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Resumen: Verénica Gerber Bicecci se define como “artista visual que
escribe”, por lo que no asombra que en su obra se tematicen las rela-
ciones de texto e imagen. Es posible también reconocer en su trabajo
el interés sostenido que tiene en el sonido y la enunciacién. Este
articulo propone un recorrido en el que se parte del silencio, para
pasar a la representacién de la voz, hasta llegar a sus performances
mids recientes. Ademds de los recursos intermediales, en el presente
andlisis se reconoce el didlogo que la autora establece con artistas y

obras contempordneas a través de distintas estrategias de reapropia-

"Este articulo se elaboré con apoyo del Programa de Apoyos para la Supera-
cién del Personal Académico de la unam (PAsPA-DGAPA). Agradezco a Yanna
Hadatty Mora, a Susanne Klengel y a los integrantes de su Fachkolloquium
Literaturen und Kulturen Lateinamerikas (ws 2023/24) en la Freie Univer-
sitdt Berlin, quienes me dieron su valiosa retroalimentacién, con la que se
pudieron enriquecer estas pdginas.
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cién y de comentario. Todo ello como parte de sus procesos creati-

vos, donde es posible observar su postura estética y aun ideolégica.

Palabras clave: Verdnica Gerber Bicecdi, silencio, voz, performance,

intermedialidad.

Abstract: Verénica Gerber Bicecci defines herself as a “visual artist
who writes”, so it is not surprising to find a relation between text,
image and sight in her work. However, it is also possible to recognize
a sustained interest in sound and enunciation. In this article we will
start from the role of silence, to move on to the representation of the
voice, and arrive at her most recent performances. Besides analyzing
her intermedial procedures, we may understand the dialogue that
the author establishes with contemporary artists and works through
different strategies of reappropriation and commentary. All this as
part of her own creative processes, as well as her aesthetic and even

ideological stance.
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E

cialmente aquellas entre imagen y texto.! Formada en la Escuela

' Como bien resume Lorena Amaro Castro, “Gerber experimenta con los
relatos y lenguajes literarios y visuales en cada uno de los textos que ha pu-
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n su trabajo como escritora, editora y artista pléstica, Veré-
nica Gerber Bicecci (Ciudad de México, 1981) es conocida
por explorar diferentes tipos de relaciones intermediales, espe-



Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda” del
Instituto Nacional de Bellas Artes, y con una maestria en His-
toria del Arte por la Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co, no asombra que se siga definiendo como “artista visual que
escribe”.? De igual manera, la recepcién que se ha tenido de su
obra coincide en resaltar ambas facetas; basta revisar los abun-
dantes y exhaustivos estudios publicados en dltimos afos, los
cuales mayoritariamente se enfocan en ensayos y relatos como
Mudanza (2010b), Conjunto vacio (2015) y més recientemente
también en La compania (2019a).?

blicado hasta la fecha: Mudanza (2010), Conjunto vacio (2015), Palabras mi-
grantes (2018), La compania (2019), Otro dia... (poemas sintéticos) (2019),
literatura que va tramando al unisono con exposiciones, ensayos visuales y,
muy recientemente, la edicién de un libro colectivo de ensayos especulativos
en torno a la relacidn entre visualidad y escritura: En una orilla brumosa.
Cinco rutas para repensar los futuros de las artes visuales y la literatura (2021)”
(Amaro Castro 110).

2 Asi consta, por ejemplo, en el perfil que publica en su pdgina electrénica
(https:/[www.veronicagerberbicecci.net/bio-y-prensa-bio-and-press), o en la
ficha con la que aparece en Wikipedia (https://es.wikipedia.org/wiki/Vers-
nica_Gerber_Bicecci).

3Véanse los estudios de Tanner (2019), Noguerol (2020), Schmitter (2021),
Speranza (2021), Kjellsson (2022), Amaro Castro (2022), Licata (2022) y
Casali (2023), por nombrar algunos. Aunque presentan ciertas coinciden-
cias, cada uno realiza una aproximacién a la obra de Gerber Bicecci con
un enfoque y acento distintos, sea desde lo intermedial y material, lo au-
toficcional, o a partir de temas que vinculan el lenguaje con la memoria, la
posibilidad de una reconstruccién desde las ruinas, la dictadura y el exilio,
entre otros. En algunos de ellos hay valiosas y sugerentes reflexiones sobre la
importancia de lo sonoro en Gerber Bicecci, pero son breves y aisladas. En
una de ellas, en referencia a Mudanza, se dice, por ejemplo, que “el relato de
Gerber no sélo compromete la vista. Es, también, un relato estereofénico
[y podria agregarse polifénico], en que el rumor, las voces y los fragmentos
conceptuales provocan un estruendo mudo” (Amaro Castro 115).
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No obstante lo anterior, otro aspecto fundamental que ata-
fie a la creacidén de Gerber Bicecci es el valor que da al sonido
en sus muy distintos sentidos y facetas. Asi, en varias de las
propuestas artisticas, al igual que en las reflexiones criticas que
ella realiza en ensayos como los compilados en Mudanza,* se
reconoce un fuerte interés tanto en lo sonoro, como en la ar-
ticulacién vocal y el performance. Desde este dngulo, el pre-
sente articulo propone un recorrido por algunas de sus obras,
empezando por las mds conceptuales, para transitar hacia las
mds performativas.’ La estructura argumentativa estd dividida
en tres partes: la primera se concentra en nociones como el si-
lencio y el secreto, asi como en las maneras de captarlos a través
de una notacién y una codificacién. La segunda se enfoca en el
trabajo gréfico-conceptual que involucra la voz y que abunda
en la enunciacién como acto situado, para entender quién ha-
bla, desde qué perspectiva, y cémo o por quién es escuchado.
La tercera parte culmina con el reconocimiento y la ampliacién
de las estrategias previamente abordadas, tal como aparecen en
sus pricticas performativas, con posibilidad de expandirse hacia
una puesta en escena en la que la articulacién sonora entra en
juego con discursos como el audiovisual y el coreogréfico.

Si bien el presente acercamiento comparte preguntas y ha-
llazgos con las investigaciones que atafien a su obra mds cono-
cida, se llega a ello realizando escalas en sus propuestas menos

#Véanse especialmente las secciones “Telegrama” y “Onomatopeya” (Gerber
Bicecci, Mudanza 24-36 y 59-68).

> Dadas las restricciones editoriales de la revista, no fue posible incluir im4-
genes para ejemplificar cada caso. Se procura, por tanto, integrar las des-
cripciones al andlisis de las obras. Pero para mayor claridad, se recomienda
también acompafar la lectura con la consulta de cada una, segtin su nombre
y fecha aqui indicados, en la pdgina electrénica de la autora: heeps://www.
veronicagerberbicecci.net/.
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estudiada, en parte también por ser las mds reciente. El reco-
rrido muestra cémo en su trabajo Gerber Bicecci da diversos
sentidos a la dimensién sonora vy, al hacerlo, descentra la idea
misma de obra de arte para redefinirla en sus propios términos,
con distintos alcances.

Silencio y secreto: aproximaciones desde la escritura,
la gréfica y la instalacién

La constatacion de un mensaje que no
llega, de una palabra que ya no suena,

que no puede leerse.
VERONICA GERBER Bicecct, MUpANZzA

El sentido de la vista queda patente en el trabajo de Gerber
Bicecci a través de los recursos graficos que emplea tanto en su
obra pldstica como literaria, pero también se encuentra en las
constantes alusiones que hace a otros artistas y en las reitera-
das menciones a sus propias capacidades visuales. No obstante,
como ya se dijo, sus exploraciones se encuentran también fuer-
temente atravesadas por los temas del sonido y de la enuncia-
cién vocal, lo cual apunta a una particular atencién que ella
presta a la escucha.

Un primer ejemplo de estos intereses estd la “traduccién vi-
sual” que realiza en 2016 del ensayo La significacion del silencio
(1996) de Luis Villoro. Se trata de una intervencién mediante
la cual transforma este texto en lo que ella denomina una “ra-
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diografia de pausas” (Gerber Bicecci y Villoro 7).¢ El resultado
es una serie de dibujos donde se parte literalmente de todos
los signos de puntuacién que aparecen en dicho escrito. Los
dibujos, realizados en grafito y tinta china sobre papel trapo,
visibilizan esas marcas en apariencia discretas que, sin embargo,
cumplen una funcién fundamental en la comunicacién escrita.
Adicionalmente, en esta versién grafica la artista asigna una “x”
a la palabra “silencio” cada vez que aparece en el texto, dado
que constituye el tema nodal abordado por el filésofo. Ambas
versiones de La significacion del silencio se editan en un libro pu-
blicado en 2018, que abre con las imdgenes de Gerber Bicecci,”
precedidas por una breve explicacién donde ella revela que cada
una de las

comas, puntos y coma, dos puntos, puntos y seguido, y pun-

tos y aparte [del ensayo filos6fico] son pauta para imaginar el

¢Tanner también evoca este ensayo de la autora y encuentra c6mo la mira-
da sobre la puntuacién en algunos fragmentos de Conjunto vacio la lleva a
extender su sentido a otras interpretaciones creativas: “En el caso extremo,
la narradora se preguntard por la posibilidad de descifrar como frases las
comas y letras que observa en una imagen de una exposicién, a partir de
aplicar sobre dicha imagen el cédigo de simbolos que describen el estado
del tiempo (una coma significa ‘llovizna intermitente’, dos puntos significan
‘lluvia moderada intermitente’, etc.). Su conclusién es que ‘serfa un texto
muy triste”” (Tanner 88).

7 Las pdginas en esta primera propuesta estdn numeradas a mano y se corres-
ponden de manera sistemdtica con las del ensayo de Villoro que aparecen
después, en reproduccién facsimilar de la publicacién originalmente hecha
por la editorial Verde Halago y la Universidad Auténoma Metropolitana de
México. Sobre esta reedicién que pone el ensayo filoséfico en didlogo con la
obra de la artista, los editores de “N” explican que buscan con este tipo de
proyectos también restaurar y rescatar en distintos soportes y lenguas “voces
histéricas u obras inconclusas, descontinuadas o desconocidas” (Gerber Bi-
cecci y Villoro texto de solapa).
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mecanismo del silencio, ese lenguaje negativo que se construye
de manera invisible en el texto. O, como Villoro lo describe,
“la materia en la que la letra se traza, el tiempo vacio en que

fluyen los fonemas” (7).

Tanto los signos de puntuacién replicados como el que sus-
tituye la palabra “silencio” se convierten en el centro de aten-
cién en cada una de estas nuevas pdginas, quedando ademds
magnificados mediante circulos, como si en torno a cada marca
operara una fuerza expansiva que la trasciende. Esas trazas de
resonancia se presentan con un didmetro distinto segun el signo
de puntuacién del que se trate, el cual se mantiene gravitando
en el centro de su propia érbita.® En su traduccién visual estas
formas pueden leerse como el efecto que produce el silencio
tanto en su dimensién espacial de la puesta en pdgina, como
en la temporal, considerando los diversos grados de dilatacién
de las circunferencias. Los cruces o intersecciones entre los cir-
culos son también resaltados cromdticamente, mientras que los
signos se interconectan mediante lineas rectas, produciendo re-
des de constelaciones con las que la artista teje un texto otro,
gréfico-visual, resignificando las huellas o residuos que quedan
de una estructura sintdctica elidida. Este mecanismo permite a
su vez mostrar la cara oculta de las gréficas que, aun sin con-
templar las palabras borradas, mantienen algo de su fraseo. Mds
que un ejercicio recreativo, la propuesta materializa ademads de
forma directa y sistemdtica aquello a lo que alude el ensayo
de Villoro: la reflexién acerca de la palabra como patrimonio
exclusivo del ser humano y la pregunta sobre si hay referencias

8 Cabe mencionar que al final de la secuencia la artista ofrece como clave de
lectura un instructivo grafico donde indica el tamano de circunferencia que
corresponde a cada marca, incluyendo la que estd en lugar del “silencio”.
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significantes al mundo que fueran anteriores al lenguaje y pu-
dieran s6lo encontrarse en la percepcién y el gesto (7). De igual
manera, la reelaboracién de la artista es una respuesta directa
al cuestionamiento del filésofo sobre si el silencio como posi-
bilidad de habla es de hecho ausencia de palabra (8). Y aunque
las reflexiones de Villoro parecieran por momentos contravenir
la propuesta de la artista cuando ponen en cuestién si el silencio
“[s]6lo muestra una presencia tal que no pide ser representada
por el simbolo”, las marcas gréficas terminan por reafirmar y ma-
terializar la “posibilidad de su propia imposibilidad” (74 y 75).
En este, como en otros ejemplos similares,” Gerber Bicecci
implementa estrategias intermediales'’ que le permiten ensayar
distintos tipos de transposicién y mapeo de patrones textua-

? El interés por el silencio y la escritura, y la posibilidad de representarlo
mediante signos de puntuacidn con sus respectivas circunferencias ya habia
aparecido en proyectos previos de Gerber Bicecci, como el mural efimero
“Breve historia del tiempo” (2006), realizado a partir de capitulos tomados
del ensayo homénimo de Stephen Hawking. Este sistema de notacién lo
continud elaborando y afinando en dibujos realizados a partir de “La estética
del silencio” (2018) de Susan Sontag, otro emblemdtico ensayo dedicado al
mismo tema, o bien en “Diagramas del silencio” (2018), donde tomé de
base versos o textos de escritores y artistas como Anne Carson, Emily Dic-
kinson, Samuel Beckett, Edgar Allan Poe y John Cage, entre otros. Asimis-
mo, hay que recordar que el tema del silencio y su potencial comunicativo
se encuentra en sus reflexiones escritas, por ejemplo, en Mudanza cuando
advierte: “No desconfiamos del silencio, sino de la ambigiiedad que implica”
(13). En relacién con Conjunto vacio, Amaro Castro también reconoce que
“lo que Gerber explora no es el silencio ni solamente la imposibilidad del
lenguaje; hay un acento particular en las experiencias de frontera, dobleces,
lineas en que aloja el misterio, segtin explica la misma protagonista, siempre
en una relacién visual con su propia historia” (Amaro Castro 120).

10Para entender mds sobre la intermedialidad remito al estudio de Schmitter
(2021), quien ofrece una util explicacién de este marco tedrico antes de
pasar al andlisis de las estrategias discursivas de Gerber Bicecci, en el caso
especifico de ese estudio, en Conjunto vacio.

240



les, para hacer emerger, mediante la borradura o aun el recorte,

nuevos tejidos textuales.!” La opacidad de lo legible se abre asi

a una experiencia sensible y significante que nos permite, por

paradédjico que parezca, leer las obras de manera diferente, mos-

trando que los silencios son todo menos discretos e inocentes.
*

Otra estrategia de cara a la escritura, aunque en una forma
distinta de mutismo, se explora en Poema invertido (2013). Esta
publicacién que Gerber Bicecci entiende como un “ensayo vi-
sual” se presenta en formato de booklet, simulando un cuaderno
de trabajo, donde ella explica el proceso mediante el cual in-
tervino la columna negra de la sala principal del Museo Expe-
rimental El Eco en la Ciudad de México. Como parte integral
de su propuesta creativa, el texto plantea una reelaboracién y
comentario al Poema pldstico (1953) del polifacético artista ale-
mdn Mathias Goeritz, situado como mural permanente en el
patio del mismo museo. La especulacién sobre su deliberado
silenciamiento y la posibilidad de encontrar claves para desci-
frarlo, a manera de una inversién de la escritura, le dan pie a
formular su propuesta en términos de una préctica extendida
de la obra original. Al igual que frente al escrito de Villoro, la
autora inicia aqui con una reflexién:

"' Estos mecanismos de elisidn recuerdan a las propuestas conceptuales del
colectivo Art & Language o, en México, a las versiones de “Puntuacién”
de Ulises Carri6én en su serie Poesias ([1972] 2007). En “Mujeres polilla®
(2018) Gerber Bicecci lleva el proceso un paso més lejos, al recortar las
circunferencias en torno a los signos de puntuacién, que “carcomen” parte
del texto de Seménides de Amogoros (siglo vi a. C.), Catdlogo de las mujeres.
Ello como una respuesta critica y contestataria al cardcter miségino de su
contenido.
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Me pregunto si Mathias Goeritz habrd dejado en el Poe-
ma pldstico (1952) un mensaje en el que nadie ha reparado.
Alguna vez dijo que se trataba de un lamento incrustado en
el muro mds luminoso (mds cercano a Dios) que hay en el
Museo Experimental Eco; también lei que se trataba de un
poema dedicado a una mujer. Desde luego, ninguna de estas
interpretaciones es comprobable, pero todos esos comentarios
sueltos dan pistas de algo mds, de un posible subtexto. Tal vez
por eso me obsesiona la idea de intentar descifrar esa lengua

desconocida que Goeritz invent6 (Poema invertido 1).

No obstante, distinto al procedimiento en el que suprime
toda letra del ensayo de Villoro para revelar algo de su sentido,
Gerber Bicecci toma como centro y punto de partida las grafias
indescifrables de Goeritz para ir al fondo de sus especulaciones
creativas.'” El procedimiento consiste en reproducir integra-
mente el poema del artista en la contraportada, sobre el mismo
fondo amarillo con el que aparece en la columna del museo;
por su parte, las pdginas al interior del booklet se ocupan de
deconstruirlo," mientras que el resultado del proceso aparece
como la imagen que figura en la portada (la cual corresponde
con su intervencién en el museo). Si bien ésta puede ser enten-
dida de nuevo como producto de una “radiografia’, se llega a
ella por vias diferentes a las aplicadas al texto filos6fico. Ade-
mds, aqui la imagen funciona como diseno invertido (el “nega-

12 Esto antes de que se publicara una solucién a este acertijo (cf. Santoyo
Garcfa Galiano ez. /. 2018: 66-96).

13 Para ello la artista reproduce la comunicacién sostenida con los escritores
Myriam Moscona, Edgar Khonde y Guillermo Espinosa Estrada, asi como
con el artista pldstico Vicente Rojo, sobre esta obra de Goeritz; sintetiza
sus ideas en graficas y esquemas; realiza dibujos e integra fotografias que le
permiten extender esas asociaciones.
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tivo”) de la contraportada, donde el negro de las letras invade
la pdgina entera y hace desaparecer todo, salvo por los puntos
amarillos que quedan como remanente de los orificios trazados
por las graffas inventadas. El impreso materializa asi también
una doble inversién como parte del proceso: primero, por el
orden de aparicién de las obras, y segundo, por el contraste
cromdtico. Y de nuevo, en esta transfiguracién, la artista revela
nuevos sentidos de lo que puede ser legible.

Este proceso derivativo, mds que ofrecer una respuesta o
conclusién definitiva sobre el poema, mantiene abierta la in-
terrogante que motivé su encuentro y reapropiacién, por lo
que adquiere mayor peso que el resultado de su desciframiento.
El proceso mismo revela su riqueza dialégica y polifénica, al
permitir que converjan diferentes voces y tipos de inscripcién,
realizados en momentos diversos y a través de distintas media-
ciones. Encontramos asi al menos tres planos de enunciacién:
primero, la voz de Goeritz cifrada en el relieve de la obra plis-
tica y en las citas que Gerber Bicecci recupera de él; segundo,
la de los otros creadores con los que realiza el intercambio via
correo electrénico (cuya mediacidn es reconocible por la forma
en la que los mensajes se recrean en el papel); y tercero, la suya,
mediada a través de su letra manuscrita, tanto en la manera
de marcar los correos y realizar apuntes tipo marginalia, como
en la generacién de sus propias gréficas. Todos estos planos se
hacen ademds presentes a manera de variaciones o derivas sobre
un tema (en este caso la grafia cifrada de la obra de Goeritz),
gracias a técnicas y procedimientos como la intervencién y el
collage, la sintesis y el esquema. De forma aparentemente casual
y fragmentada, los textos incluso ofrecen planteamientos epis-
temoldgicos a manera de “pequefias cdpsulas de filosofia y de
reflexién” (Pacheco Rolddn 7).
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El interés por examinar los discursos de otros creadores,
pensadores y cientificos se puede rastrear desde Espacio negativo
(2005), una publicacién derivada de su tesis de licenciatura, en
la que la artista recurre a métodos de exposicién similares a los
vistos hasta aqui, donde alterna pasajes expositivos y analiti-
cos con fragmentos reflexivos, imdgenes, esquemas y graficas de
conjuntos, las cuales, por su parte, encontrardn un tratamiento
especial de cara al tema de la voz y la enunciacién, como vere-
mos en el siguiente apartado.'

Variaciones sobre “Los hablantes”:
relaciones entre la grafica y la enunciacién

Hay cosas, estoy sequra, que no se pueden
contar con palabras. Hay cosas que sola-
mente suceden entre el blanco y el negro

y muypocospueden 2}6’7’[515.

VERONICA GERBER BIcCECCI,
CONJUNTO VACIO

Como ocurrié en sus exploraciones sobre el silencio, Gerber
Bicecci recurre a la representacién en diagramas de Venn para
plantear conceptualmente las maltiples condiciones, perspec-
tivas y niveles de enunciacién que tienen que ver con lo oral.
Ello en su amplia serie de “Los hablantes”, que dio lugar a la
exposicién individual presentada primero como intervencién

14 Cabe recordar que este procedimiento no sélo aparece en sus apuntes crea-
tivos, sino que permea con la misma intencidn de exploracién intermedial
en su obra mds narrativa, como Conjunto vacio, y en sus propuestas ensa-
yisticas, como Mudanza. Remito para ello a los estudios mencionados en
nota 4.
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a los muros del Museo Universitario de Arte Contempora-
neo (Muac) de la Universidad Nacional Auténoma de México
(2014) y luego en los del Museo Amparo en Puebla (2016).

En el catdlogo homénimo editado por el muac, la curadora
Amanda de la Garza reconoce atinadamente que en estas pro-
puestas Gerber Bicecci se acerca a la poesia concreta, aclarando
que “parte de una zona gris y ambigua que aparece en los hue-
cos de una conversacién para realizar una representacién dia-
gramdtica de diferentes situaciones que suceden en ella” (7-8).

Este ejercicio, que se asocia a una especie de “ensayo grafico”
(cfr. De la Garza 8), también es entendido por la propia artista
como una serie de “pequefas novelas visuales”,” donde emplea
el contraste entre el blanco y el negro como tnico recurso cro-
matico, con el cual genera piezas que combinan elementos de
la geometria, ecuaciones matemadticas y acertijos. Todo ello para
sefalar distintas situaciones de comunicacién: ya sea que medie
una distancia entre los entes participantes, o bien que exista un
roce en el intercambio, o que ocurra un mayor o menor grado
de cruce en el encuentro. Los diagramas muestran, asi, de for-
ma visual relativamente simple y sintética, las coincidencias y
confluencias, pero también las dominancias y disonancias que
se pueden dar en la enunciacién y en el didlogo. Algunas de
ellas incluso resultarfan muy complejas, polifénicas y saturadas si
se llegaran a traducir a una practica oral. Por lo tanto, aun en su
silencio, muchas de estas configuraciones plésticas evidencian la
incomunicacién como otra de las formas con las que nos vemos
confrontados ordinariamente en nuestros procesos de habla, pero
donde a cambio se abren otras formas de intercambio.

Para reafirmar lo anterior hay que recordar que Gerber Bi-
cecci ya se habia referido a la conversacién como un ente liqui-

15Véase https://www.veronicagerberbicecci.net/los-hablantes-the-speakers.
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do, agregando que se trata de “un manantial que se alimenta
de sonido, fluye en el tiempo y en el espacio, de ida y vuelta,
desde quien habla hasta el que escucha” (Mudanza 24); por
ende, encuentra la palabra como una “entidad soluble. Una sus-
tancia que sufre varios estados [...] gaseosa cuando murmura,
cuando se disuelve en expectativas ajenas, cuando se recons-
truye de boca en boca, cuando se descompone y cambia de
sentido” (24).

Respecto a lo anterior, valga considerar que en sus imdgenes
a menudo recurre a uno de los simbolos mds convencionales
hoy en dia, pero que también nos remite a las antiguas cultu-
ras donde se consideraba un elemento altamente significante
y potente: el globo de texto o virgula,'® que de manera con-
ceptual hace aparecer a la voz. No obstante, los globos en su
caso no suelen llevar un texto como contenido del mensaje. La
relacién icono-textual opera, sobre todo, a partir de paratextos
que acompanan a las imdgenes. Estos pueden aparecer al pie
o como titulo, en donde se plantea un tema o situacién (en
una palabra, una frase, y en ocasiones alternando con funcio-
nes matemdticas). También se suele acompanar de pronombres

¢ Este simbolo estd presente, por ejemplo, en los cédices mesoamericanos,
donde alude a una comunicacién sagrada y representa cualidades intangibles
y fluidas como las de un aroma o un sonido (cfr. Dupey Garcia; y para un
estudio pormenorizado de volutas y virgulas relacionadas sélo con lo sonoro
cfr. Cruz Ribera). Este simbolo se ha mantenido hasta la actualidad con sen-
tidos y usos distintos. Baste pensar en el uso que se le da en las novelas gré-
ficas, o bien en relacién con los mensajes de texto. Tomando en cuenta estas
connotaciones, la eleccién de Gerber Bicecci parecerfa por un lado un guifio
a ese pasado remoto y, por otro, una toma de postura frente a la pertinencia
de emplear en su discurso artistico y literario imdgenes convencionalizadas
asociadas con la cultura popular, o bien que parten de contextos de comu-
nicacién mds recientes como los mensajes de texto. Guifios en este sentido
pueden encontrarse en invisible / indecible, y en Las palabras y las imdgenes.
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personales para indicar quién enuncia o quién atiende. Gerber
Bicecci muestra con ello que, antes que el contenido semdntico
de lo que se dice, conviene atender a la forma y circunstancia en
las que se dan estas relaciones, pues éstas ya en si arrojan parte
del sentido.

Un ejemplo que ilustra lo anterior se encuentra en el mural
efimero de la serie Ecuaciones, titulado “Cuerpo + voz = escri-
tura’ (2018), comisionado para la exposicién Modos de Oir
en el Ex Teresa Arte Actual. Su instruccién de desciframiento,
explicitada en el sitio de internet,"” trae ecos de aquellas adop-
tadas por los concretistas brasilefios en sus poemas semiéticos,
en tanto establecian equivalencias simples entre conceptos y
signos, que en el esquema gréfico del poema se combinaban de
forma inusitada y a veces hasta “imposible”, sobre todo al mo-
mento de intentar leer literalmente su conversién en palabras.
No obstante, a diferencia de los brasilefios, en los paratextos
que explican su obra, Gerber Bicecci afade a las ecuaciones una
lista de posibles combinatorias resultantes de la gréfica, ademds
de otros cuestionamientos y afirmaciones.'®

La respuesta a esta inquietud por situar a los hablantes y de
explicar las imdgenes que los representan también se encuentra
en varios pasajes de su obra ensayistica y narrativa."” Ahi la au-
tora reitera sus reparos respecto a la posibilidad de entender lo
que se comunica sblo a partir de las palabras. Una razén para
mantener estas dudas se debe a que reconoce la existencia de un
didlogo en los actos pre-verbales, los cuales para la comprensién

17 Véase https://www.veronicagerberbicecci.net/ecuaciones-equations

'8 Como bien reconoce Gianna Schmitter, las ecuaciones y figuras geomé-
tricas traducen relaciones humanas pero a la vez en esta abstraccién mate-
mdtica evaden el “potencial referencial” (Schmitter 2). Quizd ello explica la
necesidad de Gerber Bicecci de explicitar estos posibles sentidos.

YVéanse para su estudio los ensayos senalados en nota 4.
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mutua dan pautas mds confiables de las que pudieran ofrecer
las palabras: “tal vez, el didlogo es nuestra primera complici-
dad con el lenguaje. Muy al principio, esa conversacién no se
entabla con las palabras de los diccionarios; cuando es oral lo
que se escucha es ambiguo y, cuando es escrita, no todo mundo
puede descifrar su indeterminacién” (Mudanza 59). Un motivo
adicional parece estar en aquella férmula que emplea de manera
reiterada y que parte del lugar comtin de que “hay cosas que no
se pueden contar con palabras” (Conjunto vacio 130).

Otras versiones y materializaciones a manera de ejercicios
expandidos se encuentran en su produccién mds reciente, Lxs
Hablantxs No. 3 —un ensayo en stickers— (2023). Con la varian-
te del titulo que apunta, en primera instancia, a la incorpora-
cién de un lenguaje inclusivo, la autora vira hacia una postura
mds atenta a la neutralidad de género. Ello impacta no sélo en
lo verbal sino también en lo grifico, remarcando su voluntad
de no distinguir entre las personas como habia hecho antes al
enlistar en una tabla los pronombres personales en forma tra-
dicional: yo, td, él, ella, nosotros/nosotras, ustedes, ellos/ellas
(cfr. Los hablantes 18). De hecho, las tres ldminas que integran
esta nueva forma de ensayo recuperan varias de las imdgenes de
Los hablantes, asi como los textos que las acompafaban, pero re-
semantizados mediante el uso de la “x”. Asimismo, se afaden
nuevas vifietas y variaciones temdticas, al incluir elementos de la
naturaleza como agua, fuego, piedra, tierra; pero también seres
vivos como flores y plancton; insectos, reptiles, mamiferos y ovi-
paros. Esto expande conceptualmente la polifonia vocal a dimen-
siones ecoldgicas, mds alld de lo estrictamente humano y animal.

El titulo igualmente indica que estas ldminas estdn integra-
das por stickers. Al ser independientes unos de otros, estos ico-
no-textos permiten ahora ademds intercambiarse, por ejemplo,
al dejar que los textos rotulen otras imdgenes, o aun dando la
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posibilidad de aparecer sin éstas, y viceversa. Adicionalmente,
este formato extiende la mediacién, pues ofrece la alternativa de
fijar los mensajes a distintas superficies u objetos, y en diferen-
tes espacios. En cierta medida, el mismo dispositivo hace pen-
sar en las pricticas actuales de intervencién urbana —a manera
del graffiti o el street art— como forma de marcar y apropiarse del
espacio, o de proyectar sobre éste instrucciones desde una faceta
performativa. Queda claro que por estas vias se agregan y ex-
panden en otros niveles los sentidos de dichas imdgenes y enun-
ciados. Asimismo, con esta particular remediacién (cfr. Medina
Arias) en stickers, la propia obra de Gerber Bicecci apunta a una
critica al consumo y la mercantilizacién del arte —con la ironia
que esto conlleva—, al tiempo que juega con su fetichizacién,
como souvenir de la obra recreada en minjatura.”

2 Algo similar en cuanto a la remediacién ocurre en Las palabras y las imdge-
nes (2019b), que Gerber Bicecci realiza como “reescritura” de la obra homé-
nima de René Magritte (1929). Mds que los contenidos, extrae el principio
creativo y anade stickers que reproducen una de las graficas del booklet. Aqui
también se percibe un revival de pricticas de la segunda mitad del siglo xx
en cuanto al uso stickers, con la intencién critica de situarse en la insercién
del arte y la cultura del consumo. Piénsese en artistas mexicanos de los afos
70, algunos incluso con intenciones feministas como Magali Lara.
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De la grafia y la imagen a la performatividad vocal:
mads secretos sobre la voz y el sonido

La crénica de una mudanza. Del texto
a la accion. De la pdgina al cuerpo, de
la palabra al espacio, al lugar; de la frase
al suceso; de la novela a la vida escenifi-
cada.

VERONICA GERBER Bicecct, MUDANZA

Hay otra dimensién del performance que interesa a Gerber Bi-
cecci y que adopta nuevas facetas de ese “ensayar”, ya no sélo
como nota especulativa, sino sobre todo en forma de presenta-
cién oral, como conferencia o ponencia publica.?!

Siguiendo con otros de sus temas recurrentes como son el
silencio y el desciframiento, resulta 16gico que su primer per-
formance de este tipo, realizado como una presentacién publica
de aproximadamente media hora en el Museo Universitario del
Chopo en Ciudad de México, llevara por titulo “Conferencia
secreta’ (2014).%2

21 Un antecedente de esta performatividad propiamente oral lo encontramos
en la “Audiogufa” que la artista preparé en formato bilingiie para palabras
migrantes, un proyecto de espacio narrativo-libro que ide6 a la luz de un
taller realizado en Wyoming en 2017. Aqui se la escucha leer en voz alta una
especie de crénica de su estancia donde narra sus experiencias en ese lugar
(véase https://www.veronicagerberbicecci.net/palabras-migrantes-migrant-
words).

22 Dicha conferencia serfa replicada un afio més tarde, tanto en el Festival
Expandible del Centro Cultural de Espafia en México como en el Museo
Maco de Oaxaca. Ademds, se presentd en su versién en inglés como “Secret
Lecture” en la Universidad DePaul de Chicago (2014) y en el Hay Festival
en Kells, Irlanda (2015).
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La propuesta deriva de la serie de imdgenes con las que Ger-
ber Bicecci participé en la exhibicién colectiva “Transcripcio-
nes’, bajo la curaduria de Esteban King, quien tenia la inten-
cién de presentar la obra de diversos artistas mexicanos del siglo
XX y XXI que se han ocupado de cuestionar el lenguaje a través
de sus procesos de escritura. En el marco de las mdltiples lineas
propuestas en la exposicién, las imdgenes preparadas por la ar-
tista para su proyeccién en sala aparecen dentro de lo que el
curador denomina “escrituras cifradas” (s/a 2015). En este caso,
la artista se ocupa del silencio y el mutismo que acompana al
lenguaje de senas, las cuales la invitan, como en obras previas, a
cuestionarse sobre su desciframiento.

Basada en el manual Reduction [sic] de las letras y arte para
ensefiar a ablar [sic] a los mudos de Juan Pablo Bonet, impreso en
Madrid en 1620, Gerber Bicecci alude a las primeras maneras a
través de las cuales ese sector de la poblacién comenzé a recibir
cierta atencién. Ademds, las conversiones semidticas entre letra
y gesto que ofrece dicho manual la invitan a generar pequefios
textos en forma de fichas, algunos de los cuales son explica-
dos como situaciones de comunicacién y presentados mediante
gréficas similares a las de sus series en “Los hablantes”.

Desde su titulo, la artista prefigura una situacién de comu-
nicacién que requiere, paraddjicamente, la toma de la palabra
oral. En tono reflexivo y confesional, la ponente nos conduce
en su exposicién por las distintas proyecciones de las fichas y
sus derivas conceptuales, en las que integra por momentos dos
o mds sistemas graficos como parte de una misma enunciacion:
el lenguaje de senas, el matemdtico de conjuntos y el de los
signos de puntuacién. En el uso de estos tltimos se percibe
la continuidad de aquella inquietud que ya la ocupaba desde
obras como La significacién del silencio.
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La intencién discursiva parece confirmarse desde que la ora-
dora toma la escena, tanto por el tono académico como por
la presencia que adopta —parada frente a un atril, hablando al
micréfono y sirviéndose de una serie de imdgenes proyectadas
en una pantalla—. No obstante, a medida que avanza la confe-
rencia, empieza a combinar lo ladico y creativo con lo critico
y especulativo en la linea de sus ensayos visuales, pero ahora
en consideracién de otros factores que determinan su presen-
tacién, como la temporalidad, la propiocepcién® en el espacio
y la relacién que esto tiene con la oralidad. Asi, escuchamos a
la ponente con un ritmo pausado y una modulacién moderada
que se mantienen, como corresponde a una lectura académica.
Al mismo tiempo, la vemos guiarse por la proyeccién de esa
secuencia de 28 imdgenes a las que ella se refiere como tarje-
tas bibliograficas (otro indicio de formato conocido dentro del
quehacer académico-investigativo), las cuales contienen dibu-
jos que ayudan a transformar la conferencia en una experien-
cia deconstruida y multimedial. En el trayecto, se nos releva
la importancia de otro elemento clave en esta exposicién: “un
secreto”. De éste explica: “La materia léxica de la que estd he-
cho un secreto es la mds efimera y contradictoria que existe, la
mis fragil. “Conferencia secreta” es un performance literario y
visual que explora las paradojas entre ‘contar’ y ‘guardar’; entre
secreto, escritura y lenguaje”.**

En esa gestién intersemidtica que realiza entre el lenguaje
verbal, el de senas y otras grafias y esquemas, la conferencista de
nuevo nos alerta sobre algo que queda velado y que en este caso
especifico atanie a la capacidad de escucha. Las especulaciones se

» Propiocepcion se refiere la percepcion que se tiene del cuerpo en cuanto a
su posicién y sus posibilidades de movimiento (cfr. Diccionario de la lengua
espariola).

2Véase https://www.veronicagerberbicecci.net/conferencia-secreta.
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mantienen hasta el final de la conferencia, por lo que el secreto
nunca queda del todo revelado.
%

Con esta presentacién como antecedente, arribamos por tl-
timo a “La travesia® (2022), otra “conferencia performdatica’™
de 45 minutos, ofrecida en la Sala de Arte Pdblico Siqueiros
de la Ciudad de México, donde se concentran y expanden las
estrategias visuales y sonoras presentes en su propuesta anterior.
Luego de haberse ejecutado ptblicamente, Gerber Bicecci edita
el correspondiente escrito como una “partitura anotada’, donde
incorpora recursos textuales, visuales, coreogréificos y sonoros,
ademds de experimentar con una amplia gama de registros y
de géneros alternos: el guion teatral, la crénica, la nota perso-
nal, el ensayo historiogréfico y el académico. Se parte de una
perspectiva verosimil —de una historiadora del arte a la que se
encomienda presentar una conferencia en el Foro Internacional
de Muralismo—,* pero en el desarrollo se van sumando diversos
planos para componer un relato que inclusive entreteje elemen-
tos propios de una autoficcidn, con lo cual la pretendida refe-
rencialidad y realidad se comienzan a desdibujar.

En el performance colectivo se ensayan visiones criticas so-
bre el mundo del arte y el compromiso social que tuvo David

» Asf se refiere ella misma tanto a la pieza analizada previamente como la
actual (véase el texto tipo solapa de la publicacién, o la pdgina web https://
www.veronicagerberbicecci.net/la-travesia-the-journey).

26 Se trata de un foro que realmente existe; la verosimilitud de esta propuesta se
corrobora ademds porque en el texto se nombran personas y autoridades como
la viuda de Siquerios, Angélica Arenal; la encargada del archivo del pintor,
Mbénica Montes, y el director de la sede donde éste se alberga, Willy Kautz; los
criticos de arte Itala Schmelz, Philip Stein, Daniel Garza Usabiaga y Natalia de
la Rosa. Por otra parte, en relacién con la dolencia de neuritis vestibular que
la aqueja y que se tornard relevante para el performance, recurre a citas de una
especialista a la que identifica como la Dra. Corona Aguilar.
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Alfaro Siqueiros, tomando de referencia su vocacién de drama-
turgo, especialmente con el proyecto Brasa viva,”” que el propio
muralista calificé como un “drama revolucionario simbdlico y
poético”. El escrito, sin embargo, quedaria inacabado y, a decir
de la conferencista, tan s6lo se conserva el primero de los cuatro
actos o “cuadros escénicos” (siguiendo la denominacién de su
autor):*® “La travesia”, el cual se vuelve objeto de estudio de la
ponente.

En la exposicién del argumento, los elementos de la obra
dramadtica de Siqueiros se relacionan ademds con su pintura de
caballete Aeronave atémica (1956), asi como con uno de sus
mds renombrados murales, La marcha de la humanidad hacia la
revolucion del futuro (1967-1971), una obra especialmente dise-
fiada para el Polyforum de la Ciudad de México, que muestra la
batalla histérica de hombres y mujeres en busca de un mundo
mejor. Como pretendida especialista en la materia, Gerber Bi-
cecci comparte al pablico sus pesquisas en el archivo del pintor
y alude al vinculo entre estas tres creaciones afirmando: “Voy a
mostrarles todos los elementos que me han hecho pensar que
existe una conexién —que no he visto en ningin trabajo sobre
Siqueiros todavia— entre esa faceta dramdtica, el mural [...] y
una de sus pinturas de caballete” (La travesia 11).

Segin su hipétesis, esta conexién hace patente la visién
apocaliptica del pintor, que resulta de una condicién personal
sufrida durante los cuatro afios en que fue injustificadamente
recluido en prisién a inicios de la década de 1960, como re-
presalia a su militancia progresista y revolucionaria. Esta idea

%7 José Islas recoge que Siqueiros como dramaturgo pudo haber tenido otro
proyecto mds, con el posible titulo de Troglodita, aclarando que: “Al igual
que Brasa Viva, Troglodita jamés lleg6 a montarse” (“Siqueiros...”).

% Los otros tres serfan “La voz del faro”, “El puerto” y “El ascenso” (La
travesia V).

254



se refuerza por los testimonios recogidos, como aquellos de la
viuda de Siqueiros, quien afirma que su paso por la cdrcel y
la imposibilidad de seguir pintando —salvo por los cuadros de
pequefio formato en caballete— le “significé un doble encarce-
lamiento” (La travesia v). De éstas y otras fuentes documentales
y analiticas, Gerber Bicecci deriva cémo el estado de 4nimo del
artista pudo haberse transformado para llevarlo, de ser un acti-
vista decidido, a convertirse en un “profeta febril”,” que en esta
situacién logré desarrollar su oculto talento como dramaturgo.

Las pesquisas investigativas y por momentos casi detectives-
cas se presentan con erudicién y apoyo documental en voz de
la autora,” permitiéndole establecer relaciones entre el drama
inconcluso de Siqueiros y sus obras pictéricas. A ello se suman
las conexiones que encuentra entre los campos juridicos, so-
ciales y culturales del México de mediados del siglo xx, para
ponerlos en didlogo con el México actual. Los argumentos van
acompanados de explicaciones racionales y coherentes sobre el
giro animico, creativo y hasta cierto punto ideoldgico que sufre
el muralista, vinculdndolo con sus batallas personales y sociales.
A lo largo de la argumentacion, la autora aprovecha de igual

forma para especular sobre las conexiones que ponen en marcha

»En un comentario sobre la impresién que tenfa del artista en esta etapa
de su vida y la repercusién que esto tiene en el performance, Gerber Bicecci
revela: “El era un personaje muy grande, altisonante, muy claro, preclaro, pero
poco se habla de cdmo se sintié cuando estuvo en la cdrcel. Hay gente que ha
escrito sobre eso y dicen que s le afectd y eso es lo que explora este performan-
ce” (en Herrera Montejano).

3 Se trata de un rasgo que se vuelve parte del proceso creativo de Gerber
Bicecci, donde tematiza el trabajo con los documentos como parte de sus
inquietudes sobre el giro archivistico que vivimos. Este asunto se hace muy
presente también en obras como La comparita, pero que, por apuntar a otros
temas, se deja de lado aqui.
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el didlogo intermedial entre las habilidades de Siqueiros como
artista visual y como escritor.

De la trama recupera citas que muestran cémo estas condi-
ciones, en tendencia pesimistas, dan nombre a los personajes
(Cobardia, Fatiga, Impaciencia, Traicién y Enemigo) y se pro-
yectan en sus parlamentos:

Cobardia: me duelen las raices de los cabellos, el cansancio me
retuerce. Nuestro mar no tiene costas. No tiene fondo. Nada
vive en sus entranas.

Impaciencia: La brasa se agota. La carne se gasta.

Fatiga: Las fuerzas nos quieren fallar ya; nuestros masculos

estan cansados (La travesia 1x).

El Gnico personaje que genera un contrapeso y contrasta con
los demids es Brasa Viva, cuyo nombre incendiario parece toda-
via sintonizar con el impulso revolucionario reminiscente del
artista, movido por fuerzas de resistencia y esperanza: “Brasa
Viva: No permitamos que mientras por una parte obtenemos
la libertad, por la otra nos encadenen. Rompamos —hagamos
estallar, destrocemos— la mdquina completa. De lo contrario
nuestra liberacién serd un espejismo” (La travesia xxii).

Ademds de resenar la trama, de integrar y comentar algunas
de sus citas poniéndolas en relacién con la vida de Siqueiros (ya
sea a través de documentos o de textos de otros autores), Gerber
Bicecci compone el contenido de su guion performadtico, en su
formato escrito, también mediante de una serie de imdgenes
intervenidas, de pasajes personales, asi como de notas realizadas
a mano en los mdrgenes del texto, con indicaciones y croquis
destinados a la puesta en escena. En éstos a su vez se distinguen
(por su caligrafia) tres voces: la de ella y la de los otros dos
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artistas con los que se presenta.’’ Y en este proceso hibrido de
escritura de la autora se abre también camino hacia una identi-
ficacién gradual con Siqueiros. Y aun cuando la mezcla del pla-
no histérico con el personal es progresiva, la perspectiva de la
autora estd presente desde el inicio, incluso en el plano factual,
cuando comparte con el publico el work in progress de aquello
que habria de convertirse en un articulo.

Lo anterior nos lleva de regreso al aspecto del sonido que se
ha resaltado a lo largo del articulo y que aqui cobra un sentido
inesperado, pues si bien hasta ahora se ha hecho referencia a
lo que rodea a la figura de Siqueiros y su obra en esta pieza, es
importante mencionar que al inicio del performance, aun antes
de que Gerber Bicecci entre en escena como oradora, el publico
es invitado —a manera de predmbulo provocador en voz de la
bailarina, actriz y directora escénica Belén Chdvez que también
participa del performance— a “atender”, y ello en otro nivel del
discurso: concretamente el de la escucha. Su planteamiento se
realiza desde una posicién que es a la vez racional y sensible:
“sUstedes también lo escuchan? ;No? ;Lo oyeron? ;No? Ahi,
ahi. Ahi estd. Concéntrense. ;No? Bueno, no importa, entonces
los invito a pasar a la cabeza. Si, si, si, a la cabeza, como les digo.
Este es nuestro mapa; estamos justo aqui, en el oido izquierdo”
(La travesia 1). Este serd el primer indicio para comprender por
qué luego, en medio del flujo de la conferencia, Gerber Bicecci
cambia abruptamente de tema, incorporando una linea discur-
siva personal que de entrada no parece conectar con el resto de
la presentacién. En esta parte, su crénica se torna mds intima

31 Las anotaciones e instrucciones hechas a mano por los tres artistas, tan-
to en los mdrgenes como entre lineas, son acotaciones dramdticas, a veces
en forma de dibujos que indican gestos, movimientos espaciales y efectos
sonoros, muchos de los cuales se orientan a adentrarse en las sensaciones
y sintomas experimentados tanto por Siqueiros como por Gerber Bicecci.
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y confesional, permitiéndose narrar con gran detalle la traumi-
tica experiencia sufrida a causa de un inexplicable y repentino
ataque de vértigo, que es complementado por su correspon-
diente explicacién clinica. Aunque en un primer momento este
episodio autoficcional parece descontextualizado, la oradora,
junto con los otros dos artistas en escena, lo conecta no sélo con
aquel predmbulo inicial, sino que logra urdirlo poco a poco en
la trama, al grado que adquiere una explicacién ldgica, en sinto-
nia con Siqueiros, su obra y su conflictivo estado interior.>* Las
reproducciones textuales de imdgenes y documentos facsimiles
en este punto se alternan con otras representaciones que ilus-
tran la enfermedad especifica del tinnitus. Asimismo, el cuadro
al dleo de Siqueiros que, para efectos del performance, cuelga
estratégicamente en la columna central de la Sala, comienza a
cobrar parecido con la isla coclear” imaginada por la autora. A
partir de este punto queda claro por qué la conferencia en rea-
lidad no es tal, sobre todo en la segunda parte del performance,
donde muta para desarrollarse mds abiertamente entre tres vo-
ces: la que se asumia como racional y académica pero que deja
permear lo personal; la mds emocional e intuitiva, encarnada en
la figura de Chévez como actriz; y la de la composicién sonora.

En cuanto al disefio sonoro realizado por Enrique Arriaga,
no sélo contempla la manipulacién del volumen de las voces de
ambas mujeres en escena para crear un contraste entre las capas
vocales y para enfatizar ciertos momentos o intenciones dra-

32 Recordemos en este sentido lo que dice Tanner en el contexto de su narrativa
respecto a que “el impacto de lo autobiogréfico sobre la produccién de Veré-
nica Gerber no es un dato menor, en especial cuando ella misma ha hecho del
vinculo entre obra y vida un aspecto central de sus producciones” (72).

33 Me refiero con isla coclear a la figura que recrea el canal auditivo y que se
representa en forma de una superficie de arena sobre la que se ubican los tres
artistas durante el performance.
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maticas, sino que también sirve para representar la experiencia
emocional y fisica de tinnitus: “Ese ruido muy agudo que llega-
mos a percibir, pero que estd en nuestro oido o cabeza, no estd
en el espacio” (Arriaga en Herrera Montejano). En este sentido
el mismo musico reconoce que el rol sonoro también cambia a
lo largo de la pieza, pasando de generar atmdsferas y efectos, a
convertirse en un personaje mas.

Volviendo a la versién impresa, La travesia implica un acer-
camiento distinto al del performance, ya desde la portada, don-
de se encuentran varios elementos que hacen un guino al soni-
do: por un lado, en el diseno grafico que enmarca el titulo de la
pieza y su autora,* a la manera de las publicaciones cldsicas de
partituras. Por otro lado, debido a la ya mencionada referencia
explicativa que se hace en el subtitulo como una “partitura ano-
tada”. Finalmente, porque en la parte inferior aparece la imagen
de una céclea dibujada por la autora, la cual representa el érga-
no auditivo que alude a la dimensién fundamental en torno a
la que se articula la trama.

Si luego hojeamos en su interior, encontramos que el texto
se divide en tres secciones o0 momentos, cada uno de los cuales
inicia con la imagen de un pentagrama vacio, de nuevo como
un guino a aquella presencia fantasmal sonora y sostenida que,
si acaso, sélo se percibe por dentro. Segun lo ya apuntado, en
dichas secciones se mezclan reproducciones fotogréficas y de
documentos facsimilares, que son los mismos a los proyecta-
dos en el performance. Y en cuanto a las notas personales e
instrucciones, éstas operan como marginalia colectiva, con una
funcién equivalente a la de acotaciones para un guion perfor-
madtico que expande la experiencia fuera del texto, proyectando

%4 Se da crédito aqui también a Chdvez y Arriaga como colaboradores.
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para ello incluso un mapa espacial situado; a la vez, al interior
de la pdgina, todo ello actiia como una intervencién al texto.

A diferencia de la interpretacién performdtica, que crea una
experiencia a nivel mds estético y emocional gracias a la infor-
macién sensible que se comunica en el flujo performativo y la
confluencia de discursos artisticos, en la partitura anotada todo
esto salta a la vista de manera clara y esquemdtica. Ahi se dis-
tinguen las citas de la obra dramadtica de las que corresponden
a otras referencias criticas o histérico-documentales. Asimismo,
se reconoce quién o quiénes de los tres actores toman agencia
en los distintos momentos. Todo esto queda plasmado a partir
de las diversas fuentes y estilos tipograficos,” ademds de los tres
tipos de caligrafia empleados.

Aun con sus diferencias, en un nivel metadiscursivo ambas
versiones de esta conferencia performdtica juegan con la pro-
mesa de ofrecer un aporte de investigacién, aunque terminan
por deconstruirlo en pos de un proceso de ficcionalizacién y
de creacién colectiva. Y en cuanto al formato académico que
se simula hacia el inicio, éste se ve relativizado hasta quedar
puesto en duda. Pareciera como si desde ese lugar experimental
también se pudiera ejercer una toma de postura respecto a los

3 Ademds de las variantes tipograficas, se distinguen planos discursivos del
texto por el uso de cursivas y comillas, los cuales a su vez remiten a planos
temporales diversos: por ejemplo, a acciones que ocurren durante la obra
de teatro original de Siqueiros; a referencias que rebasan la representacion
dramdtica y se extienden a un relato sobre su vida; a perspectivas paratex-
tuales que apuntan ya sea al contexto de los criticos e historiadores quienes
se vuelven receptores del legado de Siqueiros, o a los avances médicos que
recogen el diagndstico clinico del tinnitus; y finalmente, a las temporalidades
tanto externas como internas que comparte Gerber Bicecci en su papel de
investigadora, conferencista y artista, frente al incidente cerebrovascular ex-
perimentado. Todas estas temporalidades aludidas en la escritura se suman,
para leerse y activarse desde el presente del performance.
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habituales discursos académicos (aqui de historiografia y critica
de arte), los cuales por mantener el rigor documental sacrifican
la experiencia artistica. En lo referente al contenido que remite
a Siqueiros y su obra, aun cuando La travesia que ofrece Ger-
ber Bicecci ilumina detalles biograficos y traza conexiones que
pudieran no ser de dominio comun, nos provoca a cuestionar
si la artista busca hacer un comentario critico, ya sea sobre la
modernidad emblematizada en el muralista, o sobre el plano
ideolégico por el cual se imponen castigos a creadores cuando
sus ideas sociales se apartan del programa dominante, o sobre
las crisis emocionales y conceptuales que implica una experien-
cia de creacién. Como se ha visto en sus otras obras, la artista
opta por dejar abiertas estas y otras interrogantes.*® Lo que que-
da claro es que su eleccién de Siqueiros como mito no es casual.
Y al recurrir a la vivencia traumitica, persistente y espectral del
tinnitus, nos despierta y actualiza, de forma discreta pero no por
ello menos perturbadora, a esas facetas del arte y de la historia
que siguen reverberando en nuestra memoria y que no se pue-
den ni deben olvidar.

3% Sobre la tendencia a esta apertura en su obra y los efectos que produce esto
en su narrativa véase también el ensayo de Licata, “Orden y desorden en los
relatos del yo: lectura de Conjunto vacio, de Verénica Gerber Bicecci”.
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A manera de conclusién

Escribir o hablar, monedas al aire: el
peligro latente de que los significados se

acomoden en formas insdlitas.
VERONICA GERBER BicEcct, MUDANZA

Desde sus exploraciones de representacién grafica del silencio,
pasando por los ensayos visuales de Los hablantes, hasta las con-
ferencias performativas, podemos reconocer que Gerber Bicecci
crea artefactos artisticos y culturales que conllevan diversos proto-
colos de experiencia.”” En sus propuestas explicita las referencias
y guifos que hace a otras obras y artistas, en lugar de negarlas
u omitirlas; asimismo insiste en ofrecer a su publico-lector las
reglas bajo las que opera cada uno de sus proyectos. En cuanto
a sus métodos, parte de este acto de transparentar tanto sus
fuentes como sus pasos hace que queden claramente expuestos
los procesos. Gracias a ello es que también podemos reconocer
cémo en su trabajo, aun cuando parece mds enfocado en la rela-
cién de imagen y texto, se cuela de muchas maneras el tema del
sonido, ya sea en marcas discretas pero extremadamente poten-
tes como los signos de puntuacidn, en las reflexiones y formas
de conceptualizacién del gesto oral o bien en el uso préctico

37 Entiendo las nociones de “artefacto cultural” y “protocolo” relacionado
con la experiencia en el sentido que les da Luis Miguel Isava (De las prolon-
gaciones de lo humano), como las materializaciones y mediaciones de aque-
llos mecanismos y formas que adopta un discurso artistico por uso reiterado
y/o por adhesidn a ciertas herencias y tradiciones. La discusién sobre la obra
de Gerber Bicecci desde este tipo de marcos conceptuales podria resultar
fructifera, pero queda aqui sélo apuntada como posible via para un andlisis
mds pormenorizado.
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que hace de la voz y de la escucha. Y aun cuando en cada uno de
estos ejercicios la sistematicidad y meticulosidad parecen ganar-
le al humor, la ocurrencia, pero también el déja entendu pueden
despertar en mds de una ocasién una sonrisa complice.

Influida por diversas estéticas y practicas artisticas postmo-
dernas, en las muestras revisadas hay también otras formas que
apuntan a lo sonoro. Una de ellas se articula a partir de las
intenciones dialégicas que guarda con la obra previa o hipotex-
to al que revisita, ya sea intertextual o intermedialmente.’® No
importa si se trata de una obra filoséfica o cientifica, literaria
o artistica, los textos “previos” pueden provenir de diferentes
contextos y tradiciones, aunque como vimos, en su mayoria
consignan reconocidos artistas del siglo xx. Estos didlogos ade-
mds parecen impulsados por aspectos que le resultan atractivos
y/o desconcertantes, como si partieran de una intriga o acertijo
sobre lo que rodea a las poéticas de estos artistas, su lenguaje,
o el trasfondo creativo de las obras en cuestién. Ese cuestiona-
miento ofrece vias para deconstruirlas y extenderlas, al tiempo
que las integra dentro de su propio proceso, complementin-
dolas o reescribiéndolas de multiples maneras y mediante una
variedad de recursos, sin abandonar la visién reflexiva y hasta
cierto punto lddica con la que su voz (o voces) aparece(n) como
eco(s) transfigurado(s) del referente original.

En relacién con lo anterior, se explica que su trabajo a me-
nudo sea calificado como intervencidn, reescritura, adaptaciéon
y reapropiacién.” Sin ser equivalentes, porque apuntan a téc-

38 Recordemos en ese sentido interpretaciones de la critica sobre este tipo de
didlogos de la autora como “estereofénicos” (Amaro Castro 115).

% Por ejemplo, en casos como La travesia, los criticos hablan de interven-
cidn, reescritura y adaptacién como conceptos sindnimos para sefialar la
reapropiacién que la artista hace de la obra teatral de Siqueiros (cfr. Rios o
también Herrera Montejano).
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nicas diferenciables, comprobamos que ella las llega a emplear
dentro de una misma pieza, de forma alternada o simultdnea.
Estas prdcticas, a su vez, remarcan que no busca la “originali-
dad” de la obra inédita, sino precisamente el didlogo con otras
creaciones y sus derivas, en procesos rizomdticos, algunos de los
cuales se demuestran como abiertamente colaborativos: desde
la invitacién a otros artistas a desentranar el mural de Goeritz,
0 a tener una “conversacion a ciegas’ como parte de su catdlogo
en Los hablantes (38-45), hasta convocarlos a formar parte de
sus performances, como en La travesia.

De igual manera, queda claro que del proceso mismo le im-
portan menos la respuesta univoca y la comprobacién de una
hipétesis, que el ejercicio de ensayar. Ello sin temor a que las
yuxtaposiciones puedan llevar a una convivencia conflictiva de
discursos —y eso en diferentes niveles: estéticos, semdnticos,
ideoldgicos—; o a que los elementos factuales en su revisitacién
de otros creadores y obras —sean biogréficos, historiogréficos o
materiales— se transfiguren al momento de contrastarlos con
su propia poética. Tampoco teme integrarlos como parte de su
autoficcién y es consciente de que en ese terreno la frontera
entre los objetos y su recreacién se vuelve difusa.*” Todo eso

“ Sobre el papel que cumple la autoficcién en la obra de Gerber Bicecci, en
particular en Conjunto vacio, véanse los ya citados trabajos de Nicolas Licata
y Lorena Amaro Castro. Pero ademds del rasgo postmoderno de integrar
y transformar materiales documentales en sus ficciones, también recurre a
fabulaciones y mecanismos de “construir presente”, a partir de un lenguaje
que siempre es cuestionado y en ese cuestionamiento alberga una actitud
politica. Todo ello, si bien no llega a plantearse abiertamente como denuncia
(por ejemplo, respecto a la necesidad de contemplar la equidad de género en
Lxs hablantes no. 3, o de considerar a sectores de la poblacién con discapa-
cidades visuales o auditivas en “Conferencia secreta’, o de ejercer posturas
ideoldgicas distintas a las del sector en poder como muestra con Siqueiros
en La travesia), revela una toma de postura. Es asi como su trabajo también
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forma parte de su busqueda, de tal suerte que los agenciamien-
tos necesariamente le implican una actualizacién y con ello una
accion que es capaz de ejercer sobre ellos, segtin su propio ho-
rizonte de valores, de preguntas, y de acuerdo con una eleccién
personal dentro de la paleta de técnicas.”! Es asi como llega a
darles su propia voz.

Dichos procesos —a varios de los cuales ella misma ha atri-
buido un cardcter de ensayo, de anotacién o de partitura—,
aun cuando pueden contener fragmentos instructivos (o hasta
prescriptivos),*
que no se orientan por una representacion estatica, sino que se

en general se plantean como sugestivos, por lo

nutren en su variacion, expansién y mudanza. De ahi que la
mayoria de las propuestas revisadas se presente en una doble
o hasta triple modalidad, en distintas materialidades y sopor-
tes: como dibujos, murales o instalaciones, como performances
0 como sus respectivas publicaciones en cuadernos de notas,
como ensayos icono-textuales o como su versién en stickers.”®
En todas estas formas participan los sonidos y las voces de mul-

se presta a interpretaciones que toman como marco los planteamientos de
Josefina Ludmer (“Literaturas postauténomas 2.0”) en relacién con las lite-
raturas postauténomas (cfr. Amaro Castro 111).

1 En cuanto a técnicas y procedimientos empleados por Gerber Bicecci,
en estas paginas se habld, ademds, de intervenciones y reapropiaciones, de
yuxtaposiciones, collages, sintesis esquemdticas y recortes, ademds de la alter-
nancia y/o confluencia de lenguajes semiéticos.

# Quedarfa pendiente como parte de otro estudio observar desde qué pars-
metros puede hablarse estrictamente de partitura y de notacién, por ejem-
plo, en oposicién a una anotacién. Un elemento clave aqui serfa la intencién
de una transposicién medidtica.

# En entrevista con Ezra Alcdzar, la artista afirma que lo que se mantiene
en su obra es el interés por lo escritural, lo cual “a veces es un libro, a veces
es un mural, a veces es una conferencia performtica. [...] La nocién de so-
porte flexible para la escritura si se la debo a mi formacién de artista visual”

(Gerber en Alcizar 66).
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tiples maneras para revelar nuevos contenidos. Esto hace a su
vez que, en la reflexién que hace sobre las piezas, las trascienda
y le permita interpelar a su publico a entenderlas, pero también
a entenderla siempre un poco mds alld de si.

En su preferencia recurrente por el cuaderno de notas, po-
demos reconocer que le interesa adoptar un tono especulativo,
ensayistico (presente también en modalidades alternas como el
“ensayo de pared”, el “ensayo visual”, o el “ensayo en stickers”).
Esto le da la libertad de recoger diferentes ideas y documentos,
de combinar lenguajes artisticos, de imaginar notaciones, asi
como de elaborar sintesis, esquemas y diagramas para relacio-
nar una multiplicidad de ideas o hallazgos que a primera vista
parecen ensamblados de forma espontdnea y arbitraria. Gerber
Bicecci, sin duda, ve en la cualidad hibrida del ensayo y en la
manera fragmentada de “ensayar” como un “poner a prueba’,
la base ideal que le permite transitar libremente entre muchos
tipos de discursos y de géneros, como ocurre en La travesia.
Con todo, se mantiene sobre la linea de las practicas contem-
pordneas del ensayo,* como forma de encontrar indicios que
sirven para replantear las obras de las que parte, permitiéndole
ese ya mencionado didlogo con otros creadores y criticos, ade-
mds de derivar para si nuevas esencias, reinventarlas, e incluso
lograr que por momentos se filtre —aun cuando no sea de ma-
nera frontal- una mirada critica y hasta ética.

# Baste recordar en este sentido reflexiones sobre el ensayo de renombrados
pensadores como Theodor W. Adorno (Nozas sobre literatura), quien pone
énfasis en el proceso y en el juego, como una posibilidad de critica al sistema
abordado y de llevar la reflexién del ensayo més alld; o como Max Bense,
quien vefa las cualidades ludicas como una “fuerza imaginativa” que puede
incluso abrir el camino a una aproximacién experimental para acercarse a los
objetos sobre los que se reflexiona (Sobre el ensayo y su prosa 29).
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Aparte de lo anterior, cabe reiterar que en este articulo se ex-
ploré cdmo imagen y texto en la obra de Gerber Bicecci tienen
que ver de diferentes maneras con lo sonoro y con la escucha, lo
cual implica una bsqueda de significacion que se concreta, mds
que en un mero punto de vista, en un “punto de escucha’, aun
como clave para descifrar las intenciones ensayistico-narrativas
y pldsticas que emprende en sus distintas travesias. En constan-
te transformacidn, vimos cémo el interés por lo sonoro no sélo
se mantiene sino crece. Asi, un ensayo es capaz de tornarse en
una “conferencia-performance” que también se encuentra entre
géneros y formatos, aportando distintas perspectivas y voces a
una misma realidad. Concluimos de igual forma que la idea de
una “partitura anotada’ plantea otra manera de entender las
operaciones icono-textuales, asi como las marginalia, ahora in-
cluso en el plano de lo oral y lo sonoro. Desde todos estos dngu-
los, Gerber Bicecci abre la posibilidad de escuchar las imdgenes
y de leer los sonidos, mds alld de las fronteras de lo visible y lo
escribible.
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