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Un momento de subjetividad

Platicar con Graciela Henriquez es un privilegio. Aunque platicar es slo un
decir, ya que cuando empieza a conversar, dificilmente le queda a uno
espacio para intervenir. Su plitica corre como una madeja que se tira al piso y
se va desenredando sola, apresurada
y nerviosamente. No obstante, escu-
charla es una delicia, no sélo por su
acento de extranjera que, a pesar de
tanto tiempo de naturalizada mexi-
cana, no ha podido dejar a un lado.!
Su voz es melodiosa: canta cuando
habla; entona y encadena las frases
en un ritmo hipnético que se com-
plementa con una experiencia de vida
rica, intensa, sin afeites.?

No me sorprende que ¢l uso de la
voz sea una de las caracteristicas de
su estilo coreogrifico. La voz te atrapa
en su espacio/tiempo, en su calidez
maternal, o te despierta abruptamente

Graciela Henriquez, 1962. Fota: Luis Fandifio AGH.

! Graciela se naturaliz6 mexicana siete afios después de haberse casado con Fernando Lipkau
Echeverria en 1966, informacién que consta en la “Declaratoria de nacionalidad mexicana
por naturalizacién, nim. 2284”, expedida por la Secretaria de Relaciones Exteriores el 19
de julio de 1973.

* La entrevista es una negociacion interpersonal de lo que se considera importante o signifi-
cativo dentro de un universo de vida aparentemente continuo. Los momentos seleccionados
y sobresignificados a través del didlogo son los que le otorgan un sentido real para quien
los vive y para quien los escucha.
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con sus tonos de angustia y desesperacién. Voz que se convierte en grito
de ayuda, de autocompasién; llanto, gemido placentero; voz travesti, voz de
artista que juega, indaga y trata de llegar al limite mismo de la existencia.

Graciela tiene la astucia de una pantera; sin pelos en la lengua. A veces te
sientes regafiado —aunque ésta no sea la intencién- cuando tratas de desviar
la cascada de su dxscurso. Se caracteriza por su inquietud vital.> Cuestiona

s y acciones. No se deja intimidar y defiende
su bsqueda canceptual con base en un profundo razonamiento que la hace
parecer indecisa al ser iente de la multi lidad de los fené
y tener que escudrifiar en su interior en busca de una explicacién que la
satisfaga.

A pesar de su gusto por el raciocinio, es un ser altamente pasional, emo-
tivo, capaz de dejarse llevar por cualidades distintas de la dela
raz6n pura. Saltan en su pldtica momentos propios de las personas que han
atravesado por un proceso psicoanalitico, donde el hablar descubre para
si y para el interlocutor huecos, pliegues, ondas por los que el otro no ha
transitado.

Ambas hemos sido compaiieras de varios destinos. Primero, en los sa-
lones de danza y en los escenarios, bailarinas; miembros del Ballet Inde-
pendiente (BI), aunque en distintos momentos (ella al inicio de la carrera
de Rail Flores, Canelo, director del BI, y yo, casi al término de la misma).
Como integrantes de grupos independientes, nos movimos en un medio
dificil, tratando de abrir camino a nuestras propuestas creativas. Después
coincidimos en el medio académico, acogidas por una institucion modelo
por su libertad de pensamiento y calidez: la Escuela Nacional de Antropo-
logia e Historia (ENAH)," y, en diferentes momentos, en la Universidad
Iberoamericana (UIA). Es sorprendente el 4nimo de Graciela para aprender
cosas nuevas, para participar y tratar de explicar y explicarse las relaciones
que involucran ese enfrentamiento apasionante entre yo/otro, yo/los otros.

3 Las palabras de Gracicla que apoyan este segmento fueron extraidas de una entrevista
inédita con la revista Joven Danzarina Venezolana, realizada desde Venezuela en el afio
2004. AGH.

* Graciela Henriquez se doctoré en Antropologia, en 2009, con la tesis Los asios sesenta en
la vida de el [sic] general Zuazna, México, D.F., SEP, Escuela Nacional de Antropologia ¢
Historia, 434 pp.
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Sin miedo, ha llevado la reflexién académica a la practica dancistica, como
lo demuestran muchos de sus trabajos.

Ella ha sido, me imagino, inmensamente feliz. Ha gozado todas y cada
una de las etapas de su vida y se ha atrevido a intentar lo que muchas otras
mujeres no, por considerarlo demasiado loco. Se casé en dos ocasiones y
tuvo dos hijos que ha sabido hacer crecer en un ambiente rico tanto inte-
lectual como artisticamente. Me sorprende que enamore a sus descendientes
al grado de involucrarlos en sus proyectos. Sigue aprendiendo dia a di
atin tiene tiempo para reunirse con amistades del pasado. Dirfa yo que ha
vivido apasionadamente una vida que, si bien no ha sido ficil, la ha sabido
equilibrar.

En 2006 le llegé un importante reconocimiento a su labor artistica en
México: el Premio José Limén. Fue necesaria una apertura conceptual para
valorar una trayec(ona de ruptura que se atrevié a despreciar las técnicas

icas en un enel quese hacian grandes esfuer-
z0s por devarsu nivel; que se alej6 de la narracién tradicional; que recuperd
la tendencia popular; que se preocupé por lo femenino y lo otro desde una
mirada antropolégica, y que se desterré del ambiente institucional para
experimentar con organizaciones grupales y llevar a escena propuestas que
desafiaban el statu quo de la danza.

Graciela cabe en la definicién del ser némada, y no sélo por su decision
de cambiar de tierra y nacionalidad. Aunque, mds que némada, es equilibrista.
Se mantiene en los limites; es escurridiza y visionaria. Mujer-bruja —como
la considera su hija~, ha obtenido lo que ha querido, aun a pesar —;0 quizi
por ello?- de colocarse en la frontera, locacién incierta que caracteriza su
creacion y que la convierte en una prop dificil de ser aprehendida por
la razén o la estética p no asi por el senti ).

Este escrito sefiala a Graciela Henriquez como una artista importante
dentro de la historia dancistica mexicana y latinoamericana, reconocida en
Venezuela, Costa Rica y Cuba. Cabria aclarar que, al igual que ella, muchos
bailarines y coredgrafos se encuentran en espera de que sus contribuciones
sirvan de reflexion para la historia de la danza mexicana. El esfuerzo de
los interesados no es suficiente para cubrir a tantos seres comprometidos
con un arte de dificil aprehension.

Quizd asi deban ser las cosas en el campo efimero de la danza...
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Introduccién

La filosofia no es un asunto meramente teérico,

sino un asunto teérico-practico: la filosofia —el pensamiento—
ha de hacerse historia para cumplir su sentido,

para reconciliar el derecho pendiente

a la felicidad de sus victimas.!

Delimitacién tedrica

Las rupturas de época son opacas, sobre todo cuando se reconocen la com-
plejidad de los hechos histéricos y la inevitable mirada —parcial y sesgada—de
todos aquellos que de una manera u otra nos dedicamos a abordarlas con la
finalidad de otorgarles un sentido. Por tanto, sefialar rupturas, darles nom-
bre, asi como pretender unidad y congruencia tutal en una categorfa de
estudio, resulta un tanto ambicioso.? Esta i de la indetermi

1 Palabras de Juan José Sinchez, tomadas de la i al texto de Max E
y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la Ilustracion. Fragmentos filosficos, 8* ed., Madrid,
Ed. Trotta, 2006.
*En consideracién de Walter Benjamin, la historia no es telcolégica; por lo tanto, su tem-
poralidad dista de sr cronolgica. Al tomar un objeto de estudio, los historiadores no solo
un pacio del vital, sino que lo congelan reduciéndolo a un
microcontexto que tratan de analizar desde una mirada sin prejuicios y sin afecto. Esta su-
puesta objetividad positivista les ha dado seguridad para enfrentar una realidad tan compleja
que supera la capacidad de abarcarla, y donde —ademis- se funden las memorias afectiva,
personal y colectiva. (Véase: Sigrid Weigel, Cuerpo, imagen y espacio en Walter Benjamin,
Una relectura, México, Paidos, 1999).
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del conocimiento histérico coincide con planteamientos tedrico-metodol6-
gicos realizados desde otros corpus disciplinarios, surgidos prioritariamente
durante la segunda mitad del siglo XX, en la que filésofos, estetas, sociélogos,
anuopologos, artistas y cientificos se dieron a la tarea de cuestionar a
profundidad el p y los imi dos de y desarro-
llados por la Tlustracién y la época denominada modernidad.?
Si alo largo de varios siglos la confianza en la tradicién y el progreso*
conformaron el imaginario social de dicha época, las dos guerras mundiales
n el pesi de muchos pensadores que, final dieron
por sentado el Endelsmodernidad eastansaron la erfticaal modelo tec=
nolégico-industrial-ideolégico que la sostenia: el capitalismo.® Entre ellos,
Octavi Fullat considera que desde fines del siglo XIX ya se habia desatado
la reflexién en torno al resquebrajamiento de la modernidad, por lo que el
siglo XX serd, en su opinién, la época del llamado posmodernismo.

* Octavi Fullat considera que la modernidad abarcé “un conjunto de formas simbélicas
encarnadas en Europa a partir del Renacimiento”, que en 1900 -a la muerte de Nietzs-
che- comenzaron a debilitarse. [Octavi Fullat, E/siglo postmoderno (1900-2001), Barcelona,
Critica, 2002, p. 25].
*La palabra progreso formula la representacién de una temporalidad no ciclica, de un tiempo
creador. A lo largo del siglo XVII el significante progreso deviene en sinénimo de racionali-
2acién del mundo, de avance del espiritu humano hacia el saber y la libertad. (Ibid., p. 93).
* Fajardo hablard asi de dos modernidades: a) la burguesa, que confia en el progreso, la ciencia
y la tecnologia, el tiempo que se mide, la razon y el ideal de libertad, y b) la critico-creativa,
relacionada de manera directa con las vanguardias artisticas, de abierta actitud critica hacia
laactitud burguesa. (Carlos Fajardo Fajardo, Estética y sensibilidades posmodernas, México,
UIA/ITESO, 2005, p. 99).
¢ Aunque en el presente texto hago uso de algunas de las consideraciones de Octavi Fullat—
principalmente de aquellas que se refieren al desenvolvimiento de una filosoffa critica de la
Tlustracion-, evitaré referirme al posmodernismo, debido a la manera prolija en que dicho
término ha sido usado para dar cuenta de s lincas reflexivas posteriores a la modernidad, y
que lo han vuelto casi inoperante. En mi opiniGn, este calficativo se ha empleado para explicar
de distinta naturaleza, acaecidos en distantes,
quea su vez abarcan tiempos diferenciados de larga, mediana o ormdurssiAscalagincibn
de era, que intenta acercamientos con carcter expansivo y general, o en el caso del arte, de
movimientos o corrientes especificas. No obstante, habria que acentuar que,al constituirse
desde un esquema de contrario al I las del llamado
han buscado, lafluidez, la no sujecién a coordenadas concretas
ni a un discurso inico o universal.
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Manifiesta este autor que la temitica cobré impetu a fines del mismo si-

glo, por lo que se acumularon cscntos en los que se describian tanto sus

caracteristicas como las problemiti didas del nuevo

to concepm:l En forma paralela, las (cndcnc:as a favor y en contra del
nismo se irfan diferenciand, Cons!myendo propuestas —a veces

conrradlctonas-, al ser retomadas por corrientes intelectuales de izquierda

o de derecha, y atendiendo a los marcos disciplinarios especificos.

Las rutas abiertas por la filosofia, la lingiiistica y el psncoanallsns, asi como
por el posestructuralismo, it de manera significativa a repl.
las certezas y los hibitos del pensamiento de la modernidad, mcorporando
y llevando mds alld las posturas de la filosofia existencialista, principal
detractora de la modernidad.

Friedrich Nietzsche, Séren Kierkegaard y Martin Heidegger —entre los
principales— contribuyeron al desarrollo epistemolégico y filoséfico de
nuestra era, en la que segiin Fullat han triunfado tanto el “capitalismo, el
imperialismo, la tecnologia planetaria”, como los “antagonismos totalitarios
-naziy comunista-", y se ha desarrollado la cultura del “consumismo, de la
produccién y del ocio, el reino de la técnica y de la eficiencia productora,
el predominio de las leyes del mercado mundial, los sistemas politico-econémi-
cos con voluntad de dominio geopolitico ~Estados Unidos, Unién Europea
y ]apon—' lo que dio lugar a diferencias agudas entre saclcdad -pobreza,

riq '1:, desm 11 bd llo, sociedad civil-E llbenad-
seguridad, p ia, individuali , progreso técni
gismo, domlmo dela 1 uccién de la natural 25

Visién pesimista, pero muy acertada en cuanto a su mterprezaclon

En Asi hablaba Z, ~texto fund | parael d lo del pen-
samiento contemporaneo—, Nietzsche se abri6 a la pluralidad al proclamar
la muerte de Dios, la mentira de la razén unitaria y el advenimiento de lo
relativo. Esta filosofia de la diferencia se atrevié a dejar de lado la antitesis y
se opuso a las falsas explicaciones teleolégicas o causales de los valores hu-
manos.* En abierta oposicién a todo lo que representara unidad, identidad,

lidad u objetividad, se impuso la idea de proceso, aguello que
transita. Derivado de csms planteamientos, el hombre quedaria solo, por la

7 Octavi Fullat, op. cit., p. 26.
* Ibid., p. 110.
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libre, celebrando su idad de goce e i lidad. Al negar los valores

h y laexi ia del absoluto, Nietzsche vaticing las problematicas
venideras y provoct la fragmentacién del humanismo.”

En contra de los dos mundos de Platén —el verdadero, captado por el
intelecto, y el aparente, aquel que reciben los sentidos—, Nietzsche se incliné
por este tiltimo, lo que le permiti6 exaltar el impulso lidico de la existencia
y el inacabable poder de inventar y construir, asf como de destruir.!® Para
&l, la vida tenia dos comportamientos extremos, soportados por fuerzas y
energias distintas: lo dionisiaco y lo apolineo. Por un lado, resalté la ener-
gfa dionisiaca, afirmacién vital ifiesta a través de los aspectos sensibles,
afectivos y azarosos. Utilizando la danza como simil de lo gozoso, declaré
que la vida era para ser bailada y no pensada: “Y un baile reflexionado deja
ipso facto de ser fiesta...”."! Asi también, la demencia y la enajenacién, el
caos, el desorden, la diversidad y el impulso' se asumieron como fuerzas
liberadoras del “yugo de la moralidad de las costumbres”." El ser humano
dejade id racional para como ser de deseo; el hombre
regresa al hombre y se autodefine en su destino, exclusivamente mundano
y pagano."* Ideas que el fil6sofo alemén sintetiza en su desarrollo reflexivo
acerca de la voluntad de poder.

Sin embargo, Nietzsche también otorgé valor a la expresion tragica de la
cultura griega por su voluntad para enfrentar el dolor y usarlo en provecho
propio. El arte afloraria ligado a la carencia, la privacién, la melancolia y el
displacer." Desde la corporalidad, el arte serfa un estado de embriaguez o
éxtasis, manifiesto mediante un “sentimiento de soberania en los musculos,
como agilidad y placer en los movimientos, como danza, como ligereza,
ritmo rdpido; la fuerza deviene del gozo de mostrar esta fuerza, que se

? Ibid, p 102.

© Ibid,, p.112.

" Ibid., p. 107. Esta reflexion critica se extendi6 a la historia, lo que permitio la negacion de
la ley del progreso y el criterio de justicia en ella.

' De manera positiva, el dolor, la enfermedad y Ia locura -agudizaciones de los sentidos—
exaltan y transforman las percepciones sensoriales, lo cual las vuelve mds luminosas. (Blanca
L. Ansoleaga, Los movimientos de la pasion en Nietzsche, México, UIA, 2000, p. 15).
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convierte en un ‘golpe de bravura’, una aventura, una intrepidez, una indi-
ferencia hacia la vida y la muerte”."

Las prop flexivas de Ni he d. d algunas de las

aticas leil iv del p i pord la diferencia, lo

am;, las mdscaras, la sujecién a una cultura, la memoria, el tiempo, el lengua-

je, el devenir. Todas ellas incorporadas (hechas cuerpo) a través de “marcas,

huellas ligadas a una historia, cicatrices de acontecimientos pasados™."”

Por otra parte, el p i del danés Kierkegaard (1813-1855) critic6
las posturas universalistas al poner énfasis en lo particular, lo concreto, lo
singular y lo subjetivo. En su aproximacion reflexiva, la exi ia es concre-

cién subjetiva, acto consciente que “nos arroja hacia adelante”; cimulo de
2 . p £ S e

P
ecici » 3

para “una ap ala vida personal, basada
en la experiencia”.'* Existir sera un apercibirse de, un tomar conciencia de,
raz6n por la cual el hombre buscara la autorrealizacié
alavez “como dato y como quehacer, como determinacién y como atrevi-
miento, como realidad y como posibilidad”. '*

El hombre da lugar a la accién y al dinamismo, los que a su vez consti-
tuyen una realidad por construir:

al experi

La existencia es proyecto apasionado de lo incondicional. No somos sustancia,
cosa [...] sino posibilidad Eli bamis nos define; mientras
existimos no estamos todavia hechos [...] El anthropos no es una realidad pro-
yectante; es, mds que ninguna otra cosa, el proyectarse uno mismo con libertad
absoluta y riesgo total en el seno del tiempo.®®

* Ibid., p. 58. Ansoleaga afirma que, en la construccion filosofica de Nietzsche, Apolo
y Dioniso se equilibran, por lo que en el arte se hari evidente esta duplicidad: “Apolo al
proponer la biisqueda de una representacion y apariencia mesuradas que velen y permitan
soportar el horror presentado por Dioniso, la fuerza que buscaria s6lo descargarse sin Apo-
lo™. (Ibid., p. 66).

V bid., p. 16.

' Octavi Fullat, op. cit., p. 46.

" Ibid., p. 28.

® Ibid,, p. 50.
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La filosofia de Kierkegaard defiende el yo de cada cual y echa por tierra el
espiritu de sistema del hegeliani: asi como su aspiracion de ab

todo con el pensamiento. Kierkegaard cuestiond la consistencia y respetabi-
lidad de la idea de verdad, a la que consider6 resultado de interpretacio-
nes de interpretaciones; esto propici6 el surgimiento de la “era de las razones
intercambiables” 2!

Para otro gran filésofo, Heidegger, el humano pertenece a un elemental
acontecer, por lo que abandona la fenomenologia trascendental y abraza la
idea de intencionalidad, “que rompi6 el espacio cerrado de la conciencia

e » 2

del yo (de Husserl) prop una f logia her

Al igual que Nietzsche, el deseo atrajo su reflexién al considerar que el
humano individual “no tiene una existencia de concepto” y que creer es,
en primer lugar, querer.?’ La relacién con la muerte resulta esencial para el
desarrollo de su visién, donde la vida recobra su futilidad al disponer sélo de
“sendas, sin meta, caminos sin mayor importancia que se abren al andar.
La existencia del hombre —sentencié- es un espacio de juego”.?* El tiempo y
el sentido de la existencia humana —a su vez tiempo, a su vez nada- fueron
otras de sus preocupaciones reflexivas. Lleg6 a afirmar que el tiempo carece
de direccién: “Sélo resta caminar vagabundeando, abriéndose paso, hacia
ninguna parte”.?*

Heidegger se interes6 profundamente por el sentido, idea que lo llevé al
lenguaje: Dasein —ser en el mundo- abre el espacio para éste. Asf, afirma:
“Hay que inyectarle sentido al hecho de ser. El Dasein no es mds que eso:
trabajo para proporcionar sentido. El hecho de estar siendo es, ipso facto,
poder y amor del sentido. Y ¢en qué se manifiesta dicho sentido? En llevar
la verdad del ser hasta el lenguaje”

2 Ibid,, p. 27.

2 Ibid., p. 116,

2 Ibid,

* Ibid., p. 126. Para este filésofo no existe otro fundamento mis que el de la libertad finita 4
acotada, pues el Grund ~fundamento- acaba en Abgrund -abismo y fosa-. Su pensamiento
trajo a la conciencia la angustia que “nace de la temporalidad exttica. Angustiados por nada
concreto y por todo a la vez”. (Ibid., p. 125).

* Loc. ait.

* Loc. cit. Estos enfoques bebieron de las teorias fenomenol6gicas de Husserl y dieron lugar
a las propuestas de Merleau-Ponty y de Gabriel Marcel acerca del cuerpo y su estar en l




INTRODUCCION 25

En el campo de la lingiiistica, a partir de los planteamientos de Ferdinand
Saussure, los estudios sobre el lenguaje y el pensamiento sirvieron de mo-
delo para distintas ciencias sociales. Sus avances fueron recuperados por el

i que crey6 en su ejemplo el método cientifico para
resolver los problemas de las ciencias del espiritu. Su objetivo fue buscar
patrones estables —estructuras— para encuadrar los fenémenos observables.””
En oposicién aello, los posestr it jardn sobre la teoria del len-
guaje, dando énfasis al caricter arbitrario, diferencial y no referencial del
signo, y a la indole arbitraria y convencional de todo lo social: el lenguaje,
la cultura, la subjetividad, la sociedad.* Siguiendo esta ruta, Jacques Derrida
criticard la filosoffa moderna, proclamindose en contra de los planteamientos
fundacionistas del lenguaje y del conocimiento, que pretenden dar al sujeto
un acceso no mediado a la realidad. Apunta, por este motivo, la necesidad
de una nueva prictica filoséfica, contraria a la visién anterior.”

La critica a las formas de raclonahdad de la modcrmdzd develé tanto
su mirada sesgada como las de das a través de
ellas. Sobre esta linea, Michel Foucault zbrazarz la actitud de sospecha,
defendiendo la eficacia del criticismo discontinuo, particular y local fren-
te al efecto inhibidor de las teorias globales, totalitarias, tanto en el plano
tebrico como en el polmco * Bajo estos nuevos intereses, propugn las
mmopolmms. i locales d dos, como pueden ser los de
las feministas, los ecologistas, los | ”! El vinculo nietzsch
entre la voluntad de verdad y conocimiento y la voluntad de poder es re-
tomado por Foucault para conectadc con la construccion de los discursos

y las pricticas. Este r la leza perspectivistica del

mundo, tan i dentro del ¥
¥ Quevedo sefala que, al considerar la lmgulsura estructural como parte de la semiologiz,
Saussure abri el camino “para un anilisis de la cultura como sistema de signos”. (Amalia
Quevedo, De Foucanlt a Derrida. Pasando fugazmente por Deleuze y Guattari, Lyotard,
Baudrillard, Madrid, EUNSA, 2001, p. 21).

# Ibid., p. 20, notaal pie.

* Ibid., p. 22. Su critica no excluye el marxismo estrecho y dogmitico, por lo que, segiin
Quevedo, en las posturas contemporineas la conquista de una democracia radical sustituye
laidea de la dictadura del proletariado.

 Amalia Quevedo, p. cit, p. 43. Foucault apela a los tres maestros de la sospecha: Nietzsche,
Freud y Marx.

lbid., p. 23.
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conocimiento, abriéndose a la multiplicidad de sentidos: “no hay hechos,
sino s6lo interpretaciones del mundo”.> Como estrategia, Foucault persi-
gui6 las regularidades discursivas —el conjunto de reglas que en cierto momento
determinan la formacién de los enunciados generales de la decibilidad-, las
cuales sirven para construir la nocién de episteme, red o base que permite
al pensamiento organizarse a si mismo: “Cada periodo histérico tiene su
propia episteme que limita la totalidad de la experiencia, el conocimiento y
laverdad, y gobierna toda la ciencia de ese periodo”.*

Tiempo después, este autor desarrollaria su genealogia, convencido de
que el poder actiia a través de los discursos. Su intencién fue poner al descu-
bierto la construccién histérica y contingente de su hacer para mostrar que
asi como los discursos son hechos pueden ser deshechos.** Ambos modos
pre[enden re-examinar el campo socxal desde una perspecuva microlégica
que permita identificar la di iva y la dispersion, en lugar
de la continuidad y la identidad, para captar los eventos histéricos en su
complejidad real”>*

Las posturas a favor de la concrecin y el énfasis en el lenguaje posibili-
taron que otros pensadores cuestionaran el discurso cientifico y la raciona-
lidad. Al concebir la inexi: ia de un sujeto t dental con sus a priori,
George Gadamer asentd que s6lo es posible interpretar el mundo a través
de los lenguajes concretos. Bajo esta visién, los conceptos quedan conce-
bidos como variables dependientes de su entorno, acogidos y fecundados
por las continuas prcticas discursivas: cada acto interpretativo supone una
mediacién lingiistica. El ser humano es quien construye, histéricamente,
el sentido, por lo que serd permisible la paridad entre historia y ciencia, sin
que ésta tiltima quede libre de prejuicios.®

% Ibid., p. 44, Foucault se pronuncia contra la fenomenologia con su argueologia del sa-

 Ibid., pp. 46-48.

* Ibid,, p. 77.

 Ibid., p. 79.

* Octavi Fullat, op. cit., p. 130. Otros pensadores reconocerdn el logocentrismo que prevalece
en Occidente, ¢ inventardn distintas vias para socavar su poder. Jean-Francois Lyotard criti-
card la supremacia concedida al discurso racional desde Platon al ver en el arte la denuncia
contra dicho imperio: la fuerza de la imagen (Bildkraft), asi como el vigor de lo discursivo
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Dtsputs del transito por estos caminos, y al advertir que los dominios de los

son bles, se adopt6 la idea literaria de
jugar el texto: alterar el marco que conecta las ideas, hacer uso de la retérica,
del tropo y la metifora para cambiar de un contexto a otro, de un marco
referencial a otro.” Esta linea seri exacerbada por otros pensadores, quie-
nes manifiestan que un texto es s6lo una serie de marcajes cuyo significado
se imputa al lector y no sélo al autor; este juego es el medio por el cual el
lector construye o interpreta el texto, y el autor gana presencia en la mente
del lector.

En coincidencia con la problematica surgida a pamr del reconocimiento
del sup fin de la modernidad, distintos i i siesta
etapa corresponde o engloba de manera similar a los paises latinoamericanos,
y se abocan a distinguir sus particularidades. Con la intencién de apuntar

las diferencias, dichos di han elaborado otras que
describen el acontecer de la regnon entre las que destacan las de poscolo-
nialismo, pospolit d do dia. Estos términos

intentan construir una visién histérica, econémica y social distinta de la del
primer mundo al tomar en consideracién las circunstancias a las que se ha
visto expuesto el subcontinente.
Enrique Dussel —por ejemplo—adopta una postura critica ante el eurocen-
msmo que justificé la violencia contra la periferia, en nombre del proceso
Sup lat dernidad, es un proyecto que aboga por
la liberacion de las victimas de la modernidad y por el desarrollo de su
potencialidad alternativa, con lo que se hace visible la cara oculta y negada
del proyecto de modernizacién, y se pugna por el establecimiento de un
diilogo entre culturas con desarrollos y potencialidades diferentes.”*

(Redekrafft), socava cualquier discurso (logos). El arte destruye lo absoluto y abre posil
dades inacabables a la fuerza del deseo. (Zbid., p. 140).

* La mezcla de géneros serd I estrategia de Derrida para transgredir las fronteras entre teoria
y ficcién, entre poesia y filosofia: “La deconstruccion consiste en interrogar los presupuestos
del pensar y de las instituciones. No intenta destruirlos [..] sino sencill robarles su
evidencia y seguridad”. (bid., p. 141).

* Enrique Dussel, Posmodernidad y transmodernidad. Didlogos con la filosofia de Gianni
Vattimo, México, Universidad Iberoamericana/Golfo Centro, 1999. Tampoco me adentraré
en estas polémicas por considerar que América Latina participa, de manera cultural y econd-
mica, de los procesos del mundo occidental. Esta postura no es conformista en el sentido de
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Sin lugar a dudas, la aspiracién de nuestro pais y de otros paises latinoameri-

canos a tener acceso a la era de la modernidad los ha hecho participes deesta

vision de mundo y de las expresiones del p entodos

sus 6rdenes, incluidos los movimientos y ' corrientes artistico-culturales de

pﬂnclplos dcl siglo XX, denommados mozl'ermstas en su mayoria criticos y
np

de ruptura filoséficos y cientificos. México
ha partlclpzdo en las discusiones abiertas por los derroteros del pensamiento
que, r dos por ideologfas de izquierda o de derecha, han

dado curso a pricticas que oscilan entre el extremo del conservadurismo y
el sentido opuesto: una critica comprometida.

Habria que asentar que el deseo de alcanzar la modernidad no significa
que México, o cualquier otro pais, haya conquistado de manera definitiva
y para todos los sectores sociales este ideal. Si bien en las llamadas regiones
periféricas las disparidades han sido mas notorias, a principios del siglo XX1
es patente la desigualdad que existe entre las grandes urbes y sus poblacio-
nes secundarias —y entre éstas y sus respectivas zonas marginadas-, sean
europeas o estadunidenses. Esta situacién nos permite constatar que el
desarrollo idealizado y unitario, planteado por la modernidad, dista de ha-
berse cumplido, y que mds bien representa una tendencia ideolégica que se
ha manifestado de maneras muy diversas dentro de la 6rbita occidental del
poder, y cuyo beneficio ha sido a favor del capital financiero.

Con base en estos antecedentes generales, ubico al México de la segunda
mitad del siglo XX dentro de los esfuerzos —a destiempo— de la cultura occi-
dental por alcanzar la modernidad, cifrados en la idea de un avance continuo
—de menos a mis, evolutivo—quc involucra los ambitos econémicos, sociales
y culturales de una nacién, con base en el dcsarrollo delaciencia y la tec-
nologfa y siguiendo —salvo excepciones- los li e la
internacional: libre comercio y globalizacién.

Ante las dificultades conceptuales e interpretativas descritas, he decidido
optar por una mirada que parte de los desarrollos de pcnsamxemo euquetados
por algunos estudi como p d elp
de laizquierda cuntemporanea Asi, me sumaré al uso dela teorfa critica que
dialoga con las distintas reflexiones derivadas de las posturas contra la mo-

Ia no-accién. Tampoco es utGpica, pues no pretende desprender la region del proceso global
en el que sin duda se encuentra inmerso.
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4 56 1 11 i

d y su base fi la Desde mi persp

estas derivas criticas han gestado las principales tendencias y posturas te6-
rico-pricticas del momento presente. Sefialo estos antecedentes con objeto
de hacer patente la complepdad del asunto por tratar, asi como la distincién
entre las das y lo que iendo por p critico
las cuales si deab i6n con el propési-
tode expln:ar la tendencia dominante en un periodo histérico que involucra
a los distintos paises de la 6rbita econémico-cultural de Occidente.

A partir de estas rupturas en el pensamlento‘ y dentro del campo general

1

del arte, la tradicién filoséfica de la 11 i izada por la bis-

queda de un sistema universal de estética, ética y conocimiento- se puso,
sin duda, en entredicho. Mientras los modernistas esperaban descubrir /o
universal, o los fundamentos, los amsus. dcspues de la modernidad, busca-
ron la diversidad, la di el la digresion, el collage,
el pastiche, la ironfa, el retorno al ornamento y la referencia histérica. Asi-
mismo, se apropiaron de los medios de las culturas populares y eliminaron
las distinciones entre alta y baja cultura o arte, y las fronteras rigidas entre
géneros.

Segiin algunos investigadores y criticos, el movimiento artistico pre-
cursor de la apertura reflexiva fue el dadaista (en 1918 aparecié su Primer
manifiesto), que puso énfasis en el armazén de los objetos y el discurso, a
los que consideraba tan importantes o mis que la obra. Marcel Duchamp
romperia con la tradicién al exponer en una galeria un urinario (1916), con
lo que instauré el arte conceptual. El Cabaret Voltaire de Zurich produjo,
a su vez, un movimiento nihilista y suhverswo. donde Ios sennmlcnms de
inutilidad y d fueron sot Laal lo onirico,
la locura y el inf: al cartesiani: la légica y la cien-
cia, que en el teatro llevaron a Ionesco y a Beckett a la representacion de
lo absurdo, y a Antonin Artaud, al teatro de la crueldad. En la mitad del
siglo XX, Andy Warhol se apropié de los simbolos populares y artefactos
culturales del readymade, con los que incorporé lo mundano y trivial a la
esfera de la alta cultura.

¥ Graciela Henri 6 sus. ificas con la lectura de £/ teatro de
la crueldad, de Antonin Artaud.
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sgrafos de NFOWPRCIC R

Con respecto al campo d los
denses —cuya influencia se sintié en México pnnclpzlmemc amediados de los

afios 70— incorp las nuevas p das y se abrieron a
propuestas mis arriesgadas, algunas deellas enqueudas como paxmndemas
Entre sus p el desi rla narrativa

lineal —o basada en el modelo musical-, la idea de proceso, la valoracién de
las acciones corporales, la temporalidad real y el uso del performance, el
juego, la ironia, el reto a la seriedad oficial, la androginia —o las identidades
sexuales polimérficas—, la incorporacién del lenguaje o la exploracién con el
sonido: preocupaciones que ain trabajan los artistas contemporaneos, con
las apom\cmnes propias de la situacion 'y las ldeas del momenm (;Recupe-
raciones,
Bajo la sombra de esos traslapes conceptualcs y cspaclo temporales, trata-
ré de ubicar y caracterizar la produccién artistica de Graciela Henriquez, que
—segiin he pcrcibidm arranca de una intencién modernista para finalmente
recrear el espiritu abierto del p iento critico ineo desde un
posicionamiento afectivo que le permitié destilar su sensibilidad latinoame-
ricana.” Su obra ha estado ligada de manera permanente a un pensamiento
que, aunque variable, se ha cimentado en un interés por los aspectos sociales
de su entorno.
Su tendencia no fue resultado de adoptar y adaptar expresamente la tl-
tima moda de la 6poli, sino una l6gica de los objeti
e intenciones de sus propuestas de trabajo, que se han nutrido del espiritu
y el pensamiento contemporineos, de una manera espontinea, congruente
con una visién de mundo y, por tanto, intersubjetiva. Como podri com-
probarse, algunas de estas expresiones —de pensamiento y accién— pueden
ser encontradas en las obras de Graciela Henriquez, quien, como cuzlqluer
otro artista respetable, ha trabajado bajo su influencia desde una p
absolutamente personal.

P

“ Enfrentar dudas y situaciones inciertas es tarea cotidiana en la investigacion ~his-
térica o cualquiera otra~. La eleccion de un encuadre s el riesgo que se asume al
tratar de entender un fenémeno, ya que cada texto es resultado de una inclinacién
particular que involucra una visién frente al mundo. Todo intento explicativo es un
esfuerzo mis en la construccién colectiva y circunstancial del conocimiento.
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El anilisis de la obra coreogrifica

Alo largo de mi desempeiio en el Centro Nacional de Investigacién, Do-
cumentacién e Informacién de la Danza José Limén (CENIDI- DANZA), mi
interés se ha ido perfilando hacia las reflexi entornoala pr y
el anilisis coreogrificos. En dicho campo, he vislumbrado la necesidad de
realizar un i formalista i ista—a la obra, con la certeza
de encontrar elementos ocultos que se develen a la mirada y sirvan de apoyo
a su interpretacién, al entretejerse con su contexto histérico-cultural.

Para realizar este recorrido, me he nutrido de distintas aportaciones tanto
tedricas —la filosofia, la antropologia, la semidtica y la hermenéutica— como
practicas —el andlisis del movimiento desde la perspectiva de Rudolph Laban;
las propuestas de Ann Hutchinson y, finalmente, de Valerie Preston-Dunlop
y Anna Sinchez-Colberg-. Este camino interdisciplinario me ha resultado
mucho mis arduo de lo imaginado, y me ha confrontado con un cuestio-
namiento devastador derivado de las nuevas perspectivas de pensamiento:
¢necesita el puiblico que asiste a un especticulo escénico una reinterpretacién
explicativa distinta de la personal? Si no, ¢a quién deberia estar dirigido el
presente texto? Si si, ¢cudles deberian ser mis aportaciones como intérprete/
investigador?*!

En mi consideracién, un texto tendria que provocar nuevas reflexiones,
invitar a un recorrido otro, o bien, convertirse en un juego poético, expe-
riencia de la cual estoy atin lejana. En esta ocasién, mi trabajo serd el
resultado de haber ejercido una apertura teérico-metodolégica dentro
del espiritu del pensamiento contemporaneo, con la finalidad de abordar
el anilisis coreogrifico. Como en otros ejercicios de mi autoria, conjugo
visiones tedrico-argumentativas y practicas —entrevistas, andlisis—, al mis-
mo tiempo que recojo miradas objetivas y subjetivas, a fin de construir un
acercamiento a la obra.

“ Susan Sontag —quien considera que la i i6n presupone una di ia entre cl
significado evidente del texto y las exigencias de los (posteriores) lectores- aconscja una “ma-
yoratencion a la forma en l arte. Si la excesiva atencion al contenido provoca una arrogancia
de la interpretacion, la descripcion mis extensa y concienzuda de la forma la silenciard”.
Sintetiza: “lo que ahora no p es asimilar ol Arteal o(lo
que s peor) el Arteala Cultural...] En lugar de una hermenéutica, necesitamos una erotica
del arte”. (Susan Sontag, Contra la interpretacion, Espaiia, Alfaguara, 1996, pp. 25-39).
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Tres son los aspectos preponderantes en el estudio: una breve aproxlmaclon
al contexto a través de una lacion de reflexi desde el p

to contemporineo,” en la que se hard evidente la critica a la modernidad
y su forma de manifestarse dentro de las expresmnes socioculturales de la
segunda mitad del siglo XX (I 6n); el iento a la vnda y
la obra de Graciela Henriquez, f: 1

cuya produccién ocupa dicho espaclo/uempo (capitulos 1 al 5), y el anilisis
de Oraciones (capitulo 6), coreografia de Henriquez de los afios 70, en la que
se percibe una negociacién entre el modernismo artistico y los derroteros
tedrico-précticos de la contemporaneidad, a la que se aplican las distintas
visiones metodoldgicas.”

Al final de este ejercicio analitico, he llegado a percibir a Graciela como
una artista comprometida con su labor —por lo tanto, en bisqueda cons-
tante- y atenta a su entorno. Su tendencia a la experimentacién le permitié
absorber las tltimas corrientes tanto del pensamiento contemporaneo como
las de la practica danzaria, empresa que muchos coreégrafos de su genera-
cién no pudieron realizar.

Su memoria y sus vivencias la atan a una raigambre latinoamericana*
cuya expresién es un producto hibrido, como muchas de las manifestacio-
nes artisticas contemporéneas. De tal manera, su vanguardismo posee tintes
estilisticos propios. En Oraciones es patente esta mezcla compleja entre la
memoria subjetivo-colectiva y el cuestionamiento profundo de la cultura
latinoamericana —si es que se puede calificar como tal- dentro del mundo
globalizado.

# Considero
Tustracion que involucran a
y posmodernistas.

# Clarisa Falcon ~quien accedié desinteresadamente a asesorarme y poner en practica las me-
todologias mencionadas-y yo iniciamos y desarrollamos el andlisis de Oraciones al coincidir
en nuestra preferencia por |a obra y en la valoracion de la trayectoria de su creadora.

“En consecuencia con las ideas planteadas por Omar Calabrese y Severo Sarduy, las co-
reografias de Gracicla podrian clasificarse en la corriente neobarroca. Muchas de ellas se
basan en la novelistica latinoamericana contemporénea o en Ia atmésfera que ésta crea, y
son expresiones hibridas, némadas, mestizas. Sin embargo, prefiero ubicarla dentro de las
corrientes ificas derivadas del debido a la apertura de
mirada que esta eleccion me permite.

delas vertientes criticas de la
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Como cierre de esta introduccion, me gustaria sugerir a aquellos lectores que
quisieran seguir mi recorrido a partir de la inmanencia de la obra, que lean
el capitulo 6 (“Andlisis de obra”) y las “Tablas de anilisis™ antes de abordar
la informacién contextual y biogrifica. Para quien asi lo desee, la lectura
podria dar comienzo en el capitulo 1, donde se abordan directamente la vida
y la obra de Graciela Henriquez, para introducirse en los datos contextuales
de cardcter general.
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Capitulo 1
Las inquietudes creativas de Graciela Henriquez

Danza y ballet del recuerdo forman esencialmente
el mundo de Graciela Henriquez. De recuerdos
que se profundizan bacia sus L niias
como para cumplir la parbola del viaje.'

Gracicla Henriquez? nacié y vivi hasta los 10 afios en Barquisimeto, capital
del estado Lara, en Venezuela, localidad situada en el lado occidental del
pais, donde empieza la cordillera andina. Su padre, Faustino Henriquez Mo-
reno —que a 0jos de su hija posefa una personalidad “apabullante”-, pasaba
poco tiempo en casa debido a su profesion de agente viajero. Sus inclinacio-
nes poéticas’ y su pasién por la cultura marcaron a la coreégrafa, quien se
reconoce, “para bien o para mal”, como hechura de su progenitor.

! Juan de Lara, “Graciela”, EI Impulso, Barquisimeto, Venezuela, diciembre de 1971.
AGH.

* Graciela Henriquez nacié el 9 de noviembre de 1932, segiin copia del acta correspondiente
expedida por el Registro Civil de Lara. AGH. Las frases y oraciones entrecomilladas y sin
referencia que se citan en el presente trabajo fueron extraidas de dos entrevistas con Graciela
Henriquez realizadas por mi el 8 de septiembre de 2002 y el 18 de julio de 2005. En atencién
al lector, dichas entrevistas se consignan al final del libro.

3 Gracias a su gusto por escribir, Faustino Henriquez Moreno, boticario, pudo desarrollarse
en el dmbito del periodismo y la poesia popular. Ademis de ser farmacéutico, recopilé algu-
nas coplas venezolanas de los siglos XVIII y XIX. Una nota sin referencia habla de Faustino
como albacea mensajero de la siguiente copla: “Esa que recoge el alma nacional en todos sus
giros y aspectos. Sabia copla, que tiene sabor de caminos [... Recopilacion paciente] Como
quien registra y ordena el alma popular. Hasta hacerla vibrar”. (Nota periodistica, s/r,
Barquisimeto, Venezuela. AGH).
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En contraste, la memoria que guarda de su madre, Marfa Escobar, es silen-
te. En su decir, era un personaje interesante pero “mudo”; un ama de casa
dedicada a sus seis hijos, todos varones con excepcion de Graciela. Este
mundo femenino —ante el cual ella se rebelé—, con su encierro, sus frus-
traciones, deseos ocultos, locuras y alucinaciones, poblarfa en el futuro el
mundo creativo de Graciela, y serfa tema recurrente de sus més dramticas
y logradas propuestas escénicas.

Graciela se imaginé bailarina desde pequeiia. Con una conciencia liici-
da, selecciona aquellos recuerdos que la ligan con esa imagen fundamental
que construy6 para si. Su madrina, quien posefa una hacienda cafetalera, la
invitaba a pasar largas temporadas con ella. Su madre veia con agrado esas
salidas que aliviaban su carga de trabajo, y accedia a mandarla “con todos sus
juguetes y su ropa”. La hacienda estaba situada en un lugar alto, por lo que
era fresco, incluso frio, mientras que en Barquisimeto el calor era infernal.

En ese paraiso se vivia el tipico ambiente “casi feudal” del caciquismo.
Los peones que recogian el café tocaban por las noches valses criollos y
joropos venezolanos, y la familia bailaba al son en un redondel cubierto de
cemento que les permitia deslizar sus suefios méviles con facilidad. Graciela
nifia asistfa a esas veladas improvisadas sélo como espectadora, papel que
nunca la satisfizo. A los ocho o nueve afios trataban de convencerla de que los
nifios no debfan bailar, cuando ella sentia el deseo de flotar al compis de un
ritmo triple. En ese ambiente cosmopolita, no sélo desarrollé su gusto por la
danza, sino sus inquietudes culturales en general: “Esta gente era adinerada,
viajaba a Europa [...] es posible que me hablaran del cine, de Greta Garbo,
de Hollywood [...] me dieron estas alas, porque de otra forma cémo sale
una bailarina...”.

Las vivencias que tuvo al convivir con esta burguesfa agraria —“era gente
con mucho poder adquisitivo™ desarrollaron su curiosidad y cimentaron
su gusto por viajar, por cambiar de espacio/tiempo. La seguridad adquirida
gracias a estas constantes salidas le permitié probar mundo siendo joven,
y llegar a México: “...ellos mismos me acostumbraron: ‘jAy si, llévate a
Graciela!””.

Al cursar la primaria, volvié a sentir una frustracion similar a la del edén
cafetalero cuando descubrié que sus compaieras tenfan un grupo de ballet al
que no era invitada. Veia que ensayaban con sus zapatillas de punta y ofa la
musica: “Un vals de Strauss”. Debido a la ausencia de una de las integrantes,
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fue convocada a participar en la agrupacion, y tuvo que aprenderse de forma
apresurada la coreografia. Apareci6 en escena sin tener mis formacién que
la de los valses de la hacienda: “Yo tenfa el ritmo de tres en el cuerpo [...]
en el alma [...] era un ritmo que adoraba”.

Los aiios 40, cuando Graciela comenzé su desarrollo artistico, fueron
—segun el investigador y critico Carlos Paolillo- fundamentales para el sus-
tancial crecimiento que experimentaria la danza venezolana durante el de-
cenio siguiente. Constituyeron tiempos de inquietud politica y de apertura
al mundo en los que importantes creadores y compaiias internacionales
viajaron a Venezuela a causa de los conflictos bélicos en Europa. Entre las
compaiiias que se presentaron por aquel entonces, se podrian nombrar la
de Kurt Jooss —precursor de la danza expresionista alemana-, la del Ballet
Ruso del coronel De Basil, el dueto de Alicia Markova y Anton Dolin y
el de Alicia Alonso e Igor Youskevitch, asi como a los solistas estrella del
Ballet de la Opera de Paris y a Carmen Amaya.*

Graciel bilando en ¢l grupo del Liceo Andrés Bello, 1949, AGH.
En 1945 daria inicio un proyecto pedagégico inusitado en Caracas: la citedra

de ballet del Liceo Andrés Bello, a cargo de los maestros argentinos Hery

* Carlos Paolillo, Una aventura, un bito. Ballet Nacional de Venezuela. 1957-1980, Caracas,
Publicaciones La Danza, A. C., 2004, p. 10.
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y Luz Thomson, ex bailarines del Ballet del Coronel De Basil. Gracias a
ellos se reuni6 un grupo de estudiantes interesados, “que en una segunda
ctapa de sus actividades” estarfan a cargo del bailarin irlandés David Grey,
procedente del mismo elenco internacional.*

Graciela tomé clases de ballet en esa institucién modelo, que ofrecia,
ademis de los estudios reglamentarios, clases de teatro, danza y misica en
un ambiente estimulante: habia un comedor para los estudiantes, y el di-
rector presenciaba los ejercicios para constatar el progreso de los alumnos,
prictica inslita en aquel entonces. El liceo organizaba giras que motivaban
a los futuros artistas y desarrollaban sus habilidades escénicas.

El primer maestro de Graciela fue Grey, quien impartia un entrenamiento
pesado y riguroso (después de su clase no era extrafio que a sus alumnos
les temblaran las picrnas por el esfuerzo fisico realizado). La voluntad de
Graciela de atender las lecciones de forma regular durante cuatro afios tuvo
como recompensa una buena formacién para el desarrollo de su futura
carrera.

Tres afios después, Nena Coronil ~dama de sociedad y discipula de los
maestros Gally de Mamay, Bas:l Inston Dimitri y Steffy Stahl, precursores
de la educaci en '\ la— se dio a la tarea de organizar una
compafifa, para lo cual convocé a los alumnos de Grey.® A Graciela -una de
las convocadas- le tent6 de inmediato la posibilidad de hacerse profesi
ademds de que la sefiora Coronil le prometié una beca de apoyo econémico.
Vicente Nebrada’ —compaiiero que tiempo después desarrollaria con éxito

* El Club del Ballet fue su antecedente en manos de los Thomson, quienes se lo legarian a
David y Eva Grey. Loc. it.

“Tulio de la Rosa y Elsa Recagno ~destacados profesionales de la danza clisica mexicana— e
Tliana Recagno —hermana de Elsa- fueron también alumnos de David Grey.

7 Vicente Nebrada naci6 en Caracas, donde hizo sus primeros estudios. Fue miembro del
Ballet Nacional de Venezuela (BNV) durante varios afios, siendo muy joven, recibié la in-
vitacién de Alicia Alonso para viajar a Cuba e incorporarse al cuerpo de baile del Ballet
Nacional de la isla. Después de permanecer en aquel pais durante largo tiempo, Nebrada se
desplazé a Paris en busca de nuevos horizontes, y ahi se integr6 a la compaia de Roland
Petit. En 1959 ingreso al Joffrey Ballet, de los Estados Unidos, y cinco afios mds tarde se
convirtié en miembro fundador del Harkness Ballet. Como coredgrafo, montd, en 1959, el
éxito internacional Percusion para seis hombres. En 1975 regreso a Venezuela para fun-
dar el Ballet Internacional de Caracas, del cual fue director artistico y coreégrafo. Bajo su
direccién, la compafia realizé numerosas giras por paises de Europa, América Latina y los
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su carrera en los Estados Unidos y cuya opinién Graciela siempre respeté— se
habia integrado al Ballet de Nena Coronil y alentaba a Graciela a seguir sus
pasos. No sin dudas, la joven lo emulé, decision que después lamentaria por
sentirla como una traicion a Grey.

Por las mismas fechas, Graciela ingresaba a la carrera de derecho pero,
después de cursar un semestre, se desaté una huelga universitaria que aca-
bé siendo sofocada por el Ejército. Esta intromision castrense causaria un
tremendo descontento entre la poblacién, razén por la que el general Mar-
cos Pérez Jiménez —entonces dictador de Venezuela— decidi6, “asi como st
nada”, clausurar el recinto. Graciela no tuvo ya obstaculos para dedicarse
por entero a la danza, aunque conservo recuerdos agradables de sus tiempos
como universitaria. A partir de entonces su vida transcurriria en torno a las
clases de ballet y los ensayos.

En una entrevista de 1951, la bailarina se quejaba del escaso desarrollo
de la danza venezolana, debido, en su opinién, a la falta de escuelas profe-
sionales y de un buen cuerpo de baile. Se declaré deseosa de estudiar en el
extranjero e interpretar las coreografias de George Balanchine, con lo que
~desde entonces- hizo evidentes sus tendencias a la modernidad dancistica.*
El periodista de esta nota se refiri6 a ella como “Gracielita” —seguramente
por su corta edad y su menuda talla- y puso énfasis en su inquieta persona-
lidad: “...salta de un tema a otro con la facilidad de los pajaros”.”

A principios de 1952,'° Vicente Nebrada, Irma Contreras'! y Graciela
fueron invitados a entrenarse con el elenco del cuerpo de baile del recién

Estados Unidos. Sus coreografias han sido interpretadas por mis de cuarenta compaiias en
cinco continentes. Entre dichos grupos destacan The American Ballet Theatre, The Austra-
lian Ballet, el Berlin Opera Ballet, el Joffrey Ballet y el Universal Ballet, de Corea. También
se le conoce como Vicente Nebreda. (Véase: “Fallecié Vicente Nebreda: director del Ballet
Nacional de Caracas” en www.analitica.com/va/arte/actualidad/3791279.asp).
5 MT [sic], “Dos jovenes bailarines hablan de nuestro ballet”, £/ Nacional, Caracas, Venezuela,
29 de septiembre de 1951. AGH.

% Loc. at.
% Alicia Alonso e Igor Youskevitch participaron en esta primera gira del BNC por Venezuela,
araiz de lo cual establecieron un contacto permanente entre ambos paises.
" Irma Contreras, bailarina, coredgrafa e investigadora, fundé el BNV en 1957 junto con su
hermana Margot. Irma fue maestra de las siguientes instituciones: Academia Interamericana
de Ballet, Instituto Universitario de Danza de Caracas, Dance Centre de Londres, Escuela
de Ballet de Porto Alegre, Brasil, y Escuela de Mecorbo, en Melo, Uruguay. Formé parte del
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integrado Ballet Nacional de Cuba (BNC) y a formar parte de dicha agru-
pacion, la cual tenia planeado efectuar en breve una gira por Venezuela.
Después de concluir el compromiso con la compaiia, Graciela —quien se
hallaba casi recién casada— renunci6 a ella por no gustar del ambiente que
privaba en la misma.

Mientras tanto, la Escuela Nacional de Ballet fundada por Nena Coro-
nil “darfa inicio al proceso de crecimiento y auge de la danza cldsica y sus
bisquedas dentro de niveles profesionales de desempeiio”. Entre los maes-
tros que contraté Coronil para entrenar a su grupo, se encontraban Irina
Jovanovich, Lila Nikolska,”? Henry Danton" y el checo Miro Shemelensky,
conocido como Miro Anton." A esta institucién perteneci6 la primera gene-
racién de bailarines cldsicos, dentro de la que destacaron Vicente Nebrada, la
propia Graciela Henriquez ¢ Irma Contreras, asi como los extranjeros Lynne
Golding (australiana) y Henry Danton, ambos figuras principales. '*

Sin pretender restarle importancia a su experiencia con Grey, Graciela
declaré a Danton su “verdadero maestro”, ya que la atencién que le dedicé
fue decisiva para su carrera: “Como quien dice, me preparé, me hizo cortar
¢l pelo como Zizi Jeanmarie (esposa de Roland Petit), cortito...”.

Danton tenia una concepcion de la danza muy moderna —dentro de la
linea cldsica-, y su manera de ensefiar era muy relajada. Graciela se convir-
ti6 en una de las primeras estrellas del Ballet, junto con Irma Contreras y
Vicente Nebrada, quienes interpretaron durante algunos afios los principales

Ballet de Alicia Alonso y de la compaiiia Paul Goube de Francia, y fue codirectora del Ballet

del Teatro de Klagenfurt, Austria. Como resultado de su experiencia en investigacién, publico

el libro Danza clasica: nomenclatura y metodologia. (Véase: “Danza clisica: nomenclatura y
dologia” liti lid: 72382.asp).

en
2 Lila Nikolska fue bailarina del ballet de la Opera Checa.
 Henry Danton nacié en Inglaterra en 1919, y estudié danza con Vera Volkova y Stanislas
Idzikowski, Olga Preobrajenska, Victor Gzovsky y Pierre Vladimirov. Pertenecié a la com-
paiiia Sadler’s Wells, donde fue compadiero de Margot Fontein. Mis tarde se mudé a Paris,
donde hizo amistad con Maurice Béjart. Bailé con el Internacional Ballet diversos roles
principales; fue solista del Sadler’s Wells y del Metropolitan Ballet. Viajé a Sudamérica y los
Estados Unidos en 1950-1951, y se desempeiié como primer bailarin, director artistico y
maestro lider del BNV de 1953 a 1958,

' Carlos Paolillo, op. cit., p.11.

© Ibid,, p. 12. Graciela, Irma, Vicente y la propia Nikolska participaron en el estreno del
ballet Guaicaipuro, misica de Maria Luisa Escobar y coreografia de Lila Nikolska.
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papeles del ballet clisico: Romeo y Julieta, en version de Serge Lifar; el se-
gundo acto de Giselle; Las silfides; el pas de trois de Las bodas de Aurora.
En particular, Graciela y Vicente tuvieron gran éxito bailando el pas de denx
de El pajaro azul.

Como miembros de la primera generacion profesional de bailarines

venezolanos —antes solo habia amateurs en festivales de fin de curso—, y con

la experiencia profesional adquirida, a Contreras se le ocurrié solicitarle una
subvencion al general Pérez Jiménez para que los tres fueran a estudiar a
Paris. A finales de 1954, obtendrian un apoyo econémico para este fin, con
el tinico requisito de firmar “unos papeles”. Sin embargo, Graciela nunca
acudi6 a la firma, pues se sentia culpable por haber aceptado la ayuda de
un represor.

Habria que considerar que aqué-
llos eran tiempos de utopias y de en-
frentamientos ideolégicos. Muchos
intelectuales y artistas crefan en el
marxismo y luchaban por construir
un hombre nuevo. Debido a estos
ideales, el primer marido de Graciela,
Edwin Ermini, habia sido encarcelado
por participar en actividades contra
la dictadura. Ella, por su parte, se
consideraba de izquierda, y sabia
que muchos de sus amigos habian

sido torturados, por lo que resultaba
un conflicto aceptar la subvencién
para estudiar en el

. ranjero; y peor
sl Heaiaucn y Viomr Nsheady, 191 Forn G P AGH: ain, teneriqueagradecerleial general
su interés. Sin embargo, el deseo de Graciela se impuso a su conciencia:
“Uno de joven y Paris y la beca [...] de no ser asi, yo no estaria aqui. No hu-
biera hecho carrers, porque yo no tenfa medios para hacerlo”., Sin embargo,
nunca olvidar la funcién especial en agradecimiento al general, organizada
en el circulo militar, en la que el contralmirante Wolfgang Larrazébal ~quien
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serfa presid, isional durante la transicién a la democracia- le urgic:
"Munequnta muneqmta, aptirele, que el general la estd esperando P

Los tres becarios llegaron a Paris durante el invierno de ese mismo aio,
por lo que empezaron sus actividades a principios de 1955. Cada uno se en-
frenté a una fortuna distinta: Vicente entr6 a la compapia de Roland Petit;'”
Graciela participé con Danseurs de France —agrupacion de Paul Goube-,
y tomé clase con diferentes maestros. Su antiguo mentor, Henry Danton,
viajaba entre Londres y Paris, y apoy6 a los tres compaiieros siempre que
le fue posible.'®

Una nota de 1956 coment6 la actuacién de Graciela en el ballet Prometeo™
dentro del Jardin Béboli en Florencia: “Cuyos parterres, arboledas y flora
sirvieron de marco y escenario naturales”. Otro periodista ampli6 la infor-
macién afirmando que Graciela habia actuado al lado de Victor Ferrari,
primer bailarin y estrella del Festival Mayo Florentino, y anunci6 que el 23
de julio se presentaria en Venecia.® Graciela viaj6 también a Barcelona, donde
colaboré con Juan Tena y con los bailarines Pilar Llorens y Jorge Ventura.
En aquella ciudad, los cuatro presentaron un recital compuesto por doce

 Antes de partir al extranjero, en julio de 1954, se anunci6 la presentacion, en el Teatro Juares
[sic], de Graciela y Vicente Nebrada, figuras centrales del Ballet Nena Coronil y méximos
exponentes del Ballet de Venezuela. Bailaron Las silfides y Giselle, y la prensa hizo
alusion expresa del pas de deux de Las bodas de Aurora. (“Ecos de sociedad”, EIl Impulso,
Barquisimeto, Venezuela, 3 de julio de 1954. AGH).

" Roland Petit naci6 en Francia en 1924. Durante la Segunda Guerra Mundial ofreci6 con-
ciertos con Janine Charrat y empez6 a hacer coreografia para el Salle Pleyel. Se desempend
como coredgrafo, maestro y bailarin principal de Les Ballets des Champs Elysées, del cual
fue fundador junto con Boris Kochtco. Después de tres afios fundé Les Ballets de Paris.

'® Ese afio se coment6 en una nota periodistica que, ademds de estudiar en Paris bajo la
direccién del maestro y coredgrafo René Bon, Graciela habia bailado junto con Nebrada en
una funcién auspiciada por el embajador de Venczuela en Dauville, Francia, y que tenia una
invitacién para presentarse con el Ballet de Roland Petit. (“Graciela Henriquez danza en
Dauville”, EI Nacional, Caracas, Venezuela, 1955. AGH). Durante ese periodo, Graciela
coincidi con la coredgrafa mexicana Nellie Happee, aunque nunca la conocic: “Ella iba con
Egorova y yo iba con Mme. Rosanne, porque era donde iban Roland Petit y Renée, Zizi,
Jeanmaire, Leslie Caron, Brigitte Bardot [...] Vicente me aconsejaba [...] y yo hacia lo que
& decia, porque él era el que sabia...”.

1 “Graziella [sic] Henriquez debuta hoy como primera bailarina en Florencia (la entrevista
imaginaria)”, s/r, Caracas, Venezuela, 29 de junio de 1956. AGH.

# “Graciela Henriquez bailard en Venecia”, s/r, Caracas, Venezuela, 21 de julio de 1956. AGH.
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corcografnas La prensa destac la participacion de Graciela como ballarma
por su “version exquisita, mas lirica que dramatica”, de La muerte del cisne *
Otro periédico informaba que el programa presentado consistiria en obras
de corte clasicista y otras de autores espafioles modernos. A Graciela se le
encomiaba por su “técnics, linea y ductilidad interpretativa™ 2

En septiembre de 1957, se le ubica con Tena en Zofingen, Suiza. Un me-
canograma de aquella época indicaba: “El verdadero soporte de este simpa-
tico conjunto lo llegamos a conocer en la encantadora y deliciosa Graziella
[sic}* Henriquez, que supo interpretar La muerte del cisne de Saint-Saéns
con gracia consumada...”. En la misma nota se hablaba de la presentacién
de EI dari illoso y sed ba a Henriquez debido
a “la seductora agilidad de su cuerpo y su fuerza de expresién mimica”.

Un aiio después (1958), daria comienzo el proceso democratico venezo-
lano al caer Pérez Jiménez. De regreso a su pais y junto con otros bailarines,
Graciela acudi6 a las puertas de la carcel para recibir a sus amigos:

Orlando Zavarce, Belén Lobo (y yo), en medio de aquel zafarrancho,
fuimos a esperar la salida de la circel de algunos seres queridos [...] Esa
nueva etapa de la democracia no pude disfrutarla, porque ese mismo afio me
fui a Nueva York a tomar clases con Robert Joffrey. jQué tiempos aquéllos,
cuando con cualquier pretexto nos escapibamos al extranjero!®

En Nueva York permaneci casi un afio, y en Palm Beach, Florida, bailo
la 6pera-ballet The Princess. Asimismo, se le menciona como parte del equipo de

2 “Ballet de Juan Tena, en el Calderén”, s/r. AGH.
2 “Préximo recital de Juan Tena”, s/r. AGH.
 Por aquel entonces, la coredgrafa decidié cambiar su nombre por el de “Graziella”. (“Soirée
de Ballet de Juan Tena”, mecanograma, Zofingen, Suiza, 11 de septiembre de 1957. AGH).
* Loc. cit.
* Carlos Paolillo, op. cit., p. 91.
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maestros en un centro de danu. me y drama en Pittsfield, Estados Unidos,*

donde coincidié con la g i Gloria Contreras.””
A su regreso, se incorporé al BNV, pero pronto se aburri6 del repertorio
tradicional y hallé mayor interés en y hasta compromi

sos politicos”, como lo declaré después. S6lo con el paso del tiempo pudo
entender que la meta de Irma Contreras —entonces directora de la compa-
fifa— era formar bailarines, por lo que prefi o contratar un buen maestro en
lugar de un 6grafo con prop

Sin embargo, a dos afios dc su creacién y cuando Graciela ya se habia
separado del BNV, éste cambi6 su orientacién inicial y tomé partido por
las nuevas tendencias mundiales de la danza escénica exaltando el sentido
colectivo de la compania.”” La agrupacién se incling hacia el neoclasicismo
(“estilo que quiza era percibido en ese momento como menos exigente y mds
permisivo”), en espera paciente del desarrollo de las aptitudes de sus inte-
grantes. Se convocé a los coredgrafos internacionales Vaslav Valtchek, Ady
Addor” y Harry Asmus a fin de apuntalar esta nueva etapa.”’ Belén Lobo

* En ese momento Graciela tenia 25 afios. En la nota se hace referencia a sus estudios en el
BNV, ala beca y a su participacion en la compaiia Les Ballets de France, a su actuacion en
distintos solos y a su incorporacion a Les Danseurs de France, asi como a las funciones en el
Medio Oriente y en Africa, donde fue presentada al emperador Haile Selassie de Etiopia.
(“Dance, Art, Drama, to be offered at Centre Founded by Miss Dennis™, The Berkshire
Eagle. Pittsfield, Estados Unidos, 16 de junio de 1959. AGH).

Durante su estancia en los Estados Unidos, recibi6 la noticia de la muerte de su primer
marido, de quien ya estaba separada. Este muri6 en la guerrilla luchando contra Leénidas
Trujillo, alias Chapita, dictador de Repiblica Dominicana .

# Carlos Paolillo, op. dit., p. 91. El BNV tuvo como antecedente los esfuerzos de Nina Coronil
y Margot Contreras en la Academia Interamericana de Ballet, que contaba con un profesorado
dealto nivel internacional y una organizacién impecable. De ahi surgic el Ballet Interame-
ricano de Venezuela (el cual hizo su debut el 15 de agosto de 1955 en el Teatro Nacional de
Caracas, y tuvo corta vida). El 2 de mayo de 1957, bajo la direccién de Irma Contreras, el
BNV debuté en el mismo teatro, con los bailarines Henry Danton, Miro Antén y Vicente
Nebrada (después de su experiencia en los ballets de Paris de Roland Petit y en el elenco
de las Estrellas de Montecarlo).

* Ibid., p. 16.
** Bailarina brasilefia. Estudi6 en la escuela del Teatro Mumcnpal. en cuyo ballet fue integrante
del cuerpo de baile, solista y primera bailarina (1952). Se uni6 al American Ballet Theatre en
1957. Asimismo, trabaj6 con el BNV e hizo giras por Sudamérica con el Ballet Nacional de
Cuba (1959). En 1960 se rﬂmegm al American Ballet Theatre.
' Carlos Paolillo, op. ., p. 1




LAS INQUIETUDES CREATIVAS 45

recuerda que Graciela Henriquez fue de esta nueva
al decidirse a hacer coreografia.”?

En 1959, el BNV estableci6 un acuerdo con los estudios de la Televisora
Nacional para hacer un programa de danza cada quince dias, lo que le dio
gran proyeccion a la compaiifa. Ese mismo afio, Graciela tuvo oportuni-
dad de llevar a escena sus propuestas coreogrificas Pedro y el lobo (Sergei
Prokéfiev), Las bodas (Igor Stravinski), Polka (Dimitri Shostakovitch) y EI
mandarin maravilloso (Béla Bartok). Lo anterior, junto con Maria Teresa
Carrizo, quien cred Varmrmm's sinfonicas (César Franck).

Sus inicios idi con la colaboracién del arquitecto
Ramén Gonzilez Almclda, quien le ayudé a definir, a través de la discusion,
el concepto de las obras.”® El mandarin... fue compuesta con base en una
partitura de Bart6k para dos pianos a cuatro manos que encontré en Europa,
y se toc6 en vivo con un resultado espectacular. Almeida disefié una rampa
de gran belleza para este ballet, inspirado en una leyenda tradicional. Se ocu-
p6 ademds del vestuario y la escenografia, mientras que Graciela compuso
las secuencias coreogrificas. A la distancia, Graciela reconoce que lo intere-
sante fue la combinacién de los aportes del arquitecto con sus movimientos
“espontineos y con cierta vitalidad”.*

En abril de 1960 el BNV fue invitado a participar en el I Festival Interna-
cional de Danza y Ballet de La Habana, Cuba,” junto con el Ballet Theatre
de Nueva York y el Ballet de Bellas Artes de México. Las obras de Graciela
Henriquez fueron programadas los dias 25 y 27 de marzo en el Teatro Es-
trada Palma de La Habana, ademds de Variaciones sinfonicas de Carrizo,
Trio para seis (Chaikovski) de Ady Addor y Tocatta, adagio y fuga (Bach)
de Veltchek.

Natalio Galan asent6 que los coredgrafos del ballet venezolano habun
buscado un estilo diferente, pero que final volvian al
sin lograr una propuesta original. Para el citado critico, en Graciela se dio
un escape a tanto clasicismo. Al respecto afirmé que la bailarina se entregé
a “la Katherine Dunham de sus mejores tiempos”. Por otra parte, Galin

prop

* Ibid., p.93.
» “Graciela Henriquez”, s/r, ca. 1968. AGH.

* Carlos Paolillo, op. cit., p. 91.

* Durante su estancia en Cuba, este pais rompi6 relaciones con Estados Unidos.
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alabé las buenas intenciones del conjunto, pero lament6 la falta de “acento
latinoamericano” y su interés por conseguir “un europeismo que se queda

en el limite que les procuran sus posxbnhdadcs técnicas...”
La participacién de la i paiia en este fcsuva.l revelé tanto
sus p ialidades como sus limitaci “Por una parte demostr6 el im-

petu y la determinacién de sus noveles bailarines, quiz carentes todavia de
determinante madurez interpretativa, y por otra, la ausencia de un sélido
sustento creativo en las obras presentadas...”.”” Paolillo transcribi6 una nota
del critico J. M. Valdés Rodriguez en la que expresaba la inconformidad de
algunos espectadores debido a la falta de manifestaciones populares y folcls-
ricas en el repertorio del BNV. Argumentd, a favor del grupo, la necesidad
de formar un equipo con una fuerte base técnica antes de atreverse a in-
cursionar en este tipo de expresiones que demandan mayor madurez y una
adecuada teatralidad. En la misma nota, Valdés Rodriguez aprobé la suite
de El mandarin maravilloso, por ser “ejemplo de danza moderna, realizada
con sentido coreografico y dramdtico...”. De Polka dijo que habia sido la
ocasién de “lucimiento” para Graciela como coredgrafa e intérprete.”

En esos tiempos de euforia nacionalista y marxista, las coreografias de
Henriquez fueron calificadas como pretenciosas y alejadas de todo lo que
pudiera tener sabor venezolano. No obstante, Graciela descoll6 por su origi-
nalidad y su visién modernista.”” No habia desarrollado aiin una conciencia
reflexiva acerca del oficio coreogrifico, por lo que sintié que habia triunfado,
aunque en el fondo nunca consideré que lo hecho en aquel entonces fuera
—en el sentido amplio del término- coreografia. Si bien su trabajo no era co-
pias ni plagios, imitaba obras que ya existian. Sin falsas pretensiones, confesé
afios después que en aquel entonces los proyectos no se fundamentaban en
un planteamiento coreogrifico ni en un trazo escénico, y ni siquiera quedaba
claro qué se queria decir.

* Natalio Galin, “El ballet venezolano. Intenciones y otras cosas”, Granma, La Habana,
Cuba, abril de 1960. AGH.

¥ Carlos Paolillo, op. cit., p. 18.

* Ibid., p. 19.

» Segin indica Henriquez, después del viaje a La Habana, Margot Contreras, directora del
BNV, quemd las criticas, que fueron bastante malas.
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De regreso a Venezuela, Graciela dej6 la compaiia debido a que percibié
en ella un ambiente desagradable, circunstancia que, al combinarse con su
“patologia” —“yo era muy estrellita y por tanto muy caprichosa, y no me
queria alinear a la disciplina del ballet”™, dio como consecuencia su retiro
del BNV, decisién que atin hoy no logra entender.*

Enseguida'seincorpord s Danzes Venezuels, umconjunto foliléco
dirigido por la mexicana Evelia Beristdin, en el que permaneci6 un afio."! Al
dejar esta agrupacion vivié un tiempo a la deriva, “como veleta”, aceptando
cualquier trabajo, pues aunque seguia viviendo con sus padres, requeria de
soporte econémico.

Continué participando en los espacios televisivos (donde a veces tenia
que bailar ~dice- “cosas horribles”). Mont6 pequeiias danzas que le sirvieron
para afianzar el oficio y empez6 a tomar clases de técnica Graham —“mal
interpretada y mal conocida” con Grishka Holguin, fundadora de la Es-
cuela Ve lana de Danza C pordnea junto con Conchita Crededio.*
El maestro Holguin la habfa informado de que Xavier Francis, maestro de
danza estadunidense, se encontraba en la capital mexicana, donde se estaba
desarrollando “el movimiento de danza moderna mis destacado” de Amé-
rica Latina.

Gonzilez Almeida, con quien Graciela habfa discutido la necesidad de
abrirse a nuevos campos, le sugiri6 visitar México. Con esta idea en mente,
pidi6 orientacién a Beristdin, quien le extendi6 cartas de recomendacién
y le ofreci6 su casa de Coyoacén, en la ciudad de México, en caso de que
fuera necesario. Optimista y dispuesta a aventurarse en un mundo que pro-
metia un desarrollo fructifero para sus inquietudes de modernidad creativa,
Graciela viajé a México, donde se dio a la tarea de buscar un grupo que la
acogiera y le ofreciera nuevas oportunidades de desarrollo.

“ Calos Paolillo, op. cit, p. 91.
4 Por esas fechas (1959), Gracicla incursiond en el cine al ser invitada a formar parte del
elenco de Yo y las mujeres. Primera vez —segin un cronista- “que el arte alado pasa a la ge-
latina”. (Eduardo Feo Calcafio, “Amador Bendayan, ‘Toribio Aguado”, Gelatina, Caracas,
Venezuela, 24 de abril de 1959. AGH).

“ Holguin se formé en Los Angeles, California, junto a Lester Horton, quien habia sido
alumno de Waldeen y Guillermina Bravo. La escuela que fundé funcions de 1948 2 1959. En
ella fue alumna suya la destacada bailarina y coredgrafa Sonia Sanoja.
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Capitulo 2
Graciela, cuerpo que se abre a la creacién

Metifora hecha movimiento y color, tiene la danza

el magico hechizo de hacer mds tenue la presencia del aire el aire
y el infinito son la patria sin fronteras de la flor,

del pajaro, de la abeja, de la mariposa y de la bailarina—,

y Graciela Henriquez la ha vivido dentro de la emocién sublime
de una viajera incansable, en la vibracién inmévil del colibri

y en la ternura de la gota de agua que nos evoca la cancién

del tinajero de la casa de nuestros abuelos.!

Graciela Henriquez llegé a nuestro pais en 1961 sin saber que seria de ma-
nera definitiva. Siguiendo su curiosidad natural, su instinto viajero y su
pasién por la danza -y con una experiencia acumulada de varios aiios en
Venezuela y Europa—, empez6 su peregrinar en México con la expectativa
de integrarse a algin grupo que coincidiera con sus intereses, abocindose
areconocer los rasgos de la cultura y de la danza mexicanas de aquel momento.
Luis Enrique Ramirez registré en 1990 las palabras de Graciela, que en
retrospectiva explicaron los motivos que la inclinaron a residir en México:
“Preferi ser cola de le6n que cabeza de ratén”, dijo, refiriéndose al desarrollo
que habfa alcanzado la danza moderna mexicana, cuando en Venezuela ésta
apenas empezaba a gestarse.?

Los rasgos culturales de la época fueron resultado de un largo proceso
en el cual se estaban cuestionando las vertientes de la ideologia y la cul-

! Juan de Lara, art. cit. AGH.
*Luis Enrique Ramirez, “El verdadero artista no tiene por qué perder espontancidad”, £/
Financiero, México, 18 de diciembre de 1990. AGH.
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tura nacionalistas mexicanas, fincadas en los preceptos revolucionarios,
atin bajo la ilusién de la modernidad.’ Los distintos dirigentes del periodo
posrevolucionario habfan apoyado la industrializacién buscando expandir
sus beneficios a todos los dmbitos del gobierno, incluidos los relativos a la
cultura y las artes* A partir de los afios 40 se empez6 a hablar del milagro
mexicano,’ expresién que dio cuenta del optimismo de la época y de una
uxopla que pronto mostrd sus puntos flacos, quizi el pnncnpal deellos fuela
6ndel

a ia tradicional y la mi; del inado en
busca de mejores condiciones de vida. En 1 poco ncmpo la capl(al rchaso los
teesrllond dalaEi dszils y

leados que hicieron i ible ocultar los grandas contrastes socioeco-

némicos de la ciudad de México y que dieron forma al clima urbano que
prevalece —cada vez mds deteriorado— hasta el presente.

En pleno cuestionamiento acerca del destino artistico nacional (1950),
alejada de los cinturones de miseria que exclufan de la cultura de las Bellas
Artes a sus habitantes, la Zona Rosa se convirtié en el lugar de reunién
de los artistas de avanzada.® Los dcnommados existencialistas’ —que, con
pantalén y suéter de cuello de tortuga rig negros”, y “ab

? Bajo el régimen de Porfirio Duz (um 1911) se lmpuko fuertemente I. modmuzmon del
pais, proceso que se vio d de las luchas de 1910.
Después de un largo periodo de mesublhdzd amitad de los treinta parecia que finalmente
México se reorganizaba con Lizaro Cirdenas a la cabeza. La Segunda Guerra Mundial
present nuevas oportunidades de crecimiento econdmico y social para algunos paises lati-
noamericanos, entre ellos México. Los entonces encargados de definir ¢l rumbo del pais se
convencieron de que éste habia alcanzado la madurez politica y la estabilidad social requeridas
para afianzar el proyecto hacia la modernidad, sucfio interrumpido del porfiriato.

* La danza se institucionalizé en la década de los afios 30 vinculada a una tendencia nacio-
nalista que culminaria en el denominado movimiento de la danza moderna mexicana de los
aiios 40 y 50. (Cfr. Maria Cristina Mendoza, Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza,
Meéxico, CENIDIAP/INBA, 1990.

* El llamado milagro mexicano abarcé de 1940 a 1952, y decay6 durante el sexenio de Adolfo
Ruiz Cortines. Inmediatamente después surgi el llamado desarrollo estabilizador, que se
prolongs hasta fines de los afos 60, cuando ¢l modelo econmico de sustitucion de impor-
taciones ya no se adecuaba a las nuevas necesidades del pas.

*José Agustin, Tragicomedia mexicana 1. La vida en México de 1940 a 1970, México, Planeta,
2003, p. 183.

7 El pensamiento existencialista se gest6 desde fines del siglo XIX, aparejado con las vanguar-
dias del momento, y alcanzé su climax al término de la Segunda Guerra Mundial.
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o deprimidos”, cuestionaban el sentido de la vida- se pusieron de moda.*
En los circulos artistico-intelectuales se ley6 a Friedrich Nietzsche, Martin
Heidegger, Jean-Paul Sartre, quiz sin comprender de manera total la pro-
fundidad de su pensamiento ni sus futuras consecuencias. Los escritos de
Miguel de Unamuno, Albert Camus, Maurice Merleau-Ponty, Karl Jaspers,
Gabriel Marcel y Sartre difundieron la filosofia de corte existencialista, y
lograron una gran repercusién en el imaginario de muchos de los interesados
en la cultura y el pensamiento.”

En el terreno politico, la continuidad entre los gobiernos de Miguel
Alemin (1947-1952), Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958) y Adolfo Lépez
Mateos (1958-1964), alejados de la inclinacién social del cardenismo, pro-
vocé que las nuevas generaciones de intelectuales se sintieran inquietas,
pero al carecer —en opinion de Krauze— “de experiencia practica en la vida
campesina u obrera, no pudieron proponer cambios pertinentes”.'* Como
contrapunto, la Revolucién cubana (1959) mostraba una propuesta politica
inusitada para un pais latinoamericano, ejemplo llamado a ser seguido por
las corrientes de izquierda del continente. Sin embargo, a pesar de que en
nuestro pais hubo un gran nimero de intelectuales y artistas que vivieron
esta experiencia “casi como una revelacion religiosa”, la inclinacion general

* José Agustin, op. cit., p. 204. Sergio Mondragdn y Margaret Randall tradujeron a Allen
Ginsberg, Lawrence Ferlinghetti, Gregory Corso, Gary Sneider y Jack Kerouac en la revista
El Corno Emplumado.

* Octavi Fullat, op. cit., p. 86. Sartre abogé por una filosofia de lo concreto, que regresara a
las cosas mismas y recuperara al sujeto individual como actor de la vida; por una filosofia de
la accién, que al hacer consciente la finitud del ser humano lo colocara de manera constante
en “situacion para”. Unamuno también hablo del ser humano real, el hombre “de carne y
hueso, el que nace y muere ~sobre todo muere-, el que come y bebe y juega y duerme y
piensa y quiere, el hombre que se ve y a quien se oye, el hermano, ¢l verdadero hermano”.
Por su parte, Camus escribi6 sobre el absurdo, el mal, la rebeldia y la culpa. En sus
narraciones el hombre agota todas las experiencias posibles sin ilusion y sin vocacion alguna.
(Ibid., pp. 65-67).

© Enrique Krauze, La presidencia imperial. Ascenso y caida del sistema mexicano (1940-1996),
2¢ reimpresién, México, Fibula/Tusquets Editores, 2003, p. 283.

1 En México, la Revista de la Universidad, dirigida por Jaime Garcia Terrés, dedicd un ni-
mero especial a Fidel Castro, quien aparecia en la portada con “el pufio derecho en alto, puro
en los dientes, metralla en la mano izquierda, gran sonrisa”; y en el interior habia “vifictas
 fotos de los jovenes barbudos que deslumbraban a sus coetincos mexicanos y los hacian

sentir i dos con su vicja y Revolucién”. (Ibid., p. 280).
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d d %

fue hacia “una izq da”, al que los i ya
habiamos tenido nuestro propio movimiento revolucionario, presente como
fantasma en el discurso politico.”

Después de la invasién a Bahia de Cochinos en 1961, y en respuesta a
la presién ejercida por los Estados Unidos, las manifestaciones de apoyo a
Cuba fueron reprimidas, con lo que se creé “una atmésfera de intimidacién
a los izquierdistas™."” La llamada Guerra Fria' escindi6 en dos bloques
politico-econémi eolégicos al mundo; esto ocasioné que los intelectua-
les mexicanos, divididos en bandos desde el gobierno de Lazaro Cardenas,
conservaran, defe yad sus ivas posturas —fueran de de-
recha o de izquierda— en rcspues(z al cauce de los nuevos acontecimientos.

La danza moderna mexicana habia vivido el crisol nacionalista bajo la
direccién de Miguel Covarrubias, y estaba a la expectativa de los cambios
que se avecinaban. El 25 de febrero de 1959 Ana Mérida fue nombrada
jefa del Departamento de Danza del INBA. Durante su gestion establecié
reformas tanto en el drea educativa como en la profesional, de acuerdo con
las politicas culturales del régimen.'* Durante su direccién hubo inevitables
acomodos, pero la expresién dancistica no se detuvo, sino que se integré a

* Enrique Krauze comenta que la generacion del Medio Siglo llegé a cjercer una influencia
similar a |a que Vasconcelos habia tenido: “En las aulas universitarias, en sus revistas, libros
y anticulos, en mesas redondas, conferencias y cafés, educaron id jente

intelecrual, que, do el ciclo no tendria ya la vocacion de
criica sino I de destruir el vieo orden revolucionaro”. En los aos 60, esta generacidn
prepard las condiciones para cl estatal de las dos décadas siguientes. (Ibid.,
p.284).
 José Agustin, dia mexicana ..., p. 193. La ofensi la Universidad Aut6-
noma de Pucbla “reforzs el fanatismo religioso y anticomunista, que dio inicio a la camp.

“Cristianismo i, comunismo no”. (7bid., p. 129).
" Gracicla Henriquez —entonces ¢sposa de Edwin Ermini, gueriler ssesinado en 1955 vi-

i est tensio propiaal do en Cuba, cuando los Estados Unidos
decl el rompimiento de relaci laisla el 3 de encro de 1961.

0 Mugmu Torwjada, Danza y poder Il Las transformaciones del campo dancistico mexica-

no: apertura y di i6n (1963-1980), Cap. 1, p. 4, en cl libro digital

Danza y poder Iy 11, México, CENIDI-DANZA/INBA/CNART (Biblioteca digital CENIDI-
DANZA), 2006.

Alintegrarse ¢l Ballet Clisico de México, en 1963, el proyecto de danza moderna mexicana
impulsado por Miguel Covarrubias llegé a su fin. Los apoyos oficiales se destinaron inme-
diatamente después a las expresiones de danza clisica y folclorica de manera caprichosa.
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la nueva légica de la cultura y el arte mexicanos en busca del modernismo
artistico.'

Margarita Tortajada indica que, a pesar de las nuevas ideas liberadoras
y combativas durante la década de los sesenta, “la danza clasica afianzé su
posicion y sus logros artisticos cobijada por el INBA”. La danza folclérica,
representada por numerosas compaiias, de entre las que destacaba el Ballet
Folklérico de México (BFM), “mantuvo su fuerza y empuje en los dmbi-
tos nacional e internacional”. La danza moderna “buscé nuevos caminos
expresivos y formas de supervivencia”. En ello el BNM ocup6 la posicion
hegeménica, aunque compartié su espacio con el BI (surgido en 1966). Los
grupos pequenos, “a pesar de tener corta vida, fueron laboratorio de experi-
mentacién que enriqueci6 al género, el cual cambi6 sustancialmente al pasar
de la danza moderna a la contemporinea y reivindicar ‘lo universal’ frente
al nacionalismo del periodo anterior”."”

A pesar de la division presente en ese tiempo en la cultura del pais, sus
distintas manifestaciones alcanzaron reconocimiento internacional: entre
las décadas de los cincuenta y los sesenta, en el boom literario latinoamericano'®
destacaron los escritores mexicanos."” Junto con ellos, muchos artistas e
intelectuales se incorporaron a las nuevas tendencias experimentales y a
los movimientos de ruptura “social, cultural, sexual”, inconformes con

Ibid., pp. 15-18.

¥ Loc. cit. Para ese entonces, la institucién educativa mds importante del pais en materia
dancistica era la Academia de la Danza Mexicana (ADM, 1947), mientras que la Escuela Na-
cional de Danza (END-1932) dependia sélo formalmente del INBA. En el imbito profesional
trabajaban el Ballet Clisico de México (BCM, 1963), el BNM (1948), el Nuevo Teatro de Danza
(NTD 1953) y el Ballet Waldeen (1940, de vida intermitente). Los dlrlgemes delas compamas
no Subsidiadas luchaban ard por las activas, exp que les permitic
desarrolarsu creatividad y construir nucvos foros de eshibicin, que sirvieron de jemplo  las
Este fue el caso del Ballet de Cimara y del Ballet
Concierto, compaiiias de n:oclaﬂca antecesoras del Ballet Clasico de México.

1 José Agustin, Tragicomedia mexicana 1..., p. 144. En 1960 aparecié la traduccion de La
region mds transparente, del escritor Carlos Fuentes; en 1961 Jorge Luis Borges obtuvo el
Premio Internacional de Literatura; en 1962 Fuentes ya habia escrito Aura y La muerte de
Artemio Cruz, éxitos internacionales. Estos escritores simpatizaban con Cuba, lo que contri-
buy6 “a que existiese una fuerte conciencia latinoamericana y la necesidad de mayores lazos
de union entre los pueblos subdesarrollados del continente™. (bid., p. 218).

1 Ellos ofrecerian material fresco a los coredgrafos, quienes acudieron a la nueva novelistica
para nutrir su espiritu.
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la burocracia cultural, el oficialismo y las “recetas”.* Sin embargo la crisis
sobrevino y puso en jaque las expeclauvas auguradas para la mitad del siglo:
la “brecha generacional” y los signos de contracultura empezaron a ser
evidentes. El rocanrol, “cargado de energfa, vitalidad, alta tecnologia y de
irrebatible sensacion de poderio”, fue muestra de la rebeldia juvenil en bus-
ca de una expresion propia que enfrentara “la manipulacién autoritaria de
los adultos”. En contradiccién con la visién capitalista, muchos jévenes
empezaron a inclinarse a una visién del mundo “mistica-esotérica, cristia-
na, orientalista, visionaria, sicolégica”, que culminarfa con el movimiento
hippie afios después.?' Tortajada sintetiza: “Surgié el furor por las melenas,
las minifaldas y el bikini [...] la pildora revolucions las pricticas sexuales; se
popularizaron el ‘amor libre’ y el consumo de drogas en Huautla; los hippies
mexicanos se propagaron; la Zona Rosa en la ciudad de México emulaba a
la del Paris existencialista”

A mediados de los sesenta surgi6 la literatura contracultural conocida
como literatura de la onda,” integrada por jovenes que buscaban romper con
la tradicién a través del lenguaje y de temas politicos de actualidad, como la
guerra de Vietnam, el descrédito en la autoridad y el amor como via para
enfrentar la violencia. Sus protagonistas incluian en su forma de expresién
el ritmo de la misica pop, la ironia, el humor y la cultura del albur. El cine
se promovi6 como el arte del momento y surgieron los cineclubes, donde
la Nueva ola francesa —con directores como Jean-Luc Godard, Frangois
Truffaut y Alain Resnais— causé sensacién entre los cinéfilos,* a la vez que
jévenes directores mexicanos se probaban en el cine experimental con peli-
culas como Los catfanes (1965, con guién de Carlos Fuentes y Juan Ibifiez),

José Luis Cuevas llegé a referirse al “infecto bastion de Bellas Artes” y a la “situacion pu-
trefacta de las llamadas actividades cultas”. (Véase: Cuevas por Cuevas, de Carlos Monsivdis).
(Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 1, p. 3).

2 Ibid., p. 243.

2 Ibid., p. 147.

2 Entre los representantes de la onda se menciona a Gustavo Sainz, Parménides Garcia
Saldafia, Héctor Manjarrez, Federico Arana y José Agustin.

# Luis Bufiuel se fue a filmar a Espafia en 1961: “Con el binomio Alatriste-Pinal, el aragonés
realiz6 El angel exterminador, una alucinante historia que claramente viene de un suefio”.
En contraste, “el cine nacional produjo peliculas de rocanroleros, ‘comedias musicales’ cuyo
tnico chiste era presentar a los idolos del rock...”. (Ibid., p. 210).
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con “gallinas degolladas o actores defecando en escena”.* Poco tiempo des-
pués se pondria de moda la psicodelia, que en nuestro pais se identificaria
con los indigenas, cuya cultura tenia conocimiento acerca de las plantas

yla i6 iritual con el cosmos.?” La apertura de nue-
vos espacios expresi ibuy6 ad izar el ambi denci.
presente durante toda la década.®
Elarribo de Graciela Henriquez a nuestro pais coincidi6, reitero, con el

auge del desarrollismo y la tendencia a romper con los distintos discursos
nacionalistas, que en opinién de muchos impedia a México cruzar el umbral de
la modernizacién.” Octavio Paz, p dor d do cuya p ia seria
determinante a lo largo del siglo, se inclinaba por la “puesta al dia” mediante
la reelaboracion de “los materiales propios”, con miras a ganar presencia en
el mundo de la cultura occidental

Este México complejo fue el territorio donde Graciela escogié permanecer,
asumiendo corporalmente sus cambios politicos, sociales y culturales, en su

*José Agustin, Tragicomedia mexicana 1..., p. 216.
* El esritor Ken Kescy y lossociélogos 'l"lmol.hy Leary, Richard Alpert y Ralph Metzner fue-

rond de Harvard por on Agustin senala que “Leary y
Kesey darian lugar a Ios hnppxes que cmpeurun ainvadir México y que serian considerados
tiempo desp dela ltura de la segunda mitad
delos sesents®, (Thid, p. 243

 Ibid., p. 245.

= José Agustin, Tragicomedia mexicana 2. La vida en México de 1970 4 1982, 3a reimpr. de
12 22 ed., México, Planeta, p. 35. En 1963, Vicente Lefero escribio Los albailes, libro en cl
que recomd la temitica social y el uso de un lenguaje “que elaboraba artisticamente las hablas
coloquiales. Para entonces era ya muy fuerte |a tendencia a enfatizar la forma y rehuir todo
“provincialismo...”. (Ibid., p. 219).

# El internacionalismo cultural se habia hecho presente en nuestro pais desde los aios 20
con Los Contemporineos, y en los cuarenta resurgio bajo la influencia de los intelectuales
espaioles refugiados -la danza instrument como idea capturar y representar la esencia
nacional para volverse universal-. Ellos, como otros muchos artistas ¢ intelectuales de la
primera mitad del siglo, se verian forzados a ejercer las tareas de interpretacion de la historia,
de analisis y critia social, que en opinion de Gonzilez Torres se prolongaron a o largo del
siglo debido a *la importancia creciente de la opinion pablica, el crecimiento de la educacion
universitaria y el prestigio que la letra y las ideas brindan al poder...”. (Armando Gonzlez
Torres, Las guerras culturales de Octavio Paz, México, Colibri, 2002, p. 15).

* Ibid., p. 80.
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precipitado ascenso hacia un capitalismo que modificaria la forma de vida
de sus habitantes.”

La joven emigraria g su pro-
vincia y el mundo color de rosa de la bailarina clisica. Gon entusiasmo,
comenz6 a buscar una senda de manifestacién propia en la que la vanguardia
europea le sirvié de impulso inicial. Sin pérdida de tiempo, se present6 en el
Ballet Nacional de México (BNM), donde tomé clases e intenté unirse a la
compaiiia pero no fue considerada —quiza por ser una bailarina de formacién
clasica, por no existir recursos para aceptar nuevos miembros o debido al lar-
go proceso de prueba que algunos grupos consideran necesario para admitir
aun nuevo participante-. Al mismo tiempo bailé en el Ballet Folklérico de
México (BFM), de Amalia Herndndez, y tomé clases en distintos estudios.
Finalmente, se decidié por ingresar al Nuevo Teatro de Danza (NTD), gru-
po de Xavier Francis al que se integro, entusiasta, en espera de su proxima
presentacién en la temporada del Palacio de Bellas Artes.

Ganarse un espacio en la danza nacional no fue una tarea ficil. Bajo esta
atmésfera de grandes cambios e influencias politico-culturales, Graciela
Henriquez se introdujo a la danza mexicana. Ella misma en proceso de
transformacion, harfa notar en poco tiempo su presencia. Después de haber
visto La misa breve, de José Limén (1961) se convencié de su inclinacién
hacla la danza moderna al descubrir un paralelismo entre esta expresién y
sus ingq losoficas, literarias y culturales. Habiendo clarificado estos
objetivos, se uni6 al NTD, grupo que Francis habia integrado en 1953.”

1 vl

1 José Agustin considera que en los afios 50 fue “quedando atris la vieja concepcion rural
de México” y se vivié en el pais un proceso de biisqueda de “una nueva identidad nacional”.
(José Agustin, Tragicomedia mexicana 1..., p. 149).

* En 1953 Francis inici6 su proceso de independencia de la danza oficial al participar en las
temporadas Conciertos de Danza, organizadas por Guillermo Keys en el Teatro Insurgen-
tes. Después de la Temporada de Danza de 1954, en el PBA, Francis decidi su separacion
definitiva y defini6 a su compaiiia como grupo experimental. Los codirectores del NTD eran
Xavier Francis y Bodil Genkel. (Margarita Tortajada, Danza y poder, pp. 270-271). El elenco
del NTD estaba constituido por Farnesio de Bernal, Valentina Castro, Luis Fandifio, Beatriz
Flores, Esperanza Gémez, Raquel Gutiérrez, Guillermina Pefalosa, Rosalio Ortega, Hugo
Romero, John Sakmari y Teresa Urgell. John Fealy era maestro; Luis Fandifio, encargado de
la publicidad. El pintor canadiense Arnold Belkin fue el disefiador, y Guillermo Noriega, el
compositor. (El elenco mis estable lo constituyeron Cecilia Baram, Luis Fandifio, Ramén
Benavides, Rosa Bracho, Armando Chavarri, Beatriz Garfias, Esperanza Gémez, Ricardo
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Desde su primera obra, Imaginerias (con musica de Bela Bartdk, y esce-
nografia y vestuario de Julio Prieto), calificada por Miguel Covarrubias
como “una fantdstica suite de danzas abstractas de gran emotividad y téc-
nica coreografica”, Francis habria de destacar en nuestro pais. A pesar de
ello, el minimo apoyo que recibia por parte del INBA le fue suspendido en
1959, lo que marginé a su grupo, que se vio forzado a presentarse de forma
independiente y novedosa en distintos foros, incluido su estudio. El trabajo
de Francis, siempre innovador, incluyé métodos de improvisacion en sus
montajes. La pieza Crisis en blanco y negro (coreografia de Bodil Genkel con
percusiones del mismo Francis) fue resultado de esta novedosa aproximacién
ala creacién dancistica, aunque la visién experimental habia sido comin en
la escuela alemana de danza moderna desde la segunda década del siglo XX,
base —a su vez— de las buisquedas coreogrificas de la danza neoyorquina de
mediados de siglo.”

Francis y Genkel, directivos del grupo, mantenian “una postura con-
testataria frente a las corrientes hegeménicas y el nacionalismo en boga”.
Respecto a dicha postura, los criticos se preguntaban si el NTD era un gru-
po formalista, abstraccionista extranjerizante, surrealista, intelectualista,
psicologista...* Sin poder precisarlo, coincidian en que era un espacio de
estimulo a la creacién; “un laboratorio en que se conciben —~como en todos
los laboratorios— muchas formulas fallidas, pero que se convierte en insus-
tituible elemento de prueba”.”

En 1960, Bodil Genkel enfermé seriamente y tuvo que retirarse de la
danza por un largo tiempo.** La falta de una adecuada administracién oca-
sioné la casi desaparicion de la escuela y del NTD, cuyos integrantes se

Gonzilez, Carlo Grandi, Manuel Hiram, José Mata, Yolanda Moreno, Ruth Noriega,
Rodolfo Reyes, Freddy Romero, Teresa Urgell y Carmen Valle Franco). (Margarita Tortajada,
Danzay poder I1..., Cap. 1, p. 16).

» Ibid,, p.17.

* Loc. at.

# Palabras de Raquel Tibol citadas en Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 1, p. 72.
Tibol destacaria la labor de Xavier Francis, a quien consideré “un punto de referencia, un ojo
agudisimo, un espejo; es decir, un preceptor que no marcé tendencias sino que perfeccions
las habilidades que cada quien necesitaba para desarrollar su tendencia sin deformarla”.
(Margarita Tortajada, Danza y poder, p. 539).

% Para ampliar la informacion véase: Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 1, pp.
16-18.
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vieron orillados a abandonar el estudio del 16 de Septiembre nimero 26
(altos). Elena Noriega le ofrecié a Francis un salén en la anterior sede de la
ADM (Hidalgo niim. 61), frente a la Alameda Central, a donde se mudaron.
Graciela y su amiga Chela Atencio entraron a tomar clase en ese nuevo
estudio, donde Francis se animé a restablecer su compaiifa. La calidad del
grupo logré crear una atmésfera estimulante debido a su rigor técnico y su
mistica a prueba de fuego.”” Pero, a pesar de los reconocimientos de la critica,
Francis no tuvo el beneficio de montar funciones sino hasta 1963, cuando
particip6 en el IT Festival de Danza Moderna Mexicana, para el cual el INBA
le compré algunos boletos.

Enlaces®® (con improvisaciones musicales de Francis, Fealy y Grandi;
textos de Leopoldo Gavito; vestuario de Xavier Lavalle, e iluminacién
de Thomas Skelton), fue la obra en la que Graciela se integré y con la que
participé en el citado festival; estuvo dedicada a Bodil Genkel y consté
de nueve secciones en las que se tocé misica en vivo.*” Su tema eran los ele-
mentos naturales ~la tierra, el agua, el aire- y las relaciones humanas dentro
de una comunidad primitiva. Lin Duran observé que el coregrafo habia
pretendido retratar un mundo armonioso, desprovisto de los horrores de
la civilizacién y la tecnologia moderna, en donde los habitantes carecian
de actitudes neurdticas y trabajaban con tranquilidad. Reporta, sin embar-
go, fallas en el oficio debido al acompafiamiento de percusiones y flautas,
en ocasiones pobre e incoherente; al vestuario que no correspondia con la
abstraccion pretendida, asi como al abuso del ritmo lento en la obra.®® Era el
producto de un afio y medio de trabajo con los bailarines Luis Fandifio, John
Fealy, Yolanda Moreno, Chela Atencio, Sabina, Mireya Barbosa, Margarita
Calderén, Juan Antonio Rodea, Luis Muniche, José Rosas, Graciela Henriquez
y Carlo Grandi, tltimo equipo con el que se presenté Francis.

¥ “Graciela Henriquez o la biisqueda de la expresividad”, £/ Dia, México, 1980. AGH.

% Para el II Festival de Danza Moderna Mexicana de 1963, se convocé a distintos grupos,
alos cuales se asegurd un subsidio anual de sesenta mil pesos para la produccién de obras
y difusién de las funciones. Con este festival se reanimé al NTD y al Ballet Mexicano (BM),
dirigido por Guillermo Arriaga (resurreccion del Ballet Popular, BP), que tenia un reperto-
rio de danza moderna, con Ana Mérida como coredgrafa huésped. EI NTD, el BM y el BNM
fueron las tres compaiias participantes. (Margarita Tortajada, Danza y poder, p. 521).

* Ibid., p. 538.

% Lyn Durdn, op. cit., p. 105.
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El i dor y la duracién de hora y media de Enlaces no era
usual pm aquel entonces. Francisco Monterde —quien se refiri6 a esta pieza
como la obra mis original y lograda del grupo- acot6 que la misma contenia
“escenas de dolor, trabajo y regocijo, en su mayor parte intimas, recatadas,
en las cuales el pensamiento y el sentimiento amoroso van unidos a represen-
taciones plasticas del proceso que conduce de la siembra a la cosecha”*' Lin
Durin constata que Enlaces fue “profundamente poética”, con “momentos
tan inolvidables”, de tanta “estética y de tal calidad emotiva” que nunca
podrian ser logrados por “Béjart ni muchos coredgrafos espectaculares del
mundo”.*

Por su parte, Juan Garcia Ordofio —quien entrevisté a Xavier Francis y
aalgunos de sus bailarines en el estudio del grupo- dio cuenta de la ascen-
dencia que Francis tenia sobre éstos, quienes no ocultaron su carifio hacia
el maestro. En la plitica de Ordofio con Graciela Henriquez, ella mencioné
que trabajar con Francis habia sido una experiencia significativa porque ofre-
cia al bailarin cierta autonomia, lo que le habia permitido, personalmente,
un mayor desarrollo.”

En aquel Xavier trabajaba con tematica mexi y sus mon-
tajes eran obsesivos y exhaustivos, “como un brillante que pules [...] en
busca de la perfeccion”. Al paso de los aios, Graciela llegé a considerar que
este perfeccionismo —imposible en “los paises tercermundistas "~ le impidié
a Francis un desarrollo pleno. Resalt6, asimismo, que su mirada de extran-
jero —negro y por tanto minoria— habia condicionado en forma positiva su
acercamiento a la obra artistica.

“ Ibid., p. 43.
“ Loc. at. La presentacion de Enlaces en el Teatro del Bosque coincidié con la participacion
del destacado coreografo belga Maurice Béjart en la Temporada del PBA.
* En este corto diilogo, Graciela indicé haber cursado la carrera de ballet clisico en su
pais durante 12 afios. HablG de su beca y de la experiencia que tuvo al bailar con distintas
compadifas curopeas; de las giras que realiz; de su estancia en los Estados Unidos, y de su
regreso a Venezuela, donde vio danza moderna. Asimismo, coment6 que al llegar a México
pertenccio al BFM, del que sali6 después de un aio para dedicarse  lo que mis le agradaba:
1 danza moderna. Los dos afos dentro del NTD habian sido —segin afirmé Henriques-~ de
por lo que manif de queel g adelante.
(Juan Gareia Ordofio, Nisevo Teatro de Danzae, Ovaciones, Mecico, ca. 1963, AGH).
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Enlaces gusté mucho. Estaba bien construida y la iluminacion de Skelton
~quien acababa de llegar a México~ fue muy acertada. No obstante, Graciela
se quejé del proyecto general del NTD, pues “no pasaba nada™: no habfa
presentaciones ni planes a futuro. Como resultado de esta incertidumbre, los
bailarines empezaron a buscar otras oportunidades: Juan Antonio Rodea se
fue a Nueva York, Chela Atencio partié para Uruguay y Graciela se cansé
del grupo, porque con Xavier sélo era “tomar clase”.

Por esas mismas fechas, Henriquez se encontré con otro gurd, muy di-
ferente a Francis, pero igual de exigente: Alejandro Jodorowsky. Roberto
Colmenares, alumno de pantomima y paisano suyo, la introdujo con él y
la incorporé a un ambiente artistico diferente y muy interesante. Alejandro la
invit6 a trabajar con él, en el lido de que aquello signi darlo todo
por amor al arte: “Tu tiempo y tu vida a cambio de nada”. Asi fue como se
uni6 al elenco de La dpera del orden, experiencia enriquecedora pero muy
pesada: ocho meses de exigentes montajes con Francis y Jodorowsky, tra-
bajando mafiana, tarde y noche.

Sin saber c6mo, Alejandro y Xavier trabajarfan juntos poco tiempo des-
pués. Segiin Graciela, Alejandro respetaba el trabajo de Xavier, mientras
que éste mantenia una actitud incrédula hacia el director de teatro, pues en
el fondo no le gustaba lo que hacia. Desde el cosmopolitismo de Graciela
—habia vivido en Paris y en Nueva York, y venia de Caracas, ciudad carente
de sentimientos chauvinistas—, Alejandro concordaba con el espiritu de la
época:

...estaba en el mundo de los performances, que ¢l llamaba “efimeros” [...]
Alcjandro no tena nada [més que] unas garras impresionantes [...] su trabajo
10 lo hacia a través de instituciones sino por sus pistolas, aunque le cerraran el
teatro. Buscaba provocar. Seria un farsante, como dicen algunos, pero en aquel
momento tenia un mérito increible...

En contraste:

Xavier no era arriesgado; mantenia la idea arraigada de un escenario, un teatro
con condiciones ideales. Era un ser puro, con una biisqueda casi mistica, mientras
que Alejandro era un loco desatados tirando huevos, metiendo a una bailarina
desnuda en una tina llena de salsa catsup y con unos pulpos dentro (cffmero de
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1962 en San Carlos)
riosidad y me quedé [.

] El me invité, y, la verdad, yo venia de fuera, tenia cu-

] él decia que queria hacer de mi una gran intérprete...

La manera de componer de Alejandro era muy aleatoria, aunque se basaba
en un guion. Viajaba y vinculos con el d g0
Fernando Arrabal y con Roland Topor; juntos inventaron el teatro panico,
muy revolucionario para su época.

Graciela lo describe asi: “Era la fiesta, la destruccién, la vida, pero con
un cardcter efimero [...] era un poco retomando ideas de Artaud, un teatro
anti-teatro, anti-arte, lo que mds tarde va a dar lugar a la contracultura, que
cuestiona el establishment”. Mientras Xavier trabajaba con Beethoven y
Bach, Jodorowsky utilizaba musica popular —twist, rock, asi como algunas
piezas del grupo Los Angeles Negros—, en una “estética de lo perverso”:

Yo salia embarazada; mataba y sacaba al hijo de mi vientre... El usaba las impro-
visaciones que nosotros como actores le podiamos dar. Yo no tenia experiencia
de improvisacién: era una bailarina cldsica. Pero era joven, bonita, me movia

bien, y en escena era muy audaz. Con Alejandro todo era muy perform:
siempre estibamos en contacto con la gente.

Alejandro dijo haber aprendido a valorar la cultura popular en México al co-
nocer los especticulos de Irma Serrano, La Tigresa. Con la idea de alcanzar
la totalidad, lleg6 a la conclusion de romper la dualidad actor-espectador,
concepto fundamental de Artaud, retomado por el pensamiento artistico
posmoderno y contemporaneo.* Asi también, dio valor a la improvisacién
y al regreso a la animalidad, criticando el autocontrol de palabras y gestos

que propiciaban la pérdida de ternura.*

“ A]c]andm Jodorowsky, El maestro y las magas. México, Grijalbo, 2006, p. 138.

bid., p. 141. Desde su vision, el cuerpo adquiria una presencia m:ludlb]: y desafiante
a través de la cual arremetia contra la falsa moralidad del espectador. Jodorowsky se posi-
ciond contra lo intelectual/conceptual en favor del regreso a la percepcién: “Si te escapas
del organismo para hacerte observador, éste se convierte de inmediato en calabozo...”. El
Psicoandlisis constituy6, asimismo, parte de su bagaje. (Zbid., p. 215). Su trabajo ¢ interés
enla corporalidad lo llevaron a la terapéutica. As, se asombré de los poderes de chamanes,
curanderos y sanadores. (Zbid., p. 158).
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Muchos intelectuales estaban complacidos con las ideas y “locuras” de
Jodorowsky, a pesar del boicot que sufria por parte de las corrientes conser-
vadoras.* Graciela comenta:

José Agustin, Gustavo Sainz [...] estaban en las noches viendo los ensayos.
iCuindo se ha dado una cosa asi! Nada mds que hicimos una funcién y nos co-
rrieron. Es que el MURO (Movimiento Universitario de Renovada Orientacién)
boicotes Ia funcién con bombas de mal olor. La experiencia con Alejandro fue
interesante, pero dur6 un dia. No se pudo estrenar [la obral, porque eso fue en
el preestreno. El misico principal golpeaba la tambora con la cara del Papa, que
era Juan XXIIL Pues te imaginas que no iban a soportarlo... Salimos corriendo.
{Nos iban a linchar a todos!

Alejandro volvié a reunir a algunos de los miembros del NTD para un es-
treno en el balneario Bahia en homenaje a Lautréamont. Casi muere al caer
el helicéptero desde donde tenia planeado bajar al escenario natural. Como
lo insélito era parte de su trabajo, el accidente fue percibido como parte del
evento: “...nosotros bailibamos en una tarima encima de la alberca y des-
pués nos tiribamos al agua; se abrian los vestidores. Era muy interesante. ; Te
imaginas, un mural de Felguérez, lleno de conchas de ostion y de material
desechable? Empezaba la idea del arte povera...”.

A Graciela le gustaba el teatro, pero la danza fue, sin duda, su destino.
Sélo que su bisqueda apuntaba a una danza “que tuviera que ver con el
hoy”.

Al desintegrarse el grupo. de Francis, hubo “un tiempo de silencio, de

ilidad, ierto”. Graciela deambulé por el teatro y trabajé con
Gurrola.” Aslmlsmo participé en el cine nacional, experiencia que, paradé-
jicamente, la pondria una vez mds en contacto con la danza. En 1964 filmé
En este pueblo no hay ladrones, de Alberto Isaac, y se relacioné con perso-
nalidades del medio. Por su participacién en dicha cinta, gané una mencién
honorifica: “La prostituta flacucha con la que se involucra el protagonista

“ En La 6pera del orden Alejandro interpreté a Hamlet Gonzilez. La obra fue clausurada
por los granaderos en 1962. (bid., p. 270, pie de foto de Kati Horna).
7 “Graciela Henriquez o la biisqueda de la expresividad”, £l Dia, México, 1980. AGH.
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es genial. Y geniales, igualmente, todas las escenas en que ella participa con
el ladrén del billar”.#

Poco tiempo después la invitaron  integrarse al equipo de El dolo de los
origenes, cinta que nunca vio. En ese momento conocié a Roberto Dumont,
quien fue esposo de Gladiola Orozco, codirectora, junto con Rail Flores,
Canelo, del BI. Durante la filmacién —en la que Rail fungié como disefiador
del vestuario— ambos la invitaron a formar parte de su compaiifa:

...me dijeron [Rail y Gladiola]: “;Por qué no vienes a bailar con nosotros?
Vamos a hacer una compaiiia muy sencilla donde vas a sentir libertad”. Me cay6
tan bien Ratil, me parecié una gente tan linda... Era tan guapo [...] Dije que si.
Unos tres meses antes del debut del Ballet Independiente en el Teatro de Bellas
Artes empezamos a ensayar.

Finalmente, en 1967, Graciela Henriquez se integré al recién fundado BI,
cuya primera funcién fue memorable. Juan José Gurrola —invitado para
realizar un montaje- declaré que le encantaba la forma en que el grupo
se entregaba, pues crefa en lo que hacia, ademds de ser abierto y con una
peculiar disposicién para experimentar. Henriquez coment6 las novedades
que presento el Ballet Independiente:

Addn y Eva era una obra preciosa, donde ella era la fuerte [....] funcionaba
el contraste: Raiil era muy alto, y tanto Valentina [Valentina Castro, quien
también interpret6 a Eva] como yo éramos muy pequefias. Fue pensada por
ellos dos como un acuerdo, no sé en qué proporcion de creatividad. Pero se
hizo para destacar la fuerza de la mujer. Tomé clases de karate para poder
hacer ciertas escenas. Gusté mucho por lo cémico, porque en aquel entonces
todo era tan solemne... Habia momentos de una cierta espontaneidad e im-

4 Octavio Alba, “Gran pelicula es En este pueblo no hay ladrones. Historia chica con trata-
miento grande”, s/r, México, 1964. AGH. La pelicula, que gané el segundo lugar en el Primer
Concurso de Cine Experimental, convocado por |a Seccién de Técnicos y Manuales del STPC.
Se rodo en tres semanas con poco presupuesto. Isaac y Emilio Gareia Ricra adoptaron una
historia de Gabriel Garcia Mirquez. Intervinicron en el filme, con pequefios papeles, Luis
Buiuel, Arturo Ripstein, Alfonso Arau, José Luis Cuevas, Juan Rulfo, Ernesto Garcia Ca-
bral, Abel Quezada, Elda Peralta, Carlos Monsiviis, Alberto Isaac, su mujer, Lucero, Garcia
Riera y Garcia Mirquez. (Véase: David Wilt, Alberto Isaac, Film Director, en www.wam.
umd.edu/%7Edwilt/isaac.hem).
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provisacion pero con base en una estructura ya muy clara. Mucha actuacién.
Era teatral, aunque no habia pantomimas ni caras

Canciones, de John Fealy, hablaba de la construccién del hogar, la casa, el
marido, la esposa... Intima, bellisima. Una obra que no llegaba a cualquiera,
pero Alvin Ailey, cuando vino a México y la vio, dijo: “{La quiero!” Y se la
montd a su compaiia.

You bastard fue el experimento de Gurrola, enfant terrible de la escena
mexicana. Era algo muy loquito. Tenfa textos. Y el hecho de usar la miisica
de LosPanchos fuealgoiinusitado,

Juegos de playa no tenia mayor chiste.

Librismexpressbauns necesidad della juventid: Jad Scatluledossesénra;
época del poder joven, ausique todeviano vienenilos grmflensnicesodqus
s del 68 e adelante: Tuvo que ver comelmundode ovenesalpoperdidas;
pero deseosos de la paz; de encontrar una armonia con su mundo, tanto
particular como exterior. El recurrir a las drogas era una manera de calmar
una ansiedad, pero basicamente tenia un mensaje de armonia y de paz, en un
momento en que ya se estaban cocinando todos los movimientos juveniles
allosiquelatistorsesctitizioles hudado st mpirti tolat

A pesar de la larga trayectoria de la danza moderna mexicana, atin era
preciso luchar contra algunos prejuicios. Siempre/, en su espacio dedicado
a las noticias sobre esta actividad, publicé una bella foto de Addn y Eva
(Rail y Graciela) y una curiosa nota en la que se preguntaba por qué la
gente |magmaba que la danza moderna era para “changos epilépticos”. En

6n a este pto, el autor ba que la danza no era sélo
glros en punta y desmayos de cisne, sino que se podia encontrar en la expre-
sion moderna “donosura y fuerza”, “suavidad y audacia”, y “profundidad
de belleza”.*
Las técnicas dancisticas que predominaban en la época eran la clasica y la
Graham, pues se pensaba —como lo asienta Graciela— que cualquier otro
entrenamiento “te hacia dafio”. En ese primer periodo del Independiente
los coreégrafos fueron Raiil Flores, Canelo, y John Fealy. Henriquez se

“ Hoja suelta sin referencia, Siempre!, México, s/f. AGH,
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incorpor6 poco tiempo después a la creacion.* Las formas de trabajar de
Rail y John eran totalmente diferentes, de ahi que la programacién resultara

variada e interesante. Raiil sentia inclinacién hacia las problematicas de corte
brium (1967) hablaba de la necesidad de la sociedad urba-
na de consumir tranquilizantes para
soportar la vida. En E/ fin (1969, con
el Modern Jazz Quartet y
Jim Morrison), planteaba el peligro

contemporanes

musica d

para la juventud de seguir a un gurd
y las formas orientales de pensa-
miento. En Queda el viento (1981)
trabaj6 la represién de las marchas
estudiantiles y un viaje relimpago
por la historia de México.

Gracicla sintetiza:

Rail interpretaba la independencia
como la libertad para hacer cualquier
cosa en escena: bailar con la bandera
mexicana o burlarse de los discursos de
los presidentes. Tema y evasiones cra un
choteo de la politica del PRI Tenia una
temitica totalmente social, con mucho
sentido critico y politico. Valioso, y mds

en ese momento en que Diaz Ordaz era
presidente.

Por el contrario, Fealy era universalista, aunque “con los pies en México™.
Siendo integrante el BI y en los momentos en que realizaba una intensa
actividad profesional, Gracicla Henriquez contrajo nupcias por segunda

ocasién, en 1966, con Fernando Lipkau. Ese mismo afio sufriria una depresién

% John ~descrito por Graciela como “inmensamente culto” vino a México por Mary An-
thony, maestra de Francis -a su vez amigo de Fealy- desde Washington. Fealy era critico del
Dance Magazine y reportaba las actividades culturales de México. Desgraciadamente, muri6
muy joven en circunstancias trigicas.
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profunda debido a un embarazo no logrado, lo que la llevé a buscar ayuda
en el psicoandlisis. Pronto encontré que su subjetividad empezaba a fluir
de manera desbordante. Sin haberlo buscado, el proceso reflexivo del ani-
lisis le dio “un empujén enorme” y le ensefi a apreciar la vida. El doctor
Ratil Bellén, su terapeuta, la condujo hacia la coreografia de manera casual.
Gracias a ello empezé a romper con sus miedos, y poco tiempo después
quiso volver a componer, tomando como base lecturas sobre el teatro y el
psicoandlisis.

De manera circunstancial, Clementina Otero de Barrios, jefa del De-
partamento de Danza en el periodo gubernamental de Diaz Ordaz, apo-
yarfa el desarrollo de Henriquez al instrumentar una politica de apoyo a la
ensefianza y la difusién de la danza. Otero formé tres compaiifas, una de
cada especialidad,” y organizé cinco festivales de danza y cuatro concursos
nacionales, ademds de coordinar la Olimpiada Cultural de 1968.* En el
campo educativo, extendi6 invitaciones a maestras y coredgrafas extranje-
ras y coordin sus actividades con la mira de elevar el nivel de la ensefianza
dancistica en México. Anna Sokolow, una de sus invitadas, trabajé con el BI
e influy6 de manera importante en el dnimo creativo de Henriquez.”

En esa visita Anna monto para el BI Desiertos (1968), obra que tuvo
aceptacién en el medio a pesar de su densidad: el tema era metaférico y hacia
referencia a los desiertos del alma y a la soledad de las grandes ciudades como
Nueva York. El carécter de Anna era fuerte y estricto; su compromiso con la
danza y con la vida sirvié de ejemplo a los jévenes bailarines, lo cual provocé

* Otero fue elegida por José Luis Martinez, director del INBA, por pertenecer al imbito tea-
tral y no tener compromisos dentro del medio. Margarita Tortajada, Danza y poder Ii..., Cap.
11, p. 6. En obediencia a los lineamientos marcados por la SEP, Otero instrument6 un proyecto
cuyo cometido fue la difusion de las artes entre los estudiantes de segunda ensefianza, lo que
involucraba a los artistas con el sistema educativo nacional. (bid., p. 10). Su labor facilité el
apoyo econémico que se les brind6 al BCM, al BNM y a los demis participantes de los festi-
vales (Ballet México Contemporineo, Ballet Concierto de México y Bl). (Ibid., p. 230).

* El miximo logro para la danza lo constituy la construccién del Teatro de la Danza, inau-
gurado el 19 de septiembre de 1969. Sin embargo, no fue sino hasta un afio después cuando
pudo ser rescatado para la Segunda Temporada de Danza, ya que “estaba en jodorowskianas
manos” con la presentacion de Zaratustra. (Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap.
11, pp. 212-214).

 Ibid., p.213.
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que se compenetraran profundamente con este arte. Sus obras, claras y car-
gadas de dramatismo, eran resultado de su paso por el Actor’s Studio.
Graciela admiti6 haber hecho coreografia debido a Raiil Flores, Canelo,
quien siempre impulsaba a los bailarines a probarse en el campo de la creacion
coreogrifica: “Todos los dias me preguntaba si ya tenfa una idea. Era un
estimulo, porque si alguien cree en ti tarde o temprano tienes que responder”.
También encontrd inspiracion en Anna, quien desaté su deseo compositivo:

..verla componer; su entrega a una temitica, a la investigacion... Se le ocurria
una idea y se metia en ello como un compromiso persona] A todos nos movié
fuertemente el tapete. Era el del ial, casi como
una cosa ritual, de teatro sagrado, muy fueiee copio vivencia; algo tnico. Y

creo que i fue un parteaguas para B1. [Con Anna] Aflora toda esa cosa interior,
secreta, en mi...

Altamente estimulada, en poco tiempo pudo dar a luz obras de un caracter
absolutamente personal, en las que hacia uso de los sueiios a la vez que se
curaba. Descubrié quién era ella en aquel momento y transformé su su-
frimiento en expresion artistica. A través de la composicién coreografica
renacia.

A fines de 1968, Graciela —que nunca se desvincul6 de su tierra natal- fue
invitada a bailar junto con Vicente Nebrada —quien viajaria desde los Estados
Unidos a Venezuela- por el recién formado Ballet del Instituto Nacional de
Cultura y Bellas Artes (INCIBA), bajo la direccion de Elias Pérez Borjas.**
Una vez ahi y por azares del destino (“vine a bailar con un coreégrafo, y
como a iltima hora no llegd, me senti obligada a hacer coreografia; obli-
gada conmigo misma, naturalmente”)* le propusieron un montaje. Creé
no una sino dos obras muy exitosas y totalmente distintas de las que hizo
durante su juventud: Tres y Enfurea'das, ambas en busca de una perspectiva
personal. El tema de Tres (con misica de Samuel Barber) gir6 en torno a

las conflictivas r ionales de la vida cotidiana: “dos hombres y

5 En 1968 Irma Contreras renuncié al BNV. Su lugar lo ocupé Pérez Borjas, régisseur de
dicha compafiia desde su fundacién. En busca de una identidad, Pérez Borjas introdujo la
danza moderna al grupo, ahora conocido como Ballet del INCIBA.

 “Graciela Henriquez”, s/r. AGH.
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una mujer; dos mujeres y un hombre”, interés primordial de la coreégrafa
en aquel momento. El estreno de esta tiltima obra tuvo lugar en el Teatro
Caracas, de la capital venezolana.

Como muchos otros creadores de aquella época, Graciela empezé por
revisar la partitura, pues “la musica era la tela” donde dibujar la idea. Al re-
ferirse la obra a un ser atormentado, utilizé “movimientos y contorsiones”
sobre el Adagio para cuerdas, de Samuel Barber, que apoyaba su cometido de
expresar “una cosa intima”. Carlos Gaona habfa montado en México, con la
misma miusica, Cratro en el foro, por lo que Graciela decidi6 llamar su obra
Tres: “Tenia alguna que otra influencia [de Gaona], pero era, a la vez, total-
mente distinta”. Belén Lobo dirfa tiempo después: “Con su primer trabajo,
Tres, ella establecié su posicién en la vanguardia de la danza venezolana y
satisfizo su deseo de revelar a través del movimiento la personalidad de un
ser humano —bailarina, mujer o trabajadora”. *

De regreso a México, remonté Tres con el Independiente. La pieza se
reestrend en el PBA con el nombre de Equilibrio perdido. Lo anterior, a fin
de evitar confusiones con Trio, obra de Nellie Happee, compuesta alrededor de
1963. Henriquez recuerda con orgullo las palabras de Guillermina Bravo
al presenciar la obra: “;Qué gusto da ver nacer un coreégrafo!”, con las
cuales la felicité por su nacimiento como creadora.” Durante una entrevista,
Henriquez aclaré que su motivacién habia sido la imagen de una persona
“fuera de centro”. El psi le estaba proporci do la tematica:
“Para algunos es medio surrealista. Me inspiré en suefios; en ese mundo
onirico que es poético, metaférico”.

Graciela recuper sus anhelos compositivos al sentirse insatisfecha de
ser sélo intérprete, pues la coreografia le permitia sacar “todo lo que trae
uno dentro”.** Asi, describié la manera en que ese proceso de montaje en
Venezuela despejé algo en su interior, como “un cuerpo que empez6 a salir
de su concha”. Sin embargo en 1996, durante el homenaje que le realiza-
ron en su pais natal —d do Retornos y i en una funcién

i

% International Encyclopedia of Dance, Nueva York, Dance Perspectives Foundation Inc./
Oxford University Press, 1998, p. 323. El clenco del Ballet del INCIBA estaba conformado
por bailarines de clisico que buscaban hacer cosas diferentes.

¥ “Graciela Henriquez o la biisqueda de la expresividad”, £/ Dia, México, 1980. AGH.

* Loc. cit.
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retrospectiva-, se refirié a Tres como “un refrito poco original, cuyo valor
fue darle el impulso mu:nl para desarrollarse”.*

En resp alasi dei bilidad mundial y de rebelion juvenil,
creé Enfurecidos (con misica de Krzysztof Penderecki), estrenada también
en Venezuela; en ella recogié una época “muy movida en la que se sentian aires
revolucionarios y de cambio social en el mundo”. Alguna vez Graciela escuché
Trenody para las victimas de Hiroshima, de Penderecki, quien mantenia
un contacto cercano con Caracas, escenario de una importante actividad
musical. Esta pieza corta la motivé para trabajar una tematica de la vida
contemporanea, un mundo convulsionado en el cual los jovenes se mos-
traban hartos de todo.

La corebgrafa habia vivido en México la presidencia de Gustavo Diaz
Ordaz, que a pesar desu polmca esubnlnz.zdora de lmpulso a la industriali-
zaciony la dei i y ba, pues
el crecimiento seguia siendo desigual y las diferencias sociales y regionales se
acentuaban.® Bajo el lema “Todo es posible en la paz”, el pais se preparaba,
sin reparar en gastos, para la XIX Olimpiada, con sede en la ciudad de México.
No obstante, las revueltas en Praga, el movimiento estudiantil de Paris, la
intervencién del Ejército y la Policia en las universidades estadunidenses y
el repudio juvenil a la guerra de Vietnam inquietaron a los estudiantes del
pais.” Tanto Lépez Mateos como Diaz Ordaz habian declarado su apoyo
ala democrauzaclon, pero no dudaron en usar la fuerza para solucionar las
distintas confs ideologicas y politicas exi STy en
1968 las protestas iles fueron brutal primidas. Ello acabo

5

* Rosa Maria Rappa, “Graciela Henriquez: sin aires de nostalgia”, La Briijula, Caracas,
Venezuela, s/r. AGH.

* Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 11, p. 1.

! El movimiento estudiantil cmpez a crecer y a agrupar a otros sectores educativos y
culturales. Esto provoco que el Ejército entrara a los centros académicos, “incluidos los de
educacion artistica adscritos al INBA, pues en sus escuelas también bullia la rebeldia contra
las propuestas educzuvas. en coincidencia con las consignas de los movimientos universita-

(Ibid.

 José Agustin, nglmmrdu meicana ..., 179. Lopez Mateos deshizo el movmuemo de
los (1959) y el de | este por Rubén Jaramillo
(1962). El movimiento de los médicos (1965) y los movimientos esmdunules de Morelia
(1966) y de Sonora (1967) fueron eliminados por Diaz Ordaz. La revista Politica desaparecio
en 1968, (Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 1, p. 2)
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con la legitimidad del sistema politico mexicano e hizo evidente la falta
de coherencia entre discurso y prictica, asi como la verdadera tendencia del
Gobierno mexicano.®”

Estos acontecimientos despertaron el deseo de Graciela Henriquez de
dar a conocer la injusticia politico-social en el mundo, por lo que empezé a
trabajar en Enfurecidos. Durante el proceso se topé con la palabra francesa
enragé (lleno de rabia), y su idea inicial cobr6 forma. La obra resulté muy
“sokoloviana”, no porque fuera una copia, sino porque se sentian claramente
en ella la presencia cspirimal y el concepto creativo de la coreégrah estadu-
nidense, que podia resumirse en su sentencia de abrir los ojos al mundo

La encomienda de Enfun-ctdns era al dor. R b:
una obra muy frontal, casi agresiva, en la que al final tres bloques de perso-
nas avanzaban sefialando al publico. Pese a que tuvo éxito en su estreno en
Venezuela, Graciela no se atrevié a presentarla en México por temor a que
el medio criticara la influencia de Sokolow en ella. Juan de Lara escribi6 en
1971 una nota en la que resaltaba la modernidad de Enfurecidos, en la cual
era palpable la inquietud de los estudiantes: “Por eso triunf6 en Paris. Por
eso triunfé en Nueva York. Por eso triunfé en México. Por eso triunfard
siempre. En su ballet —ballet universal- se mueven los estudiantes. Ges-
ticulan. Muestran una accién permanente y hasta se siente el ruido de las
ametralladoras”.*

Matilde Folch Guimeri i mrerprcm asl la obra: “Naufragos en tierra firme,
ellos y ellas nadan en turb y llegan al éxtasis
de furia al no poder expresar lo lnexpllczble [.-.] en la aparente arritmia,
hay ritmo [...] Graziella Henriquez llegé a la perfeccion en el conjunto, en
el detalle”*

© Margaria Tortajada, Danza y poder IL. Cap 1, p. 1. Contradictoriamente, la politica
exterior del pais tendi6 al at México fue el tnico
pais latinoamericano que mostrd su postura mdcpendlcmt a] negarse a romper relaciones
con Cuba tras el triunfo de la revolucién socialista. (Ibid.,

“ Juan de Lara, “Graciela”, EI Impulso, Barquisimeto, Venezuela. diciembre de 1971.
AGH.

* Matilde Fol Guimerd, “Graciela Henriquez, invitada especial del INCIBA”, El Impulso,
Caracas, Venezuela, s/f. AGH.
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En 1969, de regreso en nuestro pais, Graciela montaria Invenciones que se
present6 en el TBA con el BL. Seguin indica la coredgrafa, esta obra le produjo
la sensacién de que por fin habia dominado el oficio al haber dado forma a
una idea original. En esta suite el grupo de bailarines actuaba como perso-
naje central: “Un conjunto de trozos unidos por un denominador comiin”.
Invenciones estaba constituida por una danza para hombres y otra para mu-
jeres, que de alguna manera fue el antecedente de su futura obra Mujeres.

Como pronto se hizo costumbre, Graciela fue invitada por el Ballet del
INCIBA a montar su nueva obra en Venezuela. En una entrevista que pro-
movia la presentacion de Invenciones en el Teatro Caracas, junto con Tres
y Enfurecidos, afirmé: “Como intérprete llevo 20 afios; como corcografa.
s6lo dos”. Asi también, confes6 que le apasionaba el trabajo
aunque le causaba temor empezar una obra, pues el montaje la ena,cnaba
por completo. Desde entonces hizo evidente su tendencia de avanzada al
declarar su deseo de convertirse algin dia en guia de las propuestas de los
bailarines, actitud que cuestionaba tanto la idea del creador sinico como la
de considerar a los bailarines s6lo como intérpretes. Reconocia, no obstante,
que para ello era necesario un conocimiento profundo entre los distintos
colaboradores, asi como tener una misma perspectiva artistica. En Venezuela
dedico Irwenaanes ala mu]er, no por ser feminista smo como homenaje a
las bailarinas p “porque son ,

Enlall Tempomda del Teatro de la Danza (TDD), correspondiente a
1970, Emilio Arizaga sostuvo que Elegia y A —obras del BI- habian sido
trabajos serios, mientras que Gymnopedias e Invenciones carecian de
“estructura coreogrifica”, y se presentaban sélo por falta de repertorio
suficiente. Muy por el contrario, Alberto Domingo expresé que Invenciones
constaba de movimientos elaborados “con delicia barroca y fuerza dramatica
verdaderamente notables”.*’ Ricardo Mungarro volvié a mencionar Inven-
ciones —esta vez en el programa del V Festival de Danza de 1970- como
un “ballet contemporineo con actitudes tomadas de la propia vida”.* Una
nota periodistica (c. 1974-1976) destacé el deseo de renovacién de Graciela,

“ “Graciela Henriquez”, s/r, 1968. AGH.
 Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 11, p. 218.
 Ricardo Mungarro, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. Ii, p. 208.
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a pesar de que Invenciones mostraba “marcadas influencias de la dltima
vanguardia dancistica americana y de Circles, de Michel Descombey”.5*

Irvenciones, Bl (ca. 1970), corcoplia de Graciela Henriquez, /. ARFC del BI

Varios afios después de compuesta (1982), Invenciones se exhibi6 en el
TDD.”” Al respecto, Luis Bruno Ruiz sefialé que la obra permitia exhibir la
calidad de los bailarines. El critico hizo comparaciones entre los “cargamen-
tos” de esta pieza y los utilizados por Trisha Brown, aunque reconocié que
en Henriquez triunfaba “una juvenil musicalidad”.” Ruiz se refirié en otra
nota a la empatia cinética de los movimientos y la plastica viva, “parecida a

“”“Gran triunfo de Guillermina Grootenber [sic]. Temas de ballet”, s/f, ca. 1974-1976. Ex-
pediente HG, CENIDI-DANZA. Se destacaron las coreografias Ciclo, de Raiil Flores, Canelo,
y Cambios, de John Fealy, con misica de Leonard Bernstein

o fue da junto con las c: ias Cuarteto incidental, de Enrique
Calatayud; Cuarto interior, de Silvia Unzueta; En la playa y Tres fantasias sexuales y un
prologo, de Radl Flores, Canelo

7'Luis Bruno Ruiz, “Mayor entusiasmo en el Segundo Festival de Danza de SLP”, E
, 17 de julio de 1982

célsior,
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esos seres que realizaba Kandinsky”. Afiadi6 que el trabajo le parecia “un
concierto de relojeria”, precision a la que —acot6- debia su éxito.”

Invenciones tenia —segtin el cronista de la revista Siempre/— “lineas y
dramatismos muy cerca de lo magistral”. Era —en opinién del menciona-
do critico- una pieza “poblada de hallazgos emotivos, de cilidas frases
estatuarias”.”” Por su parte, Patricia Cardona distingui6 los rasgos anticon-
vencionales de la autora,” y Luis Bruno Ruiz hizo una nueva observacién
en la que rescatd la influencia del escultor Henry Moore, “un esquema del
hombre en su primitivismo pétreo”.”*

Alberto Dallal presencié Invenciones con el Ballet de Costa Rica en el
Teatro de la Ciudad (México, 1982), y opiné que ésta haba sido la pieza
fuerte de la noche en cuanto a concepcién y realizacion. Se refiri6 entonces a
la trayectoria desigual pero interesante de Henriquez, con piezas —expreso—
donde logra elementos que permiten “apreciar lo que es experimentacion y
lo que es conocimiento, dominio, técnica”.”

En la funcién retrospectiva Retornos, en la que se presenté Invenciones,
Alvarenga argument6 que dicha pieza se hallaba:

...construida con inteligencia espacial y cierto gusto por la estética clésica, la cual
rompe de pronto con vigor anticonvencionalista. Arma trios idilicos, destaca
a una bailarina que atraviesa varias veces el escenario, deteniéndose en medio
para arquear su espalda y piernas con enorme refinamiento, y al mismo tiempo
utiliza el humor con esos bailarines circunspectos que pasean a sus mujeres

7 En esa ocasion, Gymnopedias ¢ Invenciones compartieron el escenario con las obras Las
condiciones de un pajaro solitario, de Aguilar; En la playa y Tres fantasias sexuales... (Luis
Bruno Ruiz, “Se presentaron nuevas compaiiias en el Festival de la Danza”, s/r, México, 17
de julio de 1982. AGH). EI BI actu6 en el Teatro de la Paz (julio de 1982) con el progra-
ma A, de John Fealy; Cuarteto incidental, de Enrique Calatayud (con musica de André
Gagnon); Cuarto interior (con misica de Keith Jarret), y En la playa (con misica de Edith
Piaf y Louiguy).

7 Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 88.

7 Patricia Cardona, “Concluyé Flores Canelo en la Sala Miguel Covarrubias”, s/r. ARFC, BI.
El Independiente aparece con el nombre de Compaiifa Nacional de Danza. El programa se
integrd con las obras Pdjaro solitario, Fantasias sexuales, Gymnopedias e Invenciones.

75 Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. I, p. 208.

7 Alberto Dallal, “Otra presentacion de Costa Rica”, £/ Dia, México, 23 de julio de 1982. AGH.




74 MARIA CRISTINA MENDOZA BERNAL

casi colgando sobre las nalgas o sentadas e espaldas sobre los hombros. jQué
hermosa imagen cuando los brazos forman dos filas ondulantes creando un am-
biente marino irreal! Esta coreografia transita de sorpresa en sorpresa ddndole
actualidad de haberse estrenado.”

El investigador mexicano Carlos Ocampo aproveché esta ocasién memora-
ble para situar Invenciones dentro del espectro estilistico de la coreégrafa:

En el principio fue ¢l desplazamiento pendular, la simetria, las formas filiares
que recuerdan a las anémonas marinas, las parejas que se encuentran y se des-
las sutiles ias del arte cinético trasplantadas  la danza.

Mallas verdes, cuerpos uniformes, trazo nitido, angustia deshebrada en hilos de
nylon trashicidos.

Cuando Graciela compuso Invenciones, atin pensaba que la coreograffa era un
problema de ajustes sutiles: “No tan atrds, no tan adelante”. En abierta
autocritica, confes6 tiempo después que, en el aspecto formal, esta obra
pertenecia atin a su primera etapa: “Arte que copia al arte”.

De julio a diciembre de 1970, Henriquez volvié a Venezuela para trabajar
con el INCIBA. Compuso G ypedias y remonté Invenciones. La prime-
ra se estren6 en México durante una gira por Mazatln. En esa ocasién se
utilizaron sélo dos de las piezas originales del compositor. Tiempo después
Graciela extenderia esta obra tanto musical como coreogrificamente, de lo
que resulté una pieza mejor integrada.

Como muestra de su interés por la historia del arte, la coredgrafa tomé
de Arnold Hauser la idea de que el manierismo habia desencadenado el arte
moderno, por lo que;a partir de las imgenes de los cuadros de Miguel Ange]
y el Greco, fue trabajando G; dias. Este fue “un de exqui-
sitez, un ejercicio de estilo”, en el que Graciela abrevé de la ironia, cualidad
perseguida por distintos representantes del arte moderno: “Satie cuestioné

7 Teresa Alvarenga, “Graciela Henriquez, vigente”, s/r. AGH.

* Carlos Ocampo, “Henriquez y el pentimento coreogrifico”, £l Financiero, México, 6 de
diciembre de 1996. AGH. (Pentimento es un término artistico, principalmente del imbito
pictérico, que se refiere a una alteracion en una obra por el cambio de idea del artista. Se
puede entender como sinénimo de arrepentimiento).
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el arte y se burlé de todo. Inventaba; era un poco como Duchamp, como
Picasso, que le tomaban el pelo a la gente, que jugaban”, indicé. Con esta
idea en mente, incluy6 en la danza “alguno que otro detalle de humor”, pero
a pesar de esta experiencia exitosa se dio cuenta de que no estaba desarro-
llando su interés personal, pues su “camino era la bisqueda del movimiento
y de la vida real”.”

Gymnopedias duré mucho tiempo en el repertorio del BI, y le brindé
a Graciela grandes satisfacciones tanto en México como en Venezuela. En
1970, durante la I Temporada de Danza en el TDD, Alberto Domingo
expres6 que esta obra sefialaba la “vocacién poética” de Henriquez.® En
el V Festival de Danza del mismo afio, Mungarro la describié como un
“hermosisimo ballet” donde “dos bailarines se envuelven como sombras”
y “dan rienda suelta a su alegria”.*' Para Luis Bruno Ruiz, Gymnopedias
era una coreografia que mostraba las posibilidades del cuerpo, “la danza
por la danza, con una tendencia a establecer una proyeccién plistica de
movimiento”.* El cronista de Siempre! la describié como “bastante desvaida”
una vez pasada la sorpresa de su estilo (1971).%

Un aiio después la obra se presentaria en el PBA como parte de un programa
descrito por la critica como “equilibrado” debido a la acertada combina-
ci6n de las distintas p lidades coreogrificas en él involucradas. Segin
Manuel Capetillo —autor de la nota a la que aqui se alude-, Gymnopedias
era ejemplo de danza pura que, movimiento por movimiento, llegaba a la
“belleza perfecta” ®

7 En 1970, durante el Festival de Danza del TBA, el BI se presentd bailando Elegia de Radl

Flores, Canelo; A, de John Fealy; Gymnopedias (Rail Flores, Canelo, Graciela, Efrain Moya

y Guadalupe Ramirez fueron los bailarines), e Invenciones, de Henriquez (bailada por toda

la compaiifa). (Programa de mano del V Festival de la Danza, TBA. México, D. F., 13,15 y

18 de abril de 1970. AGH).

®Alberto Domingo, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 11, p. 219.

“Ricardo Mungarro, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., p. 208.

% Bruno Ruiz, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., p. 208.

* Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, pp. 88-89.
“ Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 224. Para el Homenaje a Silvestre

Revucltas,realizado en 1974 en Durango, se presentaron la corcografias Vespertina (de Raul

Flores, Canelo), Circles (de Michel D ) G ias (de Graciela H

La espera (de Flores Canelo). El mismo programa se llevé en octubre de ese afio al Museo d:
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En 1974, Humberto Shroeder se refirié a G: pedias como una danza
de divertimento que representaba “un juego amoroso en el que intervienen
cinco bailarines”.® Una nota de 1975, referida a la gira del BI por Europa,
destacé que G: pedias, de Graciela Henriquez, y Ciclo, de Radl Flores,
Canelo, gustaron. La nota se extendia, explicando que Desiertos, de Soko-
low, habia sido “d iado dspera, suscitando aplausos moderados”™. - Agre-
gaba que Tema y Evnsmnes, de Flores Canelo, fue acogida “ con regocijo y
levanté ovaciones™; fue aprobada “unini ”; Mujeres fue

posmvamente el delirio”, y La cspcm, la “obra estelar, sin duda * Entre
los comentarios suscuados por esta gira, Horacio Cabral Magnasco sealé
que Graciela Henriquez habia asimilado en Gymnopedias “los aportes de
la danza moderna, en sus dominios de expresién corporal y vocal” y que
era “un juego, no muy inocente, que recuerda a los pintores de la escuela
francesa de Fontainebleau”.*”

Al siguiente afio (1976), Graciela se unié a su compatriota Juan Mozén
para dar un recital en el BFM, donde ambos bailaron Gymnopedias, Mo-
viéndome y Dos-uno. La critica las describié como “obras de gran belleza”
que “transportaron a los asistentes a un mundo magico” donde las palabras
sobran, pues es posible captar el mensaje que “cada coreografia brinda con
sinceridad [...] y sin artificios™.* En 1981, Socorro Le6n, periodista de San
Luis Potosi, se refiri6 a ella como una obra muy completa, que logré plena
aceptacion por el publico, a pesar de “su estructura un tanto abstracta”.
Gymnopedias se presenté en aquella ocasién junto con Invenciones. Leén
consldem que ambas crtaban “las condiciones precisas, de animosidad y

” para dar d al prog que incluy6 ademds Las con-

Ia ciudad de México, y en la Temporada Dominical de Danza efectuada en el Teatro Jiménez
Rueda, el Bl repiti6 ¢l 10y ¢l 17 de noviembre. (Ibid., p. 227).

* Humberto Shroeder, “Una gran gama de sentimientos representados a través del ballet”,
El Universal, México, 19 de noviembre de 1974. Expediente BI, CENIDI-DANZA. Se bailaron
las obras Vespertina, de Rail Flores, Canelo; Circles, de Descombey; Gymnopedias, de
Henriquez, y La espera, de Flores Canelo.

* *{Paris, oh la la!", Siempre!, México, 1975, “La Vida Airada”. (Expediente HG, CENIDI-
DANZA).

" Horacio Cabral Magnasco, “Rotundo éxito de Ballet Independiente en Paris”, El Dia,
Mésxico, 2 de junio de 1975.

* “Recital de danza, piano y violin”, s/r, 6 de agosto de 1976. AGH.




GRACIELA, CUERPO QUE SE ABRE A LA CREACION

diciones de un pajaro solitario, de Marcela Aguilar, y Tres fantasias sexu

y un prologo, de Flores Canelo

En una presentacion realizada en la Sala Miguel Covarrubias, Patricia Cardaona
recalcé “la sutileza de su estilo”, razon por la cual aconsej su exhibicion
en un espacio pequefio, ya que, en su opinién, su estética correspondia a la
danza de cimara. Desde su punto de vista, esta “joyita” habia pasado inad

afia confusa de un trabajo

vertida, pues: “El espectador s6lo vio una radiog
alle”.

que requiere la mayor concentracién en el det
En la retrospectiva de 1996, Alvarenga acoté que en Gymnopedias reinaba
!

la sutileza, y destacé el uso de los pies, que se alargaban o se dejaban col
como “testimonio estilistico de otra época”. Segin la critica, a pesar de que
Henriquez se inspir6 en el manierismo, al incorporar en la obra momentos
satiricos su planteamiento original se hizo “mis actual”.’

Ocampo haria énfasis en las diferencias estilisticas: “Luego vino el rego-
deo en el ornamento, en los montajes escultricos, en la figuracion amanerada en

stética y armonia en la Compaitia de Danza”, s/r, ca. 1981. AREC, BI

"Socorro de Leén,
Cardona, “Concluy6 Flores Canelo en la Sala Miguel Covarrubias”, s/r. ARFC, B

Patri
Teresa Alvarenga, “Graciela Henriquez, vigente®, s/r. AGH.
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un prerrafaelismo dancistico revivido. Danza art noxveax. Alusiones a un
|uguelco donde satiros y ninfas juegan a la nada. Puras Gymnopedias™.*

Al cierre de la década, muy productiva para Henriquez, la Memoria
1964-1970 del INBA contabilizé 1940 funciones de danza. Se hizo especial
mencién al Festival Internacional de las Artes (1968), no sin antes pun-
tualizar el equilibrio logrado entre “lo nacional y lo extranjero™.” Por su
parte, el Departamento de Danza sostuvo que habia dado impulso a esta
dnscnpllm al abm sus puertas a todos Ios valores mexicanos, y al reforzarla
extranjeros para las dis-
tintas compaiifas. En un listado de los principales coreégrafos mexicanos
se anot6 a Gloria Contreras, Josefina Lavalle, Ana Mérida, Guillermina
Bravo, Rosa Reyna, Luis Fandifio, Farnesio de Bernal, Jorge Cano, Felipe
Segura, Valentina Castro, Raquel Vazquez 7 Federico Castro Asimismo,
se reconoci6 a los artistas asimilad dos com entre
ellos, Waldeen, Bodil Genkel, Anna Sokolow, John Fealy, Tullo de la Rosa
y Graciela Henriquez.

* Carlos Ocampo, “Henriquez y...".
* Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. I, pp. 227-230. Las compaiiias de danza
internacionales exhibieron lo dltimo de sus creaciones e influyeron con ello en la escena
mexicana. Durante el periodo, se presentaron dos grandes producciones mexicanas: La bella
durmiente del bosque y El cascanueces.



Capitulo 3
En busca de una expresién propia

La naturaleza instintiva ¢ intuitiva, el colmillo profesional,
saber prictico de Gracicla Henriquez, aunados a su poder
de invencién y lo que en cal6 teatral sucle lamarse “tablas”,
le han llevado a evitar los problemas de la autocopia,
alejando en consecuencia su creacin dancistica

de lo fotostitico, mediante una inteligente canalizacion

de informacién y elementos con indole muy diversa.!

En pleno ejercicio de su profesion, en la década de los 70, Graciela se aproxi-
m6 a las nuevas técnicas y formas de expresién importadas desde Nueva
York. Se sumé a su aprendizaje corporal pero recuperé y transformé las
enseiianzas recibidas para recrear un imaginario personal, donde el cardcter
fanlasloso yla culmrz popular la(moamenczm encontraron vias para ma-

Con una independ for]ada ba;o el crisol de un pensamlenw
claro, reafirmé su alahib ptual con resul-
tados memorables.

Enel campo poh co mexicano, Luis Ecl\evema Alvarez asumié la presl-
denciael 1°de d bre de 1970, p di de sus obj
sociales mediante el uso de una retérica revolucionaria que se alineaba con
las directrices de la Comisién Econémica para la América Latina y el Ca-
ribe (CEPAL), fundamentada en la teoria de la dependencia.? Al igual que

d

! José Antonio Alcaraz, nota periodistica s/t, Proceso, México, abril de 1980. AGH.

* Luis Echeverria, quien fue calificado como el nuevo Cardenas, retomé los principios revo-
lucionarios infundiéndoles el nuevo “contenido idcoldgico que desde los aios sesenta habian
formulado sus coetdneos intelectuales de izquierda, los macstros universitarios que integraban



80 MARIA CRISTINA MENDOZA BERNAL

su antecesor, Echeverria Alvarez eliming a los inconformes con el régimen.
Durante su sexenio se vivié el periodo denominado guerra sucia (1970-1976),
que en otros paises habia provocado “cl enfrentamiento de la generacién de
los sesenta con el poder piblico y el ejército”.

Con Echeverria llegé a su fin el periodo de desarrollo estabilizador, que
habia beneficiado principalmente a los empresarios vinculados con el exte-
rior.* Hubo inflacién, gasto excesivo y repudio a la inversion extranjera.

El sucesor de Diaz Ordaz inauguré una nueva etapa de “mexicani-
zacién”, en la que se revaloraron las artesanias, la comida y los trajes
tipicos, “que obligadamente debian vestir las esposas de los funcionarios
gubernamentales”.’

A pesar de sus muchos detractores, el régimen conté con el apoyo de
intelectuales® como Victor Flores Olea, Enrique Gonzilez Pedrero, Ricardo
Garibay, Fernando Benitez y Carlos Fuentes, quien defendi6 al régimen y
fue nombrado embajador en Francia en 1975. En esta atmésfera contradic-
toria, Octavio Paz dio a luz la revista Plural bajo la proteccién del periédico
Excélsior, donde él y otros escritores ejercieron la critica independiente y
defendieron la reforma democritica del régimen.’ Sin embargo, el suefio de

aquella generacién del medio siglo educada en el marxismo académico francés...”. (Enrique

Krauze, op. cit., p. 405). Sin embargo, su tendencia final fue alemanista, al buscar preservar

el sistema politico y neutralizar los impulsos democriticos del 68, a través de lo que llamo

la “apertura democritica”. (Ibid., p. 406).

> Loc. cit.. En 1971 se emitié una ley de amnistia para los lideres del 68 y demis presos po-

liticos. Sin embargo, el 10 de junio del mismo aio los estudiantes fueron reprimidos en lo

que hoy se conoce como la Matanza del Jueves de Corpus. Como muestra de descontento

general, surgié la guerrilla guerrerense comandada por Genaro Vizquez y Lucio Cabadas,

2 quienes Echeverria aniquilé. (Zbid., p. 407).

* Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 1.

Tere Mirquez, apud Margarita Tortajada, ibid., p. 5.

*Los intel la on del Medio Siglo dominaron I esena ient(fica; culpurals
I dic 1lustrados el liti [cita de Luis Gonzdlez de Alba),

gracias a su formacion en instituciones mexicanas de educacion superior y sus postgrados en

universidades de Estados Unidos y Europa”. (Enrique Krauze, op. cit. p. 407). Muchos, como

Fernando Benitez, creyeron que era “Echeverria o el fascismo”, y Carlos Fuentes calculé

que no apoyarlo serfa “un crimen histérico”. (Zbid. p. 408).

7 Poco antes del término de su mandato, en julio de 1976, Echeverria asesté un golpe a Julio

Scherer, director de Excélsior, y lo desalojé violentamente de las instalaciones del diario junto

con su equipo de trabajo. En noviembre de 1976, Scherer y su grupo fundarian Proceso, y
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paz y amor se desvaneci6 y “el desencanto cobré formas inquietantes”* La
evasion empez6 a manifestarse en la sociedad civil a través del uso de drogas
y el consumo televisivo, lo cual otorgé poder a los medios de comunicacion.
El descrédito fue generalizado, y se criticé dcidamente al conservadurismo
y a las tradiciones.

Durante el sexenio en cuestion adquirieron reconocimiento internacional
las artes plasticas,” campo en el que “se mantuvo la diversidad que habia
roto ‘el cerco mégico de la vieja escuela’ y siguié habiendo apertura hacia
las tltimas tendencias mundiales, como el arte conceptual y los géneros
de arte corpéreo, instalaciones y artes electrénicas”.® El trabajo colectivo
(1972-1976) se convirtié en emergente al proyectar la connotacién de soli-
daridad bajo el término de grupo: Tepito Arte Aci, Suma y el No Grupo,
entre otros."" En la musica, se desarrollaron nuevas propuestas, lo mismo
que en el teatro, con Juan José Gurrola, Alejandro Jodorowsky, Vicente
Leiero y Julio Castillo.

A pesar del desarrollo que tuvo la danza durante la década de los 70, el
clima animico general fue de “progresiva oscuridad™: se orquestaron campaiias
espectaculares para demostrar que las utopias —“todo aquello que preten-

poco después veria la luz la revista Vielta, con Octavio Paz al frente. (José Agustin, Tragi-

comedia mexicana 3. La vida en México de 1982 a 1994, México, Planeta, 2007, p. 223).

* José Agustin, Tragicomedia meicana 2..., 1R 202. José Agustin afirma que los jovenes se
enl: di , 0 mostraron su i

através del rock progresivo, el heavy mml y cl rock punk, manifestando las condlcmncs de

opresion moral, |a desesperanza y la pobreza material. En esa época también surgieron

los simpatizantes del nazismo, con las sudsticas como medio de identificacion y provocacion al

sistema. Los punks tendrian influencia hasta los afios 80. (Ibid. p. 203).

* José Agustin, Tragicomedia mexicana 2..., p. 72. En las artes plsticas destacaron Rufino

Tamayo y José Luis Cuevas. El gran acontecimiento en este campo fue el pintor juchiteco

Francisco Toledo. Entre los artistas plisticos mds prestigiado, de la época José Agustin apunta

a Xavier Guerrero, Juan O’Gorman, José Chivez Morado, Alfredo Zalce, Olga Costa, Jorge

Gonzilez Camarena y Gustavo Montoya, que pertenecian a la vieja guardia. Y en la “nue-

va” agrupa a Gunther Gerzso, Luis Nishizawa, Feliciano Béjar, Ricardo Martinez, Benito

Messeguer, Fanny Rabel, José Hernindez Delgadillo, Francisco Icaza, los hermanos Pedro y

Rafael Coronel, Vicente Rojo, Vlady, Francisco Corzas, Matias Goeritz, Manuel Felguérez,

Alberto Gironella, Pedro Friedeberg, Roger von Gunten, Gilberto Aceves Navarro, Lilia

Carrillo, Leonora Carrington, Remedios Varo y Felipe Ehrenberg.

' Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 6.

1 El auge de la danza grupal se daria en los afios 80. (Loc. cit.).
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diese cambiar la naturaleza explotadora, represiva e inmadura del sistema”-
habian muerto. No es extrafio que durante esa década reaparecieran las
discusiones sobre el compromiso del artista y su funcién critica, asi como
el deseo de apegarse al espiritu de unién entre latinoamericanos.” Patricia
Cardona denuncié “la despolitizacién, la apatia ante la cultura, el apoyo
abierto al avance légico, el afan la

de las grandes ciudades, el ocio improductivo, ol incremento de los métodos
represivos ante la escalada de violencia de las clases populares™.”*

El gobierno, a través del INBA, impulsé a la Compaiiia Nacional de
Danza (antes BCM) y apoy6 la creacién del Festival Internacional Cervantino
(FIC). El concepto de experimentacion y su practica crecieron entre los
artistas. La expresién danzaria adquirié mayor aceptacion del piblico, y
los jévenes siguieron interesados en su préctica al surgir escuelas, foros
y programas de difusién “que nacian del empuje de los bailarines y coreé-
grafos, asi como del populismo del gobierno”.! Como demostracién de
Ia fuerza adquirida, se propuso la iniciativa de crear el Consejo de Danza,
organismo representativo que nunca se consolidé, con lo cual se hizo patente
la division del gremio.’

Después de Clementina Otero al frente de la Coordinacién de Danza
(y del interinato de Sanchez Mayans en 1972), ocupé el cargo Salvador
Vazquez Araupo, ingeniero en minas, quien [raba]o sobre dos coordenadas:
la i6n masiva y la preparacién técnica.' Margarita Tortajada

12 Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 5.

" Patricia Cardona, La danza en México en los asios setenta, México, UNAM/FONAPAS
(Textos de Danza, nim. 2), 1980, p. 15.

¥ Jaime Labastida, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., p. 9.

** Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., “Introduccién”, p. 16. En agosto de 1975 se
protocolizé la Asociacién Mexicana de la Danza A. C. con la participacion de 75 artistas.
Sus objetivos eran contribuir al desarrollo de la danza en el pais; lograr la formacién del
Consejo Nacional de la Danza como organismo descentralizado, creado y financiado por el
Gobierno federal; unificar a la comunidad dancistica para impulsar y mantener acciones y
programas en su drea, con el fin de que los cambios sexenales no los modificaran, y defender
lalibertad de expresion artistica de todas las tendencias de este arte, evitando que se impusiera
un criterio para dirigir el Movimiento Nacional de Danza. (Patricia Cardona, La danza en
México..., pp. 59-64).

¢ Margarita Tm‘tz]zda, Danzay pader AL, C:p m p 86. Bajo su mﬂuencm, la década de
los 70 se porlap i de la ensefianza de la
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seiiala que durante la gestién de este dltimo se vivié el enfrentamiento entre
los que apoyaban propuestas distintas para la formacién de los bailarines;
la inestabilidad dentro del INBA; el nacimiento de numerosos grupos y el
fortalecimiento de algunos ya exi la instauracién de una nueva cultura
del cuerpo promovida por la protesta juvenil, y la apertura al exterior, gra-
cias a lo cual se retomaron otros movimientos y tendencias que los artistas
nacionales reelaboraron en funcién de sus necesidades expresivas.”

Los criticos de danza aprovecharon esta movilizacién para manifestar
sus inquietudes. Manuel Blanco abogé por la creacién de grupos de cimara
debido a la economia de recursos que permitfan, asi como por una “danza
pobre”, no en su estética sino “surgida de nuestros requerimientos y ca-
pacidades tanto técnicas como humanas”. Blanco sugiri6 la bisqueda de
expresiones corporales que pudieran adaptarse a las posibilidades fisicas del
mexicano, y criticé el derroche de recursos técnico-teatrales y la incorpo-
racién de los medios de la sociedad de consumo; asimismo, propugné una
danza “reflexiva, viva, profunda” en busca de una nueva identidad.'*

Miguel Guardia —quien pensaba que sélo Pilar Rioja y el BI se salvaban
dentro del espectro de la danza en México, y que criticaba a otros bailarines
¥ grupos que persistian en los errores de la actividad coreogrifica: “cuando
no monotonia, mediocridad”- expres6 que la danza contemporanea habia
caido en un formalismo del que dificilmente saldria y con el que alejaba
de las salas “a un piiblico que no entiende nada y se vuelve cada dia mis
indiferente”."”

Pedro Diaz predijo que la grandeza de la danza nacionalista de los afios
50 no se repetirfa, ya que a sus creadores no les interesaba la realidad mexicana,
y mas bien trataban de “asimilarse a las técnicas abstractas de la danza
contemporanea norteamericana o francesa [...] en un intento de igualarse con
Norteamérica y Europa”.®

danza mediante el fortalecimiento técnico a través de la escuela cubana de ballet, la técnica
Graham y la técnica Nikolais. En ese periodo, hubo tres directores generales en el INBA:
Miguel Bueno (1971), Luis Ortiz Macedo (1972-1974) y Sergio Galindo (1974-1976).

¥ Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., “Introduccién”.

18 Ibid,, Cap.111, p. 11.

" Ibid., p. 12.
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Dentro del gremio, Guillermo Keys —bailarin y coreégrafo connotado, quien
para ese entonces vivia en Australia- encontré que la mistica de trabajo se
habia perdido y ya no existia “quien dejara la vida en el foro™. A pesar de
que la danza gozaba de mejores Condlclonzs, dx) No acaban de surglr
las figuras que nos ien los
narios coredgrafos”. Segiin Keys, la pérdida de valores, la superﬁclalldad
y la falta de compromiso imperaban en las nuevas generaciones, que ex-
presaban su ansiedad por lo novedoso: “Inventemos cualquier cosa, pero
inventemos”.?'

Waldeen se sumé a esta opinion, criticando la falta de creatividad, la copia
de modelos extranjeros (Graham y Cunningham) y la mala calidad de las
escuelas, que no desarrollaban las capacidades creativas de los alumnos.*
Por su parte, el bailarin, coreégrafo y critico John Fealy se pronuncié contra
la época nacionalista y Guillermina Bravo, quien —sostenia- “sélo ‘copiaba’
el ‘evangelio’ de Martha Graham™*'

A pesar de estos debates sobre el futuro de la danza, durante la década
siguieron trabajando Guillermina Bravo (quien no cejé en su intento y for-
taleci6 su propuesta), Rau] Flores, Canelo, Gloria Contreras, Nelhe Happec,
Luis Fandifio, Rossana F; ino, Graciela Henri elgrupo E
7 y Amalia Hernindez, por i s6lo algunos exp En los 70
fueron creadas trece compaiifas, que en su mayoria buscaron innovaciones
tanto en su forma de produccién como de i Seis de ellas se
disolvieron y dos se escindieron: el BCM y el BL*

Algunas de las acciones importantes efectuadas durante estos afios beneficia-

ron ala idad d. ica, incluida Graciela Henriquez,

2 Ibid., p. 14. Tomado de un articulo publicado en £/ Gallo Iustrado, suplemento cultural
del periodico £l Dia.

# Las compaiiias que se crearon fueron BC70, BCBA, Ballet Contemporaneo, Taller Coreo-
grifico de la Universidad, Taller de Danza Espacios, Taller de Danza y Miisica Contemporineas
del Ballet Folclérico de México, Ballet Contemporineo de Xalapa, Expansién 7, Forion
Ensamble, Grupo Mérula, Compaiiia de Danza Moderna de la ADM, Arsaedis, Danza Libre
Universitaria, Danza Alternativa y BTE. Las que se disolvieron fueron BC70, BCBA, Ballet
Contemporineo, Taller de Danza y Misica Contemporineas, Grupo Mérula, Expansion 7
y Compafia de Danza Moderna. (Patricia Cardona, op. cit., p. 17).
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quien pudo continuar de una manera u otra con su labor artistica. En dicho
periodo se crearon tres departamentos de danza en tres importantes univer-
sidades: la Universidad Veracruzana, de Xalapa (en la cual Henriquez hizo
un montaje); la Universidad de Puebla, y la UNAM. Asimismo, se conformé
el FONADAN (Fondo Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular
Mexicana) y se inauguraron nuevos espacios para la danza en los medios de
comunicacién: Tiempo de danza en Radio Universidad y Teledanza en el
Canal 4 primero, y més tarde, en el Canal 11, ambos programas dirigidos
por Colombia Moya. Por otra parte, se organizaron dos ediciones del
Festival Internacional de Danza Contempordnea y se reestructuré la ADM,
que después seria el Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de
la Danza ya también desaparecido, que comprendia las escuelas de danza
clasica, de danza contemporinea y de folclor.?

También se podria mencionar la fundacién, en 1978, del Centro Superior
de Coreografia (CESUCO) —adonde Graciela llevé su proyecto Tropicana’s y
que a la larga no fue apoyado-, el Centro Piloto de Danza Contemporinea
y el Centro Superior de Danza Clasica, auspiciados por la Escuela de Per-
feccionamiento Vida y Movimiento y patrocinados por el FONAPAS.* En
cuanto a labor educativa, se firmaron los convenios México-Cuba, relativos a
laasesoria de la escuela cubana de ballet, y los seminarios de Alvin Nikolais,

* Ibid, p. 18. En 1975 se fitm el convenio México-Cuba con la intencién de lograr “un
conjunto calificado profesional”. (Zbid., p. 34). El director general de la CND, a la vez que
jefe del Departamento de Danza, fue Salvador Vizquez Araujo. Ademds habia una comision
artistica y un regisserato. Con este sistema se pretendi6 establecer objetivos claros, definir
plancacion de politicas y organizar adecuadamente sistemas para desarrollar técnicas, mé-
todos y normas de evaluacion.

* Ibid.,p. 71. Este triple centro se proponia garantizar continuidad y apoyo al impulso crea-
dor del bailrin mexicano mediante “el perfeccionamicnto técnico intensivo, la realizacion
de seminarios de danza con maestros huéspedes, la 6n de talleres i

encaminados a lograr l domino del oficio y desarrollr a capacidad creadora a través de a
técnica corporal, la fia, la musica, fa, vestuario, il 6

actuacion y analisis critico; la realizacion de laboratorios de creacion corcogrifica...”. El
CESUCO fue creado para que los coredgrafos dejaran de ser autodidactas. EI Grupo Piloto
surgié como complemento, con la idea de “abrir cursos para bailarines profesionales, maes-
tros y coredgrafos principiantes que aspiren a iniciar o complementar con una maestria su
formacion en coreografia”. (Zbid., p. 72).
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Martha Graham y Louis Falco fueron impartidos en diferentes escuelas y
compaiiias, entre ellas la del BEM, donde Graciela particip6 activamente.”
Como balance final de la década, Cardona apunta la confabulacién de
la danza mexicana con la mundial “para uniformar el lenguaje”, mientras
en la intimidad de los estudios se definian “personalidades, identidades,
mis que nacionalidades”.® Al tratar de hacer una sintesis de la expresion
dancistica de los afios setenta, la investigadora declaré que la danza habia
sido una expresio

I6if: d

sin lineas rectoras Fue exquisita, comprometida,
lsu, realista, abs(rac(a anecdotica, nacionalista,

fl migica, sofistica-
disconsiguto morstos estétisnn de pranaliusi yiobtiveria dasatrollo FEEs

indifcremc, hcrmé(ica, estet

anteriormente inalcanzado.?”

7 Otras acciones gubernamentales se sumaron al desarrollo de la danza, tales como el incre-
mento de espacios de exhibicién y una mayor promocion de las temporadas y los eventos
organizados en distintos teatros de la capital. Unida a estos esfuerzos, la promocion de la
danza profesional y semiprofesional llevada a cabo por organismos descentralizados
del INBA, como el Fondo Nacional para Actividades Soc|a.|=s (FONA]’AS), el Depammenm de]
Distrito Federal (DDF), la Universidad Auténoma Metrop (UAM), la Uni;
Nacional Auténoma de México (UNAM), el Consejo Nacional de Cultura y Recreacién de
los Trabajadores (CONACURT) y la Secretaria de Hacienda y Crédito Piiblico (SHCP), lograron
ampliar y democratizar el publico para la danza. (IBID., p. 15). De 1970 a 1976 el INBA pro-
gram “2 mil 123 funciones de danza en el PBA, con grupos nacionales y extranjeros. A partir de
1976, ¢l Departam:nm del Distrito Federal moviliz6 semanalmente a 50 mil espectadores con
su programa Arte y R on para Todos, que offeci6 20 funciones les e conjuntos
folcldricos, mientras que la compadia oficial reunia 3 mil 300 espectadores durante la altima
temporada de ese afio”. CONACURT promovié cerca de 50 grupos, que se presentaron
1976 en Ciudad Sahagun y la Siderirgica Lézaro Crdenas-Las Truchas. FONAPAS auspi
en 1979, el Programa Fronterizo de Danza, el ciclo El Nifio y la Danza y las temporadas
continuas del Teatro Flores Magén. (Ibid., pp. 19-20).

 Ibid, p. 14.

 Ibid., p. 13.
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s dad,

A pesar de estas op por las g
al auge nacionalista, Cardona denunciaba quela danza vivia “en medio de la
bilidad 6mica, la carencia de pr i sociales, el desempl

la desunién...”.*

El esfuerzo tendi a lidar la de la danza
mexlcana pronto mostr6 sus resultados. Pero a pesar de lograrsc un mayor
for i técnico, imi artisticos tanto del exterior como del
interior se inclinaron hacia nuevas vertientes expresivas y de mayor libertad
fisica, creativa, conceptual y de organizacién. Algunas de ellas cuestionaron
los preceptos de la modernidad, lo que inquietd a las jévenes generaciones
que se identificaron con esta tendencia. En el medio, empez6 a sonar el tér-
mino danza contemporanea, cuya caracteristica fue romper con las expresio-
nesdela llamzda danza moderna, representada en gran medida por la hasta

16n ¢ grifica del Ballet Nacional de México (BNM),
institucion al mismo tiempo promotora de la nueva corriente dancistica.”!

La danza contemporinea fue, desde mi perspectiva, la expresion que
incorpord las nuevas coordenadas de pensamiento y accién a través de una
practica escénica de quiebre dificil de contener. Dentro de los grupos repre-

de esta dencia se 5 gestar, de forma :spom:inea yun
tanto i altipl ibilid quc los
limites impuestos; se consu(uyeron en los rasgos primigenios de la denomi-
nada danza posmoderna® y, finalmente, lo que quedaria establecido hasta
ahora, en términos mds amplios, como danza contemporanea.

Graciela Henriquez supo aprovechar las oportunidades que se abrian,
asi como la apertura conceptual y prictica del BI, grupo al que pertenecia.

= 1z

* Ibid., p. 16.
* Guillermina Bravo, directora del BNM, fue la impulsora de la danza contemporinea en
México. Cabria aclarar que dentro de este término impreciso se incluyen tanto la nueva
linea en busca de la autonomia de la danza del BNM como las propuestas de mayor libertad
experimental formuladas a partir de los afios 70 por los grupos independientes. A lo largo el
la segunda mitad del siglo XX se intenté dar nombre a las expresiones de nuevo corte bajo
los rubros de danza posmoderna, nueva danza, danza teatro, teatro del cuerpo y otros, para
—finalmente- ser englobadas de manera general en lo que ahora se reconoce mundialmente
como danza contemporanea.

* Habria que sefialar que, en el México de aquel momento, atin no se popularizaba el término
posmodernismo, que surgi6 con fuerza en el ambito artistico y académico afos después.
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En respuesta a su propia inquietud, buscé otros espacios para continuar su
desarrollo de forma paralela. El BFM, del que habfa sido miembro a su lle-
gada a México, le ofrecié una vinculacién efectiva de trabajo y crecimiento
debido a la independencia econémica y artistica de su directora, Amalia
Hernandez. En el afio de 1970 Graciela se incorporaria al recién creado
Ballet Clésico 70 (BC70), auspiciado por Hernindez y dirigido por Nellie
Happee como coreégrafa. Se sumé asi —ademds de Happee— a Job Sanders,
John Fealy, Nelsy Dambré y Gloria Contreras. Graciela monté para esta
compaiiia su creacién coreografica Juegos (con musica de Stravinski), obra
que dedicé a su psicoanalista, el doctor Ratil Belln, y que se estrend en el
TBF ese mismo afio. Los momentos de esparcimiento compartidos con sus
hermanos fueron su motivo de inspiracién: “Jugdbamos al beisbol, al fut-
bol...”.* Al presenciar uno de los ensayos, Luis Bruno Ruiz le preguntaria
a Henriquez por qué habia elegido La historia de un soldado, de Stravinski,
como base sonora para la obra —lo cual nos permite constatar la inquietud
que causaba la emergencia de un nuevo gusto dancistico y musical-. Como
respuesta, la coredgrafa recalcé su vision de apertura, que le permitia el
uso de cualquier tipo de musica —“incluso la concreta” si a través de ella
lograba expresar sus sentimientos y sus ideas y seguir sus “impulsos en el
momento creativo”.*

Juegos fue calificada por el critico como una fantasia plistica que rompia
“con algunos postulados tradicionales [....] un juego de color y movimiento”.
Graciela declaré en la entrevista con Ruiz que el arte, para ser real, debia
tener cierta crueldad, por lo que en sus Juegos aparecian rostros agresivos y
angustiados: “Es un regreso a la infancia, un despertar del inconsciente. Tal
vez el espectador sienta un proceso transferencial, un encuentro con el nifio
que fue, al contemplar al danzarin que juega con el aro de sus suefios”.*

* Ruth Noriega y Patricia Aulestia fucron dos de las solistas intérpretes de esta obra.

* Luis Bruno Ruiz, “Graciela Henriquez y los suefios, nueva coreografia”, Excélsior, México,
20 de diciembre de 1970. Henriquez escogi6 | obra Historia del soldado, de Stravinski, para
montar Juegos.

% Loc. cit. El decorado de Juegos lo realizé Benjamin Villanueva, y tomaron parte en la es-
cenificacion los bailarines Ruth Noriega, Onésimo Gonzdlez, Bernardo Benitez, Alejandro
Schwartz y Carlos Magallén.
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Kurt Hermann Wilhelm sefial6 que, a pesar de no ser una de las mejores
obras de Henriquez, Juegos habia mostrado “consistencia y momentos muy
logrados”, y que le habia impreso al programa un toque diferente.”* Eloisa
R. de Baqueiro (1971) reporté, por su parte, que la obra era cansada debido
a su larga duracién, y resalté sus caracteristicas compositivas al mencio-
nar que los bailarines “maniobran en complicadas figuras”.”” Para Ricardo
Mungarro, en tanto, la obra era introspectiva y en ella surgian “motivos
infantiles”.”*

En 1971 se organizé el I Festival Internacional de Danza del INBA, como
continuacion de los Festivales de Danza Profesional que en el sexenio ante-
rior habia impulsado Clementina Otero.”” Este evento fue inaugurado por
el BI* en el PBA, con una funcién en la que se incluyeron las coreografias
Cambios (con musica de Leonard Bernstein y vestuario de Fealy), Secretos
(con musica de Samuel Barber y vestuario de Fealy y Flores Canelo) y An-
tigona (con musica de Carlos Chavez y vestuario de Flores Canelo), todas
de John Fealy; Mantis religiosa, de Miguel Angel Palmeros (con musica de
Marta Subotnick y disefios de Flores Canelo), y Espacio, de Graciela Henriquez
(asistencia de direccién de Marta Quesada, musica de Edgar Varése, Amerique,
y disefios de la propia Henriquez).

Espacio fue compuesta cuando la coredgrafa acababa de llegar de Nueva
York, adonde viaj6 para tomar clases, bailar y empaparse del ambiente
de aquella metrépoli. Venia impresionada con el metro, “con el mundo ese

% Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 60.

¥ Eloisa R. de Baqueiro, apud, Margarita Tonayada, ibid., p. 110,
** Ricardo Mungarro, apud, Margarita Tortajada, ibid., p.
* Los participantes fueron BI, BCM, Ballet de los Cinco Cnmlnemcs (Ballet Folklérico
Internacional), Ballet Contemporineo de la ADM, BNM, be70 y Taller Coreogrifico de la
UNAM. En cuanto a los grupos internacionales, se conté con la presencia de la First Cham-
ber Dance Company de Nueva York, el Ballet Théitre Contemporain de Francia, el Ballet
Nacional de Senegal y Vale un Perd, especticulo folclérico. (Margarita Tortajada, Danza y
poder II...., Cap. 11, p. 49).

“ El elenco estuvo integrado por Bernardo Benitez, Valentina Castro, John Fealy, Rail Flores,
Canelo, Herminia Grootenboer, Graciela Henriquez, Anadel Lynton, Mario Malpica, Efrain
Moya, Gladiola Orozco, Miguel Angel Palmeros, Rosa Pallares, Ema Pulido, Mata Quesada,
Maya Ramos, Guadalupe Ramirez, Mario Rodrigucz y Luis Zermefio, ademis de la bailarina
huésped Aurora Bosch (BNC). En el programa de lujo, Bruno Ruiz coment6 que Espacio era
un “ballet simbolista de intensa profundidad”. (Loc. cit).
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de las personas que no se ven las caras, que estdn totalmente a la defensiva
y no hay ningiin contacto entre ellas”. Su danza tomé como elementos de
trabajo la soledad y la sensacién que tienen los habitantes de las grandes
ciudades —en especial los bailarines— de la necesidad de “defender su espacio”
fisico y existencial. Sin tener una anécdota, la obra era optimista y plantea-
ba la posibilidad de un encuentro en medio de esa gran soledad. Para ello,
Graciela elabor la imagen de un tren que simbolizaba la muerte.

Espacio, 1971, BI, coreografa de Graciela Heriquez. ARFC del Bl

Espacio era una obra abstracta, ya que en ese entonces estaba prohibido
ser anecdético: “Era el equivalente a la soledad y la frialdad [...] en Estados
Unidos los espacios son minimos, y todo mundo estd tratando de usurpar el
espacio del otro [...] es una obra que gusté bas[antc" * Graciela construy6
esta obra entretejiendo tematicas 1 les, caracteristica que
marcaria la hibridez conceptual de su estilo coreogra’ﬁco. Por otra parte, en
esta pieza Henriquez llevé a cabo su deseo de mover a muchos bailarines.

¥ Esta ia, con mod quela cieron, se volvié a bailar en 1975 con
cliitals de Nucdos épavisss ariics de Manoe Enriquez. La solista (Graciela o Eva Zapfe)
iba vestida de rojo, y los demds, de negro.
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En la presentacion para el Festival Internacional de Danza de 1971, Luis
Bruno Ruiz describi6 a Espacio como “un ballet simbélico de intensa pro-
fundidad” que hablaba de “seres angustiados a veces a la manera de goyescas
patologias” y de donde se desprendian dos bailarines “plenos de luz”.* * Segin
Ricardo Mung; las obras p das por la compaiiia en el d

festival contenian “el grito angusr.ioso del hombre que lucha denodadamente
por afirmar su vida” y se resolvian con optimismo. Su mirada destacé Es-
pacio, donde se resaltaba “la imagen plistica de la lucha entre valores con-
trarios” y surgia una pareja para bailar una “bella danza de amor”.* Otra
critica de Siempre! aseverc’ que, con Espacio, Henriquez seguia mostrando
“su dei raros y actitudes sor-
prendem:s pero sin “ritmo preciso”, por | lo que la obra era s6lo “un mues-
trario de contorsiones sin objetivo ni vision”.* Durante la 111 Temporada
del TD (1971),* Emilio Arizaga asent6 que la malograda Espacio no remitia
a nada “porque el espacio es la concrecién de elementos en movimiento y
con una duracién ininterrumpida™.* El cronista de Siempre! consideré que
en Espacio Graciela habia logrado importantes aciertos “de tension, de
angustia, realmente estremecedores”.” Como una sintesis de la temporada,
otro articulista reporté que la danza moderna estaba ganando terreno en el
gusto del publico: lograba meterse en el dnimo de los jévenes, interesaba y
preocupaba a los intelectuales y abria “limpios horizontes de emocién

* Luis Bruno Ruiz, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 49.
© Ibid., p. 50.

“La da duré del 9 de bre al 28 de noviembre, y en ella actuaron el BNM,
el Ballet Espaiiol de Roberto Iglesias, el Bl, el Ballet Contemporineo de la ADM, el Grupo
de Danzas Mexicanas de la ADM y el BCM. (EI BI bailé ¢l 30 de septiembre, y del 1°al 3 y del
7 al 10 de octubre). Espacio se incluy6 en el segundo programa del BI. (/bid., pig. 68.). En
¢l primer programa se bailaron Cuatro ceremonias, de Ragl Flores, Canelo (con musica de
Giumdinini); Secretos, de John Fealy; Un hombre, de Palmeros (con misica de Samuel Barber
y Morton Subotnick); Gymnopedias, de Graciela Henriquez (con misica de Eric Satie), y
Mujeres, también de Graciela. Para el segundo programa se repusieron Luzbel, de Flores
Canelo; Espacio, de Henriquez (con musica de Varése); Tres adagios independientes, de Fealy,
Flores Canelo y Palmeros (con misica de Chopin, Lopresti y King Curtis), y Cambios, de
Fealy. (Loc. cit).

“1Ibid., p. 69.

 Ibid., p. 70.
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y recreo a la gente comiin”. El periodista en cuestion se refiri6 selectiva-
mente a la fuerte inquietud del BI, a la solidez y disciplina del BNM y a la
experimentacién aguda del Taller Coreogrifico de la UNAM, otro de los
grupos participantes.*

En febrero de 1977 se realizé un homenaje a Manuel Enriquez. En ese
marco, el Grupo Experimental de Danza Moderna del BEM bailé Nuevos
espacios con la misica del comp i Desde Graciela
estableci6 una mancuerna con Enriquez, quien la invitaria a colaborar
en los eventos organizados por los misicos de vanguardia. En esa ocasién
Cardona escribié: “Se fundié con la forma estética de la obra musical”. En
efecto, la obra se apart6 de la personalidad de su creadora y logré cabalmente
su propésito gracias a la solista, Eva Zapfe. Henriquez logré “extraer de
la bailarina esa agilidad huidiza que caracteriza sus movimientos y que en
mucho se identifica con la ensefianza de la técnica Nikolais”.*

Retomando el hilo cronolégico, en 1971, como creadora independiente,
Graciela colaboré con el Ballet Contemporineo (BCo) de Bodil Genkel,
cuyo objetivo era que los alumnos avanzados y recién egresados de la ADM
tuvieran experiencias escénicas y creativas. En julio de 1971 estrené en el
PBA Mujeres, obra que tuvo un fuerte impacto en el piblico, por lo que al
afio siguiente serfa estrenada por el BI en el mismo teatro.

Anadel Lynton -investigadora del CENIDI-DANZA y compaiiera de
Henriquez en el BI- fue la primera en sefialar las cualidades formales y
conceptuales que hacen de Mujeres una pieza importante dentro de la danza
mexicana y del mundo por su forma y tema* Al considerar que esta obra no ha

* Loc. cit.

* Cardona, apud Margarita Tortajada, Danza y poder II..., Cap. IV, p. 441.

* Existen varios videos de esta corcograffa. Uno de ellos fue grabado en 1974 por el Canal
13 de television y recuperado por Graciela en 1996. Dicho documento tenfa para Graciela
una intencién personal: conseguir un contrato para bailar en el Théatre de la Ville de Paris,
por lo que hasta la fecha no ha sido presentado piblicamente y carece de créditos. El mister
fue realizado en un formato actualmente obsoleto. Mis tarde, éste fue restaurado y sus imd-
genes se transfirieron a VHS. La coredgrafa lo ha utilizado para la reconstruccion de su obra
en distintas ocasiones. (Anadel Lynton, “Mujeres: un sorprendente grito para la liberacion
de la mujer emerge desde México”, en Maya Ramos Smith (coord.), La danza en México.
Visiones de cinco siglos. Ensayos bistéricos y analiticos, vol. 1, México, CONACULTA/INBA/
CENIDI-DANZA/Escenologia, 2002, p. 270, nota al pie).
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sido sufici ida,* la i igadora decidio escribir sobre
ella. Con tal propésito, se basé en los dos tanto p les como de
la coredgrafa, asi como en los de algunas de las bailarinas que participaron
en las primeras prcscnuciones de la citada obra.*

Mujeres es una narrauva sobre aspectos dc la vida femenina que se silen-
ciany se id bles. La “las mujeres tienen que cargar
con su cruz” —repetida hasta el hartazgo por la tia de Graciela- le sirvié
para retratar la expectativa social de las féminas ante la vida. Remembranzas
infantiles (“el rraba)o yelj juego, lareligiosidad y la sumisién, la euforia y la
d ") fueron, das en la obra por la coredgrafa.’®

Hennquez habia leido crénicas sobre las protestas feministas en San
Francisco. De igual modo, la television habia do a mujeres estaduni
denses que quemaban sus prendas intimas en marchas callejeras. Pero tanto
los escritos como estas acciones se ideraban alejados de la cotidianidad
latinoamericana. Dichas imigenes fueron punto de partida para la reflexién
coreogrifica de Graciela antes de haber sido estudiante de antropologia y
haber leido a la célebre Simone de Beauvoir.*

Mujeres seria —segin Lynton- la primera obra coreogrifica mexicana
explicitamente feminista en una época en la que tal movimiento “apenas

Bisi : ; s o1 Slaal 55

9 Ibid., p. 272. Agrega la investigadora: “Esta obra representa también una primicia dentro
de la corcografia contempornea mundial”. (Zbid., p. 295).

* Anadel particip como bailarina en Majeres (1971) cuando Henriquez la mont6 para el BL.
 Anadel Lynton, op. cit., p. 279. La mujer continué siendo uno de los intereses primordiales
de Graciela, quien trabaj6 ¢l tema en otras de sus obras, las cuales “revelan y confrontan los
estereotipos populares ...] inmersos en representaciones sociales, histdricas, miticas y lite-
rarias, y abordan las problemiticas relaciones de la vida cotidiana entre mujeres y hombres™.
(Ibid., p. 291).

 Ibid., pp. 285-286.

# El Partido Revolucionario de los Trabajadores produjo los primeros panfletos y traduc-
ciones de articulos feministas de otros paises apenas en 1973, y cuatro aios después aparecié
la primera revista feminista de México: FEM. En México, la corriente feminista consideraba
que la lucha de las mujeres dcbu unirse 2 la de Ios hombrcs contra el enemigo comiin: el
ica. (Loc. at). Tortajada sefiala que
la coreog,r:ha de Waldeen se mchmha desde tiempo atris hacia la tendencia feminista.
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A continuacién se ofrece una descripcion compacta de las escenas desde el
relato reconstruido por Anadel Lynton y sus entrevistadas:

Imagen arquetipica de la mujer en procesién simulando que carga ollas
sobre su cabeza.

Planchando y doblando sibanas. Unas se convierten en burros y las de-
mis planchan.

(Emisién de un grito). Agazapadas
sobre sus cuatro extremidades y con
sus cabezas levantadas en desafio,
las bailarinas confrontan al piiblico.

Tallando el piso con risas nervio-
sas que se convierten en espasmos de
histeria.

Cargando nifios: con pequefios
sollozos, la mitad del grupo se trans-
forma en bebés mientras las otras
asumen el rol de mamis.

La aparicién repentina de un
hombre (Bernardo Benitez) hace
temblar las puertas (los brazos de las
bailarinas forman este umbral).

Imagen del coito, después de la
cual hombre y mujer se separan con
indiferencia.

Una mujer maternal conforta al hombre y lo arrulla para después ser
abandonada.

Mujeres que forman una olla con sus cuerpos, mientras que otras “me-
nean el caldo” como en un aquelarre.

Penitentes de rodillas recitan una letania incomprensible. La aparicién de
un sacerdote reduce a las mujeres al silencio y la inmovilidad; al desaparecer
éste, los rezos se transforman en sollozos histéricos.

Celebracion ritual en circulo; cada mujer baila un solo de su propia in-
vencién, soltindose el pelo.

Mujeres, B (c2. 1971). AREC e BI
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Al finalizar la fiesta, las mujeres se levantan del piso con un salto y, pelvis
por delante, avanzan hacia el piblico emitiendo suspiros y jadeos profundos.
Esta escena exalta la solidaridad y la sexualidad de la mujer, una de las mis
inquietantes por mostrar el deseo femenino.

Un tendedero atraviesa el foro de lado a lado. Las mujeres se doblan
sobre la cuerda dejando caer su pelo como si fuera ropa. Repentinamente,
se llaman unas a otras con sus propios nombres. Se envuelven con el lazo
que las aprieta, lo que las obliga a primirse en un grupo p en
el centro del escenario.

Saludo con el simbolo del poder negro.

Graciela explica que la idea de Mujeres le vino de un solo golpe al leer un
reportaje acerca de la liberacién femenina: la memoria de su madre, a quien
vio trabajar incansablemente, la conmovié, por lo que traté de dar forma a
ese mundo femenino: “El amor como trabajo y el hombre como centro de
la vida”.* Con Mujeres, la cotidianidad subié al foro:

Mi madre me contaba que cuando su papi llegaba a la casa todo temblaba; le
tenfan mucho miedo. Las puertas se quedaban balanceandose por la carrera que daba
para esconderse. [Entre los sonidos que acompanan la danza estd el latir de
corazones humanos]. El era terrible; les pegaba y las azotaba y les hacia horrores
] esas imdgenes de terror de mi madre [...] la inmensa soledad de la mujer
que se siente objeto de satisfaccién de otros...

Graciela no sélo abordé un tema original, sino que profundizé en su pro-
pia forma compositiva al trabajar a partir de imigenes e improvisaciones
individuales y grupales. Su punto de vista sobre lo femenino la forzé a un
manejo diferenciado de los grupos: el peso contundente fue el de las mu-
jeres, mientras que las figuras masculinas se desdibujaban, “sugiriendo las
figuras patriarcales y autoritarias del padre, marido, hijo o sacerdote que
i i y se imprevisibl en la vida cotidiana de muchas
mujeres latinoamericanas y de otros lugares y tiempos”.¥”

% Colomba Gilvez, “Un minuto con Ballet Independiente”, s/r, 1975. ARFC, BI.
%7 Anadel Lynton, op. cit., p. 279.
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Al componer Mujeres, la coredgrafa quiso poner en practica sus reflexiones
en torno a las ideas teatrales de Jerzy Grotowski referentes a la voz y de
Peter Brook acerca del espacio vacio que “es bosque, es montafia; es lo que
uno quiere que sea”. La memoria de su vida familiar dio forma al movi-
miento de las bailarinas, que emanaba de emociones profundas, como en el
ritual. Graciela hizo uso de los sentidos corporales en lugar de las técnicas
codificadas para dar forma a sus movimientos: “No habfa cuentas [...] se
podian introducir variaciones en determinados momentos; no habia estrellas
o solistas”. Asf también, permiti6 la participacién verbal y la improvisacién
de movimientos, con lo que abri6 caminos para la danza teatral.** Graciela
Gonzélez, Amparo Sevilla, Rosa Tato y Silvia Unzueta concordaban en que
la experiencia de montaje habia sido “excitante”, “pélvica”, “la cabeza libre”,
lo que las hizo sentir “poseidas, energizadas, sobrecogidas [...] cada vez que
se bailaba la obra, yo terminaba envuelta en llanto [....] nos prendfamos [...]
nos dejibamos sentir la lucha y la fuerza de las mujeres”.”

Las bailarinas entrevistadas por Lynton expresaron: “Nos inclufa direc-
tamente, como sujetos [...] reflexiondbamos sobre nuestra propia condicién:
la de mujeres, a través de la metdfora de las virgenes de madera plm’ada [id]
el tedio del trabajo doméstico que parece natural hasta que lo vives [...] la
falta de satisfaccién y comunicacién al hacer el amor”.©

De forma novedosa, Graciela utilizé el recurso de la autorreferencia (las
bailarinas se llamaban por su nombre verdadero en escena), contraviniendo
las c i teatrales de la repr ion de p jes o roles: “Al
nombrarse a si mismas, las ejecutantes afirmaban su compromiso personal
con el mensaje de la obra [...] El juego contradictorio de imaginacién-realidad se
trastocaba [....] Quizds éste es el aspecto que méas conmocionaba al piblico
y aalgunos de los familiares masculinos del elenco”.*!

Asimismo, Mujeres mostré la cultura lati icana sin p
“con una mirada desde el interior” que buscaba la comuricaciéniconel
piiblico.? Para ello, Graciela mezcl6 imdgenes de la cultura popular y eventos

% Ibid., p. 285.
* Ibid, p. 284.
 Ibid., p. 285.
o Ibid., p. 279.
 Ibid., p. 288.
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contemporineos captados por la prensa con fuentes del arte antiguo y
moderno. A través de esta coreografia fue manifiesta una interaccion com-
pleja derivada de varios contextos histéricos, emergentes y dominantes, so-
brepuestos en el tiempo y con dinamicas distintas:

. Ja sociedad nacional e internacional, los campos profesionales (de las artes y la

danza), los sectores sociales y culturales (urbanos, de clase media ilustrada,
latinoamericanos); los debates del momento, en ese caso las secuelas del 68 y el
incipiente movimiento feminista de la llamada “segunda ola” (para contrastarlo
con los movimientos anteriores por el derecho a la educacién, al trabajo y al
voto). Las luchas de corrientes y estilos artisticos dentro del campo profesional de

mexicana (que rechazaban o ban a aceptar cl

la danza p

snsosdellh improvisacioiiy laseomsitacaionibasida el eollsgeie msgenes, Ji

participacion del elenco en la creacién, el uso de sonidos hechos por el cuerpo,

&

la casi desnudez) también cobran importancia.

Mujeres, BL (ca. 1871), ARFC del B

© Ibid., p. 294.
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La coredgrafa indica que esta obra fue un homenaje a la abnegacién de las
féminas, en particular a las jévenes bailarinas que participaron en ella, con
la esperanza de que sus vidas pudieran ser diferentes.®

El 2 de julio de 1971 se presenté Mujeres en el Teatro de la Repiblica
de la ciudad de Querétaro con el BCo. Después fue montada con el BL, y
se bailé muchas veces durante varios afios, incluyendo la gira por Europa
en 1975. Una vez agotada la obra en el repertorio de este ballet, tuvieron
que pasar casi 20 afios para que se volviera a bailar en la ciudad de México,
cuando Valentina Castro, maestra de la Escuela Nacional de Danza Nelly y
Gloria Campobello, propuso reconstruirla para el programa de graduacién
de julio de 20005

Mujeres fue montada por Graciela para otras compaiiias ¢ instituciones,
como Expansién 7 (México, 1976); la Compaiiia Juvenil de la Compaiia
Nacional de Danza de San José de Costa Rica (1997), y la Escuela Nacional
de Danza Nelly y Gloria Campobello del INBA, en la funcién de graduacién
mencionada. Sin embargo, la propuesta de que esta obra fuera remontada
por el BI —compaiifa que la conservé mis tiempo en repertorio- nunca
fructifico.”

Lynton asegura que se pueden encontrar influencias de Henriquez
—directa o indirectamente- en coreégrafas como Silvia Unzueta, Cecilia
Appleton, Graciela Cervantes, Cecilia Lugo, Lydia Romero, Laura Rocha,
Leticia Alvarado, Ivonne Mufioz y Ana Gonzilez, entre otras, quienes en los afios
noventa también crearon algunas obras notables sobre mujeres fuertes que
cuestionan sus roles sociales.

Asimismo, las opiniones de los criticos nos permiten un acercamiento
significativo a la recepcién de la obra: en una nota titulada “Sexo y ballet”
Vicente Vila se quejé de la transmisién de Mujeres por el Canal 11 desde
el PBA, alegando que los temas (la liberacién de la mujer y la gestacién) se

* “Graciela Henriquez”, s/r, ¢. 1968. AGH.

* Anadel Lynton, op.ci., p. 286.

# Valentina Castro bailé la obra cuando fue miembro del grupo Expansion 7. (Ibid., p.
273).

© Anadel Lynton, op.cit., p. 287.

“ Ibid., p. 292.
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habian representado “artisticamente pero muy a lo vivo [con] actitudes y
hechos que si no fueran en ballet se tomarian por pornografia”.”

José Antonio Alcaraz, erudito musical, rescaté la parte sonora: “Sonidos
vocales [...] manejados en forma muy imaginativa, dentro de un rico reper-
torio fonético, diversificado al extremo, afin a ciertas exploraciones de los
compositores contemporaneos de los tltimos veinte afios” .

Colomba Gilvez coment6 que, si bien la danza era una profesién que
habfa permitido a la mujer destacarse —ya fuera como intérprete, creadora, o
sirviendo de inspiracién como figura “romantica, erética o heroica”-
Graciela Henriquez habia sido capaz de denunciar las faenas cotidianas,
eternamente repetidas, como lavar, planchar, barrer, guisar, esperar al amo
y sefior.!

Lynton convoca en su texto varias criticas de periodistas extranjeros: en
Caracas, Elias Pérez Borjas remarcé que Graciela era la artista mds licida
y original de la danza venezolana, que al trabajar movimientos y sonidos
impulsados por las emociones de los bailarines, alcanzaba “una suerte de
migica sencillez que logra impresi efectos”. El critico alemén Jo-
chem Schmidy, del periédico Frankfurter, dijo en 1975: “Con Mujeres [...]
la emancipacién bail6, y que esta seial viniera de México y no de Nueva
York fue la sorpresa del festival”. 72

El BI recibi6 una invitacién para ir a Cuba en 1981, por lo que Radl
Flores, Canelo le solicit6 a Graciela que remontara Mujeres. Después de la
presentacién un critico expresé que Mujeres “ofrecia un cuadro delirante
de protesta ante el obligado sometimiento de la mujer al mandato del hombre
y de la casa” compuesto “sobre musica de murmullos, risas, llantos, palabras
entrecruzadas, sonidos, aullidos, emitidos por las propias bailarinas”, y se-
fialé que llamaba la atencién el dominio “para utilizar el espacio y mantener
la tension de la produccién”.”

Pedro de la Hoz, mientras tanto, consideré Mujeres “como el trabajo mas
llamativo de la compaiifa por su intencién renovadora y actual”, a través

 Ibid., p. 275.
7 Loc. cit.

7 Colomba Gilvez, op. cit.

7 Anadel Lynton, op. cit., p

7 “Compaiifa de danza de Raul Florcs Canelo”, s/r, La Habana, Cuba, 1981. AGH.
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de un enfoque en el que se imbricaban recursos expresivos del teatro. Sin
embargo, argumenté que esta premisa experimental se revertia “como punto
flaco”, pues se hacian concesiones en el rigor técnico y en la profundidad
de los planteamientos. En sintesis, destacé la dificultad de lograr “el equi
librio entre el significado y el signi 7, impr dible para que cuaje
la dimensi6n estética.”*

Segtin Lynton, en Mujeres se alternaban la subordinacién y el coraje
femeninos, y se lograba transformar sus acciones en celebracién: “Las bai-
larinas ejecutan una metamorfosis constante al convertirse en mesas, muros
o santas, ademas de madres, trabajad icas, fanticas religi
celebrantes extiticas y mujeres unidas por la lucha”.”®

Ulises Gracidn exalt6 esta obra donde la “mujer-mujeres [...] se vaciaban,
gemian, llevaban lo cotidiano y arcaico a niveles artisticos al expresarse como
sexo, como individuo, como grupo”.” Juan Cristobal, por su parte, hizo
referencia a una exposicién clara que mostraba las aptitudes de imaginacién,
fantasia y concepcién pldstica de la autora, quien usaba la pantomima, las
onomatopeyas, los gritos y semicantos para dar “un corte sumamente ori-
ginal a su trazo erético”. 7

Para Busi Cortés, la obra era una “expresién artistica de nuestro tiempo”
enla que “mujeres de polietileno que planchan, lavan y obed
al hombre”,® mientras que Felipe Cazon se refiri6 a su estructura compleja
con “4ngulos muy acabados” en la narracién corporal, que resaltaban la
obsesion sexual de la coreégrafa, basada en experiencias psicolégicas de
“obvia confrontacién”, y en “la imitacién extralégica de algunos ballets
contemporéneos realizados en Norteamérica”. Dijo también que, a pesar
de su dramatismo, la obra a veces resbalaba a “lo chistoso”.””

" Pedro de la Hoz, “De c6mo San Miguel puso los pies en tierra”, Cada Domingo, Cienfue-
gos, Cuba, 1° de marzo de 1981. ABIL.

7 Anadel Lynton, op. dit., p. 283.

7 Ulises Gracian, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 69.

7 Ibid., p. 5.

7 Ibid., p. 71.

7 Ibid., p. 69. EL BI tuvo funciones el 30 de septiembre, y del 1°al 3 y 7 al 10 de octubre.
Primer programa: Cuatro ceremontas, de Flores Canelo (con miisica de Giumdinini); Secretos,
de John Fealy; Un hombre, de Palmeros (con misica de Samuel Barber y Morton Subot-
nick), y Gymnopedias y Mujeres, de Gracicla Henriquez. El segundo programa incluy la
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Por otra parte, el piblico reaccioné de manera ambivalente ante Mujeres. Al
término de la primera presentacion con el grupo experimental de la ADM,
se hizo un gran silencio, quiza porque su final no era contundente, o tal vez
debido a la impresién y el asombro que habia provocado.* Para la siguiente
funcién, el final se cambi6 por un saludo de “poder negro”,* que hizo mds
patente el llamado a la lucha. Una parte del piblico grité su desaprobacién,
mientras otros defendian la obra con vehemencia. Semanas mis tarde, dos
bailarinas renunciaron al grupo (una de ellas por las objeciones de su novio).
No obstante, Mujeres sigui6 bailindose.

Algunos varones encontraron ofensiva “la exposicién critica que hacia
Graciela de la opresion de la mujer”. Personas cercanas a la compaiifa del BI
prciuzgzron la vida intima de la coredgrafa al considerar que presentaba una
imagen muy negativa del sexo opuesw." Hubo espectadoras que se sintieron

por ver exp tan exp los puntos de vista fcmem—
nos otras on ref; y hasta exci sus pl.
En los albores de la segunda ola feminista, a las bailarinas les sorprendio
esta reaccion defensiva de “quienes vefan normales y naturales, resultado de
la biologia, las relaciones domésticas, sexuales, de trabajo dentro y fuera
de sus hogares™.*

Mujeres fue otra de las obras que se repusieron en Venezuela (1996) en
el ala coreografa d Ret: . Lynton expresé que las
voces de la obra que llamaban a la conciencia, la liberacién y la autoafirma-
cién continuaban siendo vistas “como radicales, actuales y conmovedoras”.

reposicion, después de ocho afios, de Luzbel, de Flores Canelo, en busca de la reaccién del
piblico; Espacio, de Henriquez (ahora con muisica de Varese; Tres adagios independientes,
de Fealy, Flores, Canelo y Palmeros (con misica de Chopin, Lopresti y King Curtis), y
Cambios, de Fealy.

* Anadel Lynton, op.cit., p. 287. Ante el silencio, las bailarinas tuvieron un acceso de histeria
y lloraron incontrolablemente. Inmediatamente después vino el aplauso.

¥ Saludo como el que hicieron John Carlos y Tommie Smith desde el podio de los ganadores
de la carrera de los 200 metros en los Juegos Olimpicos de 1968, realizados en México.

% Anadel Lynton, op. cit., p. 287.

* Ibid., p. 283,

“ Ibid., p. 284.

® Loc. at.
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Al mismo tiempo, hizo hincapié en que la trasgresion simbélica era mas
tolerada que la realidad, y concluyé: “La lucha sigue y sigue”.*

En esa misma ocasion, Alvarenga mencioné que la coreograffa guardaba
el concepto y la estructura originales, pero que se habia enriquecido por las
mejoras en el uso de la voz, del vestuario y de la utileria; ademds de que en

Mucres, B (c2. 1971). ARFC del B

esta puesta “resalté su impecable composicién y el clima dramitico conse-
guido a través de las voces™.”
Ocampo insisti6 en sus acertadas comparaciones estilisticas:

Del simbolismo con ia psicoldgica (Invenciones, 1969) al fresco que se
nutre de la retérica corporal propia de la vida cotidiana (Tropicana’s, 1980); del

¢jercicio de estilo que linda en abstraccion (Gymnopedias, 1970) a la pesquisa
poético-antropolégica que capitaliza el poder transformador de la palabra trans-
mutada en cuerpo y sangre (Oraciones, 1980) [...] asume, en su momento, la
danza comprometida con una causa. Con Mujeres, de 1970, el escenario expro-
pia, de una manera ritual y primigenia, el dolor sordo clavado en la rajadura de

% Ibid., pp. 295-29.
¥ Teresa Alvarenga, “Graciela Henriquez, vigente”, s/r. AGH.
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lo femenino. Danza empapada en licores estrogénicos, ésta abreva en el gineceo
que se expresa con quejas, carcajadas, aullidos. Tras la desarticulacin del lengua-
jie, el cuerpo es lo tinico que la mujer puede oponerle a lo otro: el hombre [...]
las mujeres s6lo se recuperan tras nombrarse, tras reconocerse como personas, tras
fundarse en un slo puio e ato que se anuda con el meeste donde se cuclga s

ropa limpia. Ob las de F w

Mujeres, desde mi perspectiva, es una danza pionera, cercana al espiritu
del p critico Aborda temticas micro, como la del
feminismo, y denuncia el d:.scqulhbno de poder en esferas poco reconocidas
como la cotidianidad del hogar. Asi también, su estructura compositiva por
escenas, sin referencia especifica a un espacio temporal o de sentido entre
unas y otras, seria otra caracteristica de esta expresién. El uso de sonidos
y una cercania a la puesta en escena teatral complementan esta idea.

Al final de 1971 un periodista venezolano expresé que Graciela - “la
misma que [...] cuando nifia bebi6 leche de El Molino y se baiié en las
aguas, entonces cristalinas y frescas, de Macuto”— acababa de triunfar en
los Estados Unidos y en México.” En el poco tiempo que llevaba como
coredgrafa, todas sus obras habian sido presentadas en el PBA: en 1969,
Equilibrio perdido compartio la escena con Desiertos, de Anna Sokolow;
en 1970, Gymnopedias e Invenciones llegaron al maximo foro, y en 1971,
con tres distintas agrupaciones, se exhibirian Espacio (BI), Juegos (BC70) y
Mujeres (BI), lo cual muestra la intensidad compositiva que se habia des-
pertado en Graciela.

En 1972, Henriquez —embarazada de su hijo Gustavo- iniciaria una ac-
tividad fundamental para la danza moderna venezolana dentro del recién
creado Taller Coreogrifico de la Universidad Central. Segiin una nota pe-
riodistica, Graciela se harfa cargo de dirigir al Ballet Contempordneo de
Venezuela del INCIBA.” El dia de la apertura de dicho espacio, el director,
Elias Pérez Borjas, compartié su emocién por haber presenciado el creci-
miento de Graciela, quien —dijo— alcanzaba ya “el dominio y la seguridad

# Carlos Ocampo, op. cit.

% Juan de Lara, op. ait.

% “Cine Mundial”, nota suelta, s/r, que anuncia la presentacién de Graciela y Grishka Hol-
guin en el Teatro Alberto e la Paz y Matcos con las obras Invenciones y Mujeres. AGH.
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deunlenguaeclao; directo; personal y; sobre todo,original% Mencionbisu
pnmer trabajo expenmemzl Las bodas, donde —en su upnmon— sorprendm
por “sus proposiciones novedosas con una utilizacién minima de recursos”.
En contraste con las nuevas generaciones, Graciela se habfa desarrollado con
calimary segaridad: “Gasiisolitiria comio L artesano, dedicadawssitares,
Coiiogran pbvstvadotde Livida, b logtado el fuejor cotibeinileto de st
misma, de ahi que sus danzas sean testimonio de su vida y de su tiempo, por
eso la autenticidad de las mismas”.

Pérez Borjas, por otra parte, destacé la solidez de sus proposiciones,
“intimamente ligadas unas a las otras, pese a su marcada diferencia, como si
una suerte de personal alquimia lograra relacionarlas y complementarlas”.
Esta caracteristica hacia de su lenguaje —sefialaba el critico- “un dominio
inconfundible y personal, derivado de ningtin otro”; Como conclusién,
advertia que un trabajo “de tan honda repercusién en nuestro medio no
deberia pasar inadvertido para un piiblico que cada dia adquiere madurez
y conciencia de la importancia de la danza para el desarrollo de la cultura
nacional”.”"

En una entrevista de aquel tiempo, Graciela reconocié la influencia de
Sokolow y Nellie Happee en sus composiciones. Dijo desconocer si ya habia
conseguido un estilo personal y menclono lo que, en su opinién, si posela'
“Un torrente erético d en las cosas porinea:
[...] enraizado profund en el pasado”. Igual se refirié a su
interés por el folclor afroamericano.

El mismo afio, Graciela present6 en la Casa de la Cultura de Toluca la
obra A pesar de.... junto con Diio-trio-sexteto (colectiva), Suesios, Drio'y Suite
Preclisica, esta tiltima de Genkel. Una critica corroboré la colaboracién de
Graciela Henriquez, “una de las coregrafas mds prolijas de la década
de los setenta”.”?

*" Elfas Pérez Borjas, “El arte de Graciela Henriquez”, £l Nacional, Caracas, Venezuela, 26
de mayo de 1972. AGH. Para ese entonces, Graciela ya habia compuesto Tres, Enfurecidos,
G dias, Mujeres, fa en México y con la cual obtuvo el Pre-
mio Nacional de Corcogmh: 1970 en Venezuela), En busca del silencio, (montaje para el
espectaculo Scorpio in mortante de Gurrola) Juegos y Espacio.

* Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 11, p. 461.
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En 1974 ~fecha importante para la danza vanguardista- el BMF y sus es-
cuelas se reestructuraron con la finalidad de dar apoyo a la formacion de
nuevos coredgrafos, mediante la creacion de la Escuela de Danza Moderna
~bajo la direccién de Clementina Otero-y el Ballet Moderno Experimental
(Compaiiia Experimental de Ballet Moderno de México). En la ceremonia
de inauguracién, Norma Lépez informé que se impartirian clases de varias
técnicas dancisticas, de historia de la danza y de la musica, lo cual daria a
los alumnos versatilidad para expresar la idea del coreégrafo a la vez que
incorporaran su propia interioridad.

Los estudios duraban tres afios; una vez cursados, permitirfan a los alum-
nos integrarse al grupo experimental. El profesorado estaba compuesto por
Rossana Filomarino, Graciela Henriquez, Federico Castro y José Mata
(Danza Moderna); Socorro Larrauri y Carlos Lépez (Danza Clasica); Wal-
deen (Coreografia); Gloria Austero (Yoga); Fernando Cuéllar (Proyeccion
Escénica), y la maestra huésped Lynn Levine, bailarina del Nikolais Dance
Theater (Técnica Contemporanea y Coreografia).”

El Ta]]er de Muslca Y Danza Contempordneas pretendla propiciar un

en el trabajo multidisciplinario que Mi-
guel Covarrublas habia realizado afios atris. Amalia Hernindez invit6 a
bailarines y coredgrafos, misicos, literatos y artistas plasticos a realizar un
trabajo conjunto y constituirse en una tribuna abierta que mostrara sus
productos y se relacionara con sus pares y el piiblico en general a través de
charlas, conferencias y debates.

La bailarina, coredgrafa y empresaria se dedicé a promover las corrientes
de danza de Nikolais y de Murray Louis —que se presentaron en el TBA
en 1972 y en el TBEM de marzo de 1974 a junio de 1975-, pues consideraba
que este sistema podia funcionar para los bailarines latinoamericanos. Lynn
Levine seria la encargada de difundir el método, en el entendido de que este
entrenamiento no sélo formaba misculo, sino que podria conformar una
nueva idiosincrasia dancistica por su apertura y por basarse en el fluido
interno de la naturaleza humana. En su opinién, este trabajo permitiria que
aflorara “la real mexicanidad”.*

* Ibid., p. 379.
* Ibid., p. 397. De estos cursos (1975) surgieron dos interesantes grupos experimentales que
no perduraron. Uno de ellos fue el de Pilar Urreta.
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Patricia Cardona reforzé las bondades del mencionado método de en-
seflanza:

Sus clases son verdaderos malabarismos para destaparle al bailarin mexicano
el gusto por liberar los mas insdlitos fraseos de la danzas sus clases son radares
del movimiento que alguna vez hemos observado bajo el microscopio, y son,
ademés, todo un desplicgue de energia suya por divertir, distracr y empapar al
bailarin mexicano de otro concepto dancistico. Si, es posible disfrutar bailando,
es posible refrse, sonreir, mientras se aprende un nuevo movimiento; es posible
jugar y hacer que ese juego cobre forma y estructura determinada.”

El BEM fue cuna de un movimiento de danza contempordnea insélito y
poco valorado del que Henriquez fue parte al desarrollarse como maestra
y coredgrafa. Su pequeiio teatro se mantuvo en constante actividad presen-
tando propuestas innovadoras, ademds de promover la reflexién en torno
a la danza moderna.”

En enero de 1975, el taller present6 Espectro, collage literario de Salo-
mén Laiter con improvisaciones coreograficas de Graciela Henriquez.” Ese
mismo afio, Graciela participaria como bailarina y coreégrafa en la gira por
Europa del B, al que atin pertenecia. El grupo causé expectacion y fue un
éxito de taquilla. El pablico europeo tenia en mente un conjunto de danza
folclérica, por lo que ante el BI manifest6 una respuesta ambival hubo
a quienes les fascind, mientras que otros lo abuchearon. La critica hizo men-
ci6n a su deficiencia técnica, comparada con la destreza de otras compaiifas
participantes, pero destacé sus propuestas novedosas y atrevidas. A fin de
cuentas —cabe destacar—, la tinica compaiiia latinoamericana contratada por
los organizadores peos fue preci el Ballet Independi

El periédico Le Monde coment6 que el BI habfa mostrado su voluntad
artistica al desprenderse del folclor y tratar de presentar la realidad coti-
diana de México, pero que desgraciadamente la agrupacién no posefa “los
medios de expresion a la altura del testimonio” que pretendia acotar, ya que

% Ibid., p. 399. La escuela del BEM ofreci6 becas de estudios en Nueva York a Rosa Reyna,
José M:\nuel Esquivel (BFM), Alma Mino (ADM), Valentmz C:stro (Expansmn 7), Lila Lépez,
(PSLP) y Onésimo Gonzilez (Danza
% Ibid., p. 381.

7 Para lo relacionado con otras presentaciones, véase: ibid., pp. 385-401.
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la danza no se hacia s6lo “con buenos sentimientos”. Segtin el critico del
prestigiado diario francés, el esfuerzo de trabajar la cultura indigena a partir
de temas modernos se plicaba al no haberse asimilad al’m la técnica.
No obstante, resalté el temp d de Graciela Henriquez, que
con Invenciones —dijo— manifesté el ojoy el sentido de la composicién de
un auténtico coredgrafo”. Al abordar La espera, coreografia de Raiil Flores,
Canelo, el colaborador de Le Monde hizo referencia al gusto barroco, gran-
dioso y torturado, pleno de simbolos naif, de dicha obra y sintetizé: “Este
joven ballet mexicano tiene mucha conviccién, mucho vigor, mucha fe; le
falta encontrar ahora su propio lenguaje”.”

Karine Berrot, del periédico Le Nouvel Observateur, se refirié al BI
€omo un grupo que “viene a cambiar el mundo bailando y dice que la danza
es ante todo un medio de expresar la condicién humana y de revelar su pro-
pia condicién [...] el ballet ha puesto en escena dos obras muy puras y muy
bellas, Desiertos de Anna Sokolow e Invenciones de Graciela Henriquez, en
las cuales los bailarines dan la medida de su trabajo”. En Holanda, una nota
hizo referencia a que la vanguardia habia llegado a Europa desde América
Latina con Mujeres; y la revista alemana Kritic Ballet 75 manifesté que
Henriquez habia sido considerada como una de las mds notables coreégrafas
de la escena europea debido a esta obra.”

En términos generales, el BI se sinti6 complacido y satisfecho de esta
aventura maravillosa que le habla permitido enfrentar un piiblico distinto
con muy buenos resultados. Profundizando en los r¢ dos, Graciela co-
menta que aunque la critica habia sido mala, el teatro habia estado lleno “a
rabiar”. Mujeres recibi6 una gran ovacién, por lo que la coreégrafa asien-

a: “Si hubieran puesto Mujeres en el primer programa, otra hubiera sido

* Con referencias especificas, abundé: “Desiertos [...] una coreografia abstracta de Anna
Sokolow, da a sentir esta incapacidad de ocupar el espacio escénico [...] la dinimica del
movimiento sereduce 2 una gimnasia seca de reptaciones, de carreritas perdidas y de pausas
cliché, totals fasadas y de un . (“Le Ballet I

du Mexique”, Le Mondr, Francia, 30 de mayo de 1975. AGH). Al respecto, Gracicla explicé:
“Lo que pasa es que con Anna habia muchas pausas. Y es que la obra no estaba en su mejor
momento. Fue montada por Hiram a la carrera. No te olvides que han pasado ya diez afios
y era la reposicion hecha por otra gente. No podia ser lo mismo”.

" Esta mencién fue hecha por Luis Bruno Ruiz en el periédico Excélsior. (Apud Margarita
Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 344).
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la historia”. Sin embargo, este triunfo personal le provocé momentos de
desasosiego al comprobar que el grupo se dividia, fuera por envidia o por
celos. Unos estaban del lado de Gladiola y Radl, y otros de su parte, “por-
que pricti yo era la triunfadora”. Después de la gira, la desunién
se profundlzo en el Bl y se desataron los conflictos que lo llevarian a su
escision definitiva. Al percatarse de ello, Graciela decidi6 retirarse: “En el
momento de la gira a Europa se dan una serie de circunstancias la mar de
complejas, y yo dije ‘hasta aqui llegué’. Celos, envidias... Sentia malo el
ambiente. Es la época en que empiezan a surgir los grupos independientes
y justo yo me salgo”.

Con respecto a la ruptura del BI, Graciela coment6 que nunca supo como
lleg6 Michel D bey al I di pero que el d
de Flores Canelo inici6 en esas fechas: “No se puede comparar el Rauil del
’67 al que va a ser después”. En su opinién, Gladiola y Raiil empezaron
a tener conflictos desde antes de la llegada del coredgrafo francés porque
los dos cjercian labores de direccién. Pero la que llevaba la batuta era ella:
“Tenia una gran capacidad para la organizacién. Es que el arte te aisla de la
realidad. Ral era diferente a Anna Sokolow. Ella luché; fue refugiada, fue
obrera. Raiil no. La clase social puede mucho”.

En febrero de 1976 —auspiciado por la Embajada de los Estados Uni-
dos y la UNAM- llegaria a Mexu:o John Cage, quien ofrecié una serie de

en la Bibli in Franklin y una prescmauon enel
TBFM, en la que altern6 con la pianista Grete Sultan. Los comentarios de
los criticos coincidieron en que los sonidos “no tenian ni ton ni son, pero
eran agradables, sedantes y hasta poéticos”.'*

Dias después de la presentacién en el BFM, participé el grupo 2'*' de
la Escuela de Danza Moderna presentando la obra On the way, de Lynn
Levine (con musica de Xenakis y el New Jazz Quartet, vestuario de Levine
e iluminacién de Gilbert Hemsley). Raiil Cosio describi6 asi la funcién:
“En pijamas amarillas provistas de capuchones aparecieron siete u ocho

1% Margarita Tortajada, Danza y poder I1...., Cap. 111, p. 390. En la actualidad John Cage ha
sido revalorado ¢ incluido entre los del yel

1 E| grupo estaba compuesto por Oscar Becerra, Jorge Dominguez, Mabel Diana, Jenny
Fiedler, Maritza Herndndez, Roberto Rodulfo, Harriet Spilk, Beatriz Uribe y Rosa Romero.
(Loc. ait.).
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bailarines [...] en fila y cogidos de la cintura y como tratando de imitar a
un indeciso ciempiés; y eso provocé hilaridad de algunos concurrentes un
tanto irrespetuosos”. Hizo referencia a que, poco después, el sufrimiento
expresado por los bailarines auguraba algo terrible, pero al entrar la misica
de jazz “se quitaron los extrafios atuendos y saltaron y corrieron por todo
el escenario con mucho gusto™.'*

El 2 de marzo, dentro del ciclo Misica y Danza de México del Siglo XX,
se present6 el grupo 1 bailando La danza, de Graciela Henriquez, Patri-
cia Ladrén de Guevara y Braulio Ruiz (con misica de Satie), y Movil, de
Alfredo Rico (con sonido arreglado).' El 13 de julio, el Grupo de Danza
Moderna bailé Introduccion, Clase, Danza de los hombres, Danza de las
mujeres, Adagio, Danza, Cuarteto, Scherzo, Danza para un hombre muy
solo y Final, todas ellas coreografias de Graciela Henriquez, con Francisco
Escobedo al piano. El 20 del mismo mes, Graciela Henriquez y Juan Mon-

26n bailaron La danza; Movi perp (coreografia de José Leza-
ma y misica de Al dro Marcello); Dos en uno grafia de Monzo’n
y miisica de Gabriel Fauré); G dias; Moviénd. ( g de

Monzén y misica de Bach), y el Fmal del ballet Invenciones (coreografia
de Graciela Henriquez y Monz6n).'*

A mediados de 1976, ya como bailarina y coreégrafa independiente, Gra-
ciela se presentaria con Juan Monzén en distintos foros nacionales. Cardona
resalt6 el trabajo de Monzén, adverso a cualquier tipo de danza panfletaria.
El —sefial6 hacia “movimientos puros, simples; gestos cotidianos”, ya que
en opinién de Monzén la danza “por si sola” era social. Su pretensién no
era otra que la reflexién sobre el ser humano, su realidad y el medio que lo
rodea. En apoyo a esta idea, Henriquez hizo alusion a las posibilidades de
exprcsmn de la emotividad y la actitud corporal.

F da en estas percepci Cardona d6 este espec-
ticulo, que produci: ueno ierto entre los espectad pues en
lugar del ional 1 i veian gestos cotidianos

que se convertian en poesia gracias a la intencionalidad. Asimismo, alabo

= Ibid., p. 391.

® Loc. di.

% Ibid., p. 393, En este imbito se hizo menci6n a las bailarines Mabel Diana y Pilar Urreta,
y alos misicos Mario Lavista y Manuel Enriquez, como artistas sobresalientes.
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la originalidad de la funcién debido a que ambos intérpretes escuchaban
atentamente tanto su voz interior como la de los demds. Este dueto fue muy
exitoso. Se presenté también en la Convivencia Sahagin y en Xalapa.®
Esteban Castillo se refiri6 a la posibilidad abierta por Henriquez-Monzén,
ejemplo de “empefio, profesionales, buena técnica y talento”, para ofrecer
a un amplio piblico especticulos sencillos, econémicos y completos. En
su nota sobre las funciones en Xalapa y Ciudad Sahagtn, hizo patente su
agrado por las obras presentadas, destacando que las de Henriquez siempre
eran interesantes, frescas e imaginativas.'®

Cardona tuvo oportunidad de entrevistar aambos intérpretes. Henriquez
corroboré ante la critica de danza su inclinacién hacia la creacién espon-
ténea, guiada por el inconsciente. En dicha ocasién confesé que mientras
Monzén tenia presente el uso del espacio al componer, ella no, y dijo que
incluso le sorprendian los resultados que ella obtenia. Esto le permitia cons-
tatar que el creador posefa un ctimulo de experiencias y conocimientos que
le permitian “armar una coreograffa” sin involucrar en todo momento el
raciocinio. En opinién de la coredgrafa, cualquier proceso era bueno para
alcanzar un fin creativo.'”

Durante ese mismo afio mont6 su coreografia Las hojas muertas con los
grupos de la escuela del BFM y participé como actriz en la puesta en escena
de Arturo Ui, dirigida por Martha Luna, con misica de Hilario Sinchez y
vestuario de Fiona Alexander.'®

A fines de 1976, Graciela partié una vez mds a Venezuela, esta vez in-
vitada por el Consejo Nacional de Cultura (CONAC) para visitar distintas
localidades, entre ellas Barquisimeto. Platicando con Eduardo Delpretti,
comenté que en ese momento era bailarina y coreégrafa independiente y
que presentaria La danza, obra inspirada en la pintura de Gustav Klimt E/
beso, en ¢l Teatro Municipal. Henriquez adelanté, constatando su postura,

1% Patricia Cardona, “Graciela Henriquez y Juan Monzén, autenticidad y alegrfa en la danza”,
El Dia, México, 22 de julio de 1976. AGH.

106 Esteban del Castillo, “Excelencias profesionales de una pareja”, Revista Mexicana de
Cultura, México, 1976, p. 7. AGH.

197 Patricia Cardona, s/t, EI Dia, México, 5 de agosto de 1976. AGH.

1% Vicente Lefiero, “La irresistible ascension de Arturo Ui”, s/r, 1976. AGH.
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que estaba preparando un trabajo a partir de un tema inspirado por Gabriel
Garcia Mirquez y en el que usaria misica popular.™
Durante esta visita a Venezuela estuvo en contacto con Flores Canelo, quien
le conté de los probl del subd ollo y las dificultades para seguir
adelante con la compaiiia. No obstante, él la animaba quitindole de la cabeza
la idea de una nueva traicién: “Me decia: ‘Para nosotros es un gran orgullo
que ti te estés realizando como coredgrafa’ . Como una justificacién més
de su desercién, Graciela argumenté que en el BI nunca le habian dado
apoyo econémico para realizar sus coreografias, mientras que en Venezuela
le pagaban muy bien.

Por esas fechas, Flores Canelo dijo tener una alta estima por la obra de
Graclcla, quien tocaba temas “con fondos oniricos, sicolégicos y feministas™

a las reacci que podia i y detallg, refiriéndose

a Mujeres:

...clla se atreve a usar la voz de las bailarinas; uriliza p
que molestan a las personas de formacion conservadora [...J; muchas mujeres,
inclusive, consideran denigrantes algunas partes del baller, pero yo creo que no
se dan cuenta de que eso es parte de la mujer y que ellas mismas se denigran al
1o aceptar esa realidad."”

En 1977 Graciela compuso Otros tiempos para su estreno en la Biblioteca
Benjamin Franklin de la embajada estadunidense. En junio del mismo afio,
Bruno Ruiz declaré que la coredgrafa tenia una tendencia a adelantarse
a su época, y anunci6 su presentacién en el TBFM con musica de jazz, la
cantante Micheline Chantin y el Grupo Experimental de Danza.""! En otra
nota de la época, Ruiz menc:ono que Alwm Nikolais pronosticaba la for-
macién de “muchos y b y coredgrafos” dentro de la
escuela del BEM, y aproveché la ocasién para alabar a Henriquez por su
tltima coreografia: “Consigue con el jazz un realismo plistico en que los

1 Eduardo Delpretti, “Hoy me gusta bailar mis que hablar, mi medio de expresién es la
danza”, s/r, 1976. AGH.

11 Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. 111, p. 148.

1 Los bailarines eran Graciela Henriquez, Eva Zapfe, Cristina Duque, Rosa Maria Barrones,
Roberto Villa y Oscar Becerra. (Luis Bruno Ruiz, “Coreografias de Graciela Henriquez”,
Excélsior, México, 1° de junio de 1977. AGH).
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bailarines parece que sienten la atraccién de la tierra, el peso del barro que
cada hombre lleva”.!2

Alma Guillermoprieto, en una de sus notas, se refiri6 a la divisién del
Bl y lament sus circunstancias, ya que alrededor del grupo se aglutinaban
talentos como el de Henriquez, “que necesita un centro de trabajo estable
para seguir produciendo”.!"*

Ese mismo afio, Graciela recibi6 un primer reconocimiento a su labor
al ser nombrada miembro de nimero de la Academia de Bellas Artes de
México. En mayo, una nota de E/ Nacional de Caracas informé que habia
sido designada integrante de dicha academia. El periodista aprovecho este
reconocimiento a su compatriota para insistir en la necesidad de un compro-
miso gubernamental que permitiera a los jévenes venezolanos desarrollar
su arte dentro del pais y no verse forzados a emigrar, como lo habfa hecho
Henriquez."*

En 1978, la coredgrafa colaboré en una obra colectiva organizada por
Alicia Urreta y presentada a fines de junio en el PBA: E/ carro de Osiris,
nombre de la séptima carta del tarot que simboliza el dominio del hombre,
quien con sus manos e inteligencia, creatividad y sensibilidad logra apacij
las fuerzas en conflicto. En ella intervinieron José Antonio Alcaraz Manuel
Enriquez, Mario Lavista y Pilar Urreta.'’s

Esta nueva experiencia, muy valiosa para Henriquez, resulté ser un gran
evento de danza vanguardista que incorporé actores, mimos y otras formas
escénicas:

Pilar Urreta trabajé con actores. Yo bailé Game (con misica de Mario Lavista),
un dueto mio junto con Marcela Aguilar y Nuevos espacios..] Era una enorme

12 Luis Bruno Ruiz, “Exitos de Graciela Henriquez”, s/r. AGH.

1Alma Guillermoprieto, “El hombre y la danza: nace el grupo de REC”, Proceso, México,
D.F., 26 de marzo de 1979. ARFC, BI.

1 “Graciela Henriquez, miembro de la Academia de Bellas Artes”, EI Nacional, Caracas,
Venezuela, 4 de mayo de 1977. AGH.

15 Como elenco se menciona a Marcela Aguilar, Graciela Henriquez, Sally Margolis, Pilar
Urreta, el grupo Forion Ensamble, actores del Grupo Dragon, el Ballet de Xalapa, miisicos
y cantantes. (Patricia Aulestia [coord.], 50 asios de Danza. Palacio de Bellas Artes, México,
INBA/SEP, 1984).




EN BUSCA DE UNA EXPRESION PROPIA 113

estructura integrada por toda la compaiiia. Entraban a escena, los cuerpos entre-
lazados, con la forma de un tren, que se detenia al hacerle la parada una mujer.
Representaba el viaje como la tiltima posibilidad (¢la muerte?). Al final salia una
vez mas el tren, ahora de frente al publico, y la bailarina se metia en él y se iba.
Eva Zapfe muri6 poco después. Fue como un anticipo de muerte, una cosa que
me impresioné mucho.

Dionisia Urtubees describié Game en los siguientes términos: “Las dos bailarinas
(la Henriquez y Marcela Aguilar) interpretan los papeles de dos nifios que
descubren a través del juego la posibilidad de comunicarse con sus cuerpos”.
Urtubees se quejo de la falta de elaboracién en esta obra, tan necesaria
—indicaba- cuando se pretende crear la ilusion de espontaneidad. De Nue-
vos espacios destacé como un elemento interesante el manejo del coro: “Un
bloque humano que se va expandiendo hasta hacer que cada elemento del
grupo sea un solista, para después volverse a integrar como bloque”. No
obstante, sefialé que cuando a cada integrante le tocaba su improvisacién,
la I6gica se perdia al resultar tan s6lo ejercicios técnicos sin relacién con el
trabajo colectivo.

Para Urtubees, la tnica obra que despunté fue la de Jorge Dominguez,
Nadie me quiere asi, que apoyada en la misica de José Antonio Alcaraz ha-
bia logrado construir la idea del tango. En sintesis, afirmé que la idea de EI
carro de Osiris era buena, pero que la improvisacion le habia restado calidad,
cuando un intento de tal naturaleza exigia afios de esfuerzo."®

Después de esta controvertida colaboracién, Cardona abordé el trabajo
que Graciela estaba realizando con la Compaiifa de Danza Contemporinea
de la Universidad Veracruzana: Recuerdos de Juan Perdido (1979), que se
estrenaria en el Teatro del Estado en Xalapa. Graciela le anticipé a la inves-
tigadora que en este nuevo montaje habia incluido todas sus inquietudes:
“Las creaciones de nuestro pueblo, la mezcla de lo sagrado y lo profano [....]
la [plegaria] de Juan Perdido, que Cleopatra usaba para seducir a los hom-
bres”. Le expuso su experiencia de conseguir estampas con rezos, como la
de San Caralampio o la de Justo Juez, “oraciones tan bellas, tan sonoras, tan
musicales, de una poesia tan ritmica y tan nuestra, que siempre quise utilizar
[...] No por audacia, o por ser insélita, sino mas bien por naif”.

U Dionisia Urtubees, E/ carro de Osiris, s/r. AGH.
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Le hablé también de BI. in, un p je que le ba, y de como
éste iba introduciendo las oraciones en su obra: “Es un tipo fabuloso de los
afios cuarenta que aparecia en Venezuela. Es el juglar, el loco, el admirado,
el encantador de serpientes, el vendehierbas. Es Dios y es Diablo; es la
mezcla de lo sagrado y lo profano”. De raiz popular, Blacaman se presenta
a través de coplas, de danzas, o de su propia astucia: “De pronto hay un
tipo que estd bailando y es el mejor de todos. La gente se da cuenta de que
es el diablo porque de repente jse le sale el rabo! Cuando los hombres estin
bebiendo y empiezan a competir con coplas el que se vuelve mis agresivo
ies el diablo!”

Para la entrada a escena de este personaje Graciela introdujo la danza de
San Francisco de Yare —nunca escenificada—, la cual se acompaiia con mi-
sica folclérica venezolana de tambores. Aclara: “Cuando la presencié, hace
veinticinco o treinta afos, senti la necesidad de bailarla. Lo que me llamé la
atencion de ésta era que el cura, los diablos y los santos tenfan un acuerdo
técito entre ellos. La mezcla de lo sagrado y lo profano, que se me antojé
por sus posibilidades plasticas”.

Con el objetivo de recrear la atmésfera del mercado, “que es donde em-
pieza y termina la danza”, Graciela introdujo sonidos de pijaros que grabé
en un amanecer en Chiapas. Finalmente encontré unos trinos que agregé a
la oracién de Juan Chamula:

Todo se va ligando, hasta que al final de la obra se regresa al mercado, donde
reaparece Blacaman en forma de mendigo. Trae en su bolsa un vestuario que
saca, se lo pone y empieza a bailar. Esta idea la tomé de José Revueltas cuando
dice que en México tenemos que estar preparados porque el juglar, un artista
puro, sin pretensiones de gloria, empieza a bailar. Y la gente que lo rodea admira
su destreza,”

La visita (1979) seria otra de las obras montadas por Graciela con el Forion
Ensamble, dentro del BFM, y con la que conmemoraba el segundo afio de
existencia del grupo. Como era de esperarse, Cardona reseii6 el trabajo,
mencionando que en esta ocasion la coredgrafa ofrecia al piblico:

' Patricia Cardona, “Recuerdos de Juan Perdido. Ultima obra de Graciela Henriquez”,
Danza, México, octubre de 1978. AGH.
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..fibra y nervio dinimi ¢ intensa conjuncion de
driginalitad, lacilaes las Foases coveopraea 5] fluidarcontmuidad eiriadio
de sus rompimientos de las formas convencionales, exploracin intensiva del

cuerpoy sus posibilidades de diseio. En La visita, con musica de Federico Ibarra,
Graciela Henriquez atrapa al publico, lo azuza y finalmente se despide."”

Otrade las resefias dc Cardona indica que con esta obra Graciela daba conti-
nuidad a su romp de “formas convencionales, exploracién intensiva
del cuerpo y sus posibilidades de disefio”.""”

Para el homenaje a Bodil Genkel del 26 de junio de 1979, efectuado en
el TBFM, Graciela estrend su obra Viols.'®

A peticién del compositor Manuel Enriquez, Graciela extrajo Oraciones
de Recuerdos de Juan Perdido y la trabajé de manera especial para presen-
tarse en el Primer Foro Internacional de Miisica Nueva, organizado por el
CENIDIM con apoyo de la UAM."*' Ambos artistas se reunieron para inter-
cambiar opiniones y organizar la pr i6n, integrada por
instrumentos y sonidos electrénicos. Confirma Henriquez: “Presenté yo
algunas cosas. Manuel Enriquez me daba el mismo crédito que a los musicos

r brados. Tenia una gran id hacifa mi; me quiso mucho y me
admir6™. [ bl la colab entre ellos se deshizo cuan-
do la coredgrafa decidi6 volear su interés en la cultura popular y fundar el
grupo Tropicana’s. Graciela id que el comp sedi i6 deella

porque la tendencia de la nueva agrupacién “era muy guapachosa, y él era
muy finolis”. Asi también, en el mes de noviembre se presentaba Oraciones

1'% Patricia Cardona, “Triunfal presentacién del Forion Ensamble en el Teatro de Ballet
Folclérico de México”, Uno mds Uno, México, noviembre de 1979. AGH.

1 Patricia Cardona, apud Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. IV, p. 322.

' Ibid., p. 446.

131 Programa de mano del Primer Foro Internacional de Musica Nueva, México, D.F,
CENIDIM/INBA, del 19 al 30 de abril de 1979. AGH.

12 El 11 de abril de 1979, en el marco del Primer Foro lnlcmzcmnzl de Misica Nueva,
realizado en ¢l Museo de Arte Moderno, se p varias coni

y sonidos electronicos. Participaron Graciela Henriquez, Alicia Tercian con Shantineketan y
Beatriz Ferreira (Argentina), Ann McMillan de los Estados Unidos, Eduardo Soto y Antonio
Russek y Roberto Morales Manzanares de México. (Programa de mano del Primer Foro
Internacional de Misica Nueva. AGH).
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con la Compaiiia de Danza C porinea de la Uni TR
en el TDD, bajo la direccién de Rossana Filomarino.'*

1 Los bailarines fueron Marcela Aguilar, Maria de los Angeles Anaya, Leticia Bravo, Javier
Romero y Tonio Torres. Las voces se integraron con Alfredo Sevilla, Herndn Ybarra, An-
gel.n.pelmymgnn.cm.yelmmmmwamnm(m
de mano, Compaiia de Danza C: de la Uni

INBA/SEP, 1979).




Capitulo 4
La cultura popular latinoamericana, expresion estética

Retadora como pocos, Graciela Henriquez entra
y sale silenciosa con su carga de emociones y
sensaciones, las mis de las veces desgarradoras
por su autenticidad, por su verdad de lenguaje

y su forma tinica de decir. Una manera propia,
inconfundible, no sujeta a normas determinadas,
ni presionada por modas ni convenciones.

La libertad por sobre cualquier

convencién académica.!

La década de los 80 fue muy productiva para Graciela Henriquez, quien
durante dicho periodo inicié sus estudios de antropologfa, fue convocada
por distintas compaiifas para reponer y montar corcografias, formé dos
grupos independientes y participé de manera activa en este movimiento
colectivo, no sélo como coredgrafa sino también aportando sus propuestas
organizativas para fortalecer el movimiento independiente. Sus ideas coreo-
grificas dejaron atrés el tono intimista y se explayaron en lo colectivo. Sus
inclinaciones hacia el folclor, la cultura popular y la cultura latinoamericana
—como “defensa contra la penetracién norteamericana”- se fortalecieron
como un compromiso adquirido durante su andar por la vida.

Después de seis afios de crisis econémica, el descubrimiento de los yaci-
mientos petroleros en la costa del sureste del pais inyectd nuevos dnimos en
el imaginario social. El presidente en turno, José Lépez Portillo (1976-1982),
parecia hablar de forma abierta y sensata, congraciandose con la ciudadania

! Elias Pérez Borjas, “La libertad de ser Graciela Henriquez”, EI Nacional, Caracas, Vene-
zuela, 23 de agosto de 1981. AGH.
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después de afios de demagogia.? Como primera accién propuso una “alianza
para la produccién” que ajustaba su programa econémico a lo prometido en
campaia, frenando el desbordamiento del gasto puiblico. Sin embargo, al en-
terarse de las reservas petroleras, cambi6 su vision y llamé a “prepararse para
administrar la abundancia”.’ El plan de crecimi moderado se sustituy6
por uno “desbocado” que apost6 a inversiones de baja productividad con
ingresos frescos o con créditos a corto plazo avalados por el oro negro. EI
objetivo apuntaba a una modernizacién de gran escala: ferrocarriles, energia
nuclear, petroquimica, infraestructura para el campo y vias rapidas, entre
los puntos sustantivos.*

A fines del sexenio, la campaiia de Miguel de la Madrid (1982-1988) se
enfocé en defender la democracia y frenar la inflacion. Ademds de buscar la
“renovacion moral” de la sociedad, prometi6 la descentralizacion de la vida
nacional y el apoyo a los municipios.* Si bien De la Madrid logré controlar
la inflacién gracias al pacto del gobierno con las corporaciones obreras y las
ctipulas empresariales, se incliné por la entrada al General Agreement on
Trade and Taxes (GATT) en busca de fortalecer la economia liberal. Desde
el inicio de su mandaro, hubo un fuerte desempleo y la burocracia tuvo
que soportar una férrea contencién de salarios. En la poblacién se sintié
desconfianza debido a los nefastos resultados obtenidos. Para colmo, los
Estados Unidos —con los ojos puestos en las reservas energéticas— iniciaron

* Enrique Krauze, op. cit., p. 424.

> Ibid., p. 429.

“ Loc. cit. Octavio Paz defendis la tendencia politica del pais al destacar el periodo de
tranquilidad, estabilidad y crecimicnto que México habia podido sostener. Aconsej buscar
el equilibrio entre tradicién y modernidad; desechar l peso muerto del pasado y aprovechar el
legado moral en busca de una modernidad propia. Esta tarea —en su opinion- exigia, ademis
de “circunstancias histricas  sociales favorables, un extraordinario realismo y una imagi-
nacién no menos extraordinaria”. (Enrique Krauze, op. cit., p. 428).

* Con el despertar del espiritu democritico, la prensa y los intelectuales ejercieron la critica
al sistema. El Uno mds Uno, periodico de importancia significativa durante el periodo, se
escindi6 a fines de 1983, En scptiembre de 1984 aparecio La Jornada, dirigida por Carlos
Payin Velver y que se convertiria en el medio preferido por “los sectores progresistas, li-
gados a la cultura y a los jévenes”. Surgieron también El Financiero y EI Economista, que
dieron cuenta del nuevo interés por la cconomia, despertado a causa de la crisis nacional.
(José Agustin, Tragicomedia mexicana 3. La vida en México de 1982 a 1994, México, Planeta,
2007. p. 35).
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un proceso gradual de alinear a México a través de las politicas econémicas
del Fondo Monetario Internacional (FMI).*

No obstante la crisis desatada en 1982, la inversién en las artes y la cultura
fue asombrosa. Los cambios de directivos, propios de un nuevo sexenio,
auguraban esperanzas y un desarrollo positivo para el medio. Alberto Isaac
fue nombrado director de la industria cinematogrfica, de la que se esperaba
un resurgimiento. Sin embargo, los recursos nunca fueron suficientes para
enderezar la precaria situacion en la que el cine mexicano se encontraba. A
manera de compensacién, surgieron peliculas independientes como Frida, de
Paul Leduc; Los motivos de Luz, de Felipe Cazals; Motel, de Luis Mandoki,
0 Amor a la vuelta de la esquina, de Alberto Cortés.

Uno de los grandes acontecimientos teatrales de la época fue De la calle,
de Jestis Gonzalez Davila, dirigida por Julio Castillo. Rosa de dos aromas, de
Emilio Carballido, tuvo tal éxito que atin hoy es posible encontrarla en
cartelera” Rufino Tamayo fue la estrella internacional del momento, por lo
que Televisa apoy6 el proyecto del Museo Tamayo dentro del Bosque
de Chapultepec, el cual se inauguré en 1982. Hubo sonadas exposiciones de
Alberto Gironella, José Luis Cuevas, Rodolfo Nieto, Arnaldo Coen, Arturo
Rivera, Vlady, Federico Canti, Leonel Maciel, Gabriel Macotela, Ricardo
Rocha, Enrique Guzman y Nahum B. Zenil. En 1986 se le hizo un gran
homenaje a Diego Rivera en el PBA.* La censura probé su poder cuando, en
1988, el grupo Pro Vida boicoteé la exposicién de collages de Rolando de

¢ Ibid., p. 43. Como punto positivo, los 80 abrieron el tema de la ecologia al reconocer los
altos indices de contaminacién, por lo que se crearon la Secretaria de Desarrollo Urbano
y Ecologia (SEDUE) y la Ley de Proteccién al Ambiente. En poco tiempo surgieron otras
iZaci i primeras i i de la sociedad civil en México. (Ibid.,
p. 67). E1 19 de septiembre de 1985 México padeci6 el fuerte sismo que marcaria la época,
ante la ineficiencia gubernamental para atender los problemas provocados por el cataclismo.
(Ibid., p. 72).
7 José Agustin, Tragicomedia mexicana 3..., p. 58. Destacaron también Hugo Argiielles, Juan
Tovar, Victor Hugo Rascén Banda, Carmen Boullosa, Vicente Lefiero, Héctor Mendoza,
Abraham Oceransky y Carlos Aura. Asi también, en los 80 se consolidaron como directores
Luis de Tavira y José Caballero; Jesusa Rodriguez presenté en EI Hbito sketches y parodias
hilarantes sobre la realidad nacional que la constituyeron en la revelacién del teatro-cabaret
del momento. Dentro de esta misma linea, Alejandro Aura y Carmen Boullosa abrieron El
Cuervo y posteriormente El Hijo del Cuervo.
¢ Ibid,, p. 59.
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la Rosa por colocar en uno de ellos a Madonna sobre la cara de la Virgen de
Guadalupe, y en otro, a Pedro Infante en el sitio ocupado por Jests en La
Jiltima cena. La exposicién fue clausurada y Jorge Alberto Manrique, director
del Museo de Arte Moderno, se vio forzado a firmar su renuncia.’

Para el cumpleafios mimero 70 de Octavio Paz (1984) se organizaron una
serie de homenajes. Su revista Vuelta se puso de moda entre la clase media
alta que querfa ilustrarse.” Por otra parte, Nexos, de Héctor Aguilar Camin,
le hacia la contra.! Entre 1983 y 1988 destacaron gran niimero de poetas
y escritoras.? La novela histérica Noticias del Imperio, de Fernando del
Paso, alcanz6 un éxito memorable, al igual que la novela negra o policiaca,
con Paco Ignacio Taibo I1 a la cabeza. El libro mis radical fue el de Rafael
Ruiz Harrell Exaltacion de ineptitudes, en la que retraté a los gubemantes
como amorales, hxpocn[as, P de afecro irresp
“Lidiamos, pues, con deli ir iaba.”

En cuanto a la “cultura popular”, el rock rupestre, pobre, cobré impulso
en la década con exponentes como Rockdrigo Gonzilez, el Tri, Botellita de
Jerez, La Maldita Vecindad, Santa Sabina y Caifanes. Como contrapeso,
Televisa cre6 Timbiriche, Cristal y Acero y Enanitos Verdes, lo que regresé

* Ibid., p. 60.
© La revista conté con la de “estrellas i y de los mexicanos
Gabriel Zaid, Salvador Elizondo, Ulalume Gonzlez de Leon, ]uhe(;\ Campos y Juan Garcia
Ponce, ademis del apoyo del Gobierno y de Televisa.

 Nexos se inclinaba hacia la politica y las ciencias sociales. En ella participaban Rafacl Pé-
rez Gay (subdirector), Rolando Cordera, José Marfa Pérez Gay, Enrique Florescano, José
Woldenberg, José Joaquin Blanco, Sergio Gonzilez Rodriguez, Fernando Solana, Elena
Poniatowska y Carlos Monsiviis. Tiempo después esta revista controlaria los suplementos
culturales de los periédicos La Jornada y EI Nacional, y las editoriales El Océano y Cal y
Arena. A fines del sexenio de De la Madrid, el programa Nexos apareceria en la television
estatal. Ambas revistas, clitistas, fueron de importancia en el sexenio, aunque desde entonces
Nexos se vinculd estrechamente con Salinas de Gortari, segiin José Agustin. (Ibid., p-39).
 Entre ellos, Eduardo Lizalde, José Emilio Pacheco, Elsa Cross, Alejandro Aura, Efrain
Bartolomé, Tomis Segovia y David Huerta. En narratiya sobresalieron Héctor Manjarrez,
Maria Luisa Puga, Juan Villorio, Elena Garro, José Agustin, Luis Zapata, Carlos Fuentes,
Sergio Galindo, Leonardo da Jandra, Salvador Elizondo, Carmen Boullosa, Alberto Ruy
Sinchez, Rafael Ramirez Heredia y Héctor Aguilar Camin. Las escritoras destacadas fueron
Angeles Mastreta, Guadalupe Loaeza, Laura Esquivel, Carmen Boullosa, Maria Luisa Puga,
Silvia Molina, Ethel Krauze, Aline Petterson y Mald Huacuja. (Iid., pp. 41-42).

© Ibid, p. 42,

lab 1
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al rock mexicano a la marginalidad." La capital de la contracultura se loca-
liz6 en el Museo del Chopo, que inici6 actividades en octubre de 1980 con
gran éxito. Durante esta época, abundaron en sus puertas “los tatuados, los
discos, cintas y videos pirata, y ahi estaba la ropa, la indumentaria, la para-
fernalia, las revistas y fanzines para los punks, metaleros, posjipis, darks,
tecnos, rastas y machines de todo tipo”."” Los punks, némadas urbanos,
fueron proliferando: “No tenfan una manera especifica de pensar, salvo
la idea de que nada valia la pena porque el apocalipsis habia llegado”." La
television por cable y los videoclips se popularizaron en el gusto de jovenes
y nifios; mientras, el sida se hizo una amenaza visible.

En la danza, Margarita Tortajada destaca los esfuerzos de los coredgrafos
por desarrollarse de manera independiente en busca de su propio lenguaje.
Durante este periodo, surgieron “nuevos foros oficiales e independientes”
que conrrarrestaban el monopoho del INBA; hubo enfrentamientos entre
artistas e insti y fi ios culturales debido a tendencias esti-
listicas; la difusion de la cultura en distintas dependencias gubernamentales
y universidades generé un mayor acercamiento de la poblacién, ya fuera
como piiblico o como practicante. De igual modo, se dio prioridad a la
expresividad en contra del virtuosismo técnico; se valoraron los procesos
de experimentacion, y se suscité un cuestionamiento permanente. La publi-
caci6n de libros y la creacion de la primera revista especializada en el tema
fueron también decisivas para la danza mexicana de este periodo.”

En un tono que exalta la visién romdntica y el compromiso social de los
jovenes bailarines y coreégrafos, que se agruparon de manera independiente,
Carlos Ocampo asent6 que la década de los 80 habia favorecido la confor-
macién de ¢ colecuvos ahitos de pasion contestataria”, con la desaprensmn
propia de los % do entusiasmo ad ] que “apostaba
todo a la amistad sohdana Estas agrupaciones estaban atentas “al entorno

7 En 1980 se enlrego el Primer Premio Nacional de Danza (cristalizacion del boom
dancistico), se recibi6 la visita de dos compaiias extranjeras que influirian en el trabajo de
los mexicanos (las encabezadas por Pina Bausch y Jiri Kylidn) y se dio el impulso definitivo
al Festival de Danza Contempordnea de San Luis Potosi, que un afio mds tarde tendria su
primera edicién. (Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., “Introduccion”, p. 17).
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social y a los pequefios temas de la vida cotidiana”, hartos de las pugnas
del medio, “ebrios de irreverencia, identificados con las minorfas sexuales,
feministas”; colectivos formados “en dmbitos académicos propiciados por
la abundancia lopezportillista”, amenazados por el neoliberalismo, devotos
de lo urbano, “apéstoles de las peregrinaciones a Nueva York, bautizados por
el Premio Nacional de Danza y confirmados en el Festival de San Luis
Potosi, apaleados por el sismo de 1985, cémplices de los movimientos
urbanos populares”.'®

Vislumbré el critico en estos grupos “el filén mis creativo de la danza
mexicana”, no aquilatado en su justa medida.'” El Premio Nacional de Dan-
za, organizado por el FONAPAS y la UAM a principios de la década, dio un
gran impulso a la formacién de grupos independientes, ya que ademds de
participar en el concurso los coredgrafos finalistas eran presentados en dis-
tintos foros.®® Asf, se ampliaron las opciones de difusién a través del Teatro
de la Paz, que nutrié la vida cultural de la UAM. Este concurso fue trascen-
dente, pues permitié exhibir los intereses y las bisquedas coreogrificas de
las nuevas generaciones y preservar y recuperar “la miisica viva como parte
del espectéculo dancistico, y como biisqueda de dramatizacién”.?!

1 A finales de los 70 surgi6 un movimiento de danza contempordnea que incluy colectivos
y creadores individuales, entre ellos Arsaedis, Taller de Danza Contemporinea Andamio,
Barro Rojo, Contradanza, Pirpura, Ballet Danza Estudio, Teatro del Cuerpo, Utopia, An-
tares, Pilar Medina, Rosa Romero Solos, Rolando Beattie, U.X. Onodanza, danza bizarra
y El Cuerpo Mutable.

¥ Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo, México, CONACULTA (Col. Periodismo Cultural), 2001,
PP-326-327. En 1985, después del terremoto que cimbrd a la ciudad de México, se organiza-
ron distintas asociaciones civiles de caricter politico que se vincularon con los grupos artis-
ticos, en un intento por apoyar emocionalmente a los afectados. Los grupos independientes
de danza trabajaron con la Unién de Vecinos y Damnificados 19 de Septiembre (uvyd-19) y
se fundé Danza Mexicana, A. C. (DAMAC), que propicié una incipiente conciencia grupal.
De igual manera, surgieron los Encuentros Callejeros organizados por la UVYD-19, lo cual
forz6 a los creadores a una renovacion temitica y formal que los nutrié de manera notable.
 “Cristina Gallegos, ganadora del Premio Nacional de Danza”, Universidad Auténoma
Metropolitana. Organo Informativo, México, vol. V, nim. 12, 3 de diciembre de 1980, p. 4.
Carlos Montemayor, director de Difusién Cultural de la UAM, impuls6 el establecimiento del
premio con la finalidad de “promover una de las dreas de expresién artistica mis olvidadas y
menos apoyadas por las instituciones de difusion cultural del pais”. (Loc. cit.).

* Loc. cit. En el primer certamen, la ganadora fue Cristina Gallegos. El jurado calificador
estuvo integrado por Ana del Castillo, Carlos Montemayor, Patricia Aulestia, Guillermo
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Como resultado de la experiencia, el premio fue mejorindose y los requi-
sitos para fueron precisados.”* Sin embargo, Patricia Cardona®
formul6 en 1982 una critica veraz al premio: “Que haya un ganador adquiere
escasa trascendencia cuando todos los valores de seleccion son relativos a
la conformacién ideoldgica y estética de los integrantes del jurado, lo que
es tan circunstancial como todo lo que genera una sociedad compleja como
la nuestra™.* No obstante, rescaté de esta experiencia la participacion de
los jévenes, pues a través de sus propuestas se hacia patente su trabajo
de exploracién con el fin de “renovar la informacién acumulada, en busca
de un lenguaje propio”. En su opmmn esta tarea implicaba valor Fy apoyo,
ya que romper con los esq p y los p

Arriaga y Waldeen. El segundo premio llevé a Marco Antonio Silva al primer lugar con
su grupo Utopia, constituido en su mayoria por estudiantes, trabajadores y maestros de
la UNAM. Se dijo que el grupo se alejaba de los cinones convencionales y extraia su fuerza
dnmnn:a del movimiento sin preocuparse por la forma; que la vivencia intima de cada
daba forma al movimiento y no la idea unilateral y personal del autor. (“Memoria del
Srgundo Premio Nacional de la Danza”, México, D.F., UAM/FONAPAS, s/f). El siguiente
15 coredgrafos (en el primero fueron 24, y en el segundo, solo
nueve). El jurado estuvo integrado por Ratl Flores, Canelo, Josefina Lavalle, Luis Bruno
Ruiz, Cristina Gallegos y Cecilia Rébora. El premio consistié en cien mil pesos y diploma a
la mejor coreografia. Los créditos eran: direccion de Difusion Cultural, Carlos Montemayor;
coordinador del Premio Nacional de Danza, Humberto Guzmin; presidenta del Comité
Técnico del FONAPAS, Carmen Romano de Lopez Portillo; director general, Alfredo Diaz
Ayub; gerente de Coordinacién de Convenios Culturales y Educativos, Guillermo Arriaga.
Durante la presentacion final, que se efectu en el Teatro de la Ciudad, Humberto Guzman
resalté la dificultad del jurado para decidirse por un ganador debido al alto nivel de calidad
de la competencia. (bid., p. 12).
# Entre ellos, presentar una sola obra inédita, de tema y duracién libres y de expresion con-
temporinea (técnicas clisica o moderna); no se admitirian los solos, ya que eran impropios
para evaluar |a capacidad compositiva; los participantes no debian rebasar los 40 afios de edad,
y a los ganadores de los concursos anteriores no se les permitiria participar. El concurso,
antes cerrado, fue abierto al publico y a los grupos inscritos con la finalidad de que fueran
espectadores unos de otros € intercambiaran opiniones sobre sus respectivos desempefios.
(‘Pmmuucn en h UAM de los finalistas del 111 Premio Nacional de Danza”, Universidad
Organo infc ivo, México, D.] F nx))
“l’amaCardom, 'Arturo Garrido obt | Premio Naci de Danza 1982”,
México, 19 de noviembre de 1982. Cardona mencion6 al ganador Arturo Garrido, y alos
finalisas, Gregorio Fritz, Cecilia Lugo, Arturo Nava y Aljandro Schwartz, manifestando
que la obra triunfadora habia prop lai ion “con el temblor lati
* Loc. cit.
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era tarea diffcil, en especlal cuando las fronteras de la danza pasaban por

un estado de d acién: “Las definici tradicionales s6lo generan

cadaveres animados”.»

A pesar de esta denuncia, el Premio Nacional de Danza funcioné como
“un rasero que calibraba la temperatura creativa del entorno” y lanzé a
los grupos al escenario profesional: “Con todos los defectos imputables al
procedimiento, quienes han llegado a finalistas o ganado el primer lugar de
la competencia generan hoy la oferta dancistica ms sélida que se ejerce en
México”.? Este concurso permilié alos grupos independientes “obtener su
carta de reconocimiento en el microcosmos de la danza mexicana”.¥’

En opinién de Ocampo, la generacién de los grupos independientes “se
encontraba llamada a renovar —de una manera radical- los usos y lenguajes

i hasta en los dominios de Terpsicore” * Ademis de
su “supuesta” ind dencia, su postura implicaba una eleccién artistica:
Iz idea de colectividad como “piedra angular” de su credo y sus procedi-
mientos creativos, “simultdineamente, forma de vida y mctodo de Lraba)o
democritico”?’ El movimiento delos “grupos ind di

# Ibid, p. 24. Cardona reporté en dicha critica que durante la ctapa de preseleccion habia
sido poslble apreciar coreografas con temas sociales “expresados con un lenguaje adicional

d ”,y copia de modelos extranjeros. Por
otra parte, destacé aciertos coreogrificos como los de Isabel Benet, Pilar Medina, el Forion
Ensamble y Gregorio Fritz, “que estan mds cerca de la expresion gestual y dramtica”. En
defensa de las nuevas propuestas, dijo: “Tiene que haber forma, ademds de concepto, y la
forma tiene que tener una razon para estar en la obra”. Lo sorprendente, en su opinion, fue
que aquellos que ofrecian caminos renovados no llgaran ni  finaisas, o cual demostesba que
la la erand das de antemano. Para contrarrestar

¥
esta situacion, sugirié Cardona que los premios fueran convertidos en “festivales, en foros
abiertos, para que la confrontacién con ¢l publico fuera determinante en la experiencia del
artista”.
* Carlos Ocampo, 0p. cit., p. 334.
2 Ibid,, p. 37.

 Ibid., p. 39. Como un ividad y oficio ifico, Graciela par-
ticiparia en 1983 como jurado calificador 6] Criets Prers N om0 Danza, organizado
por la UAM ¥ el INBA.

% Losd grupos aunirse con la inquietud de contra-
rrestar el autoritarismo y la organizacién jerirquica cjercida por las compasias subsidiadas
de danza, y con la finalidad de dar forma a la expresion de las nuevas generaciones de baila-
rines y coredgrafos. Es necesario leer la historia de la danza de nuestro pais para reconocer
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dio expresién a un pensamiento critico en torno a las formas de produccién
y las instituciones de la danza en pequeias agrupaciones como las de Ballet
Contemporineo (BCo, de Bodil Genkel, 1970), Expansién 7 (1973), Forion
Ensamble (1977), y en coreégrafos independientes como Graciela Henri-
quez, Farahilda Sevilla y Pilar Urreta, entre otros.
A mediados de los 80 se empez6 a hablar de la danza teatro, término
i con laobrac ifica de Pina Bausch, que influ-
y6 en la danza mexicana de manera contundente. Los criticos del momento
insistian en incorporar a grupos y coreégrafos —entre ellos Raiil Flores,
Canelo, Graciela Henriquez y muchos de los creadores independientes—
dentro de esta corriente, a pesar de que el gusto expresionista de la danza
nacionalista habia estado ligado desde muy temprano a la teatralidad.

Lo cierto es que, a pesar del esfuerzo por darle nombre a esta nueva
expresion dancistica, las diferencias se hicieron patentes en montajes que
hacian uso de la interdisciplina y la teatralidad, la alusién a los problemas
de la vida cotidiana, la reflexién acerca de la influencia de los medios de
comunicacién de masas en la vida cotidiana, el interés por la cultura popu-
lar, el abandono de la narracién lineal, el uso y abuso del collage musical
y de escenas, la explotacién de imagenes sugestivas y seductoras, el nuevo
acercamiento al cuerpo, el humor y la ironfa, el uso de escenarios distintos
de los tradicionales, las nuevas propuestas técnicas y el acercamiento al sin-
sentido. Asf, en los principales escenarios del México de los 80 comc:dxeron

los grupos de danza cldsica y neoclasica, los p d ylos
—algunos de los cuales seguian creyendo que la funcién de la danza era, si
no la denuncia, cuando menos el i i serio o istico a la

sociedad-. Sus propuestas ampliaron la percepcién del publico y fueron
conformando las expresiones de las generaciones del siglo por venir.

En 1980, Graciela se involucré nuevamente con el Independiente (ahora
Compaiiia de Danza de Radl Flores Canelo, en lucha por su nombre original) al
montarle La carpa del amor errante. La coredgrafa encargé la composicion

la existencia de grupos independientes desde mucho tiempo antes de la consolidacién oficial
de esta disciplina en 1932. Los esfuerzos de personas y agrupaciones independientes han
marcado no solo la existencia y permanencia de la danza nacional, sino también, en multiples
ocasiones, el rumbo de su vanguardia.

" En algunos de los programas de mano del Forion Ensamble se les reconoce como repre-
sentantes de la danza posmoderna. Sevilla nombré a su grupo Teatro del Cuerpo.
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musical a Hilario Sinchez y ella misma se hizo cargo de los gastos: “jMe
sali6 carisima!” El estreno fue en el PBA (1980), y se llevé al Teatro de la
Ciudad el mismo afio.”

Esta obra fue un éxito. Formé parte de un programa en el que “predo-
min el espiritu latinoamericano”. Luis Bruno Ruiz resumio la tematica de
La carpa... con las siguientes palabras: “Describe la tragedia de un pueblo
lejano, donde la vida se mide por el sonido de las campanas cuando repican
por laalegria de las cosechas y por la procesién silenciosa que camina hacia
el cementerio”. En cuanto al aspecto formal, expresé: “Danzas de fina estili-
zacién” en las que resalta “el vigor que nace de lo auténtico”. Bruno Ruiz
alabé a Graciela, quien con “talento y sensibilidad construy6 ad
cada tiempo de la obra”.*

Otro comenransta expres6 que La carpa... recreaba “un mundo pro-
icano donde se conjugan el realismo y la magia”.**
Ratl Diaz aproveché el espacio de su nota para hablar de la existencia de
dos BI (el de Flores Canelo y el de Gladiola Orozco), y elogié las obras
Jaculatoria de Flores Caneloy La carpa del amor errante, ambas basadas en
obras literarias. Al respecto, mencion6 la dificultad de trasladar la llteralum
al lenguaje de la danza, el cual, dependiendo de la capacidad e i i6
del coredgrafo, podia alcanzar “dimensiones altamente ilustrativas y enri-
quecer, a través de imdgenes plasticas, la visién de lo leido”. Sefalé el acierto
de la coreégrafa al haber encargado la musica a Hilario Sinchez —en mucho
tiempo no se le habia encargado a un compositor la misica para una coreo-
grafia—, quien cre6 una partitura “rica y adecuada” que supo captar “el calor
y sabor latinoamericano”. Diaz mencion6, ademis, el manejo del espacio,
que transmitia la sensualidad del trépico: “El verde de la jungla americana
con rompimientos blancos de la sibana que como cortina anuncia y oculta
el acto de amor con su Ulises o la posesion frenética del cliente necesitado

£

% La obra tenia 16 escenas: “Prologo”, “El bario”, “El viento”, “Los recuerdos del abuelo”,
“Elincendio”, “Los amores”, “El encuentro con Ulises”, “El rapto”, “El momento feliz”,
“La boda”, “El retorno de Ulises”, “El intento de muerte”, “La escapada”, “El escarnio”,
“La muerte” y “La huida”. (Margarita Tortajada, Danza y poder 11..., Cap. IV, p. 85.

* La carpa... se presentd junto a Jaculatoria, Trio, e Patricia Ladrén de Guevara, y Juego
eterno, de Bodil Genkel. (Luis Bruno Ruiz, “El éxito de Raul Flores, Canelo y su Ballet
Independiente”, Danza, México, afio 3, nim. 17, octubre de 1979. Expediente RFC, BNA).

* Margarita Tortajada, Danza y poder 11..., Cap. IV, p. 260.
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urgentemente del cumplimiento de un acto puramente biolégico”. Cerré
su nota resaltando la claridad conceptual de Graciela, en espera de que la
obra fuera repetida, pues el teatro se habia abarrotado, lo que demostraba
la expectacién que despertaba el B

Connie Ibarzdbal apunté que algunos criticos consideraban a Graciela
Henriquez una coreégrafa sin influencias europeas en su trabajo, y que con
esta obra confirmaba su versatilidad y originalidad. Aclaré que Henriquez
usaba la técnica Graham, “ pero para lo que ella tiene que decnr le va muy
bien” ,aunque ifesté la dde los p
En su opinién, el trabajo fue “muy colorido, muy barroco”; pese a su dura-
cién (40 minutos), fasciné al espectador, que “no se cansa, quiere seguir la
trama”. La periodista abord6 el manejo grupal “rico en colorido”, y enfatizé
los duetos entre Eréndira y Ulises, “bellos, sensuales”, y la construccion
afectiva en dos niveles: “La de los amantes que se entregan por amor, y la
desfachatez de la prostituta”.

Tgualmente, alabé la decisién de Henriquez de poner a un hombre en
el papel de la abuela, pues con ello logré “una imagen entre la fiereza y la
vejez”. La musica —que alternaba composiciones mexicanas de principios de
siglo con tonadas tropicales colombianas— creaba “un ambiente adecuado a
la narracién de su historia”. Aclaré también Connie que en la obra existian
personajes sacados de otros escritores, como Mario Vargas Llosa, ademis
de modelos propios de la coreégrafa “que nada tienen que ver con los
escritores y sus obras”.*

5 Raul Diaz, “Alentador panorama”, El Dia, México, 8 de julio de 1979. ARFC, BL.
% Connie Tbarzdbal, “Noche de estrenos”, Danza y Teatro, afio 3, nim. 16, México, D.E,
agosto de 1979.
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Lacarpa del amor ernante, B, 1 Ja Henriquez. Foto: P
05 de danza en el Palaci de Belas Artes, Mésico, INBA/SEP, 1986.

Ricardo Mireles hizo mencién del “estupendo talento coreogrifico” de
Henriquez, aunque resalté fallas de construccién narrativa “que hacen
de esta buena danza un trabajo confuso” al no distinguirse los cuadros y
las transiciones con precisién. Sin embargo, destacé la atmésfera lograda
y el uso de la imaginacién.”” De la musica original, indicé que “gusté a
medias”.

José Enrique Gorlero comenté que Graciela, “con su barroquismo lati-
noamericano y sus ricas variantes escénicas, cerr6 la noche”. En la obra des-
crita se contraponian ~segtin dijo— distintos tipos de erotismo, apoyados por
el color, el movimiento, la construccién y el desarrollo de los caracteres:

...el erotismo mérbido que representa el mundo de las prostitutas, en el cual
Eréndira es un personaje explosivo (de gran melena y vestido rojo), y por otro
el erotismo feroz del amor que Eréndira y Ulises mantienen, en dos impecables
duetos, verdadera carne de la coreografia. Mis alld, dos abuelas desalmadas, la

¥ Ricardo Castillo Mireles, “Programa disparejo de Rail Flores, Canelo”, Excélsior, México,
7 julio de 1979. Expediente RFC, CENIDI-DANZA. Habla de la funcién tnica en el Teatro de
la Ciudad, en la que se presentaron las obras Trio, de Patricia Ladrén de Guevara, y Juego
eterno, de Bodil Genkel, a la que califica de superficial: “A su coreografia le falta esa chispa
primordial que es la poesia”.
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una femenina y delgada (Patricia Ladrén de Guevara), la otra masculina y fiera,
motivada por la venganza (Liberman Valencia).

Asi también, hizo referencia a la capacidad de sintesis de la coredgrafa y a
los ricos matices de la musica, que se “complementaban mutuamente”.*®
Patricia Cardona, quien reconocié que la coreografia le habia resultado
tan seductora como la novela de Gabriel Garcia Marquez, expresé que Ja-
culatoria 'y La carpa del amor errante reivindicaban la realidad mestiza del
contincnte, y las relacioné con su concepto de lo real maravilloso: “Una
visién del mundo enriquecida por la magla y concepclon mitica de las cosas,
por el colorido de las i yr l6gicas, por la poesia
oculta en las frases y gesucuhclones En su nota llamé la atencién sobre
los personajes, con sus “poses animalescas”, su “erotismo desenfrenado”,
su “ingenuidad picaresca” y la “locura latente que se manifiesta en gesticu-
laciones espontdneas, vivaces, asimétricas, juguetonas, violentas y a la vez
llenas de ternura”. En cuanto al aspecto formal, indicé que se sucedian las
imagenes y los diferentes climax uno tras otro, “con velocidad vertiginosa,
con personajes que salen, que huyen”. Cuando Eréndira va al cielo, “el
tiempo, el ritmo, la vida se detiene ¥ todo queda en puntos suspensivos”.
En termmos generales, ofreclo un juicio positivo para las coreografias del
dor en el encanto del mundo ilu-

que al
sorio de la representacion escénica”.
En otra de las presentaciones de esta obra Cardona seialé cambios que

la ) Sin saber si catalogarla “como una coreégrafa fundamen-
talmente naif o de una impulsividad imperiosa hacia el cambio, lo nuevo y

3

* José Enrique Gorlero, “Flores, Canelo y Gracicla Henriquez presentaron sus dos ltimas
corcografias con el Independiente”, £/ Dia, México, 1° de julio de 1979. Gorlero expresé que
¢l BI “dej6 un buen sabor en el publico; s obras de Raiil Flores, Canelo y Graciela hablaron
claramente de unos objetivos propios para sus y de concep

para el mundo de la danza en México™.

* Patricia Cardona, “Ballet Independiente de México recrea la realidad migica de América
Latina®, Uno mds Uno, México, 2 e julio de 1979. AGH. La critica expresé que América
Latina era el centro de la danza contemporinea, vista por la lente teatral de Radl Flores,
Canelo, y I audacia imaginativa de Graciela Henriquez. (En junio de 1979, en ¢l Teatro de la
Ciudad se presentaron Trio, de Patricia Ladron de Guevara, y Juego eterno, de Bodil Genkel,
asi como Jaculatoria, de Rail Flores ,Canelo, y La carpa del amor errante).
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lo fresco™, hablé de sus p “tan ing y complejos, tan licidos
y | viejos, tan ingeni y populares como toda manif
cién y temp inados de los ret identales”

Comparé sus danzas con “una selva lropxczl traducida en imdgenes coreo-
graﬁczs donde todo transcurre segiin la mouvauon y fuerza interna de cada
dividuo, sin recatos ni dilucid; i de nada”. No sin
aclarar que dentro de ese desenfreno habna un eje que lmpcdxa al personaje
“la pérdida del sentido o la desubicacién de su propio espacio vital [...] el
desubi dor ante un especticulo que esta fuera

.

que puede es el esp
de los cinones académicos”.*

Gorlero coment6 acerca de la funcién de 1980 en el Teatro de la Ciudad
que la obra parecia “mis sintética, vertiginosa en los cambios de personajes
y un poco irregular en el ritmo de cada secuencia entre si. Los Phiitog de
unién, los lazos entre una Eréndira y la otra corren demaslado aprisa”. De
manera general apunté: “Es un comp dio de ciertos
ricanos: acuerdo ticito por reunir bajo un mismo techo las exigencias de la
danza contemporinea y ciertos detalles del lenguaje popular”.*!

En mayo de 1980, durante una breve visita que hizo a México, Anna
Sokolow expres6 a Angelina Camargo que las obras de Raiil Flores Canelo
y Graciela Henriquez, asi como sus intérpretes, reflejaban “la verdad interior
que ella siempre exige”.*?

En el interior de Graciela surgi6 la certeza de que con esta coreografia
habia empezado a gestar un nuevo estilo que buscaba incorporar, sin dema-
gogias, el elemento popular: “Empecé a usar vestidos de flores, que nadie los
usaba en México. A Garcia Marquez le gusté mucho el vestuario”.

De tal manera, la corriente posmodernista de los Estados Unidos fue
convertida por Graciela en una bisqueda de identidad lati: icanay en
un retorno a lo popular, tendencia experimentada con Radil Flores, Canelo
corebgrafo que nunca se apart6 del ideario vasconcelista: “llevar la cultura al

* Patricia Cardona, “El Ballet Independiente de Flores Canelo perdié su nombre original,
pero no su calidad artistica”, Uno mds Uno, México, 24 de mayo de 1980. ARFC, BI.

* José Enrique Gorlero, “La Compasia de Danza de Flores Canelo abri6 los programas en
BA”, El Dia, México, 24 de mayo de 1980. ARFC, BI.

“ Margarita Tortajada, Danza y poder I1..., Cap. I, p. 293.
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pueblo”. Este convencimiento sigui6 vigente en Graciela Henriquez, como
lo muestran sus obras y actividades académicas de las décadas posteriores.

A mediados de 1980, Graciela montaba con la CND de Costa Rica La
danza (con musica de Erik Satie); Cancion de cuna (con musica folclérica
de la guajira 1 I\

); Oraciones, y Bail ( icalizada con porros
colombianos), las cuales alternaron con las obras M¢vil, de Mireya Barbosa;
Juan Santamaria'y Los caprichos, de Elena Gutiérrez, y Danza del mar, de
la estadunidense Katya Biesanz.* En una entrevista que le hicieron para
promover estas presentaciones, Graciela aclaré que era coredgrafa de la ADM
y colaboradora del Forion Ensamble; que para ella la vida estaba llena de
danza y sélo habia que salir a la calle para descubrirla; que no estaba peleada
con la anécdota, pero si con el frio esteticismo y la perfeccién formal, por
lo que se manifestaba en contra de las corrientes neoyorquinas, deseosa
de ahondar en una “corriente latinoamericana”. Loaiza, la entrevistadora,
alab en su nota los planteamientos coreograficos de Henriquez, “de fuerte
originalidad, tanto por el enfoque de los temas como por el poder de sintesis
y su gran teatralidad”.*

A fines del mismo afio, Graciela colaboré en el Taller Experimental de
Danza Contemporinea, bajo la direccién de Farahilda Sevilla, maestra y
coredgrafa independiente, con dos obsas: La danza y Las comadres, con
musica folclérica de la guajira venezolana. Esta presentacion se dio en el
Teatro Antonio Caso, y fue patrocinada por el Departamento del Distrito
Federal (DDF) y sus distintas delegaciones y subdelegaciones.*

En tiempos de globalizacién, Graciela entendi6 la danza como un fené-
meno urbano y de cultura popular. La antropologia le hizo comprender “los
sentidos amplios del arte, més alld del producto burgués que ciertamente
es”. Con base en estas ideas y en las lecturas de Carlos Castaneda, Graciela
negé la separacién entre arte y vida. Ella misma mantenia su contacto con
lo mistico a través de la danza, convencida de que el movimiento salia
del interior del intérprete “como particula de s mismo, algo que va més alla

# La CND de Costa Rica invit6 a dos coredgrafas extranjeras a bailar en el teatro de la com-
paiiia durante la primera temporada del afio, que tuvo lugar del 30 de mayo al 22 de junio.
“ Norma Loaiza, “Danza: coreografias de Henriquez”, La Nacin, San José de Costa Rica,
11 de mayo de 1980. AGH.

% Programa de mano del Taller Experimental de Danza Contempordnea, 3 y 4 de octubre
de 1980. AFS.
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del discurso y las formas”. Argumento que las ciencias y las artes sc estaban
encontrando y “volcando fuera de si”, con la intencion de expresar ese sentido
migico y mistico de la vida, sus ligas metafisicas, “ese algo no dividido que
esta en comunién con el universo”.*

Tropicana’s Holiday, 1981 corcografia de Gracila Henriquez. AGH. Foto: Christa Cowrie

Con una perspectiva experimental, Ismael Fernandez y Graciela crearon
el grupo Tropicana’s (1980) con el apoyo de Amalia Hernandez. Asi lo
recuerda Graciela: “Mi casa fue el Ballet Folklorico de México [...] Ahi
hacia clases, ensayaba; me pagaban las coreografias. Mejor no me podian
tratar...”. La idea inicial fue de ella misma, e invit6 a Ismael —antropslogo y
lingiiista- a incorporarse al experimento, aprovechando sus conocimientos
de misica y baile popular. En esos momentos, ningiin bailarin de danza
contemporanea se interesaba en o sabia bailar los ritmos populares, por lo
que causaba asombro que la comparia entrenara con bailes afrocariberios y
usara misica popular latinoamericana,

Los temas que abordaron tenian la forma de sketches o tandas que podian
afiadirse, sustraerse o cambiarse en cada funcion, caracteristica de los espec-
ticulos de vodevil y del teatro de revista, asi como de las obras de Merce

* Rosa Maria Rappa, “Graciela Henriquez
Venezuela, noviembre de 1996.

sin aires de nostalgia”, La Briijula, Caracas,
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Cunningt Las situaci das “involucraban a gente comiin y
corriente™ en momentos e cada dia: esperar el camién, limpiar la casa, ven-
der naranjas, tomar en un bar o en un velorio, evocar a los santos o dioses
en busca de favores o proteccién.”

Desde su inicio, Tropicana’s fue polémico: se le criticé su vena excesiva-
mente folclorizante y guapachosa; se le relacioné con shows de cabaret; se
le etiquet6 como primitivista, y se le acus6 de reforzar estereotipos “ver-
gonzosos” o “negativos” sobre latinos y de inclinarse peligrosamente hacia
lo comercial. Asimismo, se impugno su “falta de sofisticacién, cosa que de
ninguna manera se podria aplicar a la trayectoria de Graciela, cuyas obras
eran consideradas de vanguardia”.*

Sin lugar a dudas, su propuesta desafiaba muchos de los convencionalis-
mos imperantes. En una nota sobre la novena sesién del Primer Simposio so-
bre Danza, efectuado a mediados de 2001 en el Museo de los Constituyentes
y organizado por Cultura SEP, participaron Carlos Monsiviis, Rail Flores,
Canelo, Graciela Henriquez e Ismael Fernindez en la mesa El baile popular,

da por Evangelina Osio. La 6grafa asenté que, motivados por
el baile popular, Ismael y ella habian creado un grupo donde “los gordos
y los feos” también podian mostrar sus habilidades. Esta compafiia estaba
abierta a lo “obsceno, no apto para menores” y a propuestas rechazadas
incluso por los bailarines de avanzada. Fieles a su consigna, defendieron
que sus integrantes habian acabado “con los academicismos, estilizaciones
y sutilezas para convertirse en rastreadores (no imitadores ni investigadores)
de los ritmos populares”.*

La agrupacién tuvo un impacto importante en la danza mexicana, que
empezaba a rechazar el arte académico, formal y “colonizado [...] por los
dictados de la moda que llegaba de Nueva York”. Tropicana’s buscaba re-
cuperar la idad y evitar la solemnidad de la década anterior con
eventos donde la alegria, el ritmo y el color tenian como fin recuperar el
sentido ceremonial de la fiesta: “Yo no habia leido a los dadaistas y no sabia

£ Anadel Lyoton, op. i, p. 209
“ Lo

e R D e L A oSt sty o bl
por el desahogo individual: Monsiviis”, Uno mis Uno, México, 1o de septiembre de 1982.
ARFC, BL.
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nada de las vanguardias [...] sabia que existia el surrealismo, pero hasta
ahi. Tampoco habia leido a Antonin Artaud, pero intuitivamente nosotros
intentamos romper con el espectador pasivo [....] Dijimos: ‘Vamos a buscar
la interaccién’. Y lo logramos™.

Su premisa iba contra la danza contemporinea, que era “muy aburrida
y alejada de la jvida!”, por lo que incluso llegaron a beber ron y a flirtear
con el piiblico como una propuesta metodolégica para sentirse diferentes.
Aunque criticado por el medio académico, para sus participantes era motivo
de regocijo estar en escena: “Era tan sensual, tan linda la comunicacién [...]
se rompfan las barreras”. Esta experiencia disruptiva duré cinco aios, du-
rante los cuales el colectivo fue dando forma a una manera sencilla y ripida
de trabajar sobre la base de una misma estructura.

La coredgrafa fundamenté por escrito las razones que la llevaron a crear
este grupo, asi como sus peripecias para alcanzar el resultado final. Partio
de la idea de que todo “estaba mal en la danza”, ya que atraia a muy pocos
espectadores. Quizd la causa fuera el abuso de la abstraccion y la falta
de relacién entre la danza y la vida real. Asi, presents el proyecto inicial de
Tropicana’s al CESUCO, sin que implicara retribucién alguna: “A mi nunca
me han pagado nada, incluso yo he puesto de mi dinero”. Le ofrecieron apo-
yo y una audicién para que escogiera a los bailarines que necesitaba. Desde
ese empez6 su enfy iento con los habitos de dicho campo: sin
distinciones, acepté a todos aquellos que quisieran participar, rebelindose
contra los cinones de técnicas y estilos que le recordaban la milicia nazi:
“Cuando yo era clasica me obligaban a bailar con una sonrisota de oreja a
oreja [...] cuando fui moderna [...] con cara de noruego”.

Graciela describi6 las dificultades del colectivo Tropicana’s Holiday para
encontrar una expresién natural. Desde los primeros ensayos suprimi6 las
mallas; trabajé el montaje con vestuario, maquillaje y utileria, como muchos
directores de teatro lo hacen. Decidi6 ofrecer un especticulo corrido “a lo
Amalia Hernindez”; buscé para lograr una mayor sen-
sibilizacién del pablico y jugé con los roles tradicionales: los personajes de
mujeres fueron interpretados por varones y viceversa. Previendo cualquier
eventualidad, pidi6 a los bailarines que aprendieran los distintos papeles,
lo que ademis de asegurar las presentaciones los enriquecia. Estos eran pe-
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queiios cambios que hacian diferente tanto el proceso como su resultado.
En términos generales, su meta era contagiar al piiblico de la vivencia que
acontecia en el escenario, como lo
sugeria Eugenio Barba.

Henriquez expuso a Angelina
Camargo lo arriesgado de su bis-
queda: “No sabiamos ni qué hacer,
ni a dénde ibamos a llegar solo
teniamos una misica guajira y es-
tibamos dispuestos a todo. Muchos
bailarines no aceptaron trabajar con

nosotros; se enojaron porque Ismael
les decia que la técnica Graham tenia
apenas 50 afios, mientras que la rumba

Segin Cardona, el CESUCO ha-
bia acertado al invitar a Henriquez
como coredgrafa para “ampliar la
gama de posibilidades estilisticas
que los grupos piloto de este Centro experimentan en carne propia cada
VeZ que un nuevo autor —pr iente de cualqui dencia, como hasta la
fecha se ha comprobado- deja una obra montada”.

orcografa de Graciela Henriques.

Q
CND de Coes Rca AGH

2 Sin embargo, el estreno
del proyecto parecia enfrentar la censura o el boicot. Su primera funcién
fue en el TDD. Eran las 10 de la mafiana y el lugar atin estaba cerrado por no
tener “la orden”: “Fue un mi]agro abrir el teatro; fue un milagro abrir el te-
16n. Estab P ados: no ten: iluminacién, asi que empleamos
velas”. A pesar de los pmblcmas, el lleno fue total: los ensayos que realizaba
llamaban la atencién de los trabajadores de limpieza de la ‘escuela de danza:
“Les regalamos boletos y llegaron. La gente se fascin, quedé encantada”.

* Gracicla Henriquez, “Mi ¢ ia en Tropicana’s”, s/f, tres piginas.
AGH.
* Angelina Camargo, “La solidaridad y el exhi la dad y el relajo caracte-

rizan al baile popular citadino”, Excélsior, México, 30 de agosto dc 1982. ARFC, BL.
52 Margarita Tortajada, Danza y poder I1... Cap. IV, p. 540.
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Ese especticulo se siguié presentando en el TDD, pero el piblico se salia
antes de que terminara: “Pensaban que estibamos locos, y la verdad que si
lo estibamos”. La obra fue llevada al Teatro Flores Magén y el delegado
envi6 un informe en el que decfa que era un especticulo “cochino”. No
obstante, FONAPAS les ofrecié un paquete de funciones con la condicién
de que modificaran el especticulo: “Era censura. Decidimos transformar los
personajes en angelitos, pero jsalié mds cochino!, no lo pudimos evitar”. Les
cambiaron el horario: una funcién slo para adultos a las 10 de la noche. El
evento no hacia uso de “virtuosismos técnicos ni gente con aptitudes, sélo
[con] ganas de bailar la misica guajira”.® Quizé por esta razén en la Pefia
Morelos le lanzaron un huevo a una bailarina.

En aquel entonces se bailaba Chichamaya ~de la autoria de Graciela—,
un solo de una mujer que le canta a un nifio en lengua de los arahuacos de
la guajira venezolana. Ismael presenté una danza en la que los bailarines
aventaban naranjas de un extremo al otro del foro e iban brincando por
encima de ellas, hasta que llegaba la policia. Era una sitira de los vendedores
ambulantes. También se bailaron porros (ritmo venezolano y colombiano):
“El primero era La secretaria, compuesto por Ismael; el segundo era Los
peleoneros; el tercero era mio, de una mujer que trapea el piso mientras un
soldado aprovecha la posigién de ella, con las manos en el piso, para ir a
lo suyo. Era muy graciosa: ella sigue limpiando sin darse cuenta ni cuando
€l se va, enajenada por el trabajo”.

Al tomar la riqueza que encontraban en la calle, Ismael agregé al progra-
ma inicial de Tropicana’s otras pequeiias coreografias: “Hombre con bote”
y “Hombre con nifa”, y Graciela, “Mujer con bolsa“. “Tropicana’s fue un
viaje sin retorno; una vez alli, no puedes volver a lo que hacias antes”. En
ese tiempo, Graciela dedicé su vida al grupo haciéndola de todo: “Estuvimos
muy activos. Claro, nos pagaban muy poco, pero fue una experiencia muy
bella”. El especticulo obtuvo el apoyo de la UAM, ya que Ignacio Toscano,
director de Cultura del plantel de Iztapalapa, gusté de la propuesta. Gracias
a eso tuvieron muchas funciones en distintas locaciones universitarias.

Patricia Cardona registré en una de sus notas que el grupo al fin ha-
bia encontrado una forma de trabajo verdaderamente colectiva y que habia

* Loc. cit.
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conformado su personalidad escénica: aprendieron —concluy6- a moverse
sin ¥ su gozo giaba al piblico. La investigadora resalté las
dualidades que encerraba el baile popular en el especticulo de Tropicana’s,

o cual ~dijo- lo hacia interesante:

el acto mismo de bailar y el lugar donde se ejerce, el placer del cuerpo y la
psicologia social adjunta, la exhibicion de habilidades y las licencias eréticas;
la celebracion de la pareja y la necesidad de multitudes [...] la melancolia y el
relajo [...] Baile popular, una biisqueda de reconocimiento social y la batalla por
el desahogo individual, un de la solidaridad y el exhibici Un
género que ha sido escuela para los académicos.**

Para sorpresa de Graciela, poco a poco se empezaron a acercar bailarines al
grupo. Graciela Cervantes, Irene Martinez, Andrés Fonseca y Diego Pi
fueron algunos de los que se integraron al elenco. Lucy Gargon, maestra de
ritmos latinoamericanos, harfa una propuesta coreogrifica al grupo, la cual
fue rechazada por Ismael Fernindez porque dudaba de que ésta pudiera
aportar algo al colectivo. Con el paso del tiempo otros coreégrafos vanguar-
distas, como Jorge Dominguez, Lydia Romero y Rosa Romero, colaboraron
en distintas funciones de Tropicana’s.

Si en un principio la propuesta del grupo les parecia horrible, muchos
grupos empezaron a imitarlo: “Si no se hubiera dado Tropicana’s, no se da
el Babilonia’s, porque Cecilia Appleton, su directora, invit6 al ecuatoriano
Luis Enrique Muekay, quien la mont6, y era ese estilo, aunque no la misma
férmula”.

Tropicana’s Holiday fue el titulo de la obra que se mont6 y estren auspi-
ciada por el CESUCO; mis adelante, se present6 con algunas personas nuevas,
ademas del elenco original, y se empezo a llamar solamente Tropicana’s.

José Antonio Alcaraz destac6 la exaltacion del gesto natural en
Tropicana’s, ademds del encuentro con los personajes cotidianos, detonador
potente para la creacién en lugar de la “abstraccion ensimismada”. Para el

critico, la corebgrafa volvia a agredir el estereotipos:

* Patricia, Cardona, “La otra escuela”, s/r. AGH.
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...una refrescante sensualidad recorre, tipifica y condimenta el contexto en forma
regocijada [...] con el rescate de la deliciosa cachonderia de aquella misica que
solemos etiquetar rapidamente bajo una denominacién genérica tan imprecisa
como expresiva: ropical. As el wsbajo coreogifico-teatral [ es anilogo a
buena parte de su ambientacin sonora: llang,

y cascabelero 5

En opinién de Patricia Cardona, con Tropicana’s Henriquez abria el camino
a un realismo nuevo, “que regresa a la anécdota, que redescubre al bailarin
callejero” recurriendo a las imagenes arcaicas y urbanas, abundantes en nues-
tro continente. Calificé el trabajo como fresco y original, que materializa
“el humor latinoamericano, que exalta el erotismo religioso”.*

Dionisia Urtubees comentd que las obras presentadas por Tropicana’s
encarnaban:

-..pasajesde las costumbres, Ia acitudes, s expresiones de los habitantes de los
barrios lati icanos [...] se han estudiado sus jentos, sus expresio-

nes, su manera de vestirse. Los cuadros exaltan unas veces en forma muy sutil,
otras en forma muy violenta, los descos, los sucfios, las inhibiciones de estos
jes del mundo

La investigadora sefial6 momentos audaces que perturbaban al espectador,
tales como violaciones, movimientos de cadera, violentas peleas o elementos
que poseian una gran ternura, como en “La naranjera”, interpretada por
Ismael Fernindez. Asimismo, se quejé de momentos largos, disefios poco
claros, indicio de que las secuencias “estin sobrecargadas”.””

A finales de 1980, Cardona identificé aspectos significativos en la danza
mexicana, entre los que destacé la presencia del Teatro de Danza Wupper-
tal en México y la presentacién de Tropicana’s Holiday. Para algunos, esta

tiltima significé “la irreverencia ética [...] para otros la oxigenacion mis sa-

* José Antonio Alcaraz, “Tropicana’s”, Proceso, México, 13 de abril de 1980. AGH.

% Patricia Cardona, “Con Tropicana’s Holiday, Gabriela [sic] Henriquez e Ismael Fernindez
abren la brecha de un realismo nuevo”, Uno mds Uno, México, 22 de abril de 1980.

% Dionisia Uturbees, “Tres eventos recientes”, El Dia, México, 1° de octubre de 1980.
AGH.
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ludable que podia tener la danza en México”. Para Graciela, Tropicana’s fue
la necesidad de regresar a “la accién dramatica concreta, donde lo obsceno
colinda con el misticismo erético”

En unarticulo para Proceso, Alcaraz alabg la naturaleza instintiva e intui-
tiva, el colmxl]o profc:mnal el poder de invencién y las tablas de Graciela,
que han i i6- que se ie, con base en una “inteli-

h

gente i6n de infor: y con indole muy diversa”.
Se congratul6 de ver en Tropicana’s cuerpos no estilizados por las técnicas
dancisticas y resalté la importancia del sincretismo y el regocijo, el manejo
acertado de valores populares tanto dancisticos como musicales, el no con-
vencionalismo y la nueva manera de Graciela de entender las etnias.*

En cambio, Alberto Dallal criticé esta nueva propuesta, a la que descri-
bié como festival y la calificé de poco seria, populista y nada creativa. En
su opinién, salvo dos o tres experimentos interesantes se habian llevado al
escenario lugares comunes:

los

los chistes malos en torno a las ias, los
los turistas, los chulos, los homosexuales [...] Malo cuando cualquier tipo de
folclore se hace urbano y cae en manos de disefiadores “cultos”. Malo cuando
una coredgrafa de talento rechaza su imbito y se pone a hacer teatro [...] con

mero costumbrismo no se hace arte, ya que los protagonistas de esos costum-

brismos superan, con creces, al supuesto “creador”.#

En 1983, Cardona hablé de dos grupos vanguardistas, distintos en obj

y resoluciones formales pero cercanos en cuanto a su intencién de “reducir
la danza académica a cenizas”: Cuerpo Mutable (antes Forion Ensamble)
y Tropicana’s Holiday. Ubicé a ambos en la corriente denominada Teatro
del movimiento. Al primero lo tipificé como cosmopolita y sofisticado, y
al segundo, como populachero. Con ellos, dijo:

* Patricia Cardona, *La visita del Teatro de Danza Wuppertal y ¢ Ballet Teatro de Holanda,
lo mis significativo durante 1980”, Uno mﬂ Uno, México, 1980. AGH.

# José Antonio Alcaraz, Tropl:am
“ Alberto Dallal, “Costumbrismo sin arte”, s/r. AGH.
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...se crea una realidad mdgica, como lo es todo especticulo, y se representa un
engendro de la fantasia. Se juega muy en serio con la mentira, con la ficcién, y
nos ofrecen sintesis en pequefias y concentradas dosis de secuencias en movi-
miento acerca de lo que los intérpretes quieren decir sobre la realidad.f!

Graciela constata su relacion con Cuerpo Mutable y hace referencia a que
lainvitaron a bailar en la década de los 80, ya que una de las bailarinas, Eva
Zapfe, se habia roto el tendén de Aquiles. En su opinién, Cuerpo Mutable
se inclinaba atin hacia la alta cultura, mientras que ella queria trabajar con
la cultura popular: “Pero al fin y al cabo estibamos en contra de la danza
establecida y nos unia el disgusto de bailar siempre en un teatro. Bailé con
ellos un corto tiempo. Ellos también eran vanguardia”.

Sobre la retrospectiva Retornos, de 1996, Alvarenga escribié que
Tropicana’s era la desacralizacién de la danza, donde se le daba una catego-
ria de especticulo al quehacer de todos los dias. Para esta version, Graciela
incorporé una nueva escena llamada “Bailando al muerto”, en honor a su
cuna, Barquisimeto.”? Carlos Ocampo expresaria al respecto:

Como ensamble desmontable vuelto show auténomo que muta segin el estado
de dnimo de Henriquez y sus complices, Tropicana’s le endosa al escenario la
enjundia de la cachonderia bendita de todos los dias. Soldaditos comelones, cha-
macas que fornican mientras sacuden la sala, padrotes de prostibulo posoroliano,
gags babosos o lo que usted quiera, se acomodan en un convoy que avanza sobre
los rieles ritmicos de los porros colombianos.®

Paralelo a estos importantes acontecimientos en la vida de Graciela, Rail
Flores, Canelo le solicité remontar Mujeres, La danza y Oraciones para la
gira por Cuba de 1981. Dentro del programa se incluy6 esta tltima coreo-
grafia. Inmediatamente después de la gira, el BI se present6 en el TDD con
la misma pieza. Entonces se dijo que Graciela provocaba expectacién por

# Parricia Cardona, “Del Cuerpo Mutable al Tropicana’s Holiday”, Uno mds Uno, México,
23 de julio de 1983.

© Teresa Alvarenga, *Graciela Henriquez, vigente”...

© Carlos Ocampo, “Henriquez y...”. [El término posoroliano hace referencia al cineasta
Juan Orol].
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crear “obras que estén fuera del lugar comiin, manteniendo una fuerza ex-
presiva en los movimientos de los bailarines que resultan siempre de intensa
autenticidad”.* Oraciones se integré a la programacion de Tropicana’s al
considerar que “las obras se independizan y cobran vida aparte”.**

La relacién de Graciela con la UAM habia empezado a fines de los 70
cuando el compositor Manuel Enriquez le abrid las puertas para que parti-
cipara en los foros de musica contempordnea. Una nota del primer evento
destac el transito del publico espectador en los distintos espacios del Mu-
seo de Arte Moderno, donde se llev a efecto el espectdculo dancistico. El
experimento se registré como agotador pero gratificante:

Los bailarines, en ropa de calle y mallas, se escurrian entre el piiblico al finali-

zar las danzas; enseguida se les veia en otro sitio opuesto [...] en el pasto de los

jardines [...] los bailarines fueron la imagen bucélica del art nonvean en una
Gymnopedias de esencia manierista [...] El climax llegé con la violencia imagi-
nativa de la Henriquez en Oraciones [...] el piblico saturd las escaleras de frio
mosaico: nifios curiosos, vendedores de chicles, esposas de obreros, intelectuales,
estudiantes y visitantes ociosos de domingo s aglutinaron y clavaron las miradas
sorprendidas sobre los torsos que traducian en movimiento al Padre Nuestro
o el Ave Marfa, o las imploraciones a San Caralampio, que dejaron un sabor de
catarsis en los dnimos de todos.*

 Luis Bruno Ruiz, “Ratil Flores, Canelo estrenard De jailas y mariposas”, Excélsior, México,
25 de abril de 1981. Expediente RFC, CENIDI-DANZA. Las funciones fueron el sibado 25 y
el domingo 26 de abril. En 1982 Henriquez repondria Oraciones con el grupo DanzaHoy
en la Sala Anna Julia Rojas, Atenco de Caracas, y con ella ganaria ¢l Premio Municipal de
Danza CONAC.

 Esta coreografia se presentd junto con Selva (creacién colectiva), Epilogo (Luz Urdaneta)
y Un modo de andar por la vida (Carlos Horta). El segundo programa lo constituyeron las
obras Se vnelve relimpago (creacion colectiva), Y eso es todo (J. Broquel), Remedios, la bella,
Didlogos con Ursula Ascension (Marcela Aguilar) y Oraciones, De esta tltima se comenté:
“El sentido religioso de nuestra poblacién se manifiesta de diversos modos: unas veces como
devocion atenida al dogma, y otras, como un ceremonial migico supersticioso que ayuda al
conjunto de poderes sobrenaturales y sirve para imperar su gracia y obtener fortuna, éxito,
amor”. (Programa de mano de DanzaHoy, Teatro de la Danza, México, 12, 13,15 y 16 de
octubre de 1983 6 1984. AGH).

% Fste era el evento de clausura, y se registra como grupo al Forion Ensamble, del que era
parte Graciela Henriquez. (“Con Forion Ensamble se clausuré el I Foro Internacional de
Musica Nueva”, s/r, 1979).
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El Tercer Foro Internacional de Misica Nueva (abril de 1981), organizado
por el INBA, la SEP y el CENIDIM, tuvo lugar, una vez mds, en el Museo de
Arte Moderno. Participaron en él Graciela Henriquez y Jorge Dominguez
¥ su grupo con versiones coreogrificas, multimedia y teatro musical. Gym-
nopedias (Satie), Antigona (Carlos Chavez), La danza (Satie) y Oraciones
—todas de Graciela Henriquez~; Otros tiempos (Ben Johnston), y Nadie me
quiere asi (José Antonio Alcaraz) fueron las obras.”

Después de describir esta funcién de clausura en la que una coreograffa
del cubano Sergio Fernando Barroso puso de manifiesto la falta de cos-
tumbre del piblico de participar acti dentro del espectdculo, Juan
Arturo Brennan llamé la atencién sobre Antigona, la mis tradicional, que
resulté ser una coreografia de excelente valor dramitico y narrativo. De La
danza destacé la intensidad dinimica de sus dos protagonistas.**

Antigona era un dueto con misica de Carlos Chavez en el que Henriquez
cre6 un contraste dramitico, acertado al trabajar el espacio y aprovechar las
formas arquitecténicas del recinto: dos bailarines se colocaron en la parte
baja del edificio, mientras que el coro usé la parte alta como plataforma de
trabajo.

Durante el Ciclo Danza ’81 (agosto), realizado en el TDD, el BI presenté
Antigona,® lo cual muestra la movilidad de Graciela, quien componia lo
mismo dentro de su grupo que con el BI y aceptaba otras invitaciones.
Ese mismo afio estren6 Las criadas, obra en la que retraté “la relacién
sirvienta-patrona, todavia tan comiin en los hogares de las clases media y alta

7 Programa de mano del Tercer Foro Internacional de Miisica Nueva, INBA, SEP y CENIDIM,
Meéxico, abril de 1981. Como coredgrafos se mencionan a Henriquez y Jorge Dominguez, y
como bailarines, a Herminia Grootenboer, Rosa Olivera, Lidya Romero, Patricia Otamendi,
Braulio Ruiz, Ismael Fernindez, Efrain Moya y Gregorio Fritz.

 Juan Arturo Brennan, “Versiones coreograficas”, Uno mds Uno, México, D. E., 20 de
abril de 1979.

© Los intérpretes fueron: Silvia Unzueta (Antigona); Sara Salazar (Ismene); Carlos Tolosa
(Hemon); Enrique Calatayud (Polinice); Efrain Moya, (Creon) y el Coro: (Moya, Calatayud,
Tolosa y Salazar). El programa se integré, ademis, con las obras Reflejo perdido de Patricia
Ladrén de Guevara, Oraciones y Ductos del bosque de Victor Cuéllar y De aqui, de alld y
de aculld de Raiil Flores, Canelo.
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de América Latina, con sus roles dictorios de dominacié isio
rebelion e identificacion de género™.

Anticipando el estreno, Maria Elena Matadamas Jiménez comenté que
Graciela estaba trabajando en esta obra que inclufa un prélogo de Augusto
Monterroso. La coredgrafa indicé que Las criadas contenia ese humor lati-
noamericano que, mediante el choteo, lograba el enfrentamiento reflexivo.
Declaré que al igual que Jennifer Miiller a ella le gustaba divertirse, alejada
de los grandes planes y las puestas en escena de la danza contemporinea:
“no soy balletémana, no me gusta el ballet, me aburre: es mds, tengo més
aficién por el teatro y la pintura que hacia la danza, tal vez porque ya llevo
muchos afios en ella. Por esto procuro no ver especticulos dancisticos, serfa
como caer en un circulo vicioso”.!

Graciela fue invitada para una larga gira dentro del territorio venezolano,
donde presentaria algunas de sus obras. Para promocionarla, Rubén Mo-
nasterio destacé la nueva tendencia de la coredgrafa: apartada del erotismo
y la sensualidad, ahora volcada hacia el ambito de la experiencia cotidiana
de la clase media acomodada y de lo popular. El programa fue constituido por
Las criadas, Oraciones'y Los porros, por lo que Monasterio puso en claro la
inclinacién de la coredgrafa hacia “la expresion corporal y movimiento
escénico en el contexto del teatro dramitico...”. No obstante, argument6 que
su experimento de integracién atin no cuajaba, pues segiin percibi6, carecia
de una reflexién penetrante al quedarse en lo superficial, explotando el hu-
mor convencional. Encontré “una especie de ‘primitivismo’ en la dimensién
técnica” y “la estética del escenario...” que, a pesar de los esfuerzos, no
lograba conformar una Danza del subdesarrollo =cGitid lo queria Graciela-,

preciar la técnica convencional, sin supl por otra forma cinética.
Asi también, sefialé poca i 6n para [
los términos pmpms de la estética de la pobreza por faltarle “crueldad y
dolor a su tratamiento de lo cotidiano...”.

7 Anadel Lynton, op. dit., p. 291.
7' Maria Elena Mzudamas Jiménez, “La falta de una temitica en la Danza Contemporinea
es una enfermedad: RFC”, s/r, ARFC, BL.

72 Rubén Monasterio, “Graciela Henriquez”, El Nacional, Caracas, Venezuela, 9 de sep-
tiembre de 1981.
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Durante esta visita a su pais, las obras de Henriquez hicieron reflexionar a
Omar Arrieche, quien expuso la situacién de la danza venezolana de manera
muy semejante —desde mi perspectiva—a la que imperaba en México: desde
los aiios 50, existia una tendencia en contraposicion al ballet cldsico y al
uso de la anécdota, influencia de las corrientes extranjeras, principalmente
norteamericanas. Asi surgian cantidad de grupos “que creen ver en la Danza
Moderna la posibilidad para realizar sus no muy elevadas dotes creadoras
y se sumergen en un mundo de abstracciones mostradas a través de movi-
mientos absurdos y carentes de todo sentido”.

En su opinién, las coreografias de Graciela lograban el equilibrio perfecto
entre la abstraccién y la realidad. Alab el uso de la palabra que haciaa la
danza de Henriquez mds humana: “no cambia cisnes por computadoras”,
sino ofrece seres humanos inmersos en su cotidianidad “insoportable, pero
inevitable”. “Desde Las criadas hasta Oraciones —expresé Arrieche-, sélo
se ve la especie humana llena de si. No hay un solo movimiento que pueda
predecir lo que vendra a continuacién. No hay interrupcion de la vida para ver a
Graciela Henriquez; por el contrario, su danza reduplica la existencia porque
la intensifica al reducirla a lo més simple: lo de todos los dias™.”

Una nota de 1981 advirti6 que, en La criadas, la sirvienta era un personaje
triste que siempre miraba hacia abajo y que intercalaba roles con la patrona.
Asimismo, menciona la misica de la compositora argentina Beatriz Ferreira
y el didlogo del guatemalteco Augusto Monterroso.”

En México, Patricia Cardona haria referencia a la recién terminada gira de
Graciela por Venezuela, donde por invitacién expresa del Presidente vene-
zolano, bail6 en muchas provincias: “{Por fin fui profeta en mi tierra!”, dira
la coredgrafa. En los lugares adonde fue y a peticién del pdblico interesado,
Henriquez explicaba que su especticulo era una mvesngacmn cas: antro-
poldgica, inadaala i6n de laid lati de
sus mitos, leyendas, de la vida en los mercados y en las calles. Las personas
la agasajaban invitindola a sus casas o contindole anécdotas de todo tipo,

7 Omar Arrieche, “Graciela Henriquez o la exaltacién de lo cotidiano”, El Impulso, Bar-
qmsxmem, Venezuela, 6 de septiembre de 1981. AGH.

“Danza Contempordnea de Gracicla Henriquez en el auditérium del Hospital”, s/r, 5 de
agosto de 1981, AGH.
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por lo que consideré que estaba en el camino correcto para lograr una danza
latinoamericana contemporanea.”

Un aio después Graciela monté Florentino baila con el diablo y El robo
del nirio para el especticulo Tropicana’s. La primera se estrend en la Sala
Miguel Covarrubias, y la segunda, en el Museo del Carmen. El robo del nisio
fue una pastorela afrocaribefia cuyo escenario era la calle. La coregrafa se
incorpord al elenco personificando a Simén Bolivar, quien pronunciaba un
discurso aguerrido en plena época reaganeana.

Graciela nunca temi usar espacios distintos al foro convencional; por
el contrario, gustaba de estas innovaciones que permitian al piblico una
nueva experiencia fenoménica.”® Asimismo, el uso del collage de temas, es-
pacios y temporalidades diferentes, la colocan en una franca perspectiva
vanguardista.

En la linea ya descrita, monté Que siga el son con DanzaHoy de Ve-
nezuela en 1984 (misica de Ricardo Teruel, disefio de vestuario de Alirio
Palacios y disefio de luces de Juan Andrés Valladares). Esta coreografia tuvo
como base la sonoridad de los poemas de ritmo afrocaribefio de Nicolas
Guillén. Es de extraiar que Graciela recibiera criticas que calificaban la obra
de racista, sucia, e impropia, por usar un trapo negro en la cara—en lugar de
pintdrsela— con la idea de “aislar los movimientos”.

En un programa de mano de 1984 de la CND de Costa Rica se registra
la presentacién Que siga el son (musicalizada por Rafael Acosta), ocasion
que aproveché la coredgrafa para exponer su suefio bolivariano de una La-
tinoamérica unida:

una misma patria, sin fronteras, asi como su inmensa cultura que es una sola.

Igual en México que en Costa Rica o en Venezuela, nuestra voz es siempre la
misma; tenemos que afincarnos en nuestra propia cultura, que huele a pucblo,
pero sacando a flote ese ingrediente maravilloso que es el sentido de humor de

7 Patricia Cardona, “La danza del subdesarrollo, una forma coreogrifica que usa Graciela
Henriquez, la bailarina Venezolana”, Uno mds Uno, México, D. F., 14 de octubre de 1981,

GH.
7 Entre los créditos de Bailongo, se mencions la colaboracién de Ismael Fernindez y las
escenas “Los peleoneros”, “La que limpia” y “En este pucblo no hay ladrones”, inspirada
en la obra de Gabriel Garcia Mirquez.
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nuestras gentes, su irreverencia, que es una manera de amar. Aqui entre nosotros,
aiin en los momentos de mayor tensién y dolor nos reimos y cantamos.”

En Venezuela, Amelia Hernindez comunicé en 1982 que Graciela habia
sido propuesta para el Premio Municipal de Danza, mismo que ella rechazé
como protesta por la censura del gobierno de Herrera Campis a la pelicula
Ledesma, el caso Mamera, de Luis Correa, que criticaba fuertemente
la corrupcién de la policia.™ El premio era de 10 mil délares y era la primera
vez que se le otorgaba a esta disciplina.”

Por esas fechas (1983) Thamara Hannot hacia patente la preocupacién
de los grupos de danza venezolana por obtener su independencia coreografica,
lo que les exigia buscar temiticas representativas de su cultura. Con esta
finalidad se organizarian dos actividades docentes en el Instituto Superior
de Danza: un taller impartido por Graciela Henriquez y un seminario de
apreciacién dirigido por Elias Pérez Borja. Se pretendia hacer conciencia
de la necesidad de investigar ~de manera rigurosa- temas, musica y movi-
mientos cotidianos de “nuestros pueblos”, con la finalidad de encontrar una
identidad y evitar que la danza venezolana se convirtiera en “caricatura de
otros pueblos”. Segiin apunta Hannot, Graciela aconsejé en aquellas cir-
cunstancias la observacion sistematica de los bailes populares.®

Henriquez cre6 otro grupo en 1984 que nombr6 ;Y ahora qué?, para el
que produjo varias obras de programa completo. Cumpliendo su objetivo

e no illarse en el género guap , eligié musica de Chopin, Ravel
y Debussy, y se tocaba en vivo.* La idea que desarrollé tuvo como base sus
recuerdos acerca de una tia que vivia encerrada con sus fantasias y manias,
y sonaba con casarse: Las tardes de Salomé (1987, estreno en la Sala Miguel

7 Programa Que siga el son de la Compadia Nacional de Danza de Costa Rica, presentado
en el Teatro Nacional del 11 al 17 de octubre de 1984. AGH. El programa consta de varias
escenas: “La chichamaya”, “Que siga el son”, “Florentino baila con el diablo”, “Oraciones™
y “El robo del nifio”.

™ Amelia Hernindez, “Abucheos en la entrega de premios municipales”, s/r, 1982, AGH.

™ Luis Enrique Ramirez, “El verdadero artista no tiene por qué perder espontaneidad”, El
Financiero, México, D. F., 18 de diciembre de 1990, AGH.

* Thamara Hannot, “La misica folklérica y la Danza Moderna”, Organo informativo del
Instituto Superior de Danza, Caracas, Venezuela, 1983, (AGH).

81 :emando Lipkau tocaba la flauta, y Aurclio Leon, el piano, acompafiados por un con-
trabajo.
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Covarrubias). Una historia al estilo del realismo magico, apoyada con los
arquetipos lorquianos que existian en su familia: “la casadera; mujeres como
Rosita la soltera...”.

Asi, nos cuenta que su casa fue casi desmontada, llevada al foro y colga-
da del techo: “... [estaban] flotando, las sillas al revés... Manlio Guerrero
ide6 una telarana. Era ese mundo provinciano, antigiiito...La obra contenia
pequenos textos, no llegaba a ser una dramaturgia... tenia elementos tea-
trales, los personajes hablaban pero era mis danza. La version venezolana
no me gusta... pero alld gusté mucho y estuvo en teatro privado con cola
para entrar [...]".

Flores Martinez 6lai ibilidad de dentro de paré-
metros convencionales el trabajo de Henriquez, cuya exp]oraclon lallevé
al manejo de “elementos extradancisticos con un pleno convencimiento de
causa”. La obra mostré ser, segin el critico, un “verdadero work in progress”
que revelaba la “influencia muy asimilada de Eugenio Barba y su método”.®
Asi también, comparé el lenguaje de esta obra con el estilo de danza tradi-
cional hindd llamado Kuchipudi, que persigue la correspondencia “entre la
palabra y el signo dancistico en escena”.*

Para Reyna Barrera, la coreografia presentaba “espejos reflejos: image-
nes de mujer, que con su parloteo y movimiento se desplaza [...] una breve
odisea, el ciclo vital de una mujer: soltera, casada, viuda, abandonada [...]
El suefio velado del subconsciente con el que el eterno femenino concede
sobrevivir [...]".% Graclcla, en pleno dominio de un estilo inconfundible,

“obtiene esplé et teatrales —alejadas por entero de la actuacién
tipo cine mudo o teatro de aficionados— permitiendo el desarrollo de un
notable virtuosismo expresivo; lo que Antonin Artaud llamara ‘atletismo
afectivo’, asent la critica.

d

* Oscar Flores Martinez, Cortes Selectos, México, INBA/CENIDI-DANZA, 1991, p. 33. Las
tardes de Salomé se presenté el 7 de junio de 1987 en el Teatro de la Danza. En el verano
de 1986, Graciela participé en el curso organizado por la Direccién de Teatro y Danza de
la UNAM, impartido por Eugenio Barba, quien difundié sus conceptos creativos entre los
bailarines mexicanos; por ejemplo, la incorporacién de la accién a la propuesta creativa.

© Ibid., pp. 33-38. Barrera llama Nueva danza mexicana a esta expresion en el programa de
mano, escrito por ella misma.

“Ibid, p.34.
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Asi también, Barreda abordé a las intérpretes. Graciela Cervantes, se destacé
con un desempefio que

Lk T T Taidd

...lindaenel ylap una travesia his-
triénica impecable. Sandra Ponce constituye el ejemplo mis claro del estilo
que Henriquez requiere de sus intérpretes [...] Yosune Lorenzo mantiene la
homogeneidad interpretativa a través de acciones serenas y sumisas ~como las
mujeres que da vida- en claro contrapunto con la vitalidad de Ponce y, sobre
todo, de Graciela Cervantes.

Mencioné la escenografia que “[...] nos sumerge en una visién surrealista,
llena de detalles incisivos” expresando que Henriquez se encontraba “en la
biisqueda tenaz de nuevos caminos para cuestionar nuestras ideas y tiempo,
a través de un c6digo contemporineo”.™

Las tardes de Salomé se reestrend en México en junio de 1987. En una
entrevista realizada por Lynton, Graciela volvié a mencionar sus motiva-
ciones: “la tia Salomé, la tia Teresa, la tia Enriqueta. La soltera, la casada,
la viuda...”; y las frases escuchadas cuando era nifia, como “Las tardes son
tan tristes...”. Por ese entonces, la coreégrafa sofiaba el matrimonio como
pesadilla, a la vez que entendia que la solteria, en un pequefio pueblo lati-
noamericano, era triste encierro. Coment6 que de joven se negé a la posi-
bilidad de contraer nupcias, influida por la carga afectiva de las mujeres de
su familia: como buena freudiana creia que los personajes, que revivia
en sus fantasias, eran ella misma.

En su vejez la tia Salomé decia cosas preciosas, y cada mafiana ama-
necia con una mania distinta. Estas vivencias, la plistica de Chagall -con
sus cuadros de novias volando- y el método de las imigenes mentales de
Eugenio Barba, rondaban la cabeza de Graciela. Tales asociaciones le per-
mitieron armar la obra en la que también hizo uso de la improvisacién con
sus bailarines-actores.*

En Venezuela (1987) remonté Las tardes de Salomé con Contradanza en
la Sala Horacio Peterson, durante una larga temporada. Para José Antonio

© bid., p. 35.
* Anadel Lynton, “Reestrena Graciela Henriquez Las tardes de Salomé®, Tiempo Libre,
México, D. F., 1987.
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Guerrero Ordaz, ésta no era una puesta teatral: “se trata de un hilvanado de
quince escenas; cada una es una estampa, recuerdo, imagen del mundo feme-
nino [...] El lenguaje llega de una forma sélida porque ha sido elaborado con
mucho sentimiento, pero no precisamente por la virtuosidad del discurso”.
En opinién del critico, la mezcla de danza y teatro no cumplia su cometido
(quizé por el exceso de sentimiento y de simbolos) debido al texto, casi un
panfleto, 0 a la imprecisién de géneros. Como tinico acierto, mencioné que
“brinda a la mujer comin y corriente la oportunidad de pensar en su propia
importancia y en la necesidad de satisfacer sus propias necesidades...”.¥

L tardes de Salomé, 1987, coreogsafia de Graciela Henriquez. Foto: Christa Cowric. Gregorio Fritz,sentado;
Graciela Cervantes,al centro; Yosune Lorenzo a 2 izquierda, y Sandra Po echa.

Graciela explicé a Paolillo que la boda de la vieja al final de la obra era la
representacion del amor, sélo posible en la locura. Cansada de la temdtica fe-
menina, le confes estar interesada en la politica, y le adelant6 que preparaba
un trabajo sobre Bolivar y Vasconcelos, concebido como una opereta —“al

¥ José Antonio Guerrero Ordaz, “Las mujeres dirigen”, El Nacional, Caracas, Venezucla,
5 de marzo de 1988. En Venczuela las intérpretes fueron Chela Atencio, Hercilia Lopez,
Orietre Saade, Olga Gutiérrez y Julio Esteves. Las escenas trabajadas fueron “Introduccion”,
“Los pajaros”, “Salomé”, “El pedidor”, “Suefio de amor”, “La violacién”, “Las chismosas”,
“La soltera”, “La epistola de Melchor Ocampo”, “Las asomadas”, “La compensacién ma-

trimonial”, “La madre soltera” y “Final”.
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estilo de Evita™~ en la que hacfa referencia a la imposibilidad de integracion
de América Latina.®

En una nota de Norma Ortiz, Graciela mencioné que el pensamiento de
la mujer habia cambiado muy | por lo que habia regresado al tema
femenino en Las tardes de Salomé, la cual, aunque se basaba en testimonios
reales, era s6lo una fantasfa. La coreégrafa aproveché esta entrevista para
invitar al pblico a conocer las tendencias de los grupos independientes
“donde ya no basta con bailar bien”. Indicé, asimismo, que en esta obra el
bailarin hacia uso de la improvisacién, al igual que los musicos, forma en
que Graciela buscaba que el arte actuara sobre el mundo.*

® Carlos Paolillo, “El amor sélo es posible en la locura”, s/r, Caracas, Venezuela, AGH.
# Norma Ortiz, “ Las tardes de Salomé, arquetipos lorquianos”, Tiempo Libre, México,
D.F., s/f. AGH.



Capitulo 5
En las fronteras de la danza

Las acciones ocurren en tiempo presente, en su
presente, aunque luego se registren desde su
futuro y en espacios no convencionales. Hay un
concepto, una critica si se quicre, como paso
previo a su realizacién, pero al mismo tiempo hay
un juego del azar. Aun con un plan previo no se
sabe exactamente qué puede pasar durante la
interrelacién con el pablico.!

La carrera creativa de Graciela Henriquez dio inicio a fines de los 60 y
principios de los 70 con Mujeres. Su audacia la puso a la cabeza en la ruta
de avanzada, sin que hubiera marcha atrds. A fines de la década de los 80 y
principios de la siguiente, Graciela Henriquez se gradu6 en Antropologia
Social con una tesis sobre el bolivarismo de José Vasconcelos, y fue subdirec-
tora del Museo Universitario del Chopo de la UNAM (1989-1991), donde
realiz6 un proyecto importante para recuperar la tradicién oral sobre la
colonia Santa Maria la Ribera (1995).2 A fines de los 90 presentd su tesis de
maestria sobre divulgacién de la historia, en la Universidad Iberoamericana
(UIA) y continué trabajando como maestra de coreografia en el Centro de
Investigacién Coreogrifica del INBA (CICO). En octubre de 2002 se doctoré
en Antropologia del Arte, una vez mds por la ENAH.

'Graciela acerca del performance, en Andrea Solano, “La era el performance”, Tiempos del
Mundo. Arte y Cultura, San José de Costa Rica, 30 de scptiembre de 2004. AGH.

* Graciela Henriquez Escobar y Armando Hitzelin Egido Villarreal, Santa Maria la Ribera
y sus. historias, México, INAH/UNAM, 1995.
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Sus propuestas coreogréficas se entintaron de la mirada antropolégica. Asi,
desarroll6 soluciones formales y expresivas que cuestionaron el medio ca-
nénico de ladanza. La interiorizacién de sus nuevas ideas produjo movi-
mientos y actitudes sorprendentes que incorporé a su estilo creativo. Si bien
sus soluciones coreograficas han ido variando a lo largo de su trayectoria, el
interés por la mujer, lo cotidiano y la cultura popular; la critica a los instru-
mentos de poder de la sociedad contemporanea y la recuperacién del sentir
latinoamericano, asi como la biisqueda de la interiorizacién del movimiento
y su conexién con el inconsciente, siguen dando un tono particular a sus
composiciones.

Sus tltimos trabajos se relaci indiscutiblemente, con el p i
y el sentir contempordneos, aunque dada su formacién es posible encontrar en
ellos sassovrdifuson del moderisoscon]igacion e divecsas thsciply

en sus performances, el uso de espacios no tradicionales, la videograbacién,
expresiones motrices no dancisticas y gestos naturales (aunque su intencién
parece ser la de construir, de una manera u otra, un sentido). En sus dlti-
mas obras, los llamados performances Presagios y Visiones, se manifiesta su
identidad compleja, que ha asimilado las problematicas de nuestra nacién,
semejantes en algunos sentidos a las de otros paises latinoamericanos. Su
desenvolvimiento productivo no ha sido oportunista, sino resultado del co-
nocimiento, la reflexién y la honestidad. Su obra no es vasta, no se enfoca en
la canndad smo en la calidad: cada una de sus creaciones ha sido producto
de una inq d personal, un pl original y un rico proceso de
experiencias que en definitiva enviielvé y compromete a sus espectadores.
A fines de la década de los 80, tras la campafia presidencial de Carlos
Salinas de Gortari se mostré el descontento del electorado, que en su ma-
yoria voté por Cuauhtémoc Cdrdenas. Segiin asienta José Agustin, el PRI
manipuls las elecciones con una caida del sistema para dar el triunfo a Salinas
de Gortari, lo cual truncé las expectativas de renovacién moral y democra-
tizacion del pais. El destape de Carlos Salinas de Gortari fue orquestado
meticulosamente con el fin de ejecutar el viraje hacia el neoliberalismo, pre-
parado afios atrds.* A destiempo, Salinas de Gortari el segundo presidente

* Graciela argumenta en la actualidad que estas obras fucron, mis que performances, trabajos
multidisciplinares.

*José Agustin, Tragicomedia mexicana 3..., p. 118.
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mis joven de México— se convertiria en el “adalid de la Modernidad en
plena Posmodernidad”.? El nuevo lider demostré ser “firme y decidido” y
contar con talento econémico y politico. Para lograr sus ob]envos, proplcm

la entrada de la nueva i6n de los 6 en puestos
del Gobierno —decisién que provocaria, a la larga, la desunién del PRI,
andole mas al prog 6mico que a la libertad politica. Asimismo,

instruments un nuevo pacto econémico que reduciria los salarios de los
obreros, sobre lo que Krauze sefiala: “El gobierno utilizaba sus instrumentos
politicos premodernos para corregir el rumbo econémico y despegar hacia
la siempre anhelada modernidad”.*

Salinas de Gortari logré reducir la deuda piblica externa, devolvié la
autonomia al Banco de México e incorporé el pais al Tratado de Libre
Comercio (TLC) con los Estados Unidos y Canada. De igual modo, puso
en marcha el Programa de A]lenm y Crecimiento, que denrro de la linea
del neoliberalismo p dié “un crecimi " al defender las
actividades productivas y el empleo, sanear las empresas pnvadas, alentar la
inversién, produclr alimentos, lograr un tipo de cambio compenuvo, precios
realistas y una | lizacio gradual dela ia. Los dos fueron
nefastos, pues durante su sexenio la inflacién rebasé el cien por ciento.” No
obstante, Salinas también logré acercar a él a un grupo de intelectuales que
aplaudieron su gestién. Ninguna estrategia econémica o politica ni ninguna
simpatia de la élite pudo contener el descontento al final de su gestion: el 1°
de enero de 1994 surgi6 a la luz el Ejército Zapatista de Liberacién Nacional
(EZLN), que tenia ya 10 afios de haberse integrado.®

* Ibid., p. 119.

* Enrique Krauze, 0p. cit., p. 460.

?José Agustin, Tragicomedia mexican 3...,p. 90. En apoyo al campesinado, Salinas puso

en marcha su proyecto Solidaridad con fondos gub Se acercd a los empresa-

ios ~poniendo en claro su determinacicn de ingresar al primer mundo bajo un esquema de

privatizaciones- y a la glesia ~que adquiri6 personalidad juridica y autonomia para gober-

narse-, en 6n con las timidas i populistas de regimenes anteriores. La
ivatizacion tenia como exp equilibrar el y bajar la inflacion.

¥ Enrique Krauze, op. cit., p. 480. Para sorpresa de todos los iy después de haber

anunciado sus planes de reforma politica -separar al PRI del Estado-, el candidato prifsta a

la presidencia del pais, Luis Donaldo Colosio, fuc asesinado.
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Durante el régimen de Salinas de Gortari se gestaron en el interior de las
instituciones culturales cambios importantes, mismos a los que Graciela
supo amoldarse para continuar con su carrera creativa. En diciembre de
1988 se creé el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA),
que sustituia a la vieja Subsecretaria de Cultura de la SEP. Aunque era un
6rgano desconcentrado, se le vio como una especie de ministerio de cultura,
pues ademds de desempefiar las funciones de su antecesora, estaba a cargo
—y sigue estindolo hasta la fecha— del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (INAH), el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), el Instituto
Mexicano de Cinematografia (IMCINE), el Fondo de Cultura Econémica
(FCE), Radio Educacién, el Fondo Nacional para las Artesanias (FONART),
de las librerias EDUCAL y del Festival Internacional Cervantino.

Los grandes intelectuales del establishment, como Octavio Paz, Carlos
Fuentes y Héctor Aguilar Camin, aplaudieron la iniciativa, aunque pronto
fue evidente que a pesar de que CONACULTA presumia de plural y descen-
tralizador “los grupos de poder intelectual disfrutaban de una influencia
decisiva”? En marzo de 1989, se instituy el Fondo Nacional para la Culturay
las Artes (FONCA), cuya labor consisti6 en repartir sustanciosas becas a los
escritores y artistas, idea que Paz ya habfa planteado a través de Plural en
1975. Poco tiempo después se anuncié que, ademas de las becas a los artistas
ya reconocidos, se darian cincuenta mis a jovenes creadores, ocho a grupos
artisticos y veinticinco a intérpretes, ejecutantes y realizadores de teatro,
danza y misica. En 1992 el FONCA anuncié otras becas para proyectos y
coinversiones culturales y para escritores de lenguas indigenas. A fines de
1993 se cre6 el Sistema Nacional de Creadores (SNC), similar al de investi-
gadores (SNI), a través del cual se podian conseguir becas de tres afios, con la
posibilidad de extenderlas indefinid Asimismo, se dieron 60
apoyos para los eméritos —consistentes en tres mil délares mensuales de por
vida—, lo cual causé descontento en el medio por la arbitrariedad con que
se habfan otorgado.

Con Salinas de Gortari, México acaparé los aparadores de moda inter-

ionales a través de la organi de importantes programas dedicados

* José Agustin, Tragicomedia mexicana 3..., p. 215.
© Ibid., p. 217.
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a la cultura del pais, sobre todo a la literatura." La contracultura, mientras
tanto, continué con el 7ock como expresion juvenil. En ese tiempo surgieron
los chavos dark, cuya c istica general fue el d y los rastas,
de influencia jamaiquina. A los jévenes de clase media se les nombré la
Generacion X. Se pusieron de moda entre ellos la ropa desgarrada, el pelo
rapado, las perforaciones y los tatuajes. La nueva droga fue el éxtasis, comiin
en los eventos bautizados como raves.”

Las artes plasticas presenciaron la muerte de Rufino Tamayo, tras la cual
subi6 al lugar de honor Francisco Toledo. Frida Kahlo se puso de moda en
todo el mundo, y sobresalieron Julio Galin, Alejandro Colunga, Rafael
Cauduro, Martha Pacheco y Héctor y Néstor Quiiiones. En la escultura,
Sebastin fue el preferido. La fotografia obtuvo un fuerte apoyo al crear-
se el Centro Nacional de la Imagen dentro del CONACULTA. En el cine,
Rojo amanecer, pelicula de Jorge Fons, sufrié la censura, pero gracias a las
protestas del medio cultural logré exhibirse. La tarea, de Jaime Humberto
Hermosillo, y Danzon, de Maria Novaro, fueron acogidas con jiibilo.” Pero
el éxito taquillero del sexenio a Como agua para chocolate,
de Alfonso Arau."

En lo que respecta al teatro, Emilio Carballido, Hugo Argiielles, Héctor
Mendoza, Vicente Lefiero, Juan Tovar, Victor Hugo Rascén Banda, Carlos
Olmos, Sabina Berman, Hugo Hiriart e Ignacio Solares estuvieron muy
activos.” En la danza, José Agustin destaca a Raiil Flores, Canelo Guillermina
Bravo, Pilar Urreta, Guillermo Arriaga, Rossana Filomarino, Adriana Castafios,
Evelia Beristiin, Rodolfo Reyes, Jaime Blanc, Marco Antonio Silva, Miguel
Angel Afiorve y al Ballet Teatro del Espacio.

 Ibid,, p. 219. Sus representantes son casi los mismos de la década anterior: Elena Ponia-
towska, Carmen Boullosa, Sara Sefchovich, Sergio Pitol, Euscbio Ruvalcaba, Ignacio Solares,
Gerardo de la Torre, Leonardo da Jandra, Jorge Lépez Piez, Carlos Fuentes, Mario Moya
Palencia, Paco Ignacio Taibo I1, Jorge Portilla, René Avilés Fabila, Luis Zapata, José Agustin,
Héctor Aguilar Camin, Hugo Hiriart, Juan Garcia Ponce, Rafacl Pérez Gay, Juan Villoro
y Enrique Serna.

© Ibid,, p. 228.

© En el extranjero tuvieron éxito Salo con tx parejia, de Alfonso Cuarén; Cronos, de Guiller-
mo del Toro; Dos crimenes, de Roberto Sncider; La mujer de Benjamin, de Carlos Carrera;
El bulto, de Gabriel Retes, y Cabeza de Vaca, de Nicolis Echevarria.

¥ Ibid, pp. 431-432.

 Ibid., p. 232.
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La Escuela Nacional de Danza —al igual que la de teatro, la de artes plasticas
y la de misica— se instalé en el ultraelitista Centro Nacional de las Artes
(CNA), construido en terrenos de los Estudios Churubusco e inaugurado
por el presidente Salinas atin sin haber sido terminado.!* Sin embargo, la
educacion presenté un panorama deprimente, ya que el gasto gubernamental
en ese campo fue de los més bajos.”

A final de la década de los 80, Flores Martinez afirmé que los grupos
independientes habian sido considerados los “posibles portadores de las
antorchas que alumbrarian los nuevos caminos que recorreria la danza con-
temporanea mexicana”, pero que al paso de los afios su discurso se habia
hecho cada vez mis “agrio, violento y, algunas veces sérdido”, al convertirse
en “los voceros de un valle de gemidos y desesperanza”. Hizo referencia a la
Primera Muestra de Verano ’88, que “resulté una travesia, en el horror y el
desencanto, a través de la visién de los verdad jove-
nes coredgrafos de México”." Los grupos representativos de este concepto
—A la Vuelta, Mandinga, Teatro del Cuerpo, Némade- se apartaban, en su

opinién, del esteticismo técnico: “Empecinados en apartarse de la ‘imagen
bonita’ y el glamur, los componentes del programa De Diamantina y Asfalto
se adentran, en ocasiones, incluso a la negacién del concepto més comiin de
la danza”. Como sintoma, abusaban del gesto, la voz y los recursos teatrales;
de acciones que inundaban el drea de los espectadores; evitaban la ilusién de
la maquinaria teatral; hacian referencia a la problemdtica del lumpemprole-
tariado, o se sumergfan en la angustia pequefioburguesa. En sintesis, “todo
quedo en el esquema, el intento [....] dejando la sensacién final de que estos
diez afios de ensayo perenne en la danza independiente condujeron a la nada
escénica; y, lo que es peor, si acaso al (auto) plagio y repetir continuo”.1”
Fuera de este proceso, un nuevo cambio en el estilo compositivo de
Graciela Henriquez se advirtié con La bolivariada (1990, Anfiteatro Simén

 Ibid, p. 233.

7 Ibid., p. 63. En 1986, “18 millones de mexicanos no habfan iniciado o concluido la primaria,
336 mil nifios no tenian acceso a ella y un millén 600 mil alumnos la reprobaban anualmente;
la secundaria no preparaba para una buena educacién superior ni para la integracion en los
trabajos; la preparatoria atendia a menos de 20 por ciento de los jévenes que debian cursarla
y las universidades seguian con modelos académicos del siglo XVII”.

1 Oscar Flores Martinez, op. dit., p. 19.

 Ibid., p. 20.
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Bolivar), obra basada en un guién compuesto por Silvia Peliez y ella misma,
y en el que mcorporaron teatro y danu. como msnslencm en la esponta-
neidad del i y el sentimi “Me he p do un poco como
el surrealismo, tratar de dejar que salgan las cosas. Empaparse y dar rienda
suelta, mis que todo por medio de imigenes [...] mucha lectura, mucha
conversacién”. Esta obra fue el resultado de su deseo de llevar a escena el
proyecto bolivariano de José Vasconcelos, en el que mezclé “con mordaz
eficacia las tesis listas y la anécdota de un 6grafo en lucha con-
tra un medio adverso”.

Flores Martinez destac que en la obra la autora se habia atrevido a tra-
bajar paralel un tema dario y menor™:

..el problema de un ambiente dancistico carcomido por la corrupcién y el juego
de intereses personales [...] Esta danza-drama intenta plasmar [....] la pasién de
un creador que no sélo tiene que establecer el equilibrio entre sus ideas y su
trabajo, sino, ademds, tienc que enfrentarse y mantener su dignidad ante unos
censores decrépitos.”

Graclela presentd “un Vasconcelos (précer- coreografo) mas humano, con

referencias p icas”, y logré redondear una
estéticanaif: “Si en Las tardes de Salomé esta ruta se marcaba con insistencia,
en esta nueva obra Henriquez logra recrear ambientes propios del circo pue-
blerino, de la feria, la caricatura de la Warner’s Brothers, la pintura religiosa
de un aprendiz de jardin del arte o el cromo religioso de la cabecera de la
cuna”. A pesar de los halagos, Flores Martinez apunt6 que la obra parecia
estar “a punto de despefiarse a cada rato”.?

La bolivariada fue el resultado de un taller de danza organizado por
Graciela en el antiguo Colegio de San Ildefonso, apoyado por el Depar—
tamento de Teatro y Danza de la UNAM. Era un taller teérico-| prictico
sobre la identidad 1. icana, con una d i6n de un semestre, seis
horas por semana, y estaba abierto a toda persona interesada en la tematica.

® Ibid., pp. 33-38. La primera versi6n fue el preestreno, en diciembre de 1989, y tiempo
después Henriquez presentd una segunda escenificacion.

 Ibid., p. 38. El autor, sin embargo, elogia la

la siguiente nota al pie.

de las personas menci en
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Primero se dieron las sesiones teéricas con la participacién de especialistas
invitados, y posteriormente se inici6 el montaje a partir de diversas técnicas
de expresion corporal. La finalidad era vincular los estudios histéricos, el
teatro y la danza, y dar a conocer el pensamiento de Vasconcelos y Bolivar
acerca del destino comin.??

Luis Bruno Ruiz hablé del interés de este trabajo de tesis, una farsa
histérica en dos actos y un epilogo, un especticulo de teatro/danza escrito
con finisimo humor y diilogos “formidables” entre Vasconcelos y Bolivar;
una profunda investigacién histérica encaminada a instruir al pablico: “Las
escenas son muy bellas. Existe espontaneidad en el relato con una auténtica
manera de expresién latinoamericana” ?

Carolina Velizquez explicé la obra: una anécdota insélita y un tanto confu-
sa en la que José Vasconcelos participaba en un concurso de danza como
coredgrafo, lo que daba pie “para hacer un paralelo entre la derrota del autor
en el evento y la coreografia La bolivariada —un baile que trata de Simén
Bolivar y su lucha por lograr la integracién latinoamericana y el fracaso de su
proyecto cultural en el 29”. El tema lo habfa disefiado la coredgrafa deseando
mostrar la actualidad de su trasfondo politico, habida cuenta de la hegemonia
estadunidense y la integracién europea, frente a la falta de unidad en nuestro
continente. En este montaje se trabajaba la identidad, el yo como oposicién,
asi como la corrupcién existente en el medio de la danza. Las protagonistas
eran las madres de Vasconcelos y Carlos Pellicer, y el Edipo de los escritores
guiaba la farsa. Aclaré Graciela: “Quiza una hipétesis adyacente es el hecho
de que los hombres con un Edipo tan marcado buscan un ideal; desarrollan
un sentimiento aventurero y son capaces de realizar infinidad de cosas, pero
sin lograr amar a una mujer”. Esta era la primera vez que Graciela acentua-
ba la caracteristica teatral, por lo que en La bolivariada la danza estaba al
servicio de la palabra. En su opinién, algunos recursos teatrales le permitian

2 “Taller de danza en el antiguo Colegio de San Ildefonso”, Novedades, México, enero de
1989. AGH. Elenco: Sandra Ponce, Horacio Guerrero, Diego Pifién, Silvia Peldez, Gregorio
Fritz, Humberto Guerra y Julieta Vargas, entre otros. Paco Gonzilez intervino en algunas
presentaciones. Musica de Eduardo Soto, iluminacién de Arturo Nava, vestuario de Manlio
Guerrero. Graciela Cervantes era Bolivar en la segunda versién de la obra.

» Luis Bruno Ruiz, “Proyecto bolivariano de José Vasconcelos”, Excélsior, México, 26 de
febrero de 1989. AGH.
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“decir mds”, aunque aclaraba: “.... desde mi punto de vista, todo lo que se
mueve es danza: el viento o la voz"

Reyna Barrera indicé que con La bolivariada Graciela habia logrado
integrar dos hi: do las situaci al México del
momento, cuando la comunidad de la danza se mostraba indignada ante los
resultados de un concurso en el que los “jueces concursaron para autopre-
miarse con 15 millones de pesos, en nombre del INBA y del Conse]o para la
Cultura y las Artes”. En cuanto a la prop escénica, dijo: “Imagi
realidad o ficcién, el mundo de Vasconcelos se llena de presencias queridas:
Carlos Pellicer [...] Simén Bolivar, capitin de una nave con bandera lati-
noamericana que encallé, quizd para siempre, en la deuda extranjera [...]
conviven farsa y denuncia, realidad y ficcion...”.*

La bolivariada fue incluida por Barrera entre las mejores obras teatrales
de 1990.% Amada Martinez, por su parte, insisti6 en que la obra exponia un
ambiente dancistico carcomido por la corrupcién y los intereses personales,
y se pregunt6 sobre la identidad del evento: “Farsa, obra chusca o didac-
tica; un musical, una danza-drama, teatro-danza, o ficcién teatral”, ya que
su estética contenia elementos bufonescos, naif y a veces pop. Agregé que:

...Jos més opinan que, ademis de ser divertida y profunds, humaniza a los per-
sonajes histéricos; los menos tienen el sentimiento de haber presenciado una
burla y un trabajo superficial que falta al respeto  la integridad de esos mismos
personajes [...] el montaje no se coloca en el santuario de la solemnidad sino
en el del sarcasmoy; el evento sitda al espectador en la plenitud del jibilo com-
partido.?

A fines de 1990 Oscar Flores Martinez anunci6 que Henriquez habia ganado
el Premio Nacional de Danza venezolano, el cual se le otorgaria en febrero

* Carolina Velizquez, “Ahora, la danza se encuentra al servicio de la palabra”, El Finandiero,
México, 22 de enero de 1990. AGH.

s Reynz Bzrun Lpez, “El espiritu de la danza habla”, Uno mds Uno, México, enero de
1990. A

» Reym Bmm Lépez, “Lo mejor del 90. 111 y ltimo”, Uno mds Uno, México, 7 de enero
de 1991. AGH.

¥ Amada Martinez, “Metifora del suefio de Bolivar y Vasconcelos”, Correo Escénico, afio
1,3 de abril de 1990. AGH.
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del siguiente afio en el marco de un homenaje “pueblerino” en su tierra natal.
Esta era la segunda vez que su candidatura habia sido propuesta, ya que la
primera vez Graciela habia rechazado el premio en apoyo a las protestas de
los artistas venezolanos.*

En tal ocasién, Reyna Barrera destacé su trabajo de conjuncién teatral,
que ofrecia —asent6— nuevas dimensiones “Mucho mis amplias, profundas y
sutiles a la comunicacién, verbal, musical; cada gesto se vuelve significativo,
los movimientos del cuerpo proyectan una carga emocional y energética;
con todo se forma un campo libre, hay un transporte a cielo abierto, un
enfrentamiento directo, como ante un poema”.?’

Luis Enrique Ramirez aclar que, ademis de recibir el premio, la coreé-
grafa impartiria un Taller Latinoamericano de Danza en Caracas, al que asis-
tirfan bailarines y coredgrafos de Brasil, Argentina, Cuba, Jamaica, Puerto
Rico y México. Segtin Graciela, debldc ala cnsls exlsten[e habia una euforia
cultural tendi 3

afrenarlai en a
gente se interesaba una vez mds en la “tan traida y llevada identidad” *®
Henriquez participé en el I Congreso Latinoamericano de Danza Con-
temporines, realizado en Venezuela. Su ponencia versd sobre “La dramatur-
gia en Ja danza”, En ella aclaraba que, sin proponérselo, habfa sido pionera
de la danza/teatro en América Latina. En su opinién, un aplauso o un grito
podian ser tan elocuentes como un arabesco o un salto. Apunté que se vi-
via una revaloracién de la escuela expresionista alemana y que Pina Bausch
inundaba el ambiente dancistico, e insisti6 en que la crisis latinoamericana
provocaba la biisqueda de su identidad.” Ya en México, el 24 de abril de
1991, gané el Juanete de Oro, otorgado por Danza Mexicana, A. C. En esta
ocasién, también fueron premiados Efrain Moya, Luis Fandifio, Marcos

# Oscar Flores Martinez, “Graciela Henriquez obtuvo el Premio Nacional de Danza
venezolano”, EI Universal, México, D.F., 29 de diciembre de 1990. AGH.

* Reyna Barrera Lopez, “Homenaje a Graciela Henriquez”, Uno mds Uno, México, 29 de
diciembre de 1990. AGH

* Luis Enrique Ramirez, “El verdadero artista no tiene por qué perder espontaneidad”, £/
Financiero, México, 18 de diciembre de 1990. AGH.

* Mariveni Rodriguez, “La socicdad contemporinea separé la danza del teatro”, EI Nacional,
Caracas, Venezuela, s/f. AGH.
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y Sonia Zazueta, Lila Lépez, Valentina Castro, Walter Reuter, Patricia
Cardona, Manuel Hiram, Carlos Avilés y Franco Lopez.”

2 para un segundo fnal de Milenio, 1992, performance de Graciela Henriquez. AGH.

En ese mismo afio, Graciela realiz6 su primer performance, llamado Cancionero
del ocaso, durante la exhibicién del pintor José Paradisi en el Museo del
Chopo.” Un afio después hizo Liturgia para el final de un segundo milenio,
performance en el que intervinieron José Paradisi (pintor), y los bailarines
Isabel Beteta, Diego Pifién y Georgina Martinez, entre otros. El evento tuvo
lugar en el recinto de Santa Teresa la Antigua.

Después de aclarar lo que era un performance, Reyna Barrera Lépez
sefialé que Cancionero del ocaso estaba basado en el libro Noticias del
Imperio, de Fernando del Paso, asi como en el estudio detallado de las pin-
turas de Paradisi. Asimismo, con esa tendencia a la hibridez caracteristica

 Carlos Ocampo, “Notas sueltas en torno a los dos dias de la danza”, Siempre!, México,
25 de mayo de 1991. AFS.

» Entre los bailarines participantes estuvieron Marcela Aguilar, Mercedes Vaughan, Mabel
Diana, Sandra Ponce y Diego Pifion. También se conté con la colaboracién del actor Roberto
D’Amico.
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de la coredgrafa, actores y bailarines desarrollaron recreaciones personales
en memoria de Tadeusz Kantor.
El Museo del Chopo, locacién de este suceso artistico, se llen6:

...con un golpeteo de campanas llamando a muerto [...] Ia figura de una mujer
joven (Carlota, representada por un bailarin con barba) avanzé por el camino de
la Nada, mientras un grupo [...] fue a su encuentro [...fantasmas que] evocaban
una época sin regreso [...] y el desfile demencial dio comienzo [...] Un sacerdote
balanceaba un incensario [...] Con la mirada perdida, ella avanzé tentaleando el
vacio [...] los espectadores se echaban para atris y le abrian paso [... ] el redoble
de un tambor fue la clave para Maximiliano [...] La princesa se encuentra [...]
con la sombra de Maximiliano; pero apenas se tocan [..] Hay una atmésfera de
pesadumbre [... ] César Ortega, con su temple de tenor, inunds la nave porfiria-
na [...] Los fantasmas [...] bailaban al comps de ;Adids, mam Carlota! cuando
clla, en demencial huida [...] se perdié entre las telas. El gentio la sigui6 por

aquel laberinto de pintura, donde Carlota cobr6 dimensiones extrasensoriales
—parecia revivir desde los Gleos

En mayo de 1992 Graciela fue convocada por el Centro Latinoamericano de
Danza de Venezuela para que impartiera su taller La Dramaturgia en la Danza.
En dicha ocasién le comunicé a Adreina Gémez que la crisis econémica
habia acabado con su especticulo-agrupacion Tropicana’s, pero que seguia
trabajando con algunos de sus seguidores y que, a pesar de las dificultades,
le habia sido posible montar por lo menos una obra al afio.

En la entrevista reconocié que nunca le habia atraido de manera especial
la docencia, pero que deseaba aportar su experiencia y propiciar la investi-
gacién con el fin de enriquecer la creacién dancistica. Hablé también de la
danza-teatro, que surgi6 —sostuvo— “para encontrar una estructura orgdnica,
un desarrollo aristotélico. Las acciones de los personajes son las que desencade-
nan el conflicto. Los coredgrafos desconocemos la estructura escénica y lo
que significa la progresién dramatica. Asimismo, los directores teatrales y

0

eyna Barrera Lépez, “El evento del afio en ¢l Chopo”, Uno mds Uno, México, 1991.
AGH.
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actores no manejan con claridad los probl de cion-despl. )
en el espacio”.®
Como réquiem para el movimi de grupos i di yenun

intento de sintetizar sus aportaciones, Carlos Ocampo defini6 en 1992 sus
principales caracteristicas de estilo: “El panico ante la obra cerrada, que no
necesariamente anecdética”; el uso de imdgenes sucesivas “que se quieren
autosuficientes en su aspiracién de pseudopoesia [...] escenas desarticula-
das que aflojan la atencién del especticulo hasta convertirlo en una masa
informe”.*

Con los grupos independientes y las nuevas expresiones denominadas
danza teatro regresé el interés por planteamientos sociopoliticos y de la
cotidianidad: femi repr acion de las pulsiones amorosas de las
minorias, falta de solemnidad o incorporacién de lenguajes populares (de
la musica a la historieta) al vocabulario propio de la danza.”” Asi también,
los jévenes rechazaron el rigor anquilosado de la técnica Graham, “vuelta
siqueiriana, ruta dnica”.

Si lo obligado una década atrds habia sido crear y, de ser posible, conso-
lidar después un grupo independiente, ahora surgiria la fiebre de los solos
ante la imposibilidad de mantener un grupo estable.* Al paso de los afos,
los grupos mdependlcntes que subsistieron exhibirfan las contradicciones

del proceso ible y des} do de la globalizacién, como sefiala
Ocampo: * Umformldad las comunicaciones instantdneas o las estrategias
de bitan con el resurgimiento de las etnias, las comu-

nidades raciales, las minorfas eréticas o las definiciones de género”.

3 Adreina Gmez, “Graciela Henriquez ofrece su experiencia”, EI Nacional, Caracas, Ve-
nezuela, 17 de mayo de 1991. AGH.

3 Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo, p. 178.

37 Si bien esta tendencia se venia perfilando desde finales del decenio de los 70 a través
del Forion Ensamble, las actuaciones de Gracicla Henriquez y Gregorio Fritz, y la danza
neoexpresionista alemana de Pina Bausch, no serd sino hasta 1985 cuando se distinga como
un movimiento mds o menos coherente y sostenido. (Zbid., pp. 332-334).

3 Ibid., p.181. Sefala Ocampo la modalidad de las becas, los aportes de coinversién y el
respaldo de las instituciones estatales, nacionales e internacionales como la nueva forma de
supervivencia econdmica en los afios 90. Ibid., p. 47.

 Ibid., p. 43.
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El afio de 1993 se efectu la temporada Cuerpos en el Fin del Milenio (del 25
de noviembre al 12 de diciembre), la cual fue aprovechada para realizar un
encuentro de danza en la Sala Carlos Chavez del Centro Cultural Universi-
tario. Dentro de este evento se programaron dos mesas de trabajo dedicadas
al anlisis de las agrupaci d di de danza porinea. La
primera cont6 con la participacién de Raquel Tibol (moderadora), Adriana
Castaios (Antares), Marco Antonio Silva (Utopia), Silvia Unzueta (Pirpura)
y Cecilia Appleton (Contradanza). En la segunda, moderada por Serafin
Aponte (Barro Rojo), participaron los criticos Patricia Pineda, Miguel Angel
Quemiin, Patricia Cardona, Evangelina Osio y Carlos Ocampo.

Para Ocampo, la pregunta fundamental gir6 en torno al cuerpo: “;Cémo
son los cuerpos de este fin de milenio?” Su respuesta, poética y acertada, fue:
“Los imagino impregnados de incertidumbre, saturados de contradicciones
multiples. (Cuerpos que ansian libertad pero le temen a la soledad que im-
plica el libre albedrio)”.** La “experiencia gozosa de la colectividad”, que
duré 10 afios, se desbarranca —dijo— en “los abismos del aislamiento y del
individualismo propio de los 90”. La individualidad “se afin6 de tal manera”
que excluyé todo aquello que no se plegaba a su voluntad: los grupos se
disolvieron, hubo reacomodos y los bailarines se movieron continuamente
de una agrupacién a otra al ir perdiendo el entusiasmo del principio, “pero
con la experiencia acumulada que, poco a poco, se ha ido transformando en
bagaje profesional”.*' Y resumié:

..gracias a esta fe lid

entusiasmo suplia a la inexperiencia, la imaginacién a la disciplina, la fusién de

obras i ibles; piezas dancisticas donde el

ideas -y hasta de ocurrencias dislocadas—, el aporte individual [...] estos cuerpos
encontraron a otros que se sacudian con ellos, que se identificaban con lo que
decian y hacian [..] a lo inico que aspiraban era a comunicarse con sus seme-
jantes y, de manera simultdnea, a descubrirlos en ese acto de {..]No
querian un piblico masivo; ansiaban descubrir simplemente a su piiblico.*

“ Ibid., pp. 19-20.
“ Loc, cit.
“ Ibid,, p. 20.
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Sin embargo, el desenlace inevitable al cambiar las condiciones anteriores
fue, segiin lo documenté Ocampo, “volverse respetables”. Se “reunieron a
discutir, dialogaron con funcionarios, inventaron utopias, consiguieron que
en algunos recintos oficiales se les pagaran las funciones, pugnaron por
afianzar un sistema de becas y se olvidaron de sus afanes colectivos: ahora
competian por el mismo estimulo anual”. El Premio Nacional decayé, y fue
através del sistema de proyectos que buscaron apoyos de produccién, pero
obtuvieron resultados mediocres: “Vimos entonces composiciones innece-
sarias; los programas se alargaron para justificar el gasto [...] la necesidad de
componer dejé de radicar en el espiritu del autor para ubicarse en factores
externos”.#

Ocampo describié ~con dnimo mordaz- a los creadores que se tornaron
expertos en relaciones publicas, que se iban “desprendiendo, no sin dolor,
no sin angustia, no sin desconcierto, de su primera juventud. Porque ya se
sabe: la vida del intérprete es limitada y quien desea permanecer en la arena
dancistica debera hacerse de otras posibilidades de sobrevivencia”.* En su
opinién, la generacién de grupos independientes habfa sucumbido al “en-
canto de los dineros seguros, de la cortesania burocratica y el autoplagio
sistemitico en aras de resolver, también hay que consignarlo, las dificultades
que depara la vida adulta en este horroroso — y magnifico, por qué no- fin
de siglo”.*

Ese mismo afio, el critico hizo referencia al primer decenio de la danza
independiente mexicana (si bien algunas agrupaciones se habian fundado a
fines de los 70, su consolidacién definitiva no se dio hasta los 80).* Cues-
tiond el término nueva danza, utilizado ya en la década de los 80 y acufiado
para la primera temporada dedicada a aquellos coredgrafos “que llevan por
lo menos ocho afios partiéndose la cara para inventar nuevos lenguajes” y
que finalmente habfan sido aceptados en el PBA. Destaco, también, que todas
las compaiifas invitadas posefan una retérica propia y una larga historia.

En 1994, Ocampo insisti6 en el legado del siglo XX: haber liberado a
la danza, como a otras expresiones artisticas, de los cinones descriptivos:

* Ibid., pp. 20-21.
“ Ibid,, p.22.

“ Ibid, p. 81.

“ Ibid., p. 133.
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“La necesidad de narrar una historia dej6 paso a preocupaciones de orden
estrictamente dancistico. Las historias con principio, desarrollo y desenlace
quedaron para las compaiiias de clasico y su repertorio”.” Alabé a quienes
se avenmmban a explorar “vias por las que un grupo consolidado no se
atreve”, aunque el camino expenmemal no necesanamen[e implicara logros

ificos.* Asimi resumi6 la tend de los grupos independientes
ala teatralizacién:

Se carcajearon del rigor técnico y dieron rienda suelta al saqueo de los arcones
teatrales: con tantos recursos inutilizados hasta entonces para qué empefarse
en lo ya conocido; se apropiaron de telas enormes; usaron ropa de mezclilla,
camisetas de algodén y pantalones guangos; se encueraban a diestra y siniestra;
mojaban su cabello en tinajas llenas de agua y pétalos de rosa; se hacian trajes y
faldas con rollos de papel higiénico; aventaban condones al piiblico o le arrojaban
cubetas de agua sin que éste chistara; se ajustaban ropas como revistas de moda;
hablaban sin cesar en el escenario [...] Y con todo ello vino tamblen el descrei-

miento de las grandes temiticas . Cuandolo i un

tono civil para hablar del amor o la guerra; pero, sobre todo, procuraron abordar
los temas de la identidad y de la vida personal. Se convirtieron en sus propios
bigrafos al colocarse al centro del escenario. Unos més optaron por burlarse
de todo, por poner en tela de juicio la solemnidad acartonada.*

Henriquez fue favorecida en 1994 con una beca del FONCA para produccién
coreografica con la que realizé “un trabajo teatral muy largo, muy bien pla-
neado” al que nombré Radioranzas. Esta obra inauguré el ciclo Entropia
de Teatro y Danza, organizado por la UNAM. Emmanuel Haro Villa hizo
la descripcién de esta coreografia, que con misica, danza y breves didlogos
recreaba la época de los afios 40. El pretexto temdtico era la celebracién
de un cumpleaiios en el hogar de una familia de clase media mexicana, donde
a través de la radio se ofrecia al espectador un panorama humano, politico,
social, cultural y de diversién de la época. Sin la radio, dijo Haro Villa, “no
sucederia nada, pues los personajes no tienen ni caricter ni tarea”. La

7 Ibid,, p. 178.
“* Ibid,, p. 288.
 Ibid,, p. 24.
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memoria fue, segtn el critico, el motivo que gener6 esta puesta, donde a tra-
vés de la musica, los anuncios y la informacién radiofénica surgen los recuerdos
de los personajes, que evocan, a su vez, la memoria de los espectadores.®

A fin de cuentas, como lo dijera Adriana Castaiios, la coreografia de
los independientes aspiré “a presentar sélo el fragmento de un proceso
incesante”*' En los inicios del zedillismo (1994), argument6 el critico Carlos
Ocampo que los coredgrafos de la danza contemporanea independiente ya
habian dicho todo lo que tenfan que decir: “Los héroes estan fatigados. Co-
nocen las triquifiuelas de su oficio. Ocupan un lugar en el campo dancistico
mexicano, si. Pero su vitalidad se desgast6”.** Los articulos que a lo largo
de los afios escribié Carlos Ocampo nos permiten sintetizar algunas de las
caracteristicas de las principales agrupaciones independientes de los afios 80
y 90, todas en busca de innovar los conceptos y formas de la danza.

Las canciones, textos de poesia popular, se hilvanan en este rescate:
Caminos de ayer (de Gonzalo Curiel, cantada por Chucho Martinez Gil),
Prisionero del mar (de Luis Alcaraz y su orquesta) o Una mujer (de Paul
Misrachi, con la orquesta de Chucho Zarzosa, interpretada por Elvira Rios).
Haro Villa indicé que los bailarines-actores “se convierten en espejos de los
acontecimientos histéricos de esa noche, no protagonistas de su historia
particular”. Son intérpretes de canciones, bailes, personajes (el doctor I1Q)
y radionovelas de moda (Anita de Montemar en Ave sin nido).

Estos cambios j hacian con p
vividos por los espectadores maduros, mientras que a los mds jovenes se
les recreaba un espacio- tiempo a través de la emotividad: en determinado
momento se escucha la noticia del hundimiento del buque petrolero Po-
trero del Llano, que generd una protesta del Gobierno mexicano a través
de su canciller, Ezequiel Padilla. Como subtexto de la accién, el Cantar
del regimiento (grabada por la banda militar de la Secretaria de la Defensa
Nacional) daba por hecho la partida del Escuadrén 201 como muestra de la
participacién de México en la Segunda Guerra Mundial. Radioranzas tuvo

% Emmanuel Haro Villa, “Radioranzas 42, romance que fue”, Mascarada, México, D.F., del
26 de septiembre al 2 de octubre, s/a, p. 7. AGH

5 Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo, p. 50.

5 Idem., p. 120.
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una duracién de hora y media, que, segiin Haro Villa, “pasa maravillosa-
mente por las mentes”.%

José Antonio Alcaraz coment6 una de las presentaciones en la Sala Mi-
guel Covarrubias, en 1994, resaltando que el tono de la obra era festivo y
no melancslico. El escrito de Tomés Urtusistegui “le proporcioné una pista
de despegue en forma 6ptima”, y contar con la colaboracion de Luis Rivero
para la dramaturgia musical y de Rodolfo Sinchez Alvarado para la pista
sonora enriqueci6 la obra:

Melodias vueltas entraiables por el mero paso del tiempo [...] comerciales radio-
f6nicos sc enlazan para vertebrar la representacién tan gozosa como disfrutable
tica, sin afan documental, estilizados, tanto como los pasos de danza que daban
forma grifica a las creaciones de Glenn Miller, el Jibarito o Luis Alcaraz [...]

] Las modas, peinados, maquillajes de época [..] reviven en forma humoris-

.] llenando el escenario de vitalidad, al mismo

Antropologia de lo urbano [
tiempo que recuerdos en colision continua de vitalidad 5*

Radioranzas 42, (c2.1994),corcograii de Graciela Henriquez. Sala Miguel Covarrubias, CCU,
Foto: Christa Cowrie intérpretes: Carmen Mastache, Elisa Lipkau, Pablo Diconsa, Luis Zerme
Ponce, Fernanda Sauret.

* Emmanuel Haro Villa, op. cit.
* José Antonio Alcaraz, “Radioranzas 42”, El Universal, México, 1994. AGH.
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El critico y destacé la lidad del nombre de Radi
que reunia de manera acertada los términos “radio y anoranzas, y cabria
afiadir danzas, cuya resonancia se deja sentir de modo patente; sistemas de
vasos i y entidades i donde se vuelve presente el
apego de las transmisiones radiofénicas”

Flores Martinez aseguré que Radioranzas habia superado el nivel artis-
tico de las dos tltimas coreografias de Graciela, Las tardes de Salomé y La
bolivariada, y que en aquélla habfa evitado el uso de la pantomima:

El oficio de H. habil el espacio
escénico en ruedo, cabaret, trepidante escena de pelicula de rumberas, salén de
baile [...] Todo ello sin descuidar los pequefios detalles que dan significado a
la microhistoria de la vida cotidiana de la época [...] El embate romantico de la
dernidad, la propaganda de guerra, la incipi
la vida politica, la entrafiable fabrica de fantasias en que se eri-
gi6 la época de oro de la radio; lo que fuimos antes de la TV, las microondas...

iquez logra ©

idad, la incursién en la

El critico distinguié, igualmente, al cuadro de actores-bailarines, la drama-
turgia musical de Luis Rivero, la sobredireccién de Luis Rabago, la esceno-
grafia de Antonio Gémez Palacio, el disefio de luces de Arturo Nava y el
vestuario de Manlio Guerrero.”

Lorena Camacho expres la escena avanza por cuadros que repre-
sentan individualmente momentos distintos dentro de la evocacién, idio-
sincrasia, habitos culturales, situaciones criticas del México contemporaneo
y las formas de asimilacién de la cultura por parte de una familia de la clase
media, cuya vida estd regida y concentrada alrededor de los mensajes que
emite la radio”."”

Esta obra ganaria en 1995 el Premio Guillermina Bravo, otorgado por la
Unién de Criticos y Cronistas de Teatro, A.C. Como se habia vuelto cos-
tumbre, Graciela repuso Radioranzas para la 11l Temporada Latinoamericana

% Loc. at.

s Oscar Flores Martinez, “Pide al tiempo que vuelva”, EI Universal, México, 25 de septiem-
bre de 1994. AGH.

¥ Lorena Camacho, “Radioranzas 42", Excélsior, México, D.F,, 24 de septiembre de 1994.
AGH.
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de Danza, que se llevé a cabo en la Sala Anna Julia Rojas del Ateneo de
Caracas.

Teresa Alvarenga coment6 entonces que Hennquez erauno de los erea-
dores “mis licidos, agudos, d lizadores, y pxm
en lo que somos los latinoamericanos”.* Ese mismo afio Graciela afiadi6 a
la lista otro reconocimiento otorgado en México por el Museo Universitario
del Chopo durante el IV Encuentro de Teatro Joven Independiente.

En mayo de 1995 se volvi6 a presentar Radioranzas, esta vez en el Teatro
Helénico. Alcaraz asever6 que lo que se explotaba en la obra era

Ja granulacién de lo cotidiano, con sus pequefieces: aun en medio de una
pretensa hecatombe, la hospitalidad, el coqueteo, la arrogancia diminuta, el sen-
timentalismo afloran y siguen su curso. En la obra no se da pie al melodrama
ni al desplante ampuloso. Nada de Ibsen, tampoco honduras concepruales ni

logicas. jQué dicha! El espectador queda ido en cl
£070 [...] se agolpan el bienestar, la alegria corporal, el ritmo vivaz e impulsos
juguetones.?

Nuevos espacios para la danza de concierto, como el Teatro Rail Flores,
Canelo, ubicado en el Centro Nacional de las Artes, surgieron en 1995,
reforzando los circuitos establecidos con anterioridad. En los 90, con los
nuevos modelos de financiamiento, surgieron las compaiifas “a la usanza
gringa —cuya denominacién responde a su animador(a)-, o grupos de ci-
mara con un espiritu pragmatico que no se rifie con la inquietud estética”.
Corebgrafos y bailarines saltaron de proyecto en proyecto, migraron a com-
paiifas estatales, solicitaron becas y apoyos, intentaron puestos burocriticos
u optaron por la investigacién o la docencia.®

% Teresa Alvarenga, “Por fin una obra de Graciela Henriquez”, EI Nacional, Caracas, Vene-
zuela, 24 de noviembre de 1995. AGH.

** José Antonio Alcaraz, Radioranzas, EI Universal, México, D.F., 27 de mayo de 1995.
AGH.

® Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo, p. 327.



EN LAS FRONTERAS DE LA DANZA 171

Durante el Encuentro Urbe y Cuerpo, realizado en la ciudad de México en
2006, Radioranzas fue presentada en la Plaza de San Juan los dias 25 y 26
de marzo. Este encuentro se inauguré con una mesa redonda cuyo tema fue
“Danza y ciudad” en el Museo Experimental El Eco. Entre los participantes
se contaron Octavio Salazar, Nayeli Benhumea, Lourdes Arroyo, Miguel
Angel Diaz, Irene Martinez, Ruth Canseco, Edith Espino, Anadel Lynton,
Lorena Osorio, Lidya Romero, Pivel Escarefio, Alejandra Zamudio y Elisa
Lipkau.

En 1996 Graciela Henriquez fue ganadora del reconocimiento otorgado
por el INBA Una Vida en la Danza, y a su proyecto Presagios le fue otorgada
una beca de produccion. Con este estimulo, Graciela estrené el ambicioso
performance Presagios (1997), seguido de Visiones (1998), ambos creaciones
multimedia hechas con la colaboracién con su hija Elisa Lipkau y de varios
compositores y artistas.

Los dos especticulos abarcaron distintos espacios cercanos a las ruinas
del Templo Mayor, 2 un lado de la Plaza Mayor, centro del poder politico y
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religioso del pais. Al respecto, Lynton sefiala: “Las situaciones que conectan
la historia pasada con el presente se enfatizan en estas obras™.'

Presagios se cre6 a partir de las ocho premoniciones de Moctezuma sobre
la llegada de los espafioles a Tenochtitlan. Cada presagio conformaba una
escena que se representaba en un lugar distinto. Anadel Lynton consider6 esta
presentacién como un evento “portentoso, sobrecogedor y cargado de
esperanza” que abordé el tema de la Conquista y el sincretismo cultural.
Los espacios elegidos fueron el Templo Mayor, la calle de Licenciado Vcrdad
y el Ex Convento de Santa Teresa, una espaci ue 6

“el rito y la fiesta popular con los recursos de la fotografia y el video”. El
montaje se disen -segtin indica Lynton- para involucrar al piblico en la
accion, un publico que “se mueve, que mira a su alrededor, que se sorpren-
de descubriendo algo, arriba o atrs, sobre techos, paredes o pisos, cerca o
en la lejania [...] 0 que se tienen que hacer a un lado para abrir paso a los
personajes de la obra”.

Durante el evento se proyecté un video realizado en Teotihuacan:

..donde emergen los dos Moctezumas (histérico y atemporal), ahora en vivo.
El pijaro del augurio funesto

es capturado por los pescadores [...] pero se
escapa para volar por las paredes, reapareciendo en los lugares més inesperados
[...] El encuentro, con textos en nihuatl clisico y castellano de la época, es
mediado por una deslumbrante Dofia Marina [...] que se esfuerza por hallar
palabras que puedan comunicar dos mundos.

Prosigue Lynton con la descripcion del evento:

Una larga carrera a través de la multitud con fuegos artificiales indica
el momento de la salida a la calle de Lic. Verdad. Se pide permiso para el
tradicional baile propiciatorio que Cortés califica como birbaro. El festejo
religioso es interrumpido por la sanguinaria matanza de Pedro de Alvarado,
seguido por el grito estremecedor de la Llorona. Sobre el otro lado de la
calle se entremezclan escenas de guerra y del Distrito Federal, culminando
con el levantamiento zapatista del 1 de enero de 1994. Moctezuma pasa
a través del piblico, dando tumbos, desgarrado, iluminado por una limpara

“ Anadel Lynton, op. cit. p. 291.
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de mano que lleva Elisa Lipkau, con el rostro cubierto por un pasamontafias
[...] El publico se traslada al interior del ex convento, donde Moctezuma
y Cortés padecen una forzosa fusién. En la capilla, Moctezuma se autosa-
crifica; en los jardines, Quetzalcéatl se transforma en Cristo. El regreso al
Templo Mayor pasa por dos salones donde muiltiples imigenes, de la vida
indigena y urbana de México, se suceden vertiginosamente. En la explanada
se proyectan escenas de zapatistas.

Las palabras refuerzan la accién:

La guerra de conquista contintia ~blancos contra indios, modernidad contra
tradicién, arte contra ciencia, magia contra tecnologia—. Acaso no es mis gran-
de un ser humano con todas esas posibilidades juntas. No buscamos deshacer
las diferencias. Luchamos por integrarlas. Deseamos un mundo donde quepan
muchos mundos diferentes [...] Presagios envuelve al espectador, lo rodea de
representaciones de la historia pasada y del presente. Provoca estremecimiento
frente a los augurios [...] S6lo nos queda la esperanza de revertirlas si somos

capaces de observar, reflexi y actuar, de f

Visiones se estrené en 1999 dentro del XV Festival del Centro Histérico, y
fue patrocinado por Argos, el FONCA, la UNAM, la UAM, Mundo Audio-
visual y Seguros Carrillo. La investigacion, que duré tres afios, tuvo como
base los codices Mendocino, Florentino (de Sahagin), Ramirez y Durin,
ademds de La cronica mexicana de Alvarado Tezozémoc.

Como en el primer performance, se seialan importantes momentos de
transicién cultural para México: la Conquista, como primer choque, y los
procesos actuales de integracion entre Occidente y el mundo indigena. Am-
bos se eslabonan a través de “cuadros simbélicos creados con danza, teatro,
miisica en vivo, animacién digital, y proyecci de im3; fijas y en
movimiento”. En ambos existe un esfuerzo por entender 2 Moctezuma antes
de juzgarlo como traidor o cobarde. Se apunta la violencia de la Conquista
en los aspectos fisico y espiritual, y se rescata el mestizaje como un resultado
positivo: “Una ganancia mds que una pérdida de identidad”.

Para su realizacién se col dos llas en las dos paredes princi-
pales de la entrada al Museo del Templo Mayor, cuya funcién era conectar
pasado y presente. Entre los presagios que trabajaron las autoras estaban




174 MARIA CRISTINA MENDOZA BERNAL

“El pijaro cenizo”, “La llama de fuego”, “El incendio del Templo Mayor”,
“El cometa”, “La mujer de blanco” y “El monstruo de dos cabezas”. Par-
ticiparon en esta escenificacion 30 actores. La musica fue de Jorge Reyes,
Antonio Zepeda y José Navarro, y se incluyeron también composiciones del
siglo XVL. El vestuario se basé en los codices prehispanicos y fue disenado
por Jarmila Dosténova.

Derivado de estos dos ambiciosos performances, Graciela fue invitada
en 2005, durante el vigésimo aniversario de la CND de Costa Rica, a hablar
acerca de su experiencia en este tipo de eventos. Graciela asent6 que su idea
original era incorporar distintos elementos en el montaje: “Tenia de todo:
danza-teatro, video, instalacion”, por lo que decidié competir en la categoria
de performance. Aunque aclara: “Pero ni yo misma sabia qué era aquello”.
Al verse forzada a investigar, encontr6 que la propuesta de los performan-
ces arrancé a finales de la década de los 60 y se identificé con los trabajos
de artistas como Allan Kaprow (quien acuii6 el término happening), Vito
Acconci, Herman Nitsch y Joseph Beuys.

Esta modalidad creativa surgié como una manifestacién de arte vanguar-
dista o conceptual que le aseguraba al artista una comunicacion mas directa
e intensa con el puiblico, dvido de mayor interaccién con el creador:

Las acciones de un i o grupo en un y lugar determinad

serdn, pues, la obra en si. Es decir, son cuatro los elementos basicos de un perfor-
mance: tiempo, espacio, el cuerpo del artista y la relacién entre éste y su piiblico
[...] Hay un concepto, una critica si se quiere, como paso previo a su realizacién,
pero al mismo tiempo hay un juego del azar. Aun con plan previo no se sabe
exactamente qué puede pasar durante la interrelacion con el piblico.

Graciela acotd las caracteristicas del perfc
plinaria, rechazo a la caracterizacion teatral y fusion entre el arte y la vxdz'

Los futuristas, dadaistas y surrealistas estaban inconformes con esa separacion.
Artaud proponia un uso espacial multiple porque entendia la accién teatral
como multifocal. Los actos debian presentarse en lugares y no en teatros con
el fin de poder integrar mas directamente al piblico; desaparecen las fronteras
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entre las diferentes disciplinas con la idea de un compromiso entre las partes:
piblico y artistas.®

Geacila Heariquez y Luis Zermedo. For

Al preparar para el piblico venezolano su funcién retrospectiva Retornos
(1996), apoyada por el Consejo Nacional de la Cultura y el Instituto Supe-
rior de Danza de Caracas, Graciela se hizo consciente del caricter efimero
de la danza. Expres6 que el olvido es un hecho que lastima al autor y que
“impide que los j6venes creadores tomen en cuenta [a otros coredgrafos]
como punto de referencia”.®

Para dicha ocasién Graciela declar6 que la idea de recuperar sus obras
—idea hermosa- obedecia a los principios nostilgicos de la estética actual. Sin
embargo reconoci6 que, después de tantos afios de haber sido compuestas, el
espectador se enfrentaria a una “inocencia que ya no existe” y a un lenguaje
que seguramente luciria gastado. Sin embargo, acept6 el proyecto, atraida
“por lo que significa sacar a flote la memoria corporal, algo por demis

% Andrea Solano, “La era del performance”, Tiempos del Mundo. Arte y Cultura, San José
de Costa Rica, 30 de septiembre de 2004, p. 37. AGH
® Loc. cit,
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complejo. Entonces uno se pregunta: ;recuerda la mente o acaso lo hace el
cuerpo? jGran sorpresa para mi! Mi cuerpo es quien ha recordado y este
especticulo se ha favorecido por mi memoria corporal”. Asimismo, utilizé
los testimonios de los bailarines de otrora y los planos de iluminacién para
redescubrir las estructuras de las obras presentadas.*

En su tierra natal ya se habian realizado dos retrospectivas, una de la
obra de Grishka Holguin (1992) y otra de Sonia Sanoja (1994).% Después
de presenciar esta nueva retrospectiva, Mariveni Rodriguez resumiria:

La suya [...] es una danza que carece de solemnidad, que no ahonda en los
subterfugios de las técnicas Graham ni Cunningham, y mucho menos en el
exceso del virtuosismo clisico. Su formacion, de pie a cabeza, es ecléctica, y
esencialmente humana. Es una danza que habla al espiritu, que desea invocar
Ia ingenuidad del gesto y que se corresponde con la conciencia del artista y su
rol.#

En 2004, en un manuscrito para la revista Joven Danza Venezolana, Henriquez
manifest su posicién ante el quehacer coreogrifico: “No es ficil para el
autor de una obra juzgar su propio producto, ya que una vez que una
expresion artistica ha salido de las manos de su productor no le pertenece, y
de hecho la obra puede ser interpretada por otros, de acuerdo con las lecturas
que hayan hecho. A sus propias lecturas”.”

“ Rosa Maria Rappa, “Gracicla Henriquez: sin aires de nostalgia®, La Brijula, Caracas,
Venezuela, s/a. AGH. La critica habla en este del lo Retornos,

de Graciela Henriquez que tuvo lugar en la capital venezolana. Las obras presentadas para
la ocasion fueron Invenciones (1969), Gymnopedias (1970), Mujeres (1970) y Tropicana’s
(1980).

* Carlos Ocampo, “Henriquez, la memoriosa®, El Financiero, México, 29 de noviembre
de 19%.

“ Mariveni Rodrigucz, “Cuerpo criollo y sucfio mexicano”, El Universal, Caracas, Venezuela,
20 de noviembre de 1996. AGH.

# Las palabras de Gracicla que apoyan este segmento fueron extraidas de una entrevista
inédita con la revista Joven Danzarina Venezolana, realizada desde Venezuela en el aio
2004. Manuscrito en AGH.




Capitulo 6
Anilisis de la obra Oraciones

Este trabajo, en su totalidad, dio inicio al plantearme el andlisis formal de
la obra Oraciones. Mi intencién fue acercarme a ella sin los prejuicios del
componente anecdético ~biografia del coredgrafo, antecedentes histéricos, co-
mentarios referentes a su creacion, entre otros—. No obstante, en ningin
sentido pretendi limitarme a la estructura formal, por lo que, en un segundo
momento, el contexto histérico pertinente y la subjetividad de la artista
fueron recuperados como via para tejer mi discurso interpretativo.

Con fundamento en otros anilisis que he realizado y convencida de la
propuesta —una negociacién entre lo formal y lo contextual-, abordé Ora-
ciones desde dos planos a los que denomino consideraciones artisticas (and-
lisis formal de la obra) y consideraciones isticas (contexto), los cuales
adquirieron en su exposicién un orden invertido (aunque en la realidad no
se encuentran segmentados).

Soy consciente de que, al interpretar, construyo un artificio imaginario
que pretende sustentarse en datos historicos enriquecidos con la interven-
cién de otras mﬁltiples construcciones sociodiscursivas —principalmente
las de mi propio acervo cognoscmvo yde experlencla/accxon— las distintas

ias conceptuales disciplinarias, los ios de criticos (muchos
de ellos no especializados en la danza), del piiblico y de la propia coredgrafa,
quien —a su vez— hace una reconstruccion de su vida y obra desde una narra-
cién: la de su intervencién en el medio de la danza, dando énfasis a ciertos
hechos, actitudes y pensamientos. Una vida —hay que recordar- se conforma
de maltiples y complejas facetas, y aqui —querdmoslo o no- nuestra atencién
se circunscribe al tema de la danza: de una danza.

Como modelos especificos para el andlisis de Oraciones, Clarisa Falcon
y yo revisamos el trabajo realizado por Ann Hutchinson y Claudia Jeschke
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para la reconstruccién de La siesta de un fauno, de Vaslav Nijinsky;' y los
de Preston-Dunlop/Sanchez-Colberg aplicados a diferentes coreografias
contemporineas. Nuestros fines eran de comprension/explicacién/inter-
pretacién/divulgacién, a partir de apoyos concretos; en el entendido de que
la informacién recabada podria servir como un registro de aquello dicho
por la obra. Asi, decidimos encontrar las caracteristicas sobresalientes de la
misma: las i iones e iones (distintas i idades afectivas) declarad:
por Oraciones.

Posteriormente avanzamos en el anilisis de los datos con base en las
teorias y metodologias del effort/shape y de Valerie Preston-Dunlop y Ana
Sanchez-Colberg, basindonos en los textos Looking at dances, de Valerie
Preston-Dunlop, y Dance and the performative..., de Preston-Dunlop y
Sanchez-Colberg. De los desarrollos de estas dos tltimas autoras pudimos
desprender aspectos tedricos e instrumentales referidos a la tarea del anili-
sis de las obras coreogrificas. Los ejemplos que las investigadoras ofrecen
facilitan la aplicacién de su dologia, la cual, por el tratamos
de adaptar a nuestros objetivos.

En lo particular utilizamos la observacién-registro-observacién para,
después, pasar al andlisis. Ademis de los aspectos dinimicos del movimien-
to, anotamos otros elementos, como disefio, trazos en el piso, trayectorias,
niimero de participantes, relacién entre los performers y los motivos de mo-
vimiento y gestos principales, y creamos una tabla con esta informacién.?

1 Ann Hutchinson y Claudia Jeschke, Nijinsky s Faune restored, Londres, Gordon and Breach
Science Publishers, 1991. La coreografia es un conglomerado complejo de elementos. Si para
la reconstruccion de una obra es necesario anotar y fijar cada detalle ~por minimo que sea-,
para tratar de desentrafiar los aspectos formales generales de la misma se tiene primero que
dar énfasis a las constantes estructurales, sin olvidar las cosas 710 remarcadas, sin importancia
aparente. Con esto me refiero a que el sentido lo da el todo, apoyado en los movimientos,
gestos, desplazamientos, relaciones, olvidos u otras caracteristicas reiteradas por los performers.
Otra observacion es que un trabajo de la naturaleza del que me propongo seria mucho mas
sencillo si se contara con una notacién previa, realizada junto con el coredgrafo y los intér-
pretes, pues a través de la observacién de un video esta tarea resulta imprecisa.

%En lo particular, la metodologia que fuimos desarrollando consisti6 en lo siguiente:

Ver la obra completa varias veces y describir aquello que nos impacts, incluidas las sensa-
ciones y emociones provocadas por la misma.

Precisar las observaciones: definir qué ver, pues si se observa sin un objetivo preciso —por
ejemplo, la dinimica-, existe ¢l riego de perderse en la complejidad construida por la obra.
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Sin olvidar las coordenadas espaciotemporales que nos brinda la concep-
cién histérica, tomé en cuenta ciertas consideraciones extraartisticas para la
construccién del anilisis final.

El lector sera quien decida si esta propuesta le gener6 nuevas preguntas
o posibilidades de acercarse a la obra.

Consideraciones artisticas

Como fue expuesto en la introduccién del presente trabajo, para realizar el
anilisis formal de Oraciones empleé dos perspectivas complementarias que
parten de los trabajos teérico-practicos desprendidos de los conceptos de
Rudolf Laban y desarrollados por algunos de sus alumnos y otros investiga-
dores interesados en el tema a lo largo de los afios.* La primera, referente al

Discutir lo que se vio y anotar las coincidencias y puntos de acuerdo.
Elaborar un esquema total para detectar aquells caraceristicsssobresalientes que, por su
intencién e intensidad, llaman |a atencion, queson las que el

resaltar.

Entrevistar al coreografo para establecer los puntos de acuerdo o desacuerdo.

Distinguir entre los objetivos del coredgrafo y la vision del anilisis, y argumentar las dife-
rencias.

Las conclusiones a las que he llegadn hasta el momento son las siguientes:

Las dos vertientes de an. y Preston-Dunlop/Sinchez-Colberg) son im-
pOruaates e It dstigseiéndle I danva: wieon e set alapiadat s Fie 48 cxly
investigador.

El anilisis de movimiento brinda elementos i que permiten hablar de las obras
de otra manera.
Es o trabajar con un equipo de especialistas, ya que |a observacién es una h

subjetiva que se enriquece con otras perspectivas.
Asi también, considero que seria conveniente afinar ¢l modelo de observacién. Uno de los
principales problemas que encuentro al respecto es la distincion de las unidades e anilisis,
diferentes en cada corcografia.

* Rudolf Laban, nacié en 1879 en ¢l puerto de Presburgo, pertencciente al Imperio Austro-
hiingaro, que después seria Bratislava, Checoslovaquia. Estudié artes plsticas y arquitec-
r, y le gustaban Ia misica y el teateo. Laban llegd antes de la | Guerra a Minich, :zplul
cultural por excelencia, dond 6 con su Tanza-To d

a relaci6n con la poesia. Para ello desarrollé su concepto de arquitectura humana Gtvicate;
investigo sobre el espiritu del ritual y persigui6 ¢l movimiento natural. Sus alumnos ~Mary
Wigman, Suzanne Perrottet, Kurt Jooss y Albrecht Knust- continuaron el desarrollo de su
trabajo. En el continente americano, sus alumnas Ingrid Bartenieff y Hanya Holm trabajaron
sus ideas y conceptos. Bartenieff cres el Instituto de Estudios de Movimiento Laban/Bar-
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aspecto denominado effort/shape, segin la vision ingles: de Ann Hutchinson
(y lade Ingrid Bancmeff en los Esudos Umdos) cuyo interés se centra en el
estudio de lad i 6 del imi yla
de Valenc Prcsmn Dunlop/ Anna Szncha-Colberg (vision mglesa), método
ei linario de anilisis d
Habria que aclarar que Laban construy6 un sistema tedrico-filoséfico
para ap al i en general y dancistico en particular, que
apesar de no haberlo i do de manera unificad iene la coh i
necesaria para derivar de éste distintas lineas de estudio.* Para la cons-
truccién de sus ideales artistico-pragmaiticos, Laban —bailarin, coreégrafo
e investigador— retomé aquellas ideas de Platén y de Pitagoras en las que
se establecia la relacién entre el movimiento del individuo y el del cosmos,
y de las que de manera log-nca se derivé su cualidad universal. Gracias a su
i6n hacia el p antropolégico, Laban logré concebir el
movimiento como un “arte de la expericncia” mis alli de las palabras, cuyas
funciones pricticas permitian el conocimiento de “la gente y su cultura”.
que mediante el imi los hombres satisfaci:
distintas necesidades: unas puramente utilitarias, como alcanzar una cosa;
otras simples, como moverse de una posicion a otra, y las mds complejas,
con fines de tipo cultural o espiritual.
En corresp dencia con su histérico y bajo la influencia del
f l6gico, Rudolf Laban i el cuerpo como fun-

damento del conocimiento y del sentido del mundo, instrumento a través
del cual era posible establecer todo tipo de relaciones con los objetos, lo
mismo que con el espacio y con el ucmpo Asi, del anilisis del movnmlemo
derivé en el estudio del cuerpo y establecié —ontra las corri

occidentales imperantes y con base en la observacién prictica- la unidad

tenieff (Laban Institute of Movement Studies, 2 cuyo nombre se agreg6 Bartenieff después
de su muerte). Por otra parte, Sigurd Leeder influyé en la danza del sur del continente. De
la rama de Jooss y Leeder, Ann Hutchinson, Valerie Preston-Dunlop y Lisa Ullmann han
actualizado la notacién y han trabajado sobre la teoria del effort/shape y sus aplicaciones. La
notacion Laban s ha empleado para registrar y preservar la danza, estudiarla y analizarla.
También se ha aplicado en la psiquiatria y en estudios socioantropolégicos.

+ John Hodgson y Valerie Preston-Dunlop, Rudolf Laban. An introduction to his work and
influence, Londres, Northcote House, 1995, p. 15.

* Ibid., p. 19.
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tripartita Cuerpo/mcnte/espln[u. Esta vision le permitié afirmar la com-
p]e)a interdep y pl iedad entre cuerpo y movimiento:
sentimos, pensamos, y eso nos afecta (afectacion que deja su huella en el
movimiento), a la vez que el movimiento modifica nuestra apariencia y
nuestro pensamiento al afectarnos.®

De este principio general, Laban derivé tres funciones preferenciales en
el estudio del movimiento: la investigacién, la recreacién’ y la rehabilita-
ci6én.® En lo referente al movimiento dancistico, sugiri6 otras tres maneras
de aproximacién, a las que nombré el inocente biologico (el hacer fisico),
el mecdnico/esquematico (andlisis de los hechos dancisticos) y el sofiador
emocional (investigacion del mundo afectivo).

Dentro de su teoria de la coreosofia, disti 6 -alavez—tres
nes y aplicaciones, sobre las cuales desarroll dreas especificas de estudio:

a) La coreologia,’ relacionada con los aspectos de la gramitica y la sintaxis
del movimiento, del cual surgiria un método para su registro."

b) La coréutica," arte dedicado al anilisis del movimiento en el espacio
—llamada armonia del espacio en los Estados Unidos—, que se fundamenté

e

¢ Loc. cit. Segin este pensamiento, es imposible caminar erguido y relajado y estar deprimido,
o pretender estar saludable y ser positivo al moverse de manera descuidads, con los hombros
redondeados y el pecho contraido.

7 La recreacién tenia tres modalidades: ¢l deporte (desarrollo de ialidades, alcance de
metas y sentido de competencia); el jucgo (apartarse de la realidad y jugar en grupo), y la
recreacion del espiritu humano, donde Laban coloc a a danza y al drama danzado.

* Los humanos requieren de un equilibrio del movimiento, por lo que es necesario aprender
ausar el espacio y el tiempo y d sus cualidades para corregir los

La armonia con el mundo exterior y con uno mismo proviene del uso del contraste y los
opuestos. Otra faceta de su sistema s la rehabilitacion a través del uso correcto del effort
(uso econémico de la tension).

* Su definicion etimolégica proviene de la raiz griega core (danza: asociaciones con pie y
cancion) y ology (ciencia o parte del conocimiento).

@ Hodgson y Preston-Dunlop, op. cit., pp. 20-25. Al usar ¢l método estructural, Laban ofreci6
un acercamiento unificado al estudio de la danza teoria y prictica caminan de la mano, y es
posible combinar pensamiento y sentimiento con el hacer de la danza. Para Laban la sintaxis
comprende las relaciones entre las partes del cuerpo, entre las personas, y entre el cuerpo y
suambiente espacial.

# Identificado con la idea platénica de la perfeccion de las formas de los cuerpos sslidos,
Laban centr6 la atencion en las relaciones espaciales y trazé rutas que pasaban a través de
puntos de orientacién del cuerpo dentro de un icosaedro, un cubo o un octacdro. Usd las
simetrias vertical, ateral y sagital, donde la reversa y la repeicin eran dispositivos arménicos
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en la tridimensionalidad del cuerpo y su relacién con el espacio, y cuyo
ejercicio prictico persigue la i mlcgraclon cuerpo-mente.'?

c) La exkinética, estudio detallado de la dina y del ritmo del movi-
miento, ida posteri en Ingl. y los Estzdos Unidos (1945)
como effort. Base de los métodos analiticos y del i

tivo de la energfa en cualquier tipo de movmuenw, que en el caso de ladanza
permite describir las cualidades constantes empleadas por un coreégrafo.”

La dindmica resulta de la forma en que se combinan los componentes de
peso, tiempo, espacio y flujo, presentes en todo movimiento. Cada compo-
nente tiene gradaciones entre los polos extremos: las variaciones del peso
van del fuerte al ligero; las del tiempo van del repentino al sostenido; las
del espacio son del directo al indirecto, y las de flujo se gradian del libre
al contenido.

Las distintas variaci den a un comp emotivo que da
una cualidad especifica al movimiento:

a) Elfactor peso (P) se asocia con la intencién y la percepcion. La manera
como se asume una i i6n -a la ligera o fi da cualidad a la
accion. El peso ligero es delicado, fino, suave, mientras que el fuerte hace
presion.

identificados en la prictica de la composicion. Sus escalas daban énfasis a las lineas oblicuas,
menos estables que las del ballt, y aportaban un rango més amplio de la forma espacial. Su
punto de atencidn no fueron los pasos dancisticos, sino que abords el cuerpo en su toralidad
desde una través de su i y o de su fisiologia-. Al
espacio individual le limé kinesfer, y usé formas geométricas para identificar los patrones
usados en ¢l movimiento cotidiano ~asi como en el de la danza-, los cuales le sirvieron para
trazar rutas comunes de exploracisn del espacio. Asf, desareolls su concepo de esclas:
formas idealizadas de la anilogas a las de la misica y que tenian
relaci6n con la manera en que el port .1, bras del ballet se desenvolvia.
 John Hodgson y Valerie Preston-Dunlop, 0p. ., pp. 45-46. La vision tedrica de Laban
incorporé hs 3 su escudio del cuerpo,
lidad. El movimiento reflejaba lzs emociones y los estados mentales,
¢ oo saliataresyicnaficond ety g el i3 Sutopor ool ko el Sioves
micnto, puede ayudar a descubrir y resolver”.
 Ibid., pp. 41-45. Los cuatro factores que determinan la cualidad del movimiento son el
espacio, el peso, el tiempo y cl flujo. A esta teoria Laban la nombrd Antrieb y su parimetro
principal “es el uso del tiempo”. El effort/shape tiene su propia notacion y permite realizar
estudios de la calidad de cualquier movimiento.
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b) El tiempo (T) estd asociado a la decisién y la intuicién, y su actitud
es la disposicion (intuitiva) para tomar decisiones, ya sea repentinamente o
con indulgencia. La demora o entrega al tiempo se distingue de la lucha
o resistencia a él. En la primera actitud, el tiempo se prolonga, se desacelera,
es continuo; en la segunda es instantineo, sorpresivo, como un staccato.

¢) El espacio (S, del inglés space) se asocia con el pensamiento y la aten-
cién, e implica la relacién con el ambiente. La atencién puede canalizarse
hacia un enfoque directo o hacia una calidad multifocal, flexible. En el es-
pacio indirecto la accién se deja llevar por su tridimensionalidad, como en
un camino aleatorio, disperso, expansivo. El espacio directo va contra la
plasticidad del espacio y canaliza la atencién a un foco tnico, concentrado,
lineal.

d) El flujo (F) se asocia con la progresién y el sentimiento, y es inherente
a la actividad muscular de la relajacién y la contraccién. El flujo libre se
relaciona con placer y bienestar, que deja fluir la energfa sin restricciones,
mientras que el contenido se asocia con el displacer o malestar. Cuando se
contiene, se mantiene la energia, por lo que resultan movimientos cuidado-
sos que se pueden interrumpir en cualquier momento.

Dela binacién de las distintas dindmicas del movimiento se derivan
una serie de “estados” que permiten calificar con mayor precisién su calidad
fisico-emotiva. Estos presupuestos analiticos posibilitan, segiin Laban, un
acercamiento objetivo a la danza al estudiar sus elementos cualitativos de
una manera cuantitativa.

Asi, en Oraciones es posible detectar clara y preferentemente acciones
bésicas de esfuerzo (deslizar, picar, sacudir, cortar) y estados: el ritmico (P,
T), el despierto (S, T), el remoto o de lejania (S, F). Generalmente los estados
se dan como transiciones instantdneas entre cambios contrastantes de una
combinacién de tres elementos a otra, como inicio de una accién bisica
o como intento fracasado de ejecutar una accién bdsica de esfuerzo. Otras

inaciones de tres el demds de las acciones basicas del
esfuerzo— se llaman pulsiones de transformacion o drives. Los més frecuentes
en Oraciones fueron sin espacio o pasional, que expresa emocién y senti-
mientos (sin una actitud de espacio que amarre al peso o energia/tiempo,
el flujo intensifica la actitud hacia éstos, y los lleva a emociones fuertes o
apasionadas, o delicadas y tiernas), y sin peso o visionario, donde tiempo/
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espacio se refuerzan uno al otro en un estado de percepcién casi incorporal
que comunica la fascinacién del mito, de lo no real.

Por otra parte, con el apoyo de la perspectiva interdisciplinaria -la fe-
nomenologia y la hermenéutica, la antropologia y la semiética, las investi-

gadoras Preston- Dunlnp/SAnchez Colberg recuperaron las tesis de Laban,
ibilidades de 06

y abrieron un espectro rico en p gacion y apli
practica.'*

Las reflexiones fenomenolégicas de Maurice Merleau- Ponry, en especi-
fico en torno a las relaci d isible-invi a

las autoras construir su idea de mrpamhdad '* Apoyado en los avances cien-
tificos de la Psicologia Experimental, la Biologia Celular, la Fisica Cudntica
y la Cibernética, Merleau-Ponty publicé su Fenomenologia de la percepcion
(1945), en la que se alejaba de las concepciones tanto naturalistas las cuales
presuponen la existencia de un mundo auténomo- como conceptualistas —que
fundan el mundo a través de la conciencia-, por preocuparse, mds bien, por
el Lebenswelt -mundo espontineo de la vida, anterior a la racionalizacién
de éstay a la objetivacion de la misma.'®
En la visién de Merleau-Ponty la complejidad y riqueza de la experiencia
humana incluye -a la vez— “sujeto y objeto, hombre y naturaleza, actividad
y pasividzd Cuerpo y alma, naturaleza y lenguaje, cosa e idea, neurona y
pensamiento”. Asimismo, el manejo que el filésofo hizo de estos conceptos
no fue de pares op sino de duali que establ, una relacién
bl cier entre percepcién —donacién de una

1 En 1992, Ana Sinchez-Colberg realizs la primera investigacion doctoral usando el método
coreologico para el estudio de la danza. En él se abordaba la danza como un arte corporaliza-
do, aplicando una vision interdisciplinaria que unia teoria y prictica, donde el conocimiento
corporal y verbal eran integrados.

Si Husserl imagin Ia posibilidad de un espectador imparcial -Ia conciencia
Merleau-Ponty nunca crey6 en la ia de la conciencia en relacién con ella misma:
“Me apercibo del mundo tinicamente desde el interior del mismo mundo”. Fullat explica
al respecto: “El ser humano se descubre incluido en el mundo, encadenado  él. Pensamos
carnalmente. No es cuestién, sin embargo, de disolver la vida mental en procesos psicofisio-
Iogicos, pero jamis se podri separar cl alma del cuerpo”. (Octavi Fullat, op. cit., p. 72).

1 Ibid., pp. 70-71. Fullat recupera las ideas de Merleau-Ponty: “La vida humana, antes de ser
concepto, forma la base a partir de la cual resulta posible toda prctica, incluida la tedrica,
que no deja de ser una prictica, aunque singular”.
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d

ia exterior—y de un estado de dnimo perso-
nal-, y aclara que ninguno de ellos resulta inteligible por separado.”

El filésofo propone dos visiones corporales: el crerpo/propio y el cuerpo/
objeto: “el cuerpo/propio es el que permite mi experimentacion, y en él me
siento real; no es el cuerpo poseido, sino el cuerpo que soy. El otro, el
cuerpo/objeto, es el amasijo de huesos y de carne organizados anatémica
y fisiolégicamente que atrae al biélogo y al médico”."® Afirma que no hay
mundo sin cuerpo, por lo que el cuerpo/propio —que se convierte en el cogito
y que tiene al mundo como aquello hacia lo cual apunta- es motivo de su
interés.

En lo referente a lo visible y lo invisible, Merleau-Ponty no pierde de
vista que el acto consciente parte de un mundo prerreflexivo y originario,
el Leb It, “el absoluto de la experiencia”. El mundo no esti colocado
fuera, ni es invento del sujeto, sino que va situindose sin reposo entre el
cuerpo que ve y las cosas visibles:

Entre el lugar del cuerpo y el lugar de las cosas se planta una fractura insupe-
rable. La visién no s asunto exclusivo ni del que ve ni tampoco de lo visible y,
no obstante, la vision es acto de ver y también aparicion [...] El misterio no es

i el mundo, sino igualmente la maravilla que experimento ante él [..]
Que el mundo pueda quedar sometido a preguntas significa que no se identifica
consigo mismo, que su aparecer no agota su ser.'”

Otra ruta de influencia en los estudios de la corporalidad es la de Gabriel
Marcel, cuyo discurso arranca del yo existo y abraza simultineamente al

" Ibid., pp. 72-73.

* Ibid., pp. 73-74. La primera parte de la fenomenologia se dedica al cuerpo propio como
vector de estar en el mundo: “El mundo, en cuanto percibido, compone el suelo imaginario
de la esfera de lo representativo ~imigenes, conceptos..”. Siguiendo a Heidegger, argumen-
ta: “El cuerpo nos hace estar en ¢l mundo di ¥ no a través del imiento. El
cuerpo-propio corre tras el mundo. El hombre corporal existe en la medida en que se arroja
ala circunstancia”. Con mayor énfasis reafirma: “Las cosas son pliegues de mi carne [...]
No puedo poner una sola realidad sensible como no sea arrancindola de mi propia carne”.
(Ibid., p. 73).

" Ibid., p. 74.
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juicio y al sentimiento.”® En su aproximacién, exi iay i6n se hallan
intimamente conectados: sentir un olor o el viento en el rostro no es recibir,
sino participar en la inmediatez. Las sensaciones dejan de ser mensajes para
tornarse testimonios del mundo exterior, como sucede con la memoria, la
cual testifica la continuidad de la existencia: “El sentir, sea sentimiento o
bien sensacién, me abre a los otros y al mundo” 2!

Segiin las autoras, otras metodologias de acercamiento a la danza han
fallado, no sélo por la incompatibilidad propia entre el movimiento y el
sistema verbal, sino también por el d i o la falta de habilidad
de los investigadores para usar un sistema de notacién y debido al desinterés
por tratar de transferir la experiencia viva.

Desde la perspectiva coreolégica, el concepto cuerpo encierra una ten-
sién dindmica entre el cuerpo objetivado por la mirada exterior (Kdrper)
y el cuerpo como experiencia (Lieb), que es la vista desde el interior. La
corporalidad, (corporeality) concibe el cuerpo humano desde el interior, como
personal, social, emocional, animal, mineral, vegetal, sexual, biolégico y
psicolégico, asf como en tanto agente de movimiento que tiene un contexto,
un espacio socio/personal, politico, doméstico, abstracto, consciente,
inconsciente, etcétera, vision que enriquece pero hace a su vez mds compleja
la aproximacién.

La coreologia apunta a un imi contrarioa lar u ob-
jetivacién de la danza debido al entrenamiento disciplinario extremo que
conduce a la pérdida de creatividad al borrar el cuerpo. El encuerpamiento
(embodiment: meter en el cuerpo, hacer cuerpo), por el contrario, intenta
regresarle a la persona el dominio de su cuerpo. Esta perspectiva apunta en
todo momento a “discutir, debatir y arbitrar la constitucién miltiple del
cuerpo vivido: el cuerpo como un fenémeno cultural —no sélo como un
vehiculo fisico de significado, sino como una identidad intersubjetiva en el
hacer” 2

En busca de este objetivo se propone una visién triddica que examina
la interrelacién de las posturas entre creador-performer-audiencia, donde

-

 Loc. cit.

* Ihid., p. 81.

2 Valerie Preston-Dunlop y Ana Sinchez-Colberg, Dance and the performative: a choreologi-
cal Perspective - Laban and Beyond, Londres, Verve Publishing, 2002, p. 11.
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tanto el creador como el performer cumplen las tres relaciones, ademis de
que se espera que el proceso de encuerpamiento del material sea creativo,
de coautoria, de colaboracién: que todos inviertan algo de ellos mismos en
el material.®

El encuerpamiento se torna un proceso prictico no necesariamente com-
patible con el lenguaje verbal; un proceso que da forma tangible a ideas al
fusionarlas con el movimiento y con su ejecutante. La idea de encuerpar el
movimiento involucra a la persona total, una persona que tiene conciencia
de ser un cuerpo viviente, que posee y adquiere experiencias y da intencién
al material del movimiento.

Existe, asimismo, una relacién entre las nociones de intencién, impresién
e interpretacion con el proceso de hacer, presentar y recibir. La intencién
serd la conciencia hacia, a través de la cual nos abrimos al mundo, a otros
y hacia nosotros mismos gracias a la percepcion.* La intencion es mas que
querer decir algo y se encuentra presente en todos los participantes. Todos
ponen su foco de atenci6n en el evento, que se vuelve un mundo compzmdo
La impresién se ligaala i i6n; no es s6lo la ej del i
en una forma particular que de lz impresion de y sea percibida por una au-
diencia. La impresién es el constante canal dual de recibir y dar informacién
a través de nuestros sentidos (que Merleau-Ponty identificaba como el inicio
de todo conocimiento), una dualidad que da forma y define la identidad del
evento de la danza. A través de la intencién activa de todos los participantes,
laimpresién se puedc ofrecer y puede ser recibida. La intencion personal se
transforma en una impresién publlca 7

Lai i6n entre 6n e impresion lleva a la interpretacion, que
no se entiende sélo como alcanzar la significacién, sino como realizar un
proceso compartido de entendimiento; de llegar al conocimiento de, por y a

través de la experiencia de la danza. La interp i6n se estard dando, estard
siendo (on going) en el momento de hacer la coreografia, de ejecutarla, de

la; es lei bjeti % €s un proceso plejo en el
que el espectad, el significado para si haciendo uso de lo que se le

presenta, aquello que aterriza la atencién errante en el tiempo y que mezcla

® Ibid, p.14.
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con su propia memoria, experiencia, conocimiento, expectativas y cultura.
Interpretar es un proceso personal activo.®

El acercamiento coreoldgico opera organizado por cédigos escénicos,
independientemente del espacio en que se produce: el teatro, el espacio
cotidiano o el ciberespacio. En todo caso, se le percibe como un espacio liminal
y lidico, no regulado por las reglas del comportamiento mundano, que se
abre a otros tipos de interacciones coloridas por la naturaleza virtual de lo que
estd sucediendo. La danza es un especticulo performatico donde se realiza un
intercambio entre actores y espectadores y que puede llegar a la coautoria
con el publico, al espectador como “interactor”.?”

En esta dindmica de triadas, las autoras resaltan las tres constituyentes
en un trabajo: idea, médium y tratamiento. Todo trabajo se realiza con ideas que
requieren de un médium para poder ser realizadas. El médium no es inerte;
impacta de forma definitiva el trabajo. Un evento de danza, triddica en su
naturaleza, impacta el taller y el ensayo, con lo que se generan nuevas ideas
y se resaltan los procesos.

Las ideas pueden ser narrativas, de género, culturales, del medio (el ma-
terial del movimiento) o de percepcion.?® Asi, las autoras hacen referencia
a distintas estrategias narrativas que han sido empleadas por la danza. Las
aristotélicas dan al relato una estructura de principio, desarrollo y final,
mientras que las del ritual son, generalmente, ciclicas. Con la modernidad
se destaca la existencia de estructuras yuxtapuestas o contratextuales, asi
como métodos aleatorios que fuerzan a los espectadores a una diferente
relacion perceptual.?

La perspectiva coreoldgica es la relacién tripartita entre las acciones de
hacer, performar y recibir; y los tres procesos interrelacionados de inten-
ci6n, impresion e interpretacion tienen como consecuencia reconstruir la
relacién entre las nociones de proceso y producto.” Estos dos términos no

., p. 20.

* Ibid., pp. 35-36. Para Status la narrativa en el performance no serfa lingifstica sino cogniti-
va/fenomenal. La relacion entre proceso de performance y significado hace posible el sentido
en un proceso colectivo, lo cual se opone a la simplicidad de recibir un sentido.

 Ibid., p. 31. En la perspectiva tradicional el proceso, se ha entendido como aquello que
sucede antes de la producci6n, donde la identidad de una danza es el producto de ese proceso.
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se refieren a diferentes cosas en diferentes momentos del hacer de la danza:
como evento, la danza incluye la nocién de proceso —o ensayo, investigacién,
pensamiento, que lleva a captar lo esencial de cualquier obra para ser lo que
es—. El proceso no sélo precede a, sino que no se excluye del momento del
performance, como en el caso de los experimentos de improvisacién del Judson
Church, con Steve Paxton, donde la obra existe sélo en el momento
performatico.

Asi, lo que daria identidad a una danza seria la manera en que el cores-
grafo, los pnformm yel tspcc:zdor entran en el proceso de negociaciones-

tictica-! indose en cuenta, en todo
la evolucién temporal/espacial del evento.

Con estas ideas en mente, Preston-Dunlop se enfrenta a Ann Hutchi
son, pues en su opinion ésta da prioridad a la partitura de notacién, cuando
la pregunta fundamental (con respecto a la reposicion o el anilisis de las
obras) deberia ser alrededor de su identidad. Para la primera, la identidad
de una coreografia incorpora los procesos por los que se la hace, hasta llegar
a su forma final. Al considerar que la danza es un arte performativo que
se presentard mis de una vez, Preston-Dunlop se pregunta si existe una
identidad fija. Para ella, un trabajo en el repertorio se balancea entre fuerzas
que pretenden estabilizarlo y fuerzas que, por su naturaleza, permanecen
en constante flujo.”

En la danza posmoderna el proceso se vuelve parte del producto presentado. Desde 1916 se
empez6 a cuestionar la perspectiva de la danza como objeto estético, en contraposicion con
la de la danza como evento.

" Ibid., pp. 32-34.

% Ibid., p. 35.

» Ibid., p.198. Hutchinson Guest piensa que su reconstruccién de L'aprés
se mantiene fiel a Nijinsky porque descifré su notacién y fundaments la
evidencia contextual. Por el contrario, Preston-Dunlop considera que Hutchinson trataa la
danza como un objeto, creyendo que la partitura define su identidad. Cuestiona entonces los
procesos de su hacer: la intencién cinética y la percepcion de la audiencia. Importari esto en
una reconstruccion/recreacion? Menciona en este sentido que el trabajo de Laban era fluido,
abierto: cambiaba a los intérpretes, cambiaba el vestuario, por lo que na reconstruccién de su
trabajo deberia tratar de mantener esa multiplicidad. Como ejemplo de esa esencia, argumenta
que tanto Faune como Sacre causaron un escindalo e su época y que en a reposcidn de
1990, de Hutchinson, no hubo nada escandal pone en evidencia que la pre-
sentacién de una pieza compromete un piblico y que ese compromiso tiene repercusiones
corporalizadas en la forma misma del trabajo. (Zbid., p. 205).
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Con este espectro de pensamiento como marco, paso a la descripcion de la
obra, sin la cual dificilmente podria haber un entendimiento, aunque mini-
mo, entre el presente escrito y sus lectores.

Descripcién (formal) sucinta de Oraciones™

El siguiente registro se basa en una presentacién de Oraciones que tuvo
lugar en un foro convencional a la italiana. Su duracién aproximada es de
14 minutos. Comienza en oscuro con un texto explicito: una oracién a ma-
nera de comparsa del imi que sorpresi se dena a otras
oraciones para constituir el material sonoro sobre el que se desarrolla la
danza. Las oraciones perduran a lo largo de toda la coreografia, la cual ter-
mina introduciendo el sonido de p i (a veces tocadas en vivo) que
pana la salida de los perfc y le da un cierre a la danza.

El texto aural (de sonido) de las oraciones se construye con tres de ellas
recitadas sin cortes por los actores: las siete Potencias africanas, padrenuestro,
avemaria y dos mas: a santa Elena y a santa Marta, de las que se repiten
extractos. Estas plegarias se estructuran con distintas modulaciones, ritmos
y tiempos de las voces —femeninas y masculinas-, que juegan entre ellas y
tejen un ritmo (tiempo) y un ritual (espacio) sobre el cual los intérpretes
desarrollan sus acciones.

Los bailarines son cinco, tres mujeres y dos hombres (aunque el nimero
puede variar), ataviados con un vestuario de calle”: ellos, con trajes oscuros,

“Sabia de antemano que el video no es el formato ideal para analizar una obra, y mucho
menos bajo las expectativas anteriormente planteadas. No obstante, no tuve mis remedio
que basar mi trabajo en esta herramienta. Debo afiadir, sin embargo, que tuve la oportunidad
de presenciar Oraciones con el grupo La Cebra, de José Rivera Moya, en 2005, lo cual me
proporciond una experiencia viva de la atmésfera generada por el momento performitico.
Con ese montae, en el que todos los intérpretes cran varones, hubo posibilidad de hacer com-
paraciones en cuanto a la interpretacién, y de constatar una vez mis que la obra de Graciela
permanece abierta, en flujo constante, y que se actualiza scgiin su presentacion.

3 Patrice Pavis, El anilisis de los especticulos, Madrid, Paidos, 2000, p. 183. Segiin Claude
Lemaire, con frecuencia “el vestuario ¢s una escenografia ambulante, un decorado reducido
a la escala humana y que se desplaza con el actor, un ‘decorado-vestuario” al decir de la
figurinista”. El vestuario adquiere importancia dentro del especticulo, ya que llena y cons-
tituye un espacio desde el momento en que beneficia al cuerpo en sus desplazamientos. Se



ANALISIS DE LA OBRA ORACIONES 191

corbata y zapatos, y ellas, con vestidos de colores café, gris y verde oscuro
(el largo de los cuales llega abajo de las rodillas), y medias y zapatos negros.
Una de las performers porta un paiio que cubre su cabeza.**

Al son del texto —que une indiscriminadamente conjuros, tanto para
arrancar favores amorosos a los distintos santos como para proteger al que
los dice de encantamientos y malas artes—, los actores ejecutan movimientos
en su mayoria fuera de todo cédigo técnico dentro del campo de la danza, en
una especie de exorcismo plagado de momentos extéticos, casi en trance per-
manente. Una vez finalizadas las oraciones, irrumpen los tambores, a cuyo
ritmo los performers ejecutan movimientos propios de las danzas afroanti-
llanas, comunes en los paises latinoamericanos con influencia negra.

En términos generales, a cada oracién corresponde una escena, con ex-
cepci6n del final, donde éstas se recortan o se combinan. En total contabi-
lizamos veinte de ellas, en las que los ejecutantes van desarrollando evolu-
ciones y movimientos distintos. Algunos de éstos se repiten a lo largo de la
obra, constituyendo acciones expresivas constantes con caricter mimético
—picar, sacudir, golpetear, limpiar— o de simple accion —sentarse, pararse, caer,
girar-, que apoyan la concepcién de la obra como un todo.

Existen varios solos ejecutados por dos de las mujeres (en este caso las
de mayor experiencia escénica) y uno bailado por un varén. Asimismo, se
suceden conglomerados corporales: trios y cuartetos que a veces se disuelven
en un trabajo de parejas, y segmentos en los que se integra todo el conjun-
to al unisono. En algunos solos interviene el coro, algunas veces como un
friso estatico, y en otras éste se mueve alrededor de una solista en estado de
aparente quietud (pausa activa).

Los cambsios entre cada escena son ligados y oportunos, lo que da fluidez
a cada una de ellas, asi como al total. A su vez, la dindmica interior de cada
escena y en los distintos imientos se modifica caracte-
ristica que da a la obra la apariencia de una temporalidad menor de la que

despliega mas o menos; puede materializar una época, pero también un ritmo y un modo
de desenvoltura; participa en la accion, pegado siempre a la piel del actor, o transportado en
un volumen cinético, llevado siempre por los actores cuando no se muda en una crislida
que él mismo abandona y que refleja mds o menos la luz, con lo que estructura y da ritmo
alos cambios de intensidad luminosa.

* Ibid., p.18.
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realmente tiene. A pesar de los cambios dinimicos, prevalecen dos tipos
de estados” —el ritmico y el de ensofiacion-, muy acordes con la atmésfera
generada en un ritual. El estado ritmico (P fuerte o ligero, T repentino) y el
estado de ensofiacion: (S indirecto, F de libre a contenido).”*

El manejo del espacio apoya el clima escénico al configurar un drea
preferencial en el centro del escenario, donde suceden muchas de las acciones
dancisticas. La forma circular (propia de ceremonias colectivas, sean de
brujeria o de ritos de distinta indole), se ve reforzada, asimismo, mediante
los trazos de piso, muchos de ellos circulares.

El fraseo es poco estructurado. Se reconoce en él el uso del canon
—aunque no empleado de manera convencional-, asi como la forma musical

Oracane, Compatia Daszakoy, 178. Coreograta e Gracicla Heariquez. AGH
y dancistica conocida como tema y variaciones, donde estas Gltimas son
muy simples. Pareciera mas bien que las frases se suceden unas a otras sin
desarrollarse completamente, como cuentas en un rosario. En tal caso, lo

¥ Segiin la terminologia de Rudolf Laban

3 Por lo general, los movimientos utilizados por un coreografo tienen miiltiples y constantes
variaciones que involucran tanto la totalidad del cuerpo como detalles especificos de algunas
de sus partes. Estas variaciones dan su cualidad al movimiento y nos permiten reconocer
grosso modo su intencionalidad fisico-emotiva. Para fines del presente andlisis, se describirin
s6lo las tendencias mis generales (estados) explotadas por Henriquez en su coreografia.
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que permite la unidad —~como ya se dijo- es la repeticién de algunos gestos
corporales y la intencién de mimar (representar a través del cuerpo) algunas
palabras del texto que van siendo retomadas por los personajes a lo largo
de sus evoluciones. La atmésfera extdtica es, en cambio, homogénea y uni-
forme.

Ladanza es pensamiento, y en. este caso las imégenes se suceden forman-
do pequeiias espirales, que al final concluyen en una gran espiral total. Este
pensamiento es de movilidad, de vértigo, de persecucién, como el texto de
las oraciones lo describe. Es también un pensamiento dialéctico, donde los
contrarios, en simpleza total, se unen. Esta caracteristica se explota en el uso
del cuadro dimensional, principalmente el arriba/abajo, derecha/izquierda,
adelante/atrds.

Oraciones utiliza movimientos simples, sin grandes desarrollos. Lo com-
plicado es el montaje. Es la suma de unidades minimas con multiples va-
riantes, que produce el reconocimiento/extrafiamiento de su tejido, lo cual
le confiere interés. El montaje se desenvuelve por el uso alternado de los

, siempre con fi distintas: por entradas y salidas des-
de dAsun[os lados de la escena y trayectorias dentro del foro que parecen
sucederse:

»

o ir y regresar:

Asi también, se suceden las voces, dando la sensacién de movilidad perpetua.
Dos momentos, casi en seccién durea, explotan la inmovilidad. Tal estrate-
gia permite un respiro y da al espectador la oportunidad de prepararse para
la recapitulacién de la danza, que hace més patente la sucesién de acciones
de manera precipitada hasta terminar con el cierre del rito.
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Anilisis de Oraci segtn la dologia de Preston-Dunlop/Sanch
Colberg

En coreologia, el médium de la danza es un tema de articulacién. Asi, dicho
médium estd constituido por un entretejido en el que cada hilo se encuen-
tra en una interrelacién con los otros; tejido multiple y entrelazado que da
como resultado la polisemia. Los strands (hilos, elementos con los cuales
se construye el tejido) son cuatro: el performer, el sonido, el espacio y el

i y las posibles interrelaci entre ellos ituyen los nexos.
El nexo se concibe como una red de interrelaciones entre las instancias de
cada strand del médium de la danza, y son particularmente interesantes para
el coredgrafo:

a) El perfe - Elemento plejo en el que se emp
performer/creador/espectador en un trabajo ideal de coautoria.

b) El movimiento. Incluye movimientos, accién, lenguaje fisico, gestos,
pasos, técnica.*

¢) El sonido. Hace referencia al elemento aural, sea musica o no. (El sound
score, sound track y el aural line o acompafiamiento son todos términos
usados).

d) El espacio, cualquiera que éste sea: el foro, el estudio, el dance space,
venue, sitio, set. Lo que estd en el espacio se asume también dentro de esta
categoria, sean objetos, iluminacién, pantalla de humo, la escenografia, la
utileria o cualquier otro elemento.

Las autoras desarrollan en su propuesta seis relaciones entre los nexos,
que abarcan todas las posibilidades de combinacién:

Ima la triada

* En otros estudios se ha usado el érmino cuerpo en lugar de performer; pero segiin las
autoras el té giere una fiscali

equieren que los baiarines sean personas altamente creativas, individuales y pensantes. Por
otro lado, la suprema importancia del encuerpamiento favorece el término de cuerpo sobre
el de performer.

* Con el movimi ilegiado en la danza, pero al percatarse de que
éste no puede ser separado del i mlcrprele —l que se mueve-, se ha reconocido la necesidad
de registrar dentro de la notacién las cualidades estilisticas tanto del bailarin como del
movimiento. (Preston-Dunlop y Sinchez-Colberg, op. cit., p. 40).
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La conexi6n performer/movimiento
La conexi6n performer/sonido

La conexi6n performer/espacio

La conexién movimiento/espacio
La conexién movimiento/sonido
La conexi6n sonido/espacio

También exlsten los substrands para cada caso y sus respectivas combina-
ciones, que funci para destacar cualid pecificas de cada hilo del
tejido. Como ejemplo se podria mencionar lo siguiente:

a) Substrands y nexos del performer. Se refieren a las relaciones (nexos)
que se establecen entre ciertas caracteristicas fisico-étnico-sociales y expresivas
del performer (fisico, habilidad técnica, estilo personal, vestuario, peinado,
zapatos, grado de reificacion, género, edad) con los otros substrands.

b) Substrands y nexos del sonido. Segiin las relaciones establecidas, se
podria encontrar una dominancia musical o un deseo de visualizar la musica,
segin la intencién de la obra.

) Substrands y nexos del movimiento: relaciones del movimiento con
los otros substrands.

d) Substrands y nexos del espacio: relaciones del espacno con los otros
substrands.

Las relaciones establecidas entre todos estos elementos pueden ser de

redundancia (repeticién), i i6 ), cont les (opo-
sicién) o yuxtaposicion (adosar, acercar).
Nexos y substrands desarrollados en Oraciones

Perfc imi El estilo de imi es “fluido”, ya

que siempre estd presente la contencién en alguna parte del cuerpo, lo que le
permite al performer el control de las acciones ejecutadas. La contencién oscila
entre moderada y total, contraste interesante que se utiliza a través de toda la danza
(reiteracion), determinando su estilo. Todos los involucrados se perciben dentro
del mismo espiritu, al grado de hacer sentir al espectador un estado de trance
comiin. Las mujeres explotan la sensualidad del movimiento, mientras que los
varones aprovechan su fuerza y su actitud masculinas, casi violentas, en algunas
de sus intervenciones. El movimiento no se apoya en la escenografia ni en la
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e iene importancia en s mismo y eto da énfasis a 1os estados de dnimo

de los perf .La ion del iento pasa a través de las técnicas de
danza moderna y contemporanea, asi como del uso de gestos extraidos de acciones
cotidianas. Hay habilidad fisica, y el estilo estd controlado por el coredgrafo,
quien aprovecha las cualidades y calidades de cada intérprete, a los que en algun

momento dado les permite improvisar. Se maneja la yla

en movimientos que se ejecutan muchas veces al unisono, aunque respetando
la individualidad del perfc . El movimiento sigue ciertas com-
positivas eslablecldas, como el canon (repeticién en sucesion) y en frases que

siguen la forma tema y variaciones.

1.1. Graciela trabaja con una variedad de estructuras fisico- corporales de cardcter
latinoamericano: bailarines con manejo técnico homogéneo, de gran soltura de
cadera y énfasis en los ritmos caribefios. El pelo de las mujeres esti recogido,
detalle que pone en evidencia la contencién, relacionada con la actitud de auto-
control y, por lo mismo, de supuesta castidad. Algunas de ellas portan un paio
sobre la cabeza en sefial de respeto dentro de un recinto sagrado. Su vestimenta,
de color oscuro, remeda al de las mujeres que frecuentan las iglesias, conocidas
en el mundo catélico como beatas. Sin embargo, enriqueciendo esta caracteri-
zacién e invol do una supuesta diccié
enfatizan las curvas femeninas y, por la amplitud de sus faldas, permiten el libre

los vestidos son sensuales:

movimiento de las piernas. Estas faldas méviles dan fluidez a los cuerpos y al
espacio, al que modulan: se introducen en él y lo movilizan. Los hombres visten
con traje negro, camisa clara y corbata. Al contrario de la vestimenta femenina,
los trajes y las camisas no son cedidos al cuerpo ni resaltan la musculatura de los
varones, lo cual les quita sensualidad. Los zapatos, en ambos casos, son flexibles
e intentan recrear personajes reales sin restar movilidad a los pies, zona 1mpor—
tante en esta fia. Esta ind ia, que hace ref aa
comunes —de la calle-, caracteriza a la llamada danza contemporinea, que,

en contra de las expresiones de la corriente moderna —uso del pie desnudo y
mallas-, buscé una vinculacién con situaciones de la vida real. Los personajes
responden, en cuanto aspectos técnicos y de comportamiento, a los roles tradi-
cionales de femenino y masculino, aunque lo que prevalece es el sentimiento fe-
menino de afioranza por un hombre y el temor a los encantamientos o hechizos.
Los pevformers son adultos jévenes. Destacan entre ellos los dc mayor solmra,

4 S it

p 1 por la Los
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por Graciela exigen una cualidad atlética: son constantes y repentinos los cambios
de nivel, las rodadas por el piso, los saltos y las contorsiones. Los intérpretes
deben dominar su cuerpo de manera total, ser fuertes fxslca y emocionalmente
propios del

¢ imprimir los

Perfe

I ido. Esta relacion es fund

e estardanza, Pibiisese qiseen
suversiAnorigina los perfopmers bilabsn ol iempo que recimbaitlasorscionss;
situaci6n que ya no sucede en la actualidad. Las voces y los tambores no sélo son
ol acompaamiento sursl,sino o gue marca l imo toral d s obrs. Soido que
devienealsenidadelp Sz lessivexpresiv
PP TiE8 sotbiiodilaEiones contbintes que somete tanto al performer
comoal espectador a un estado de ensofiacién (en el modelo del effort-shape)y
le permite concentrarse en los acontecimientos frente a sus ojos.*!

3. Performer-espacio. El espacio —como ya se dijo- es el comiin de un foro tea-
tral. Por lo tanto, el espectador espera que se responda a esta codificacién, que
se cumple de manera puntual: los performers se ubican en el espacio, tomando
como referencia al espectador, y trabajan de manera prioritaria la perspectiva
corporal desde el frente, considerando la mirada externa. Sin embargo, Graciela
no exagera esta convencion, y a veces los cuerpos adoptan dngulos de vision
d:f:c:les 0 que se consxdera pueden ofender al espcctador al no maqmllar las
Siguiendo otras

no tienen una relacién directa con el piblico yse sujetan al foro, dehml(ado por
sus cortinas y su tel6n. Sin embargo, el espacio utilizado por los performers es
reducido, intimo, acorde a la temdtica abordada por la coreégrafa. No se fuerza
allenarlo por completo: se concreta a los estrechos margenes de la iluminacién,
mientras el resto del espacio permancce casi en la penumbra. Este manejo re-
fuerza la idea de ritual, de de escena ida y significada por
su uso, en este caso el de la oracién. Las piernas del escenario son utilizadas
como apoyo para la evolucién estructural de la obra, con entradas y salidas de

** Pavis hace referencia a 1 importancia d I misica dentro de un especticulo cscénico y
destaca los matices de la voz: “La [.--Jesuna f

que a menudo superan el marco objetivo y poseen connotaciones individuales y culturales.
El tono de la voz s lo que se imputa a la altura, La intensidad caracteriza la potencia o la
debilidad de a voz, mientras que el timbre se refiere a una voz clara o apagada, blanca, velada,
sorda, profunda, fragil o débil”. (Patrice Pavis, op. ci., p. 143).
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los distintos personajes, sin un cardcter simblico afadido. El espacio es limpi
no tiene escenografia alguna; s6lo se utiliza un candelabro como utileria (cande-
labro propio de celebraciones del tipo ritual), con el que se facilita la actitud
de acercamiento a un mundo otro. Al inicio se abre el telén, y la luz, lavoz y el
cuerpo entran al unisono para dar inicio a la danza. Al terminar la obra se hace
un oscuro y los performers responden a los aplausos el pablico.

4. Movimi pacio. El movimi i ito al espacio reducido ya
mencionado, se teje con altibajos e intencionalidad distinta. Es decir: a veces
se usan gestos sencillos, repetitivos, concentrados, sin desplazamiento; en otras

ocasiones, de manera contrastante, las acciones lanzan el cuerpo en una escapa-

da espacial para el orden id doy ico. La

mediacion se da a través de las técnicas de danza moderna y contempordnea, por

lo que tiende a su afianzamiento sobre el piso: los cuerpos se arrastran, ruedan,

deslizan sus rodillas sobre éste. Se manejan prioritariamente la integracién y la
redundancia de movimientos y espacio en esta coreografia. El movimiento se
estructura por el canon y en frases de movimiento en la forma, tema y variacio-
nes, sefialando el espacio con un desplazamiento moderado. El espacio alto casi
no se utiliza, pues existen pocas cargadas. La aparente sucesin espaciotemporal
parece estructurarse en un no espacio, no tiempo: aquel de una afeccién interna
en repeticién constante.

5. Movimiento-sonido. Esta relacién se explota de manera magistral. Los movi-
mientos de cadera, de pies y de manos atrapan el sonido, con lo que se logra una
forma perfecta, ligada a su uncién. El picotear el desliza, el pisotea, e percur

la cadera hacia ambos lados el sonido.

y
A éiiver,Jiicoresimbaies i creadoraldel sonidsy Jos balldsitiess s ntarpretss,
sus performers. Como se sefial antes, en las primeras presentaciones de esta
danza las oraciones fueron interpretadas por los bailarines mientras ejecutaban
los movimientos, lo cual daba énfasis a este nexo. Actualmente dichas oraciones
son grabadas, lo que ha separado la relacién sonido-espacio, que anteriormente
era mis estrecha y apoyaba la idea original d Ia obra. Existe edundanci ritmica
y gestual (se miman acciones siguiendo el rtmo con el que se dicen las palabras),
asi como integracion, al unirse la idea rit

2 al movimiento.
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6. Sonido-espacio. El sonido perfora l espacio no sélo en la escena. st seduce
ali i Las personas religiosas asocian la ora-
ci6eia u memosia, y sin disds en esta obra se despicrtan satimicntos profundos
referidos a la propia vinculacién con el mundo metafisico. El sonido se relaciona
con la iluminacién, que al desplegar cuadros de distinta coloracién en el piso,
desata la idea de encontrarse en el interior de un recinto sagrado. Asimismo, la
penumbra refuerza el sentido privado de la danza.
Ya que el sonido es un elemento distinguido en esta coreografia, me permitiré

ple anlisis del los textos discursivos
i

hacer una digresién para realizar un
de dos de las i leadas por la
tradicién de la santerfa; el segundo, a la cristiana, y ambos relacionan la solucién

El primero pertenece a la

formal y la discursiva en la coreografia. La primera oracion reza asi, a lo largo
de cuatro secuencias:

1. Alegua, Olofi, Orula, Ogiin,
Obatla, Ochiin, Yemald, Chango.

Ob!, siete Potencias que estdis alrededor del Santo entre los santos, Humilde
mente me arrodillo ante vuestro cuadro milagroso,

para implorar vuestra intercesion ante Dios.

Padre amoroso que proteges a toda la creacion

animada e inanimada!

2. Os pido en nombre del sacratisimo dulce nombre de Jesiis que acudiis a mi
peticion

y me devolviis la paz de espiritu

y la prosperidad material,

jalejando de mi casa 'y quitando de mi paso

los escollos que son La causa de mis males,

sin que jamds puedan volver a atormentarme!

3. Mi corazén me dice que mi peticion es justa

'y si accedéis a ello aniadiréis mas gloria al nombre bendito
por los siglos de los siglos de los siglos de nuestro Sesior,

de quien hemos recibido la promesa de pedid y se os dar.
Asi sea, en el nombre del Padre,
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asi sea, en el nombre del Hijo,
asi sea, en el nombre del Espiritu Santo.

4. Oyeme, Chango; esciichame, Ochiin;

atiéndeme, Yemald; mirame con buenos ojos, Obatla.
No me desampares, Ogiin; séme propicio, Orula;
intercede por mi, Alegua:

concédeme lo que te pido.

Por la intercesion de las siete Potencias africanas:
OB, Santo Cristo de Olofi.

En las cuatro secuencias hay un sujeto de enunciacién nico y se encuentran
presentes la tercera persona del singular (él) y la tercera persona del plural (ellos).
Los verbos son acciones simples: en la primera secuencia, arrodillar e implo-
rar (yo); en la segunda, pedir (yo), acudir, devolver, alejar, quitar (td), y en la
tercera, decir (yo), acceder, anadir, pedir, dar (td), recibir (él). La Gltima es una
stiplica desesperada (yo) a las distintas divinidades (ti/ustedes). En el mismo
texto es patente la hibridez de los credos. Sin embargo, las Potencias africanas
se consideran de menor rango, ya que deben interceder por Cristo. La imagen
mental que produce esta oracién es la de un yo/ti intimo. Lo importante seria
destacar las acciones que son retomadas por la danza y trabajadas en forma de
mimesis de accion y sentimiento.

La segunda es la oracién de santa Marta, de origen espaiiol y que con pocas
variaciones ha sido recuperada en la actualidad:

Santa Marta,

por el caravanchel que hoy vas a consumir,
yo te pido que €l se enamore de mi.

Santa Marta, que en monte entraste,

las fieras bravas espantaste,

con tus cintas las ataste,

con tu hisopo de agua bendita rociaste,
Asi, madre mia, te ruego que lo amanses.
Amansalo!

No lo dejes en silla sentar,
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en cama acostar,

que no tenga un solo rato de sosiego
hasta que a mis pies venga a parar.

La santa compania de Dios me acomparie.
El manto de santa Maria,

su madre,

me cobije y de peligros me defienda.

Como paréntesis, me parece importante sefalar que en la Nueva Espafia existio
una literatura marginal —oral o manuscrita- ligada a prcticas y creencias md-
gicas (la supersticion, la derfa y la hechi
tinidad, lejos de la vida cortesana y de los circulos intelectuales. Al igual que en
Espaiia, tenia una finalidad emi préctic;
de un enfermo, tener un buen parto, curar heridas, provocar el amor, etcétera”,

i), que se daba en la clandes-

para “restablecer la salud

y era expresion de las clases marginadas. La hechiceria y la supersticién
abundaron en la Nueva Espafia, donde se crefa que el demonio y la brujeria
formaban una comparsa bajo dominio de las mujeres. Sin embargo, ninguno
de estos delitos fue considerado como mayor, y la persecucién de la brujeria
fue casi nula si se compara con la que se dio en Europa.” La hechiceria descrita
en La Celestina era la que con mayor frecuencia se practicaba en Espafia, y se
la consideraba menos peligrosa que la brujeria, ademis de diferente. En un ma-
nual para los inquisidores del siglo XVI se indicaba que la hechiceria incluia la
adivinacién, la invocacién al demonio, la astrologia y la alquimia, y se advertia
sobre nuevas hechicerias, como la quiromancia, la suerte de los dados, la inter-
pretacién de los astros y el uso de pécimas dmatorias para provocar amor en las

# Araceli Campos Moreno, Oraciones, ensalmos y conjuros mégicos del Archivo Inquisi-
torial de la Nueva Espaiia, 1600-1630, 1a reimp., México, El Colegio de México, 2001, p. 15.
EIl AGN tiene un acervo de oraciones, ensalmos y conjuros mdgicos de los siglos XVI al XIX.
En el siglo XVI hubo un alto grado de denuncias  la Inquisicién: a este periodo pertenece el
estudio. La Corona decidi6 dejar fuera de jurisdiccién inquisitorial a los indigenas debido a
los excesos cometidos por frailes inquisidores en Yucatin y Oaxaca. El obispado se encargd
de ellos y sélo el veinte por ciento queds bajo la tutela conformada por espaiioles, mestizos
y criollos asidticos y africanos. (Ibid., p. 19).

® Ibid., p. 23. La magia y la brujeria se persiguieron a partir del siglo XV, y en el siguiente
siglo los falsos cristianos y los simpatizantes de Lutero y Calvino fueron los mis acosados.
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mujeres.* El teslogo Pedro Ciruelo reconoce que existen supersticiones para
buenos fines, entre las que incluye a los ensalmos o conjuros, a los que, dice, les
son atribuidos propicdades curativas. Aclara, sin embargo, que existen palabras
que por designio divino tienen cualidades maravillosas y que son utilizadas por
los ministros de la Iglesia. En 1559 se edito en Valladolid el catdlogo de los libros
prohibidos del inquisidor Valdés, el cual incluye una lista de obras sobre artes
magicas, oraciones supersticiosas y formulas magicas que, impresas o manus-
critas, fueron prohibidas en la época.®® A una hechicera toledana se le recogi
tierra de la Virgen'y de san Juliin —que servia para curar las calenturas—, asi como
un naipe, una bolsita de tafetén y estampas de san Antonio, santa Marta y san
Cristdbal, que utilizaba para realizar sus hechizos. En Cuenca, en la biblioteca
de fray Jerdnimo de san Juan, se encontraron libros de astrologia y hasta ora-
ciones supersticiosas, como la de santa Marta.* Para la Inquisicion espaiiola,
las oraciones, los ensalmos y los conjuros eran palabras intitiles y mentiras pro-
vocadas por el diablo, cuya efectividad era dudosa.t” Los castigos aplicados a la
hechiceria eran la reconciliacidn, s se arrepentian de sus actos, y la confiscacién
ial amorosa, en la
que se vefan involucradas “lo mismo indigenas, mulatas y mestizas que criollas y

de bienes. En los d destacalat

espaiiolas pobres. Caso particular fue el de una india que declaré que su sobrina,
pertencciente a la raza mestiza, le habia ensefado el conjuro de santa Marta para
someter a su conyuge a su voluntad, y con el mismo fin le habia aconsejado
darle de beber a su consorte agua con la que hubiera lavado sus partes nobles”.*
Con los conjuros se pretendi6 hallar tesoros escondidos, librarse de prisiones o
convertia s brujas en botijas. Ni enlos manuale, edictos o compendios, i en
los procesos o denuncias los i blecieron claras d ias entre

los tres tipos de textos (oraci ensalmnsy juros). Las oraciones y los

“Ibid., p. 27. Mientras que la alquimia y la astrologia eran cultivadas por las capas altas de la
sociedad espaiiola, la hechiceria se relacionaba con los estratos bajos. Las mujeres, inmersas
en la marginacion y la adversidad, acudian a ella para alcanzar lo que por medios naturales
y licitos no podian obtener.

 Ibid, p. 28.

“ Ibid,, p. 29.

¥ Ibid., En el AGN, ramo “Inquisicion”, se dos manuales (abecedarios) que con-
tienen los fallos del Cons:]n Realy Supremo dela Santa Inquisicion y que se utilizaron para
perseguir los delitos contra la fe. La magia se clasificaba en tres tipos: astrologia judiciaria,
brujeria y hechiceria. (Ibid., p. 30).

“ Ibid., p. 33.
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ensalmos aparecian, por lo general, en hojas sueltas manuscritas, mientras que
los conjuros, mds profanos y peli se ban en las declaraci

orales de las personas que por diversas razones se vieron involucradas en algu-
nas de las pricticas o creencias magicas.* Al igual que el romance y la cancién
—asociados a la vida del trabajo-, estos textos estuvieron ligados a pricticas
especificas. En las oraciones y los ensalmos el que invoca tiene una actitud

sumisa, mientras que los conjuros suelen ser apremiantes, como es el caso de
santa Marta, que clama por el regreso del amante. Mientras que en las oraciones y
los ensalmos se invoca a divinidades catlicas, en los conjuros pueden intervenir
seres demoniacos. Asi, éstos incluyen la profanacion de el jvini

sagrados. Con las oraciones y los ensalmos se busca hacer el bien, mientras que
en los conjuros pueden aparecer peticiones para perjudicar al hombre o pedir
su sometimiento.® Sin duda, uno de los factores que intervienen en la difusion y
arraigo de los textos folcléricos es la tendencia a la repeticion, uno de los recursos

més usados dentro de la poesia popular. Tratandose de los conjuros, cuando la
repeticin aparece en las invocaciones o peticiones las caracteristicas impositivas
¥ coercitivas de estos fragmentos se acentian de manera significativa. En los
ensalmos se presentan formulas en las que se nombra a Jestis y que s repiten
tres veces consecutivamente.¥ Dadas estas caracteristicas, es frecuente el uso de
paralelismos estructurales:

pies tenga y no me alcance,
manos tenga y no me empezca [sicl,
ojos tenga y no me dibise [sic].

Y verbales (similicadencia):

En el Monte Olivo te entraste,

Con la serpiente brava encontraste,

con vuestro hisopo de agua le hechastes [sic],
Con una cinta la ataste,

Y al pueblo la entregastes [sic].

“ Loc. cit.
 Ibid,, p. 38.
5 Ibid, p. 39.
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También se emplean recursos de ion de cl vla 0

Las oraciones se recrean y se transforman. La tradmon oral las va moldeando de

muy diversas formas, y ello facilita su aprehension y circulacién. La

de las mismas ha permitido su actual pervivencia, que puede ser cjemplificada en
el conjuro Con dos te miro y con otra registrada en Toledo en el siglo XV1:

Con dos te miro,
con tres te ato,
la sangre te bebo y el corazén te parto...

En México versa exactamente igual.”>

En estos textos, la palabra es sinénimo de poder. No sélo se exteriorizan
en ellos necesidades, sino que se pretende conseguir resultados convocando
fuerzas ocultas y sobrenaturales.

Es interesante reconocer que la coredgrafa repiti6 algunas estructuras
formales de las plegarias para el uso del movimiento de sus performes, asi
como en las secuencias coreograficas. Estas, como algunas de las oraciones
que utilizé, no son perfectamente cuadradas, y puede advertirse en ellas
una mayor libertad. Sin embargo, a través de las repeticiones (rimas) —que
en el caso de la coreografia son gestos y movimientos— se logra, como ya
se dijo, la unidad.

Consideraciones extraartisticas: negociaciones (conceptuales y formales)

entre modernidad y p critico dneo

En el momento de componer Oraciones, a fines de los afios 70, Graciela
declaré estar cansada de bailar y de presenciar “danzas solemnes y dema-
siado formales, ademds de aburridas”, por lo que emprendié la biisqueda de
nuevos caminos que la alejaran del formalismo académico ~tanto del ballet
como de la danza moderna-, del cual ella misma se declar6 presa al inicio de
Su carrera en cor fias como G: pedias o Invenci

< Ibid,, p. 42.
9 Ibid., p. 45.
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Con inquietud experimental, insisti6 en su propio proceso artistico, que la
llevaria exitosamente al planteamiento de Mujeres, la cual, si bien tocaba un
tema trascendente, solemne y un tanto trigico, posefa una actualidad y
una manera formal de abordarlo que la colocaron en un camino totalmente
distinto al del academicismo e incluso al del modernismo dancistico del
momento, con lo que sobrepaso muchos de sus planteamientos.

Los resultados de esta bisqued: p ano se dieron de la noche a
la mafana: pasaron vanos afios desde las coreografias iniciales de Graciela
al lado de Almeida, su i i6n en la danza mod, i Yy su expe-

con el teatro jod. ki

el cine y la danza contemporinea.
Su interés la condujo entonces a las distintas manifestaciones de la cultura
popular, tan menospreciada por artistas y coreégrafos de aquella época,
y a exploraciones que se podrian ubicar en las fronteras del modernismo
dancistico mexicano. Dicho interés pudo deberse a que lo llevaba inscrito
como legado paterno y como antagonismo propio.

En concreto, Oraciones muestra su deseo de buscar nuevas modalidades
expresivas dentro de la llamada danza contemporinea, al interesarse en temas
de la vida cotidiana desde una mirada fresca y desprejuiciada. En esta obra
se adentré en el imaginario femenino y su relacién prictico-operativa con
la metafisica; una visién que no sélo se adentra en la cultura popular sino
también en las necesidades afectivas del género.*

Para realizar Oraciones Graciela coleccioné una serie de estampitas con
imdgenes de santos, de las que se venden afuera de las iglesias y en cuyo
reverso tienen una oracién en la que se hace referencia a sus poderes mila-
grosos. El tema, la forma poética y el ritmo de estas plegarias estén direc-
tamente emparentados con la tradicién oral y la literatura popular de la
Espaiia medieval. Por haber sido importadas a la Nueva Espaiia durante
la Colonia y adoptadas como tradicion propia, la letra de muchas de ellas
pervive en la actualidad.

Con el tiempo, Graciela se fue haciendo de un acervo de estampitas, con
las cuales integré un texto sencillo, inspirada en las creencias y comporta-
mientos de quienes “solicitan el favor religioso para resolver sus necesidades
tanto materiales como espirituales”.

# Lo femenino ha sido un tema al que Graciela Henriquez regresa constantemente.
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En Oraciones —obra que seglin su autora “sali6 sola, sin ningiin esfuerzo”™,
no existe una narracién ni se cuenta una historia. Mas bien se retoman en ella
imdgenes de dcvocmn intimas, personales, donde el yo se vuelve colectivo al
en “cond y comportami vividos, observados [...] prove-
nientes del i imaginario popular, e incluidas en novelas latinoamericanas”.

Esta acentuacién del yo/otro, caracteristica de la obra de Henriquez
correspondiente a este periodo, tiene ya un espiritu antropolégico, donde
aflora de manera espontanea la condicion némada, de frontera, de su autora.
Opraciones recupera la memoria y los usos y costumbres de Venezuela y del
Caribe desde un territorio distinto. Esta distancia espaciotemporal le per-
miti6 un reencuentro afectivo con su pasado y la historia latinoamericana.

Esta obra fue compuesta cuando Henriquez estaba viviendo una época
dificil, derivada no solamente del encuentro consigo misma —al transitar por
un largo proceso psicoanalitico-, sino del desgaste de su relacién de pareja.
Se sentia sola y necesitaba un compaiero con quien compartir sus experien-
cias creativas y explayar su libido, su ser deseante: “Asi como el psicoanilisis
te abre al mundo de la creatividad, también te despierta la sensualidad [...]
la creatividad es sensualidad, es libido desbordada [...] un cuerpo que esta
vivo [...] Que se quiere expresar”.

El cuerpo es el que quiere manifestarse, de ahi que desde sus primeras
composiciones expresara que al hacer coreografia sentfa como si su cuerpo
saliera de una concha. Su cuerpo deseante, insinuante y sinuoso es el que
se expresa en Oraciones. Cuerpo que a través dela pzlabra —como en las
oraciones, como en el psicoanalisis— busca su cura. Cuerpo que siente in-
comodidad y, somatizado como rasquifia, requiere de picotearse, sacudirse,
acariciarse.

Resume Henriquez el motor consciente de su creacién: por un lado,
“los rezos, los recuerdos; esas memorias, esa necesidad de compaiifa. Yo
me habia ido [sola] a Xalapa a montar Los recuerdos de Juan perdido, que
inclufa Oraciones”. Por otro, escenas de su nifiez, entre ellas la de una mujer
orando dentro de su alcoba y que pedia “tener otra vez una noche como
aquélla”. Imagen que la hizo salir “volada” de la habitacién sin entender de
forma clara sus sentimientos, que adivinaban el umbral de lo pecaminoso.
Ya en su madurez se percataria de que la finalidad de esa plegaria oculta era
la de conservar al amante.
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Esta atmésfera turbia le recordé a su vez el final de Dofia Birbara, de Ré-
mulo Gallegos, en la que la protagonista es descrita rezando: “Con dos lo
veo, con tres lo ato, con éste y el Espiritu Santo”, y es sorprendida en el
preciso momento en que prepara “un sortilegio, una bruje:
negra”* El contenido de estas experiencias personales Ia llev
va. En un proceso asociativo conjugé sus

ia [...] una magia

a movimien-

tos sensuales, de aforanza afecti

Ovaciones, BL. Reposicion de Manuel Hiram en los aos 80, ARFC del BI

deseos con estas imdgenes. Por casualidad se ligé creativamente con Ismael
Fernindez, lingiiista, quien la ayuds a producir las famosas Oraciones:

él puso en la mesa lo que tenia y yo puse en la mesa lo que tena [...] ese contexto
de brujeria, que yo empezaba a gozar. Ese submundo que llamamos antropologia,
que estaba ahi, cerca: ti sales a la esquina, hablas con alguien y lo encuentras. No

necesitas ir con los tarahumaras o los tarascos u otomies [..] est en todas partes.
La mami de Ismael era futurista. El tenia un compadre al que le leian el tabaco.
Eso te vaayndando.

En Venezuela, Oraciones (1981) le llegaria al piblico precisamente por esta

unién entre lo sagrado y lo profano. Tras presenciar la obra, invitaban a

* Henriquez comenta que su hija la considera una brua, y dice: “Yo creo que si, porque todo
o que quiero me cac, tarde o temprano, en las manos”.
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Graciela a conocer sus altares, donde encontré hasta a Simén Bolivar colo-
cado entre los santos: “;Ya lo tenfan metido ahi! Es el sincretismo, que es
tan apasionante”.

El proceso de montaje de Oraciones empezé por la parte sonora, ya que
las plegarias fueron trabajadas inicialmente como muisica.** Graciela buscé
y organiz6 las calidades de voz de manera espontdnea, sin una técnica es-
pecial. Los textos de Jerzy Grotowski y Eugenio Barba, en los que la voz
desempefiaba un papel expresivo primordial, le sirvieron de apoyo: “Asi
como el cuerpo canta, la voz baila”. Sin embargo, al darse cuenta de que
los bailarines no se sentian cémodos con la experimentacién vocal, trabajé
sola, escena por escena, voz por voz, hasta que pudo indicarles cémo usar
este instrumento: “Tuve muy bonitas voces: Angelina Peldez, la actriz, en
Xalapa, y Alfredo Sevilla”.

En Mujeres habia experimentado ya con el uso de la voz; ahora buscaba
jugar con la vocalizacién, el ritmo, la sonoridad, que en Oraciones es la base
de la tensién dramitica. El toque de tambor al final de la obra es climax
musical y consecuencia sorpresiva a la que conducen los ritmos propios de
los rezos. La libertad de movimiento empleada hacia suponer el uso de la
improvisacién, pero Graciela dijo no haber usado estas técnicas hasta que
mont6 Salomé, con resultados poco interesantes, “ya que los bailarines no
estaban acostumbrados, y era dificil sacarles cosas”.5”

La experiencia del primer montaje fue dificil, pues a algunas de las alumnas
del CICO, con el que trabajé en México, tenian prejuicios respecto a la obra.
Aclard, sin embargo, que la gente de su pais, al tener raices africanas, acepté
con buena disp los ritmos populares y los movi de cadera,
Al paso de los afios, Graciela se ha dado cuenta de que cuando los bailarines
son profesionales y han bailado mucho les parece interesante involucrarse
en una danza como Oraciones.

% En la versién con la que yo trabajé las oraciones estin grabadas, pero aun ast resultan
sorprendentes por su intensidad emotiva, sus cambios de ritmo y el contraste arménico de
la combinacion de las voces.

+ Abunds Henriquez: “Gracicla Cervantes cra muy buena para eso. Sandra, dentro de sus
capacidades -no tenia técnica y no tomaba clase ni nada-, también”. E hecho de no haber
pasado por las técnicas ortodoxas de la danza les hacia posible estar abiertas a la improvi-
sacion.
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Esta coreografia se ha remontado en varias ocasiones con grupos distintos,
en los que Gracicla sc integra a veces hasta el final para corregir la puesta
en escena y ofrecer a los intérpretes algunas sugerencias que les ayuden a
clarificar su idea y adquirir la corporalidad expresiva necesaria:

Oraciones, BL. Reposicion de Manuel Hiram con cl Bl en los 05 80. ARFC del BL

e es el piojito’ *,

ada uno de estos pasos tiene un nombre, estd bautizad

y les ensefio c6mo se van sacando los piojos de la cabeza; “esto es ‘el susto” ”
(lo muestra). Les voy dando los nombres que les he ido poniendo a los pasos y
que los caracterizan. Cada nombre es la imagen de la accién, nombra la accién.

Son acciones cotidianas. También hay algo de imagineria religiosa, de retablo

[...] son como personajes que vienen del romanico catalin o de El Bosco. Hay
también algo de sincretismo plistico: posiciones extraidas de los indios [...] No
tuve en cuenta ninguna técnica especial, sino que intenté expresar un movimiento

acorde con la musicalidad del texto.

En correspondencia con el espiritu del pensamiento contemporineo, Graciela
habla de Oraciones como una obra “abierta” al tiempo y las interpretaciones.
Al paso de los aiios “se independizé de Los recuerdos de Juan Perdido”, y
fue modificada segtin las nuevas necesidades espaciotemporales: “Cuando se
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la monté a DanzaHoy agregué la oracién del diablo, que no formaba parte
de Juan Perdido™.

Oraciones se ha bailado en solitario o integrada a Los recuerdos de Juan
Perdido. Ha sido interpretada sélo por varones con el grupo La Cebra. Las
voces han sido grabadas (Xalapa), o ¢jecutadas en vivo en alguna version
de Tropicana’s. Esta tltima escenificacion, cansada y muy dificil para los
intérpretes, le dio tal fuerza que fue propuesta por el compositor Manuel
Enriquez para que se presentara en el II Foro de Misica Contemporinea,
fuera de los escenarios convencionales: “El dijo: ‘Esto es una maravilla; yo
lo quiero en el Museo de Arte Moderno’. Y la gente enloquecié”.**

Asimismo, el vestuario y la escenografia han sufrido variaciones, ya que
“lo quiera uno o no, las cosas cambian”. En busca de resaltar la idea de la
santerfa y la cultura yoruba, Graciela utilizé una banca de madera blanca y
vestuario del mismo color (funcién en el Teatro de la Ciudad en la que parti-
ciparon Lidya y Rosa Romero y Jorge Dominguez). Un buen dia, después de
una discusién grupal, los hombres fueron ataviados con trajes, considerando
que en los pueblos de México y Venezuela “una cierta burguesia, clase-
mediera, se pone corbata los domingos para acompafiar a la esposa a misa”.
En Tropicana’s, comenta Graciela: “Lo que era blanco lo pusimos negro; lo
que era negro, de colores. Es que el asunto era muy lidico, muy juguetén,
y todo se estaba cambiando constantemente; era muy performatico”.

Oraciones es la representacién emotiva del deseo de una sola mujer, aunque
haya varios performers en ella: “Tener un cuerpo masculino al lado; la idea
(lacaniana) de completud si quieres. Los hombres hacen ahi un papel muy
secundario”. Debido a esta vivencia de espiritu femenino, los intérpretes
(mujeres y hombres) han tenido que reflexionar acerca de la problematica
de género. El haber utilizado varones que encuerpan el deseo femenino en-
riqueci6 la obra de manera inusitada. No obstante, el trabajo con las diferencias
corporales provocé que floreciera su formacién clasica: “La costumbre del
pas de deux, de las cargadas, le da riqueza a la composicién. Los hombres
son cargadores; son casi apoyo”.

A pesar de la originalidad de su prop , Oraciones fue iderada por
el medio dancistico de principios de los 80 “una insolencia, una blasfemia,

5 Manuscrito en el que Graciela responde a una entrevista para la revista Joven Danzarina
Venezolana, Venezuela, 2004. (AGH).
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acostumbrados, como estamos, a concebir el arte como un producto refi-
nado del espiritu”. Graciela insiste en que Oraciones no tuvo una intencién
burlona, y que fue hecha con respeto y amor, a pesar de que algunas personas
estimen que hay zonas sagradas, intocables: “Todo depende desde donde se
vean las cosas. Esas Oraciones se bailaron en un pueblito, en la ciudad de Mérida,
en Venezuela, en 1981, y unas monjitas [...] estaban muertas de la risa y me
dijeron: ‘{Qué gracioso!” ”

Graciela, una persona con formacién marxista, confiesa que en su interior
~“no lo ando gritando”~ es inmensamente supersticiosa y creyente: “Mi
primera infancia la pasé en procesiones, con velas; el olor a cera lo tengo
dentro, porque en donde mis tias vivian —Valencia, donde yo pasaba tempo-
radas- el parroco comia ahi a diario. Vivia ahi practicamente”. Estas contra-
dicciones son las que, en tltima instancia, de manera consciente o no, surgen
en Oraciones. Las beatas son quienes piden favores amorosos: “Como las
peliculas de Fellini [...] todos esos personajes llenos de frustraciones, que
si pudiéramos ver sus sueiios estarian llenos de erotismo. Oraciones no es
una danza superficial, no va por ahi; el asunto es mis serio”.

Como un haikd, esta obra presume de economia y condensacién. Es una
obra redonda, minimalista, no en los aspectos del movimiento sino en cuanto

ifead

al uso de pocos el y la cond i6n de su accién/sig;

La recepcion

La cnuca"’ destaco, en pnncnplo, la mgambre latinoamericana de Oraciones,

gi de la irrupcién de corrientes técnico/
dancisti dunid: leci enaquel Esta asociacié
dlsgusto a Hennqucz, qulen cons:dcra que dicho término hace referencia a
“un do de t modos de vida, simbo-

los”, donde todo puede caber, cuando en realidad no existe una identidad

# Ya s ha mencionado que muchos de los riicos que han abordado ls danza no era espe-
cialistas en la materia (de hecho, muchos de ell riticos sino sl Algunos
eran criticos musicales o provenian de % plistica, por lo que sus observaciones s
bien analiza [ relacin i L danzay e g domiaban, Consider que o fue
hasta fines de los afios 70 que se fucron

en el arte de Terpsicore, y que mc]uso e ontt il e e ol
e intelectuales del momento.
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lati i fija. No ob: reconoce que las oraciones y algunos
movimientos en los que basé su creacion pertenecen, indiscutiblemente, a
la cultura afroamericana.

En 1982, un critico destacé la i6n local
de Oracionesy su capandad para dclclur al espectador “Es una exuberanu por-
cién del Caribe, ir y graciosa, iada con la reli

popular, retrato bailado de nuestros temores y esperanzas. Simplemente hay
que gustarla y regocijarse por el hecho de que América Latina cuente con
artistas como Graciela”.®

En México, Rail Diaz mencioné que el BI habia hecho irreverentes

estrenos esa noche, donde Grac:ela Hennqucz habia puesto lo suyo “para

de las buenas i catdlicas” dé no ver Oraaane:,

“so pena de sufrir severo infarto al m)ocardlo, suocardio en este caso”, y
prosiguid con una sarcdstica descripcion:

Resulta que la descreida Henriquez (por las muestras quizd hasta comunista),
tomé una serie de oraciones de esas que si realmente reza el pueblo y pueden
obtenerse ficilmente por no mds de cinco pesos en cualquier mercado sobre
ruedas, o sin ruedas; les colocé alguna misica e hizo que otros descreidos bai-
larines las danzaran (Dios los cria y ellos se juntan) [....] En breve obra desfilan
invocaciones a San Tadeo, San Caralampio, Santa Elena, San vaya usted a saber
cuintos mis, pero que constituyen el auténtico y cotidiano Olimpo popular, no
importando que muchos de esos santos estén ya oficialmente descontinuados
por la Iglesia [...] Oraciones contra el mal de ojo, contra los enemigos, para
preservarme de los que me quieran mal, para que vuelva el hombre amado y
cese en sus ingratitudes, para que los negocios marchen bien, para... Para lo que
austed se le ocurra y sea menester, puede tener la seguridad de que encontrard
la oracién adecuada en el patrimonio popular de oraciones, del cual Graciela

@ “Estrenos de DanzaHoy jEstimulantes!”, Clave, Caracas, Venezuela, 6 de junio de 1982,
AGH. Se anuncia la V temporada de DanzaHoy en el Teatro Cadafe, con estrenos de Sonia
Sanoja, Gracicla Henriquez, Carlos Horta y Adriana Urdaneta (su directora). En los créditos
de Oraciones se hace mencién de las voces de Chela Atencio, Jacques Broquet y de la propia
coredgrafa, asi como del vestuario de Ismael Fernindez.
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Henriquez no tomé sino unas cuantas que entremezclé con algunas deidades
del vudii como Chango y compaia.®

Patricia Cardona acot6, después de p iar Oraciones, su j con
la orientacién coreogrifica de Flores Canelo, aunque con resoluciones
distintas, ya que “cada quien tiene un marcado estilo de expresién”.*> Maria
Elena Matadamas —por su parte- dijo que las Oraciones estaban “planteadas
de una manera muy intima y un tanto irénica”, y destacé el “abarrocamiento de
los cuerpos” en su solucién formal.®*

Cuando se presentd, durante la celebracién del vigésimo quinto aniver-
sario de la CND, en el Teatro Nacional de Venezuela —en la cual cada noche fue
dedicada a un invitado en reconocimiento a su colaboracién con el desarrollo
de la danza venezolana-, se dijo de Graciela: “Oraciones forma parte de la
historia de la CND. Se estren6 ahi en 1980, se repuso en 1984 y 1997 [....] sus
coreografias forman parte de nuestro imaginario latinoamericano”.*

Conclusiones

Opraciones rompié con normas artisticas de comportamiento, intelectuales
e ideolégicas: en nuestra cultura occidental, las oraciones no se danzan y
mucho menos se presentan en escenarios. La convencién dictaba que los
temas de la danza moderna debian ser abstracciones profundas, trabaja-
das de manera solemne y, de ser posible, contener un mensaje moralizante,
aunque como toda regla y proceso creativo, ésta fue superada por muchos
coreografos tal fue el caso de Martha Graham. Asimismo, que los movn-

mientos se desarrollaran simulta y conf ala miisica, si

“ Radl Diaz, “De jaulas, oraciones y aculli (Flores Canelo y compaiia)”, Figaro, México,
D.F., 28 de abril de 1981. ARFC, BI.

“ Parricia Cardona, “Mozart y Pérez Prado en la coreografia de Flores Canelo”, Uno mds Uno,
Meéxico, 5 de mayo de 1981. ARFC, CENIDI-DANZA.

© Maria Elena Matadamas, “La falta de una temitica en la danza contemporinea es una
enfermedad: RFC”, s/r. ARFC, BI.

#“De color plateado, CND”, programa de mano, Teatro Nacional de Venezuela, 8, 9 y 10
de julio, /3, funcién de gala del vigésimo quinto aniversario de la Compaiiia Nacional de
Danza de Venezuela,
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las huellas de la partitura. La idea de un texto oral de indole sagrada, que
hacia las veces de acompafiamiento musical a movimientos sensuales —casi
eréticos— y desenfrenados, sorprendi6.®

El que las oraciones se acompaiiaran de gestos que no hicieran referencia
a actos de contricién o biisqueda del perdén, y fueran una stiplica sensual
para ganar -0 no perder- el afecto del ser amado, asi como para librarse de
la magia negra o la mala fortuna, muestra un uso distinto al de la oracién
convencional. Y no porque este tipo de favores no se le puedan pedir
a un santo —larga tradicion dentro de la religién cristiana-, sino por la
forma en que se le solicitan, la cual nos remite a la hibridacién de culturas
en tiempo y espacio.

Esta situacién insélita dentro de las convenciones normadas nos lleva
a imaginar rituales comunitarios donde la danza y el trance demuestran y
ponen a prueba su eficacia simbélica. Rituales reconocidos dentro de la reli-
gion cristiana, pero que en el fondo se hunden en comportamientos paganos,
mostrando fisuras y huellas de discursos im.crpuesms Asi, Oraciones es una
pieza que atrapa al cspectador por el clima de tensiones que recrea, por los

que despliega, por la confl deel dispares que

primero captan la atencion para, después, cuestionar de qué se trata.

 Alanalizar | p '“anebajolz dernidad critica, saltaa la vista su d

0 no- de “romper la norma”. Desde el Romanticismo, la figura del artista estaba relacionada
con una vida pletrica de pasion, que lo arrastraba al desenfreno fisico, mental, espiricual...
En este comportamiento, inevitablemente, la ruptura de normas y convenciones se volvia
un estilo de creacién y de vida. Esta actitud pasional ante el vivir caracterizaria al artista de
finales del siglo XIX y principios del XX. Desde fines del XIX, algunos filésofos y teéricos
ya planteaban la necesidad de romper los habitos y permitir que nuevas experiencias y sen-
saciones asaltaran tanto al creador como a los espectadores. No obstante, a pesar de que
muchos atistasse han esforzado en ell, no resula una cuestn sencilla. Tl paresiera que
de manera como ltado de un
profund:men(e comprometido, mis que de dar forma a un concepto apriorfstico.
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Oracames, H Retor 19%. AGH.

Participar en Oraciones como simple espectador no impide hacerse cémplice
de la accion e integrarse a ella de manera total, en algo semejante a
lo que se describe en el campo antropolégico como un estado del sentir,
ese momento de cese de la significacién.* Asi, a lo largo de la obra se dan
momentos semejantes a la llamada fase liminar de un estado de trance que
contagia al espectador.”” La coredgrafa y los intérpretes debieron de haber
atravesado por estados semejantes durante el proceso de montaje para poder
rearlos con tal exactitud en la escena.

No obstante, me parece que la danza se mueve en un momento real de
experiencia; momento en el que se hace presente una molestia y se reaccio-

re

na ante ella. As, las acciones ordinarias, como picotear, acariciar, sacudir
pueden ser reconocidas como sensaciones producto de una percepcién
que desencadena una emocion, casi como una reaccién inmediata. El ritual
que establecen tiene una légica propia que se da por concluida al sonar las
percusiones y quizd romper el estado del sentir que provocé.

*“ Ingrid Geist (comp.), Antropologia del ritual. Victor Turner, México, INHA/ENAH,
2002.

¥ En ella es patente el uso del espacio indirecto, propio del estado de ensofacién, descrito
por Rudolf Laban.
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Es importante destacar en esta fia el de itas desa-
rrollado por Victor Turner al estudiar las acciones rituales* a pesar de que
cada uno de los involucrados en el escenario tiene una finalidad especifica
y personal, los aglutina a todos ellos una fuerza ritual que se logra no sélo
porla vmculzcmn entre movimientos y cuerpos, sino también por la energia
ional que los cohesi; Oraciones esti construida por un
entramado de emociones que apoyan el sentido.*” Las emociones determi-
nan los gestos corporales y (acxales de los perfarmen, qmenes se entregan
de manera abierta al dejo exp La y f 6n de
todos hacia la accién ritual genera un estado emotivo de fuerte energia, a
pesar de que su relacion precisa a través de miradas o el tacto es, curiosa-
mente, escasa: pocas veces se miran directamente a los 0jos o se tocan con
una intencién especifica.

La kinesfera que mds llama la atencién en el trabajo de Henriquez es la
cercana —aunque también trabaja la media y la lejana—. Lo intimo amalga-
ma los cuerpos que se pegan; las manos tocan sin ver, sacuden al unisono.
Asimismo, los ejecutantes oscilan entre el nivel bajo y el medio: hay muy
pocos saltos y ninguna cargada a lo alto. Este apego al suelo es muestra de la
importancia de lo terrenal en Oraciones: se invoca al cielo pero con los pies
firmes en la vida. Los cuerpos no flotan emulando la elevacién del espiritu;
por el contrario, se arraigan a los deseos cotidianos al demostrar vitalidad
sin mistificacién alguna.

Esta obra nos enfrenta a nuevas experiencias de p y
Muestra una perspectiva antropoldgica de tipo reli ioso/ritual donde lo
pagano do. En ella se negocian varias paradojas: lo dan-

zado y lo no danzado; lo sagrado ¥ lo profano; lo piiblico y lo privado; el
mundo cotidiano y el mundo migico; el deseo y el pecado Usa, paraello,
un espacio central, alrededor del cual las acciones principales. Los
circulos son trayectorias importantes y se repiten de diversas formas en una
retérica de lo concéntrico.

“ Ingrid Geist, op. at.

* Seria necesaria una Teorfa de las emociones para trabajar este apartado. Laban establecio
—como ya se dijo- una relacién entre lo emocional y el movimiento, misma que debe desa-
rrollarse de manera mis profunda.
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El empalme de textos nos abre también a un pensamiento, mis que dualista,
concerniente a las eternas negociaciones dindmicas a las que nos fuerza la
realidad; a la hibridacién de géneros, de culturas, de discursos, de memorias,
de identidades. Oraciones nos recuerda el vudd, la santeria u otras ceremo-
nias en las que se amalgaman la religién catélica y los ritos paganos y la
magia. Al ser su finalidad estética, toma la santerfa” y la oracién como un
pretexto para desarrollar una abstraccién del comportamiento fisico-magico-
religioso. No desarrolla los elementos que estos ritos exigen ni trabaja sobre
ellos (las velas, el vestuario blanco, el sacrificio de animales, los aspectos
magicos, los movimientos acostumbrados dentro de estas ceremonias). Su
atencion estd fija en las oraciones y en la intensidad ritmica, aunque en lo
que respecta a la narracién se podria asentar que el tema es la representacion
de las relaciones, las ligas (religién proviene del latin religare) que cada uno de
los personajes establecen con lo sagrado.

El ritual que se establece tiene una légica propia que se da por realizada
al aparecer las percusiones e iniciarse los movimientos propiamente danza-
dos, regreso al mundo profano. Las beatas se retraen después del trance y
regresan a su simulacro cotidiano de recato y deseo contenido. Sus cuerpos
adoptan esa modalidad: las caderas y el torso se tensan, la cabeza se baja;
la mirada no es directa ni extraviada en el éxtasis; los gestos se vuelven pe-
quefios; los contactos, econémicos y asépticos, y la contencién se apodera
de ellos.

Una cualidad mis que debe destacarse en esta acertada puesta en escena es
que no exacerba el sincretismo ni abusa de lo popular; por el contrario, estos
elementos se trabajan con discrecién y de manera sutil. Graciela realizé un
trabajo innovador que parti6 desde adentro, de la experimentacién corpo-
ral hacia la forma. El resultado fue una serie de movimientos cargados de
expresividad, en ocasiones verdaderos tics que parecen provenir desde un
estado del sentir.

Sorprende, asi, la originalidad del movimiento corporal, desligado en
muchos momentos de técnicas reconocibles del entrenamiento dancistico
y del encadenamiento del fraseo. Sin embargo, es evidente que alguien que
no fuera bailarin no podria ejecutarlos. La invencién constante de cada mo-

7 La santeria, o regla lucumi, se origina en el oeste de Africa, en los territorios que ocupan
actualmente Nigeria y Benin. Es la religion tradicional del pueblo yoruba.
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vimiento traduce el texto, no sélo en cuanto al significado de sus palabras,
sino también en lo que se refiere a su atmésfera emocional, es decir, su carga
ritmico/energético/melédica.

En ocasiones los movimientos remedan palabras o algunas sensaciones
expresadas en el texto. Graciela, como muchos otros coreégrafos del mo-
mento, buscé ampliar la expresién de la danza incorporando elementos
teatrales en sus obras. En momentos pareciera que se burla de las letanias
—como en el pad , pues los imi se alejan de la solemnidad
y parecen reproducir las onomatopeyas ritmicas en un juego de mimar ac-
ciones. Esta es una caracteristica de toda la obra: unas manos van a la boca,
€OmMO para emitir un grito; un puio toca una puerta; los torsos se agitan, y
su intencion parece ser no la de anclar el texto sino la de viajar a través de él,
como en los suefios, donde, a través de indicios, de huellas, reconstruimos
un mundo que nos resulta ajeno.

Con las percusiones aparecen ya algunos gestos convencionales, por lo
que se podria decir que lo fundamental de la obra estd en lo no danzado,
lo cual establece —como se expresé anteriormente— una paradoja. La ténica
general de la grafia es i lar al espectador con el objetivo, consciente
0 no, de romper sus habitos, 1o sélo religiosos, sino también estéticos.

Oraciones, como toda danza‘ uaba)a sobre ldEES sintéticas, distinto a la

manera en que opera el p . Sin emb: estadanza
se halla anclada en el lcngua)c, dc zhn que las imagenes sean en muchos casos
iales. En ella la gen-palabra es mis libre, y evoca el

significado con actitudes, acciones y gestos.
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Danza Motivos repetidos Acciones
performers
1 Torsién de torso, ondulacion de cadera, brazo|Acostar, montar, cacr, gatear, conducir,
5 performers.  |en circulo desde el hombro, vueltas. Direccion:vibrar, sacudir.
larriba/abajo (A/A).
n [Torsisn de torso, manos sobre cabeza, maroma, Vibras, sacudir, rodar, hincarse, sentarse|
ISolista A. Isentada con pierna arriba, brazo en circulo desdely deslizarse sentada.
el hombro, vucltas (A/A) golpeando el piso.
m \Pas de bourrée, circulo de brazos que golpean|Pose final.
5 performers.  |piernas en segunda posicion; cabezazos, vucltas|
lcon brazos arriba, acentos al unisono.
v Saltar, gatear,
12 performers Imontar, acuchillar
ly quedan 2.
v Ondulacién de caderas, golpear el piso con las{Sacudir, picar.
ISolista B. picrnas, caminata de transicion, circulo de pier-

nas con desplazamiento.

vi
12 m; se unen 2|

|Pas de bourrée, vueltas, caminata de tran;
golpear el piso con las piernas.

VIt
ISolista B y friso.

[Vueltas, golpear l piso con las piernas, circu-
lo con estomago hacia el piso sobre las cuatrol
extremidades.

Sacudir, picar, caer, golpear.
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2h,2m.

vt Circulo de brazo, vueltas, caminata de transi-[Saltar, sacudir,
Solista b \cién, pose final. igolpear.
y friso.
x \Vueltas (A/B), vueltas al unisono. Aglomerado.
2mylh; Caer,
se une I m |convulsionarse,
sacudi
X [Espalda y cabeza atrds, movimiento pendular(Sentar, hincarse. Pose final.
1 m; se \de brazos, avance de rodillas, vueltas sobre una|
unen 3. pierna.
X1 (Caminata de transicién. (Sacudir, deslizar
2h,2m 2b, 2 m, duetos de parejas.
X Cargar, recargar.
2h,2m
X |Vueltas, caminar con rostro cubierto por las ma-|Cargar, sacudir,
2h,2m nos, golpear el piso con las piernas. Irecargar, golpear
xiv Pose inmévil (1 m), vueltas, circulos en el piso,/Caer, convulsionar.
2h,2m. sobre el antebrazo (2 h).
xv Ondulacién de pelvis con brazos, pose final.  [Sacudir.
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XX
[Todos.

Xvi (Cami i) lizar, picotear,

2h,2m el cje de a parcja. iar.

xvit Inmovilidad de tronco y piernas; acuchillar y|Acuchillar.

2b,2m [voltear las cabezas a los lados. Pose final

xvint [Vuseltas cargadas y alrededor del cje (parca), mo-{Sacudir.

2h,2m. lver el cuerpo (A/A), pose final. Inmovilidad.

xIX [Vuseltas, 1 m inmévil. (Caer, sacudir,

[Todos. golpear, medir.
Movimicnto de cadera, movimientos libres . | Saludarse, persignarse.
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Graciela Henriquez ha desarrollado una carrera importante dentro de
la danza mexicana. Bailarina y actriz destacada, logré despuntar como
6grafa por sus prop i
de Su i se ha dejado sentir en la
pmduccmn de algums konografas de la segunda mitad del siglo
pasado.

Oraciones, pequedia obra en la que los rezos son el trasfondo de los
gestos corporales, llamé la atencién de la autora del presente libro,
Maria Cristina Mendoza y de Clarisa Falcn -especialista en notacién
Laban- para realizar, en primera instancia, un anilisis detallado de la
misma y estudiar, seguidamente, el contexto general y personal dentro
del cual Graciela Henriquez dio luz a esta compleja e interesante
coreografia.

Laidea de iniciar por la obra prmndno, segin las analistas, un acerca-
miento p iado a la obra grafica. Al avanzar
en el andlisis y lo con los datos les, fue intere-
sante constatar que la obra exponia en si misma, muchas de la intenciones
declaradas posteriormente por la coreégrafa.

En el estudio se abordan varios planos, el histérico, el subjetivo y el
de los estudios coreolégicos, por lo que puede satisfacer diversos
intereses de los lectores.
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