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RESUMEN

En los afos cuarenta y hasta avanzada la década
siguiente, en paralelo a sus proyectos plasticos de
largo aliento -que se plasmaron en la serie de dleos
monumentales, alusivos y alegéricos a las guerras
mundiales-, Raquel Forner colaboré regularmente
en un proyecto que, en principio, pareceria bastante
distante de aquel: la ambientacion de las vidrieras de
la célebre tienda inglesa Harrods de Ia calle Florida.
Sin embargo, como se intentard demostrar, esas
intervenciones presuntamente frivolas en el mundo
de la moda establecen lazos comunicantes tanto con
las busquedas estéticas que la artista desarroll6 de
manera simultdnea en sus series pictdricas, como
con la coyuntura histérico-social de mediados de
siglo xx, tensionada por debates estéticos y politicos.
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ABSTRACT

In the 40s and well into the next decade, in parallel
with their plastic long-term projects which were
reflected in the series of monumental, allusive and
allegorical oil paintings of the world wars, Raquel
Forner regularly collaborated on a project that in
principle seems quite distant from that: the setting
of the shop windows of the famous English store
Harrods in Florida street. However, as we will try to
demonstrate, those allegedly frivolous interventions
in the fashion world set communicants ties with
both aesthetic pursuits that the artist carried out
simultaneously in his pictorial series, as the social-
historical conjuncture of the mid-twentieth century,
stressed for aesthetic and political debates.
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En 1914 la conocida firma londinense de grandes tiendas Harrods inauguraba su sede en Buenos
Aires, a la altura 591 de la calle Florida, una de las arterias principales de la ciudad y un espacio
de sociabilidad donde academias, galerfas de arte y bazares oficiaban de espacios privilegiados
en la vida cultural portefia. Fue la primera y mas grande sucursal de Sudamérica, con costumbres
comerciales y mercaderfas importadas de las grandes capitales europeas. Harrods en su sede de
Buenos Aires se convirti6 —junto con otras tiendas de su tipo, como Gath & Chdvez o como Le
Bon Marché— en un referente que orientd la moda y los habitos de consumo de amplios sectores
sociales durante la primera mitad del siglo xx.

Heredero de los almacenes de novedades del siglo xix, el edificio era imponente: una estructura
profusamente iluminada que combinaba hierro y vidrio y que se organizaba en dos subsuelos y en
seis pisos sobre el nivel de la calle. Alli se distribuia la mercaderia ofertada, junto a los sectores
de peluqueria, de manicuria y de lustrado de calzado, asi como también algunos espacios de
recreacion y de descanso (Hirsch, Patti y Forte, 1989). Uno de los mayores atractivos de Harrods
eran sus escaparates, esas zonas habitadas por fantasmagorias donde los transetntes acudian, en
peregrinacion, hacia la mercancia. Esos espacios que articulaban el interior y el exterior, haciendo
apetecibles los articulos a la venta, tendrian un profesional de su montaje, surgido a raiz de la propia
expansion del mercado de consumo moderno: el vidrierista o window-dresser.

En el afo 1940 Harrods apostd por un emprendimiento sugestivo y original: para el recambio de
temporada decidié convocar a un grupo de artistas pldsticos con el propésito de que estos disefiaran
y construyeran los interiores de sus vidrieras. De este modo, el arte entraba al servicio del comercio,
integrdndose como signo de distincion y de buen gusto al universo de productos de consumo
suntuoso que I3 firma ofrecfa. Puntualmente, se les proponia realizar las ambientaciones de vidrieras
de las distintas secciones: deportes, perfumes, lencerfa, fiesta, accesorios, ropa de punto, telas,
tapados y trajes de calle, y pieles. Varios artistas participaron en las sucesivas temporadas de esa
iniciativa: Juan Castagnino, Orlando Pierri, Juan Del Prete, Jorge Soto Acebal, Raquel Forner, Raul
Soldi, Pedro Dominguez Neira, Horacio Butler, Lucio Fontang, Jorge Larco, Emilio Pettoruti y Rodolfo
Castagna, entre otros. El ciclo se llamo «El arte en la calle» y fue un episodio tan inexplorado como
interesante de Ias relaciones entre arte, cultura de masas y espacio publico que se tramaron hacia
mediados de siglo xx en |a vida cultural de Buenos Aires.

«EL ARTE EN LA CALLE» Y SU RECEPCION EN LA PRENSA

A juzgar por la relevancia que algunas revistas del periodo de distinto perfil editorial le otorgaron,
el ciclo «El arte en la calle» fue una actividad cultural de alta receptividad e, incluso, esperable por
el publico portefio. La publicacién Saber Vivir, dirigida por el gourmet chileno José Eyzaguirre y
editada por el cataldn Joan Merli, incluia en sus paginas cada afo las imdgenes de las vidrieras del
ciclo artistico.? La revista, suntuosa y de gran formato, se perfilaba como una colaboracion artistico y
literaria que apuntaba a la formacién y a la orientacién del consumo cultural de los sectores medios
con aspiraciones de movilidad social, regidas por los cédigos de la alta burguesia (Garcia, 2008).
De modo que esas vidrieras de Harrods, elaboradas por un nimero selecto de artistas plasticos,
se intercalaban, sin provocar disonancias, con los relatos literarios y con las ilustraciones artisticas
que la revista difundia. Una nota sobre la decoracién peruana, las alegorias de Leonardo Da Vindi,
un ensayo de Alfonso Reyes convivian, al igual que las imédgenes de Harrods, con noticias sobre la
temporada de dpera en el teatro Colén, con subastas de arte internacional, con la programacion de
las galerias de arte de Buenos Aires o con notas referidas al turismo.

En I3 entrega numero 44, como complemento de la nota «Vidrieras artisticas», la redaccion
reproducia algunas imdgenes del ciclo y ponia en evidencia un gesto que se revelaba casi como
oneroso: el de vulnerar I3 16gica de la mercancia, las leyes ajustadas de Ia oferta y la demanda, para
exhibir creaciones estéticas en los escasos margenes concedidos por el mercado.

Entre nosotros no es frecuente que una casa de comercio tome empefio en dar a sus actividades sujetas
al invariable principio de la oferta, cierto cariz de cosa distinta a lo vulgarmente aceptado. «Harrod's»
ha roto con la imposicién del interés absoluto y particular, y ha rodeado el cotidiano oficio de vender de
una no menguada dosis de espiritualidad (Saber Vivir, 1944: 63).



Dos afos después, bajo el titulo «El arte de presentar», Saber Vivir exponia a los 0jos curiosos de
los lectores una nueva temporada de las famosas vidrieras (Saber Vivir, 1946). Mientras algunas
de esas instalaciones, como la de Jorge Soto Acebal, se atenian a la formulacion tradicional que
regia la ambientacion de los escaparates por ese entonces (sobriedad de recursos y una puesta en
primer plano de los productos a la venta), la mayorfa de las intervenciones, en cambio, desplegaban
una notable creatividad de medios y de estrategias y exploraban singulares formas de habitar ese
espacio de exhibicién con composiciones en diferentes claves expresivas.

Otras publicaciones también se hicieron eco del éxito del ciclo en Harrods. La revista Lyra, para
aficionados al arte y a la musica, en ese mismo afo le dedicaba una doble pdgina a Ia Iv exposicidn,
con comentarios con intencion edificante que develaban la impronta estética cifrada en cada vidriera.
Asi, mientras una serie de planos bien dispuestos conformaban el motivo cubista de I3 intervencion
de Pedro Dominguez Neira; Lucio Fontana resolvia la seccion «Pieles» con criterio abstracto, al
igual que Del Prete la seccién «Lenceria», con fuertes planos coloridos; en tanto que Orlando Pierri
y Raquel Forner presentaban composiciones de sentido surrealista (Lyra, 1946). El escaparate de
Harrods supo reunir, en un territorio ecléctico y sin dogmatismos, a artistas y a vertientes plasticas
que raras veces compartian un espacio comun en aquella época de radicalismos politicos y estéticos.
El' hecho de que este encuentro sucediera en el marco del primer peronismo no resulta insignificante
y merece ser examinado.

Para la virexposicion, en 1947, no solo |3 selecta Lyra anoticiaba sobre el evento [Figura 1], también
otra publicacion partia del sistema cultural desarrollado durante el primer gobierno peronista:
Continente (1947-1955). Esta revista se definfa como un «mensuario de arte, letras, ciencias, humor,
curiosidades e interés general» (Continente, 1947: 1). Tenia contenido variopinto, buena calidad
grdfica y estaba orientada a difundir el panorama artistico argentino y americano con la pretension
de ser «una referencia cultural en el mundo nacional y continental» (Vazquez, 2010: 1). Fundada por
el reportero Oscar Lomuto y por Carlos Pelaez, critico de arte que firmaba como Joaquin F. Ddvila,
Continente reforzaba en sus notas editoriales el ideario panamericano. Al mismo tiempo, en las
notas sobre temas culturales y de interés general manifestaba un posicionamiento de inclinacién
liberal, que procuraba una amplitud de criterio, en pos de captar a un pablico masivo.

Figura 1. vir Exposicion (1947), «El arte en Ia calle» Revista Lyra

En cuanto a las selecciones plasticas, Continente fue una revista que destiné un espacio privilegiado
y hasta central (en hojas satinadas a color) a varias manifestaciones de la cultura visual del periodo:
no sélo se difundian sin miramientos obras artisticas pertenecientes a varias disciplinas -dibujo,
pintura, escultura, cerdmica, grabado vy fotografia-, sino que también se daba lugar a expresiones
de la industria cultural: publicidades, estampas costumbristas, fotografias de eventos publicos y de
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los escaparates comerciales. En la seccidn fija «Las vidrieras del mes» se daban a conocer, ademas
de las marquesinas de Harrods, las de otras famosas tiendas portefias, como Gath & Chaves, o las
zapaterias Grimoldi y Tonsa, disefiada por Bert Levi.

En mayo de 1947 la vidriera seleccionada fue Telas, de Raquel Forner (Continente, 1947). En
concordancia con la atmosfera de los paisajes despojados y desoladores que la artista recreaba para
la serie de dleos £/ Drama para esa misma época, la composicion del escaparate estaba estructurada
con unos pocos elementos de espesor dramatico. Una serie de troncos dispuestos sobre el espacio
exhibitivo, sobre ellos, varias telas lujosas de distintas texturas, estampados y colores cubrian un
maniqui que se confundia con las ramas, un cuerpo fundido con lo vegetal [Figura 2].

Figura 2. Telas (1947), Raquel Forner. Vidriera

En la pieza pictérica Desolacion (1942), por ejemplo, una serie de troncos quemados y quebrados
sobre un escenario despojado organizaban el campo visual en lineas verticales y diagonales en
primer plano; por detrds, los paracaidas de los combatientes se suspenden en un cielo crepuscular
[Figura 3].

Joan Merli plantea que si bien la mayoria de los elementos dominantes en la obra forneriana son los
que en geologia tienen denominacion femenina, |a serie El Drama le confiere especial protagonismo
al drbol:

[...] cuyos retorcidos troncos y atormentadas ramas, de formas fantasmagoricamente humanas,
infunden al paisaje una dramaticidad de aquelarre. Raquel Forner, captadora sagaz de los fendmenos
que engendra la fabulosa fantasia de la naturaleza, coincide aqui con el espectdculo que ofrecen los
olivares mallorquines de edad centenaria, que, como almas encantadas, arborizadas, pueblan las colinas
de tierra cobriza de la isla mediterrdnes, a la que nuestra artista no conoce (1952: 28).

Si en las pinturas fornerianas de gran formato, alegdricas a las querras, las ramificaciones
metamorfosean cuerpos heridos, desmembrados, en medio de ruinas de la cultura occidental, en
la vidriera, en cambio, los pafios suntuosos cubren los vestigios de lo natural; Ia artificiosidad de los
productos de consumo estd ahi para embellecer lo que la naturaleza no. De este modo, se evidencia,
en funcién del género y del soporte en que Forner interviene -del cuadro de tradicion modernista al
escaparate capitalista-, un desplazamiento en el signo alegarico.



Figura 3. Desolacion (1942), Raquel Forner. Vidriera

De la alegorfa barroca, que expresa la melancolia, el ocaso de la historia y lo inerte como sintoma
hay un traslado a la alegoria moderna, cuyo emblema es la mercancia. Siguiendo los apuntes
de Walter Benjamin (2005) sobre Baudelaire, a Ia luz del andlisis de Luis Ignacio Garcia Garcia
(2010), es evidente que en la reificacion de la mercancia se encuentra encriptada la vivencia que
transforma la vida capitalista en ruina. En el Libro de los Pasajes, Benjamin sentencia: «Las alegorias
representan lo que la mercancia hace de las experiencias que tienen los hombres de este siglo»
(2005: 336). La apuesta estética de Forner, entonces, se revela tan fisiogndmica como la exégesis
benjaminiana: opera a partir del detalle para sugerir una totalidad, trabaja sobre los monumentos
de la burguesia en tanto restos o ruinas, prefigurando su desmoronamiento.

La presencia en Continente de esa zona efimera de la obra de Forner, destinada al mundo de la
moda y del consumo masivo, era leida desde la postura editorial de una publicacién que no ocultaba
su pretendida amplitud de audiencia y que, por ello mismo, inclufa, entre otras cosas, divulgacion
cientifica, noticias sobre educacion, deporte, turismo y un espacio destacado para las efemérides
y los actos oficialistas. Sin embargo, parece extrana la decision de la artista de intervenir con sus
obras pictdricas en la pinacoteca de la revista afin a un régimen sobre el que ella misma se habia
manifestado en oposicién en 1945. Al respecto, sequin Florencia Sudrez Guerrini (2011), llama Ia
atencion que tanto Forner como otros artistas de reconocida trayectoria y orientacion politica de
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izquierdas, como Antonio Berrni, Alfredo Bigatti, Emilio Centuridn, Victor Rebuffo y Carlos Victorica,
hayan cedido sus imadgenes a la publicacion. La gran difusion que adquirian las obras a través de
la reproduccion, lo que redundaba en el aumento de su cotizacion, y del intercambio directo de Ias
obras con el publico, parecen haber sido los alicientes que motivaron a los disidentes al régimen a
colaborar con sus producciones (Sudrez Guerrini, 2011). Después de todo, ese lazo directo con un
publico que dificilmente pudiera acceder a otras formas de disfrute de los productos considerados de
la alta cultura era el mayor acierto del ciclo de Harrods. Ya Saber Vivir lo auspiciaba en los siguientes
términos:

No es la primera vez que «Harrods» acude a tan noble expediente. Ello importa reconocer el alto
concepto que le merecen nuestros artistas, al propio tiempo que se da muestra de una loable inquietud
por mediar entre estos y el pueblo, a través de un instrumento de propaganda que es, sin duda, un
recurso de bien hacer (Saber Vivir, 1944: 63).

En relacion con la politica cultural del peronismo, Andrea Giunta (1999a) sostiene que esta
dependié mds de los intereses de coyunturales gestores que de un ideario predeterminado. La
estética privilegiada por el oficialismo era un tipo de representacion realista que reivindicaba tépicos
nacionalistas y regionalistas como estrategia de acercamiento del arte a los sectores populares. En
consonancia, ciertos espacios institucionales legitimadores y formadores del gusto, como los Salones
Nacionales, acogieron, por esa época, preferencialmente las obras que se inscribian en esa linea
retorico-ideolégica, fueron territorios de visibilizacion de posiciones politicas que formaban parte
de programas de Estado (Giunta, 1999b). Sin embargo, no hubo una censura o una descalificacion
violenta o explicita hacia las manifestaciones artisticas que no adherian a tales coordenadas estéticas.
Como se sabe, as figuras m3s representativas del arte argentino se negaron a enviar obras al Salén
Nacional de 1945 como modo de protesta hacia un gobierno al que consideraban antidemocratico
y de una asumida neutralidad frente a |a querra europea que era leida en realidad como resistencia
a enfrentarse a los fascismos. En oposicién a las iniciativas oficialistas, los artistas de esa resistencia
participaron en salones paralelos. Asi, el 17 de septiembre de 1945, en un local de Ia calle Florida
(proximo a las tiendas Harrods) inauguraba su exposicion el Salén Independiente. Las obras
expuestas alli claramente aludian a la guerra: Objetivo estratégico, de Emilio Centurion; 7945, de
Enrique Policastro y Liberacidn, de Raquel Forner, que obtuvo el Primer Premio (Giunta, 1999b).
Curiosamente, esa encomiada obra de Forner que, en calidad de primer premio, era el emblema
mas representativo de I3 causa artistica y politica de los disidentes, dos afios después de exhibida
en el Salén, ilustraba el primer nimero de la revista Continente (1947). La intervencion de Forner
en el mensuario del peronismo, lejos de ser esporddica, fue relativamente asidua: en la pinacoteca
ademas de la aclamada Liberacidn se habia reproducido Estudio para homenaje (Continente, 1947).
Incluso, la obra de Forner fue merecedora de un espacio preferencial en tanto las pinturas La piedra
viva y La espera de la novia ilustraron las tapas de los nimeros 7 y 100, publicados en 1947 y
1955, respectivamente (Sudrez Guerrini, 2011). Esta participacion es sintoma de un cambio en el
posicionamiento del frente de artistas que, luego de las elecciones de 1946, se disolvia. Muchos de
ellos decidian levantar la abstencion de concurrir 3 los salones nacionales. Forner, al igual que Berni,
Pettoruti, Policastro, Urruchda o Fontana, seria en ese afo una las presencias mds destacadas de un
Salon al que concurrieron funcionarios del poder. Ambos gestos dan cuenta de las complejidades, de
las contradicciones y de las tensiones que impregnaron las relaciones entre el peronismo y la cultura
durante el periodo (Terdn, 2004; Giunta, 20071; Fiorucci, 2011).

LAS VIDRIERAS INDISCRETAS DE FORNER

La participacion de Raquel Forner en el ciclo «El Arte en |a calle» se sostuvo a lo largo de las décadas
del cuarenta y del cincuenta.® Evidentemente, el lugar de indiscutible reconocimiento vy el alto
grado de visibilidad que la artista tenia en el mundo cultural de mediados de siglo la habian hecho
merecedora de la invitacion anual de la tienda inglesa, como a las demas figuras fijas de la galeria
de artistas modernos a los que se convocaba. Pero muy probablemente la evidencia de que Ia
mayoria de los productos que se exhibian estaban destinados a un publico femenino y el hecho de
que Forner fuese potencial consumidora (a la vez que productora) de esas imaginerias de disfrute



cultural para mujeres (la Unica artista mujer convocada por el comercio) fueron las variables que
jugaron un papel no menor como alicientes de su presencia. La mitica revista £/ Hogar, de Alberto
M. Haynes, de gran aceptacion en el mundo femenino, publicaba en 1956 un articulo del critico
Romualdo Brughetti dedicado a la artista. El tono del escrito daba la medida justa del lugar que
Raquel Forner ocupaba en el imaginario portefo. Su figura era una presencia modélica para otras
jovencitas que quisieran aventurarse en el mundo de la plastica: «Es el de Raquel Forner un arte de
significacion y de estilo» (Brughetti, 1956: 55).

Ahora bien, respecto de la colaboracion para Harrods, ;qué selecciones plastico-visuales hizo Forner
en esas intervenciones efimeras en las vidrieras? ;Cémo dialogan esas apuestas estéticas con el
resto de su obra? En principio, Ias intervenciones de Forner en esa tipologia caracterfstica del espacio
urbano, I3 tienda, da cuenta de cierta permeabilidad entre el arte de vanquardia y la cultura de
masas. Sin embargo, en el campo cultural de mediados de siglo xx en Buenos Aires no estaban
dadas las condiciones para que hubiera un pleno reconocimiento de dichas producciones visuales
por parte de los circulos intelectuales o artisticos. Ello explica, en parte, por qué las vidrieras no
ingresaron en ninguno de los cdnones artisticos o culturales, ni en la historia de movimiento estético
alguno. En un articulo para la revista Orientacidn, dedicado a la célebre exposicion que Forner hizo
de la serie Espana en la Galeria Mller en 1946, el critico Enrique Amorim confrontaba los ¢leos
que expresaban una «lucha contra el nazifascismo», con el «preciosismo» y la «frivolidad» de Ia
calle Florida, poniendo en tension, de este modo, dos @mbitos que para Forner, a juzgar por sus
incursiones diletantes, no eran opuestos ni excluyentes:

Una artista argentina expresa en un claro lenguaje lo que la masa siente como permanente en |a fibra
mas recondita de su corazén. Y nadie sale defraudado. Raquel Forner es eso, una posicion firme frente a
la actualidad, no detenida en vano en el opaco torbellino de una calle consagrada a ciertas frivolidades
(Amorim, 1946: 5/p).

Un recorrido por las vidrieras de Forner nos permite transitar desde sus composiciones tempranas,
donde la clave estética que prima es la surreal, hasta las Gltimas, para las cuales elaboré puestas
en escena de cariz mds abstracto. La via surreal no era nueva para la artista: desde los afios treinta
explorando exploraba diversas formas de aprehension de lo real. Su bisqueda se inscribia en el clima
de estupor, de extrafiamiento y de desazén que dominaba el mundo occidental luego de la Primera
Guerra y que impactaba necesariamente en todas las esferas de actividad. Desde el arte, se buscaba
dar respuesta en clave estética. Los artistas latinoamericanos también participaron de esa disputa
de apropiacién por lo real que tif¢ el periodo de entrequerras (Wechsler, 2006). Raquel Forner, a
través de sus series de ¢leos que recuperaban aspectos tangibles de esa realidad controversial,
generaba un relato visual con reminiscencias a motivos de la Edad Media y del Renacimiento, asf
como también con apelaciones a la pintura metafisica y al surrealismo ligado a la propuesta de Max
Ernst (Constantin & Wechsler, 2005).

Para el caso de las vidrieras elaboradas en el marco del ciclo «El Arte en I3 calle» es necesario
tener en cuenta otras significaciones de la estética surreal en el momento cultural considerado
y, especialmente, en relacion con el mundo de la moda. Es sabido que el surrealismo puso a la
mujer en el papel de musa y que erigid a los accesorios de indumentaria femenina en piezas
de deseo, cultivando un fetichismo de la mercancia. Sequn Francois Baudot, la moda a partir de
los afos treinta «[...] asimilard la vulgata surrealista, en el sentido de la provocacién y de las
descoordinaciones sistematicas, asociaciones libres y rupturas» (2002: 7). Asi, es comprensible que
el Paris de los afos treinta haya sido un escenario particularmente atractivo para los surrealistas de
sequnda generacion: los artistas interactuaban con disefiadores, con agentes de modas, con editores
de revistas en tertulias culturales y fiestas. Desde el experimento pionero de Marcel Duchamp con
el perfume Belle halline, eau de toilette -promocionado por su alter ego Rrose Sélavy en 1920-,
pasando por el catdlogo de abrigos de piel René Magritte disefi¢, en 1927, para una tienda de
modas de Bruselas o por los extravagantes accesorios de la disefadora italiana Elsa Schiaparelli
-inspirados en sus encuentros con Salvador Dali, con Leonor Fini 0 con Jean Cocteau-, las vias de
irrigacion mutua entre los surrealistas y la moda conforman un universo fecundo.

El caso de Forner se vincula pues al de otros tantos artistas de vanguardia que se volcaron a trabajar
en el mundo de la moda. Las colaboraciones de Man Ray o de Dali en las revistas femeninas Vanity



Fair, Harper’s Bazaar y Vogue, por citar algunos ejemplos, dan cuenta de una porosidad entre el
campo artistico y el de los medios, pero fundamentalmente sus intervenciones ponen en escena
los intereses que la estética surrealista despertaba en tanto lenguaje que podia resultar atractivo
para la venta de productos y, en especial, los que convocaban el interés de las mujeres (Tashjian,
1995). Mds alld de las relaciones fortuitas de algunos exponentes de la vanguardia con la moda,
la publicidad y el marketing, parecen existir convivencias mas profundas y estructurales entre I3
imagineria surrealista y el mundo del consumo de las vidrieras montadas por Forner.

De acuerdo con Whitney Chadwick (1980), gran parte de la iconografia del surrealismo estd
compuesta por mitos, por conjuntos reconocibles de simbolos que remiten a imaginarios compartidos
colectivamente -y que, ademds, en virtud de los mecanismos de desplazamiento y de condensacion
de elementos, comparten caracteristicas comunes con los suefos-. Cabe preguntarse, ;cudles son
los usos y los significados de esos lenguajes simbdlicos cuando ingresan en el escaparate, un medio
moderno movido fundamentalmente por intereses comerciales, eficaz alentador del imaginario
capitalista? A simple vista, pareceria que el énfasis puesto por los surrealistas en la fantasia, el
erotismo y la sexualidad, entre otros tépicos, resultara compatible con la retérica de ciertos discursos
eficaces en hacer circular deseos, como el publicitario.

Pero, particularmente en el caso de las vidrieras montadas por Forner, ;qué clases de mitologias se
construyen? Un cuerpo femenino que remeda las composiciones dalinianas de mujeres con cajones
en su vientre; un maniqui suntuosamente vestido en didlogo con otro desnudo, de estructura en
hierro que recuerda las piezas expuestas en la Exposicion Internacional de Surrealismo, celebrada
en la Galeria Beaux-Arts, de Paris en 1938 [Figura 4]; figuras de la tradicion cldsica que enmarcan a
un siniestro personaje sin rostro cubierto por vestimentas lujosas, evocadora de las criaturas de los
cuentos de E.T. Hoffman [Figura 5]. Las vidrieras escenifican suefios y deseos femeninos colectivos:
de clase y de género; en ellos se alude a mujeres cuya vestimenta, pose y actividades revelan
una pertenencia a clases acomodadas. Esas imdagenes respondian a las necesidades de mujeres
consumidoras, jévenes con aspiraciones de movilidad social, en un contexto de modernizacion y
de crecimiento econdmico de las clases medias. Las figuras de mujer que Forner construye no
sélo representan tipos sociales, sino que, también, en tanto construcciones, postulan ideales y
elaboran mitologias que se hacen eco de las expectativas de las consumidoras. Tejen mitologias
en el sentido en que Roland Barthes (2008) entiende al mito en la sociedad moderna: como
una cultura sustentada en el consumo que pone en primer plano el proceso de mistificacion de
objetos, expresiones y practicas de la vida cotidiana. En las vidrieras de Forner se edifica un mundo
fantasmagorico destinado a la consumidora media, una puesta en escena que interpela resortes del
inconsciente colectivo. Son esas imagenes oniricas o desiderativas que presentan a la mercaderia
en ultima instancia, es decir, como fetiche. Son las imagenes dialécticas benjaminianas, en las que
lo viejo convive con lo nuevo, que anticipan un futuro al tiempo que fundan su clausura, y es en ese
doblez donde cifran su potencia estética y politica.
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Figura 4. La Primavera (1951), Raquel Forner. Vidriera



Figura 5. La nueva apariencia (1948), Raquel Forner. Vidriera

APUNTES FINALES

Por la utilizacién de composiciones con simbolos codificados, la obra pictdrica de Raquel Forner ha
sido generalmente interpretada en clave alegérica. Cuerpos mutilados, despedazados y sangrantes,
la iconografia de la muerte, caddveres, ahorcados o mujeres implorantes: son los personajes
consumidos y fantasmales que siempre habitan sus escenarios pesadillescos, enmarcados por
cielos crepusculares, por ruinas cldsicas y por campos yermos. Son algunos de los fragmentos
compositivos que proliferan y que se multiplican en los ¢leos de Forner desde los afios treinta hasta
bien avanzados los cincuenta, en especial, el tramo dedicado a las conflagraciones mundiales. Sus
pinturas demuestran que la barbarie no puede ser idealizada porque la desintegracion de I3 historia
como simbolo enfrenta al hombre a un sufrimiento profundo. En su obra, Ia alegorfa no es solo
estrategia retorica o motivo, sino una dindmica compositiva que se juega en la diseminacion de
fragmentos y en el trabajo de desciframiento desde la superficie.

A 13 labor de Forner como alegdrica, se superpone |a tarea de montadora, ingeniera de imagenes.
Porque frente a la ruina, ella trabajo con el montaje, oponiendo, solapando y recomponiendo
fragmentos de la realidad. Asi, sus obras no propician una melancolia contemplativa, sino que
apuntan a un presente de urgencia y responden a la necesidad ética de tomar posicién en una
coyuntura muy precisa de internalizacién de la politica. El procedimiento de arrancar las cosas de su
contexto natural para recomponerlo en un nuevo espacio significante es, como se sabe, uno de los
dispositivos centrales de las vanguardias. Forner incorporaba en sus 6leos imdgenes de las paginas
de periddicos con las noticias de la guerra, signos visuales portadores de un realismo indiciario. Al
mismo tiempo, incursionaba en zonas de la cultura de masas, poniendo a prueba las formas en que
el arte podia sucumbir a fines mercantilistas o bien abrir un intersticio que horadara al interior de
los mitos de la sociedad de consumo. Me interesa pensar su colaboracién en Harrods mas que como
una rareza o un episodio menor, frivolo y extravagante de Ia historia del arte, como una intervencién
poderosa y singular, en pie de igualdad con su obra pictdrica.

Archivera sagaz, entonces, que buscé imdgenes de tiempos, espacios y soportes diversos, v
coleccionista alucinada que trabajé con desechos, restos y fragmentos. Una montadora avezada,
también, que supo recombinar materiales significantes, inscribiéndolos en nuevas configuraciones
para hacer inteligible lo ominoso. Es posible imaginar a Raquel Forner en el mundo cultural de



mediados de siglo xx a partir de la figura que Walter Benjamin acufi¢ para el héroe moderno: un
recolector de piezas sueltas de la experiencia perdida, un trapero de Ia historia.
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1 Este articulo resume algunos de los términos de mi tesis doctoral «Entre lo cotidiano y la revolucion.
Intervenciones estéticas y politicas de mujeres en la cultura argentina (1930-1950)», defendida en marzo
de 2013, en la Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.

2 Saber Vivir constaba de varias secciones fijas: ensayos, noticias sobre temas de actualidad, cuentos y
opiniones. Su primer nimero aparecio en agosto de 1940 y en el comité editorial y de redaccién figuraban,
ademads de José Eyzaquirre y Joan Merli, Carmen Valdés, Alvaro de las Casas y Celestino Rosas.

3 El cardcter reqular de sus colaboraciones se desprende, ademds del registro en la prensa grdfica, de
la documentacién que consta en el archivo Forner-Bigatti: una serie de fotografias que testimonian las
intervenciones efimeras (Trajes y complementos para sport, 1940; Telas, 1941; Telas, 1947; La nueva
apariencia, 1948, mas tres ambientaciones no tituladas que probablemente por los motivos representados
correspondan a la seccion Telas o Trajes de fiesta, 1951, 1954 y 1956; y Telas, 1959), asi como también
algunas cartas enviadas por el sector de Publicidad de Harrods, donde le agradecian por su participacion
en el ciclo, ademds de dar cuenta de que su labor era remunerada.
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