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La historia: Un marco
de comprension

Una mirada al panorama histé-
rico del arte en Colombia muestra
cémo en la primera mitad del siglo
XX se encuentran los rudimentos de
la que serd una nueva época para la
plastica colombiana; es decir, aqui
se anidan los gérmenes de sus pro-
fundas transformaciones. Hacia me-
diados de los afios veinte irrumpe con
fuerza el Muralismo mexicano, mo-
vimiento artistico —y politico— lide-
rado por José Clemente Orozeo,
Diego Rivera y David Alfaro Siquei-
tos v a la sombra de €l se forma bue-
na parte de los artistas que irrumpen
en el panorama nacional durante las
primeras décadas de la centuria an-
terior. Sin embargo y a pesar del re-
conocimiento indiscutible otorgado
al movimiento muralista en el arte
del continente, se hacen necesarias
algunas reflexiones encaminadas a
cuestionar la visién que de este
momento histérico auspician algu-
nos criticos y que no hace justicia
al proceso artistico colombiano en

tanto desconoce ciertos margenes de
autonomia en su transcurrir. En el
pafs, sus pintores se acercan el
Muralismo en razén del curso de sus
procesos creativos y no por la seduc-
cién de novedaosas apuestas politicas
materializadas en perspectivas que
podrian no corresponder al camino
de nuestra pldstica ni a las condi-
ciones por las que atraviesa Colom-
bia en el paso de aquellas décadas.

Veamos. En primer lugar, es cier-
to que la pintura y la escultura en
Colombia hasta 1930 se ven atrapa-
das en ese academicismo que privi-
legia entre sus metas la “perfeccién
del oficia” para la cual nuestros ar-
tistas se formaban en las mas presti-
giosas academias de Europa. Desde
los cdnones de una técnica riguro-
53, EMETgZEN impotiantes paisajistas
ocupados de agrestes montafias, de
valles, rios y mares representados
minuciosamente; pintores que reco-
rren la geografia nacional hasta lle-
gar a la Sabana de Bogotd, narrada
al detalle por algunos de estos maes-
tros. Se va forjando un arte empe-
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fiado en mostrar y describir fielmen-
te la “realidad”. Una realidad que,
desde otra perspectiva, se ancla en
los pardmertros de una sociedad pa-
cata y tradicional, gobernada bajo
los designios de la hegemonia con-
servadora ocupada de preservar con
ahinco su cardcter provinciano y su
estructura jerarquica; es la dirigen-
cia de entonces, responsable de la
Constitucion de la Regeneracidn
cuyos mandatos consagran una (ini-
ca y excluyente condicién para los
colombianos: catélicos, blancos,
hispanoparlantes; sociedad monoli-
tica que, ademds, serd regida por el
dominio absoluto de los varones.

Con este panorama, el arte que
se produce en el pais viene orienta-
do desde y para la estética de la clase
en el poder, duena de los recursos y
de los destinos de la patria: retra-
tos, bodegones y paisajes privilegian
los personajes, las escenografias y los
modos de vida inherentes a la
dirigencia que, de esta manera, des-
fila por los lienzos de Epifanio Garay
(1849-1903); de Gomez Campuzano
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(1893-1981): de Francisco Antonio
Cano (1865-1935), entre muchos
otros. “Se nos da asi la idea enton-
ces de personajes puestos en esce-
na, aislados, dentro del contorno
total de la corriente de la vida. No
es necesario el gran gesto o alarde,
se trata apenas de la serena magni-
ficacidn de lo cotidiano, como co-
rresponde a una clase no formada
por nobles orgullosos de sus titulos y
prerrogativas pero si a una clase
dominante que quiere exhibir esa
dignidad y esa hidalguia que corres-
ponde a la ‘limpieza de la sangre™.

A pesar de esta situacidn, y en
segundo lugar, el pais no se detiene.
Lejos de ello, con el trasfondo de un
mundo convulsionado y en conti-
nuos cambios, el capitalismo evolu-
ciona v las sociedades del llamado
Tercer Mundo inician un particular
proceso de industrializacién. Hacia
1930, Colombia se aproxima al fin
del large mandato de los conserva-
dores y al ascenso al poder de un
gobierno liberal progresista; las ciu-
dades avanzan mientras el campo
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retrocede; los movimientos sindica-
les se consolidan y agitan el hori-
zonte nacional. Desde este escenario
el arte colombiano inicia su trénsito
hacia rutas desconocidas. Andrés de
Santamarfa ( 1860-1945); por supues-
to, Pedro Nel Gémez (1899-1984);
Miguel Diaz Vargas (1886-1956);
Domingo Moreno Otero (1882-
1948), “... abren camino a la pintu-
ra de interés social que en corto
tiempo habria de imponerse en nues-
tro medio... Su trabajo, no obstan-
te, por su atencion a los remas de
indole social y por su dnimo nacio-
nalista, es precursor de uno de los
grandes cambios que habrian de ini-
ciarse a mediados de los afios trein-
ta en la pintura colombiana™ . A su
vez, Luis Alberto Acufa (1904-
1984}, quien desde 1929 se encuen-
tra de nuevo en Colombia luego de
su experiencia formativa en Espaiia
v Francia, “... seria el mds articula-
do y coherente expositor del indi-
genismo pictérico en Colombia v el
fundador del grupo Bachué —que,
justamente, toma este nombre de
una de las esculturas de Rémulo

Rozo (1899-1964) dedicada a esta
diosa Chibcha—, cuyos miembros bus-
caron ante todo la integracién del
arte del pais con las condiciones es-
pecificas y particulares de su medio;
...Mis delante... sigue revaluando lo
autéctono, especialmente a través
de la representacion de costumbres
v las peculiaridades étnicas de los
campesinos del pais, a quienes in-
terpreta exagerando con orgullo sus
ojos rasgados, sus labios pronuncia-
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dos y sus pémulos salientes™ .

De este modo, v en tercer lu-
gar, el pais y el proceso de su arte
estd preparado, es rerreno fértil para
el influjo del Muralismo mexicano
como propuesta pldstica pero ram-
bién, en palabras de Rivero, por ha-
berse “...convertido en simbolo de
libertad™; un simbolo forjado en el
contenido social y politico, el hu-
manismo y el nacionalismo gque pro-
mulga este movimiento, vanguardia
de una tendencia decididamente
empefiada en las obras de arte pu-
blico. Por estas razones, resulta com-
prensible que la mayor parte de los



artistas colombianos cercanos al
Muralismo entre los afios treinta y
cuarenta, rechace otras influencias
fordneas, se empeiie en la basque-
da de las raices y de “lo propia” al
tiempo que busca la convergencia
de su trabajo artistico con una
praxis social y politica “comprome-
tida" en la transformacién de su
sociedad. Son postulados nitidos
del Muralismo, consonantes con el
proceso seguido por el arre colom-
biano en este perfodo de la historia
nacional. Los Nuevos, como se lla-
maran los integrantes de este mo-
vimiento en el pafs, juegan ademds
un papel fundamental en tanto “...
se oponen.., al primado monolitico
de la academia criolla, con su sen-
sibilidad aristocratizante y sus re-
mas seleccionados...”™ .

Las apuestas politicas
de Fernando Oramas

El marco brevemente expuesto
permite adentrarse en los recodos de
la vida y de la obra de este pintor

Fernando Oramas en su taller, 2004

bogotano nacido hace 79 afios quien,
sin ambages, se reconoce como un
pintor marginal:

“Por el camino que ha tenido el
arte y por vocacidn. El arte se vol-
vié —hace ya mucho tiempo—
mercancia destinada al consumo
privado que, como tal, cireula en
un mercado de élites regulado las
mas de las veces, por una critica
no siempre comprometida con la
calidad de la obra sino con inte-
reses mercantiles. Para entrar a
ese mercado, para incursionar en
las ligas de los grandes o peque-
fios galeristas, hay que nacer en
ese mundo, pertenecer a él, ac-
tuar conforme a sus estdndares,
pensar segiin sus cédigos o tener
alma de lagarto, y por completo
carezco de ella. De esta manera,
por vocacidn y por canviceion,
prefiero el encierro de micasa y
de mi taller y el didlogo con los
mios y con los amigos que de ver-
dad lo sean. Ahora bien, los com-
pradores de la obra llegan y lo
hacen por el valor que le arribu-
yen, por el conocimiento que van

adquiriendo de ella”™.

Oramas hace parte de una fa-
milia cuyo padre muere cuando &l
era adn muy nifo. Su madre se de-
dica a negocios que le permiten sa-
lir adelante con los hijos: vende
finca raiz y abre un almacén de cal-
zado en el marco de la Plaza de Bo-
livar. Esta Plaza, a juicio de nuestro
Maestro, contribuyé a definir su po-
sicién politica: allf llegaba al salir del
colegio y era su refugio de fines de
semana; alli presencié tantos miti-
nes v discursos politiqueros que lo
enfrentaron de bulto al drama del
bipartidismo nacional. Desde enton-
ces comprende que en los intereses
del caudillismo conservador o libe-
ral no tienen cabida las carencias y
exclusiones de esas multitudes que,
en este escenario e inexplicable-
mente para él, fervorosas aplauden
las voces de sus jefes v ondean los
colores emhlemdticos de unos parti-
dos ajenos a sus sufrimientos. Su
hermano mayor, Luis Oramas, ami-
go de rodas las horas vy discipulo de
Gonzalo Ariza (1912-1995), fue
determinante en su vida; dej6 la pin-
tura por el derecho v, como mels-
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mano de tiempo completo, le ense-
fid el amor por la musica. Ademads,
Luis fue un hombre de izquierda.
Repularmente recibe, entre muchos
materiales del exterior, el peridgdico
de las milicias republicanas espafio-
las que hace leer del pequeno Fer-
nando quien, por aquellos dfas,
apenas asomaba a la adolescencia.
Asi va formando su pensamiento po-
litico y afianza su postura marxis-
ta con el anticomunismo de los
hermanos cristianos en el colegio
San Bernardo donde, desde la épo-
ca escolar, empezd a dudar hasta de
la existencia de Dios,

De la miasica a la
pintura

Oramas queria ser mdsico. Sen-
tia que era su vocacién pues desde
muy temprarno la midsica ha sido fun-
damental en su vida: Bach, Schu-
mann, Schubert, Ravel, Manuel de
Falla, hacen parte inseparable de sus
rutinas: “Toda mi vida ha tenido un

).
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trasfondo musical. Todo para mi estd
envuelto en mdsica y, de distintas
maneras, ella estd presente en los
colores de mi pintura”.

A los 15 afios se presenta al con-
servatorio y pierde el examen de au-
dicién que le hiciera Lucia Visquez
Carrizosa, Por esto decide, hacia
1941, matricularse en la Escuela de
Bellas Artes de la Universidad Na-
cional ubicada por esos afios en el
viejo Convento de Santa Clara, en
el centro de Bogotd. Desde este mo-
mento, empieza a descubrir su mun-
do. Se encuentra con los mejores
maestros, formados en renombradas
academias de Iralia, Espafia y Fran-
cia. Ignacio Gémez Jaramillo (1910-
1970) quien en Parfs se nutre de
Cézanne, presente ya en la composi-
cion de sus obras con frecuencia di-
vididas en distintos planos; un pintor
que abre espacios para el arte mo-
derno en el pafs porque, ademis,
cuenta con la experiencia formativa
del Muralismo mexicano lograda al
amparo directo de Rivera, Orozco y

e e

El artista en su lugar de trabajo, 2004

Siqueiros. lgualmente, a mds del
afecto y el interés del Maestro Ariza,
tan cercano a su familia, recibe de él
lecciones que contribuyen a la defi-
nicion del lenguaje particular de
Oramas: '

“El logrd parte de su formacién
en Japén ¥, como insistentemen-
re losefialaba, en ese pais enten-
di6 los vinculos estrechos entre la
cultura oriental y la cultura de
nuestros antepasados precolombi-
nos. De €l aprendi a manejar la
ammosfera que luego logré para
mis cuadros. Ariza vie en mf un
potencial y quizd de aquf vino su
prencupacion por mi trabajo. Real-
mente, €l me condujo al paisaje”.

Fue discipulo también de Miguel
Dfaz Vargas, un médico artista que,
“...a mds de profesor de pintura, nos
dicté anatomia v nos ensefiaba el
manejo de la fipura humana". Junto
con Domingo Moreno Otero, trata-
ban temiticas referidas a escenas
tipicas de la vida campesina, la
cotidianidad de los sectores pobres,




mercados de plaza, bodepones...
Aquf también Oramas reconoce in-
fluencias temdticas particulares:

*[Juizds mi gusto por los remas del
mercado provenga de estos dos
maestros quienes, de una plaza de
mercado cercana a la Escuela de
Bellas Artes, mandaban traer fru-
tas, flores, canastos y ollas de ba-
IT0 para armar con pasidn los
bodegones que asf nos ensefiaban
a pintar: con gran generosidad
desplegaban sus destrezas técni-
cas, las formas de su composicion,
el colar... Miguel Diaz siempre nos
repetin: ‘pinten lo que les de la
gana, pero pinten’. Mis profesores
de estética transitaban desde la
estética burguesa ensefiada por
Jorge Zalamea hasta aquella mar-
xista defendida por Vidales”,

Nuevas biisquedas,
nuevos caminos

Luego de esta etapa inicial de
formacién y otorgada por la Juven-

tud Comunista de Alemania, Oramas
pana una beca de estudios que no
puede aceptar por encontrarse re-
corriendo distintos pafses latinoame-
ricanos. Desde su espiritu aventurero
y desde sus urgencias poliricas, en
1950 se marcha rumbo a Centro-
américa en camino hacia México.
Tenia la firme conviccién de estudiar
Muralismo y querfa hacerlo en el ta-
ller de David Alfaro Siqueiros a
quien conoce como conferencista en
Bogotd, cuando denunciaba la poli-
tica de Lépez Mateas, presidente de
SU pais en afos posteriores.

Durante varios meses viaja “al
garete” por las Antillas, sin docu-
mentos ni dinero. Duerme en puer-
tos v barcos y subsiste elaborando
acuarelas de pequefio formato que
vende a transedntes y viajeros. En
cualquier sirio al que llega entra en
contacto con los intelectuales y los
artistas del lugar y a través de ellos
conoce la situacién social y politica
de cada regién. Asf decide trasla-
darse a Guatemala —pais que, por el

El areista en su taller, 2004

PTOCESD (UE TecOrTe en ese MOomen-
to, acoge a los latinoamericanos
exiliados a causa de las dictaduras
que en esta década se multiplican
en el continente—; quiere apoyar la
propuesta politica de Jacobo Arbenz,
un socialista acompafiado de un se-
lecto grupo de pensadores y activis-
tas de izquierda procedentes de
distintas laritudes. Durante este
periodo incursiona en el grabado y
gana dos premios otorgados por el
gobierno de esa nacidén.

En la Casa de la Cultura de
Guatemala, epicentro de la activi-
dad politica de los inmigrantes de
América Latina, entra en contacto
con el médico argentino Ernesto
“Che” Guevara quien, luego de
muchas conversaciones y reflexiones
conjuntas, le invita a hacer parte del
grupo que en 1953 darfa el primer
golpe al pobierno dictatorial de Ba-
tista en Cuba:

“No acepté, a pesar de mi fe pro-
funda en ese proyecta liberadar,

;
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porque no tengo alma de héroe.
No me agrada el martirologio, ni
el sacrificio, ni el suicidio. Soy
cobarde y le tengo miedo a las
armas. No me gusta la violencia
ni las guerrillas de cualquier ori-
gen. Me aterra matar o que me
maten. En sintesis, jamds he
querido ser o hacerme pasar por
martir",

El Muralismo, un sueno
conquistado

Cuando Arbenz es derrocado,
Oramas se desplaza clandestinamen-
te hacia México donde vive, estu-
dia y trabaja durante cerca de ocho
anios. A través de contactos con el
partido comunista mexicano alcan-
za su suefio codiciado: ingresar al
taller de David Alfaro Siqueiros
como ayudante de algunos de sus
murales. Allf, en la ejecucién de
grandes obras y como en las mejores
épocas del arte universal, se forma-
ban artistas procedentes de distin-
tos lugares, fundamentalmente de la
Unidén Soviética y de América Lari-
na. El mundo del arte se abre para
Fernando Oramas en tanto empieza
a conocer el Muralismo desde su
entrafia:

“Esto significé para mi mds de lo
que habfa sofiado, Trabajar con
Sigueiros fue todo un descubri-
miento: por su posicion, su mili-
rancia y su compromiso politico,
demostrado en diferentes fren-
tes y en distintos momentos; €1
era, entre otros, miembro del par-
tido comunista mexicano, orga-
nizador y lider sindical, escritor,
autor del Manifiesto Muralista en
donde expone la que, a su juicio,
debia ser la ideologia revolucio-
naria de los artistas. .. También,
un descubrimiento maravilloso
por la riqueza de su propuesta
plastica™.
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Siqueiros, encarcelado y perse-
guido en razén de su ideologia y de
sus posiciones politicas, fue un re-
volucionario en la teorfa y en la téc-
nica de sus murales cuyas temdticas
recogen las luchas de campesinos y
obreros mexicanos, Incorpord en
ellos el foromontaje y diversos me-
canismos ilusionistas, logrados a tra-
vés de la distorsién, “... asf como las
multiples perspectivas correctoras
que tomardn en cuenta diferentes
dngulos de visién para resaltar los
contenidos ideol6gicos y aumentar
el impacto del mensaje™ . Sus ha-
llazgos en la técnica del mural lo lle-
varon, entre 1935 y 1936, a abrir un
taller experimental en Nueva York
del cual participé Jackson Pollock
(1912-1956); en este espacio ense-
ii6 el manejo de novedosos materia-
les sintéticos e industriales —distintas
lacas—, el fotomontaje antes aludi-
do asi como la técnica del goteo.
Son, justamente, las técnicas y ma-
teriales que hoy usa el Maestro
Fernando Oramas, aprendidas y re-
creadas a partir de esta experiencia
formativa que lograra al trabajar,
entre muchos otros, en los murales
realizados por Siqueiros en la Ciu-
dad Universitaria y en el antiguo
edificio de la Aduana de Santo
Domingo.

Y son las técnicas que en parte
influyeron en la posicién de vanguar-
dia que llega a ocupar Pollock: “El
estilo ‘gota y mancha’ como mejor se
le conoce, le permitié ser conside-
rado como el lider del expresionismo
abstracto v el mds importante artista
innovador de su época... En lugar de
utilizar el caballete tradicional, fi-
jaba sus telas al suelo o a la pared, y
sobre esta superficie rigida derrama-
ba y dejaba gotear la pintura de un
bote, y en lugar de pinceles, utiliza-
ba <palos, llanas o cuchillos> (se-

gin sus propias palabras)... Califica-
da de pintura de ‘gestos’... para de-
signarla se acufié el término Action
painting' . El trabajo de este pintor
norteamericano se asocia a la intro-
duccién del estilo de pintura que
prescinde de los puntos de énfasis o
de aquellos espacios que pueden ser
identificables en un cuadro, aban-
donando la idea de composicién tra-
dicional, entendida como relacién
entre las partes. Son, insisto, formas
de composicién y de trabajo que,
como se verd mds adelante, asume
cotidianamente Oramas con unas
destreza y originalidad desconocidas
en nuestro medio. La técnica que
atin hoy rige su creacion, lo recorio-
ce siempre, la aprendié en los
murales de Siqueiros y dentro de un
proceso que posibilité luego su pro-
pio lenguaje.

“México superd mis expectarivas.
Recibi [a mejor formacidn en el
arte del muralismo. Aprendf la
técnica de la pintura al fresco y
las técnicas de mi trabajo. Hice
grabado y obtuve premios. Vend(
mis cuadros. Participé en un mo-
vimiento contra las palerfas,
respaldado por el Ministro de Re-
laciones Exteriores de entonces
—amante del arte- quien nos ce-
dié un gran parque donde mu-
ches pintdbamos y vendiamos lo
realizado.”

Fernando Oramas no conocié a
QOrozco y con Diego Rivera su tnico
contacto fueron las clases de mural
que éste dictaba y en las cuales, se-
gin nuestro Maestro, jamds habla-
ba de arte.

En 1962, cuando el gobierno
mexicano de Lépez Mateos endure-
ce sus politicas frente a los inmi-
grantes, Oramas es deportado a
Colombia. Al llegar, se encuentra



Bodegin, pivoxilina, 1994

Bodegim, pivoxilina, 1994
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Paisaje andine, piroxiling, 1994
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Paizaje, piroxilma, 994
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con un ambiente artistico para él
desconocido y sabfa ya que,

“...el Muralismo ha sido la forma
mds elevada de actividad pictéri-
caa través de los siglos. Sabemos
de la existencia de miiltiples
murales que recogen dogmas,
creencias y expresiones bajo gran-
des formas plédsticas... A travésdel
mural el artista deja de ser inti-
mista y se convierte en una espe-
cie de ‘hombre pablico'; la pintura
deja de ser una acrividad privada
para trocarse en una labor pabli-
ca y transformadora. Este fue el
papel que cumplié el mural en
México con Orozco, Rivera y
Siqueiros™
Regresa a su patria y compren-
de que no habré paredes para pin-
tar los murales espléndidos para los
cuales se formo; que al Estado no le
interesa una politica cultural que
reconozca la historia y la pluralidad
y diversidad del gran piblico; me-
nos aln, le interesa o preocupa la
presencia de lo popular, Considera
que el arte que entonces se ponde-
ra, se promueve y se legitima, es un
arte de calidad, si; pero es un arte
de elites.

Los desencuentros del
retomo

Oramas reconoce que el pano-
rama artistico en nuestro pais ha-
bia entrado en una etapa antes
desconocida pero fundamental para
el curso de la pldstica nacional.
Parte de la pintura y escultura que
entonces se realiza, trasciende los
limites rigidos de la figuracién y
desde distintos escenarios percibe
la presencia de un arte nuevo que
propone un cierto “feismo”, quizd
como reaccidn a las demandas de

perfeccién y belleza de la represen-
tacién cldsica. Entonces encuentra
en el escenario nombres de incues-
tionable reconocimiento y valor
como los de Obregén, el primero en
romper amarras e iniciar el camino
hacia la abstraccién; Ramirez
Villamizar v Negret con su nove-
dosa geometria; Botero y sus suges-
tivas deformaciones; Roda vy sus
cuadros dramdticos y misteriosos;
Feliza Bursztyn y la anarquia de sus
propuestas. Son, entre algunos
otros, los integrantes de la genera-
cién que, en palabras de Marta Tra-
ba, “se disponfa a dar el salto al
vacio” que habria de transformar el
panorama artistico colombiano. No
obstante, nuestro Maestro igual-
mente se interroga por la desapari-
cién de otros que, a su juicio y a
juicio de muchos, tenfan ya gana-
do un lugar en la historia del arte
colombiano como, v solo en via de
ejemplo, Gonzalo Ariza: ;Qué ha-
bia sucedido con é17 ;Qué habia
pasado con tantos otros del grupo
Bachué o de Los Nuevos que ya ni
hacian parte de las enciclopedias
del arte nacional?

Emerge asi un cuestionamiento
al papel de la critica de arte liderada
en este momento casi de manera
exclusiva -a pesar de la presencia en
este escenario de Casimiro Eiger y
de Walter Engel- por Marta Traba
quien, sin lugar a dudas, desempe-
fid un papel primordial en el proce-
so del arte en nuestro pais; en el
ordenamiento y la reflexidn sobre
sus etapas, movimientos y tenden-
cias; en la ruptura de ciertos diques
que aislaban la produccion artistica
nacional de las propuestas impulsa-
das desde el llamado Primer Mun-
do. En la misma forma Traba, en
defensa del “arte moderno” funda-
do en la “autonomia de la imagina-

cién” y desde una cierta arrogancia
pontifical, condena y excluye a bue-
na parte de la tradicién artistica co-
lombiana v, sin contemplaciones de
cualquier orden, descalifica a quie-
nes se alejaran de las perspectivas
artisticas que en ese momento ella
proclama y defiende como la van-
guardia, ;Cudntos artistas colombia-
nos abandonaron su trabajo o se
confinaron para siempre al rincén de
sus talleres a causa de esta postura
de la critica! Aqui bien valdria la
pena recordar los planteamientos
que, entre muchos otros, hacen
Rilke!® p, Sdbato! frente al papel
de los criticos de arte en nuestras
sociedades, a su “insoportable dia-
lecto” y a la infalibilidad de la cual
se revisten y le conceden unos ar-
tistas y un piblico arrodillados. A
propdsito de Fernando Oramas, lue-
go de su participacidn en una expo-
sicién cuando recién llegaba de
México —en donde, como en Gua-
temala, habfa sido objeto de distin-
tos reconocimientos- Marta Traba lo
sataniza, condendndolo a la exclu-
sién de galeristas y medios de co-
municacién: “Mi pintura —escribié
Traba en una importante revista- era
un caso muy definido de cémo no se
debia pintar”. Desde entonces, las
puertas se cerraron para la circula-
cién de su obra y ya no volvié a
invitirsele a los salones, galerfas y
publicaciones del pais.

Hoy, por fortuna, el lenguaje de
la critica es controvertido desde el
ambito de la subjetividad en ella
involucrada, del mérodo utilizado,
de los juicios de valor desplegados
en su curso. A pesar de este avan-
ce, es imposible desconocer aque-
llas consecuencias negativas que tal
critica pudo tener en las rutas to-
madas por ciertos movimientos artis-
ticos o frente a la experiencia
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personal de algunos artistas. Ante
esta realidad el Maestro Oramas se-
fiala que al final,

“... el compromiso de un arcista
debe ser consigo mismo v con la
calidad y el rigor de su obra. Aspi-
rar a un proceso creador subordi-
nado a la critica, vulnera la érica
profesional y personal. Por eso he
preferido marchar al margen de
estas criticas, a mi juicio tan corm-
prometida con unas perspectivas
v unos artistas en particular”.

Los laberintos de su
creacion

Para Fermando Oramas la pintu-
ta es su vida y a diario trabaja en ella,
sin horario ni calendario aun cuan-
do —sefiala— “...también cultivo la
pereza”. Sus dias transcurren en el
taller que colinda con el jardin de su
casa de Ciudad Montes; a ratos se
recuesta en su hamaca a contemplar
ese cielo que alimenta su espiritu y
1

entonces “...me levanto reposado,
tranquilo y con ganas de volver a mis
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cuadros”. Segun €l, es mds lo que
mira que lo que pinta en tanto toma
distancia de cada detalle, observa
qué le falea o qué le sobra a cada una
de las escenas cotidianas o imagina-
das que lleva a sus lienzos, metales o
maderas: les quita y les pone en el
ritmo que sus pinturas lo exigen; so-
luciona un rincén, cambia un color
que toma prestado de otro cuadro,
introduce o hace crecer un 4rbol,
Incluso transforma obras supuesta-
mente concluidas cosa que, a su jui-
cio, en realidad nunca sucede:
“Jamds encuentro acabado alguno de
mis cuadros”. Por eso evita mirarlos
cuando estdn enmarcados: le ator-
mentan pues invariablemente quisie-
ra cambiar algo en ellos.

Para nuestro Maestro, el mo-
mento mis importante de un cua-
dro es su inicio: le provoca el mayor
de los placeres. Nada lo inspira mds
que un lienzo en blanco; lo obsesio-
na vy, por lo general, se introduce
directamente en €l pues cada vez
utiliza menos los bocetos. Quizid la
destreza de hoy se lo permite. En la

El artista en el jardin de s casa, 2004

misma forma, el peor momento de
su trabajo, lo que mas esfuerzo le
reclama, es terminar sus obras; se
resiste a hacerlo y con frecuencia
decide voltearlas y olvidarse de ellas
por un tiempao.

Los temas de Oramas son recu-
rrentes y sin distingo transitan en su
proceso creador: paisajes —concebi-
dos como un enfoque de la natura-
].Eza—-r bﬂdegones, mETCE.dDS de
pueblo o de barrio pobre, “como
aquellos que me gusta recorrer
cuando salgo a caminar la ciudad”,
y en los que confluyen humildes ven-
dedores, frutas, verduras, perros
hambrientos, mendigos, amas de
casa, en un espacio que habla de la
sociedad v del momento histérico
particular en el que acontecen. Son
escenas concebidas desde la fipura-
cion —duefia de particulares rasgos
impresionistas—, desde el expresio-
nismo o desde la abstraccion. Temas
atravesados por la cultura de lo po-
pular a la cual el Maestro rinde ho-
menaje: es su cotidianidad, sus
viviendas, sus paisajes, sus gentes.
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En la composicién de sus obras
algunas veces apela a la seccidn durea
atin cuando, como en todos los ca-
pitulos de su existencia, se rige mds
por el cidigo del anarquista: “capitu-
lo primero: haz siempre lo que te de
la gana. Capitulo segundo: si no te
da la gana, no acates el capitulo
uno”. Lo que invariablemente si
acompafia su labor es la miisica de
fondo que en cada nota contribuye
a dar vida a sus cuadros.

La presencia de
Siqueiros

Nuestro Maestro conoce las in-
timidades de la caricatura —que ha-
cia para periédicos de izquierda en
su juventud—, el grabado —por el que
fue premiado varias veces en el ex-
terior, como se resefié—; el mural; y,
desde el lienzo, la madera o el me-
tal, utiliza el dleo y la piroxilina en
una técnica novedosa y escasa que
aprendid en los talleres de Siqueiros
y que —conforme se planted- traba-
jara luego Jackson Pollock. Piroxilina

—pintura industrial usada, entre
Olros, para pinrar carros—, riner,
vinilos, son los materiales que privi-
legia desde hace muchos afos: por
su resistencia —al agua, al tiempo y
a la intemperie—, por su secado ra-
pido, por su economia. Su manejo
exige el uso de esparulas merilicas
de distintos tamafios y calibres pues
silo ellas moldean pinturas ran du-
ras como €stas, originariamente con-
cebidas para la industria, Por la
rapidez de su secado, demanda pe-
ricia extrema, velocidad y precisidn
en su manejo. De este modo posibi-
lita “...la expresion directa... o la re-
velacion del estado de dnimo del
artista... pintura de ‘gestos", cono-
cida como “Action painting” que,
para Oramas, se acompasa con los
ritinos del jazz. Pero también, como
Siqueiros, usa la pistola de aive, el
compresor, el aerdgrafo, gracias a los
cuales atomiza y difumina la pintu-
ra, logrando asi volimenes maravi-
llosos. Igualmente, y conforme a los
imperativos de cada cuadro, utiliza
el dleo en ocasiones particulares:
como técnica primera de un cuadro

0 como herramienta a través de la
cual logra ciertos acabados y deta-
lles para sus piroxilinas.

Luces y sombras en la
magia de sus colores

Con el paso del tiempo Fernan-
do Oramas ha ido perdiendo la vi-
sion pero, desde hace varios anos,
decidié prescindir de los anteojos:
en razon de sus multiples descuidos
aparecian siempre rotos y asi es in-
atil adquirir unos nueves. Por esto
ya no puede leer. Sin embargo, el
color de sus cuadros es cada dia mas
intenso, méds Tprecisc:. mis bello. Su
luminosidad —caracteristica funda-
mental de su obra— se torna magica
en la danza de luces y sombras que
dan’ profundidad a sus escenas coti-
dianas recreadas o a sus abstraccio-
nes imaginadas. De este modo, “el
color que manejo es interior; esti en
mi cerebro. A veces no veo los colo-
res, pero sé que estdn en mi, inte-
riorizados, Es mi cabeza, no mi ojo,
quien los mezcla, los prepara, los

El artista en s trabajo diavio, 2004
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combina”, conforme a la naturaleza
v a las exigencias de cada cuadro,
mientras su mano diestra conduce
la espitula que esparce un color en
un lugar y, a la vez, toma el sobrante
de pintura que, sin vacilaciones, lle-
va al espacio justo que en otro ex-
tremao I.H Ubl'i:l ].E TECIHIIIH..

La mayoria de sus cuadros son
exteriores y aguellos mas intimistas
como los bodegones, aluden inva-
riablemente al afuera: ventanas,
luz solar indirecta, paisajes de fon-
do. Para Oramas luz y color son si-
ndnimos por cuanto la luz le
imprime al objeto un color que sélo
se logra a través del manejo sober-
bio de los valores cromdticos
involucrados en su pintura. Ahora
bien, en ocasiones el color también
se convierte en tema para este
Maestro del arte: hay cuadros ver-
des, azules, ocres...

El epilogo de una obra

Conocer a fondo el transcurrir y
la obra de Fernando QOramas condu-
Ceé a una certeza: en su concepcidn
de la vida estd su opcidn por la
marginalidad. El, mds que un hom-
bre de izquierda —asi haya militado
en ella por conviccién, asi plantee
hoy que en esta perspectiva politica
se anidarfa el futuro promisorio de
Colombia y de la humanidad- es un
anarquista, un ser que ama profun-
damente la libertad: su libertad
creadora, su autonomia, su capaci-
dad de volar al infinito. Por eso no
admitié amarras ni condiciona-
mientos, ni se subording a los desig-
nios sagrados, a los dogmas de una
critica que arrasd con tantos artis-
tas como él, con el lepado de una
tradicidn v de una parte de la histo-
ria del arte en nuestro pals.

234 T NOMADAS

Hoy, Oramas siente que no equi-
vocd su ruta: logrd una obra sélida y
madura a la cual se le va haciendo
justicia. En este momento de su
vida, esta obra y su familia son su
mds importante patrimonio: sus dos
pequefios hijos amantes del violin y
la flauta y, “Betty Bonilla mi com-
paniera, una profesora de literatura
en un colegio oficial, de quien reci-
bo apoyo, estimulo, repafios, com-
prensién, reproches... Nos une mi
pintura, la miisica y la liveratura, Ella
es ese ser que mucho busqué y que
por fortuna encontré”. Igualmente,
la amistad es para él uno de los sen-
timientos méds nobles y entrafiables;
por ello cuenta con grandes amigos
con quienes comparte alegrias y tris-
tezas y esos festejos que en medio
de muchos tragos y largas horas sabe
disfrutar.

Para nuestro Maestro, el futuro
del arte en Colombia, como lo fue su
pasado y su presente, serd grande a
pesar de su preocupacidn por lo efi-
mero y ligero de algunas de las pro-
puestas actuales. Del mismo modo,
considera que hoy la critica de arte
va entrando a un d&mbito cercano a
las perspectivas contemporédneas del
pensamiento critico, De esta mane-
ra, este territario del arte se reestruc-
tura en la redefinicién de un campo
tan complejo y particular como el de
la cultura. Estas nuevas rutas quizds
impidan que la critica se deje tentar
por la censura satanizadora y se repi-
tan entonces las condenas y exclu-
siones a artistas tan valiosos como
Fernando Oramas.
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