Raquel Forner:
del apocalipsis a la utopia

May Lorenzo Alcald

Al finalizar la etapa heroica de las vanguardias de principios del siglo XX,
el grito era «volvamos al orden» y la propuesta, {a recuperacién de los valo-
res estéticos previos, por lo menos, al manifiesto futurista de Marinetti.
Superados los efectos inmediatos de la primera guerra mundial, la sociedad
occidental deseaba olvidar el dolor y se planteaba el futuro como la conti-
nuacién de un pasado feliz y estructurado.

Pero la contienda habia desarmado en forma definitiva la distribucién del
poder mundial centrada en Inglaterra y el imperio comenzaba desplazarse
hacia Occidente. El equilibro logrado en Viena, en 1918, se demostraria tan
precario e inestable como la pretensién de volver a la estética decimonéni-
ca. La prueba dada por la guerra —de que la destruccidén masiva de la huma-
nidad era posible— no podria obnubilarse con fotografias en sepia y los
cimientos del arte habian sido demolidos de tal forma, que su reconstruc-
cién sdlo era aparente.

Es por eso que gran parte del arte de los 30 mas parece escenografia, la
falsa reconstruccion de un paraiso irremediablemente perdido. Sin embar-
go, de esa época «se salvan» los artistas que, aun pretendiendo negar cons-
cientemente el influjo de las vanguardias, lo asimilaron y recrearon, en
todo caso en forma codificada.

La escuela de Paris

En la década del 30, el horizonte artistico argentino seguia estando en
Paris' y a pesar de la crisis del 29, que dejaria a la luz la inviabilidad futu-
ra del modelo de produccidn agricola e importador de manufacturas, ins-
taurado por la generacion del 80, el pais del Sur mantenia el suefio de ser
el eterno granero del mundo.

' Una excepcion a esta regla fueron los hermanos Borges, como hemos dicho ya en varias
oportunidades.



104

El Estado argentino que, respecto a las dimensiones de entonces percibia
altas recaudaciones, podia permitirse becar a artistas y cientificos para que
trabajaran en el exterior. Esa actitud se relaciona, ahora, con la pretension
de ser un pais de clase media instruida, sin pobres, que surgiera un poco
después del modelo de produccién, aunque en paralelo con €l y que se cris-
talizase en la Ley Saenz Peiia de 1912, que instituy6 el voto secreto, uni-
versal y obligatorio. Sin embargo, ese objetivo social se habia gestado en
el siglo XIX.

Ese beneficioso paternalismo estatal, que poblara de escuelas los rinco-
nes mds remotos y desolados de la Argentina y que enviase jovenes talen-
tosos a aggiornarse en Europa, habia sido, en realidad, parte del modelo
romdntico de «educar al soberano» y «poblar la Argentina con campesinos
europeos», cuyos rasgos delineara Domingo F. Sarmiento durante su presi-
dencia (1868-74). Por eso, desde aproximadamente 1890 y hasta 1940, es
facil encontrar en Paris o Roma grupos mds o menos numerosos de artistas
argentinos becados por la nacion o la provincia de Buenos Aires, la mds
rica y cabeza de la fértil pampa himeda’.

Sin embargo, no serd hasta el grupo parisino de la década del 30, cuan-
do los artistas se identifiquen con el nombre de la Ciudad Luz, posible-
mente porque el rasgo caracterizante de ellos es haber pasado, todos sin
excepcion, por el taller de André Lhote, referencia directa a la docencia
de arte en Parfs. Y alli, en la persona del maestro, es donde se juntan las
antipodas: €l ensefia las premisas del cubismo y sus alumnos pretenden
volver al realismo prepicassiano; «la bisqueda de lo eminentemente
estructural y de los auténticos valores pldsticos», diria Alfredo Bigatti en
su autobiografia.

Los miembros iniciales del Grupo o Escuela de Paris fueron el mencio-
nado Bigatti, Horacio Butler y Aquiles Badi y, hacia 1929, ésta se comple-
ta con la llegada a Francia de Lino Enea Spilimbergo, Horacio Basaldua,
Antonio Berni y Raquel Forner. Ese afio también se instala en Paris Juan
del Prete, figura fundacional de la abstraccién en Argentina, que actia en
forma independiente al grupo, exponiendo individualmente en la Galeria
Zask, en 1930. Y también los pintores Pisarro y Morera, cuya obra no tras-
cendera el paso de los anos.

Butler, Badi y Basaldua, con la intrigante coincidencia de la primera con-
sonante de sus apellidos, son los artistas del grupo mds aferrados a la vuel-

* Ver: Emilio Pettoruti, Un pintor frente al espejo. Editorial Solar/Hachette, Buenos Aires,
1968.
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ta al orden en lo sustancial y por ello, los mas tradicionales y decorativos;
serdn hasta nuestros dias los apreciados por la clase media bien pensante.
En cambio Bigatti, el tinico escultor del grupo, Spilimbergo, Berni y For-
ner, y también Del Prete, el libero, permeados aiin a su despecho por la
simiente de las vanguardias, irdn elaborando a lo largo de sus vidas una
obra mas personal e interesante.

Spilimbergo pinta, entre 1931 y 1940 una serie de mujeres monumenta-
les, duras, de ojos pétreos, nada sentimentales pero de mucha expresividad.
Esta etapa no puede dejar de relacionarse con el neoclasicismo de Picasso;
sin embargo, contempordneamente, realiza una serie de monocopias agru-
padas bajo el titulo de Breve historia de Emma, que se refieren a la vida de
una prostituta y son de un realismo provocador y brutal. Como son provo-
cadores y brutales Juanito Laguna — el nino de la villa miseria— y Ramona
Montiel —la prostituta—, los dos personajes que Antonio Berni crea a partir
de la década del 50 y con los que replantea su propio realismo.

Pero la serie mds luminosa de Spilimbergo tal vez sea Las terrazas, tam-
bién de los treinta. Son arquitecturas vistas por encima, siempre enfrenta-
das al mar, y cubiertas de azulejos en damero que, aunque tienen figuras
humanas, éstas parecen como elementos secundarios, ddndoles un fuerte
tono metafisico, al estilo de De Chirico o Carr. Los escritos de este alti-
mo, referidos a la vuelta al orden, parecen haber influido en Spilimbergo,
aunque la composicién de sus obras tiene la marca del cubismo.

Berni es el magistral padre de la renovacién figurativa en Argentina; un
poco antes que la llamada Nueva Figuracion de los 60° vinculada estética-
mente al Grupo Cobra, este artista, que integré en la década del 30 la
Escuela de Parfs y tuvo un corto pero bellisimo pasaje por el surrealismo,
consiguié deslindar el compromiso social y ia figura humana, del realismo
tradicional. Con técnicas introducidas por las vanguardias, como el colla-
ge, 0 empastes gruesos y toscos que lo acercan al «feismo», logra una mito-
log{a urbana y marginal, que denuncia y deleita.

En contraposicidn, Juan del Prete expone obras abstractas en Paris, en
1932, junto al grupo Abstraction-Création Art non Figuratif y, al afio
siguiente, hace en Amigos del Arte la que se considera la primera muestra
de arte abstracto en la Argentina, con pinturas y collages, en tanto que en
1934 expone, en la misma sala, esculturas abstractas de yeso, alambres
retorcidos y planchas de hierro recortadas. Nada mas Iejos de la vuelta al
orden.

* Integrada por De la Vega, Maccid, Deira y Noé.
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La pareja Forner-Bigatti

Raquel Forner cuenta, en una entrevista grabada en video*, que destruyo
todas sus obras previas a 1930 y luego lo lament6. Actitud posvanguardis-
ta tipica e innecesariamente repetida. Lo cierto, mds all4 de la pose, es que
antes de viajar a Europa participd del Salén Nacional de 1924, del Nuevo
Salén de 1929 e hizo una muestra individual en la Galeria Miiller en 1928.
De eso s6lo queda el testimonio conocido de una obra, Barcas de 1924, que
mucho no puede revelar sobre lo desconocido. Posiblemente, para no miti-
ficar, cuando Raquel llegé a Paris en 1929 —tenia 27 afios— no habia pro-
ducido nada demasiado relevante.

Bigatti, en realidad, volvia a esa ciudad, donde ya habia estado anterior-
mente con la primera leva, y lo hacfa con Raquel a la que, como dice
Romualdo Brughetti, «presenta a los miembros argentinos del grupo»®. La
unién de ambos fue afectiva, pero también artistica. El hombre, nacido en
1898, era hijo de un orfebre italiano afincado en Argentina, que pronto
aprendio ese oficio, que practicaria toda su vida y que le permiti6 ser escul-
tor sin presiones de modas o tendencias.

Como muchos otros artistas de su época, aproximadamente en 1910,
quedo fascinado por la obra de Bourdelle, cuyo monumentos conmemora-
tivos iban poblando Buenos Aires como hongos después de la tormenta. El
francés se convirtié por afios, en el escultor oficial de sucesivos gobiernos,
que lo apreciaban como el justo medio entre lo tradicional y lo moderno.
Bajo ese influjo, Bigatti viaja a Francia y con esa influencia factura su obra
de principios de la década del treinta.

Pero sera sélo a partir de Cabeza, de 1937, ganadora del Premio Honor
del Salén Internacional de Paris de ese afio, cuando las formas se geome-
trizan y pretenden menos volumen, en que el escultor habra encontrado el
camino de su propio lenguaje. El afio anterior habia obtenido el primer
encargo para un monumento, el de Bolivar, que marcard el comienzo de
una actividad inniterrumpida en los veinte afios siguientes y que lo acerca-
rd de nuevo, aunque no estéticamente, a su admirado Bourdelle.

El de Mitre para la ciudad de La Plata; uno de Alberdi no concretado,
pero del que se conservan la cabeza del procer y columnas con frisos; el de
Roca, para la localidad patagénica de Choele-Choel y el del presidente nor-

* Marcelo Pacheco y Fermin Rodriguez, Forner-Bigatti: Dos Creadores. Video. Fundacion
Forner Bigarti. Buenos Atres, s/fecha.

> Romualdo Brughetti, Alfredo Bigatti. Coleccion Argentinos en el Arte. Ediciones Cultura-
les Argentinas, Buenos Aires, 1962.
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teamericano Roosevelt, conforman el cursus honorum que lo legitimard
para compartir la gloria del Monumento a la Bandera, de la ciudad de
Rosario, con el maestro Fioravanti. En todas estas obras Bigatti plasma la
arriesgada propuesta de Cabeza del 37: hacer una geometria espacial donde
lo importante no sea el volumen, donde las formas sean una maza contra el
plano.

El ciclo de los monumentos ha dejado, entre los escultores de las genera-
ciones posteriores, una suerte de broma para iniciados. Dicen los mas jove-
nes que todas las obras del maestro estin levemente inclinadas hacia un
lado, defecto que s6lo puede percibir el ojo entrenado de los escultores. Por
eso, cuando alguna sale torcida, en las escuelas de bellas artes suele adju-
dicarse la responsabilidad al «efecto Bigatti».

Concluido ese ciclo a mediados de los cincuenta, comienza una etapa
mds intima, que aprovecha la experiencia adquirida en las grandes dimen-
siones: hace frisos en bronce, algunos abstractos, donde investiga sobre las
posibilidades de las formas. Las figuras se van afinando y sintetizando
hasta llegar en los sesenta a una imagen escultérica que recuerda a Giaco-
metti y a Marino Marini, a éste tltimo hasta en lo temético. El hombre y el
caballo monopolizan la produccién postrera.

Bigatti siempre estuvo abierto a nuevas corrientes o a experimentar, atn
dentro de patrones clésicos de belleza. Por eso decia, como lo cita Romual-
do Brughetti®, que «Para mi, encarar una obra nueva es situarme en la hora
cero de la lucha».

Raquel en el infierno

Cuando Bigatti murié, Raquel Forner hizo una gran obra en homenaje a
su marido denominada Viaje sin retorno, 1965. Lejos estaba ya la etapa
apocaliptica, que su pintura transitaria a partir de la guerra civil espafiola.
El dolor y el drama impregnaron todo un largo ciclo, que va desde la déca-
da del treinta hasta mediados de los cincuenta. Porque, como dijo el criti-
co espaiiol Guillermo de Torre, «Raquel Forner es un temperamento plas-
tico dramdtico. De un trauma moral nacen en puridad las fases mas
valiosas, personales y perdurables de su arte: la guerra de Espafia sacudié
inicialmente su sensibilidad y los desastres del mundo que siguieron acen-
tuaron esa propension, brinddndole una copiosa, inagotable tematica»’.

° Op. cit,
T Guillermo de Torre, Fomer. Catdlogo para muestra en Galeria Bonino. Buenos Aires, 1954.

( Anterior A Inicio Siguiente :)



