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Resumen

Las colaboraciones de Merce Cunningham con artistas
innovadores de todas las disciplinas han redefinido

la manera de experimentar las artes visuales y del
espectaculo, al proponer una gran cantidad de desvios
respecto de otras practicas escénicas e incluso desa-
rrollando novedosos dispositivos de presentaciéon de
su propio material. Me propongo abordar el formato
denominado Event (Evento) cuyo surgimiento se en-
cuentra ligado a una peculiar forma de presentar su
trabajo fuera del espacio escénico tradicional. Abordaré
los planteos sobre género y estilo realizados por Oscar
Steimberg para reflexionar sobre el estatuto de este
formato poniendo en paralelo la serie Beacon Eventsy
el Park Avenue Armory Event. La primera propuesta fue
realizada por Cunningham y la segunda estuvo a cargo
de Robert Swinston, factor que nos permitiria abordar
dos posibilidades con relacién al mismo formato: sus
particularidades como préctica artistica y las implican-
cias de analizarlo como practica curatorial. A partir de
la confrontacion de estos casos, desarrollaré los posibles
cruces entre los aspectos curatoriales de una practica
artistica (en el caso de las creaciones de Cunningham)
y los aspectos artisticos de una préctica curatorial (con
relacién al uso de esta modalidad por parte del Merce

Cunningham Trust).

Palabras clave: Event / curaduria / coreografia / género /

previsibilidad

Events: between artistic practice

and curatorial practice

Abstract

Merce Cunningham’s contributions with innovati-

ve artists of all disciplines have redefined the way of
experiencing the visual and performing arts, proposing
a number of deviations from other performance practi-
ces and even developing novel devices for presenting his
own material.

I propose to investigate the format called Event whose
emergence is connected to a peculiar way of presenting
their work outside the traditional performance space. I
will work with Oscar Steimberg’s proposals on genre and
style to reflect on the status of this format, putting the
Beacon Events series and the Park Avenue Armory Event in
parallel. The first proposal was made by Cunningham and
the second by Robert Swinston, a factor that would allow
us to consider two possibilities in relation to the same
format: its particularities as an artistic practice and the
implications of analysing it as a curatorial practice. From
the confrontation of these cases, I will explore the possi-
ble crossovers between the curatorial aspects of an artistic

practice (in the case of Cunningham'’s creations) and the
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artistic aspects of a curatorial practice (in relation to the Keywords: Event / curation / choreography / genre /

use of this format by the Merce Cunningham Trust). predictability

La Merce Cunningham Dance Company (MCDC) ha tenido una importante repercusién en el
arte de vanguardia norteamericano desde su creacién en 1953. La concepcién del espacio, el
tiempo y la tecnologia sumamente radical que Merce Cunningham desarrolla, le permite conso-
lidar un estilo Gnico que da cuenta de las posibilidades casi infinitas del movimiento humano.
Sus colaboraciones con artistas innovadores de todas las disciplinas durante mas de cincuenta
anos han redefinido la manera de experimentar las artes visuales y del espectaculo, proponiendo
una gran cantidad de desvios respecto de otras practicas escénicas e incluso desarrollando nove-
dosos dispositivos de presentacién de su propio material.

Me propongo en este articulo abordar el formato denominado Event (Evento) cuyo surgimiento
se encuentra ligado a una peculiar forma de presentar su trabajo fuera del espacio escénico tradi-
cional. Abordaré los planteos sobre género y estilo realizados por Oscar Steimberg para reflexionar
sobre el estatuto de este formato poniendo en paralelo dos casos diferentes. Por un lado, l1a serie
denominada Beacon Events, una colaboracion entre la MCDC: Dia Art Foundation. Por el otro, el
Park Avenue Armory Event, presentacion final que realizé la MCDC antes de disolverse. En estas dos
propuestas, més alla de las particularidades que cada una pueda tener, hay un factor que resulta
fundamental para este andlisis y es que el primero fue realizado por Cunningham y el segundo
estuvo a cargo de Robert Swinston (bailarin de la MCDC desde 1980, asistente coreografico desde
1992y al momento del montaje, director coreografico del Merce Cunningham Trust —MCT—),
factor que nos permitiria abordar dos posibilidades en relacién con el mismo formato: sus par-
ticularidades como practica artistica y las implicancias de analizarlo como practica curatorial.

A partir de 1a confrontacién de estos casos, desarrollaré los posibles cruces entre los aspectos
curatoriales de una practica artistica (en el caso de las creaciones de Cunningham) y los aspectos
artisticos de una practica curatorial (con relacién al uso de esta modalidad por parte del MCT.

Los Events surgen durante la gira mundial de la MCDC en 1964. Entre compromisos en
Venecia y Mannheim (Alemania), Cunningham fue invitado a presentarse en el Museum des
20 Jahrhunderts (Museo del Siglo XX) cuyo edificio de vidrio y acero fue disefiado por Karl
Schwanzer para el Pabellén austriaco de la Feria Mundial de Bruselas de 1958, luego desmante-
lado y reconstruido en el Schweizer Garten de Viena en 1962. Al no contar con un teatro con-
vencional, se le ofrece al coredgrafo un gran espacio abierto en la planta baja del pabellén. Dada
la imposibilidad de realizar obras del repertorio regular sin un escenario, Cunningham ideé
una presentacion continua de diferentes segmentos de sus obras organizados para esa ocasién
particular. La musica no fue la que acompaiiaba originalmente a los segmentos realizados, sino
que en su lugar se utilizaron las lineas de percusién del Atlas Eclipticalis de John Cage (1961). E1
publico fue ubicado en tres lados del espacio y en una galeria superior, el cuarto lado era una pa-
red de vidrio que daba al jardin de esculturas del museo. Esta presentacién de aproximadamente
noventa minutos fue llamada Museum Event N° 1.

Lo particular de estos programas es que se componen de extractos de diversas obras del

coredgrafo (aunque también podian incluir materiales nuevos creados especificamente para la
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ocasién) preparados con antelacién segin una metodologia que los ordena por azar que nunca
se repite exactamente. La unién de estas partes puede darse en continuidad (una secuencia tras
otra) y en simultaneidad (una secuencia junto a otra). Las coreografias son seleccionadas espe-
cialmente para cada representacién en funcién del espacio y de los artistas (plasticos, musicos,
iluminadores, vestuaristas, etc.) que intervienen de manera colaborativa con la totalidad de la
obra a modo de instalacién. Generalmente los bailarines no escuchan la musica ni conocen las
caracteristicas de las otras areas colaborativas que formaran parte hasta el mismo dia de la fun-
cién. El azar es un elemento presente en todas las coreografias de Cunningham y convierte cada
Event en una pieza tinica e irrepetible.

Douglas Crimp se refiere a estos ensamblajes como «verdaderas piezas de ocasién» (2008:350,
traduccién propia) y da cuenta de c6mo con el paso de los afios se han convertido en una de las
formas caracteristicas que adopta la coreografia de Cunningham, al punto que le reclamaban
casi la misma dedicacién que las obras del repertorio. La flexibilidad que presentan permite que
puedan ser ejecutados en cualquier tipo de circunstancia, a tal punto que a lo largo de su historia
la MCDC ha realizado casi ochocientos Eventos en espacios no convencionales (como museos,
gimnasios, escenarios al aire libre y espacios tan disimiles como la estacién Grand Central o las
ruinas de Persépolis) y en teatros de proscenios regulares (como el Joyce, 1a Brooklyn Academy
of Music, asi como en el ex estudio de Cunningham en Westbeth, el complejo de viviendas para
artistas de Nueva York).

Pese a que estas construcciones se conforman como estructuras discursivas auténomas, a
menudo no tienen sus propios vestuarios, y 1a musica es improvisada, generalmente por varios
musicos que trabajan en conjunto. Ademas, si bien predominan fragmentos de obras del propio
repertorio, a diferencia de ellas no tienen titulos (durante mucho tiempo los Events fueron enume-
rados pero luego esta practica se interrumpid) y tampoco figuran en la cronologia de sus obras.

Los Eventos, mas que presentarse como una obra propiamente dicha, aparecen como un colla-
ge de segmentos de obras existentes que pueden ser realizados sin necesidad de una escenografia
o vestuario particular y tampoco sin recurrir a escenarios convencionales. Al referirse a este tipo
de construcciones, Cunningham solia diferenciarlas de aquello que sucede en un teatro al asistir
a un espectéculo especifico o un programa compuesto por diferentes obras, cada una auténoma.
En este caso, los espectadores se sientan en su ubicacién y observan la obra como una unidad de
sentido, una entidad que maés alla de la complejidad de su construccién y la dificultad que impli-
que para ser abordada, sigue funcionando como una obra. Segiin Crimp, «An Event, by contrast, is
not a work; it is an accumulation of fragments that are impossible to see as an entity —not a dance
but dancing» (2012:11). Al considerarse los Events como una acumulacién de fragmentos, resulta
complejo otorgarle ese valor de entidad, lo que implica el «<not a dance but dancing» es que estas
construcciones no se presentan como una obra sino simplemente como danza.

Cunningham fue inspirado por el uso de metodologias de azar que Cage empleaba (como tirar un
dado o consultar el I Ching) para determinar la estructura de sus obras, la duracion de las secciones,
el nimero de bailarines involucrados, sus entradas, lugar en el escenario frente al que se organiza-
rian y salidas. Estas innovaciones implicaron en ese momento una carga inusual para el espectador
ya que la coreografia no dirigia su mirada ni otorgaba pistas sobre cémo mirarla. Al concebir la coreo-
grafia de manera aislada de la musica, de la escenografia y de los vestuarios para unirlos al momento

de la presentacion, se abre la posibilidad de que las relaciones entre estos factores sean imprevistas.
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Beacon Events

Los Beacon Events son el resultado de una colaboracién de la MCDC con Dia: Beacon—Riggio
Galleries. El museo de la Dia Art Foundation tiene en su poder una coleccién de arte contem-
poraneo desde la década de 1960 hasta la actualidad. Esta situado a orillas del rio Hudson

en Beacon (Nueva York) y ocupa la antigua fibrica de impresioén de cajas de Nabisco que fue
renovada por el artista Robert Irwin y los arquitectos Alan Koch, Lyn Rice, Galia Solomonoff y
Linda Taalman, quienes lograron convertirla en un espacio de galerias abiertas y llenas de luz.
En el marco del Hudson Valley Project se present6 una serie de Events, a razén de uno por cada
estacion del afio (otoflo, invierno, primavera y verano). Cada programa se realiz6 dos veces y para
cada uno de ellos no solo se seleccionaron distintos muisicos, compositores, disefios de ilumina-
cién y vestuarios, sino que ademas cada uno ocupd un espacio particular de la galeria. Como es
propio de este tipo de propuestas, las presentaciones piiblicas fueron la primera vez en las que
los artistas implicados se unieron.

La primera presentacién se llevé a cabo en septiembre de 2007 en la galeria dedicada a las
Shadows de Andy Warhol; le siguié uno junto a las galerias paralelas que contienen la Equal
Area Series de Walter de Maria (enero de 2008); el préximo ocupé dos escenarios, uno dentro
del pabell6n dedicado a Bruce Nauman y otro en el exterior del mismo (mayo de 2008); el
cuarto fue realizado en la galeria que contiene la serie Torqued Ellipsis de Richard Serra (julio
de 2008), el quinto en la galeria dedicada a la obra de John Chamberlain (diciembre de 2008);
el sexto en la galeria que contiene las obras de Dan Flavin (febrero de 2009); el Giltimo en una
de las dos galerias que contienen la obra 24 Colors—for Blinky de Imi Knoebel. Muchos de los
artistas de la coleccién de Dia fueron amigos y antiguos colaboradores de Cunningham. Cada
una de las instalaciones ocup6 un sitio desafiante para presentar estos trabajos, los que ade-
mas se adaptaron al cambio de estaciones y las variaciones de luz que ofrecen los tragaluces
del Dia:Beacon.

Con relacién al presente analisis, detallaré las principales caracteristicas de la primer y
tercer edicién solamente para dar cuenta de la diversidad de estas presentaciones. La primera
entrega de los Beacon Events tuvo lugar en la galeria dedicada a Shadows (un conjunto de seri-
grafias de Andy Warhol de 1978). Esta sala es una de las méas grandes de la galeria (780 metros
cuadrados) y cuenta con ingreso de luz solar natural. En ella se ubican diecisiete de los paneles
de Warhol colgados hasta el suelo y organizados de borde a borde, como si envolvieran la sala.
Alli Cunningham utilizé dos escenarios montados a la altura del borde inferior de las serigrafias
ubicados en los segmentos noroeste y sudeste de la sala y conectados entre si por un pequeio
puente. Los musicos David Behrman, John King, Takehisa Kosugi y Christian Wolff estaban
situados hacia el centro (a ambos lados del puente), desde donde creaban un entorno auditivo
polifénico. Los tonos rojizos de los vestuarios disefiados por Anna Finke (fotégrafa y disefiadora
de vestuario de la compaiiia) generaban un interesante contraste con el conjunto de pinturasy
con las paredes blancas de la galeria. Si bien se colocaron algunos asientos para los espectado-
res junto a cada escenario, se alento a los espectadores a caminar libremente por el 4rea libre,
teniendo la posibilidad de ver el Evento de cerca o lejos. Dependiendo de la posicién elegida,
los espectadores podian no solo ver a aquellos bailarines que estaban bailando, sino también a
los que estaban descansando, a los musicos trabajando, otros miembros de 1a audiencia y por

supuesto, las pinturas de Warhol.
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Por su parte, el tercer Evento fue dedicado a Robert Rauschenberg, quien acababa de fallecer.
Esta presentacion fue realizada en el lado sur del s6tano de Dia:Beacon (cuyas puertas fueron
abiertas), sucediendo en simultaneo en un escenario interior y otro exterior cubierto por una
carpa transparente que lo protegia del clima y a la vez permitia el ingreso de la luz del dia. Para
ubicar a los espectadores se utilizaron cuatro gradas de aluminio y madera disefiadas por Bruce
Nauman. Dos de ellas enmarcaban los lados del escenario al aire libre, las otras dos se ubicaban
en el escenario interior, hacia el lado posterior y en un lateral. El ptiblico podia sentarse al aire
libre o dentro de la galeria, en uno de sus sétanos cavernosos y con columnas gigantescas del
edificio. También era posible caminar alrededor de los dos escenarios que estaban conectados
por una rampa para que los bailarines entraran o salieran. Los miisicos David Behrman, Miguel
Frasconi, Marina Rosenfeld y Richard Teitelbaum estaban ubicados entre los escenarios. Los ves-
tuarios, que también fueron disefiados por Anna Finke, consistian en mallas enterizas de colores
vivos que se volvian marrén oscuro desde la rodilla hacia abajo e incluian en distintas partes
algunos estampados impresos. También habia una serie de pantalones, camisetas y vestidos
disefiados para usarse por sobre las mallas que los bailarines podian utilizar a su gusto, siempre
y cuando no interfirieran con los movimientos a ejecutar.

Algunos de los segmentos que Cunningham emple6 en esta ocasién corresponden a obras de
distintas etapas que por ende, remiten a distintos momentos de su investigacién. Otro factor
importante es que el escenario exterior era dos veces mayor que el interior, por lo tanto los
materiales presentados en cada uno fueron muy disimiles (las secuencias en el interior fueron
mAas compactas y lentas mientras que las del escenario exterior eran méas expansivas y rapi-
das). Para esta ocasién, Cunningham cre6 un nuevo trio como regalo de despedida para Lisa
Boudreau, quien se retiraba de la compafiia después de esa actuacién. En el escenario exterior
aparece un dao de Canfield (1968), un sexteto de Scramble (1967), un ddo y un trio de Squaregame
(1976), entre otras. En el escenario interior aparecen segmentos de Steps (1973), Doubles (1984), un
trio de Interscape (2000)y el trio dedicado a Boudreau. Como puede verse, la seleccién es suma-
mente variada, tanto en sus fechas de creacién como en su conformacion. Para la creacion de
sus Eventos Cunningham recicla su propio material, probandolo en diversas combinaciones que
implicaran nuevos entornos espaciales, diferente musica, vestuario y guién coreografico. Los di-
ferentes segmentos de sus obras anteriores son traidos al presente para reconfigurarse en nuevas
situaciones e incorporarse a nuevos discursos. Los materiales se presentan como una experien-
cia diferente de aquella que cierra su sentido a la identificacién de lo ya conocido, incluso para

aquellos que puedan llegar a identificar a qué obra corresponde determinado fragmento.

Park Avenue Armory Event

En la primera década del siglo XXI, Cunningham comenz6 a utilizar mas de un escenario a la
vez en ciertos espacios lo suficientemente grandes. De esta manera podia desarrollar otro tipo
de distribucién espacial de los materiales presentados y ademas, favorecer la posibilidad de un
puablico mévil. El tiltimo Evento que Cunningham cred se realiz6 en dos escenarios montados
en el Rockefeller Park, junto al rio Hudson. Cunningham murié el 26 de julio de 2009, solo unos
dias antes de la programacion del Evento, por lo que la actuacién se convirtié en un homenaje
simbdlico para é1. Tras su muerte y siguiendo el Legacy Plan (elaborado de forma conjunta por

el artista y un grupo de personas de su confianza) la MCDC se embarcé en febrero de 2010 en el
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Legacy Tour, una gira mundial de dos afios donde se interpretaron dieciocho obras de repertorio
representativas de su carrera. El Legacy Toury la MCDC llegaron a su fin en la ciudad de Nueva
York con las seis actuaciones de Park Avenue Armory Event, presentacién que funciond como una
retrospectiva de cincuenta afios de creacién desde Rune (1959) hasta Nearly 9o (2009).

El Park Avenue Armory es uno de los espacios interiores sin obstrucciones méas grandes de
Nueva York, con 90 metros de largo y 60 metros de ancho con un techo abovedado soportado por
arcos de hierro forjado. En ese espacio se montaron tres escenarios elevados rodeados de focos,
seis plataformas de un piso para los espectadores y un estrado para los muisicos. Para acomparar
este Evento se encargaron cuatro composiciones musicales separadas. El set escenografico dise-
nado por Daniel Arsham estaba formado por grupos de esferas blancas que colgaban del techo
y brillaban gracias a la iluminacién de Christine Shallenberg. Anna Finke cre6 mallas enterizas
serigrafiadas con fotografias de Westbeth y de la ciudad tomadas desde las ventanas del estudio.

Los catorce bailarines que integraban la MCDC se movieron entre los tres escenarios elevados
alolargo de la inmensa sala del Armory. La mayoria de los mtisicos estaba en una especie de
tribunay seis de ellos, con sus instrumentos de bronce, fueron colocados en lo alto. Los més de
mil espectadores que asistieron podian moverse de un lugar a otro u ocupar sillas que rodeaban
cada escenario permitiéndoles concentrarse en un nico espacio. Otros estaban en plataformas
elevadas que les permitian observar lo que sucedia en los escenarios distantes. Solo para esta
ocasion, los bailarines pudieron elegir lo que deseaban bailar. Las elecciones consistieron en su
mayoria de solos, dios y trios ubicados en los tres escenarios, 1os que fueron secuenciados con
otros extractos y completados con secciones grupales organizadas por Robert Swinston.

Los Events son una de las formas caracteristicas en las que la obra de Cunningham sigue cir-
culando en la actualidad. Por fuera de las reposiciones que solicitan algunas compaiiias de obras
especificas del coredgrafo, estas construcciones son una de las estrategias empleadas por el MCT
para hacer extensiva la obra del artista a nuevas generaciones de bailarines y espectadores. Cabe
destacar que no se realizan reposiciones de Eventos ya realizados, sino que se emplea la misma
metodologia para desarrollar nuevas construcciones. De esta manera, el Park Avenue Armory Event
aparece como un claro ejemplo de como trasferir al trabajo curatorial un determinado modelo
de investigacién de obra que hace uso de una especifica forma de seleccionar y organizar cierto
patrimonio, que mantiene vigente su produccién de sentido al insertarlo en un discurso/obra di-
ferente del original y que permite mantener vigentes los rasgos de discontinuidad y dislocacién
presentes en las creaciones propias del artista.

Si tomamos su comienzo podremos observar en un primer escenario a Andrea Weber ejecu-
tando un solo de Way Station (2001) cuyo material contiene una sucesién de movimientos suma-
mente lentos y equilibrios en complejas posiciones. Con la entrada de Brandon Collwes, este solo
se convierte en un dio de la misma obra. No estd de mas comentar que el espacio escénico de la
obra original contiene una serie de esculturas de Charles Long que en esta construccién no fue-
ron incluidas. Mientras tanto en otro escenario encontraremos un septeto interpretando la sec-
cién final de Fielding Sixes (1980), obra conformada por sesenta y cuatro frases de movimiento en
un rapido compas de seis tiempos. Las frases de esta obra se caracterizan por su amplio recorrido
espacial y por contar con abundantes saltos de todo tamaifio con rotundos e inesperados cambios
de direcciones. Desde ya que observar la seccién de Way Station fuera de su contexto original es

novedoso, més observandola en simultineo con la seccién de Fielding Sixes, totalmente opuesta
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tanto en la cantidad de intérpretes como en el tipo de movimientos ejecutados (refiriéndome a
sus calidades especificas como al estilo de los mismos). Si a esto le sumamos que en otro escena-

rio se sucede una seccién de Doubles (1984), el panorama parece complejizarse todavia maés.

Hacia una posible definicion

Para avanzar en la problematizacién del estatuto de estas construcciones, resulta pertinente
abordar lo que Oscar Steimberg plantea en relacién con los géneros, categoria que remite a
aquellas clasificaciones que crea la sociedad para organizar la multiplicidad de produccién de
sentidos. En sus «Proposiciones sobre el género», Steimberg define a los géneros como «clases de
textos u objetos culturales, discriminables en todo lenguaje o soporte mediatico, que presentan
diferencias sistematicas entre siy que en su recurrencia histérica instituyen condiciones de
previsibilidad en distintas areas de desempeiio semidtico e intercambio social» (2013:49).

Histéricamente, dentro de las artes escénicas, la danza se organizaba en una suerte de
orquestacion jerdrquica que generaba una determinada armonia producto de una relacién po-
liticamente correcta entre las partes. Las obras de Cunningham, por el contrario, proponen otra
impronta lograda a partir de concebir de manera aislada los diversos aspectos que la integraban,
dando lugar a que el hecho artistico sea un producto del acontecimiento en lugar de una totali-
dad construida deliberadamente. Como ya hemos visto en los ejemplos desarrollados, el movi-
miento, la muisica, la escenografia, luces y vestuarios son concebidos por separado y de manera
auténoma, uniéndose en una presentacién donde comparten el mismo espacioy tiempo.

En cuanto al uso del espacio, sus obras escapan a la visién del centro del escenario como pun-
to de mayor intensidad o zona de mayor importancia. Sus obras no tienen un inico centro, cada
parte del espacio es tratada con la misma importancia. El bailarin se ubica en un punto determi-
nado del espacio y ese punto en ese momento particular es su centro. Esto implica que ya no hay
un punto central alrededor del cual se organiza el conjunto sino una infinidad de puntos equiva-
lentes, como lo propone la teoria de la relatividad de Albert Einstein. De esta manera, cada indi-
viduo era considerado como el centro de su propio universo. El uso tradicional de un solo frente,
que la danza habia adoptado por las caracteristicas del teatro a la italiana en el que usualmente
acontecia, también fue roto ya que Merce no priorizaba ningtn frente. Esta forma de entender el
espacio habilita en sus obras un funcionamiento multi direccional en el que se utilizan por igual
las ocho direcciones espaciales, 1o que resulta en una apertura total del espacio. Las coreografias
de Cunningham no proporcionan un tinico punto de atencién o una orientacién sobre dénde o
c6mo mirar: cada espectador debe tomar sus propias decisiones ya que en cualquier momento
pueden haber varias cosas sucediendo al mismo tiempo en distintas partes del espacio y ningu-
na serd mas relevante que la otra.

Al observar cualquier obra de ballet clasico resulta facil vislumbrar cdmo el cuerpo de baile
generalmente crea un marco visual organizidndose simétricamente alrededor de los bailarines
principales. Si bien se podria argumentar que en este caso también el espectador deberia verse
obligado a elegir observar a los solistas o al cuerpo de baile, si pensamos la relacién entre estos
actores dentro de una operatoria de figura—fondo, resulta claro hacia donde habra que llevar la
atenciéon y eso esté ligado a un ordenamiento jerarquico en el cual encontramos (de menor a ma-
yor categoria) al cuerpo de baile, los corifeos, solistas, primeros bailarines y etoiles. La MCDC, por

el contrario, no tiene una jerarquia explicita, sino que estd compuesta por distintos individuos
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que son tratados esencialmente como iguales. Desde ya que dentro de sus obras aparecen solos,
dios, trios y conjuntos mas numerosos, pero todos los bailarines participan de cualquier tipo de
configuracion y cualquier tipo de configuracion tiene la misma relevancia que el resto.
Cunningham liber6 a la danza de las grandes determinaciones que regian sobre ella desde el
surgimiento de los ballets de corte en el siglo XVI, introduciendo transformaciones en la manera
de concebir sus elementos esenciales. En toda su obra opera un cambio en los motivos y temas

desarrollados. Como el mismo Cunningham sefiala:

En mi trabajo coreografico, la base de las danzas es el movimiento, es decir, el cuerpo humano movién-
dose en el tiempo y en el espacio. (..) Las ideas de la danza proceden del movimientoy, a la vez, estan en

el movimiento. No tiene ninguna otra referencia. (1970:52)

Al concebir a la danza como movimiento en tiempo y espacio, la blisqueda del artista no esta
signada por una finalidad narrativa, sino que esta remite a sus propios componentes. La utiliza-
cién de la aleatoriedad fue posible por haber eliminado el deseo de que la danza refiriera a algo
externo a la danza. Al no insertarse la obra dentro de un tiempo cronolégico, es posible transitar
de un punto a cualquier otro, lo que posibilité también eliminar cualquier nocién de personaje,
historia e incluso de emocién en la escena. De esta manera Cunningham liber6 a la danza no
solo de su relacién determinante con la musica, sino también de la narrativa.

A nivel retérico, aparece un nuevo tipo de configuracién de las areas involucradas y una
disrupcién en la investigacién sobre los propios componentes del movimiento. El mismo
Cunningham sefiala respecto de sus obras que «Una determinada danza no se origina en un
pensamiento mio sobre una historia, un estado de 4nimo o una expresién: las proporciones
de la danza proceden de la actividad en si» (1970:52). En los lenguajes que utilizan la danza
moderna y el ballet, el movimiento surge de impulsos internos (una emocién) o externos (un
concepto) para expresar algo ajeno al movimiento mismo, ya fuera una historia o una emocion.
En su biisqueda por el movimiento puro Cunningham tuvo que deshacerse de estos lenguajes
y crear uno nuevo desechando los métodos empleados en la construccién de estos lenguajes
con el fin de trascender aquellos aspectos que la danza moderna no pudo modificar, ya que cre6
nuevos lenguajes pero fueron construidos sobre las bases existentes, dando por resultado una
transformacién superficial.

El mismo quiebre que opera en la relacién entre las 4reas que forman parte de la obray en
la organizacién de las distintas secciones coreograficas, también se presenta en su forma de
concebir el cuerpo en movimiento. Dentro de cualquier frase de movimiento de Cunningham,
cada segmento del cuerpo tiene su propio patrén que no necesariamente se condice con los
demas: la cabeza, cada brazo, el torso y cada pierna se mueve por separado uno del otro. Esta ar-
ticulacién de diferentes partes del cuerpo una contra la otra, en diferentes direcciones o tempos
(aspecto que se ha visto intensificado desde fines de los afios 80 a partir de su trabajo con el sof-
tware LifeForms) y los rapidos cambios de direccién y ritmo son algunas de las caracteristicas
que hacen que la coreografia de Cunningham sea completamente distintiva e identificable.

A nivel enunciativo, aparece un artista que deja de lado la potestad sobre todo lo que
acontezca, dejando esa decisién en manos del azar. Esta modalidad se contrapone ala idea

del creador inspirado y deja de lado el control consciente que este ejerce sobre la escena. Hay
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una relacién de paridad entre las partes en la que cada una conserva su independencia. Estas
no se incorporan para establecer una relacién jerdrquica con la danza: ni la determinan, ni

la apoyan, simplemente conviven con ella. Esto implica poner también en crisis la experien-
cia de los espectadores, quienes tendran un rol por demas de activo en la construccién del
resultado final.

A partir de estos desvios presentados en los rasgos retéricos, tematicos y enunciativos resulta
posible analizar a los Events como una forma de obra antigénero que, siguiendo a Steimberg, se
entiende como un tipo de obra que «produce rupturas en los tres niveles sobre la base del mante-
nimiento de indicadores habituales del género» (2013:85). Los Eventos aparecieron como la van-
guardia del trabajo creativo de Cunningham y como tal, su disrupcién respecto de las normas de
género y estilo provocan una ruptura general de la previsibilidad caracteristica en producciones
similares. Es un tipo de propuesta que rompe con las regularidades que habilitan la circulacién
de las obras escénicas y disuelve la posibilidad de previsibilidad en el encuentro entre la obray
el espectador. Los Eventos le permitieron a Cunningham fragmentar atin mas la estructura que
ya venia fragmentando, resultando en una ruptura enorme con la practica coreografica existente,
incluso con la propia.

En la confrontacién que realiza entre género y estilo, Steimberg toma de Mijail Bajtin la de-
finicién sobre el efecto de previsibilidad que suponen los géneros para referirse a un «horizonte
de expectativas» (2013:49) que determina cierto rasgo ligado a qué es lo que el consumidor de
una época determinada espera de una obra. El horizonte de expectativas de una obra permite
analizar su influencia en una audiencia determinada, pudiendo existir una distancia entre las
expectativas del ptiblico con relacién a determinada produccién, lo que habilita la capacidad de
modificacién de ese horizonte.

Dentro de un ballet, el Grand pas de deux consiste en una seccién realizada por los protagonis-
tas de la historia. Esta seccién se compone por un conjunto de danzas con un tema comiin y una
estructura estable que, si bien comenzé a forjarse en los ballets de accién del siglo XVIII, debe
al coredgrafo Marius Petipa su forma final. La misma se conforma por una entrée, un adagio, una
variacién masculina, una variacién femenina y una coda.

Esta estructura se repite sin demasiadas modificaciones en cualquier obra y corresponden al
momento en que la pareja de protagonistas realiza el mayor despliegue de virtuosismo técnico e
interpretativo y donde cobra un gran énfasis la masculinidad y fuerza del hombre y la delicadeza
y ligereza de la mujer.

En relacién con el horizonte de expectativas, el pas de deux representa dentro de un ballet
el momento mas dramatico y de mayor lirismo, alli suele producirse el nudo o el desenlace de
la dramaturgia. La entrada opera como un breve preludio donde los bailarines suelen recono-
cerse entre siy se posicionan para el adagio posterior. Segiin las particularidades de la coreo-
grafia, los bailarines pueden entrar de manera simultdnea o en momentos diferentes. En el
adagio, la bailarina realiza movimientos lentos que generalmente implican un gran dominio
del equilibrio mientras que el bailarin oficia de sostén, ya sea elevandola por el aire, guidndo-
la en distintas promenades o giros. Una vez completado el adagio, los bailarines se separan
para ocupar (de a uno por vez) el lugar central del espacio y realizar su variacién. La coda es
el segmento final y funciona como una recapitulacién de los elementos caracteristicos de los

movimientos anteriores.
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Resulta imposible encontrar este nivel de previsibilidad en cualquier produccién de
Cunningham. Dentro de ellas conviven, al mismo tiempo y en diferentes partes del escenario,
secciones sin una aparente relacién. Incluso en cualquiera de sus frases, el ritmo puede variar
drasticamente de un momento a otro. Sus composiciones al no seguir una historia, escapan tam-
bién a la estructura convencional de un inicio, un climax posterior y su consecuente descenso.
En los pas de deux se observa una serie de indicadores estables que corresponden a determinadas
regularidades: una estructura guia, motivos teméaticos que remiten a una determinada situacién
dramatica, recursos coreograficos, etc. Los Events, como posibilidad de obra antigénero, quiebran
la previsibilidad instalada en los 6rdenes retéricos, tematicos y enunciativos. En estos casos, la
novedad referencial rompe con la costumbre tematica de remitir a una historia ajena a la danza;
la enunciativa, con la postura que toma el artista con relacién a su obra y el tipo de competen-
cias que exige a los espectadores; a nivel retérico, con la ausencia de previsibilidad, dado que el
lnico factor constante que podemos encontrar es el del cambio.

Windows (1995) es una obra que debe su nombre al famoso sistema de «ventanas» que instalé di-
cho sistema operativo. Estas permiten dividir el espacio de la pantalla y ademéas pueden moverse
libremente dentro del mismo. Este aspecto se refleja en la coreografia donde diferentes grupos en
diferentes areas del escenario realizan diversas actividades en variados tempos, pudiendo ademas
fusionarse o dividirse en distintas configuraciones. La obra comienza con el ingreso de tres bai-
larines y una bailarina que comparten los mismos patrones de locomocién, solo que cada uno de
ellos los va repitiendo segiin un orden particular y en un patrén espacial determinado. La bailari-
na se desprende de este motivo para comenzar un solo que es asistido por los otros tres bailarines
que, una vez cumplida su tarea, retoman el patrén de locomocién inicial. Cuando su solo conclu-
ye, ella se retira de la escena junto a dos de los bailarines. Al bailarin que queda se le suman otros
cuatro para iniciar la seccién de los «tens» que consiste en diez sets de cinco pasos cada uno, inter-
calando plies y releves a distintas direcciones. Cada set de cada bailarin tiene diferentes combi-
naciones de posiciones de torso y brazos y un recorrido determinado. Luego del octavo set hay un
«break» que consiste en cuatro movimientos comunes a todos, para luego retomar el guién propio.
Esta misma seccién se repite a lo largo de la obra a distintas velocidades, en parejas, como solos,
etc. Més alla de lo complejo de esta estructura compositiva, podremos encontrar que las distintas
secuencias coreograficas comparten un mismo vocabulario de movimiento. En un Evento, debido
a la convivencia y yuxtaposicién de materiales de diversas caracteristicas, esta complejidad y la

sensacion de discordancia se amplian de una forma exponencial.

Trascender las practicas

Al abordar el planteo sobre el estatuto de los Events, me resulta inevitable trazar ciertas com-
paraciones entre este tipo de construccionesy el discurso producto de una practica curatorial.
Un discurso curatorial propone una determinada modalidad de visibilizar el arte y supone una
forma particular en coémo este sera recibido por el ptiblico, ademés de implicar la creacién de
una nueva dindmica de relaciones entre los diferentes actores que se conjugan en este proceso.
Partiendo de la pauta de incluir segmentos de obras pasadas en nuevos discursos, podemos pen-
sar que los Events comparten la impronta de cualquier trabajo curatorial de expandir, multiplicar
e incluso abrir caminos inéditos en la percepcién de una obra (en este caso, fragmentos de ellas),

formulando nuevas lecturas, relaciones y dispositivos de exhibicién.
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A finales de la década de 1980 hubo un cambio en la nocién de curaduria que pasé de ser
concebida como una actividad administrativa y mediadora hacia una actividad creativay
artistica cuyo proceso era posible de comparar con el de los readymades duchampianos. Lo que
esto implica seglin Paul O’Neill (2007), un pasaje de una jerarquia cultural centrada en el autor
hacia un discurso posproductivo, en el que la funcién del curador se ha convertido en otra parte
reconocida del campo expandido de la produccién artistica. En la naturaleza propia de los
Events, los fragmentos/detalles expuestos son, de alguna forma, ajenos a la obra en la que estan
participando. Si el artista al producir un Event reutiliza sus propios materiales bajo un criterio
particular, la distancia que le separa en su quehacer del trabajo de un curador no es tan amplia.
El curador construye un sistema o estructura que se halla relacionado con el tiempo y el espacio
y depende de ellos; al igual que el coredgrafo, diseiia el ritmo de una exposicién y estructura su
temporalidad, trabajando sobre como determinadas sucesiones de materiales de movimientos
se presentan durante la exposicién/performance. En los Events, la exposicién de los materiales es
un acontecimiento en si mismo que tiene el estatus de hecho creativo y conforma una produc-
cién artistica. Quizas esto nos permite trazar una correspondencia entre la practica coreografica
yla actividad curatorial en la definicién, el disefio y la construccién del espacio donde convergen
el flujo de objetos, sujetos y experiencias.

Un aspecto fundamental de la estrategia compositiva de Cunningham, que guarda relacién
con la operatoria propia de la prictica curatorial, se encuentra ligado al hecho de que la expe-
riencia de lo que vemos y oimos es contextual. Marcelo Pacheco toma de Arthur Danto una serie
de conceptos que sefiala como fundamentales para pensar la practica curatorial como un «ejerci-

cio de escritura narrativa y de organizacién histérica» (2001:4). Alli propone que:

Los acontecimientos, en el sentido histdrico del término, se rescriben continuamente y se reevaltia su
significacién a la luz de informacién posterior. El mismo acontecimiento tendri una significacién dife-
rente de acuerdo con el relato (story) en que se sittie o, dicho de otro modo, de acuerdo con qué diferentes

conjuntos de acontecimientos posteriores pueda estar conectado. (2001:4-5)

Esto da cuenta de c6mo el trabajo curatorial favorece la apertura de cualquier obra de arte a
través de los multiples significados que el curador pueda estimular. Este tipo de practica cobra
entidad a partir de este dispositivo artistico que no solamente exhibe, sino que ademas proble-
matiza y expande la construccién de sentido de las diferentes obras que lo componen. Al insertar
diferentes segmentos dentro de un nuevo discurso, con una forma particular de organizar las
partesy las nuevas conexiones y relaciones que surjan dentro del campo de escritura escénico,
podemos pensar que sus Eventos operan de la misma manera que una prictica curatorial que
«con su capacidad de envolver y trastocar los textos instituidos, muestra aristas, agrega textu-
ras y propone cantos paralelos que se multiplican, tejiendo otras miradas» (Pacheco, 2001:5). Al
referir la practica curatorial como un «campo de escritura», se habilita la posibilidad de que la
construccién de sentido de las obras pueda continuar sucediendo de una manera que parecie-

ra no tener fin. Su inclusién dentro de un nuevo marco de relaciones permite delinear nuevas
lecturas, observar otros aspectos y favorecer a que la produccién de sentido siga activa a partir de

conectar, relacionar y organizar unidades diversas gracias a su capacidad de desplazamiento.
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Conclusion

El Event es un formato que presenta una serie de desvios en relacién con los rasgos retdricos,
tematicos y enunciativos de otras practicas escénicas que habilitan la posibilidad de concebirlos
como tipos de obra anti—género y que ademas, pone sobre la mesa ciertos aspectos de las figuras
del artista y el curador para plantear puntos de contacto en el tipo de trabajo que realizan y por
ende entre las producciones resultantes de ellos: la practica artistica y la practica curatorial. La

préctica curatorial fue descripta por Pacheco como una actividad que:

No fija objetos, sino que se desliza incierta abriendo campos de relaciones. En toda exposicién algo es ex-
puesto publicamente mediante un gesto que se repite y se multiplica sobre textos ya existentes. El acto de
exponer debe ser considerado un acto discursivo y, como refuerza Bal, una demostracién ptblica. Se trata

de un dispositivo que narra en el espacio, espacio fisico, espacio social, espacio simbdlico. (2001:4)

Este gesto expositivo implica el desarrollo creativo del marco conceptual de la exhibicién, la
construccién de sentido a partir de un conjunto determinado de obras y la consecuente articu-
lacién entre el espacio expositivo y el marco conceptual para lograr los objetivos propuestos. La
préctica curatorial, al igual que la practica artistica, implica poner en prictica diversos aspectos
creativos para lograr determinada construccion de sentido a través del discurso propio.

Resulta evidente al analizar la utilizacién del Evento como dispositivo exhibitivo, la manera
en que las tareas del curador y del artista aparecen entrecruzadas, por lo que los limites que
separan la especificidad entre el crear y el curar parecieran disiparse. En el corpus analizado es
notorio cémo las decisiones que toma el artista/curador (en especial, las relacionadas al uso del
espacio exhibitivo y a las estrategias compositivas empleadas) modifican de lleno la experien-
cia de acceder a determinado patrimonio, logrando una novedosa relacién entre los materiales
presentados y la experiencia de los espectadores. De esta manera, en momentos especificos de
su trabajo, Cunningham opera ticticamente como un curador, haciendo uso de mecanismos
metadiscursivos que suponen un notorio contraste con otras practicas escénicas.

Hoy en dia, 1a curaduria dejé de ser solamente una actividad tradicional de museos y centros
culturales, sino que puede presentarse en cualquier tipo de relato que regule un conjunto de ob-
jetos que el ser humano posea. Usualmente, para la creacién de un discurso curatorial, el curador
se vale de obras que le son ajenas, combinindolas de una manera determinada que le permite
ofrecer una nueva lectura. Cunningham realiz6 esta misma operacién con el reciclado de sus
propios materiales a través de su reordenamiento en nuevas situaciones con caracteristicas
especificas. El complejo dispositivo expositivo que proponen los Eventos favorece la circulacién
de los materiales del artista por senderos multiples que en lugar de fijar su sentido, expande sus
limites al ponerlos en nuevas relaciones de coexistencia.

La curaduria ha roto los limites tradicionales para estar presente en miltiples practicas
que ya no son las especificas de las artes visuales, proponiendo ciertos desordenes y contami-
naciones que favorecen la creacién de nuevos artefactos culturales. La estrategia compositiva
de Cunningham con los Events opera en la misma sintonia que cualquier proyecto curatorial,
permitiéndonos plantearlos no solo como posibilidad de obra anti—género sino también, como un
novedoso dispositivo exhibitivo propio de las artes escénicas que favorece la puesta en jaque de la

tajante divisién que pareciera haber entre una produccién artistica y una produccién curatorial.
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