dinámico, manteniendo, 
por ejemplo, la parte superior de su cuerpo en su lugar contrapesándolo contra sus 
caderas.

Así como no hay mayor desafío pictórico que representar la figura humana, 
tampoco hay mayor incentivo para sacar un lienzo de su caballete y lanzar un 
frisbeed por todo el estudio. La complejidad de la forma humana no sólo requiere 
un sentido claro de estructura, tono de piel y gesto, sino que también, para que la 
imagen sea convincente, una fuerza vital vibrante debe aparecer en el lienzo. Y 
tratar de lograr que todos esos elementos se fusionen en una imagen legible a 
menudo puede resultar en lienzos voladores.
Nota: Para las siguientes ilustraciones de movimiento y para las de la barra lateral 
adjunta, "Cómo hacer que tus sujetos se muevan", usaré dibujos en lugar de 
pinturas para reducir y simplificar los impulsos de energía relevantes. Para que la 
figura que estás representando parezca una entidad viviente, debes seguir el 
movimiento esencial de cada parte del cuerpo del sujeto.
-



track	the	essential	movement	of	every	part	of	the	subject’s	body.

This	movement	concept	is	more	important	than	specific	anatomy	issues.	Artists
are	often	lured	to	their	doom	by	the	dogma	that	they	must	learn	anatomy	before
they	learn	to	draw.	But	often,	after	years	of	studying	all	the	muscle	and	bone
names	and	memorizing	their	functions,	aspiring	artists	discover	that	they	still
don’t	know	how	to	draw.	While	anatomy	is	helpful,	it	isn’t	the	critical	factor.
After	all,	even	though	cadavers	have	all	the	same	parts	living	people	do,	their
anatomy	doesn’t	add	up	to	a	live	human.	It’s	movement	that	separates	life	from
nonlife,	quick	from	dead.

The	questions	that	the	artist	needs	to	answer	are	essential	questions	about	the
model’s	life	force:	What’s	holding	this	up?	What’s	pulling	against	this?	How
rapid	is	this	movement?	These	are	the	questions	to	ask	yourself—not	rendering
questions,	not	measuring	questions,	not	How	many	heads	long	is	the	arm?	My
experience	is	that	being	attentive	to	energy	provides	a	deeper	sense	of	reality	to
the	image.	Ultimately,	even	if	the	representation	is	a	little	proportionally
inaccurate,	empathetically	depicted	energy	looks	more	lifelike	than	something
painstakingly	measured.

Este concepto de movimiento es más importante que las cuestiones específicas de 
anatomía. Los artistas a menudo se ven atraídos a su perdición por el dogma de que 
deben aprender anatomía antes de aprender a dibujar. Pero a menudo, después de 
años de estudiar todos los nombres de músculos y huesos y de memorizar sus 
funciones, los aspirantes a artistas descubren que todavía no saben dibujar. Si bien la 
anatomía es útil, no es el factor crítico. Después de todo, aunque los cadáveres tienen 
las mismas partes que las personas vivas, su anatomía no equivale a la de un ser 
humano vivo. Es el movimiento lo que separa la vida de la no vida, lo rápido de lo 
muerto.

Las preguntas que el artista necesita responder son preguntas esenciales sobre la 
fuerza vital del modelo: ¿Qué está frenando esto? ¿Qué hay en contra de esto? ¿Qué 
tan rápido es este movimiento? Éstas son las preguntas que debe hacerse: no 
preguntas sobre renderización, ni preguntas sobre medición, ni preguntas sobre 
¿cuántas cabezas mide el brazo? Mi experiencia es que estar atento a la energía 
proporciona un sentido más profundo de realidad a la imagen. En última instancia, 
incluso si la representación es un poco inexacta en términos proporcionales, la energía 
representada con empatía parece más realista que algo medido minuciosamente.·



Empathy	is	the	critical	part	of	all	realistic	painting	and	drawing.	The	artist	needs
to	have	a	visceral	feel	for	what	the	subject	is	doing.	Developing	this	visceral	feel
can	be	challenging.

La empatía es la parte crítica de toda pintura y dibujo realista. El artista necesita 
tener una sensación visceral de lo que está haciendo el sujeto. Desarrollar este 
sentimiento visceral puede ser un desafío.

Aquí intento capturar el estado de ánimo del momento más que una transcripción 
literal.

·



Why?	Because	this	empathetic	approach	is	sometimes	counterintuitive.	Since
artists	want	their	efforts	to	look	true,	often	they	will	mistakenly	try	to	measure
their	way	to	accuracy.	But	measuring	can	make	the	picture	look	artificial.	Why?
Because	to	measure	is	to	distance	yourself	from	what	you’re	measuring.	Holding
up	a	pencil	or	brush	to	gauge	the	length	of	an	arm,	say,	literally	puts	a	barrier
between	you	and	the	subject.	By	trying	to	measure	the	arm,	you’re	no	longer
sensitively	looking	at	what	the	arm	is	doing;	you’re	treating	it	as	a	shape,	a
disembodied	piece	that	you’re	hoping	to	accurately	copy.	To	instead	look	at	the
arm	in	terms	of	what	it’s	doing,	to	look	with	openness	and	sensitivity	at	the
arm’s	action,	has	much	more	potential	for	insight.	Empathetic	observation	brings
attention	to	the	weight	of	the	form,	the	strain	of	the	muscles,	and	how	the	form	is
situated	in	space.

The	temptation	to	measure	is	strong.	And	the	situation	isn’t	helped	by	the	fact
that	some	artists	who	measure	do	so	very	well.	If	the	model	stays	still	enough
and	the	pose	is	held	long	enough,	some	artists	can	measure	their	way	to
something	that	looks	impressive	(damn	them!).	But	my	feeling	is	that	if	slavish
measuring	is	how	representational	art	gets	made,	then	maybe	it’s	not	that
meaningful	to	make.

Of	course,	measuring	isn’t	the	answer.	Measuring	is	drudgery.	Measuring	is
laborious.	And	its	end	product	will	always	have	an	inherent	deadness.	A	much

¿Por qué? Porque este enfoque empático a veces resulta contradictorio. Dado que 
los artistas quieren que sus esfuerzos parezcan verdaderos, a menudo intentarán 
erróneamente medir su camino hacia la precisión. Pero medir puede hacer que la 
imagen parezca artificial. ¿Por qué? Porque medir es distanciarse de lo que se 
mide. Sostener un lápiz o un pincel para medir la longitud de un brazo, por 
ejemplo, literalmente coloca una barrera entre usted y el sujeto. Al intentar medir el 
brazo, ya no estás mirando con sensibilidad lo que está haciendo el brazo; lo 
estás tratando como una forma, una pieza incorpórea que esperas copiar con 
precisión. En cambio, mirar el brazo en términos de lo que está haciendo, mirar 
con franqueza y sensibilidad la acción del brazo, tiene mucho más potencial para 
obtener conocimiento. La observación empática llama la atención sobre el peso 
de la forma, la tensión de los músculos y cómo la forma está situada en el 
espacio.

La tentación de medir es fuerte. Y a la situación no ayuda el hecho de que algunos 
artistas que miden lo hacen muy bien. Si el modelo permanece lo suficientemente 
quieto y la pose se mantiene el tiempo suficiente, algunos artistas pueden medir 
su camino hasta lograr algo que se vea impresionante (¡malditos!). Pero mi 
sensación es que si la medición servil es la forma en que se hace el arte 
representacional, entonces tal vez no sea tan significativo hacerlo.

Por supuesto, medir no es la respuesta. Medir es una tarea monótona. Medir es 
laborioso. Y su producto final siempre tendrá una naturaleza muerta inherente. Un 
enfoque mucho más dinámico es capturar la sensación de lo que está sucediendo 
y transferir esa sensación al lienzo.
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more	dynamic	approach	is	to	capture	the	feeling	of	what’s	going	on	and	transfer
that	feeling	onto	the	canvas.

In	theory,	converting	the	human	figure	into	an	oil-painted	image	should	be	no
more	difficult	than	any	other	conversion	from	three	dimensions	to	two
dimensions.	In	reality,	making	a	credibly	convincing	depiction	of	the	human
figure	can	be	an	oil	painter’s	greatest	challenge.	To	try	and	meet	that	challenge,	I
usually	stick	like	glue	to	my	process	sequence—placement,	background,
shadow,	light.

En teoría, convertir la figura humana en una imagen pintada al óleo no 
debería ser más difícil que cualquier otra conversión de tres dimensiones 
a dos dimensiones. En realidad, hacer una representación creíblemente 
convincente de la figura humana puede ser el mayor desafío de un pintor 
al óleo. Para intentar afrontar ese desafío, normalmente me apego como 
pegamento a la secuencia de mi proceso: ubicación, fondo, sombra, luz.·



¿Cómo manifestamos movimiento en el lienzo? Está muy bien decir que las representaciones de 
seres humanos vivos deben mostrar movimiento, pero dado que una imagen en un lienzo es 
estática, ¿cómo puede eso?
el movimiento sea comunicado.

Respuesta: el tubo curvo.

El tubo curvo es un descubrimiento que hice hace varios años y que me permitió cambiar mis 
imágenes de representaciones estáticas a aproximaciones expresivas de energía viva.

Al desarrollar este enfoque, descubrí que la parte superior del pecho es el punto de partida clave.
La parte superior del pecho, debido a que alberga el corazón y los pulmones, nos da un impulso 
dinámico para capturar la energía vital del sujeto. Y para poder clavar correctamente esa parte del 
cuerpo, lo primero que hay que hacer es averiguar en qué dirección está girada la parte superior del 
pecho: ¿está hacia la izquierda o hacia la derecha? Esto es importante porque el tubo debe 
curvarse en la dirección hacia el pecho.

1: Una vez que se establece el empuje direccional del tubo curvo torácico, el 
resto del proceso es (¡relativamente!) fácil porque cada curva siempre será 
encontrada por un tubo que se curva en la otra dirección.

#
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2: Debajo del tubo curvo del tórax se encuentra, por ejemplo, el tubo 
curvo de la zona pélvica que se curva en dirección opuesta. Esa 
secuencia de curva y contracurva es lo que mantiene el cuerpo en 
equilibrio. Un empujón fue recibido por un contraempuje.
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3: Debido a que el cuerpo vivo no es estático, cada parte tiene una energía 
que se equilibra con una energía opuesta.

A continuación se muestran algunos ejemplos de dibujo de figuras en los que 
el uso del tubo curvo me ayudó a capturar la energía dinámica de los empujes 
y contraempujes del cuerpo.

Si el modelo posara rígidamente en una posición frontal y vertical y 
permaneciera allí sin moverse el mayor tiempo posible, los pintores de figuras 
tendrían mucho menos de qué preocuparse. Luego podrían simplemente apilar 
las partes del cuerpo en el lienzo y asegurarse de que todo fuera simétrico.

Desafortunadamente (o en realidad afortunadamente), los modelos, estando 
vivos, rara vez adoptan poses tan estáticas. Lo más habitual es que opten por 
una disposición dinámica de empujes y contraempujes. Después de todo, toda 
pose hermosa es una forma de diseño dinámico tridimensional: un contraste 
de un flujo de energía con otro. El artista observador analizará la pose no en 
términos de nombres de huesos o músculos, sino en términos de peso y 
equilibrio.

->
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Sentado no tiene por qué significar inactivo. Utilicé el tubo curvo para 
que el torso pareciera dinámico.

Muy a la ligera, descubrí el empuje torácico del tubo curvo de Pigeon, a 
pesar de que estaba oculto detrás de su pierna.

-
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Aquí intenté capturar la energía de la pose de la modelo y crear profundidad, 
usando carbón de color siena para tirar de las rodillas hacia adelante.

Cuanto más complicada sea la postura, más útil será el tubo curvo. Aquí 
comencé con el torso y me aseguré de que el tubo se curvara correctamente.

-
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Una vez más, mi secuencia preferida (ubicación, fondo, sombra y luz) 
informa el proceso de pintura para este ejemplo.

Paso 1 (Colocación): Así es como utilicé la idea del tubo curvo en una 
pintura al óleo. Comencé con la parte superior del pecho, curvando el 
tubo hacia la derecha, y luego en el área de la cadera invertí el tubo 
para que se curvara hacia la izquierda. Eso me dio una buena energía 
inicial para la película.

--
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Paso 2 (Fondo): puse el color de fondo (azul ultramar, amarillo 
cadmio y blanco) rodeando la figura y sin preocuparme en este 
punto sobre qué tan activa o pasiva quería que fuera. Luego rellené 
la figura, poniendo mucho color de fondo en la carne. Después de 
una pausa, decidí que parecía un poco frío y el fondo parecía 
ocupado. Calenté un poco la carne y pacifiqué el fondo.

·



Paso 3 (Sombra): Ahora todas las partes del cuerpo que no estaban 
frente a la luz debían ponerse en sombra. Hice esta sombra con siena 
tostado, blanco, amarillo cadmio y un poco de azul, tratando de obtener 
una versión oscura del color carne.

#



Paso 4 (Luz): Es hora de encender la luz. Para la piel de la modelo utilicé 
amarillo cadmio pálido. rojo cadmio medio, blanco y azul ultramar.
=>



Painting	the	nude	is	an	opportunity	to	explore	the	physical	dynamic	of	what	it	is
to	be	human.	The	human	body,	after	all,	is	a	maze	of	interconnections	and	a
balancing	act	of	flexibility	and	stability,	movement	and	support,	action	and
repose.	To	depict	it	is	to	learn	about	the	miraculous	ingenuity	of	our	shared
structure.

With	the	nude,	I	don’t	believe	it’s	necessary	to	pictorially	account	for	why	the

Aquí está el cuadro terminado. Estar atento a qué parte empuja hacia 
dónde (gracias a la idea del tubo curvo le da (espero) una sensación 
general de movimiento a la pintura.

Pintar desnudo es una oportunidad para explorar la dinámica física de lo que 
significa ser humano. Después de todo, el cuerpo humano es un laberinto de 
interconexiones y un acto de equilibrio entre flexibilidad y estabilidad, 
movimiento y apoyo, acción y reposo. Representarlo es aprender sobre el 
ingenio milagroso de nuestra estructura compartida.

-
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With	the	nude,	I	don’t	believe	it’s	necessary	to	pictorially	account	for	why	the
subject	doesn’t	have	any	clothes	on—that	is,	you	don’t	need	to	place	the	subject
on	an	unmade	bed	or	in	front	of	a	gym	locker.	In	fact,	with	nudes,	sometimes	the
less	context,	the	better.

Occasionally	however,	I	do	allow	myself	overt	context—especially	if	it	adds	to
the	dynamic	of	the	picture.	When	I	deem	that	where	the	model	is	situated	should
be	part	of	the	picture’s	story,	I	still	try	and	make	sure	the	context	doesn’t
overpower	the	figure.	That	is,	if	the	figure’s	in	a	room,	you	don’t	want	the	props
in	the	room	to	upstage	the	figure.	Furniture	shouldn’t	trump	humanity.

Con el desnudo, no creo que sea necesario explicar gráficamente por qué el 
sujeto no tiene ropa puesta; es decir, no es necesario colocar al sujeto en 
una cama deshecha o frente a un casillero de gimnasio. De hecho, con los 
desnudos, a veces cuanto menos contexto, mejor.

Sin embargo, de vez en cuando me permito un contexto abierto, 
especialmente si se suma a la dinámica de la imagen. Cuando considero que 
el lugar donde se sitúa el modelo debería ser parte de la historia de la 
imagen, todavía intento asegurarme de que el contexto no domine a la figura. 
Es decir, si la figura está en una habitación, no querrás que los accesorios de 
la habitación eclipsen la figura. Los muebles no deberían prevalecer sobre la 
humanidad.

Esta imagen parecía un poco rota en este punto. Sentí que necesitaba encontrar 
una manera de hacer una forma más grande y ligera.

se
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Decidí añadir un poco de tela blanca a la imagen. ¿Se ve mejor? 
Todavía no estoy seguro.=



We’ve	been	talking	about	the	unclothed	figure	here,	but	the	skills	that	are
developed	by	painting	the	nude	will	be	helpful	when	painting	clothed	figures	as
well,	which	is	another	reward	of	this	genre.	The	curved	swell	of	the	upper	chest,
the	countercurve	of	the	pelvis,	the	juxtaposition	of	the	head	facing	one	way	and
the	shoulders	another—all	those	crucial	elements	that	can	make	the	figure	look
alive	are	just	as	crucial	whether	the	figure	is	dressed	or	undressed.

I	believe	the	rewards	and	challenges	of	painting	the	figure	push	the	artist
forward	and	help	with	all	the	other	subjects	he	or	she	might	paint.	For	example,
a	tree	in	a	field	might	manifest	thrust-counterthrust	energy	as	its	trunk	ascends
and	leans	one	direction	and	then	another.	That	kind	of	dynamic	direction	change
might	be	more	easily	captured	by	an	artist	who	has	had	experience	painting	the
figure	than	someone	who	has	only	painted	landscapes.	Once	again,	having
broader	subject-matter	familiarity	expands	your	range	as	an	artist.

Hemos estado hablando aquí de la figura desnuda, pero las habilidades que 
se desarrollan al pintar el desnudo también serán útiles al pintar figuras 
vestidas, que es otra recompensa de este género. La curvatura de la parte 
superior del pecho, la contracurva de la pelvis, la yuxtaposición de la cabeza 
mirando hacia un lado y los hombros hacia el otro: todos esos elementos 
cruciales que pueden hacer que la figura parezca viva son igualmente 
cruciales ya sea que la figura esté vestida o desvestida.

Esta pintura fue de gran ayuda por mi concepto de tubo curvo. Con él pude hacer que los 
bailarines, que, por cierto, eran todos interpretados por la misma persona, parecieran activos.

Creo que las recompensas y los desafíos de pintar la figura impulsan al artista 
hacia adelante y ayudan con todos los demás temas que podría pintar. Por 
ejemplo, un árbol en un campo podría manifestar energía de empuje-
contraempuje a medida que su tronco asciende y se inclina en una dirección y 
luego en otra. Ese tipo de cambio de dirección dinámico podría ser captado más 
fácilmente por un artista que haya tenido experiencia pintando la figura que 
alguien que sólo haya pintado paisajes. Una vez más, tener una mayor 
familiaridad con el tema amplía su alcance como artista.
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STILL	LIFES

In	this	chapter,	I’ll	present	the	essentials	a	little	differently	than	in	previous
chapters.	In	this	section,	I’ve	included	the	essentials	from	chapter	1	that	most
directly	apply	to	the	actual	painting	of	the	still	life.	Later	in	the	chapter,	you’ll
find	a	sidebar	called	“How	to	Enhance	Your	Still	Life”	with	a	checklist	of
essentials	that	are	particularly	helpful	as	you	prepare	the	setup	for	your	still	life
painting.	Using	all	of	these	essentials—those	listed	here	and	those	listed	later—
should	give	you	a	better	handle	on	the	vagaries	of	still	life	oil	painting.	Let’s
start	with	those	essentials	that	are	crucial	for	your	painting.

As	in	all	representational	art,	light	is	the	essential	subject	of	a	still	life.	A
beautiful	still	life	tells	the	story	of	light’s	journey	across	space.

Without	careful	consideration	of	the	drama	of	light,	a	still	life	can	become	just	a
collection	of	objects,	an	inventory.	When	that	happens,	my	policy	is	to	try	to
figure	out	how	to	increase	the	canvas’s	luminosity.	Could	the	lights	be	brighter?
Could	the	darks	be	darker?	Could	there	be	more	emanating	glow	from	the	lit
areas?	Strengthening	the	light	happens	when	pragmatic	questions	like	these	are
asked	and	answered.

Al igual que las figuras, las naturalezas muertas constituyen un eficaz campo 
de entrenamiento para todo tipo de pintores al óleo. La simplicidad de los 
accesorios, la estrechez del espacio y la falta de movimiento por parte del 
sujeto (las manzanas no toman descansos) te permiten explorar temas 
esenciales a tu propio ritmo.
Cómo se comporta la luz, la verdadera naturaleza de las sombras, cómo se 
mueve el color, etc., son más fáciles de entender lejos del frenesí, por 
ejemplo, de pintar al aire libre o del estímulo de intentar capturar la imagen de 
una persona.

En este capítulo, presentaré lo esencial de forma un poco diferente que en capítulos 
anteriores. En esta sección, he incluido los elementos esenciales del capítulo 1 que se 
aplican más directamente a la pintura real de la naturaleza muerta. Más adelante en el 
capítulo, encontrará una barra lateral llamada “Cómo mejorar su naturaleza muerta” con 
una lista de verificación de elementos esenciales que son particularmente útiles mientras 
prepara la configuración para su pintura de naturaleza muerta. El uso de todos estos 
elementos esenciales (los que se enumeran aquí y los que se enumeran más adelante) 
debería permitirle manejar mejor los caprichos de la pintura al óleo de bodegones. 
Comencemos con aquellos elementos esenciales que son cruciales para tu pintura.

Como en todo arte representacional, la luz es el tema esencial de una 
naturaleza muerta. Una hermosa naturaleza muerta cuenta la historia del viaje 
de la luz a través del espacio.

Sin una cuidadosa consideración del drama de la luz, una naturaleza muerta 
puede convertirse simplemente en una colección de objetos, un inventario. 
Cuando eso sucede, mi política es intentar descubrir cómo aumentar la 
luminosidad del lienzo. ¿Podrían las luces ser más brillantes? ¿Podrían los 
oscuros ser más oscuros? ¿Podría haber más brillo emanando de las áreas 
iluminadas? El fortalecimiento de la luz ocurre cuando se plantean y responden 
preguntas pragmáticas como éstas.
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Sometimes,	though,	bleaching	out	darks	can	be	a	little	tricky.	You	don’t	want	to
brighten	them	so	much	that	there’s	no	contrast	left	with	the	light.	We	need	darks
to	give	drama	to	the	painting,	so	you	have	to	figure	out	a	way	to	balance	those
two	needs:	dark	enough	for	drama,	light	enough	for	glow.

Aquí intenté mostrar la luz que brilla en el cuenco en el lado izquierdo de mi lienzo. 
Entonces ! Lo siguió mientras viajaba, dejándolo alcanzar su máxima intensidad en 
la olla y la pera en el lado derecho.

A veces, sin embargo, decolorar las sombras oscuras puede ser un poco 
complicado. No querrás iluminarlos tanto que no quede contraste con la luz. 
Necesitamos tonos oscuros para darle dramatismo a la pintura, por lo que hay 
que encontrar una manera de equilibrar esas dos necesidades: lo 
suficientemente oscuros para el dramatismo, lo suficientemente claros para que 
brillen.

-



En esta primera versión de un bodegón floral, representé lo que vi de la manera más 
fiel posible. Sin embargo, al mirarla más tarde sentí que la imagen en su conjunto 
carecía de resonancia. Parecía demasiado fundamentado, demasiado literal.

En la segunda versión, usando burnout (blanqueando los tonos oscuros cerca de la 
luz), apliqué más luz a la olla, puse algo de brillo en el fondo y agregué un frasco 
oscuro en primer plano para proporcionar contraste; de ese modo, espero, dando la 
pintura más filo, más dramatismo, más luminosidad.

=>
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Since,	by	definition,	a	painting	of	a	still	life	doesn’t	have	people	in	it,	it	may
sound	contradictory	to	say	that	humanity	should	be	present	in	a	setup,	but	the
humanity	I’m	thinking	of	is	implied	rather	than	overt.	Objects	made	by	people
can	give	the	necessary	human	touch	to	a	still	life.	And	if	the	objects	were	dented
or	cracked	through	frequent	use,	that’s	even	better.	On	the	following	page	is	an
example	of	a	prop	with	character.

Props	in	a	still	life	need	to	look	like	they’ve	had	some	history.	When	picking	out
still	life	objects	to	paint,	I	much	prefer	an	aged	pot	to	a	plastic	bucket,	a
tarnished	tin	coffee	pot	to	a	state-of-the-art	percolator,	a	tarnished	silver	cup	to	a
new	Coke	can.	Why?	Not	because	I	like	to	live	in	the	past,	but	because	objects
like	an	old	pot	have	lived	a	little.	Objects	that	are	squeaky-clean	and	new,	on	the
other	hand,	communicate	coldness,	isolation,	sterility.	Props	with	the	appearance
of	history	can	generate	a	more	human	feeling.

Of	course,	props	have	to	be	placed	somewhere—either	on	a	shelf	top	or	a
tabletop.	Both	of	these	settings	offers	their	own	challenges	and	possibilities.	For
more	on	shelf-top	and	tabletop	settings,	see	“Still	Lifes:	Other	Oil	Painting
Issues.”

Los accesorios de una naturaleza muerta deben parecer que han tenido algo 
de historia. Cuando elijo objetos de naturaleza muerta para pintar, prefiero 
una olla vieja a un balde de plástico, una cafetera de hojalata deslustrada a 
una cafetera de última generación, una taza de plata deslustrada a una lata 
de Coca-Cola nueva. ¿Por qué? No porque me guste vivir en el pasado, sino 
porque objetos como una olla vieja han vivido un poco. Los objetos 
impecablemente limpios y nuevos, en cambio, comunican frialdad, 
aislamiento, esterilidad. Los accesorios con apariencia de historia pueden 
generar un sentimiento más humano.

Por supuesto, los accesorios deben colocarse en algún lugar, ya sea en un 
estante o en una mesa. Ambos entornos ofrecen sus propios desafíos y 
posibilidades. Para obtener más información sobre la configuración de 
estantes y mesas, consulte “Naturalezas muertas: otros problemas de la 
pintura al óleo”.

Dado que, por definición, una pintura de una naturaleza muerta no tiene 
personas, puede parecer contradictorio decir que la humanidad debería estar 
presente en un escenario, pero la humanidad en la que estoy pensando es 
implícita más que abierta. Los objetos hechos por personas pueden dar el 
toque humano necesario a una naturaleza muerta. Y si los objetos resultaron 
abollados o agrietados por el uso frecuente, aún mejor. En la siguiente página 
hay un ejemplo de un accesorio con carácter.
=>
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In	a	sense,	the	biggest	barrier	to	successful	still	life	painting	is	still	lifes
themselves.	A	majestic	vista,	a	fascinating	face,	a	beautiful	nude—these	are
subjects	with	inherent	interest,	subjects	that	can	stir	an	artist’s	blood.	It’s
sometimes	hard	to	feel	similar	excitement	when	confronted	with	a	pot	and	two
lemons.	But	that	very	lack	of	electricity	can	also	lead	you	to	beauty.

En cierto sentido, la mayor barrera para el éxito de la pintura de bodegones son los 
bodegones mismos. Una vista majestuosa, un rostro fascinante, un hermoso 
desnudo: estos son temas con un interés inherente, temas que pueden agitar la 
sangre de un artista. A veces es difícil sentir una emoción similar cuando nos 
enfrentamos a una olla y dos limones. Pero esa misma falta de electricidad también 
puede conducirte a la belleza.

Aquí intenté crear un patrón circular para los accesorios con la taza 
pequeña como centro del círculo.

>
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When	you	are	forced	to	convert	mundane	subject	matter	into	a	dynamic	pictorial
statement,	you	must	think	through	what	makes	a	picture,	what	makes	drama,
what	makes	something	compelling,	and,	ultimately,	what	makes	art.	Since	you
are	not	able	to	lean	on	inherent	interest,	you	must	instead	think	and	paint
creatively—in	short,	you	must	figure	out	strategies	to	give	excitement	to	your
painting.

How	do	you	turn	a	pot	sitting	next	to	two	lemons	into	a	work	of	art?	Obviously,
just	doing	a	fastidious	copy	won’t	do	the	job.	Artists	need	to	bring	something

Cuando te ves obligado a convertir un tema mundano en una declaración 
pictórica dinámica, debes pensar en qué constituye una imagen, qué constituye 
un drama, qué hace que algo sea convincente y, en última instancia, qué 
constituye el arte. Como no puedes apoyarte en el interés inherente, debes 
pensar y pintar creativamente; en resumen, debes idear estrategias para darle 
emoción a tu pintura.

¿Cómo se convierte una olla junto a dos limones en una obra de arte? 
Obviamente, simplemente hacer una copia fastidiosa no bastará. Los artistas 
necesitan aportar algo nuevo al evento: alguna visión, alguna idea sobre cómo 
quieren que el espectador experimente la imagen.

Aquí estoy usando la luz y la ubicación para intentar sacar algo de lo mundano.

-=



just	doing	a	fastidious	copy	won’t	do	the	job.	Artists	need	to	bring	something
fresh	to	the	event—some	vision,	some	idea	about	how	they	want	the	viewer	to
experience	the	picture.

The	nature	of	that	visual	experience,	of	course,	is	largely	dictated	by	the
arrangement	of	the	subject	matter.	How	the	artist	assembles	still	life	props	is	a
major	factor	in	how	effective	the	picture	is.	Props	need	to	be	sequenced	in	a
compelling	drama	of	light.

When	you’re	trying	to	decide	how	to	arrange	your	props,	it’s	sometimes	helpful
to	organize	them	around	big,	simple	shapes.	Maybe	collectively	the	objects
could	describe	a	triangle.	Or	a	sideways	trapezoid.	Or	a	big	circle.	Arranging
props	into	large	geometric	shapes	keeps	the	still	life	from	looking	like	a	lot	of
scattered	objects.	Here	again,	massing	is	key.	(For	more	on	massing,	see	“How
to	Enhance	Your	Still	Life”.)

La naturaleza de esa experiencia visual, por supuesto, está dictada en gran medida 
por la disposición del tema. La forma en que el artista ensambla los accesorios de la 
naturaleza muerta es un factor importante en la efectividad de la imagen. Los 
accesorios deben estar secuenciados en un drama de luz convincente.

Cuando intentas decidir cómo organizar tus accesorios, a veces resulta útil 
organizarlos en torno a formas grandes y simples. Quizás colectivamente los 
objetos podrían describir un triángulo. O un trapezoide lateral. O un gran 
círculo. Organizar los accesorios en grandes formas geométricas evita que la 
naturaleza muerta parezca un montón de objetos dispersos. Una vez más, la 
concentración es clave. (Para obtener más información sobre la masa, 
consulte “Cómo mejorar su naturaleza muerta”.)

Aquí hay varios accesorios de naturaleza muerta dispuestos en una curva en S. El 
desafío aquí era encontrar el equilibrio entre lo formal y lo informal.

=
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For	representational	oil	painters,	the	nature	of	visual	reality	is	not	a	given.
Instead,	it’s	a	complex	intersection	of	the	external	and	the	internal.	To	a	realist
artist,	how	we	see	is	just	as	important	as	what	we	see.	Developing	as	a	painter
means	probing	our	perceptions	as	well	as	what’s	perceived	and	taking	nothing
for	granted.

Because	still	life	is	the	least	rigorous	of	genres—no	easels	to	lug,	no	hunting	for
models,	no	getting	rained	on—the	oil	painter	has	time	to	dig	deep	into	the	big,
challenging	issues.	For	example,	suppose	you’re	painting	a	peach	and	you	want
to	make	clear	to	the	viewer	that	it	isn’t	a	nectarine.	In	person,	you	don’t	have	any
trouble	knowing	which	is	a	peach	and	which	is	a	nectarine.	However,	if	you’re
trying	to	paint	that	distinction,	you	have	to	figure	out	how	you	know.	You	must
identify	the	visual	cues	that	tell	you	which	is	which.	Making	such	a
determination	is	about	pulling	up	to	your	conscious	thought	what	your

En este cuadro de estante. Usé la pantalla y la ramita para mover el ojo por la pintura.

Para los pintores al óleo representativos, la naturaleza de la realidad visual 
no es un hecho. Más bien, es una intersección compleja de lo externo y lo 
interno. Para un artista realista, cómo vemos es tan importante como lo que 
vemos. Desarrollarse como pintor significa sondear nuestras percepciones y 
lo que se percibe y no dar nada por sentado.
Debido a que la naturaleza muerta es el género menos riguroso (sin 
caballetes que cargar, sin búsqueda de modelos, sin lluvia), el pintor al óleo 
tiene tiempo para profundizar en los grandes y desafiantes temas. Por 
ejemplo, supongamos que estás pintando un melocotón y quieres dejarle 
claro al espectador que no es una nectarina. En persona, no tienes 
problemas para saber cuál es un melocotón y cuál una nectarina. Sin 
embargo, si estás tratando de establecer esa distinción, debes descubrir 
cómo saberlo. Debes identificar las señales visuales que te dicen cuál es 
cuál. Tomar esa determinación consiste en llevar a su pensamiento 
consciente lo que su mente inconsciente ya ha descubierto. En este caso, ya 
sabes que el melocotón tiene una superficie peluda, mientras que la 
nectarina tiene una superficie brillante.

-



unconscious	mind	has	already	figured	out.	In	this	case,	you	know	that	the	peach
has	a	fuzzy	surface,	while	the	nectarine	has	a	shiny	one.	How	do	you	know
which	one	is	fuzzy	and	which	one	is	shiny?	You	know	because	the	fuzziness	of	a
peach	eliminates	highlights	and	causes	a	gray	fringe	at	the	turning	edge.	A
nectarine,	on	the	other	hand,	has	a	shiny	surface,	which	results	in	no	fringe	and	a
distinct	highlight.	In	order	to	communicate	to	the	viewer	that	you’ve	painted	a
peach,	put	a	gray	fringe	on	the	edge	of	the	object	and	don’t	paint	in	a	highlight.

To	be	a	representational	oil	painter	means	that	you	are	always	investigating	the
essential	characteristic	of	whatever	you’re	painting.	It’s	about	figuring	out	what
your	perceptions	of	the	subject	are	based	upon.	That	doesn’t	mean	you	must
memorize	lots	of	rules	(nectarines	have	highlights,	peaches	don’t)	that	would	be
endless.	Learning	to	paint	is	about	breaking	down	your	reactions.	Below	the
surface	of	consciousness,	the	intelligence	of	your	perception	is	hard	at	work.	All
you	have	to	do	to	become	an	artist	is	tap	into	it.

¿Cómo saber cuál es borroso y cuál es brillante? Lo sabes porque la 
borrosidad de un melocotón elimina los reflejos y provoca una franja gris 
en el borde de giro. Una nectarina, por el contrario, tiene una superficie 
brillante, lo que da como resultado que no tenga flecos y tenga un brillo 
distintivo. Para comunicarle al espectador que has pintado un melocotón, 
coloca una franja gris en el borde del objeto y no pintes resaltado.

Ser un pintor al óleo representativo significa que siempre estás 
investigando la característica esencial de lo que estás pintando. Se trata 
de descubrir en qué se basan tus percepciones sobre el tema. Eso no 
significa que debas memorizar muchas reglas (las nectarinas tienen 
reflejos, los melocotones no), que serían infinitas. Aprender a pintar se trata 
de analizar tus reacciones. Debajo de la superficie de la conciencia, la 
inteligencia de tu percepción está trabajando arduamente. Todo lo que 
tienes que hacer para convertirte en artista es aprovecharlo.

-
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If	you’re	painting	a	still	life	and	you’ve	hit	all	your	marks—gone	through	the
checklist	in	“How	to	Enhance	Your	Still	Life”—and	you’re	still	not	excited,	that
doesn’t	mean	still	life	painting	isn’t	for	you.	Nine	times	out	of	ten,	what	it	means
is	that	you’re	stuck	in	middletone.	Middletone	is	the	enemy	of	still	life	painting.
In	fact,	it’s	the	enemy	of	painting	in	general.	Middletone—that	is,	tonally	in	the
center	of	things:	not	too	dark,	not	too	light,	not	too	much	paint,	not	too	little—is
when	painting,	and	a	painter,	can	lose	vitality.	Underdeveloped	darks	and	lights
tend	to	weaken	your	resolve	and	make	you	want	to	put	down	your	brushes.

The	problem	is	that	once	you’re	in	middletone,	it’s	hard	to	get	out.	Your	eyes
grow	accustomed	to	the	low	value	range	and	anything	you	put	down	on	the
canvas	that’s	not	within	that	value	range	looks,	by	comparison,	wrong.	To
escape	from	that	tonal	gridlock,	you	sometimes	have	to	just	smash	some	white
on	your	canvas	and/or	hit	your	darks	with	some	extra	dark	paint.	A	strong
picture	is	strong,	typically,	because	its	value	range	is	high—bright	lights,	deep
darks.	Like	a	symphony	that	moves	from	barely	audible	to	a	kettle	drum
crescendo,	a	painting	is	powerful	when	the	eye	travels	from	a	mysterious	dark	to
a	blazing	light.	Too	much	middletone	bogs	down	that	journey.

El brillo y la falta de franja gris indican al ojo que se trata de una nectarina.

Si pintando una naturaleza muerta y has alcanzado todos tus objetivos (revisaste la 
lista de verificación en “Cómo mejorar tu naturaleza muerta”) y todavía no estás 
entusiasmado, eso no significa que pintar naturalezas muertas no lo sea. para ti. Nueve 
de cada diez veces, lo que significa es que estás atrapado en el tono medio. El tono 
medio es el enemigo de la pintura de bodegones. De hecho, es enemigo de la pintura 
en general. El tono medio, es decir, tonalmente en el centro de las cosas: ni demasiado 
oscuro, ni demasiado claro, ni demasiada pintura, ni muy poca, es cuando la pintura, y 
el pintor, pueden perder vitalidad. Las luces y las sombras poco desarrolladas tienden 
a debilitar tu resolución y te dan ganas de dejar los pinceles.

El problema es que una vez que estás en el tono medio, es difícil salir. Tus ojos se 
acostumbran al rango de valores bajos y cualquier cosa que coloques en el lienzo que 
no esté dentro de ese rango de valores parece, en comparación, incorrecta. Para 
escapar de ese estancamiento tonal, a veces tienes que simplemente aplicar un poco 
de blanco en tu lienzo y/o aplicar a tus tonos oscuros un poco de pintura extra oscura. 
Una imagen fuerte suele ser fuerte porque su rango de valores es alto: luces brillantes, 
oscuridades profundas. Como una sinfonía que pasa de lo apenas audible a un 
crescendo de timbal, una pintura es poderosa cuando el ojo viaja de una oscuridad 
misteriosa a una luz resplandeciente. Demasiados tonos medios obstaculizan ese viaje.

s



One	of	the	key	steps	in	still	life	arrangement	is	deciding	whether	you’re	doing	a
shelf-top	or	a	tabletop	setup.	A	shelf-top	setup	is	one	placed	at	eye	level.	Props
in	this	mode	are	placed	left	to	right	because,	at	least	in	Western	culture,	we	read
in	that	direction.	That	means	the	main	focal	point	should	be	situated	on	the	right
side	of	your	setup.	With	this	kind	of	arrangement,	there’s	not	much	top	plane,
and,	in	general,	not	much	perspective	to	worry	about.	In	a	shelf-top	setup,	the
near/far	space	is	shallow,	so	near/far	issues	are	minimal.

A	tabletop	arrangement	is	all	about	depth.	It’s	about	moving	the	eye	into	the
space	toward	the	climax.	It’s	not	a	left-to-right	arrangement;	it’s	a	near-to-far
one.

Deciding	on	and	committing	to	whether	you’re	depicting	a	shelf-top	or	a
tabletop	still	life	is	important,	because	each	has	different	requirements.	The
shelf-top	setup	moves	from	side	to	side	and	has	shallow	perspective,	while	the
tabletop	setup	moves	from	near	to	far	and	has	deep	perspective.

Uno de los pasos clave en la disposición de una naturaleza muerta es decidir si vas 
a montar una estantería o una mesa. Una configuración de estante es aquella que 
se coloca a la altura de los ojos. Los accesorios en este modo se colocan de 
izquierda a derecha porque, al menos en la cultura occidental, leemos en esa 
dirección. Eso significa que el punto focal principal debe estar situado en el lado 
derecho de su configuración. Con este tipo de disposición, no hay mucho plano 
superior y, en general, no hay mucha perspectiva de qué preocuparse. En una 
configuración de estante, el espacio cerca/lejos es poco profundo, por lo que los 
problemas cerca/lejos son mínimos.

Una disposición de mesa tiene que ver con la profundidad. Se trata de mover la 
mirada hacia el espacio hacia el clímax. No es un acuerdo de izquierda a derecha; 
es uno de cerca a lejos.

Es importante decidir y comprometerse a representar un bodegón de estante o de 
mesa, porque cada uno tiene requisitos diferentes. La configuración de estante se 
mueve de lado a lado y tiene una perspectiva superficial, mientras que la 
configuración de mesa se mueve de cerca a lejos y tiene una perspectiva profunda.-



Aquí hay un arreglo de mesa. Los accesorios están dispuestos de 
manera que el ojo no se mueva de izquierda a derecha sino de cerca a 
lejos.
=



En este arreglo de mesa. Hice la secuencia en zigzag, de arriba a abajo, 
moviendo así la mirada del espectador con fluidez a través del lienzo.
=



Aquí organicé el material para leer de izquierda a derecha en la parte 
superior de un estante.=>



En la naturaleza muerta, es importante tener diferentes tipos de superficies. Debes 
tener una mezcla de texturas: vidrio, metal, materia orgánica, porcelana, etcétera. 
Tener sólo, digamos, tres vasijas de cerámica y nada más da un efecto austero.

Al tener un tipo tan limitado de sustancias en mi configuración 
aquí, violé mi regla de variedad de texturas. ¿Tiene por tanto el 
cuadro un aspecto ligeramente estéril? Tu llamada.

=

=



Este trata sobre variedad de texturas-| Traté de contrastar la suavidad de 
las manzanas con la superficie dura y abollada de la olla.

El tamaño es una parte clave del dramatismo de una pintura. En el 
caso de las naturalezas muertas, el dramatismo puede ser la 
dinámica entre una vasija grande y unas manzanas pequeñas, o el 
contraste de una vasija pequeña y sólida con una tela amplia y 
brillante.

·



Destaqué la variedad de tamaños yuxtaponiendo la maceta grande con las 
uvas pequeñas.

La dispersión de luces y sombras al azar debilita la imagen. Junta las luces 
y junta las sombras. Masalos. Por supuesto, puede haber alguna 
interacción: una uva oscura frente a un racimo de limones, una rodaja de 
naranja frente a un grupo de ciruelas oscuras; sin embargo, generalmente 
los valores deben mantenerse separados: las luces juntas, las oscuras 
juntas.

=



En esta naturaleza muerta, me aseguré de que la luz estuviera centrada en la maceta y la 
canasta, manteniendo las flores cercanas en la sombra para que no distrajeran.

El elemento principal de una naturaleza muerta siempre debe ser la luz. 
No importa cuán interesante sea un objeto, si no está bien iluminado, no 
captará la atención del espectador.

El ojo humano está diseñado para enfocar la luz. Así es como está 
cableado. Sabiendo eso, use la luz para atraer la atención del 
espectador hacia el lugar de la pintura donde desea llamar la atención.
Por eso es importante mantener la luz sobre lo que se considera más 
significativo. Una pintura al óleo, desde esa perspectiva, puede verse 
como un dispositivo óptico que guía la mirada hacia lo significativo.

-



Es necesario que haya una idea de color discernible en la pintura. 
Podrían ser complementos (como verde contra naranja), o podría ser 
un no color contra un color. (No color aquí significa un color no 
identificable: marrón apagado, gris deslucido). Cualesquiera que 
sean los detalles, los colores deben moverse en el lienzo.

Como puede ver aquí, la luz se lleva al máximo y brilla en el fondo en 
la base de la maceta.-

·



Es una buena idea no distribuir la luz de manera uniforme. Debería haber 
una progresión de intensidad de la luz, que normalmente culmina en el 
centro de interés. Después de eso, debería haber un "tapón de luz", un 
objeto pequeño (una uva, una cáscara de limón o similar) que señale 
visualmente el final de la secuencia. Me gusta pensar en el "tapón de luz" 
como un punto en el final de una frase.

El naranja y el morado fueron los colores clave aquí.-

·



Settling	down	and	getting	started	on	painting	a	still	life	is	sometimes	the
toughest	part	of	the	job.	Artists	are	often	very	good	at	thinking	of	ways	to	put
that	kind	of	thing	off.	But	fully	commited	to	the	project,	they	can	be	pulled	into
what	can	only	be	described	as	a	meditative	state.	Focusing	on	external	reality
with	the	necessary	attention	and	at	such	close	range	connects	the	artist	to	the
external	world	in	a	way	that’s	not	common	in	everyday	life.

Sentí que la complejidad del arreglo aquí requería una conclusión 
simple al final: de ahí, la uva.

Sentarse y empezar a pintar una naturaleza muerta es a veces la parte más 
difícil del trabajo. Los artistas suelen ser muy buenos pensando en formas de 
posponer ese tipo de cosas. Pero completamente comprometidos con el 
proyecto, pueden caer en lo que sólo puede describirse como un estado 
meditativo. Centrarse en la realidad externa con la atención necesaria y a una 
distancia tan cercana conecta al artista con el mundo exterior de una manera 
que no es común en la vida cotidiana.

--
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external	world	in	a	way	that’s	not	common	in	everyday	life.

La sutileza del mundo del color aquí (rojo oxidado y verde) y la delicadeza de los accesorios 
significaron que tuve que reducir la velocidad de mis pinceles y concentrarme.->



In	museums	all	over	the	world,	galleries	are	filled	with	epic	depictions	of	giant
battle	scenes,	majestic	landscapes,	and	striking	portraits,	while	off	in	obscure
rooms,	still	lifes	are	often	huddled	together,	neglected	and	unnoticed.	But	their
semiobscure	status	shouldn’t	mislead	us.	Because	of	still	lifes,	artists	can	learn
not	only	how	to	create	drama	but	also	how	to	explore	the	deeper,	quieter,	less
fleeting	aspects	of	visual	life.

While	still	life	props	by	themselves	usually	can’t	compete	with	a	magnificent
vista	or	a	beautiful	face,	a	skillful	artist	can	arrange	those	props	into	something
equally	compelling.	In	addition	to	teaching	you	how	to	create	drama,	still	lifes
also	reveal	aspects	of	what’s	being	painted	that	might	be	normally	overlooked.
For	example,	if	the	artist	paints	an	onion	with	absolute	attention	and	sensitivity,
he	or	she	might	discover	nuances	to	the	shape	of	the	onion,	or	color	shifts	on	the
surface,	or	a	certain	delicate	quality	of	the	skin	that	would	never	be	appreciated
otherwise.

Como aquí no hay mucho color, la fuerza de las imágenes dependía de la atención 
con la que pudiera representar la delicadeza de las superficies de las cebollas.

En museos de todo el mundo, las galerías están llenas de representaciones 
épicas de escenas de batallas gigantes, paisajes majestuosos y retratos 
sorprendentes, mientras que, en salas oscuras, las naturalezas muertas suelen 
estar amontonadas, descuidadas y desapercibidas. Pero su estatus semioscuro 
no debería engañarnos. Gracias a las naturalezas muertas, los artistas pueden 
aprender no sólo a crear dramatismo sino también a explorar los aspectos más 
profundos, más tranquilos y menos fugaces de la vida visual.

Si bien los accesorios de naturaleza muerta por sí solos generalmente no pueden 
competir con una vista magnífica o un rostro hermoso, un artista hábil puede 
organizar esos accesorios en algo igualmente convincente. Además de enseñarte 
cómo crear dramatismo, las naturalezas muertas también revelan aspectos de lo 
que se está pintando que normalmente podrían pasarse por alto. Por ejemplo, si 
el artista pinta una cebolla con absoluta atención y sensibilidad, podría descubrir 
matices en la forma de la cebolla, o cambios de color en la superficie, o cierta 
cualidad delicada de la piel que de otra manera nunca sería apreciada.

⑤



otherwise.

A	still	life	not	only	teaches	about	the	nature	of	perception.	It	can	also	teach	you
about	drama.	What	makes	one	image	exciting	and	another	humdrum?	Those
lessons,	if	well-learned,	will	help	you	no	matter	what	subject	you	paint.

Una naturaleza muerta no sólo enseña sobre la naturaleza de la percepción. 
También puede enseñarte sobre teatro. ¿Qué hace que una imagen sea 
emocionante y otra monótona? Esas lecciones, si las aprendes bien, te ayudarán 
sin importar el tema que pintes.=



Para temas más complejos, como este complicado arreglo floral, 
es necesario simplificar el enfoque.

Paso 1 (Colocación): Para comenzar esta pintura, recorté las formas 
grandes de la configuración usando siena tostado y azul ultramar. La 
composición se construye alrededor de la letra C.

-

-



Paso 2 (Fondo): ahora lavo el fondo usando una mezcla de sombra 
cruda, amarillo cadmio y un poco de blanco.
-



Paso 3 (Sombra): ahora coloco la sombra, asegurándome de que 
cada color de sombra sea una versión oscura del color local.
-



Paso 4 (luz): ahora pinto con las luces, cargando más el pincel y 
así. Espero, intensificando el drama.>



Obviamente, hay más detalles aquí, pero traté de subordinarlos a la gran 
idea del diseño.-





LANDSCAPES

As	I	said	earlier	in	the	book,	the	essentials	apply	across	various	genres.	Though
plein	air	and	studio	landscape	oil	painting	are	not	totally	different	genres,	they
do	differ	in	the	painting	process	itself.	When	it	comes	to	concept	and	process
essentials,	however,	we	find	several	that	are	relevant	to	all	landscape	painting.

Sometimes	when	you’re	outside	painting,	you	can	get	so	caught	up	in	keeping
the	sun	off	your	canvas,	holding	your	palette	down,	and	fighting	off	hostile
insects	that	issues	like	form	and	structure	get	neglected.	In	the	frenzy	of	keeping
your	equipment	from	blowing	away,	it’s	easy	to	lose	sight	of	the	structural
concerns	that	need	to	underpin	your	image.

Clouds,	for	example,	as	airy	and	insubstantial	as	they	may	seem,	still	have
structure.	One	side	faces	one	direction,	the	other	side	another.	These	are	the	light
side	and	the	shadow	side.	Without	showing	the	form	of	these	clouds,	your

Antes del siglo XVII, los pintores al óleo pensaban en los paisajes como fondo de 
escenas religiosas, fondo de retratos, fondo de batallas. Pero alrededor de 1600, los 
paisajes empezaron a ser apreciados por su propia belleza intrínseca. Artistas como 
Meindert Hobbema y Claude Lorrain revelaron al mundo la poesía y la profundidad 
que podían transmitir las dramáticas escenas al aire libre. Y las cosas realmente se 
calentaron en 1840 con la invención del tubo de pintura. Antes de eso, tener que 
cargar con suministros pesados hacía que pintar al aire libre fuera demasiado 
laborioso. Con los tubos de pintura, los artistas salían repentinamente del estudio. 
Como veremos en este capítulo, eso no fue del todo bueno.
Si bien pintar al aire libre puede generar pinturas emocionantes y valientes, existen 
efectos de pintura más tranquilos que solo se pueden lograr en el estudio.

En las siguientes páginas, exploraré los aspectos positivos y negativos de la pintura al 
aire libre y de la pintura de estudio. Pero primero, veamos los elementos esenciales 
que son importantes en la pintura al óleo de paisajes en general.

Como dije anteriormente en el libro, lo esencial se aplica a varios géneros. 
Aunque la pintura al óleo al aire libre y la pintura de paisajes de estudio no son 
géneros totalmente diferentes, sí difieren en el proceso de pintura en sí. Sin 
embargo, cuando se trata de conceptos y procesos esenciales, encontramos 
varios que son relevantes para toda pintura de paisaje.

quita el sol de tu lienzo, sujeta tu paleta y lucha contra insectos hostiles que 
descuidan cuestiones como la forma y la estructura. En el frenesí de evitar que 
su equipo se vuele, es fácil perder de vista las preocupaciones estructurales que 
deben sustentar su imagen.

Las nubes, por ejemplo, por aireadas e insustanciales que parezcan, todavía 
tienen estructura. Un lado mira en una dirección y el otro en otra. Estos son el 
lado luminoso y el lado oscuro. Sin mostrar la forma de estas nubes, tus cielos 
pintados pueden terminar pareciendo papel tapiz.

-
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side	and	the	shadow	side.	Without	showing	the	form	of	these	clouds,	your
painted	skies	can	end	up	looking	like	wallpaper.

Trees	also	need	to	manifest	structure.	Just	dabbing	the	canvas	with	lots	of	little
green	strokes	won’t	convey	the	true	dimensionality	of	a	tree.	You	need	to	figure
out	which	side	of	the	tree	is	lit,	and	which	is	in	shadow.	Trees	aren’t	haphazard
collections	of	accents.	Each	one	is	a	complex	arrangement	that	needs	to	be
analyzed	and	shaped	into	a	readable	structure.	Find	the	big	shapes	of	the	tree,	in
other	words,	before	focusing	on	the	little	pieces.

Here I’m trying to give some feeling of for, to these clouds. 

Los árboles también necesitan manifestar estructura. Simplemente frotar el lienzo con 
muchos pequeños trazos verdes no transmitirá la verdadera dimensión de un árbol. 
Debes determinar qué lado del árbol está iluminado y cuál está en la sombra. Los 
árboles no son colecciones aleatorias de acentos. Cada uno es un arreglo complejo 
que necesita ser analizado y moldeado en una estructura legible. En otras palabras, 
encuentra las formas grandes del árbol antes de centrarte en las piezas pequeñas.

Por vagos que sean, espero que estos árboles vagamente indicados se comuniquen 
en el espacio.

>
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Paintings	of	landscapes,	like	all	other	subjects,	should	be	a	mosaic	of	different
kinds	of	strokes.	This	is	especially	true	if	you’re	trying	to	create	the	illusion	of
deep	space.	For	that,	you	need	to	juxtapose	near	big	strokes	with	tiny	far	strokes.

Placement,	background,	shadow,	light	is,	to	my	mind,	the	best,	clearest	way	to
paint	a	painting,	and	this	process	is	especially	helpful	with	complicated	subjects
like	landscapes.

Las pinturas de paisajes, como todos los demás temas, deben ser un mosaico de 
diferentes tipos de trazos. Esto es especialmente cierto si intentas crear la ilusión de 
un espacio profundo. Para eso, necesitas yuxtaponer trazos grandes cercanos con 
trazos pequeños y lejanos.

Esto se hizo en el lugar en el Lower East Side de la ciudad de Nueva York. En todo 
momento, traté de mantener los trazos más grandes cerca y los más pequeños lejos.

La ubicación, el fondo, la sombra y la luz son, en mi opinión, la mejor y 
más clara forma de pintar un cuadro, y este proceso es especialmente 
útil con temas complicados como los paisajes.

-
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There’s	so	much	information	outside—trees,	blades	of	grass,	distant	mountains,
telephone	poles—that	it’s	easy	to	be	overwhelmed.	But	selecting	what	you	deem
to	be	important	narrows	the	field.	That	selection	should	be	based	on	depth,
design,	and	drama.

In	landscape	painting,	that	means	breaking	down	the	information	to	simple,
readable	pictorial	elements.	And	one	of	the	best	ways	to	learn	how	to	do	that	is
to	paint	still	lifes	(see	chapter	4).	The	techniques	employed	in	good	still	life
painting—most	specifically	the	showcasing	of	the	significant—work	just	as	well
for	landscape	painting.

How	do	you	showcase	what’s	important?	Here	is	where	a	hands-on	familiarity
with	still	life	painting	is	helpful.	As	described	in	the	still	life	chapter,	prop
arrangement	falls	into	one	of	two	organizational	categories:	shelf	top	and
tabletop	(see	“Still	Lifes:	Other	Painting	Issues).

Hay tanta información afuera (árboles, briznas de hierba, montañas distantes, 
postes telefónicos) que es fácil sentirse abrumado. Pero seleccionar lo que 
usted considera importante reduce el campo. Esa selección debe basarse en 
profundidad, diseño y dramatismo.

En la pintura de paisajes, eso significa dividir la información en elementos 
pictóricos simples y legibles. Y una de las mejores formas de aprender a hacerlo 
es pintar naturalezas muertas (consulte el capítulo 4). Las técnicas empleadas 
en la buena pintura de bodegones, más específicamente la exhibición de lo 
significativo, funcionan igual de bien para la pintura de paisajes.

¿Cómo muestras lo que es importante? Aquí es donde resulta útil tener una 
familiaridad práctica con la pintura de naturalezas muertas. Como se describe 
en el capítulo sobre naturalezas muertas, la disposición de los accesorios se 
divide en una de dos categorías organizativas: estante y mesa (ver “Naturalezas 
muertas: otras cuestiones relacionadas con la pintura”).

Aquí se muestra una configuración típica de estante superior; observe el plano 
superior angosto.

·



In	landscape	oil	painting,	as	in	still	life	oil	painting,	light	is	your	primary	subject.
Because	light	attracts	the	eye,	you	need	to	envelop	the	star	of	the	show	in
luminosity.	This	will	ensure	that	your	focal	selection	is	where	the	viewer	will
look.

En la pintura al óleo de paisajes, como en la pintura al óleo de bodegones, la luz 
es el tema principal. Como la luz atrae la atención, es necesario envolver a la 
estrella del espectáculo en luminosidad. Esto asegurará que su selección focal 
sea hacia donde mirará el espectador.

En esta composición de mesa, los accesorios se ven desde arriba y están organizados en un 
movimiento curvo hacia la derecha, comenzando en la esquina inferior izquierda y culminando 
en la esquina superior izquierda.

Para esta escena de café al anochecer, utilicé una composición de estante como 
material de guía en el lado izquierdo del lienzo para llevar la vista desde la 
oscuridad al grupo de sombrillas, mesas y personas iluminadas en el lado 
derecho.

-
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En este paisaje urbano, utilicé una composición de mesa (en la que miramos hacia 
abajo la acción) para que la vista se moviera hacia el lienzo. Al igual que la ilustración 
del bodegón On the Table que utilizó una forma oscura (la jarra negra en la esquina 
inferior izquierda) como punto de pivote de la acción, para este paisaje urbano utilicé 
el puesto de un vendedor de perritos calientes como punto de partida de la imagen. 
Una forma oscura en la esquina inferior izquierda fuerza la mirada hacia el interior de 
la imagen.
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In	the	same	way	that	a	still	life	painter	might	put	shadow	over	a	background
cloth	to	make	what’s	in	the	back	less	engaging,	so	too	might	a	landscape	painter
throw	a	shadow	over	some	foreground	area	so	that	it	doesn’t	compete	with	the
main	event.

If	everything	in	the	landscape	looks	lit,	nothing	looks	lit.	Putting	in	shadow
strengthens	the	light.	And	more	often	than	not	with	landscape,	the	source	of	the
shadow	doesn’t	need	to	be	explained.	A	foreground	shadow	could	be	caused	by
a	passing	cloud	or	an	unseen	hill	or	a	big	tree.	The	main	thing	is,	because	the	eye
is	drawn	toward	light,	foreground	shadow	helps	pull	the	eye	away	from	the
bottom	of	the	canvas.

De la misma manera que un pintor de bodegones podría poner sombra sobre una 
tela de fondo para hacer que lo que está detrás sea menos atractivo, también un 
pintor de paisajes podría arrojar una sombra sobre algún área del primer plano para 
que no compita con el evento principal.

Si todo en el paisaje parece iluminado, nada parece iluminado. Poner sombra 
fortalece la luz. Y la mayoría de las veces, en el caso del paisaje, no es necesario 
explicar el origen de la sombra. Una sombra en primer plano podría ser causada por 
una nube que pasa, una colina invisible o un gran árbol. Lo principal es que, debido 
a que el ojo se dirige hacia la luz, la sombra del primer plano ayuda a alejar el ojo de 
la parte inferior del lienzo.

En esta pintura, hice las áreas iluminadas más brillantes oscureciendo el edificio de la 
derecha.
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Tal como lo haría en una naturaleza muerta, aquí usé sombra para mantener el 
ojo en el centro de interés.

Aquí estoy usando sombras para mostrar lo significativo. Debido a la 
sombra del primer plano, nuestra mirada se dirige al interior de la imagen.

-
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Like	still	life,	portrait,	and	figure,	what’s	important	in	a	landscape	needs	to	be
celebrated	with	light.	And	not	only	that,	but	since	the	sun	is	the	light	source
outside,	you	have	to	be	alert	to	the	characteristics	of	light	at	the	time	of	day	you
are	depicting.	The	quality	of	late	afternoon	light,	for	example,	is	different	from
midday	light—it’s	oranger	and	more	horizontal—and	that	kind	of	variation	has
to	be	correctly	depicted.

A	landscape	example	of	this	warning	is	the	rule	“if	you	want	something	to
recede,	make	it	cool.”	Even	though	cooling	things	as	they	recede	is	generally	a
good	idea,	white	clouds	as	they	recede,	instead	of	getting	cooler,	get	warmer.	In
terms	of	your	painting	process,	that	means	you	need	to	put	more	orange	in
faraway	clouds.	This	warming	effect	is	due	(I’m	told)	to	the	cumulative	density
of	dust	particles	in	the	air.	It	serves	as	a	good	reminder	that	we	shouldn’t	follow
rules	too	slavishly.

Un ejemplo general de esta advertencia es la regla “si quieres que algo retroceda, 
enfríalo”. Aunque generalmente es una buena idea enfriar las cosas a medida que 
retroceden, las nubes blancas a medida que retroceden, en lugar de enfriarse, se 
calientan. En términos de tu proceso de pintura, eso significa que necesitas poner 
más naranja en las nubes lejanas. Este efecto de calentamiento se debe (me han 
dicho) a la densidad acumulativa de partículas de polvo en el aire. Sirve como un buen 
recordatorio de que no debemos seguir las reglas demasiado servilmente.

Al igual que la naturaleza muerta, el retrato y la figura, lo importante en un paisaje 
debe celebrarse con luz. Y no sólo eso, sino que como el sol es la fuente de luz 
exterior, hay que estar atento a las características de la luz en el momento del día 
que estás representando. La calidad de la luz del final de la tarde, por ejemplo, es 
diferente de la luz del mediodía (es más anaranjada y más horizontal) y ese tipo de 
variación debe representarse correctamente.

Aquí hay algunas nubes calientes: fueron calentadas con amarillo y 
naranja. - a lo lejos.

--
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The	rest	of	this	chapter	is	divided	into	two	parts:	plein	air	landscapes	and	studio
landscapes.	They	are	different	animals.	Plein	air	painting	demands	a	speedy,
roll-with-the-punches	approach	that,	if	the	conditions	are	favorable,	can	create
an	exciting	look	on	your	canvas.	With	a	studio	landscape,	on	the	other	hand,	you
can	pursue	a	quieter,	moodier	effect	with	more	time	to	fine-tune	the	drama.	Both
types	of	landscape	are	worthy,	and	both	can	be	compelling,	but	each	has	its	own
distinct	process.

In	my	experience,	there	are	two	types	of	plein	air	painters:	Equipment	Aces	and
Improvisation	Specialists.	Equipment	Aces	have	an	all-purpose	collapsible
umbrella,	a	light	weight	wheeled	carrying	rig,	back	up	supplies,	and	a	state-of-
the-art	easel	for	locking	in	their	canvas.	Improvisation	Specialists	tie	their
canvas	to	a	tree.	Unfortunately,	I	fall	more	into	the	tree-tying	category.	I	say
“unfortunately”	because	following	that	approach	has	caused	me,	in	my	plein	air
painting	excursions,	to	find	a	way	to	forget	at	least	one	thing	every	time	I	go	out.
Once,	for	example,	in	Nepal	I	spent	hours	carrying	my	equipment	up	to	what
was	supposed	to	be	one	of	the	great	paintable	views	of	the	Himalayas	only	to
discover	that	I’d	forgotten	my	canvas.

El resto de este capítulo se divide en dos partes: paisajes al aire libre y paisajes de 
estudio. Son animales diferentes. La pintura al aire libre exige un enfoque rápido y 
directo que, si las condiciones son favorables, puede crear una apariencia 
emocionante en su lienzo. Por otro lado, con un paisaje de estudio, puedes buscar 
un efecto más tranquilo y melancólico con más tiempo para afinar el drama. Ambos 
tipos de paisaje son valiosos y ambos pueden resultar convincentes, pero cada uno 
tiene su propio proceso distintivo.

En mi experiencia, hay dos tipos de pintores al aire libre: los ases del equipo y 
los especialistas en improvisación. Los Equipment Aces tienen un paraguas 
plegable para todo uso, una plataforma de transporte liviana con ruedas, 
suministros de respaldo y un caballete de última generación para bloquear su 
lienzo. Los especialistas en improvisación atan su lienzo a un árbol. 
Desafortunadamente, caigo más en la categoría de atar árboles. Digo 
“desafortunadamente” porque seguir ese enfoque me ha hecho, en mis 
excursiones de pintura al aire libre, encontrar una manera de olvidar al menos 
una cosa cada vez que salgo. Una vez, por ejemplo, en Nepal pasé horas 
cargando mi equipo hasta lo que se suponía era una de las mejores vistas 
pintables del Himalaya sólo para descubrir que había olvidado mi lienzo.
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The	biggest	challenge	to	plein	air	painters	is	finding	a	spot.	Unlike	a	still	life
where	you	can	organize	the	props	to	your	liking,	or	a	portrait	where	you	can	tell
the	subject	to,	say,	lean	on	one	arm,	in	outdoor	painting	you	can’t	physically
rearrange	what	you’re	looking	at;	you’ve	got	to	go	out	there	and	hunt	for	the
perfect	site.	My	advice	after	forty	years	of	plein	air	experience	is—and	this	is
important—whenever	you	find	something	that	looks	like	it	could	be	a	painting,
paint	that.	Don’t	be	fooled	into	thinking	This	looks	good,	but	there	must	be	even
better	stuff	around	the	bend.	There	never	is.	If	you	go	trudging	off,	wandering
around	trying	to	find	something	even	more	paintable,	you’ll	eventually	trudge
back	to	the	first	site.	Every	time.	The	first	one’s	always	the	best.

Esta pieza fue pintada in situ en Irlanda. Pinté una variación de este tema como un 
paisaje de estudio más grande (ver esta página)

El mayor desafío para los pintores al aire libre es encontrar un lugar. A diferencia de 
una naturaleza muerta donde puedes organizar los accesorios a tu gusto, o un 
retrato donde puedes decirle al sujeto que, por ejemplo, se apoye en un brazo, en la 
pintura al aire libre no puedes reorganizar físicamente lo que estás mirando; tienes 
que salir y buscar el sitio perfecto. Mi consejo después de cuarenta años de 
experiencia al aire libre es (y esto es importante) que siempre que encuentres algo 
que parezca una pintura, píntelo. No se deje engañar pensando que esto se ve bien, 
pero debe haber cosas aún mejores a la vuelta de la esquina. Nunca lo hay. Si 
caminas penosamente, deambulas tratando de encontrar algo aún más pintable, 
eventualmente regresarás al primer sitio. Cada vez. El primero siempre es el mejor.
-



Esto se hizo en el lugar justo al lado del Sena. Mientras estuve allí, estaba 
decidido a no preocuparme por el hecho de que esta misma escena haya sido 
pintada miles de veces. Acabo de pintar. El mayor desafío aquí fue llevar la 
pintura húmeda a mi hotel.>



In	the	world	of	oil	painting,	plein	air	painting	is	the	most	physically	demanding.
Lugging	equipment	to	the	site,	dealing	with	chatty	people,	not	getting	blown
over	by	wind—these	and	many	other	challenges	can	make	aspiring	outdoor
painters	throw	up	their	hands	and	head	back	to	the	studio.	However,	in	my
experience,	if	you	can	keep	your	spirits	up,	the	rewards	of	painting	outside	well
outweigh	its	discomforts.

Lighting	is	one	of	the	biggest	challenges	for	plein	air	painting.	If	it’s	a	sunny
day,	you	want	good	light	on	your	subject	matter;	however,	you	also	need	good
light	on	your	canvas—but	not	too	much	light.	Sun	directly	on	canvas	causes
trouble	because	it	distorts	how	brightly	you’re	painting.	What	you	think	is	a
bright	piece	of	paint	when	lit	by	the	sun	may	turn	out	to	be	middletone	when	you

Aquí encontré un lugar perfecto: a la sombra, a un lado y con una hermosa vista de 
esta hermosa ciudad italiana. Para este, utilicé una paleta limitada: alizarina, azul 
ultramar, amarillo cadmio y blanco.

En el mundo de la pintura al óleo, la pintura al aire libre es la más exigente 
físicamente. Cargar el equipo hasta el lugar, tratar con gente conversadora, 
no dejarse llevar por el viento: estos y muchos otros desafíos pueden hacer 
que los aspirantes a pintores de exteriores se den por vencidos y regresen al 
estudio. Sin embargo, en mi experiencia, si puedes mantener el ánimo en 
alto, las recompensas de pintar al aire libre superan con creces sus 
incomodidades.

La iluminación es uno de los mayores desafíos para la pintura al aire 
libre. Si es un día soleado, querrás tener buena luz sobre el tema; sin 
embargo, también necesitas buena luz en el lienzo, pero no demasiada. 
El sol directamente sobre el lienzo causa problemas porque distorsiona 
el brillo de la pintura. Lo que crees que es una pieza de pintura brillante 
cuando la ilumina el sol puede resultar ser un tono medio cuando la 
colocas en el interior.
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bright	piece	of	paint	when	lit	by	the	sun	may	turn	out	to	be	middletone	when	you
get	it	indoors.	To	avoid	this,	you	need	to	turn	your	canvas	away	from	the	sun.
Putting	it	in	shadow,	though,	can	make	your	canvas	too	dark	to	see	what	you’re
doing.	A	shade	tree	or	awning	can	solve	the	problem,	but	sometimes	they’re
unavailable.	Umbrellas	might	help,	but	in	my	experience,	umbrellas	can	too
easily	blow	over.	What	it	boils	down	to	is	that	each	new	outdoor	painting	is	a
logistical	challenge	that	needs	to	be	met	with	spontaneous	creativity—or	to	put	it
another	way,	good	luck!

Overcast	light,	while	helpful	for	keeping	a	steady,	cool	light	on	your	canvas,
does	present	challenges	to	the	plein	air	painter.	Unlike	sunlight,	which	you	can
use	to	showcase	primary	subject	matter,	overcast	light	has	an	evenness	that
doesn’t	allow	for	a	lot	of	dramatic	contrast.	Instead,	if	what	you’re	painting	is	lit
by	a	cloudy	sky,	the	best	strategy	is	to	simply	showcase	the	steadiness	of	the
light	from	above.	That	look	of	calm,	even	illumination,	while	not	as	dramatic,
has	its	own	subtle	power.	This	is	an	especially	effective	strategy	when	painting
cityscapes.

Para evitar esto, debes alejar el lienzo del sol. Sin embargo, ponerlo en la 
sombra puede hacer que el lienzo se oscurezca demasiado para ver lo que 
estás haciendo. Un árbol de sombra o un toldo pueden solucionar el problema, 
pero a veces no están disponibles. Los paraguas pueden ayudar, pero en mi 
experiencia, los paraguas pueden caerse con demasiada facilidad. Todo se 
reduce a que cada nueva pintura al aire libre es un desafío logístico que debe 
afrontarse con creatividad espontánea o, dicho de otra manera, ¡buena suerte!

En esta escena nublada. Me concentré en los toldos y en la luz que brillaba desde 
arriba, asegurándome de que las áreas directamente debajo de ellos quedaran en 
sombras oscuras.

La luz nublada, si bien es útil para mantener una luz constante y fría en el lienzo, 
presenta desafíos para el pintor al aire libre. A diferencia de la luz del sol, que 
puedes utilizar para mostrar el tema principal, la luz nublada tiene una uniformidad 
que no permite mucho contraste dramático. En cambio, si lo que estás pintando 
está iluminado por un cielo nublado, la mejor estrategia es simplemente mostrar la 
estabilidad de la luz desde arriba. Esa mirada de calma e iluminación uniforme, 
aunque no es tan dramática, tiene su propio poder sutil. Esta es una estrategia 
especialmente eficaz a la hora de pintar paisajes urbanos.

-
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cityscapes.

Another	challenge	for	plein	air	painters	is,	of	course,	figuring	out	what	to	paint.
Because	there	are	so	many	options—beautiful	trees,	picturesque	rocks,
interesting	houses,	dynamic	mountains,	and	so	on—you	can	easily	be
overwhelmed	and	stand	there,	brush	in	hand,	unable	to	make	a	decision.	This	is
where	a	still	life	background	is	useful.	Instead	of	being	shut	down	by	the	amount
of	options,	a	still	life	veteran	prioritizes	the	movement	of	light	and	makes	it	the
main	event.	Then	the	field	can	be	narrowed.	With	capturing	the	drama	of	light	as
your	goal,	no	matter	how	interesting	a	tree	or	a	rock	or	a	building	may	be,	if	it
doesn’t	contribute	to	the	light	excitement,	it	won’t	make	the	cut.	“Interesting”
isn’t	enough;	the	painter	wants	things	that	dynamically	contribute	to	the	light
intensity.

Esta pintura fue realizada en el lugar y en él. Intenté capturar la dinámica del árbol 
contra el edificio mientras me mantenía dentro del drama necesariamente bajo de la 
luz constante y nublada.

Otro desafío para los pintores al aire libre es, por supuesto, descubrir qué 
pintar. Debido a que hay tantas opciones (árboles hermosos, rocas 
pintorescas, casas interesantes, montañas dinámicas, etc.), es fácil sentirse 
abrumado y quedarse ahí, cepillo en mano, incapaz de tomar una decisión. 
Aquí es donde resulta útil un fondo de naturaleza muerta. En lugar de sentirse 
abrumado por la cantidad de opciones, un veterano de la naturaleza muerta 
prioriza el movimiento de la luz y lo convierte en el evento principal. Entonces 
el campo se puede reducir. Con capturar el drama de la luz como objetivo, no 
importa cuán interesante pueda ser un árbol, una roca o un edificio, si no 
contribuye a la emoción de la luz, no logrará el éxito. "Interesante" no es 
suficiente; el pintor quiere cosas que contribuyan dinámicamente a la 
intensidad de la luz.

·



Going	outside	to	paint	takes	a	fair	amount	of	nerve.	It	is,	after	all,	a	public	act,
and	as	such	the	painter	can	become	subject	to	all	sorts	of	intrusions,	including
but	not	limited	to	people	making	artistic	suggestions,	showing	you	their
portfolios,	asking	directions,	telling	you	their	uncle	used	to	paint,	and,	most
common	of	all	(but	least	likely	to	lead	to	anything	lucrative),	asking	how	much
you	want	for	the	picture.

Salir a pintar requiere bastante valor. Después de todo, es un acto público 
y, como tal, el pintor puede verse sujeto a todo tipo de intrusiones, 
incluidas, entre otras, personas que hacen sugerencias artísticas, le 
muestran sus portafolios, le preguntan direcciones, le dicen que su tío 
solía pintar, y, lo más común de todo (pero el que menos probabilidades 
tiene de generar algo lucrativo), preguntar cuánto quieres por la imagen.

El cielo oscuro ayudó a intensificar el aspecto de los edificios iluminados.

#



For	one	thing,	you’re	outside!	In	today’s	insulated	culture,	it’s	good	to	have	an
excuse	to	be	out	in	the	fresh	air.	Yes,	the	conditions	are	ever-changing;	yes,	the
sun	might	go	right	behind	a	cloud	when	you	least	want	it	to;	and	yes,	people	may
rush	over	to	tell	you	that	their	uncle	used	to	paint.	However,	none	of	that
outweighs	the	excitement	of	getting	a	beautiful	piece	of	outdoor	reality	onto
your	canvas.	It’s	the	thrill	of	the	chase.	Ultimately,	asking	plein	air	painters	why
they	want	to	paint	outside	is	like	asking	marathon	runners	why	they	don’t	take	a
bus.

¡Por un lado, estás afuera! En la cultura aislada de hoy, es bueno tener una 
excusa para estar al aire libre. Sí, las condiciones cambian constantemente; sí, el 
sol puede esconderse detrás de una nube cuando menos lo deseas; y sí, es 
posible que la gente se apresure a contarte que su tío solía pintar. Sin embargo, 
nada de eso supera la emoción de plasmar en su lienzo una hermosa pieza de 
realidad al aire libre. Es la emoción de la persecución. En última instancia, 
preguntar a los pintores al aire libre por qué quieren pintar al aire libre es como 
preguntar a los corredores de maratón por qué no toman un autobús.

Aquí hay otra vista de mi sitio de pintura favorito: el mercado de agricultores de 
Union Square. Esta vez estaba tratando de capturar un efecto de anochecer de 
mal humor.

·
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Given	all	the	challenges	I	mentioned	earlier—wind,	insects,	sun	(I	didn’t	even
mention	sudden	downpours)—you	might	well	ask,	Why	not	just	paint	from
photographs?	The	answer	is	that	photographs	kill	inspiration.	They’re	either	so
dull	and	flat	that	they’re	uninspiring,	or	they’re	so	beautiful	(rarer)	that	they
don’t	look	like	they	can	be	improved	upon.	They’re	a	closed	system.	Yes,	it’s
easy	to	copy	from	them,	but	there’s	a	price	to	pay.

In	today’s	mechanized	world,	a	world	increasingly	dominated	by	computers,
tablets,	smart	phones,	widescreen	TVs,	drones,	and	so	on,	we’re	in	danger	of
becoming	just	an	adjunct	to	technology,	a	tagalong.	Painting	directly	from	life
helps	to	sever	that	connection;	it	helps	to,	in	effect,	pull	the	plug.	In	a	world	of

¿Qué podría ser un mejor lugar al aire libre que el que veo cuando salgo de mi 
edificio?

Teniendo en cuenta todos los desafíos que mencioné antes (viento, insectos, sol 
(ni siquiera mencioné los aguaceros repentinos), uno podría preguntarse: ¿Por 
qué no pintar simplemente a partir de fotografías? La respuesta es que las 
fotografías matan la inspiración. O son tan aburridos y planos que no resultan 
inspiradores, o son tan hermosos (más raros) que no parece que se puedan 
mejorar. Son un sistema cerrado. Sí, es fácil copiarlos, pero hay que pagar un 
precio.

En el mundo mecanizado de hoy, un mundo cada vez más dominado por 
computadoras, tabletas, teléfonos inteligentes, televisores de pantalla ancha, 
drones, etc., corremos el peligro de convertirnos en un simple complemento de la 
tecnología, en un acompañante. Pintar directamente del natural ayuda a romper 
esa conexión; de hecho, ayuda a desconectar el enchufe.

-



helps	to	sever	that	connection;	it	helps	to,	in	effect,	pull	the	plug.	In	a	world	of
secondhand	thrills	and	secondhand	emotion,	plein	air	painting	is	a	way	to	access
firsthand	experience.	It’s	you	and	your	subject	matter.	With	photographs,	it’s
you,	the	photograph,	and	the	subject	of	the	photograph.

I’ve	found	that	the	very	trickiness	of	the	conditions	in	outdoor	painting	can
intensify	what	shows	up	on	my	canvas.	Because	time	is	limited	and	every	stroke
needs	to	count,	I	paint	more	deliberately	and	more	urgently	when	I’m	outdoors.
That	strengthened	focus	can	pay	off	in	picture	intensity.	What	might	be	missing
in	terms	of	finesse	is	often	outweighed	by	the	focused	energy	on	my	canvas,
which	is	a	reward	in	and	of	itself.

En un mundo de emociones y emociones de segunda mano, la pintura al 
aire libre es una forma de acceder a la experiencia de primera mano. 
Eres tú y tu tema. Con las fotografías, eres tú, la fotografía y el sujeto de 
la fotografía.

Descubrí que lo complicado de las condiciones en la pintura al aire libre 
puede intensificar lo que aparece en mi lienzo. Como el tiempo es 
limitado y cada trazo debe contar, pinto de forma más deliberada y 
urgente cuando estoy al aire libre. Ese enfoque reforzado puede dar sus 
frutos en intensidad de imagen. Lo que podría faltar en términos de 
delicadeza a menudo se ve compensado por la energía concentrada en 
mi lienzo, lo cual es una recompensa en sí misma.-



A veces las condiciones exteriores te obligan a comprimir la secuencia. 
En el siguiente ejemplo, tuve que improvisar algunos pasos.

Paso 1 (Ubicación): Pinté este paisaje al aire libre en South Street Seaport en la 
ciudad de Nueva York, destacándose en un muelle mirando hacia el barco y el 
muelle. Con sombra quemada. azul ultramar y rojo veneciano, desbasté las 
grandes formas y establecí el mundo del color. (Mundo de colores aquí significa 
la tonalidad de color general que se utilizará. En esta pintura, lim mantenlo en la 
familia de tonos tierra marrón anaranjado oxidado en lugar de una familia azul 
violeta fría).

Pasos 2, 3 y 4 (Fondo, Sombra y Luz): A continuación, fui tras el corazón de 
la pintura. Puse el rojo (un medio rojo de cadmio modificado) del barco en su 
lugar y puse las luces brillantes. Esto es una especie de combinación de tres 
pasos: fondo, sombra y luz. Debido a limitaciones de tiempo, no pude 
articularlos de forma tan individual como suelo hacerlo.

-
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Paso 5 (Terminar): Ahora intenté intensificar lo que había en el lienzo. Me 
di cuenta de que era necesario empujar aún más el rojo del barco, así 
que lo golpeé con todo lo que tenía (ahora rojo recién salido del tubo). 
Para terminar la pintura, traté de aferrarme a esa energía inicial y no 
desactivar su impacto agregando muchos elementos en competencia. 
Por ejemplo, cuando llegó el momento de pintar la hilera de edificios en 
el muelle, apliqué una sombra maquillada sobre la parte superior de los 
edificios para mantener la vista más cerca del barco.

#



I’m	calling	a	landscape	painted	indoors	a	studio	landscape.	George	Innes—in
my	view	the	greatest	of	all	landscape	painters—was	an	artist	who	exclusively
painted	studio	landscapes.	He	did	charcoal	sketches	outside,	but	his	oil	paintings
were	all	created	in	his	studio.

After	all	my	heavy	promotion	of	the	importance	of	painting	outdoors,	I	hope	it
doesn’t	sound	too	contradictory	to	say	that	beautiful	paintings	can	also	be
painted	exclusively	inside	the	studio.	My	thinking	is	that	while	you	lose	a	certain
amount	of	freshness	and	spontaneity	by	painting	indoors,	what	you	gain	is	a
visual	exactness	of	time	that’s	unattainable	on	site.	Exactness	of	time	here	means
that	the	painting	can	be	about	a	very	specific	moment.	It	might	be	what’s	just
seen	as	the	sun	tucks	behind	a	tree,	it	might	be	what	happens	at	dusk	when	the
light’s	about	to	disappear,	but	it’s	a	very	precise,	necessarily	fleeting	effect.	And

A un paisaje pintado en el interior lo llamo paisaje de estudio. George Innes, 
en mi opinión el más grande de todos los paisajistas, era un artista que 
pintaba exclusivamente paisajes de estudio. Hizo bocetos al carboncillo al 
aire libre, pero todas sus pinturas al óleo fueron creadas en su estudio.
Después de toda mi intensa promoción de la importancia de pintar al aire 
libre, espero que no suene demasiado contradictorio decir que los cuadros 
bellos también se pueden pintar exclusivamente dentro del estudio. Mi 
opinión es que, si bien se pierde cierta frescura y espontaneidad al pintar en 
interiores, lo que se gana es una exactitud visual del tiempo que es 
inalcanzable en el sitio. La exactitud del tiempo aquí significa que la pintura 
puede tratar de un momento muy específico. Puede ser lo que se ve cuando 
el sol se esconde detrás de un árbol, puede ser lo que sucede al anochecer 
cuando la luz está a punto de desaparecer, pero es un efecto muy preciso y 
necesariamente fugaz.

Desarrollé esta pintura a partir de bocetos a lápiz que hice en el norte del 
estado de Nueva York. Fue pintado íntegramente en el estudio. Para mí, el 
efecto de luz fugaz sólo se puede conseguir en un entorno controlado.

-



because	this	effect	is	transitory,	painting	outdoors	doesn’t	offer	you	enough	time
to	fine-tune	it	on	your	canvas.	Paintings	done	outdoors	tend	to	be	about	longer
effects—afternoon	sun	on	some	distant	hills	or	an	overcast	city	street.	But	if
you’re	trying	to	get	the	drama	of	dusk	just	as	the	sun	is	going	down,	being	on	the
spot	doesn’t	give	you	enough	time	to	work	all	that	out.

One	of	the	biggest	challenges	for	the	studio	landscape	artist	is	authenticity.	You
want	to	make	sure	that	you’re	not	painting	a	generic	version	of	the	outdoors.
Achieving	that	is	easier	if	you	already	have	a	deep	familiarity	with	how	light	and
shadow	behave.	Correctly	rendering	that	interaction	can	give	an	authentic-
looking	resonance	to	the	painting.	And	I	believe	the	best	way	to	learn	the
nuances	of	light	and	shadow	is	painting	still	lifes.	Again,	figuring	out	one	genre
can	help	you	figure	out	another.

Uno de los mayores desafíos para el paisajista de estudio es la 
autenticidad. Desea asegurarse de no pintar una versión genérica del 
exterior. Lograrlo es más fácil si ya tiene un profundo conocimiento de 
cómo se comportan la luz y la sombra. Representar correctamente esa 
interacción puede dar una resonancia de apariencia auténtica a la pintura. 
Y creo que la mejor manera de aprender los matices de luces y sombras es 
pintando naturalezas muertas. Nuevamente, descubrir un género puede 
ayudarte a descubrir otro.

Y como este efecto es transitorio, pintar al aire libre no te ofrece tiempo 
suficiente para perfeccionarlo en el lienzo. Las pinturas realizadas al aire 
libre tienden a tratar efectos más prolongados: el sol de la tarde en 
algunas colinas distantes o una calle nublada de la ciudad. Pero si estás 
tratando de captar el dramatismo del anochecer justo cuando se pone el 
sol, estar en el lugar no te da tiempo suficiente para resolverlo.

·



Esto fue pintado en mi estudio en forma de bocetos a lápiz realizados en color 
burdeos.-



Of	course,	one	of	the	most	challenging	aspects	of	painting	the	studio	landscape
is	finding	source	material.	As	I	said	earlier,	as	far	as	painting	is	concerned	I’m
antiphotograph,	so	in	my	work	I	rely	on	either	landscapes	I	first	painted	on	site,
pencil	sketches,	or	my	imagination.	Plein	air	paintings	are	my	preferred	source.
With	them,	I	can	take	off	from	whatever	I	did	outside,	build	on	it,	and,	by
increasing	the	value	contrast,	heightening	the	color,	and	intensifying	the	light
effect,	push	the	drama	further.

Doing	a	painting	completely	from	the	imagination	allows	for	an	expressiveness
that	might	not	otherwise	occur.	There’s	a	catch,	though.	The	further	you	get
from	direct	observation	of	reality,	the	greater	the	danger	that	you	will	be	unable
to	make	meaningful	choices.	That	is,	if	your	painting	is	completely	made	up,	it
can	be	hard	to	decide	whether	to	put	the	tree	on	this	side	or	that	side.	With	an

Este paisaje fue pintado enteramente a partir de mi imaginación y, por un tiempo, 
pareció haberse convertido en el trabajo de mi vida. El cielo estaba oscuro, luego lo 
aclaré, luego le agregué humo, luego lo saqué/saqué, luego lo volví a poner.

Por supuesto, uno de los aspectos más desafiantes al pintar el paisaje del 
estudio es encontrar material de origen. Como dije antes, en lo que a pintura se 
refiere soy antifotografía, por lo que en mi trabajo me baso en paisajes que pinté 
in situ, en bocetos a lápiz o en mi imaginación. Las pinturas al aire libre son mi 
fuente preferida. Con ellos, puedo partir de cualquier cosa que hice afuera, 
construir sobre ello y, al aumentar el contraste de valores, realzar el color e 
intensificar el efecto de luz, llevar el dramatismo aún más.

Hacer una pintura completamente a partir de la imaginación permite una 
expresividad que de otro modo no ocurriría. Pero hay un problema. Cuanto más 
te alejes de la observación directa de la realidad, mayor será el peligro de que no 
puedas tomar decisiones significativas. Es decir, si tu cuadro está 
completamente maquillado, puede resultar complicado decidir si poner el árbol 
de este lado o de aquel. Con un

=



can	be	hard	to	decide	whether	to	put	the	tree	on	this	side	or	that	side.	With	an
imagined	landscape,	you	might	make	the	sky	dark	and	feel	that	it	looks	good,	but
then,	maybe	in	a	different	mood,	you	might	decide	the	sky	would	look	better
lighter.	To	avoid	this	sort	of	flip-flopping,	it’s	important	to	commit	to	a	vision.

I’ve	had	imaginary	landscapes	on	my	easel	for	months	that	changed	and	evolved
and	morphed	without	ever	reaching	the	finish	line	because	I	never	had	a	clear
vision	of	what	exactly	I	wanted.	Ultimately,	committing	to	a	vision	is	the	only
way	out	of	such	endless	floundering.

Painting	the	landscape	in	the	studio	allows	the	artist	to	finesse	the	painting,	to	go
after	quieter,	subtler	effects	than	what	can	be	done	outdoors.	Inside,	under	a
steady	cool	light,	the	artist	can	fine-tune	delicate	effects.	And	the	studio-bound
artist	doesn’t	have	to	entirely	depend	on	sketches	or	memories	or	imagination.
I’ve	done	studio	landscapes	where	I’ve	lugged	a	tree	branch	or	some	rocks	into
the	room	that	I	could	work	from	(like	doing	a	still	life)	and	thereby	gave	the
painting	an	extra	dose	of	reality.

Con un paisaje imaginado, podrías oscurecer el cielo y sentir que se ve 
bien, pero luego, tal vez con un estado de ánimo diferente, podrías 
decidir que el cielo se vería mejor más claro. Para evitar este tipo de 
cambios radicales, es importante comprometerse con una visión.

He tenido paisajes imaginarios en mi caballete durante meses que 
cambiaron, evolucionaron y se transformaron sin siquiera llegar a la meta 
porque nunca tuve una visión clara de lo que quería exactamente. En 
última instancia, comprometerse con una visión es la única manera de 
salir de semejantes titubeos interminables.

Pintar el paisaje en el estudio permite al artista perfeccionar la pintura, buscar 
efectos más tranquilos y sutiles que los que se pueden hacer al aire libre. En el 
interior, bajo una luz fría y constante, el artista puede perfeccionar efectos 
delicados. Y el artista que trabaja en el estudio no tiene que depender 
enteramente de bocetos, recuerdos o imaginación. He hecho paisajes de estudio 
en los que he arrastrado una rama de árbol o algunas rocas a la habitación desde 
donde podía trabajar (como si hiciera una naturaleza muerta) y así le di a la 
pintura una dosis extra de realidad.

Esta escena de café fue pintada en París. Lo pinté rápidamente, 
tratando de captar la sensación del lugar además de cualquier 
información específica que pudiera plasmar en el lienzo.

-
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De vuelta en el estudio, utilicé la pintura del lugar como punto de partida 
para una visión más fuerte y dramática.
Al proyectar sombras, calentar la luz, alargar el rectángulo y agregar 
personas, impulsé la sensación de un efecto de luz inmediato, aunque 
fugaz.

-
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Con los paisajes de estudio, puedes ser muy abstracto al comenzar a pintar. A 
veces, sólo una vaga mancha de textura y color es todo lo que necesitas para que 
la imagen funcione. Luego, una vez que haya establecido el mundo del color y la 
disposición del diseño, puede comenzar a introducir elementos más reconocibles.

Paso 1 (Ubicación): El comienzo abstracto de la imagen se deriva de una 
vista que vi durante un paseo por el bosque. En términos muy generales 
(con cepillo y toalla de papel), lavo en el mundo del diseño y el color 
usando azul ultramar, amarillo cadmio y óxido rojo transparente.

Paso 2 (Fondo): Avanzando un poco más el inicio, establecí los árboles de 
marco oscuro en los bordes.

F
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The	rewards	of	painting	a	studio	landscape	are	significant.	When	you’re	painting
a	landscape	indoors,	you	have	more	control	over	subtle	time	effects,	and	you
also	get	an	inherent	emphasis	on	abstraction.

Working	up	new	paintings	from	plein	air	landscapes	is	a	good	way	to	rethink
and	finesse	issues	that	you	didn’t	have	time	to	nail	on	site.	When	you’re	back	in
the	studio	working	on	a	new	canvas,	difficult	rendering	issues	can	be	given	more
focused	attention.	Light	effects,	too,	can	be	both	intensified	and	made	more
subtle.

Looking	at	what	you’re	depicting—trees,	mountains,	telephone	poles—often
makes	you	evaluate	what’s	on	the	canvas	solely	in	terms	of	how	much	it	looks

Pasos 3 y 4 (Sombra y Luz): Es hora de hacer que el contenido sea más 
abierto. Empecé a darles un poco más de especificidad a los árboles y 
aumenté el dramatismo de luces en el centro. Para este efecto, pinté 
sombras y luces más o menos simultáneamente.

Las recompensas de pintar un paisaje de estudio son importantes. Cuando 
pintas un paisaje en interiores, tienes más control sobre los efectos sutiles 
del tiempo y también obtienes un énfasis inherente en la abstracción.

Elaborar nuevas pinturas a partir de paisajes al aire libre es una buena forma 
de repensar y perfeccionar cuestiones que no tuviste tiempo de resolver en 
el lugar. Cuando estás de vuelta en el estudio trabajando en un nuevo lienzo, 
se puede prestar más atención a los problemas de renderizado difíciles. Los 
efectos de luz también pueden intensificarse y hacerse más sutiles.

·
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makes	you	evaluate	what’s	on	the	canvas	solely	in	terms	of	how	much	it	looks
like	those	things.	But	ultimately,	verisimilitude	will	only	take	your	picture	so	far.
Accuracy	is	important,	but	if	the	painting	is	to	have	real	visual	power,	it	needs	to
be	about	something	more	than	accuracy.	In	effect,	it	needs	to	have	an	underlying
abstract	design	that	holds	the	picture	together	and	leads	the	eye	to	the	significant
elements.	A	landscape	started	and	finished	in	the	studio	allows	you	to	emphasize
abstraction	from	the	get-go.	In	fact,	the	picture	can	start	in	complete	abstraction
with	no	evidence	of	the	physical	subject	on	the	canvas.	If	you	hang	on	to	that
abstraction	all	the	way	through,	your	painting	will	have	a	two-pronged	dynamic.
It	will	be	both	a	truthful	depiction	of	visual	life	and	a	beautiful	abstract	design
arrangement.	And	it’s	that	kind	of	double	power—that	two-for-one	impact—that
can	lift	the	painting	out	of	the	literal	and	into	the	transcendent.

Mirar lo que estás representando (árboles, montañas, postes telefónicos) a 
menudo te hace evaluar lo que hay en el lienzo únicamente en términos de 
cuánto se parece a esas cosas. Pero, en última instancia, la verosimilitud sólo 
llevará la imagen hasta cierto punto. La precisión es importante, pero para que 
la pintura tenga un poder visual real, debe ser algo más que precisión. En 
efecto, debe tener un diseño abstracto subyacente que mantenga unida la 
imagen y dirija la vista hacia los elementos significativos. Un paisaje iniciado y 
terminado en el estudio permite enfatizar la abstracción desde el principio. De 
hecho, la imagen puede comenzar en completa abstracción sin evidencia del 
sujeto físico en el lienzo. Si te aferras a esa abstracción en todo momento, tu 
pintura tendrá una dinámica doble. Será a la vez una representación veraz de la 
vida visual y un hermoso diseño abstracto. Y es ese tipo de doble poder, ese 
impacto de dos por uno, el que puede elevar la pintura de lo literal a lo 
trascendente.

Aquí hay un paisaje de estudio realizado a partir de un boceto que hice 
en el lugar. Lo que buscaba era un efecto de luz fugaz.

-
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Esto fue pintado en el lugar cerca de Taos, Nuevo México. Estaba 
trabajando muy rápido tratando de capturar el efecto de la luz y no 
tenía tiempo para la delicadeza, ni siquiera tiempo para evitar que 
esas vacas parecieran morsas.

>



There	are	plusses	and	minuses	in	both	types	of	landscape	painting—outside	you
gain	the	energy	of	speed	and	economy,	inside	you	gain	the	strength	of	greater
resolution	and	subtler	lighting	effects.	The	two	paintings	on	the	following	pages
might	help	illustrate	those	gains	and	losses.

En la versión de estudio, resolví el problema de las vacas 
convirtiéndolas en caballos, luego calmé algunas de las pinceladas en 
el cielo (es decir, suavicé los bordes y las transiciones) y gradualmente 
empujé la imagen hacia un efecto más majestuoso y grandioso.

Hay ventajas y desventajas en ambos tipos de pintura de paisajes: en 
el exterior se gana la energía de la velocidad y la economía, en el 
interior se obtiene la fuerza de una mayor resolución y efectos de 
iluminación más sutiles. Las dos pinturas de las páginas siguientes 
podrían ayudar a ilustrar esas ganancias y pérdidas.

=>
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Este primero fue pintado en el mercado de agricultores justo afuera de 
mi estudio en Union Square. Me gusta la forma en que la energía del 
proceso se refleja en el lienzo.>



Finally,	following	are	two	paintings	of	the	Seine,	one	painted	on	the	spot,	one
painted	in	the	studio.	As	you	see,	even	though	they	describe	the	same	scene,	they
express	very	different	feelings.	The	first	one	might	be	seen	as	communicating	an
offhand,	pedestrian,	maybe	even	mundane	feeling.	The	second	is	trying	for	a
bigger	effect:	dramatic,	majestic,	and,	hopefully,	heroic.

Como este fue pintado en el estudio, tuve más tiempo para afinar los 
efectos de luz y orquestar el movimiento del color. Al compararlos 
ahora, es posible que todo ese refinamiento me haya costado algo de 
emoción visual.

Finalmente, a continuación se muestran dos cuadros del Sena, 
uno pintado in situ y otro pintado en el estudio. Como ves, 
aunque describen la misma escena, expresan sentimientos muy 
diferentes. El primero podría verse como la comunicación de un 
sentimiento informal, pedestre, tal vez incluso mundano. El 
segundo busca un efecto mayor: dramático, majestuoso y, con 
suerte, heroico.

-



Esta pintura fue realizada a la orilla del agua bajo un cielo nublado y no 
había mucho efecto de luz con el que trabajar. Cuando regresé al estudio, 
comencé un cuadro nuevo y más grande.=>



Landscapes	are	a	big	subject.	Whether	done	in	the	studio	or	on	site,	they	demand
a	clear	vision	and	strong	sense	of	depth.	To	be	able	to	fully	connect	to	this
complicated	subject,	I	recommend	becoming	familiar	with	both	plein	air	and
indoor	landscape	painting.	That	way	you’ll	have	a	fuller	understanding	of	how
sky	and	land	intersect,	and	a	better	feel	for	air	and	space.

En este caso. Pude afinar un efecto de luz espectacular y así darle 
a la imagen un aspecto más decidido.

Los paisajes son un gran tema. Ya sea que se realicen en el estudio 
o en el sitio, exigen una visión clara y un fuerte sentido de 
profundidad. Para poder conectarse completamente con este 
complicado tema, recomiendo familiarizarse tanto con la pintura al 
aire libre como con la pintura de paisajes de interior. De esa manera, 
comprenderá mejor cómo se cruzan el cielo y la tierra y tendrá una 
mejor percepción del aire y el espacio.

>





INTERIORS

Oil	painting	essentials	apply	to	all	genres,	but	some	are	more	relevant	to	certain
subjects	than	others.	Here	are	the	essentials	that	are	especially	applicable	to
interiors.

A	high	priority	in	interior	oil	painting,	as	in	all	representational	painting,	is	depth
—that	is,	making	sure	the	interior	you’re	depicting	has	a	feeling	of	space.	And
once	again,	the	solution	is	having	the	visual	energy	of	the	near	meet	or	trump	the
visual	energy	of	the	far.	This	doesn’t	mean	that	the	most	excitement	is,	say,	at
the	bottom	of	the	canvas.	If	that	were	the	case,	the	viewer	wouldn’t	be	pulled
into	the	interior	of	the	picture.	But	for	depth	to	work	effectively,	there	has	to	be
something	strong	enough	in	the	foreground	to	cue	the	eye	that	it	is	near,	as	in	the
painting	shown	next.

Una alta prioridad en la pintura al óleo de interiores, como en toda pintura 
representativa, es la profundidad.
—Es decir, asegurarse de que el interior que estás representando tenga una 
sensación de espacio. Y una vez más, la solución es que la energía visual de 
lo cercano se encuentre o supere a la energía visual de lo lejano. Esto no 
significa que la mayor emoción esté, digamos, en la parte inferior del lienzo. 
Si ese fuera el caso, el espectador no sería arrastrado al interior de la imagen. 
Pero para que la profundidad funcione eficazmente, tiene que haber algo lo 
suficientemente fuerte en primer plano como para indicarle al ojo que está 
cerca, como en la pintura que se muestra a continuación.

Los conceptos básicos de la pintura al óleo se aplican a todos los 
géneros, pero algunos son más relevantes para ciertos temas que otros. 
Estos son los elementos esenciales que son especialmente aplicables a 
los interiores.

Para pintar un interior exitoso se requiere la perseverancia de un 
pintor de paisajes, la sensibilidad de un pintor de bodegones y, si 
decide incluir personas en su pintura, la habilidad de dibujo de un 
pintor de figuras. En otras palabras, los interiores son difíciles.>
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While	you	don’t	always	have	to	place	people	in	an	interior,	if	you	elect	to	put
them	in,	it’s	usually	a	good	idea	to	prioritize	their	position.	This	means	you	don’t
want	humans	to	get	lost	in	the	shuffle.	A	painting	where	a	couch,	say,	is	more
exciting	than	whoever	is	sitting	on	it,	is	something	only	an	interior	decorator
could	love.

En esta pintura, le di mucho color y textura a la paleta cercana para que saliera 
adelante. Si bien el pintor a media distancia está más iluminado que el modelo a lo 
lejos, no está tan vívidamente iluminado como el material del primer plano.

Si bien no siempre es necesario colocar a las personas en un interior, si eliges 
colocarlas allí, suele ser una buena idea priorizar su posición. Esto significa que no 
quieres que los humanos se pierdan en la confusión. Un cuadro en el que, por ejemplo, 
un sofá resulta más emocionante que quienquiera que esté sentado en él, es algo que 
sólo un decorador de interiores podría amar.

=



For	drama	to	happen,	you	need	a	feeling	of	light	moving	across	space.	The
whole	room	can’t	be	lit	with	the	same	intensity.	Sometimes	the	light	is	brightest
near	the	light	source;	sometimes	it	slowly	brightens	as	it	moves	across	the	room.

Para que suceda el drama, se necesita una sensación de luz 
moviéndose por el espacio. No se puede iluminar toda la habitación con 
la misma intensidad. A veces la luz es más brillante cerca de la fuente de 
luz; a veces se ilumina lentamente a medida que avanza por la 
habitación.

Esta escena de estudio tiene una buena cantidad de contenido de estudio, pero subordiné 
la mayor parte de ese contenido lavándolo con una fina capa de color sombra crudo. De 
esta forma, la mirada del espectador se dirige directamente a la mujer que mira el lienzo.s



Pinté esto en Studio Seven en la Art Students League. Como se hizo en el 
momento y el tiempo era corto, opté por una mirada rápida y enérgica.=>



Lighting	is	one	of	the	biggest	challenges	for	interior	painters.	It’s	rare	that	the
lighting	in	an	interior	space	will	be	optimal.	Lighting	requirements	for	oil
painters	are	(1)	good	light	on	the	subject,	(2)	good	light	on	the	canvas,	and	(3)
good	light	on	the	palette.	With	interiors,	in	my	experience,	it	isn’t	often	that	you
get	all	three.	Interior	painters	typically	have	to	settle	for	two	and	sometimes	just
one	optimal	requirement.	Often,	for	example,	the	view	selected	means	that	the
artist	has	to	look	directly	into	the	light	source.	Doing	so	means	facing	a	window
and	that,	of	course,	poses	the	challenge	of	how	to	make	the	light	in	the	window
look	bright	without	making	it	the	star	of	the	show.	Typically,	since	aspects	of	the

La iluminación es uno de los mayores desafíos para los pintores de 
interiores. Es raro que la iluminación de un espacio interior sea óptima. Los 
requisitos de iluminación para los pintores al óleo son (1) buena luz sobre el 
tema, (2) buena luz sobre el lienzo y (3) buena luz sobre la paleta. En el caso 
de los interiores, según mi experiencia, no es frecuente que se consigan las 
tres cosas. Los pintores de interiores normalmente tienen que conformarse 
con dos y, a veces, solo uno, requisitos óptimos. A menudo, por ejemplo, la 
vista elegida implica que el artista tiene que mirar directamente a la fuente 
de luz. Hacerlo significa mirar hacia una ventana y eso, por supuesto, 
plantea el desafío de cómo hacer que la luz de la ventana parezca brillante 
sin convertirla en la estrella del espectáculo.

Pintado in situ en el Club Salmagundi de Nueva York, tuve el problema de mirar 
directamente a la fuente de luz y girar la cabeza hacia adelante y hacia atrás. Todavía 
estaba tan lejos de la fuente de luz que para ver exactamente lo que estaba sucediendo 
en el lienzo, de vez en cuando tenía que encender la lámpara de araña del techo (es un 
club elegante).

=



room	you’ve	selected	are	presumably	more	what	you	want	to	showcase,	you
have	to	figure	out	a	way	to	give	force	to	the	light	while	at	the	same	time	making
the	subject	look	significant.	And,	as	often	as	not,	this	problem	has	to	be	solved
backward.	That	is,	to	get	light	on	your	canvas,	you	have	to	turn	the	easel	so	that
it	faces	the	light	source	and	that	means	that	while	you’re	working	on	it,	your
back	faces	what	you’re	depicting.	In	such	circumstances,	there’s	inevitably	a	lot
of	back-and-forth	head	turning.

Other	interiors,	of	course,	are	less	about	the	space	than	the	people	in	the	space.
For	more	on	this	and	the	use	of	“narrative”	in	painting,	see	“Interiors:	Other	Oil
Painting	Issues”.

As	I	discussed	in	the	portrait	and	figure	chapters,	people	in	paintings	need	to
look	animated—not	intensely	animated,	but	slightly-to-somewhat	in	motion.
That	feeling	of	movement	in	a	settled	space	gives	a	dynamic	to	the	scene.

In	the	studio	interior	shown	next,	I	had	been	trying	unsuccessfully	to	have	the
model	look	relaxed	in	the	space.	I	wanted	a	certain	casual,	unstudied	quality—a
feeling	of	fleetingness—but	the	more	I	painted	her,	the	more	formal,	and	the
more	static,	she	seemed.	It	happened	that	on	a	break	she	took	a	moment	to	bend
over	and	scratch	her	ankle	and	that	gesture	gave	me	just	the	amount	of	unstudied
ease	that	I	needed	in	the	painting.

Por lo general, dado que los aspectos de la habitación que ha 
seleccionado son probablemente más lo que desea mostrar, debe 
encontrar una manera de darle fuerza a la luz y al mismo tiempo hacer 
que el sujeto parezca significativo. Y, la mayoría de las veces, este 
problema debe resolverse al revés. Es decir, para iluminar tu lienzo, 
debes girar el caballete para que mire hacia la fuente de luz y eso 
significa que mientras trabajas en él, tu espalda mira hacia lo que estás 
representando. En tales circunstancias, inevitablemente hay muchos 
movimientos de cabeza de un lado a otro.

Otros interiores, por supuesto, tienen menos que ver con el espacio que 
con las personas que se encuentran en el espacio. Para obtener más 
información sobre esto y el uso de la "narrativa" en la pintura, consulte 
"Interiores: otras cuestiones de la pintura al óleo".

Como mencioné en los capítulos sobre retratos y figuras, las personas en 
las pinturas deben parecer animadas, no intensamente animadas, sino 
ligeramente o algo en movimiento. Esa sensación de movimiento en un 
espacio asentado le da dinámica a la escena.

En el interior del estudio que se muestra a continuación, intenté sin éxito 
que la modelo pareciera relajada en el espacio. Quería una cierta cualidad 
informal y no estudiada, una sensación de fugacidad, pero cuanto más la 
pintaba, más formal y estática parecía. Sucedió que en un descanso ella se 
tomó un momento para inclinarse y rascarse el tobillo y ese gesto me dio 
justo la tranquilidad no estudiada que necesitaba en la pintura.

-



Because	interiors	are	typically	full	of	geometric	shapes	and	lines	(pictures	on	the
walls,	windows,	and	so	on),	perspective	discrepancies	stand	out	more	flagrantly
in	this	genre	than	in	others.	So	if	you	want	to	paint	interiors,	there’s	not	much
choice	but	to	hunker	down	and	master	perspective.

Many	people	who’ve	tried	to	master	perspective	and	slogged	through	books	and
lectures	that	explained,	say,	how	vanishing	points	work,	have	had	the	sinking

Como suele ocurrir cuando se pintan personas, el gesto no forzado es 
el que más comunica. Por eso, a veces no es una buena idea hacer 
que el modelo permanezca demasiado rígido en la pose original.

Debido a que los interiores suelen estar llenos de formas y líneas 
geométricas (cuadros en las paredes, ventanas, etc.), las 
discrepancias de perspectiva se destacan más flagrantemente en 
este género que en otros. Así que si quieres pintar interiores, no te 
queda más remedio que agacharte y dominar la perspectiva.

Muchas personas que han tratado de dominar la perspectiva y han leído libros y 
conferencias que explicaban, digamos, cómo funcionan los puntos de fuga, han 
tenido la sensación de que toda la empresa estaba más allá de sus poderes.

-



feeling	that	the	whole	enterprise	was	beyond	their	powers.

It’s	no	surprise	that	people	feel	this	way.	After	all,	it	took	humankind
approximately	fifty	thousand	years	to	master	perspective.	As	brilliant	as	the
Greeks	and	Romans	were,	for	example,	they	couldn’t	nail	it,	and	great	pre-
Renaissance	painters	like	Giotto	couldn’t	quite	get	a	handle	on	it	either.	It	wasn’t
till	about	1480	that	the	laws	of	perspective	were	fully	understood.

The	first	order	of	business	in	getting	a	handle	on	perspective	is	to	find	the
horizon	line,	an	imaginary	horizontal	line	that’s	at	your	eye	level.	Finding	this
line	is	the	artist’s	main	initial	task,	and	that	task	is	best	accomplished	by	looking
straight	out—not	up,	not	down—and	imagining	a	horizontal	line	moving	from
your	eyes	into	space.

Once	that’s	nailed,	the	next	task	is	to	figure	out	where	along	that	horizon	line	the
vanishing	point	occurs.	Typically,	that’s	done	by	finding	a	window	edge,
painting	frame,	or	bureau	top	and	following	its	angle	down	or	up	to	the	just-
established	horizon	line.	Where	that	diagonal	meets	the	horizon	is	the	vanishing
point.

In	figure	2,	I’ve	angled	all	the	props	above	and	below	the	horizon	line	so	that
they	aim	toward	the	vanishing	point.	Everything	below	the	horizon	line	angles
upward;	everything	above	it	angles	downward.

No sorprende que la gente se sienta así. Después de todo, a la humanidad le llevó 
aproximadamente cincuenta mil años dominar la perspectiva. Por muy brillantes 
que fueran los griegos y los romanos, por ejemplo, no pudieron lograrlo, y los 
grandes pintores prerenacentistas como Giotto tampoco pudieron dominarlo. No 
fue hasta alrededor de 1480 que se entendieron plenamente las leyes de la 
perspectiva.

Lo primero que hay que hacer para controlar la perspectiva es encontrar la línea 
del horizonte, una línea horizontal imaginaria que está a la altura de los ojos. 
Encontrar esta línea es la principal tarea inicial del artista, y esa tarea se logra 
mejor mirando hacia afuera (ni hacia arriba ni hacia abajo) e imaginando una línea 
horizontal que se mueve desde los ojos hacia el espacio.

Una vez que lo hemos logrado, la siguiente tarea es descubrir en qué punto de esa 
línea del horizonte se produce el punto de fuga. Por lo general, esto se hace 
buscando el borde de una ventana, el marco de una pintura o la parte superior de 
una cómoda y siguiendo su ángulo hacia abajo o hacia arriba hasta la línea del 
horizonte recién establecida. Donde esa diagonal se encuentra con el horizonte es 
el punto de fuga.

En la figura 2, he colocado todos los accesorios en ángulo por encima y por 
debajo de la línea del horizonte para que apunten hacia el punto de fuga. Todo lo 
que está debajo de la línea del horizonte se inclina hacia arriba; todo lo que está 
encima tiene un ángulo hacia abajo.

1: Observe cómo la línea del horizonte aquí está al nivel de los 
ojos del artista.

-
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Sometimes	everything	doesn’t	point	to	the	same	vanishing	point.	Sometimes	a
piece	of	furniture,	say,	might	be	angled	in	a	different	direction.	When	that
happens,	its	angles	should	point	toward	a	new	vanishing	point	on	the	horizon.

Getting	a	handle	on	the	information	presented	above	will	solve	most	of	your
interior,	landscape,	and	still	life	perspective	problems.	But	I	should	add	that
there	is	one	other	pesky	perspective	issue	that	frequently	shows	up	in	landscapes
and	interiors	that	needs	to	be	understood.	The	issue	occurs	when	what	you’re
depicting	isn’t	flat.	If	you’re	looking	into	a	valley	or	down	a	staircase,	or	looking
up	at	a	hillside	or	a	balcony,	one-point	perspective	(where	all	vanishing	points

2: En un espacio sencillo y no complicado, las paredes y los muebles se 
alinearán con ese punto de fuga o con un segundo punto de fuga que 
también se encuentra en la línea del horizonte.

A veces no todo apunta al mismo punto de fuga. A veces, por ejemplo, un mueble puede 
estar inclinado en una dirección diferente. Cuando eso suceda, sus ángulos deberían 
apuntar hacia un nuevo punto de fuga en el horizonte.

3: Observa cómo esa caja en el suelo apunta hacia un nuevo punto de fuga en el 
horizonte.
Dominar la información presentada anteriormente resolverá la mayoría de sus 
problemas de perspectiva de interiores, paisajes y naturalezas muertas. Pero debo 
agregar que hay otro problema de perspectiva molesto que aparece con frecuencia 
en paisajes e interiores y que es necesario comprender. El problema ocurre cuando 
lo que estás representando no es plano. Si estás mirando hacia un valle o bajando 
una escalera, o mirando hacia una ladera o un balcón, la perspectiva de un punto 
(donde todos los puntos de fuga están en el horizonte) no funcionará. En 
pendientes, tendrás que mover los puntos de fuga hacia arriba o hacia abajo, 
dependiendo del terreno. Mirar hacia abajo, por ejemplo, significa que el punto de 
fuga cae por debajo de la línea del horizonte y las diagonales apuntan hacia esa 
nueva ubicación del punto de fuga.

=
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are	on	the	horizon)	won’t	do	the	job.	With	inclines,	you	have	to	move	the
vanishing	points	up	or	down,	depending	upon	the	terrain.	Looking	down,	for
example,	means	the	vanishing	point	drops	below	the	horizon	line	and	the
diagonals	aim	toward	that	new	vanishing	point	location.

A	lot	of	the	perspective	issues	can	be	ballparked	in.	In	“Painting	the	Interior”,	I
show	perspective	in	action.	As	you	will	see	in	that	example,	there	wasn’t	too
much	brain	strain	over	perspective	in	the	painting.	I	should	mention,	though,	that
sometimes	it	is	helpful	when	you’re	painting	an	interior,	still	life,	or	landscape	to
get	your	hands	on	a	T	square	and	a	level.

Interiors	allow	the	artist	to	explore	a	feeling	of	narrative.	Not	overt	narrative—
not	a	Norman	Rockwell	kind	of	story	line	(that’s	illustration)—but	implied
narrative,	that	is,	an	enclosed	piece	of	story,	a	vignette.

4: Observe cómo se comunica esa depresión en el camino al bajar el punto de fuga.

Muchas de las cuestiones de perspectiva se pueden analizar. En “Pintar el 
interior”, muestro la perspectiva en acción. Como verá en ese ejemplo, no hubo 
demasiada tensión cerebral por la perspectiva en la pintura. Sin embargo, debo 
mencionar que a veces es útil cuando estás pintando un interior, una naturaleza 
muerta o un paisaje tener en tus manos una escuadra en T y un nivel.

Los interiores permiten al artista explorar un sentimiento narrativo. No una 
narrativa abierta –no una línea argumental tipo Norman Rockwell (eso es una 
ilustración)– sino una narrativa implícita, es decir, una parte cerrada de la 
historia, una viñeta.

=
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Interiors	are	everywhere,	so	you	have	vast	variety	to	choose	from.	Pool	halls,	for
example,	are	exciting	venues	for	exploitation.	I	like	the	way	there’s	a	drama
already	built	into	the	situation—one	player	trying	to	beat	the	other	player.	And
with	pool,	not	only	do	you	get	some	nice	one-on-one	conflict,	but	the	conflict	is
always	dramatically	lit	from	above!	A	pool	game,	in	other	words,	is	a	situation
custom-made	for	artists.

The	previous	painting	is	a	picture	of	an	interior,	of	course,	but	it	wasn’t	painted
on	the	spot.	It	was	painted	entirely	in	my	studio,	using	just	two	models—moving
them	around	to	different	positions,	and	improvising	the	lighting.	I	did	some
initial	sketching	in	a	nearby	pool	hall	to	get	the	details	right,	but	because	this
was	a	big	painting,	I	needed	my	own	space	to	nail	the	effect	I	was	after.

Intenté capturar un estado de ánimo tranquilo aquí, tratando de mantenerlo todo 
simple.

Los interiores están en todas partes, por lo que tienes una gran variedad para elegir. Las 
salas de billar, por ejemplo, son lugares interesantes para la explotación. Me gusta la 
forma en que ya hay un drama incorporado en la situación: un jugador intenta vencer al 
otro. Y con el billar, no sólo obtienes un agradable conflicto uno a uno, ¡sino que el 
conflicto siempre se ilumina dramáticamente desde arriba! En otras palabras, un juego de 
billar es una situación hecha a medida para los artistas.

El cuadro anterior es un cuadro de un interior, por supuesto, pero no fue pintado en el 
lugar. Fue pintado íntegramente en mi estudio, utilizando sólo dos modelos: moviéndolos 
a diferentes posiciones e improvisando la iluminación. Hice algunos bocetos iniciales en 
un salón de billar cercano para lograr los detalles correctos, pero como se trataba de una 
pintura grande, necesitaba mi propio espacio para lograr el efecto que buscaba.

s



En esta visión un tanto romántica de mi estudio, las cosas normalmente no 
son tan elegantes—| se aseguró de que Rose estuviera completamente 
iluminada y colocada en el tercio derecho del lienzo. De esa manera, el ojo 
puede viajar de izquierda a derecha y detenerse en la parte más 
interesante (es decir, la más humana) de la imagen.
=



En esta pintura, quería que el tirador estuviera en el centro del escenario, 
totalmente concentrado en su disparo, con los espectadores mirando 
atentamente.
=>



An	artist’s	studio	also	has	potential	as	a	subject.	Here	you	can	explore	the	theme
of	painting	through	the	subject	of	painting.	In	other	words,	in	a	studio	picture,
the	form—painting—is	about	the	content—painting.	A	nice	interweaving
connection.	(See	the	painting	at	left)	for	an	example	of	this.)	In	addition,	of
course,	you’re	working	in	a	studio,	ideally	your	studio.	What	could	be	more
convenient?

Aquí quería una rápida sensación incidental de ver la acción a través de las barreras 
de los espectadores que me rodean. El objetivo no era la grandeza ni la formalidad ni 
el movimiento cercano o lejano, sino la sensación rápida de un momento capturado.

El estudio de un artista también tiene potencial como tema. Aquí puedes explorar 
el tema de la pintura a través del tema de la pintura. En otras palabras, en una 
película de estudio, la forma (la pintura) tiene que ver con el contenido (la pintura). 
Una bonita conexión entretejida. (Vea la pintura a la izquierda para ver un ejemplo 
de esto). Además, por supuesto, está trabajando en un estudio, idealmente su 
estudio. ¿Qué podría ser más conveniente?
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The	Palette	and	Chisel	Club	in	Chicago	(see	following	painting)	has	an
impressive	nineteenth-century	hallway,	but	it	was	too	small	to	accommodate	me
and	my	easel.	I	had	to	set	up	in	the	adjacent	studio	and,	looking	out	the	door,
paint	the	scene	from	there.	It’s	a	good	example	of	how,	when	painting	interiors,
you	have	to	roll	with	the	punches.

Esta pintura muestra lo que quiero decir acerca de la unión de forma y contenido. Me 
gustó la idea aquí del modelo mirando lo que se ha pintado.

El Palette and Chisel Club de Chicago (véase el siguiente cuadro) tiene un 
impresionante vestíbulo del siglo XIX, pero era demasiado pequeño para 
acomodarme a mí y a mi caballete. Tuve que instalarme en el estudio contiguo y, 
mirando por la puerta, pintar la escena desde allí. Es un buen ejemplo de cómo, al 
pintar interiores, hay que aguantar los golpes.#



Art	classes	are	also	are	naturals	for	interiors.	Here	you	get	models,	artists,
dramatic	lighting,	and	intensity,	and	if	the	classes	are	held	in	a	slightly	rundown
space	with	paint-splattered	surfaces	(as	is	the	case	at	the	Art	Students	League),
you	get	character.	As	in	still	lifes	and	portraits,	character	is	primary.

Si bien esta pintura no representa específicamente un estudio, de hecho, fue pintada en 
uno.

Las clases de arte también son naturales para los interiores. Aquí obtienes 
modelos, artistas, iluminación dramática e intensidad, y si las clases se llevan a 
cabo en un espacio un poco deteriorado con superficies salpicadas de pintura 
(como es el caso en la Art Students League), obtienes carácter. Como en las 
naturalezas muertas y los retratos, el carácter es primordial.

>



Backstage	scenes	are	another	rich	venue	for	interior	painting.	There’s	something
exciting	about	the	offstage	energy	of	people	waiting	and	watching	at	the
periphery	of	the	main	event.

En este interior, mantuve el foco en la modelo haciendo que un rayo de luz solar atrajera la 
atención hacia donde ella estaba parada. Aquí, debido a que el efecto fue fugaz (la luz del sol 
entraba en la habitación), hice la mayor parte de la pintura en mi estudio, usando modelos y 
accesorios cuando fue necesario.

Las escenas detrás del escenario son otro lugar rico para la pintura de interiores. 
Hay algo emocionante en la energía detrás del escenario de la gente que espera y 
mira en la periferia del evento principal.

Aquí hay algo de ajetreo y bullicio entre bastidores con el evento principal a la 
derecha. Este es un tipo de composición de izquierda a derecha; La idea es que el 
espectador sea arrastrado al espacio y conducido a través del lienzo.

=

=>



Restaurants	and	bars	are	also	perfect	locations	for	interior	pictures.	Not	that	you
can	very	easily	set	up	in	such	establishments	and	start	painting,	but	sketches	can
definitely	be	done	there.	And	from	these	sketches—along	with	some	helpful
models—you	can	get	convincing	effects.	Here	we	have	two	passes	at	the	same
bar—the	Old	Town	Bar	on	18th	Street	and	Broadway	in	New	York	City.

Los restaurantes y bares también son lugares perfectos para fotografías de interiores. No 
es que puedas instalarte fácilmente en este tipo de establecimientos y empezar a pintar, 
pero definitivamente puedes hacer bocetos allí. Y a partir de estos bocetos, junto con 
algunos modelos útiles, puedes obtener efectos convincentes. Aquí tenemos dos pases 
en el mismo bar: el Old Town Bar en 18th Street y Broadway en la ciudad de Nueva York.

Con este, sólo quería tener una sensación de energía rápida mientras miramos la luz de 
este antiguo y venerable establecimiento.

Aquí hay una escena detrás del escenario con la figura de la izquierda observando la acción que tiene 
lugar en el escenario.

es
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Esta segunda representación de la misma barra lleva el detalle y la resolución 
mucho más lejos para anclar lo visual y hacerlo más sólido. En esta pintura de 
cerca a lejos, inicié el evento con el mantel blanco y, usando personas y 
accesorios, guié al espectador a través del espacio hacia la ventana.
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Aquí mantuve la información de ubicación al mínimo y puse mucho más énfasis 
en lo que hacen las personas en la mesa. (Todos los personajes de este cuadro 
son interpretados, por cierto, por mi hija Phoebe).

=>



If	the	focus	event	is	strong	enough,	you	don’t	need	a	lot	of	architectural
background.	When	there’s	enough	human	content,	the	surroundings—walls,
doors,	and	so	on—aren’t	really	necessary.	There	are,	after	all,	limits	as	to	how
much	information	the	eye	can	absorb,	so	it’s	a	good	idea	to	make	the	picture	a
balance	between	the	implicit	and	the	explicit.

Light	control	is,	I	think,	the	biggest	problem	with	painting	interiors.	There	are
often	too	many	windows,	or	even	if	there’s	just	one,	it’s	frequently	too	bright.
That’s	trouble	because	the	eye	goes	to	light,	and	the	viewer’s	attention	will	be
drawn	to	the	lit	windows	instead	of	to	whatever	it	is	that	you	want	to	showcase.
Solving	that	problem	can	be	quite	a	challenge.	But	sometimes	the	solution—as
you’ll	see	in	the	step-by-step	on	this	page—is	to	go	with	it.

Si el evento de enfoque es lo suficientemente fuerte, no necesita mucha experiencia en 
arquitectura. Cuando hay suficiente contenido humano, el entorno (paredes, puertas, etc.) 
no es realmente necesario. Después de todo, existen límites en cuanto a la cantidad de 
información que el ojo puede absorber, por lo que es una buena idea hacer que la imagen 
tenga un equilibrio entre lo implícito y lo explícito.

Aquí cambio de ubicación a la cocina de un restaurante. Esta es una pintura de cerca a lejos: 
moviendo el ojo desde la esquina inferior izquierda en diagonal a través del lienzo hasta el chef 
que nos mira a la derecha. En esta imagen utilicé un único modelo para todos los personajes.

Creo que el control de la iluminación es el mayor problema al pintar interiores. A 
menudo hay demasiadas ventanas o, incluso si solo hay una, suele haber demasiada 
luz. Eso es un problema porque el ojo se dirige a la luz y la atención del espectador se 
centrará en las ventanas iluminadas en lugar de en lo que sea que quieras mostrar. 
Resolver ese problema puede ser todo un desafío. Pero a veces la solución, como verá 
paso a paso en esta página, es seguir adelante.
·



Aquí enfaticé el espacio cercano/lejano iluminando las mesas cercanas 
y silenciando la información en la pared trasera. También iluminé las 
personas y el material cerca de la ventana para comunicar que de allí 
provenía la luz.>



Interiors	also	provide	opportunities	to	explore	themes—aesthetic	as	well	as
social.	Whether	it’s	people	gathering	around	a	picture	in	a	museum	or	an	excited
crowd	at	a	prize	fight,	there’s	lots	of	potential	for	exploring	human	drama	in	this
branch	of	painting.	And,	of	course,	not	all	drama	has	to	be	vivid	drama.	An
interior	could	also	depict	quieter	moments	like	someone	looking	out	a	window,
or	even	someone	sleeping	on	a	bed.	This	probing	of	life’s	everyday	concerns
helps	intensify	the	connection	between	art	and	life.

En esta imagen, intenté evocar el concepto de amantes obsesivos de los libros al 
acecho.

Los interiores también brindan oportunidades para explorar temas, tanto estéticos 
como sociales. Ya sea gente reunida alrededor de un cuadro en un museo o una 
multitud emocionada en una pelea de premios, hay mucho potencial para explorar 
el drama humano en esta rama de la pintura. Y, por supuesto, no todo drama tiene 
que ser un drama vívido. Un interior también podría representar momentos más 
tranquilos, como alguien mirando por una ventana o incluso alguien durmiendo en 
una cama. Este sondeo de las preocupaciones cotidianas de la vida ayuda a 
intensificar la conexión entre el arte y la vida.
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Interiors	are	really	a	composite	of	all	genres	and,	as	such,	are	a	productive	genre
to	work	in:	lots	of	subject	matter,	lots	of	light	energy,	lots	of	human	interest.	To
succeed,	however,	they	require	some	(maybe	more	than	some)	knowledge	of
portraits,	still	lifes,	figures,	and	landscapes.	Once	again,	a	familiarity	with	those
other	genres	will	help	make	interior	painting	easier.

Los interiores son en realidad una combinación de todos los géneros y, como tal, son un 
género productivo en el que trabajar: mucho tema, mucha energía lumínica, mucho 
interés humano. Sin embargo, para tener éxito, requieren cierto (tal vez más que algo) 
conocimiento de retratos, naturalezas muertas, figuras y paisajes. Una vez más, la 
familiaridad con esos otros géneros ayudará a que la pintura de interiores sea más fácil.#



En esta escena de estudio caribeña, utilicé el paso de colocación para establecer la 
perspectiva y la tosquedad en mi composición.

Paso 1 (Colocación): Aquí utilicé los principios de perspectiva discutidos en "Dominar la perspectiva*. Las 
cabezas de las dos figuras estaban alineadas a lo largo de la línea del horizonte. Debajo de esa línea, a lo 
largo del borde de la mesa frente a la figura cercana, todos los Las líneas horizontales estaban inclinadas 
hacia arriba. Por encima, las horizontales estaban inclinadas hacia abajo.

Pasos 2 y 3 (Fondo y Sombra): Rellené el lienzo, pero traté de evitar dibujar 
directamente. Como ya he descubierto las cuestiones de perspectiva, podría 
mantener la pincelada amplia y pictórica. Esta era una situación de iluminación 
inusual y, en consecuencia, fusioné los pasos de fondo y sombra en este único 
paso. Lo hice porque quería asegurarme de que la luz de la ventana fuera el 
evento principal, ya que perfilaba la silueta del pintor en el centro. En este 
caso, la luminosidad del escaparate proporcionó un bonito elemento de 
exhibición para esa figura.

--
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Paso 4 (ligero): por necesidad de ir rápido. Intenté evitar demasiados 
detalles, cambié la delicadeza por energía y efectos de luz.
-



&



In	the	middle	of	this	frenzy	of	intense	concentration,	my	mind	suddenly	quit.	I
simply	couldn’t	sustain	that	intense	focus	any	longer.	All	at	once,	my	mind
decided	the	whole	thing	was	way	too	hard.	After	grinding	away	intensely	for	a
few	hours	trying	to	keep	track	of	everything,	my	mind	announced,	basically,
Enough!	I’m	outta	here.

The	weird	thing	is,	right	after	I	had	that	feeling—immediately	after	I	said	to

Recuerdo que, al principio de mi carrera, tuve un gran avance y pensé: ¡Esto es todo! ¡Lo he 
descubierto! —sólo para descubrir en medio del siguiente cuadro que no era eso, que, de 
hecho, no existía "eso".

Si bien ciertas ideas son invaluables para desarrollarme como pintor, cada pintura (al menos 
cada pintura que he hecho) en algún momento se convierte en una zona de batalla. En mi 
vida, nunca he pintado felizmente desde un comienzo glorioso hasta un final triunfante. 
Siempre hay algo. Puede ser un problema de dibujo, puede ser una cuestión de color, 
puede que no haya suficiente drama (casi nunca es demasiado drama). Pero siempre es 
algo. Y en cierto modo, es reconfortante saberlo. Pensar que el proceso de pintura debería 
realizarse sin problemas te lleva a la decepción. Aceptar que el problema eventualmente 
levantará la cabeza y te atacará hace que el trauma sea menor cuando lo haga.

Para alguien que no sea pintor, el acto de pintar al óleo realista podría parecer simplemente 
una diversión agradable, una forma bastante inofensiva de pasar el tiempo. Sin embargo, 
para alguien que está tratando de conseguir una imagen convincente en el lienzo, pintar un 
cuadro puede parecer más bien uno de esos actos de malabarismo en los que velas, libros, 
un ramo de flores y algunas motosierras vuelan por el aire. Para que el pintor coordine la 
coherencia del color, la pincelada significativa, la observación astuta, la coherencia del 
diseño y el dramatismo, se requiere una cantidad heroica de atención y concentración. Y 
esa concentración a veces puede tener resultados sorprendentes.

Un ejemplo: una vez estaba pintando un ramo de flores y estaba trabajando en una sola flor 
en el medio del ramo. En este intenso momento, todas mis energías se centraron en intentar 
conseguir el color correcto de la flor, tratar de conseguir los bordes correctos, intentar que 
la flor se relacionara con la flor que tenía al lado, tratar de situarla correctamente en el lienzo 
en términos del espacio cercano/lejano, tratando de hacerlo encajar en el diseño del ramo, 
tratando de mantener mi pincelada expresiva y, lo más importante (a veces lo más difícil de 
todo), ¡tratando de recordar qué flor estaba pintando!

En medio de este frenesí de intensa concentración, mi mente se detuvo de 
repente. Simplemente ya no podía mantener esa intensa concentración. 
De repente, mi mente decidió que todo era demasiado difícil. Después de 
trabajar intensamente durante unas horas tratando de realizar un 
seguimiento de todo, mi mente anunció, básicamente, ¡Basta! Me voy de 
aquí.

Lo extraño es que, justo después de tener ese sentimiento, 
inmediatamente después de decirme ¡basta!, mi mente se relajó y de 
repente pintar se volvió más fácil. ¿Por qué?

·



myself	Enough!—my	mind	relaxed	and	painting	suddenly	got	easier.	Why?
What’s	that	about?	I	think	it’s	that	prior	to	my	mind	saying	stop,	I	was	working
linearly,	making	lots	of	separate	decisions	and	putting	information	together	piece
by	piece.	After	I	decided	the	whole	thing	was	impossible,	my	mind	relaxed.	And
by	giving	up,	it	stopped	exerting	effort.	Then,	all	of	a	sudden,	with	no	effort
getting	in	the	way,	I	was	painting	holistically.

I’ve	often	wished	that	I	could	go	directly	to	that	state—the	holistic	state	where
everything	flows	together—but	as	far	as	I	can	tell	there’s	no	easy	access	to	that
zone.	You	can’t	just	will	yourself	there	and	you	can’t	get	there	through	effort
because,	after	all,	the	nature	of	what	you’re	trying	to	achieve	is	effortlessness.

In	that	sense,	of	course,	painting	is	a	perfect	metaphor	for	life.	As	a	wise	painter
once	told	me,	everything	that	happens	on	the	canvas	has	its	life	equivalent.
Which	is	why	realistic	painting	is	important—it	has	essential	questions	to
explore:	Why	do	things	look	the	way	they	do?	What	is	the	underlying	structure?
What	communicates—and	what	doesn’t?	What’s	harmonious?	What’s
significant?	These	questions—in	a	sense,	these	philosophical	questions—have
been	grappled	with	by	artists	for	centuries	and	show	no	sign	of	fully	yielding
their	answers.	Since	life	is	fluid—open,	ever-changing,	mysterious—there	can
never	be	a	solid	formula	to	explain	everything.	The	notion	that	the	universe	is
reductive	and	that	science	has	figured	it	all	out	disregards	essential	truths.
Einstein	said,	“What	can	be	measured	isn’t	always	important,	and	what’s
important	can’t	always	be	measured.”

Developing	as	an	oil	painter,	then,	requires	perseverance,	sensitivity,
intelligence,	compassion,	flexibility,	and	the	ability	to	see	the	whole	instead	of
parts.	It’s	a	lifelong	journey,	and	I	don’t	believe	a	real	artist	ever	“arrives.”	Since
existence	is	ever-changing,	artists—both	you	and	I—need	to	evolve	and	change
with	it.	Only	within	that	shifting,	moving	flow	of	reality	can	oil	painting
essentials	lead	to	truth.

¿De qué trata eso? Creo que antes de que mi mente dijera basta, estaba 
trabajando de forma lineal, tomando muchas decisiones por separado y juntando 
información pieza por pieza. Después de que decidí que todo era imposible, mi 
mente se relajó. Y al darse por vencido, dejó de esforzarse. Entonces, de repente, 
sin que ningún esfuerzo se interpusiera en mi camino, estaba pintando de manera 
integral.

A menudo he deseado poder ir directamente a ese estado (el estado holístico 
donde todo fluye en conjunto), pero hasta donde sé, no hay un acceso fácil a esa 
zona. No puedes simplemente querer llegar allí y no puedes llegar allí mediante el 
esfuerzo porque, después de todo, la naturaleza de lo que estás tratando de lograr 
es sin esfuerzo.

En ese sentido, por supuesto, la pintura es una metáfora perfecta de la vida. 
Como me dijo una vez un sabio pintor, todo lo que sucede en el lienzo tiene su 
equivalente en la vida. Por eso la pintura realista es importante: tiene preguntas 
esenciales que explorar: ¿Por qué las cosas se ven como se ven? ¿Cuál es la 
estructura subyacente? ¿Qué comunica y qué no? ¿Qué es armonioso? ¿Qué es 
significativo? Estas preguntas –en cierto sentido, estas preguntas filosóficas– han 
sido abordadas por los artistas durante siglos y no muestran signos de dar plenas 
respuestas. Dado que la vida es fluida (abierta, siempre cambiante, misteriosa), 
nunca puede haber una fórmula sólida para explicarlo todo. La noción de que el 
universo es reductivo y que la ciencia lo ha descubierto todo ignora verdades 
esenciales. Einstein dijo: "Lo que se puede medir no siempre es importante, y lo 
que es importante no siempre se puede medir".

Desarrollarse como pintor al óleo, entonces, requiere perseverancia, sensibilidad, 
inteligencia, compasión, flexibilidad y la capacidad de ver el todo en lugar de las 
partes. Es un viaje que dura toda la vida y no creo que un verdadero artista 
“llegue” alguna vez. Dado que la existencia cambia constantemente, los artistas 
(tanto tú como yo) debemos evolucionar y cambiar con ella. Sólo dentro de ese 
flujo cambiante y en movimiento de la realidad, los elementos esenciales de la 
pintura al óleo pueden conducir a la verdad.

·
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painting	process	for,	5.1,	5.2
selectivity	and,	5.1,	5.2
shadow	in
stroke	variety	in
structure	in
See	also	Plein	air	landscapes;	Studio	landscapes

Light
brightening,	with	shadows,	1.1,	5.1
color	revealed	by
in	figures,	3.1,	3.2
full
in	interiors,	6.1,	6.2,	6.3
in	landscapes,	5.1,	5.2,	5.3,	5.4
as	main	event,	1.1,	2.1,	3.1,	4.1,	4.2,	5.1,	6.1
in	the	painting	process
in	portraits,	2.1,	2.2
rim
side
in	still	lifes,	4.1,	4.2,	4.3
top

Lorrain,	Claude

Mason,	Frank
Massing,	1.1,	4.1,	4.2



Measuring
Middletone,	escaping
Movement

color,	1.1,	4.1
importance	of
of	subject,	1.1,	2.1,	3.1,	3.2,	3.3,	6.1
value,	1.1,	4.1,	6.1

Oil	painting
developing	skills	of,	itr.1,	aft.1
essence	of
expressiveness	of
meaning	of
motivations	for
process	of
realistic,	as	magic	trick
See	also	Painting	process

Painting	process
beginning,	1.1,	2.1
challenges	of
effortlessness	and
for	figures,	3.1,	3.2,	3.3
for	interiors,	6.1,	6.2
for	landscapes,	5.1,	5.2,	5.3,	5.4,	5.5
for	portraits
“rules”	and,	1.1,	5.1
sequence	of
for	still	lifes,	4.1,	4.2

Perspective



Pictorial	idea,	strengthening,	1.1,	1.2
Placement,	establishing,	1.1,	2.1,	2.2,	3.1,	4.1,	5.1,	5.2,	6.1
Plein	air	landscapes

background	for
challenges	of
equipment	for
light	in,	5.1,	5.2
painting	process	for,	5.1,	5.2
rewards	of	painting
selecting	subject	for
shadow	in
studio	vs.

Portraits
background	for
beginning
challenges	of
as	commissions
creating	likeness	in
facial	angle	problems	in
flesh	color	in
full
light	in,	2.1,	2.2
movement	in
painting	process	for
preconceived	notions	vs.	reality	in
rewards	of	painting,	2.1,	2.2
selectivity	and
as	self-portraits
shadow	in,	2.1,	2.2
structure	in,	2.1,	2.2



Rembrandt,	1.1,	1.2,	2.1,	2.2,	3.1
Rules,	breaking,	1.1,	5.1

Sargent,	John	Singer,	2.1,	2.2
Scumble	stroke
S	curve,	itr.1,	4.1
Seeing,	as	key
Selectivity

color	and	value	reduction	with,	1.1,	2.1
copying	vs.,	1.1,	5.1
depth	and,	1.1,	2.1,	3.1,	6.1
humanity	and,	1.1,	2.1,	4.1,	6.1
importance	of
reducing	visual	complexity	with
structure	and,	1.1,	5.1

Sensitivity,	importance	of
Shadows

brightening	light	with,	1.1,	5.1
challenge	of,	1.1,	1.2
emotional	depth	and
examples	of	how	not	to	paint
in	figures,	3.1,	3.2
in	interiors
in	landscapes,	5.1,	5.2,	5.3,	5.4,	5.5
in	the	painting	process
PLACED	acronym	for
in	portraits,	2.1,	2.2
in	still	lifes
structure	and,	1.1,	1.2,	2.1,	3.1

Size	variety,	1.1,	4.1
Slather	stroke



Still	lifes
background	for
challenges	of
color	in
drama	in
light	in,	4.1,	4.2,	4.3
massing	in,	4.1,	4.2
middletone	and
painting	process	for,	4.1,	4.2
perceptions	and
rewards	of	painting,	4.1,	4.2
selectivity	and
setup	for,	4.1,	4.2
shadow	in
size	variety	in
textural	variety	in
values	in

Strokes
accent
depth	and
direction	of
excessive	number	of
glaze
scumble
size	of
slather
strokeless
variety	of,	1.1,	3.1,	5.1

Structure
in	figures
in	landscapes
in	portraits,	2.1,	2.2



selectivity	and,	1.1,	5.1
shadows	and,	1.1,	1.2,	2.1,	3.1

Studio	landscapes
background	for
challenges	of
definition	of
light	in
painting	process	for
plein	air	vs.
rewards	of	painting,	5.1,	5.2
selecting	source	material	for
shadow	in

Subject
movement	of,	1.1,	2.1,	3.1,	3.2,	3.3,	6.1
selecting,	for	landscapes,	5.1,	5.2
size	of

Textural	variety,	1.1,	4.1

Values
definition	of
movement	and,	1.1,	4.1,	6.1
reducing,	1.1,	2.1,	3.1

van	Dyck,	Anthony,	2.1,	3.1
Vanishing	points
Variety

size,	1.1,	4.1
of	strokes,	1.1,	3.1,	5.1
textural,	1.1,	4.1

Visual	complexity,	reducing




