TEXTOS — MONICA GIRON

Hacerse un cuerpo

0. En un texto de 2002, Mdnica Giron habla de un des-
cubrimiento que le permitid colocar bajo una nueva
perspectiva mas de veinte afnos de trabajo. Dice en
un pasaje: “Las imagenes patagénicas’ me sirvieron
para poner en escena una sensacion muy clara del
cuerpo vacio. Tracé asi una analogia entre mi cuerpo
y el cuerpo de la Patagonia. Ahora entiendo que, de
1997 en adelante, estuve trabajando para descubrir
cémo llenar el cuerpo. Un cuerpo lleno y vivo no ne-
cesita referirse a sus origenes o a su pasado; le bas-
ta con actualizarse a si mismo, aunque siempre haya
alusion a algun contexto”. Tres cuestiones importantes
se deducen de este fragmento: 1) que la obra adop-
ta un modo de construccién autobiografico, 2) que el
cuerpo es la imagen constituyente de la obra, 3) que
esta imagen pasa ((progresivamente?) de lo vacio a lo
lleno. A partir de aqui, podria reconstruirse la imagen
de artista que Giron esta proponiendo. Veamos.

1. La obra de Giron nunca funciona como plataforma
de escenificacién del yo de la artista: no relata episo-
dios de su vida ni introduce imagenes de su persona
(ni siquiera para desarrollar actoralmente un persona-
je o un concepto). Por otro lado, si bien las referencias
al paisaje de la infancia y adolescencia son explicitas
en las “imagenes patagonicas”, en éstas lo importante
es el referente y el modo de la enunciacién antes que
el sujeto que enuncia. Lo autobiografico de la obra,
por lo tanto, hay que buscarlo en otro lado.

Por una parte —proponemos-, en la “analogia entre
mi cuerpo y el cuerpo de la Patagonia”, segun la cual
podemos suponer que hay algo del cuerpo de la ar-
tista que deviene paisaje, y algo del paisaje que de-
viene cuerpo de la artista; y por otra, mas decisiva y
enteramente ligada a lo anterior, en el hecho de que
sea la obra el espacio para una “performance de au-
toanalisis”, es decir, que la obra permita dar curso a
una investigacién del propio devenir subjetivo (para
lo cual es necesario que el cuerpo sea conmovido).
Esta practica, sin embargo, no se relaciona sélo con el
periodo patagoénico. De hecho, podria decirse que se

vuelve mas clara en la obra posterior, esa cuyo origen
la propia Giron establece hacia 1997.

2. Es elaborando una determinada imagen corporal
como la mayoria de los trabajos de la artista elaboran
un problema. A veces se trata de dar forma a un cuer-
po humano, a veces a un cuerpo animal o vegetal, a
veces a un cuerpo mineral (montanoso, arquitectdni-
co). Este protagonismo ya se advierte en dos series de
dibujos ejecutadas respectivamente en 1981 y 1986.
Los de la serie mas temprana presentan una figura
femenina, desnuda o semidesnuda, cuyo cuerpo en-
carna, padeciéndolo, un determinado defecto moral.
Pese a la fijeza de la organizacion aleg6rica —cada una
de estas figuras representa un concepto que el titu-
lo explicita: Indifférence, Calomnie, etcétera-, incluso
pese a la estabilidad relativamente académica del es-
tilo —en efecto, Giron realiza la primera serie mientras
estudia en una escuela de artes en Suiza-, la figura
esta atravesada por una fuerza cadtica relativamente
contenida, que es lo que define el nudo de su configu-
racion corporal. La inestabilidad afectiva se expresa
como gestualidad entrecortada, que la nerviosidad de
la linea logra captar bien. Por lo que, por debajo del
esquema abstracto de la alegoria, la figura trasunta la
densidad de la sensacién que ha tomado a ese cuerpo.

La otra serie —Consenso, Transgresion, etcétera- “ale-
goriza” la tensién animica de un cuerpo que se dispo-
ne al encuentro con otro, para hacer alianza con él o
para enfrentarlo. En esta serie, la linea se agrisa casi
hasta desvanecerse, y el color, que en los dibujos del
primer grupo es empleado para pintar una figura se-
manticamente destacada (el rio de sangre, por ejem-
plo), en algunos de este segundo grupo se indepen-
diza de la figuracion y se utiliza para enfatizar, desde
fuera del cuerpo, el ritmo de éste, estableciendo un
correlato entre la inmaterialidad de la sensacion inter-
nay la dindmica material del cuerpo. En ambas series,
el recurso alegorico demarca el campo de expresion
del cuerpo singular, pero entre el orden de lo corporal
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y el orden de la representacion alegérica la relacion
permanece tensa.

Estos cuerpos padecientes o deseantes senalan el lu-
gar fundamental que ocupa el problema ético ya en la
obra temprana de Giron. Y a la luz del pasaje citado,
podria decirse que una misma busqueda orienta el
conjunto de la obra, aunque al principio no sea sino
como tanteo. Una busqueda por la transmutacién del
propio proceso vital en sensacién artistica, que a lo
largo del tiempo se percibira mas y mas claramente
como individuacién dentro de un cuerpo mayor que el
propio: el cuerpo del mundo, el mundo pensado y ex-
perimentado materialmente (por oposicién a los idea-
lismos). Asi, lo autobiografico consistiria en la conse-
cucién, mediante la obra, y en ella, de un cuerpo a
la altura de lo que, desde su primer despliegue, traia
consigo como determinacion y como potencia. Es de-
cir, como lucha por dar extension y cualidad al cuerpo,
que crece o decrece segun su capacidad para desen-
volverse en el juego de poderes en que cada existen-
cia consiste.

Considerada la relacion imagen/titulo, la primera se-
rie de dibujos exhibiria la falla (podriamos decir, an-
ticipandonos: el vacio), y la segunda, la disposicién,
la iniciativa, el asalto al mundo (¢lo lleno?). Entre una
y otra tendencia, lo que se pondria a prueba seria el
devenir corporal. Como diciendo: la cuestion de ha-
cerse un cuerpo —mediante la obra- es ella misma la
cuestion ética.

Planteado asi, hacerse un cuerpo consistiria en desa-
rrollar un modo de existencia/obra que exceda las con-
diciones del actual modo capitalista de produccién de
la vida y su sustrato cristiano-cartesiano, para el cual
la vida se rige por leyes de propiedad (el yo como eje
del sistema, el individuo concebido como dueno de
sus decisiones y deseos) y explotacién del mundo (la
ecologia césmica desequilibrada por la intervencion
del hombre, el hombre separado de esa ecologia).

3. En la obra de Giron, la busqueda de una alternativa
sanadora (una recuperacion de las potencias de lo hu-
mano des-individualizado) exigioé reelaborar la memo-
ria del cuerpo escindido (cortado y vaciado) por esa
racionalidad y, especialmente en los primeros afnos de
produccién de la artista, por los efectos traumaticos
de la dictadura. La de esta Ultima, una racionalidad
militarizada que operd, individuo por individuo, en el
conjunto del cuerpo social -y desde luego en el de la
artista, que reside en la Argentina hasta 1979-, implan-

tando un repertorio de mutilaciones y automutilacio-
nes fisicas, psiquicas y espirituales.

Concluida la dictadura, y en condiciones de comen-
zar a elaborar subjetivamente el trauma social (la vio-
lencia sobre el cuerpo individual es, inmediatamente,
violencia sobre el cuerpo colectivo, y viceversa), ecos
de otras situaciones histéricas de laceracion y vaciado
del cuerpo se introducen en la obra, como forma de
postular las causas remotas del pasado inmediato y
las especificas condiciones de existencia del presen-
te desde el cual se habla, se piensa, se hace obra.
Cuando Carlos Basualdo, en su analisis de “El largo
del amo” (1997), plantea un paralelismo entre la his-
toria nacional y la tradiciéon de la imagen del corte en
la literatura argentina del siglo XX —precisién verbal y
violencia extrema en Borges y Lamborghini-2, da una
medida de la amplitud de las circunstancias que afec-
tan al cuerpo de la obra de Giron.

Sin embargo, diez anos antes de “El largo del amo”,
en las ocho cabezas de aves del acrilico Categoria
(1987), la imagen del corte ya se hacia presente como
decapitacion.

En esta pintura, la disposicion de las figuras en el
plano se corresponde con la disposicién de las ima-
genes de ejemplares zooldgicos, botanicos o étnicos
en las paginas de los catdlogos de los naturalistas y
antropélogos modernos. Sin embargo, en el caso de
Categoria, las cabezas conforman algo mas que un
muestrario de especies: una gruesa linea negra de-
bajo de cada una de ellas sugiere el empalamiento, la
cabeza ahora virtualmente inserta en una estaca. No
obstante, la figura del empalamiento produce en este
caso una desconcertante variacion: bien observadas,
se advierte que las cabezas bailan y pian. En esta bre-
cha de sentido, lo que se percibe como violencia (po-
litica, cientifica) no puede reducirse a victimizacién. La
imagen es dinamica, el sentido queda abierto. Hay in-
terrogacion ética, y se vera que, por mas lineal que se
pretenda el recorrido de la obra de Giron, una tensién
dialéctica puja siempre en cada imagen.

En De frente — Tierras de la Patagonia (1995), la ca-
talogacion como corte se torna museoldgica. Aqui
también se trata de un muestrario, pero el dispositivo
de exhibicién cambia del libro a la vitrina. Y aqui las
manos de tierra, las manos convertidas en polvo, pue-
den ser tanto el guante protector o la mano laboriosa
ligada a latierray a los elementos que trabaja, como el
miembro separado del cuerpo por mutilacién.

Corte y vacio. Este Ultimo ya aparece en las super-
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ficies all over, cubiertas de pieles de animales, de
Carnada Patagonia 1880 y Patagonia 1527, ambas de
1993. Y el mismo ano, eminentemente, en Ajuar para
un conquistador, donde la ambivalencia entre lo lleno
y lo vacio plantea una dialéctica particularmente com-
pleja. Marcelo Pacheco lo describe asi: “...esos trajes
funerarios, esos ajuares calientes, esa vestimenta que
protege y encierra, abriga y mata; [...] objetos extra-
Aos y sugerentes en su abandono, en su ausencia de
cuerpos, en su animalidad, en su calidez infantil™3. Y
luego los torsos-troncos de E-M: radal, hire, ciprés,
maitén, coihue, alerce, lenga, pehuén (1994), lujosos
cadaveres vaciados, célidos emisores de luz mala. Es-
tas obras, dice Giron, son “comentarios” a la ideologia
que hasta los anos ochenta organizaba la seleccién y
disposicién de las piezas del Museo de la Patagonia
(Bariloche), “monumento a la conquista de ese territo-
rio por el ejército del estado argentino”. Ejército, cien-
cia y museologia. Podria incluso imaginarse el ajuar
cubriendo los animales embalsamados del museo, en
una nueva inversién del movimiento de los cuerpos
(que la obra de Giron, una vez mas, habilita).

Sin embargo, querriamos enfatizar que es algo propia-
mente de laimagen del cuerpo lo que atraviesa toda la
obra, incluso con relativa autonomia de las referencias
histéricas. Si, como dice Giron, ella “traza una analo-
gia” entre su cuerpo y el cuerpo del territorio en el que
crecio, {donde se veria con mas “pureza” ese cuerpo
—el de Giron desde luego no, sino en todo caso algo
de ese cuerpo transmutado en imagen- que en las for-
mas de los objetos pictoricos de sus paisajes de prin-
cipios de la década del noventa? ¢(Ddnde sino ahi esa
imagen corporal llega a su mayor estado de latencia,
sea que esté hueca, inmovilizada o resguardada de la
violencia del entorno?

Formas, las de esos objetos, cinceladas de manera
semejante a como Didi-Huberman, al referirse a El na-
cimiento de Venus, de Botticelli, describe el cuerpo de
la diosa: “Cincelada, porque el dibujo de su contorno
es de una nitidez particularmente cortante, una niti-
dez que [le] ‘arrebata’ el cuerpo desnudo a su propio
fondo pictérico, al modo, en cierto sentido, de los ba-
jorrelieves”™. Formas, ellas mismas, constituidas por
el corte, y por lo tanto, mas cortantes que mutiladas.
Cuerpos —-de montafnas, rocas, animales, arboles,
arquitecturas- duros, compactos, hechos de materia
impenetrable, y por afadidura, convertidos en paisa-
je, asi como el paisaje en cuerpo rigido. Punto quizas
extremo, en pinturas como Cordillera (1990), Cordi-
llera-limite (1990) y Llegada (1991), la fragilidad de lo

pétreo se percibe como un vidrio que en cualquier mo-
mento va a quebrarse.

4. Con Corner Pieces (1998), seguin Giron, se introdu-
ciria el tipo de sensaciones que comienzan a dar lugar
al “llenado del cuerpo”®. Pero se puede decir ahora
que el pasaje de lo vacio a lo lleno no es exactamente
progresivo: lo constata la tensidon que sostiene todas
las piezas citadas y, si se considerase estrictamente
la cronologia, después de las fragiles esculturas de
molde e interior vacio que son las ceramicas de Cor-
ner Pieces, el cuerpo cincelado reaparece en las cinco
acuarelas de arquitecturas efimeras -tienda de cam-
pana, toldos, igll, bolsa de dormir- que escoltan la
escultura del cuerpo entreabierto del huemul en Am-
parame y guiame (1998), asi como en la tierra sobre la
que se levantan dichas arquitecturas.

Ya en la piedra ceramica de Corner Pieces lo organico
es piedra-viscera igualmente fragil, quebradiza como
una crisalida. Lo organico parece convocar al cuerpo
lleno, y en verdad, y sobre todo si volvemos al huemul
de Ampdarame y guiame, se ve cémo lo organico apa-
rece todo exteriorizado, invertido el orden del organis-
mo. Hasta lo calido y suave (méas aun por la cera de la
que esta hecha la pieza) equivale a lo putrido.

Visto asi, équé habria bajo la alegoria en los dibujos
de 19867 ¢(No seria justamente un cuerpo ritmico el de
la danzarina de Consenso, y un cuerpo de alta tempe-
ratura el de Transgresion, donde la actitud desafiante
se torna manchas de color en el rostro abochornado
pero terco de la figura, asi como en las manos, cuyas
posiciones ritmicamente opuestas dan la medida de la
violencia que, para disparar el movimiento interno, ese
cuerpo necesita ejercer sobre si?

De modo que, y a fuerza de seguir insistiendo, diga-
mos que lo que mueve el pensamiento de la obra no
es primariamente el trabajar con conceptos, ni con
invenciones, ni con estrategias, sino con fuerzas. Lo
que se multiplica microscépicamente en cada imagen
es el cuerpo, configurado, segun sea el caso, por uni-
dades fijas, variables, estables o mutantes. Un cimulo
de fuerzas, de materia en movimiento, sostiene la in-
genieria visual y conceptual en la que se despliegan,
por ejemplo, el problema de la depredacion de la Pa-
tagonia, o el de la aniquilacién de la poblacién indi-
gena durante todo el siglo XIX. Bajo el paisaje esta el
cuerpo, como antes estaba bajo la alegoria.

5. Lineas fluidas, de energia centrada y recorrido flo-
tante, estructuran la imagen de las obras que Giron
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realiza a partir del ano 2000. Otra vez se trata de cuer-
pos, ahora mas que humanos (seres en mutacion, en
procesos de condensacion, de aligeracién, etc.), que
expresan las variaciones de la sensibilidad del cuerpo
que dibuja (el de la artista). La evolucion de la linea
sobre el papel se percibe como autdbnoma justamente
porque consiste en el despliegue de ese cuerpo en
crecimiento. La vibracién del cuerpo activado se tra-
duce al dibujo, que es también performance, y la per-
formance, resonancia material de la progresion ética
como descubrimiento y como revelacion.

La fragilidad ostensiblemente fisica de las Corner Pie-
ces, propia de cuerpos que estan inaugurando su in-
terioridad (Que empiezan a llenarse), que tantean las
posibilidades de la vida con la indefension de lo recién
nacido, ahora es fragilidad fuerte (condicién corporal
cuyo poder se dirime precisamente en virtud de su
naturaleza paraddjica). En lugar de la configuracion
cortante del cuerpo replegado, esta otra fragilidad es
disposicién de apertura al caos de lo vivo, condicion
necesaria para la conformacién del propio cuerpo.
Que es lo que el tipo de lineas de los nuevos dibujos
muestra como caudal de energias en expansion.

Un movimiento de nuevas cualidades cuya estabilidad
se produce en la velocidad inherente del despliegue.
Por un lado, los agudos escorzos de Miedo existencial
democratico (MED, 2004) presentan cuerpos flotantes
en posiciones extremas, verdaderas formas del vérti-
go. Por el otro, los cuerpos en progresiva des-identifi-
cacion de Uno en atmdésfera — Dos en atmosfera — Tres
en atmésfera (2004-5), movimiento que se deduce de
la progresiva interpenetracién linear de las figuras.

Si el “despliegue corporal” del que hablamos se con-
fronta con el miedo al que alude MED (“un comentario
a la percepcion de la inseguridad fisica que se vive
en el mundo contemporaneo”, segin Giron), toda la
idea de “hacerse un cuerpo” entraria en crisis. Porque
ese hacer, segun propusimos, es sintonizado desde el
cuerpo observante de Giron, en cuyo horizonte ya se
habria estado realizando el crecimiento.

Visto desde otro angulo, puede decirse que la nove-
dad no se da en ese cuerpo percibido unitariamente,
sino en ese Mismo cuerpo experimentado como parte
de la multiplicidad-mundo. Lo cual implica que, tanto
el cuerpo replegado por el miedo cuanto el cuerpo ex-
pandido por la des-identificacién, existen desde que
estan enfrentados a la apertura caética de lo viviente.
En términos plasticos, esto se traduce en el empleo
del mismo recurso en ambos casos: la estructuracion
de las figuras mediante diversos haces de lineas en-

trecruzadas, generalmente concéntricas, que generan
espacios de mayor o menor concentracion energética.
Finalmente, la imagen de crecimiento o progresion del
cuerpo que recorre la obra de Giron desde los inicios
se revela de un orden eminentemente perceptivo. Lle-
gar a ver que en los cuerpos replegados (vacios, va-
ciados, mutilados, cortantes) existe de todos modos
una configuracion fluida (aunque replegada), es el tipo
de progresion de un cuerpo que puede ver mas que
su propia condicién: si se percibe como replegado,
en el entorno soélo puede ver repliegue; y si consigue
percibirse como desplegado, puede ver que, pese al
repliegue, existe, por debajo, un cuerpo que deman-
da y puja por una apertura. Como antes vio el cuerpo
bajo el paisaje, y lo vio antes bajo la alegoria.

Santiago Garcia Navarro

Notas:

(1) Con “iméagenes patagonicas” se refiere, entre otras obras, a las pinturas
de principios de los afos noventa, asi como a las instalaciones escultéricas
que realiza a mediados de la década: Ajuar para un conquistador (1993), E-M:
radal, nire, ciprés, maitén, coihue, alerce, lenga, pehuén (1994), De frente —
Tierras de la Patagonia (1995), El largo del amo (1996), etcétera.

(2) Carlos Basualdo, “El corte del largo”, Cat. Ex. Runt om Oss Inom Oss —
Around us inside us, Boras, Boras Kustmusem, 1997..

(3) Marcelo Pacheco, “In Absentia: Marcelo Pacheco visito el taller de Méni-
ca Giron en Buenos Aires”, Trans —arts.cultures, media, 1997, vol.1/2, N° %.
(4) Georges Didi-Huberman, Venus rajada. Desnudez, sueno, crueldad, Ma-
drid/Buenos Aires/Oviedo, Losada, 2005, p. 19.

(5) “Una de las primeras consecuencias que experimenta el cuerpo al
comenzar a estar lleno es el miedo a expresarse, porque todavia no sabe
cémo hacerlo. Diria que en ese momento, el cuerpo no sabe cémo es estar
lleno ni cémo expresar su actualidad o presencia. Obrador representa para
mi ese miedo a expresar y Corner Pieces, en cambio, representa esa difi-
cultad de nombrar lo nuevo lleno que no se sabe bien qué es”, en: Moénica
Giron, Nacer igual, cat. ex., Galeria Ruth Benzacar/Galeria dpm, Buenos
Aires/Guayaquil, 2002.



