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			Autorretrato (serie Socialista), 2001. Óleo sobre tela. 20x24 cm. Colección Alec Oxenford, Buenos Aires.

		


		
			Pictórico, poético, político

			por Philippe Cyroulnik

			La obra de Magdalena Jitrik se constituyó desde el principio en el campo de la pintura, reivindicando su inscripción en la tradición abstracta surgida de las vanguardias rusas y europeas, y en aquellas ligadas al concretismo, al neoconcretismo y a la abstracción latinoamericana, así como la utopía política y social que las impulsaba y los combates artísticos y políticos que las acompañaron. El ejemplo del movimiento Madí, en las figuras de Carmelo Arden Quin y de Raúl Lozza, funciona como referencia y antecedente de importancia en el contexto argentino que presidió la emergencia de la obra de Jitrik en la escena artística. 

			En la Argentina, después de la dictadura y a comienzos de los años noventa, la abstracción conoció un período de marginación relativa, en beneficio de propuestas enlazadas a expresiones de la transvanguardia. La vinculación de algunos artistas de la abstracción geométrica con la dictadura echaba, asimismo, un manto de sombras sobre el movimiento. [1]

			De la mano de su pintura, en tanto evocaba formalmente en algunos de sus cuadros la dinámica utópica y radical de las vanguardias rusas, Jitrik afirmaba su autonomía. Si podíamos percibir el eco de las lógicas espaciales y arquitectónicas del constructivismo y del suprematismo, asimilaba muy pronto otros parámetros, como la experiencia del Biomorfismo y todo aquello que le permitiera la asociación entre plano y modelado en la pintura. Jitrik piensa en los paisajes postsuprematistas de Malévich o en el modernismo de Fernand Léger de “Los Constructores”. También se alimenta de los fotomontajes y de los collages dadaístas o constructivistas, a los que agrega otros elementos como el arcaísmo constructivo de Torres García o las arquitecturas metafísicas de Roberto Aizenberg.

			Jitrik habría podido mantenerse en una problemática estrictamente abstracta. Pero lo que va a constituir la gran originalidad de su trabajo es la integración, en su producción, de una dialéctica compleja entre lo formal, lo político y la historia.
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			Sin título, 1994. Óleo sobre tela. 130 x 90 cm. Colección Castagnino + Macro, Rosario. La única violencia justificada que termina allí donde termina la necesidad de liberación, 1995. Óleo sobre tela. 180 x 90 cm. Colección FRAC-Provence Alpes Côte D´Azur.

			Este proceso, que Jitrik inicia en la segunda mitad de los años noventa, la llevó a enfrentarse con la compleja cuestión del vínculo entre lo pictórico y lo político, relación muchas veces contradictoria, percibida incluso como antinómica en el campo del arte. En la encrucijada se extraviaron un gran número de artistas, motivo por el que el arte quedó reducido a una ilustración servil en la cual la estética se veía determinada por el mensaje, como si toda forma no indexada sobre lo real estuviese sospechada de estar comprometida con el estado del mundo.

			La historia de esta relación está plagada de experiencias, reunidas con el nombre AgitProp, y de impases como el del realismo socialista en Europa. Encuentra su mejor forma –pero también la peor– en el muralismo, en el Taller de Gráfica Popular de México, y en el realismo social en la Argentina.

			Históricamente, en el continente europeo, es con el impacto de la Revolución Rusa, en el caos de la crisis europea legada por la Primera Guerra Mundial, que se abre la dialéctica compleja entre las revoluciones formales y las rupturas radicales que empiezan a surgir en el ámbito del arte. 
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			Sin título, 1999. Óleo sobre tela. 19 x 27 cm. Obra extraviada.

			El desarrollo de un proyecto de transformación revolucionaria de la sociedad, abierto por la Revolución de Octubre, acentuó las tentativas de establecer nuevas relaciones entre arte y política.

			La politización de las vanguardias alcanzará las diferentes tendencias de la modernidad artística de entreguerras. Del neoplasticismo al futurismo, del dadá al surrealismo, del constructivismo al suprematismo, pero también en su costado expresionista, diferentes tentativas de articular arte y política, de politizar la cuestión del arte, tomaron impulso tanto en los campos propios de las prácticas artísticas como en el marco de otras prácticas, que salen del atelier para ir hacia la calles, a los estadios, a los muros y a los trenes de la revolución.

			Tal vez pueda resumirse el alcance de estas múltiples aproximaciones en una oposición entre dos actitudes: una consiste en dar una forma artística nueva a los antagonismos políticos y sociales, y la otra, en proponer una imagen o una alegoría. El asunto es complejo, porque si la regresión de las experiencias revolucionarias estuvo fuertemente acompañada por el predominio de la imagen y de la representación, la eficacia gráfica del fotomontaje y del constructivismo también fue instrumentalizada, en el campo del afiche y de la foto sobre todo, al servicio de proyectos autoritarios como el estalinismo (por ejemplo, la cobertura de Ródchenko de la construcción del canal del Báltico al Mar del Norte). Es necesario recordar que una parte de la vanguardia futurista italiana se puso a la orden del fascismo. 
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			Vistas de la exhibición Filles indignes de l’art concret, Espace de l’Art Concret, Mouans-Sartoux, 2000.

			Puede pensarse como una traducción abstracta de la consigna, una poética espacial y constructiva que configura el espacio, cuya estructura es contradicha y dinamizada por el color, con un lenguaje formal más híbrido que el de Lissitzky, del cual podría evocarse el célebre “Golpead a los blancos con la cuña roja”, que hacía surgir la urgencia política en pleno suprematismo. Del mismo modo, el fascismo se separó del futurismo para apoyarse en el retorno a un realismo alegórico y académico que se desarolló en el seno de la corriente Valori Plastici, hasta alcanzar el movimiento Novecento. En Alemania, la contrarrevolución nacional socialista se ubicó de entrada en una posición resueltamente conservadora en arte, recusando las vanas tentativas de Emil Nolde de hacer aceptar su expresionismo por la Heimat nazi.

			Ante esta historia marcada por las contradicciones y los callejones sin salida, pero rica en experiencias formales, Jitrik va a plantear una síntesis original, amalgamando sus experiencias y articulando en una dialéctica sutil las dinámicas de la línea y del trazo, las imágenes, la figura y las posibilidades del color.

			Muchos elementos que harán resaltar la singularidad y la complejidad de su obra, pródiga en potencialidades formales y significantes, aparecerán en el recorrido de la producción de Jitrik.

			El primero es la introducción de textos con connotación política, como títulos de obra que, sin tener una relación directa con la pintura realizada, traman con ella un vínculo paradojal. Así se producen, simultáneamente, un nexo y una cesura entre forma y significado, entre dinámica formal y simbólica. Magdalena Jitrik se refiere a esto como un “rescate de la consigna” por el cuadro. Puede pensarse como una traducción abstracta de la consigna, una poética espacial y constructiva que configura el espacio, cuya estructura es contradicha y dinamizada por el color, con un lenguaje formal más híbrido que el de Lissitzky, del cual podría evocarse el célebre “Golpead a los blancos con la cuña roja”, que hacía surgir la urgencia política en pleno suprematismo. De lo que se trataba era de realizar, sin sometimiento, la unión de la intención y de la forma como un encuentro aleatorio entre una consigna y un cuadro. Por su inscripción en los intersticios de las formas y de los colores se hacía eco de un sentido. Ofrecía lo posible de una textualidad al cuadro, sin encerrarlo en ella. 

			El segundo elemento es la introducción de texto en el campo mismo de trabajo, como si las notas que Jitrik tomaba sobre la historia del movimiento obrero y revolucionario, más particularmente sobre las catástrofes y las decepciones que esta atravesó, devinieran un cuerpo posible de la obra. Textos ligados a actores de esta historia, figuras que hacen resurgir los fantasmas de aquellos que en sus derrotas anticiparon los futuros de la esperanza o trajeron hasta nosotros la memoria de nuestras catástrofes: héroes del gueto de Varsovia, militantes revolucionarios antiestalinistas, integrantes de los Black Panther, jefes indios acorralados por el gobierno federal americano, miembros del Sonderkommando de Auschwitz-Birkenau. Es desde el lado de los vencidos que se transmite la historia, lo que implica una pintura de evocación y de reminiscencia que se mantiene a distancia de la hagiografía. 

			Estas características se dan, en principio, en el campo del diseño, en una compenetración de la forma con el texto y el diseño, sobre todo en la serie que retoma de un papel a otro el mismo fragmento de un texto de Marek Edelman sobre el gueto de Varsovia. La serie funciona como una letanía gráfica atravesada por una estructura abstracta, u ocultada y revelada por una forma/mancha. 

			El texto puede también estar asociado o confrontado al color y a la materia tipográfica, como en el caso de las obras presentadas en la muestra Ensayo de un Museo Libertario. El texto se articula en el curso del movimiento social, situación por la que adquiere una autonomía propia como diseño de proyectos de afiches y de banderolas, existentes por sí mismos en la vitalidad de la escritura gráfica (dos dibujos de la muestra Fondo de Huelga, 2007). Finalmente, se imbrica con la pintura misma, con el color y con la línea, como puede verse en algunas pinturas de los años 2000 (por ejemplo, en el Centro Cultural Parque España, Rosario, 2005), en las que el motivo geométrico y el texto político se combinan. En este mosaico abstracto, uno y otro se absorben y se regurgitan. 

			Es necesario insistir en la importancia que tiene la tipografía en el trabajo de Jitrik, haciendo emerger de la geometría una forma significante. Tanto en “Edificio Letra” como en “Concreto”, la palabra es a la vez forma y sentido; la forma, paradojicamente, más abstracta, mimética y significativa. El color puede asentar este doble movimiento. La articulación de la forma, del trazo y del color puede verse en una de las pinturas, en la que dos rectángulos asociados a dos verticales hacen bandera. La política emerge de la forma coloreada como bandera roja que surge de una figura a la que convierte en manifestación. 

			Sin tener función mimética, sin dar cuenta de aquello que se conoce como “color local”, o sin instituir correspondencia con lo real, el color tiene una autonomía plena y entera en la pintura de Jitrik. Eso le permite volcar toda su capacidad en la relación que construye entre plano, línea y forma. Incluso el espacio que va a constituir revela más un dinamismo espacial que las profundidades de un paisaje. En ciertos momentos está disponible a la significación, pero es refractaria a la asignación de un mensaje simple. No jerarquiza el color, sino que reivindica en su pintura una planitud y una distancia con respecto a toda expresividad gestual o materialista que interfiera en su impacto visual. No es un color que traduce un sentimiento, sino una elección que reivindica un tratamiento que privilegia los trazos y el plan, en lugar del gesto y la materia. Incluso cuando hay modelos y volumetrías, la óptica se adelanta a lo háptico. En el tratamiento de los retratos se percibe la decisión de simplificar el modelo y de no jugar a la “encarnación”. Con excepción de las esculturas, el color cubre también algunos objetos, en particular aquellos realizados a partir de técnicas indias de cestería, donde adquiere un estatus ornamental y decorativo. Esto testimonia el interés que da Jitrik a la potencia formal del color asociado a motivos geométricos propios de prácticas artesanales de pueblos autóctonos.

			La referencia a las vanguardias europeas aparece precozmente en su trabajo, en particular el cubismo, el constructivismo y el suprematismo. Se siente atraída por la complejidad del vínculo entre arte y revolución en la medida en que observa en la vanguardia rusa (Malévich, Lissitzky, Ródchenko, entre otros) la capacidad de inscribirse en un proceso revolucionario sin renegar de su lenguaje artístico, sino al contrario, movilizando su eficacia visual al servicio de la revolución. 

			Esta inteligencia gráfica vuelve a encontrarse en los movimientos abstractos europeos como el neoplasticismo y el dadaísmo, ya se trate de tipografía o de fotomontaje, que transformaron radicalmente la denominada AgitProp. Es conocido el trabajo realizado en la Unión Soviética durante los actos públicos y en la decoración de trenes o colegios. El invierno de la revolución enterró estas experiencias bajo el estalinismo, pero no impidió que representaran un encuentro excepcional entre vanguardia artística y vanguardia política, cuestión que ha resurgido regularmente con el correr de los siglos XX y XXI, y alimenta todavía el arte actual. 

			La voluntad de articular su trabajo en una inscripción histórica y social ha llevado a Jitrik a extender los dominios de su pintura y a cuestionar, impugnándolas, las jerarquías y las divisiones instituidas por el sistema de las Bellas Artes, no solamente en lo que concierne a sus prácticas, sino también al estatus del artista en el campo político y social.

			Su preocupación por la historia la llevó a poner en marcha un trabajo de investigación y de documentación sobre la historia y las tragedias que marcaron al movimiento obrero europeo (Unión Soviética, España) y americano (movimiento anarquista y movilizaciones obreras en México y Estados Unidos). En el origen de su elección estuvo la voluntad de ligar historia, documentos y práctica abstracta. Así incluyó en su obra pictórica el retrato, operando un desplazamiento que comprometió a otros, tanto en lo que tenía que ver con sus modelos de trabajo como con sus procedimientos y su método, sobre los que regresaremos.
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			Taller Popular de Serigrafía. Arriba izquierda: Brukman es de la/os trabajadora/es. Abril 2003. Afiche en apoyo a las y los trabajadores de la Cooperativa 18 de diciembre luego del desalojo producido tras recuperar la fábrica textil Brukman. Stencil. Arriba derecha: Marcha de Plaza Lorea a Plaza de Mayo, Ciudad Autónoma de Buenos Aires, 1° de Mayo del 2005. La segunda bandera que se ve en la imágen fue pintada por TPS para encabezar la columna del Movimiento Intersindical Clasista. Abajo Derecha: Jornada de impresión en Plaza de Mayo durante el acto Día del Trabajador, 1° de Mayo del 2004. Abajo izquierda: Fábricas recuperadas de pie-6 horas. En el marco de la manifestación del 1° de Mayo del 2004. Serigrafía sobre papel.

			La emergencia de la Historia en su práctica artística viene de su propio pasado: una familia comprometida con la literatura y politizada, la experiencia de la dictadura y el exilio en México que eso provocó. De esta politización emergen los lazos estrechos que Jitrik tendió con el movimiento social a partir de la crisis de los años 2000. Su proximidad con los movimientos de piqueteros y de desocupados, así como con los de autogestión de fábricas recuperadas (Brukman), se vincula con su activa participación en asambleas populares, tanto para decidir movilizaciones como para colaborar con los proyectos que surgían en ellas. 

			Con otras activistas como Verónica Di Toro y Mariela Scafati, Jitrik integró el Taller Popular de Serigrafía (TPS). Este grupo diseñaba remeras impresas para manifestantes, panfletos y pequeños afiches con las consignas del movimiento, material todo desarrollado a partir de las propuestas de las artistas, como así también grandes banderas para las manifestaciones, cuya concepción partió del colectivo. Jitrik entrecruzó en esta actividad el arte con la militancia. 
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			Taller Popular de Serigrafía. Manifesta. Diciembre 2002. Serigrafía sobre papel. Afiche producido para el Primer aniversario del estallido social de diciembre del 2001, como parte de la serie de imágenes impresas en distintos barrios de la ciudad de Buenos Aires como para convocar a la movilización. TPS imprimiendo afiches y remeras en la jornada de homenaje a Darío Santillán y Maximiliano Kosteki a un mes de sus asesinatos, Puente Pueyrredón, Avellaneda, 26 de julio del 2002.

			La edición de las producciones colectivas del TPS demuestra la calidad gráfica y formal de los afiches. Las banderolas, donde los textos son tratados a la vez tipográfica y artísticamente, exhiben una potencia destacable. En algunos trabajos se percibe la contribución de Jitrik. Las artistas del TPS acompañaron sus telones/pantallas serigráficos portátiles con sus “atelieres móviles”, proponiendo a los participantes imprimir sobre sus ropas las consignas concebidas por el grupo.

			El dinamismo plural de estos colectivos aportó el viento fresco de la modernidad en las movilizaciones. 

			Rápidamente, estas artistas hicieron entrar en los espacios institucionales objetos ligados a la historia y a las actividades vinculadas al movimiento social, como la instalación en la Federación Libertaria Argentina de Buenos Aires en el año 2000. A fin de evitar una personalización y una despolitización estetizante, ninguna producción era firmada individualmente. Eso no impidió que la cuestión del pasaje del campo social al campo institucional planteara un problema complejo. Fue el caso de la adquisición de esas “producciones”. El TPS decidió establecer una diferencia de precio si se trataba de coleccionistas y museos o de personas ligadas al movimiento social. El problema de las contradicciones entre política y estética se planteó, igualmente, en el trabajo mismo de Jitrik. Fue una situación difícil, cargada de tensiones generadas por la fluctuación de los vínculos sociales, de los avances y los retrocesos del movimiento social, con las incidencias que estos tuvieron sobre la práctica de la artista y la recepción de su obra. Hubo momentos de repliegue que no detuvieron el avance del modo de producción y exposición de Jitrik.

			El lugar que tomó la historia política del combate por la emancipación, con sus derrotas, sus desastres y sus tragedias, implicó un cambio importante en la obra de la artista. La emergencia en esta búsqueda de figuras anónimas o emblemáticas modificó la forma de trabajo de Jitrik. 

			Así apareció un triple registro de producción: figurativo para los retratos, abstracto para otros cuadros e híbrido para los dibujos. Textos y libros ingresaron en la obra como reproducciones pintadas de volúmenes y fragmentos tipeados a máquina. Aparecieron retratos anónimos (sobrevivientes del gueto de Varsovia), de figuras de la revolución, parias o vencidos (fundadores del Black Panther Party, Trotski, Rádek, Serge, Allende, etcétera). Los diseños/textos podían funcionar como entidades propias (Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca, diseños sobre papel en la Federación Libertaria, texto de Edelman en el Espacio de Arte Concreto) o como fondos sobre los que se inscribían los retratos (Le 19, Crac).

			Hubo también otros objetos, independientes, como guitarras, figuras recurrentes de la modernidad pictórica desde Picasso, pero también objetos populares por excelencia donde la forma y los colores se prestan a todas las apropiaciones o metamorfosis.

			Así prosperaron trazos fotográficos que funcionaron a la vez como archivos de trabajo y obras, haciéndose ellos mismos eco de la investigación. También se puso a punto un ciclo de producción que implicó un modo de presentación nuevo, que revelaba más un dispositivo de exposición que una simple colgada. La obra se amplificó por multiplicación, reproducción, puesta en perspectiva y nuevo desarrollo. 

			Todo esto concluyó en un sistema de instalación en el cual los cuadros devinieron elementos de un ensamble escenográfico. Fue el caso de la exposición Manifesta, organizada en Bélgica en 2012, donde Jitrik presentó un conjunto de pinturas suspendidas en perspectiva escénica. Esta perspectiva exhibió una profundidad que remitía a una temporalidad de la historia artística y política de la Unión Soviética desde los años veinte y treinta, hasta nuestros días. Era una historia que interrogaba también desde las paredes, con dibujos y pinturas que evocaban figuras y libros ligados a la tragedia de la Revolución Rusa. 

			Acompañaban este decorado del desencanto de la historia un cierto número de pinturas abstractas que rememoraban, necesariamente, el trasfondo histórico de la vanguardia. El proceso de distanciamiento estaba así acentuado por los “relieves” de mesas de diseño que recordaban aquellas que habían servido para pintar libros, retratos y por una pintura mural negra de esta mesa que podía evocar el cuadro negro de Malévich o el duelo de una historia. Una escenografía muy “brechtiana”, teñida de una especie de lucidez melancólica, y el compromiso de asociar artistas amigos en la realización de una parte de los retratos se hacían eco de prácticas colectivas que suscitaron movimientos sociales y utopías revolucionarias. Sugerían también la posibilidad de un colectivo de producción. Esta integración del modo de producción de la pintura en la obra misma fue perceptible también en un video expuesto en la bienal de Estambul, donde no se evidenciaba más que la producción del cuadro. Esta integración del trabajo preparatorio en la obra misma es visible igualmente en un film de 1998, donde se observan secuencias que asocian vistas de campos de concentración, como el de Natzweiler-Struthof, con otros eventos..

			Este dispositivo de instalación organizó una verdadera expansión de su práctica pictórica y artística, como se pudo ver en la Biblioteca Libertaria. Ahí se integró el uso de la noción de montaje y el documento a la obra, en su forma original o en su reproducción. Además, asociados a las obras, objetos propios del lugar reenviaban tanto a su arqueología como a las actividades que en él se realizaban, a los engranajes y a las confrontaciones de que era portador. [2] 

			La aparición de elementos esculturales a fines de los años noventa acompaña una voluntad de reapropiarse de prácticas arcaicas y artesanales, haciendo uso de materiales de una pobreza casi antinómica con la modernidad pictórica; una manera de hacerse cargo de un bricolaje o de la recuperación de la apetencia por materiales como madera u objetos tejidos. No está de más recordar los “juguetes” de Torres García, oscilando entre el objeto y el juguete, tomados de prácticas decorativas de las artes populares de pueblos indígenas. Lo que distingue en la materia a Magdalena Jitrik del “modernismo occidental” es la elección no de “modernizar” lo arcaico por asimilación, sino al contrario, de ligar uno y otro como han podido hacer Alfredo Volpi o Celso Renato, en una búsqueda de simplicidad y economía de medios. Las obras “Árbol de cuadros” que ella realizó, mitad escultura - mitad instalación, son un poco como árboles de la fertilidad pictórica. Reinscriben la modernidad en el paisaje como si la naturaleza latinoamericana integrara e ingiriera la abstracción para nutrirse de su savia en la más pura tradición “antropófaga”. Pero en Magdalena el encuentro o, mejor, la unión es libre y deja a los cuadros hacer su vida y con la posibilidad de incorporar otras entidades posibles.

			La integración de estas prácticas es sintomática de la evolución de su trabajo. No se puede ignorar el significado político que implica aceptar una filiación entre su obra y los lazos entre objeto, simbólico y decorativo en las producciones de estas comunidades, sin por eso caer en un mimetismo pintoresco.

			Esta doble atención al campo pictórico como espacio de invención y al campo real como espacio de conflictos y riesgos ha llevado a Magdalena Jitrik no a renunciar a uno en provecho del otro, sino a invertir los dos en una tensión que pretende hacer de la contradicción o de la oposición aparente de esos dos campos la herramienta de una dialéctica que le permita desplegar su obra. La conciencia aguda de que la relación entre política y estética es una cuestión recurrente, que existe independientemente del partido tomado, la ha llevado a confrontar con las dos, en un ida y vuelta entre ambos polos: no ser un objeto decorativo para aquellos que transforman las imágenes y los signos de la radicalidad artística y política en signos de distinción, ni olvidar la insolencia política y poética que emiten panfletos, banderolas y afiches, más allá del momento político y social que los vio florecer, antes de que las olas que los hicieron nacer se retiraran y así quedasen disueltos en lo ordinario de los días.

			La absorción por la institución y el mercado de objetos e imágenes de lucha que han producido tanto la Revolución Rusa, el Mayo del 68, la explosión social del 2000 en la Argentina como las utopías sociales de las que los movimientos artísticos fueron portadores, es un proceso permanente. Desgasta la carga subversiva, la reduce a lo pintoresco cultural o a una estética de costumbres. El año 2018 vio proliferar este embalsamamiento institucional y esta museificación que recuerda, a veces, una vitrificación del corazón de la obra y de su pensamiento. Pero lo contrario sucede, en ciertas ocasiones, cuando la voz de Ródchenko reencuentra la vía de las calles, cuando un canto deja su microsurco para sonar en miles de miles de bocas, cuando una obra abandona los sótanos del museo para reencontrar millones de desconocidos.

			Algunos resisten, como el “Guernica” de Picasso, “Golpead a los blancos con la cuña roja” de Lissitzky, los fotomontajes de Heartfield o “La libertad guiando al pueblo” de Delacroix; otros son reapropiados por esos mismos que los habían relegado a los rincones de la memoria o por sus hijos.

			Esto tiene que ver también con obras que hacen salir de sus limbos las desgarraduras de la historia o que son una invitación a la insubordinación de la visión y del espíritu. Se redisponen así otras genealogías y otros lineamientos que hacen resurgir nuevas articulaciones y campos de significación. En esta manera de articular modernidad y tradición artesanal, prácticas propias de las comunidades nativas del continente americano y formas de la utopía, Magdalena Jitrik jalona una relación diferente entre historia y presente, entre vanguardia y prácticas vernáculas. 

			Para configurar esta nueva unión del arte con su ambiente histórico, social y político, recurre a las posibilidades que le ofrecen la historia o, mejor, el modelo de las vanguardias pictóricas, [3] las utopías emancipadoras y las tradiciones populares. Pero moviliza también las oportunidades que le permiten incursionar en prácticas como el film, la música y la fotografía. Para Jitrik se trata de estar dentro del espacio de la invención formal, alimentándolo de la experiencia histórica, asociando poética y política, y articulando, sin pensarlas como antinómicas, prácticas individuales y colectivas. 

			El arte es para Magdalena Jitrik, a la vez, el presente de una anticipación formal y el arte de reconfigurar su historia; una apuesta de la utopía que reactiva el archivo y que se alimenta de una historia para hacer remontar lo que los vencidos o las prácticas ancestrales llevan en sí de apertura y de promesa. El arte deviene una política de la forma y del color. Su pintura, hasta en sus extensiones, del lado de la imagen, del volumen y del sonido, es ese lugar donde el arte nos lleva en la invención del mundo, al hueco de las memorias y de las formas, a los reencuentros entre las imágenes y los objetos, a las amalgamas de textos y de palabras, a los fantasmas de la historia y a los jeroglíficos del presente. 

			Desde hace algunos años, se dedica frontalmente a la difícil cuestión de los lazos entre el arte y la política, sin reducirla a la ilustración o a la alegoría. Ha elegido una politización del arte sin dejar de lado la problemática de la forma, liberando al color el campo de su propio impacto. Algunos artistas retoman la tradición crítica de la abstracción (recordemos que Madí es la contracción de Materialismo Dialéctico) y eligen, sin someterse a la tiranía de lo mimético, volver a impulsar la abstracción. Darles una forma a nuestros ecos, una figura a los vencidos; dibujar la geometría de nuestros dueños y, en el color, configurar la “grafía” de esta esperanza de la que Ernst Bloch hacía una bandera contra “el aire del tiempo”: ese es el desafío que asume Jitrik, pinceles en la mano.

			

			
				
					 [1]  Cuando llegué a Buenos Aires en 1989, la abstracción geométrica no era más que un objeto de interés de las instituciones y de la crítica. El director del CAyC, Jorge Glusberg, que había organizado una serie de encuentros con los artistas para un grupo de críticos europeos, entre los que me encontraba –invitados para la entrega del Premio Gunther–, no hizo referencia a ninguno de los artistas ligados al cinetismo, ni al arte concreto ni al movimiento Madí. Cuando yo aludía al arte geométrico, me fueron mencionados nombres como el de Ary Brizzi y sus actitudes por lo menos equívocas. Eso no significa, por supuesto, que todas las corrientes abstractas hayan estado comprometidas. Pero la geometría y lo abstracto, claramente, no estaban en el “air du temps”. Era también el caso de toda una parte del arte conceptual ligado a la poesía visual. De todas maneras, años más tarde, gracias a la propuesta de Tulio de Sagastizábal de visitar los atelieres de la beca Kuitca, pude ver a artistas jóvenes –como Fabián Burgos, Gachi Hasper, Magdalena Jitrik o Mariela Scafati– que se vinculaban en sus prácticas con la abstracción. También tardíamente pude conocer las producciones de Raúl Lozza o Mirtha Dermisache (una de cuyas obras evoca indirectamente la tragedia de Trelew). Uno de los síntomas de esta situación es, por ejemplo, la dicotomía total operada con la obra de León Ferrari: el reconocimiento internacional que vivió Ferrari ocultó largamente la parte abstracta y escritural de su obra.

				

				
					 [2]  En esta exposición, un martillo y una hoz evocan el recuerdo de la fotógrafa ítalo-mexicana Tina Modotti.

				

				
					 [3]  Desde mi punto de vista, no pueden verse algunas de sus pinturas sin pensar en “El gran vidrio”, de Marcel Duchamp, y sus máquinas solteras.
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