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Un momen to de subjet ividad

Platicar con Graciela H enrfquez es un privilegio. Aunque pLuicar es sólo un
decir , ya que cuando empiez a a conversa r, d ifícilmente le q ueda a uno
espacio p.tra intervenir; Su plíricacorre como una madeja que se tira al piso y

se va desenredan do sola, apresurada
r nerviosamente. No obstante, escu­
charla es una delicia. no sólo por su
acento de extranjera que, a pesar de
Unt o tiempo de natur alizada rnexi­
cana, no ha podid o dejar a un lado.'
Su voz es melodiosa : canta cua ndo
habla: ento na y encaden a las frases
en un ritmo hipn ótico que se com­
plementa con una experiencia de vida
rica, intensa, sin afeites.'

No me sorpren de que eluso de la
voz sea una de las caracte ríst icas de
su estilo coreográfico. U. voz te atrapa
en su espacio/tie mpo. en su calidez
maternal, o te despierta abruptamente

' G rK id lose IIlolUr~izó mn iu lllosicoteaños despuk de haberse casado con Fernando Lipkau
EchC"\'erriaen 1%6 . info rmloción que co nslloen la • Ded u lolOrilode nloCionlolidlod mn iclonlo
po r nlotuuliz loción. núm . 118" · . exped ida por la Srcre lloriade Relacio nes Exteriores el 19
de julio de 1973.
I LloC'nuC'vislloC'S una negociaci ón inrerpersonal de lo q ue se considera impo nlonlC'o signifi­
canvo dentr o de un un iverso de vidloaparente mente co ntin uo. Los mom ento s seleccionados
y so brC'signin clodos lotravés del &i1ogo so n los qu e le oto rgan un sentido real plora qu ien
lo s vive y pUlo qui en los escuc ha.



16 UN MOM ENTO DE SUBJETIVIDAD

con sus tonos de angus tia y desesperación. Voz que se convierte en grito
de ayuda. de aurocompasión; llaneo, gemido placentero; voz travesti, voz de
artis ta que juega, indaga y trata de llegar al límite mismo de la existencia.

Graciela tiene la astuc ia de una pante ra; sin pelosen la lengua. A veces te
sientes regañado - aunque ésta no sea la intención-. cuando tratas de desviar
la cascada de su discurso. Se caracteriza po r su inq uietud viral. ' Cues tiona
consta ntemente pensamientos y acciones . No se deja intimidar y defien de
su búsque da conceptu al con base en un profundo razonamiento que la hace
parece r indecisa al ser consciente de la mult icausalidad de los fenómenos
y tener que escudriñar en su interior en busca de una explicación que la
satisfaga.

A pesar de su gusto por el raciocinio, es un ser altamente pasiona l, emo ­
tivo, capaz de dejarse llevar por cualidades distintas de la cont ención de la
razón pur a. Saltan en su plática momentos propios de las personas que han
atravesa do por un proceso psicoanalítico, donde el hablar descubr e para
sí y para el interlocutor huecos, pliegues, ondas por los que el otro no ha
transitado.

Ambas hemos sido compañeras de varios destino s. Prim ero, en los sa­
lones de dan za y en los escena rios, bailarinas; miembros del Ballet Inde­
pend iente (BI), aunque en dist intos ma memos (ella al inicio de la carrera
de Raúl Flores, Canelo , directo r del BI,Yyo, casi al término de la misma) .
Como integrantes de grupos independientes, nos movimos en un medio
difícil, tratando de abrir camino a nuestras pro puestas creativas. Después
coincid imos en el medio académico, acogidas por una inst itución mod elo
por su libertad de pensamiento y calidez: la Escuela Nacio nal de Antropo ­
logía e H istoria (ENAH),' y, en diferentes moment os, en la Un iversidad
Iberoamericana (UIA). Es sorprendente el ánimo de Graciela para apren der
cosas nuevas, para participar y tra tar de explicar y explicarse las relaciones
que involucran ese enfrentamiento apasionante entre yo/ otro, yo /los otros.

J Las palabras de Cr aciela qu e apoyan este segmento fuer on extraídas de una entr evista
inédita con la revista Joven Danzarina Venezolana, realizada de sde Ven ezuela en el año
20Q4.AG H.
• G racicla Henr iqu ez se docto ró en Antrop ología, en 2009, con la tesis LOlañ OI sesenta en
la.vida de el [sic) general Zuazua, México, D.F., SEP, Escuela N ad onal de Antropología e
HIstor ia, 434 pp.
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Sin miedo, ha llevado la reflexión académica a la práctica dancísrica, como
lo demuestran muchos de sus trabajos.

Ella ha sido, me imagino, inmensamente feliz. H a gozado todas y cada
una de las etapas de su vida y se ha atrev ido a inte ntar lo que muchas otras
mu jeres no, por considera rlo demasiado loco. Se casó en dos ocas io nes y
tu vo dos hijos que ha sabido hacer crece r en un ambiente rico tanto inte­
lectual como art ísticamente. Me sorprende que enamore a sus descendientes
al grado de involuc rados en sus proyectos. Sigue aprendiendo día a día, y
aún tiene tiempo para reunirse con amistades del pasado. Diría yo que ha
vivido apasionadamen te una vida qu e, si bien no ha sido fácil, la ha sabido
equilibra r.

En 2006 le llegó un impo rtante reco nocimiento a su labor artís t ica en
México: el Premio José Limón. Fue necesaria un a apertura concept ual para
valorar una t rayec to ria de rup tu ra qu e se atrevió a despreciar las técnicas
dancfsricas hegemónicas en un momento en el que se hacían grandes esfuer­
zos por elevar su nivel: que se alejó de la narración t radicional;qu e recuperó
la tendencia popular; qu e se preocup ó por lo femenino y lo otro desde una
mirada ant ro pológ ica, y qu e se desterr ó del ambiente inst ituc io nal para
experimenta r con or ganizaciones grupales y llevar a escena propu estas que
desafiaban el statu quo de la danza.

Gr aciela cabe en la definición del ser nóma da, y no sólo por su decisión
de cambiar de tierra y nacionalidad. Aunque, más que nómada, es equilibrista.
Se mant iene en los límites; es escur ridiza y visiona ria. Mu jer-bru ja -c omo
la conside ra su hiie- , ha obtenido lo qu e ha qu erid o, aun a pesar -¿o qu izá
por ello?- de co loca rse en la fro nte ra, locació n incierta que caracteriza su
creació n y que la conv ierte en una propu esta d ifícil de ser aprehend ida por
la razó n o la estét ica complaciente, no así por el sentimiento.

Este escr ito señala a G racicla H enríquez como una artista importante
dentro de la historia dancfsrica mexicana y latinoamericana, reconocida en
Venezuela, Costa Rica y Cuba. Cabría aclara r que, al igual que ella, muchos
bailarines y coreógra fos se encuentr an en espera de que sus cont ribuciones
sirvan de reflexió n para la historia de la danza mexicana. El esfuerzo de
los interesados no es suficiente para cubrir a tantos seres compro metidos
con un arte de difícil aprehensió n.

Qu izá así deban ser las cosas en el campo efímero de la danza..





Introdu cción

La filosofía no es un asunto meramente teó rico,
sino un asunto teórico-p ráctico: la filosofía -e l pensamiento­

ha de hacerse histo ria para cumplir su sent ido,
para reconciliar el derecho pend iente

a la felicidad de sus víctimas.'

Delimitación teórica

Las ruptu ras de época son op.ac.as, sobre todo cuando se reconoce n la com­
plejidad de los hechos históricos y la inevitable mirada - parcial y sesgada- de
todo s aquellos qu e de una manera u otra nos ded icamos a abordarlas con la
finalidad de otorgarles un sentido. Por tanto, señalar rup tur as, darles nom ­
bre, as¡ como pretend er unid ad y co ngruencia tot al en un a categoría de
estudio, resulta un tanto ambicio so." Esta co nciencia de la indetermin ación

, Palabr as de J uan José Sánchez, to madas de la introducción alte xto de Max H ork heimer
y Theodor W. Adorn o, Di4 lü t;ea dI' Id l lultración. Fragmefllos fi loJÓfiCOS, S"ed., Madrid,
Ed. Troll a, 2006.
• En conside ración de Walter Benjamin. la histo ria no es Id eológica: por lo IanIO, su tern­
poralidad dista de ser cronológica . Al tomar un objeto de estudio, los histori adores no sólo
seleccionan un tiempo/espacio dd continuum vital, sino que lo congda n reduciéndolo a un
minOCOnl~ X IO que tratan de analizar desde una mirada sin prejuicios y sin afecto. Esta su­
puesta objenvidad positivista les ha dado seguridad para enfrentar una realidad lan compleja
que supera la capacidad de abaru rla, y donde -s demés-. se funden las memorias afectiva,
pel"$onal y colectiva. (Véase: Sigrid Wd gd , Cuerpo , imagen y f'spacioen U'alter Benjamin ,
Una relutura, Mh ico, Paidós, 1999).
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del conocimiento histórico coincide con planteamientos teórico -me todoló­
gicos realizados desde otros corpus disciplinari os, surgidos prioritariamente
durante la segunda mitad del siglo xx, en la que filósofos, esteras, sociólogos,
antropólogos, art istas y científicos se dieron a la tarea de cuestionar a
profundidad el pensamiento y los cono cimiento s emanados de y desa rro ­
llados por la Ilustración y la época denominada modernida d?

Si a lo largo de varios siglos la con fianza en la trad ición y el progreso.'
conformaron el imaginario social de dicha época, las dos guerras mundia les
ocasionaron el pesimis mo de muchos pensadores que, finalmente, dieron
por sentado el fin de la modernidad e instauraro n la crí tica al modelo tec­
no lógico-indus trial-ideológico que la sostenía: el capita lismo." Entre ellos,
Ocravi Fullat cons idera que desde fines del siglo XIX ya se había desatado
la reflexión en torno al resquebrajamiento de la modern idad, por lo que el
siglo xx será, en su op inión, la época del llamado posmodem ismor

" O cravi Fulla t considera qu e la modernidad abarcó "un co nju nto de for mas simbó licas
encarna das en Europa a parti r dcl Renacimiento", qu e en 1900 - a la muert e de NietlS ­
che-comenzaro n a debilitarse. [Oc ravi Fullat, Eisig /op as/mo derna (1900-1001) , Barcelona ,
Crí¡ica, 2002, p. 25].
• La palabra pro greso formula la representación de una temporalidad no cíclica, de un tiempo
creador. A lo largo del siglo XVIl el significante progreso deviene en sinónimo de racionali­
zación del mun do, de avance del espírit u humano hacia el saber y lali bertad . (Ibid ., p. 93).
1 Fajardo hablará así de dos modernidad es: a) la bur guesa, qu e confía en el progreso, la ciencia
y la tecnolog ía, el tiempo qu e se mide, la raz ón y elideal de libertad , y b} la crí tico-crea tiva,
relacionada de manera di recta con las vanguardi as artís ticas, de abierra actirud critica hacia
la actitud burguesa . (Carlos Fajardo Fajardo, Es/ética y sensibilidades posmodemas, México,
UIA/ITESO, l 005, p. 99).
• Aunq ue en el presente texto hago uso de algunas de las cons ide racion es de O cravi Fullat­
pr incipalment e de aque llas que se refieren al desenvolvimiento de una filosofía crí tica de la
lIustr ación- , evitaré referirme al posmode rnismo, debido a la manera prolija en que dicho
términ o ha sido usa~o para dar cuenta de las lineas re fle.x iva~ posterior es a la modernida~, y
que lo han vuelto cas¡ inoperante. En mi opinión, este cahficauvo se ha empleado para exphcar
fenó menos de distinta naturaleza, acaecidos en circunstancias espacio-l emp or alesdi stantes,
quea su vez abarcan tiempo s diferenciados de larga, mediana o cona duración: sea la noción
de era, que intent a acercamientos con carácter expansivo y general,o ,e n el caso del arte, de
movimiento s o corrient es es~ecíficas. No obsta nte, ha~ría que acen ~uar q~e, al co nstituirse
desde un esquema de pensamIento C\Jntrario al racionahsmo, las mamfCStaelOncs del llamado
posmoderni smo han buscado, precisamente, la fluidez, la no sujeción a coordenadas concretas
ni aun discurs o único O universal
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Manifi esu este autor que la temarica cobró ímpetu a fines del mismo si­
glo. por lo qu e se acu mula ron escritos en los que se desc ribían Unt o sus
caracterís ticas co mo las probl em.iticas despr end idas del nuevo acercamien­
to co nce ptua l. En form a pa ralela. las tend encias a favor y en cont ra del
posmodern ismo se irían dife renciando, cons truye ndo propuestas -a veces
conrradictorias-, al ser retomadas por co rr ientes intelectua les de izquier da
o de derech a, y atendiendo a los mar cos disciplin arios específicos.

Las rutas abiertas por la filosof ía, la lingüística y el psicoan álisis, así co mo
por e1poscstrua ura/ismo, contribuye ron de manera significativa A replantear
las certezas y los hábitos del pensamiento de la mode rnidad , inco rpo rando
y llevando más all.i las po stu ras d e la filo sofía exisrencialis ta, pr incipal
det ractora de la mod ernid ad .

Friedri ch Ni etzsch e, Soren Kierkegaard y Martin H eidegger -e ntre los
prin cipa les- co nt r ibuy ero n al d esarro llo ep istemo lógico y filosófi co de
nuestr a era, en la que segú n Fullat han triunfado tanto el "capitalismo, el
imperialismo, la tecnolo gía planetaria", como los "antagonismos tota litarios
- nazi y comunista-.", y se ha desarro llado la cultura del "consumismo, de la
pr odu cción y del oci o, el reino de la técnica y de la eficienci a pro du ctor a,
el predominio de las leyes del mercado mundial, los sistemas político-económi­
cos con volu ntad de domini o geopo lítico - Estados Unidos. Un ión Europ ea
y Japón-", lo que dio luga r a diferencias agudas entre "sacie dad- po breza.
riqu eza-miseria, desarrollo-subd esarroll o, sociedad civil-Estado clibert ad ­
segu ridad, pod er-violencia, individualismo- masas. pro greso técnico-ecolo­
gismo. do min io de la naturaleza-dest rucció n de la naturaleza.:"/

Visión pesimista, pero mu y acertada en cuanto a su interp retación.
En Así hablaba Zaratust ra -t exto fundame ntal para el desar rollo del pen­

samiento contemporaneo-, N ietzsche se abrió a la pluralidad al pro clamar
la mue rte d e Dios. la mentira de la razón unitaria y el ad venimiento de lo
relativo. Esta filosofía de la diferencia se atrevió A dejar de lado la antítesis y
se opuso a las falsas explicaciones releol ógicaso causales de los valor es hu ­
manos" En abierta opo sició n a tod o lo que repr esentara unid ad, ident idad .
sustancia, causalidad u objetividad, se impuso la idea de proceso, aquelloque
transita. Derivado de estos plante amientos, el ho mb re qu edaría solo, por lA

"Ocu vi Fullal, op. rit., p. 26.
' l bid., p. I IO.
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libre, celebrando su capac idad de goce e irracionalidad. Al nega r los valores
universales y la existencia del abso luto, Nie tzsche vatici nó las problemáticas
venideras y provocó la fragme ntación de l humanismo."

En cont ra de los dos mundos de Platón - el verdadero, captado por el
intelecto , y elaparente, aquel que reciben los senridos-, Nietzsche se inclinó
po r este último, lo que le permitió exaltar el impulso lúd ico de la existencia
y el inacabab le poder de inventar y construir, así como de destru ir.10 Para
él, la vida ten ía dos comportamientos extremos, soportados po r fuerzas y
energías distintas: lo dion isiaco y lo apolíneo. Por un lado, resaltó la ener ­
gía dionisiaca, afir mació n vital man ifiesta a t ravés de los aspe cto s sensibles,
afectivos y azarosos. Ut ilizan do la danza co mo símil de lo go zoso , declaró
que la vida era para ser bailada y no pen sada : "Y un bai le reflexionado deja
ipso [acto de ser fiesta ... " . 11 Así tambié n, la demencia y la en ajenació n, el
caos, el desorden, la diver sidad y el impulso'! se asu mieron como fuerz as
liberado ras del "yu go de la mora lidad de las costumbres"," El ser humano
deja de co nsiderarse racio nal para reconocerse como ser de deseo; elhomb re
regresa al hombre y se au rodefi ne en su destino, exclusi vamente mun da no
y pagano." Ideas que el filósofo alemán sint etiza en su desarro llo reflexivo
acerc a de la v oluntad de poder.

Sin embargo, Nietzsche también oto rgó valor a la expr esión trág ica de la
cultura griega por su voluntad para enfrentar eldolor y usar lo en provecho
pro pio. El arte afloraría ligado a la carencia, la privación , la melancol ía y el
displace r." D esde la co rpo ralidad, el art e ser ía un estado de embriaguez o
éxtasis, man ifiesto media nte un "sentimient o de soberanía en los mú scul os,
como agilidad y placer en los mov imientos, como danza, como liger eza,
ri tmo ráp ido; la fuerza deviene del gozo de mostrar esta fuerza, que se

• Ihid.,p. 102.
10 lh id., p. 103.
" lhid., p. 107.
" lhid., p. IOO.
" lhi d.,p. 112.
" lh id., p. 107. E~ta reflexión cr itica se extendió a la histo ria.]o que perm itió la negación de
la ley del prog reso y el cri terio de justicia en ella.
" De manera poóitiva, el dolor, la enfermedad y la locura -a¡;udi 7_ ac i one~ de los sentidos -,
exaltan y transform an las percepciones semo riales, 10cual las vuelve mis luminosas. (Blanca
L An soleaga, L05movim ientos de la pa,ión en Niet z sche, México, UJA, 2000, p. 15).
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con vierte en un 'golp e de br avur a', una aventura , una intrepidez, una indi­
Ierencia hacia 1.1 vida y la mu~n~ · . l '

l as pr op uestas reflexivas de N ietzsc he desencadenaron algunas de las
problem aricas íeitmot ío del pensamien to co ntempor áneo: l.adiferenci a. fo
otro, 1.15 máscaras, 1.1 su jeción a una cultura, la memoria, el tiempo, ell engua­
je, el devenir. Tod as ellas incorporadas (hechas cuerpo ) a trav ésde " marcas.
huellas ligadas .auna histor ia, cicatri ces de aconteci mientos pasado s".' r

Por otra part e, el pensamiento del danés Kicrk egaard (18t 3-1855) criticó
las po stu ras un iversalistas al po ner énfasis en lo pani cular, lo co ncreto , lo
singular y lo subjetivo. En su aproximaci ón reflexiva, la existencia es co ncre­
ció n subjetiva. acto co nsciente qu e "nos arroj a hacia adela nte": cúmulo de
"se nsacio nes. percepciones. im ágenes, recuerdos, imelecciones, afecciones,
decisiones" dererminames par.a"una aproximación a la vida personal, basada
en la experiencia"." Existir será un apercibirse de, un tom ar conciencia de.
raz ón por la cual el hombr e bu scad la auro rrealiz aci ón al cxpcrimcnrarsc
a la vez "co mo dato y co mo qu ehacer, co mo determ inación y como at revi­
miento . co mo realidad y com o posibilid ad". 19

El hom br e da lugar a la acción y al d inamismo, los que a su vez co nsti­
tu yen una realidad po r co nstru ir.

La exis tenc ia es proyecto apas ionado de lo incondicional, N o somos susunci~

COSJ( .•.] sino posibilidad avemc rera. El in .llC.lIbolmient o nos define; mien tr as

existimos no estamos IOOJ.Víolhechos ( .. . ) El alllhropoJ no es un a realid ad pro ­
yectante; es, m.is qu e ningunJ OlU cosa, elpro yecurse un o mismo co n liberu d

abso luta y r iesgo total en el se no del t iem po ."

'" llmJ_.p. S8. Anso lu¡;.1 .ahrm.aque. en 1.1 construcci ón hlosóhu de Nielzsc he, Apolo
y Dioniw se rquilib r.1n.por lo que en el arte se hu.i evidente esu duplicid.lld:& Apolo ",1
propone r I.abúsquN'" de UlLll reprewnución r .lIpMienállmesur.aJ.lIS que velen r permit an
wporur el horror presenud o por Dioniso, l;, fueru que buscana ~Io descugarse sin Apo­
lo~.(/bjJ, p. 66).
" bIJ., p. l b.
"Ocl.ll vi Ful1u.op.cil ., p. "b.
19 IblJ.. p. 28.
"' lb,J., p. so.
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La filosofía de Kierk cgaard defiende el yo de cada cual y echa por tierra el
esp írit u de sistema del hegelian ismo , así como su aspiración de abra zarlo
todo con elpensamiento. Kier kcgaard cuestionó la consistencia y respetab i­
lidad de la idea de verdad , a la que con sideró resultado de interpretac io­
nes de interpretaciones; esto propició elsurgimiento de la "era de las razones
intercambiables"."

Para ot ro gran filósofo, Heidegger, el humano pertenece a un elemental
acontecer, po r lo que abandona la feno menología trascendental y abra za la
idea de intencionalidad, "que romp ió el espacio cerrado de la conc ienc ia
del yo (de Hu sserl) proponiendo una feno menología hermenéutica.. .". ll

Al igual que Nietzsche, el deseo atrajo su re flex ión al considerar qu e el
huma no ind ividual "no tiene una existencia de concepto" y que cree r es,
en primer luga r, querer." La relació n con la muerte resulta esencial para el
desarrollo de su visión, donde la vida recobra su futi lidad al d isponer sólo de
"sendas, sin meta , caminos sin mayor impo rtancia que se abren al andar.
La existencia de l hombre - sentenció- es un espacio de juego "." El tiem po y
el sentido de la existencia hu mana - a su vez tiempo, a su vez nada- fueron
otras de sus preocupaciones reflexivas. Llegó a afirmar que el tiempo carece
de di rección: "Sólo resta cam inar vagabundeando, abri éndose paso, hacia
ninguna parte "."

H eidegger se interesó pro fundament e por el sentido . idea que lo llevó al
lenguaje: Dasein - ser en el mundo- ab re el espacio para éste. Así, afi rma:
"Ha y qu e inyectarle senti do al hecho de ser. El Dasein no es más que eso:
trab ajo para proporcionar sentido. El hecho de estar siendo es, ipso[acto,
poder y amor del sentid o. Y ¿en qu é se manifiesta dicho senti do? En llevar
la verda d del ser hasta el leng uaje "."

" lbid., p. 27.
" lbid., p. 116.
" lbid., p. 56.
" l bid., p. 126. Para este filósofo no existe otro fundam ento más que elde la libertad finita y
acotada, pu es el G rund -f undamento- acaba en A bgrHnd -abis mo y fosa- oSu peMami ento
Irajo a la conciencia la angustia que "nace de la tempora lidad extarica. An gusliado s por nada
concreto y por tod o ala vez". (lbid., p. 125).
» u¿ cit.
,. Lor. cit.Estos enfoques bebieron de las teorías fenomeno lógicas de Hu sserl y dieron lugar
a las pro puestas de Merleau-Porny y de Gabri el Marcel acerca del cue rpo y su estar en el
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En el campo de la lingüí stica. a partir de los planteamientos de Ferd inand
Saussure, los estud ios sobre el lenguaje y el pensamiento sirvieron de mo­
delo para distintas ciencias soc iales. Sus avances fueron recuperados po r el
estrucruralismo, que creyó encontrar en su ejemplo elmétodo científico para
resolver los prob lemas de las ciencias del espíritu. Su objet ivo fue buscar
patron es estables -e st rucru ras- para encuad rar los fenómenos observab les."
En oposición a ello, 10 5 poscstru cruralistas trabajarán sobre la teoría del len­
guaje, dand o énfasis al carácter arbitra rio, diferencial y no referencial del
signo, y a la índole arbitrari a y convencio nal de todo lo social: elle nguaje,
la cultura, la subjetividad, la sociedad." Siguiendo esta ruta , ]acques Derrid a
criticará la filosofía moderna, proclamándose en contra de los planteamientos
fundacionistas del lenguaje y del conoc imiento, que pretenden da r al sujeto
un acceso no mediado a la realidad. Apunta, por este motivo, la necesidad
de una nueva práctica filosófica, contraria a la visión anterior,"

l a crít ica a las fo rmas de racion alidad de la moderni dad develé tanto
su mirada sesgada como las estrategias de opresión sustent adas a través de
ellas. Sob re esta línea, Michel Fo ucault abrazará la actitud de sos pec ha,
defendiendo la eficacia del criticismo discontinuo, particular y local fren­
te al efecto ínbibidor de las teorías globales, total itarias, tant o en el plano
teór ico como en el político." Bajo estos nuevos intereses, propu gnó las
micropoíitices. "movimientos locales descentr ados, com o pueden ser los de
las feministas, los ecologistas, los homo sexuales"." El vínculo nietzscheano
ent re la volunt ad de verdad y conoci miento y la voluntad de po der es re­
tomado por Foucauh para conectarlo con la construcción de los d iscursos
y las pr ácticas. És te reco noció ento nces la natura leza perspeaioiuíca de l

mundo, un imporun tes demro de l pensamiento pos moderno y con tempor áneo.
J ' Quevedo stñ .l1~ qu e, ~I con sjde rar I~ lingüística esu\1ctur.l1como part e de b semiología,
S~ussu rt ~brió ti camino ·pau un málisis de [acuhur~ como si sttm~ de signos". (Am.l1ia
Q UtllNO. De Fo,." u. lr .. DtTriiÚ.. P..w "d o¡"g..zme"tt /'O, Delt ,.u y G,..m .. ri, Lyot..rd,
B..,.drillA,d , ro.h drid. EUNS....2001.p. 21).
JI /bid.. p. 20, nora ~I pit o
" /bid., p. 22. Su crilica no uduyt ti marxismo estrecho y dogmático. por lo que, según
Q uevedo, en I~ posturas co ntempo ráneas b conqu i5 t~ de una democracia radical sustituye
l~ idea de b dictadura del proletariado.
.10Am~lia Quevedo, op. cit., p. 43. Foucauh apela a los Irt s """estros de lAsospech<l: Nietzsche,
Freud y Marx.
" /bid., p. 2J.
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conocimiento, abriéndose a la mult iplicidad de sentidos: " no hay hecho s,
sino sólo interpr etaciones del mundo"." Como estrategia, Pouc ault persi ­
guió lasregularidadesdiscursivas--el conjunto de reglas que en cierto momento
dete rmin an la formación de los enunciados gen erales de la deábilidad- , las
cuales sirven para const rui r la noción de ep ísteme, red o base qu e permite
al pensamient o or ganizarse a sí mismo: "Cada periodo históri co tie ne su
prop ia episteme que limita la totalidad de la experiencia, el conocimiento y
la verdad , y gobierna tod a la ciencia de ese periodo "."

Tiempo despu és, este auto r desarroll aría su genealogía. convencido de
que el poder actúa a trav és de los discursos. Su inte nción fue poner al de scu ­
hien a la construcción histórica y contin gente de su hacer para mostrar que
así como los discur sos son hechos pueden ser desbecbos?' Ambos modo s
pretend en "re-examinar el campo social desde una perspectiva microl ógica
que permita identificar la discontinuidad discu rsiva y la dispersión, en lugar
de la cont inuidad y la identid ad, par a capt ar los event os histó ricos en su
complejidad real","

Las posturas a favor de la concreción y el énfasis en el lenguaj e posibi li­
taron que otro s pensador es cuestionaran el discur so científico y la raciona ­
lidad. Al concebir la inexistencia de un sujeto trascendental con sus apriori,
George Gadam er ase ntó que sólo es posible interpreta r el mundo a través
de los lenguajes concretos . Bajo esta visión, los conceptos quedan conce­
bidos como variables dep end ientes de su ento rno , acogidos y fecundados
por las continuas prácticas discursivas: cada acto interpretat ivo supone una
mediación lingüí stica. El ser hum ano es qui en co nst ruye, históri cament e,
el sentido, por lo que será permisible la parid ad ent re historia y ciencia, sin
que ésta última quede libre de prejuicios."

" ¡bid., p. 44. Foucaulr se pronuncia co ntra la fenomenología con su arqucología del $4 ­

bcr.
" / bid., pp. 46-48.
" /bid., p. 77.
" /bid., p. 79.
.. Onavi Fullat, op. at.,p: 130. O tros pensadore s reconocerán cllogocc ntrismo que prevalece
en O cd dente, e inventa ran dist intas vías para socavar su poder . j can-Francois Lyotar d criti­
cad la supr emacía concedida al discurso rado nal desde Platón al ver en el arre la de nunci a
COntra dicho imperio: la fuerz a de [a imagen (Bildkrafc), así com o el vigor de lo discur sivo
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Despu és del tránsito por estos caminos, y al adven ir que 10 5 dominios de 105

d ist into s di scu rsos son inconmensurabl es, se ado ptó la idea litera ria de
jugar el rexro: alterar el marco que conecta 1J.s ideas, hacer uso de la retórica,
del tro po y la metáfo ra para cambiar de un contexto a otro , de un marco
referencial a e rro." Esta línea será exacerbada por otros pensadores, qu ie­
nes manifiestan que un texto es sólo una serie de marcajes cuy o significado
se imputa al lector y no só lo al amo r; este juego es el medio po r el cual el
lector construy e o interpreta el texto , y el autor gana presencia en la mente
del lecto r.

En coincidencia con la pro blemática surgida a partir del recono cimiento
del supuesto fin de la mod ernidad, distintos investigadores cuestionan si esta
etapa corresponde o engloba de manera similar a 10 5 países latinoamericanos,
y se abocan a dist inguir sus part icularidad es. Con la intención de apuntar
las dife rencias , d ichos estudios os han elaborado otras nomenclatur as que
describen el acontece r de la región , entr e las que destacan las de poecolo­
níalismo; pospolitica, transmodemi dad o tranw anguardia. Esto s términos
intentan con stru ir una visión histór ica, económ ica y social distinta de la del
prim er mundo al tomar en consideración las circunstancias a las que se ha
visto expuesto el subcon rinenre.

Enrique Dussel - por ejemplo- adopt a una postu ra crítica ante eleurccen­
trismo, que just ificó la violencia contra la periferia, en nom bre del proceso
civilizador, Su propu esta, la trans modernid ad, es un pro yecto que aboga por
la liberación de laí v íctimas de la mod ernidad y por el desarro llo de su
potencialidad alternati va, con lo qu e se hace visible la cara oculta y negada
del pro yecto de modern izació n, y se pu gna por el establecimiento de un
diálogo ent re culturas con desarro llos y potencialidades diferent es,"

(Rcdeh4ft), socava cualquier discurso (logoJ), El 10mdestruy e lo absoluto y Iobreposibili­
d.ldn inacabables ala fueru del deseo. (/bid.•p. 1-4:1).
" La mezcla de género s Kl'á la n natcgilode Derrida para n lonsgrcóir !u fromer loS entre teoría
y ficción, entre poes ía y filosofía: -u deconstrucción consisle en inter rogar los prcsupU"IOS
del pensar y de 1» institu cio nes. N o intenta destruir los 1, .. ] sino sencillamente robarles su
evidencia y seguridlod -, (lb IJ .•p. 141).
,.. Enriqu e Dussel, Posmodemiddd )' tr4.nsrTloderniddd_Diálogoscon /4.ji/oJOf"" de Gianni
V4.ftlrTlO. México. Universidad lberoarncricana/C olfo Centro, 1999. Tampoco me adentr ar é
en estas polémicas por considerar que América Latina participa. de manera cultural y econ ó­
mica, de los procesos del mundu occidental. Esu postun no es conformis ta en el sentido de
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Sin luga r a dudas, la aspiración de nuestro país y de otros países latinoameri­
canos a tener acceso a la era de la modernidad los ha hecho part ícipes de esta
visión de mun do y de las expresiones del pensamiento do minante en tod os
sus órdenes, incluidos los movimientos y corrie ntes artístico-cult ur ales de
pr incip ios delsiglo x x , denom inados modernistas, en su mayoría críticos y
fund amentados en pa radig mas de ru ptura filosó ficos y científicos. México
ha parti cipado en las discus iones abiertas por los derro teros del pe nsamiento
menciona dos, que , retoma dos po r ideologías de izquierda o de de recha, han
dado curso a prácticas que oscilan entre el ext remo del conserva durismo y
el sentido opuesto: una crítica comprometi da.

H abría que asentar que el deseo de alcanza r la mod ern idad no significa
que México, o cua lquier otro país, haya co nquistado de manera definitiva
y para codos los sectores sociales este ideal. Si bie n en las llamadas regiones
periférica5 las disparidades han sido más notorias, a principios del siglo XXI

es patente la desigual dad que existe ent re las grandes urbes y sus pobla cio­
nes secundarias -y entre éstas y sus respectivas zonas marg inadas-, sean
europeas o estadunide nses . Es ta situac ió n nos per mite cons tata r qu e el
desarro llo idealizado y unitario, plant eado por la mod ernidad, d ista de ha­
berse cumplido, y que más bie n rep resen ta una tende ncia ideo lógica que se
ha manifestado de maneras muy diversas dentro de la órbita occide nta l del
poder, y cuyo be neficio ha sido a favor del capital financiero.

Co n base en estos antece dentes genera les, ubico al México de la segund a
mitad del siglo xx dentro de los esfuerzos -a destiemp o- de la cu ltura occi ­
de ntal por alcanzar la modernidad, cifrados en la idea de un avance conti nuo
-de menos a más. evolutivo-que invo lucra los ámbitos económicos. soc iales
y cu ltura les de una nación, con base en el desarro llo de la ciencia y la tec­
nología y siguie ndo -salvo excepciones- los lineamie ntos de la eco nomía
internacional: lib re comercio y globaJi zación .

Ante las dificu ltades conceptuales e interpretativas descr itas, he de cidid o
optar por una mirada que parte de los desarrollos de pensamiento etiqueta dos
po r algunos estud ioso s como posmod em ísuu, recuperando el pe nsamiento
de la izqu ierda conte mporá nea. Así, me suma ré al uso de la teoría crítica que
d ialoga con las dis tintas reflexio nes der ivadas de las post uras cont ra la mo-

lano.acci~n. Tamp oco es utópic.a, pues no pretend e despr ender la región del proceso glob al
en elqu e sin duda se encuen tra mme rso .
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demidad y su base filo sófica reflexiva: la Ilustración. Desd e mi perspec tiva.
estas deriv as critica s han gestad o las principales tendencias y po stur as teó­
rico -pr ácticas del momento presente . Señalo estos antec edent es con objeto
de hacer puente la complejidad del asunto por tratar , así co mo b distinción
entr e las nociones mencionadas y lo que ent iendo po r pensamiento critico
contempor áneo. las cuales sintetizan esfuerzo s de abstracción con elpro pósi­
to de explicar la tendencia dom inant e en un periodo histórico que involucra
a los d istintos países de la órbita econó mico-cu ltural de O ccident e.

A parti r de estas rupturas en el pensamient o, y dent ro del campo general
del arte, la t rad ición filosó fica de la Ilustr ación -caracter izada por la bús­
queda de un sistema universal de esté tica. ética y co nocim iento- se puso.
sin du da. en ent redich o. Mientr as los mod ernistas esperaba n descubrir lo
un iver sal, o 10i ¡und<unenros.los artist as. después de la mod ernidad, busca­
ron la divers idad , la co nt radicci ón, el eclecticis mo. la digresión, e! collage,
el pastiche. la ironía. e! retorno al ornamento y la referen cia histórica. Asi­
mismo , se apropiaron de los medio s de las cultu ras populares y eliminaron
las distinciones entre alta y baja cu ltu ra o arte. y las front eras rígidas entre
géneros.

Según algu nos investiga dores y crít icos, el mov imiento art ístico pre ­
cursor de la ape rtu ra reflexiva fue el dadaí sta (en 1918 apa reció su Prim er
manifiesto ), que puso énfasis en el armazón de los obje tos y e! discu rso, a
los qu e consideraba tan important es o más qu e la obra. Mar cel Du champ
ro mpería con la tradi ción al exponer en un a galería un urin ario (1916), con
lo que instauró el arte conce ptua l. El Ca baret Volrairc de Zúric h produj o,
a su vez, un movi miento nihilista y subvers ivo, donde los sentimientos de
inu tilida d y desespe ranza fueron sob resaliente s. La alucinaci ón, lo onírico,
la locura y el infantilismo sustitu yero n al cart esianismo ,la lógica y la cien ­
cia, que en e! teatro llevaron a Ion esco y a Beck en a la repre senta ción de
lo absurdo, y a Antonin Artaud, .11teatro de id crueldad.J• En la mitad del
siglo xx, And y Warhol se apropió de los símbo los popul ares y artefactos
culturales de! readymade, con los que incorp o ró lo mundano y trivial a la
esfera de b aila cultur a.

" Gucid~ H enriquez enriqueció sus propuesu s coreográficas con la lectun de El (farro de
laO'HclJad, de Amonin Aru.ud.
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Co n respecto al campo dancistico, los co reógrafos de vanguardia estaduni­
denses -cuya influencia se sintió en México principalmente a mediados de los
años 7~ incorporaro n las nuevas preocup aciones planteadas y se abrie ro n a
prepu estas mis arriesgadas. algunas de ellas etiquetadas co mo posmoderrus.
Ent re sus preoc upaciones estuvie ro n el desinterés po r la estructu ra narrativa
lineal -o basada en el mod elo mu sical- , IJ. idea de proceso. la valoración de
las acciones co rpo ra les. la tempo ral idad real y el uso del perjorme nce, el
juego,la iron ía, el reto a la serieda d oficial, la and ro ginia -o las identidades
sexuales po limó rficas-, La incorporaci ón del lenguaje o la exp lo raci ón con el
sonido: preocup acion es que aún trab ajan los art istas contemporáneos, co n
];1.5 apo rtaciones propias de la situació n y las ideas del mo mento. (¿Recupe­
racio nes. nosta lgias, agotamien to s. profund izaciones?).

Bajo la sombra de esos traslapes co nceptuales y espacio -temporales, trata ­
ré de ubicar y caracteriz ar la producción artí stica de Gr acicla H enrtqucz, que
- seg ún he percibido- arranca de una int ención modernista para finalmente
recrear el espíritu abierto del pensamiento crítico contemporáneo desde un
posicion amiento afectivo que le permi tió dest ilar su sensib ilida d [atinoame­
ricana.40 Su obra ha esta do ligada de manera pe rmanent e a un pensamie nt o
que. aunque variable, se ha cimentado en un inte rés por los aspectos sociales
de su entorno.

Su tendencia no fue resultado de ado pta r y adap tar exp resa mente la úl­
tima mod a de la metr óp ol i. sino una con secuencia lógica de los obje tivos
e intencio nes de sus propuestaSde trabajo. que se han nu trido del espírit u
y el pe nsamie nto contemporáneos. de una manera espontánea, co ngru ente
co n una visión de mu ndo y. po r ta nto . int ersub jetiv a. Como pod rá co m­
probarse, algunas de estas expresiones -de pensami ent o y acción- pu ed en
ser encontradas en las obras de G raciela H enriquez, quien, como cua lquier
o tro art ista respetable. ha trabajado bajo su influencia desde una pe rspectiva
abso luta mente personal.

'" Enfrentar dudas y situaciones inciertas es tarea cotidiana en la investjgacié n - his­
tórica o cualquiera otra- oLa elección de un encuadre es el riesgo que se asume al
tratar de entender un fenómeno. ya quc cada texto es resultado de una inclinación
particular que involucra una visión frente al mundo. Todo intento explicativo es un
esfuerzo más en la construcción colectiva y circunstancial del conocimienro.
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El análisis de la obra coreográ fica

31

A lo largo de mi desempe ño en el Cent ro N acional de Investigación, Do­
cumentación e Información de la Da nza José Limón (CE N ID I- DANZA), mi
interés se ha ido perfilando hacia las reflexiones en torno a la producció n y
el análisis coreog ráficos. En dicho campo, he vislumbrado la necesidad de
realizar un acercamiento formali sta - inmanentista- a la obr a, con la certeza
de encont rar elementos ocultos que se devclcn a la mirada y sirvan de apoyo
a su inte rpretación, al cntrc tcjcrse con su cont exto histór ico-cultural.

Para realizar este recorrido, me he nutrido de distintas aportaciones tanto
teó ricas - la filosofía, la antro po logía, la semiótica y la hermenéut ica- como
práct icas -el análisis del movimiento desde la perspectiva de Rudolph Laban;
las propuestas de Ann H urchinson y, finalmente, de Valerie Presron-Dunlop
y Anna Séncbez-Col berg- . Este camino interdisciplin ario me ha result ado
mucho más ardu o de lo imaginado, y me ha confro ntado con un cuestio ­
namiento devastado r derivado de las nuevas perspectivas de pensamiento :
¿necesita el públ ico que asiste a un espectáculo escénico una reinterpreració n
explicat iva distinta de la personal? Si no, ¿a qu ién debería estar dirigido el
presente texto? Si sí, ¿cuáles deberían ser mis aport aciones como intérp rete/
investigador ?' !

En mi consideración, un texto tendr ía que pro vocar nuevas reflexiones,
invitar a un recorrido otro, o bien, convert irse en un juego poético, expe­
riencia de la cua l esto y aún lejana. En esta ocasión , mi trab ajo será el
result ado de haber ejerci do un a apert ura teór ico-m etod ológica dentro
de l espírit u del pensa mient o contemporá neo, con la finalid ad de aborda r
el análisis coreográfico. Com o en otro s ejercicios de mi autor ía, conjugo
visiones teórico -argumentat ivas y prácticas -cntrevistas, an élisis- , al mis­
mo tiempo que recojo miradas objet ivas y subjetivas, a fin de con stru ir un
acercamiento a la obra.

41 Susan Sonu g -quien considera que la inte rpretación presupone una discrepa ncia entre el
significado evidente del texto y las exigencias de los (posteriores) lector es-. aconseja una "ma­
yor atención a la form a en el arte. Si laexcesiva atención al contenido provoc a una arrogancia
de la int erpretación, la descri pción más extensa y concienzuda de la IormaIa si lenci:!.rá ~.

Sintetiz a: "lo que ahor a no precisamos es asimilar nuevamente el Arte al Pensamiento o (lo
que es peor ) el Art e a la Cultura [... 1En lugar de una her men éutica, necesitamos una er érica
del arte". [Susan Sontag, Cont ra 14interpretación, España, Alfaguara , 1996, pp- 25·39 ).
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Tres so n los aspectos preponderante s en elestu d io: una breve aprox imación
al contexto a través de una constelación de reflexio nes desde el pe nsamien­
to co ntemporáneo." en la que se hará evidente la crít ica a la modern idad
y su fo rma de manifestarse dentro de las expres ione s socioculturales de la
segunda mitad del siglo XX mexicano(Introducción);elacercamiento a la vida y
la obra de Graciela H enríquez, coreógrafa venezo lana nacionalizada mexica na
cuya pro ducción ocu pa dicho espaci o/tiempo (capítu los 1 aI5), y el análisis
de Oraciones(capítu lo 6), co reog rafía de H cnrfquez de los años 70, en la qu e
se percibe una negociación ent re el modernismo artístico y los de rroteros
teórico-prácticos de la contemporaneidad, a la que se apl ican las di stint as
visione s meto dologices."

Al final de este ejerc icio analít ico, he llegado a perci bir a G raciela como
una artista co mprometida co n su labor - po r lo tan to , en búsqueda co ns­
tante- y atenta a su ent orno. Su tendencia a la experimentación le pe rmitió
absor ber las últimas co rrientes tanto del pensamiento conte mporáneo como
las de la práctica danzaría, empresa que muc hos coreógrafos de su genera­
ción no pu dieron realizar.

Su memoria y sus vivencias la atan a una raigambre lat inoa mericana"
cuya expres ión es un pro ducto híb rido, como muchas de las manifestacio­
nes art ísticas contemporáneas. De tal manera, su vanguard ismo po see tinte s
estilísticos propios. En O raciones es pat ente esta mezcla com pleja entre la
memori a sub jetivo -co lecti va y el cuestionamicnto profundo de la cu ltu ra
latinoamer icana - si es que se puede calificar como tal- dent ro de l mundo
global izado.

" Co nsidero pensamiento contemporáneo el desenvolvimiento de las vertientes críticas de la
Ilustración que involucran a pensadores existcncialistas, estructuralistas-p osesrrucruralisras
y posmod emista s.
"Clarisa Falcón.-q uien accedió desinteresadamente a asesorarme y poner en práctica las me­
todologías rnencionadas-, y yo iniciamos y desarrollamos el análisis de Oraciones al coincidir
en nueslra prefe rencia porlaobrayenlavaloració n delalrayectoria de su creadora.
.. En consecuencia co n las ideas plant eadas por Ornar Ca lab rese y Severo Sardu y, las co ­
reografías de G raciela podrían clasificarse en la corr iente neobarr oca. Muchas de ellas se
basan en la no velíst ica latinoamerican<lconl empor áne<lo enla <ltm ósfe ra que ésla crea, y
son expresiones híbrid as, nómad <ls, mestizas. Sin emba rgo, prefiero ubin rl<ldent ro de las
corrientes coreográ ficas derivadas del pensamient o co ntempo ráneo, deb ido a la apert ura de
mirada que esta eiección me permite.
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Como cie rre de esta introd ucci ón, me gusurÍ.l sugeri r a aquellos lecto res qu e
qu isieran segu ir mi recor rido .1partir de 1.1inmane ncia de !.J. obra, que lean
elcapitu lo 6 (" A nálisis de obr.1 °O»' las - T.1b!.J.s de análisis " ante s de abordar
la informació n co ntext ua ] )' biog ráfica. Par a quien así lo desee, J;¡ lectu ra
pod ría da r co mienzo en elcapi tulo 1, do nde se abo rdan directam ente la vida
)' la obra de G raciela H enríquez, para int rod ucirse en los datos comcxruales
de car ácte r general.





Ca pítulo 1
Las inquiet udes crea t ivas de G raciela Hen ríquez

Danza y ballet del recuerdo forman esencialmente
el mundo de Graciela Henriquez. De recuerdos

que se profundizan hacia su, cantemplsciones niñas
(omo para cumplir id parábola del vidje. I

Grac iela H enrfq uez! nació y vivió hasta los 10 años en Barquisimcto, capi tal
del estado Lara, en Venezuela, localidad situada en el lado occidental del
país, dond e empieza la cordillera andina. Su padre, Faustino Henr íquez Mo­
reno -que a ojos de su hija poseía una person alidad "apabullanre"-, pasaba
poco tiemp o en casa debido a su profesión de agente viajero. Sus inclinacio­
nes po éticas' y su pasión por la cultura marcaron a la coreógrafa, quien se
reconoce , "para bien o para mal", como hechu ra de su progenitor .

I Juan de Lara, -Graciela -, El lmpulw , Barquisimeto, Venezue la, diciembre de 1971.
AGH.
1 Graciela H enrtqu ez nació el 9 de noviembre de 1932, según copia del acta correspondiente
expedida por el Registr o Civil de Lara. AGH. Las frases y oracio nes entrecom illadas y sin
referencia que se citan en el presente trabajo fueron exrraidas de dos entrevistas con Graciela
Henríquez realizadas por mí el 8 de septiembre de 2002 y el 18 de julio de 200:'. En atenció n
al lector, dichas entre vistas se consignan al final del libro.
' Gracias a su gusto por escribi r, Faustino Henrfquez Mo reno, boticario, pudo desarrollarse
en el ámbito del periodismo y la poesía popular . Además de ser farmacéutico , recopiló algu­
nas coplas venezolanas de los siglos XVIIl 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 [... Recopilación paciente] Como
quie n reg iura y or dena el alma pop ular. H asta hacerla vib rar-o (Nota perio dística, sIr,
Barq uisimeto, Venezuela. AGH).
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En contraste, la mem oria que guar da de su madre, María Escobar, es silen­
te. En su decir, era un personaje interesante pero "m udo"; un ama de casa
ded icada a sus seis hijos, to dos varones con excepción de Gra ciela. Este
mu ndo femen ino - enrc el cual ella se rebeló- , con su encierro, sus fru s­
tracio nes, deseos ocultos, locuras y alucinaciones, poblaría en el futuro el
mun do crea tivo de Grac icla, y ser ía te rna recurrente de sus más dram áticas
y logradas propuestas escénicas.

Graeiela se imaginó bailarina desd e pequeña. Co n una conciencia lúci ­
da, selecc iona aquellos recuer dos que la ligan con esa imagen fundamen tal
que construyó para sí. Su madr ina, quien poseía una hac ienda cafetalera, la
invitaba a pasar largas temp ora das con ella. Su madre veía con agrad o esas
salidas que aliviaban su carga de traba jo, y accedía a mandarla "con todos sus
jugue tes y su ropa". La haciend a estaba situada en un lugar alto,po r lo que
era fresco, incluso frío, mient ras que en Barquisi mero el calor era infernal.

En ese paraíso se vivía el típico ambiente "casi feuda l" del caciquismo.
Los peon es que reco gían el café tocaban por las noches valses cr iollos y
jar opas venezo lanos , y la familia bailaba al son en un redo ndel cubierto de
cemento que les permitía deslizar sus sueños móvi les con facilidad. G raciela
niña asistía a esas veladas improvisadas sólo co mo espectadora, papel que
nunca la satisfizo. A los och o o nueve años trataban de conve ncerla de que los
niños no debían ba ilar, cuan do ella sentía el deseo de flot ar al compás de un
rit mo triple. En ese ambiente cos mopo lita, no sólo desarrolló su gusto por la
dan za, sino sus inq uietud es culturales en general : "Esta gente era ad inerada,
viajaba a Europa ( ] es posibl e que me hablaran del cinc, de Gr eta Garbo,
de H oll ywood ( ] me diero n estas alas, porque de otra fo rma có mo sale
una baila rina .. .",

Las vivencias que tu vo al co nvivir co n esta bur guesía agraria -"era gente
con much o pod er adquisir ivo't-. desa rro llaro n su curios idad y cimem aro n
su gusto por viajar, por cam biar de esp acio/ tiemp o. La seguri da d adqui rida
grac ias a estas cons tantes salidas le perm iti ó probar mun do siendo jove n,
y llegar a Méxi co: " .. .ellos mismos me acost umbraro n: ' ¡Ay sí, lléva te a
Gr acie!a!'''.

Al cursar la primaria, volvió a sent ir una frus tración similar a la del edé n
cafetalero cuando descubrió que sus com pañe ras ten ían un grupo de ballet al
que no era invitada. Veía que ensayaban con sus za pati llas de punta y oía la
mú sica: "Un vals de Strauss". D ebid o a la ausencia de un a de las int egrant es,
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fue convocada a participar en la agrupación, y tuvo que aprenderse de forma
apresurada la co reografía. Apa reció en escena sin tener más formación que
la de los valses de la hacienda: "Yo tenía el ritm o de tres en el cuer po [... ]
en el alma [... ] era un ritmo que adoraba"

Los años 40, cuando G raciela comenzó su desarrollo artíst ico, fueron
- scg ún el invest igador y crít ico Ca rlos Paolillo- fundamenta les para el sus­
tancial crecimiento que experimentaría la danza venezo lana durante el de­
cenio siguiente. Constituyeron tiempos de inquietud po lítica y de apertura
al mundo en los que importantes creadores y compañías int ern acionales
viajaro n a Venezuela a causa de los conflictos bélicos en Euro pa. Ent re las
compañías qu e se presentaron por aquel entonces, se pod rían nombrar la
de Kurt j ooss - precursor de la danza expres ionista alemana-, la del Ballet
Ruso del coro nel De Basil, el dueto de Alicia Markova y Anton Dolin y
el de Alicia Alonso e Igor Youskevitch, así como a los solistas estre lla del
Ballet de la Ópera de París y a Carmen Amaya.'

En 1945 daría inicio un pro yecto pedagógico inusitado en Caracas: la cátedra
de ballet del Liceo Andrés Bello, a cargo de los maestro s argentinos H ery

• Carlos Paolillo , Una aventura, un hito. Ballet Nacional de Venezuela. 19j1-1980 , Caracas,
Publicaciones La D anza, A. e, 1004, p. la.
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y Luz Thomson, ex bailarines del Ballet del Coronel De Basil. Gracias a
ellos se reunió un grupo de estudi ant es interesados, "que en una segunda
etapa de sus actividad es" estarían a cargo del bai larín irland és David Grey .
pro ceden te del mismo elenco int ernacional.'

Graciela tomó clases de ballet en esa institución modelo, que ofr ecía,
además de los estudios reglamentarios, clases de teatro, danza y música en
un ambiente estimulante: habí a un comedor para los estudiantes, y el di­
rector presenciaba los ejercicios para constatar el pro greso de los alumnos,
práctica insólita en aquel entonces. Elli cco organizab a giras que mot ivaban
a los futuros art istas y desarro llaban sus habil idades escénicas.

El prim er maestro de Graciela fue G rey, quien impartía un ent renamiento
pesado y rigu roso (después de su clase no era extr año qu e a sus alumnos
les temblaran las piernas por el esfu erzo físico realizado ). La voluntad de
Graci ela de atender las lecciones de forma regular dur ant e cuatro año s tuvo
como recompensa una bu ena fo rm ación para el desarrollo de su futura
carrera.

Tres año s despu és, N ena Coronil -dama de soci edad y discípu la de los
maestro s Gally de Mamay, Basil Instan Dimitri y Steffy Srahl, precur sores
de la edu cación dancísti ca en Venezuela - se dio a la tarea de org anizar una
compañía, para lo cual con vocó a los alumnos de Gre y,"A Graciela - una de
las convo cadas-le tentó de inm ediato la posibi lidad de hacerse profesional,
ademá s de que la señora Coronille prometió una beca de apo yo econó mico .
Vicente Nebrada"-co m pañer o qu e t iempo despu és desarrollaría con éxito

, El Club del Ballet fue su antecedente en manos de los Thom~on , qu ienes se 10 legarían a
David y Eva Grey. Loc. cit.
• Tulio de la Rosa y Elsa Recagno -de~tacados pro fe si onale~ de la danza clásica mexieana- e
Iliana Recagno - hermana de Elsa- fueron también al umno~ de David G rey.
' Vicente Nebrada nació en Caracas, dond e hizo sus primeros estudio s. Fue miemb ro del
Ballet Nacional de Venezuela (BNV) durante vario~ año ~, siendo muy joven, recibió la in­
vitació n de Alicia Alonso para viajar a Cuba e incorporan e al cuerpo de baile del Ballet
Nac ional de la isla. Después de permanecer en aquel pais durante largo tiempo, Nebrada se
desplazó a París en busca de nuevo~ horiZont e~, y ahí se integró a la com pañía de Roland
Petit. En 1959 ingresó al Joffrey Ballet, de le s Estados Unidos, y cinco años más tarde se
convinió en miembro fundador del H arkness Ballet. Como coreógr afo, mo ntó, en 1959, el
éxito inte rnacional P.crClHiól1 para seis hombres . En 1975 regresó a Venez uela para fun­
dar el Ballet Interna CIonal de Car acas, del cual fue director artístico y coreógrafo. Bajo su
dirección, la compañía realizó numerosas giras por países de Eur opa, América Lat ina y los
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su carrera en los Estados Unidos y cuya opinión Grac iela siempre respetó- se
había integra do al Ballet de Nena Co ronil y alentaba a Graciela a seguir sus
pasos. No sin dudas, la joven lo emu ló, decisión que después lamentaría por
sentirl a como una traic ión a G rey.

Por las mismas fechas, G raciela ingresa ba a la carrera de derecho pero,
desp ués de curs ar un semestre, se desató una huelga u niversitaria que aca­
bó siendo sofocada por el Ejército. Esta intromisió n castrense causaría un
tremendo descontento entre la pob lación, razón por la que el general Mar­
cos P érez jim énez -e nto nces dictador de Venezuela - decidió, "así como si
nada", clausurar el recinto. G raeiela no tu vo ya obstácu los para ded icarse
por entero a la danza, aunque conservó recuerdos agradables de sus t iemp os
co mo universitaria. A pa rt ir de ento nces su vida tra nscurri ría en to rno a las
clases de ballet y los ensayos.

En una entrevista de 1951, la bailarina se quejaba del escaso desarro llo
de la danza venezo lana, debido, en su opin ión , a la falta de escuelas profe­
sio nales y de un buen cuerpo de baile. Se declaró descosa de estudiar en el
ext ranjero e interpreta r las coreog rafías de Gcorge Balanchine, con lo que
-desde enton ces- hizo evide ntes sus tenden cias a la modernidad dancística.s
El periodista de esta nota se refirió a ella como " Gracielita" -s egur arnente
po r su co n a edad y su menuda talla- y pu so énfasis en su inquieta persona ­
lidad : " ... salta de un tema a otro co n la facilidad de los pájar os "."

A princip ios d e 1952,10Vicent e Ne b rada, Irma Contreras '! y Gra ciela
fue ro n invitado s a ent renarse co n el elenco del cu erpo de baile del recién

Estados Un idos. Sus coreografías han sido inte rpre tadas por más de cuarenta compañías en
cinco continentes. Ent re dic hos grupos destacan The Ame rican Ballet Theat re, The Austr a­
lian Ballet, el Berlín Opera Ballet, el j offrey Ballet y el Unive rsal Ballet, de Co rea. También
se le conoce como Vicente Neb reda. (Véase: " Falleció Vicente Nebreda: di recto r del Ballet
Nacio nal de Car acas" en www.analitica.co m/vala rte/actua lidad/379 1279.asp).
• MT[sic), "Dos jóvenes bailarines hablan de nuestro ballet", ElNacional,Caracas, Venezuela,
29 de septiembre de 1951. AGH.
• Lar. en.
10 Alicia Alonso e Igor Youskevitch participaron en esta primera gira de l BNC por Venezuela,
a raíz de lo cual estableciero n un contano permanenle entre ambos países.
11 Irma Con rreras, bailarina, coreógrafa e investigado ra, fundó ..l BNVen 1957 junto con su
hermana Margot. Irma fue maestr a de las siguientes inst ituciones: Academia lnreramericana
de Ballet, Inst ituto Universita rio de Danza de Caracas, Dance Ce ntre de Londr es, Escuela
de Ballel de Porto Alegre, Brasil, y Escuela de M..cor bo, en Mela, Uruguay. Formó pan e del
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integrado Ballet Naci onal de Cuba ( BNC) y .1 forma r part e de dicha '¡gru ­
pación, la cual ten ia plan ead o efect uar en br eve un a gira po r Ven ezu ela.
De spués de co ncluir el co mp ro miso con la compañ ía. O raciela -quicn se
hallaba casi recién casad a- renunció a ella por no gus tar del ambiente qu e
privaba en la misma.

Mientras tamo, la Escuda Nac ion al de Ballet fund ada por N ena C oro ­
nil"daría inicio al proc eso de crecimiento y auge de la da nza clásica y sus
búsqued as dent ro de niveles profesionales de desempeñ o ". Ent re los maes­
tros que co ntra tó C or onil pa ra entre nar a su gru po, se en contraban Irina
j ovanovich, lila Nikolska," H enry Dam on" y elch eco Mir o Shemclensky,
co nocido co mo Miro Ant ón." A esta institución perten eció la primer a gene­
ració n de bailarines clásicos, de ntro de la que destacaron Vicente Nebrada. Ia
propi a G raciela H enríqu ez e Irma Co m rcras, así como los extranjeros Lynne
Go ld ing (australiana) y H cnr y Danton, ambos figu ras principales. IS

Sin pretende r restarle im portancia a su experiencia con G rey, Gr aciela
declar ó a Danton su "verda de ro maest ro ", ya que la atención que le dedi có
fue decisiva pa ra su carre ra: "Como quie n dice, me pr eparó , me hizo cort ar
el pe lo co mo Zizi Jeanmarie (esposa de Roland Pctit], co rtito ... ".

Dan ron tenía un a co ncepc ión de la danza mu y mod erna -dcnrro de 1.1
líne a clásica-, v su man era de ense ñar era muv rela jada. G eaciela se co nvir­
tió en una de íJ.5prim eras estre llas del Ballet: junto con Irma C onrreras y
Vicent e Nc brada, quienes inte rp retaron dura nte algun os J.ñ05 los pri ncipales

Ballet de Alicia Alonso y de la CQmpúlÍa Paul G" uh" de Francia, y fue codirectora del BaH.,t
del Teatro de Klagcnfun, Austria. Como resuhado de su experiencia en investigación, pub licó
el libro Danza clásica: nom mclatura y metod ología. (Vüse: "D anza clásica: nom...nd atura y
melOdología ~ en www.analitica.com/v a/ane /aClualidad/ 9172382.asp).
" Lila Nikolska fue bailarina .Id ballel de la Óp era C heca.
" H enry Danron nació en Inglaterra en 1919, y cstudió danza co n Vera Volkova y Slanisla s
Idzikowski, O iga Preobrajenska, ViClor Gzovsky y Pierr e Vladimirov , Pert eneció a la co m­
pañía Sadler's 'X'd ls, dond e fue co mpañero de Margol Fonlein. Má, larde se mudó a Parú .
donde hizo amisu d con Maueice Btj~n. Bailó co n el Int ernacional Ballet diverso s rol es
principal...".fue solim del SadlCT's 'X/eUsy .Id MCiropo liun Ballet. Viajó a Sudamt riea y los
Eu ados Uni do s en 19S0- 19SI. y se desemp eñó co rno primer ba ilarín, direclOr an íslico )'
maeslro líder dcl BNVd e l 9S3 a 19S8.
" Car los Paolillo,op. cit" p.l l .
'1 ¡bid., p. 12. Grac iela, Irma, Vicente y la propia N ikolska participaron en el estreno del
ballee Guaicaipura, música de María Luisa Escob ar y coreografía 0.1.. Lila Nikolska.



LAS INQUIETU DES CREAT IVAS 41

papeles del ballet cl ásico: Romeo y ¡ufiera. en versión de Scrgc Lifar; el se­
gundo acto de Gisetle; Las sílfides; el pas de trois de Las bodas de Aurora.
En particular, Graciela y Vicente tuvieron gran éxito bailando elpos de deio:
de Elpájaroazul,

Co mo mi em bro s de la pr imera generació n prof esion al de bai larines
venezolanos - cmtes só lo habí a amare'un en festiva les de fin de curso-e y co n
la experiencia profesional adquirida, a Comreras se le ocurrió solicitarle una
su bve nció n al genera l Pérez j iménez para que los tres fueran a estu dia r a
Par ís. A finales de 1954. ob tendrían un apoyo económ ico para este fin. con
el ún ico req uisito de firmar "unos papeles". Sin embargo, Graeicla nunca
acu dió a la firm a. pues se sentía culpable po r haber ace ptado la ayuda de

un represor,
H abr ía que co nside rar que aqué ­

llos eran t iempos de uto pías y de en­
[rcntarnicn tos ideológicos. Muchos
intelectuales v artistas creían en el
mar xismo y l ~c haban po r const ruir
un ho mbre nuevo . Deb ido a estos
ideales, elprimer marido de Cracicla.
Edwi n Ermini, había sido encarcelado
por part icip ar en activ idades cont ra
la dictad ura. Ella. por su parte, 5('

co nsideraba de izquierda, y sabía
que muc hos de sus amigos hab ían
sido tort urados, por lo que resultaba
un co nflicto aceptar la subvención

. para estud iar en elextranjero, y peor
G,a<><l.o 11"""'1"" " " Km « ~.b.. J .. I~ll , f~l~ G. ~I... "G il aun, tene r qu e agradece rle al general

su int erés. Sin embargo, el deseo de G racic la se impuso a su conciencia:
"Uno de joven)' París y 1.1 beca [... ] de no ser así, yo no esta ría aquí. No hu­
bic ra hecho ca rrera, porqu e yo no tenía medios para hace rlo", Sin embargo,
nunca o lvidará la func ió n especial en agra dec imiento al genera l, o rganizada
en elcírculo milita r, en 13 qu e el co ntralmirante Wolfgang Larrazébal-quien
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sería presidente provis ional durante la trans ición a la de mocracia- le urgió:
"Mu ñcquita, muií.equita, apúrele, que el general la está esperando .. . ", 1&

Los tres becarios llegaron a París durante el invierno de ese mismo año,
por lo que empeza ron sus act ividades a pr incipios de 1955. Cada uno se en­
frentó a una fort una distinta : Vicente entró a la compañía de Roland Pctit;"
Gra ciela part icipó con Danseu rs de Francc -ag rupación de Paul Goube-,
y to mó clase con dife rentes maestros. Su antiguo ment or, H cnr y Danton,
viajaba ent re Lond res y París, y apoyó a los tres compañeros siempre que
le fue posible ."

U na nota de 1956 comentó la actuac ión de Gra ciela en el ballet Promete o"
dentro del Jardín B óboli en Florencia: "Cuyos parterres, arboledas y flora
sirvieron de marco y escenario naturale s" . Otro periodista amplió la infor­
mación afir mando que Gracíela había actu ado al iado de Vícto r Ferrari,
primer bailarín y estre lla del Fest ival Mayo Flor entino. y anunc ió qu e el23
de julio se presentaría en Venecia.reGracic1aviajó también a Barcelona, do nde
colaboró con Juan Tena y con los bailarines Pilar Llorens y Jorge Ventura.
En aque lla ciudad, los cuatro presentaron un recital compuesto por doce

" Antesde partir al extranjero, en julio de 1954, se anunciól a presentación, en cITearro juares
[úc), de Gracicla y Vicente Nebrada, figuras centrales del Ballet N ena Coronil y máximos
expo nentes del Ballet de Venez uela, Bailaron Las sílfides y Giselle, y la prensa hizo
alusió n expresa del pas de deux de Las boda, de Au rora. (" Ecos de sociedad ", El l mpullO,
BarquisimelO, Venezuela, 3 de julio de 1954. AGH).
" Roland Petit nació en Francia en 1924. Du rante la Segunda Guerra Mund ial ofr eció con ­
ciertos con Janine C harrat y empezó a hacer coreografía para el Salle Pleyel. Se desempeñó
como coreógrafo, maestro y bailarín principal de Les Ballets des Champ s Élys ées, del cual
fue fundador jumo con Boris Koclu co. Después de tres años fundó Les Bailen de Paris.
" Ese año se comenló en una nota per iod ística que, además de eSludiar en París bajo la
dirección del maestro y coreógrafo Rcn é Bon, Graciela había bailado junIOcon Nebrada en
una función auspiciada por el embajador de Venezuela en Dau vil1e, Francia, y que tenía una
invitación para presentarse con el Ballet de Roland Petit. (" Graciela Henriquez dan za en
Dau ville", El N4ciQnal, Caracas, Venezuela, 1955. AGH). Dur ant e ese period o, Gracicla
coincidió con la coreógrafa mexicana N ellie H appee, aunque nunca la conoció: - Ella iba con
Egorova y yo iba con Mme. Rosarme, porqu e era dond e iban Roland Petie y Renée. l izi .
Jeanmai re, Leslie Caron, Brigitre Bardoe [... } Vicente me aconsejaba (... ) y yo hacía 10 que
él decía, porque él era el que sabía... ~.

,. " Grniella [úc) Henrfqucz debuta hoy como prim era bailarina en Florencia (la entr evista
imaginaria)", sir, Caracas, Venezuela, 29 de junio de 1956. AGH.
>O"G racielaHenriquez bailará en Venecia", sir,Caracas, Venezuela,21de julio de 1951>. AGH.
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coreografías. La prensa destacó la part icipación de Graciela como bailarina
porsu "versión exqu isita, más lírica que dramática", de La muerte del cisne.l l

O tro periódico info rmaba que el programa presenta do consistiría en obras
de corte clasicista y ot ras de autores españo les mod erno s. A G raciela se le
enco miaba por su "técnica, línea y duct ilidad int erpretativa". 22

En sept iembre de 1957, se le ubica con Tena en Zofingcn, Suiza. Un me­
canograma de aquella época indicaba: "El verdadero soporte de este simpá­
tico conj unto lo llegamos a conocer cn la encantadora y deliciosa Grazie lla
[sic] lJH enríquez, que supo interpretar La muerte del cisne de Sainr-Sa éns
con gracia consumada.. . ". En la misma nota se hablaba de la prese ntación
de El mandarín maravilloso y nuevamente se destacaba a H enríquez debido
a "la seducto ra agilidad de su cuerpo y su fuerza de expresión mímica"."

Un año después (1958), daría com ienzo elproceso democrático venezo ­
lano al caer Pérez Jiménez. De regreso a su país y junto con otros bailarines,
G raciele acudió a las pu ertas de la cárcel para recib ir a sus amigos:

O rlando Zavarce, Belén Lobo (y yo), en medio de aquel zafarra ncho,
fuimos a esperar la salida de la cárcel de algunos seres qu eridos [... ] Esa
nueva etapa de la democracia no pude d isfrutarla, porque ese mismo año me
fui a Nueva York a tomar clases con Robert joíirey, ¡Qu é tiempos aquéllos,
cuando con cualquier pretexto nos escapábamos al ext ra njero!"

En N ueva York permaneció casi un año, y en Palm Beach, Florida , bailó
la ópera-ballet ThePrincess. Asimismo, se le menciona como parte del equipo de

" ~ Ba l1 el de Juan Tena, en el Calderón ", sir. AGH.
1.1 ~ Próx imo recital de Juan Tena ", sir. AGH.
v Por aquel entonces, b coreógrab decidió cambiar su nombre por el de "Gr aziella". (~Soi rée

de Ballet de Juan Tena", mecanog rama, Zofinge n, Suiza, 11 de septiembre de 1957. AGH).
" Lor. rit.
" Ca rlos Paolitlo, op.rit., p. 91.
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maestro s en un centro de da nza, arte y duma en Pin sfield , Estados Unid os,./Oo
donde co incidió con la co reóg rafa mexicana Glori a Co mrc ras."

A su regreso, se incor poró al BN\', pero pro nto se abu rrió del reperto rio
trad icional y halló mayor interés en "aventuras amorosas y hasta compromi ­
sos po líticos", co mo lo declaró des pu és." Sólo co n el paso del tiempo pudo
ente nder qu e la meta de Irma Contrcras -c ntonces d irectora. de la co mpa­
ñía- era formar ba ilarines, po r lo que prefirió contratar un bu en maestr o en
lugar de un co reóg rafo con propuestas nove dos as.

Sin emba rgo, a dos años de su cr eación y cua ndo G raciela ya se había
separado del BN \', éste cambió su o rientación inicial y tomó part ido por
las nuevas tend encias mundiales de la dan za escé nica exal tando el sent ido
colecti vo de la co m pañ ia." La agru pació n se indi nó hacia el neoclasicismo
("cstilo que qu izá era percib ido en ese mom ento co mo menos exigente y más
pe rmisiv o "], en espe ra pacient e del desarro llo de las apt itudes de sus inte­
grantes. Se co nvocó a los co reó grafos interna ciona les Vaslav Valtc hek, Ad y
Addor" y H arry Asm us a fin de apuntalar esta nueva etap a." Belén Lobo

,. En ese mo mento GucidJ.l eníJ.25 J. ño~. En 1.1nolJ.se hace referencia J.~u~ es tudios en el
B~V, .1b beca y J.su pJ.nicipJ.C ión en la compañíJ. les BJ.llels de Fr ance, .1su actu ac i ón en
distintos soles y .1su incorpo rJ.o;ión J.lC'" Oan~uo de France, J.5i como J.lu funcloflC'S en el
Medio Orie nte y en AfricJ.. dond e fue p.e~enuda al emperado r lhile Selu sir de EtiopiJ..
(WOJ.ncr, An . OumJ.,lo be o!fr .ed n Cen tre Foued ed lo)' Miss Oenn is· . Tbe Br rh b,re
E..glr, Pim fidd , Estad o s Un ido s, 16 de ¡uniode 1959. AGH).
" Durant e su e~unci J. en los Esudos Unid os, recibió b noticia de IJ.muen e de su prim er
marido , de quien ya estaba Sl'pu J.,ü. f~te mu rió en 1.1 gUl'rr illJ.luchando co ntra Leó nid as
Trujillo , J.liu Cbapila, dictador de Repúblic J.Dominicaru .
" Cario. PJ.olil1o, «p. nr., p. 91. El RNV IUVOcomo antecedente lo, esfue rzos de Nina Co ro nil
y Margol Cont reras en la Aud<'llliJ. lr ncramcricana de Ballel, que contaba con un profesorado
de .lito nivel internacional y una nr¡;J.nil-J.ción impecable. De ahí surgió el Baflctl nterame­
ricanode Venezu ela (el cUJ.1hizo m debut el 15 de agmlO de 1955 en el Teatro Nacional de
CJ.racJ.~, y tu vo co rta vida), EI 2 de mJ.ro de 1957, baio 1.1dir ección de IrmJ.Comrera s, el
BSV debutó en el mismo leuro, con los bJ.ib rines Henry DJ.nlon .Miro Amón y Vicenl e
N ebrada (dnpu¿~ de su u perie ncia en los ballet s de Pní~ de Roland I'elit y en el elenco
de 1J.'iE~trdl", de Mom eenlo).
:o lbid., p. 16.
lO Bailarina bruil.elU. ESlUdió en la C'SCueb ~el Teatr o Munici.pJ.1, en cuyo b.1.Ilet fue inle.,;unu
del cuerpo de baile, w li5tJ.y pnmera bJ.ilarma ( 1952). Seumó .11American Ballet Th eatr e en
1957. A~imi~mo, t rabaj ó con el BNV e hizo gir", pur SudJ.m¿r;ca con el Hallel Naciona l de
Cu ba ( 1959). En 1960 se rein tegr ó J.I Amer icJ.n Ballcr Th ean e.
1I Carlos Paolillncg. át., p. 17.
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recuerd a que' Gr,¡cie'b H enr iquez fue propul sora de'e'SUnueva orientación
,¡I decidir se a hacer co reografía."

En 1959. e] BN\' estableci óun acuerdo co n los estud ios de b Televiso ra
N acional para hacer un pro gr,¡m,¡ de d anza cada quin ce días. lo que le'dio
gr,¡n p royecci ón a la co mpa ñía. Ese' mismo año. G raciela tu vo oport u ni­
dad de llevar a escena sus prop uesta s co reog ráficas Pedro y el lobo [Sergei
Pro k óficv), Las boda s (Igor Strevinski ). Polka (Dimitri Shosrakovirch) y El
mandarín mara villo so (Béla Bart ók). Lo anterior, ju nto con María Teresa
Ca rrizo, quien creó varu cioneesinfónica s (César Franck).

Sus inicios coreogr áficos coin cidieron con la colaboración del arqu itecto
Ramón Gon z.ález Almeid a, qui en le ayudó a definir, a t rav és de la d iscusión.
el co ncepto de las obras." El ma ndarin.i, fue co mpuesta con base'en una
partitura de Ban ókpar,¡ dos pianos a cuatro manos qu e encontró en Europa,
y se tocó en vivo con un result ado espectacular. Alrneida d iseñó un a r,¡mpa
de gu n belleza para este ballet, inspirado en una leyenda tradicional. Seocu­
pó adem ásd el vestuar io y la escenografía. mientr as qu e Gr acieh compuso
las secuencias coreog r áficas. A la distancia, G raciela reconoce que lo intere­
sante fue'1.1comb inación de los apo rtes del arquitecto con sus mo vimientos
"espontá neos y co n cierta vitalidad" ."

En abril de 1960 el BNVfue invitado a parti cipa r en e11 Festiva l Intern a­
cio nal de Danza y Ballet de La Habana. Cuba," junto con el Ballet T heat re
de Nu eva York y el Ballet de Bellas Ar tes de México . Las obras de Gracicla
H enríquez fueron programadas los días 25 y 27 de marzo en el Teatro Es­
tr ada Palma de La H ab ana, ade más de Vari.tcion es sinfónicas d e Ca rrizo,
Trio pdra seis (C haikovski) de Ady Addor y Tocattd , adagio y fu ga [Bach}
de Veltchek .

N aralio G.llán asentó qu e' los co reóg rafos del ballet venezolano hab ían
buscado un estilo diferent e, pero que finalmente volvían al neocla sicismo.
sin lograr una pr opue sta original. Para el cit ado crítico, en Gracieh se dio
un ese.tpe.1 tant o clasicismo. Al respecto a6 rmó que [a bailarin a se entreg ó
.1."1.1 Kaeherine Dun ham de sus mejores tiem po s", Por ot ra parte, Galán

» lbiJ.• p. 9J.
11 - Gracíela H enríquel-.sJr,c• . 1968. AG H.
.. Carlm Paolillo. op. cit.,p . 91.
.. Durante.'su estancia en C uba. este país rompió relaciones con Estado s Unido s.
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alabó las buenas intenci ones del con junto , pero lam entó la falta de "acento
latinoam eri cano " y su interés por co nsegu ir "un europeísmo qu e se qued a
en el límit e que les procu ran su s posibilid ades técnicas... "."

La part icipació n de la mencionad a compa ñía en este festiv al reveló u nt o
sus pote ncialida des co mo sus limitacion es: "Por una part e demostró el Im­
peru y la determinación de sus noveles bailarines, quizá carent es todav ía de
dete rmin ant e madur ez inte rpretativa, y por o tr a, la ausencia de un só lido
sustento creativo en las ob ras presentadas... " . )1 Paolillo transcribi ó una.nota
del crít ico J. M. valdés Rodríguez en la qu e expresabala inconfo rmidad de
algunos espec tadores debido a la falta de manifestaciones popu lares y folcló­
ricas en el rep ertorio del BNV. Argument ó, a favor del gru po, [a necesidad
de fo r mar u n eq uip o con un a fu ert e base téc nica antes de atr ever se a in­
cursionar en este tipo de expresiones que de manda n mayor madurez y un a
adecuada teatr alidad . En la misma. not a, Valdés Rodríguez aprobó la sui te
de El manda rin mara vill oso, por ser "e jemplo de dan za mod erna, reali zada
co n sent ido coreográfico y dramático . . .". D e Polka dijo que había sido la
ocasión de " lucimiento" para G raciela co mo coreóg rafa e int érprete."

En esos tiempos de eufo ria nac ion alista y marxi sta, las coreog rafías de
H enrí quez fuero n calificadas como pr etenciosas y alejadas de todo lo qu e
pudiera tener sabor venezo lano. No obsta nte, G raciela descolló por su origi­
nalidad y su visión mod ern ista." N o había desarrollado aún una conc iencia
reflexiva acerca del oficio co reográfico, por lo qu e sintió que había tri unfado,
.aunque en el fondo nu nca co ns ideró que lo hec ho en aquel ent onces fuera
-en el sent ido amplio del térmi no- coreografía. Si bien su trabajo no era co­
pias ni plagios, imitaba ob ras qu e y3 existían. Sin falsas pretensiones, conf esó
años después qu e en aquel ento nces los pro yectos no se funda mentaban en
un planteamiento cor eográfico ni en un trazo escénico, y ni siquiera.quedaba
claro qué se que ría.decir.

lON..u lio G..lin, • El b..llet venezol ..no. Intend onC''i y otru COU'i- , GrA"Il1A. U H ..b..na,
Cu b;a"..bril de 1%0 . AGH.
" Culos Paolillc , op. or.,p. 18.
" lbid., p. 19.
lOSegún indic.. H enriquez, después del viaje .. l a H ab..n.., Mar gol Co mreras, director .. del
BNV,qu emó las criticas , que fueron bastJ.nl t m..I..'I.



LAS INQ UIETU DES CREA TIVAS

De regreso a Venezuela, Gracie la dejó la compañía debido a que percibió
en ella un ambiente desagradabl e, circunstancia que, al combinarse con su
"patología" - "yo era muy est rellita y por tanto muy caprichosa, y no me
quería alinear a la disciplina del ballet"-, dio como consecuencia su retiro
del BNV, decisión qu e aún hoy no logra entender,"

Enseguid a se inco rpo ró a Danzas Venezuela, un co njunt o folcló rico
dirigido por la mexicana Evelia Beristáin, en elque perman eció un a ño." Al
dejar esta agru pación vivió un tiempo a la deriva, "como veleta", aceptando
cualquier traba jo, pues aunqu e seguía viviendo con sus padres, requería de
soporte económico.

Co ntinuó part icipando en los espacios televisivos (do nde a veces tenía
que bailar-dice- "cosas horribles"). Montó pequeñas danzas que le sirvieron
para afianza r el oficio y emp ezó a to mar clases de técnica G raham -" mal
interpreta da y mal conocida" - con Gr ishka H olgu¡n, fundadora de la Es­
cuela Venezo lana de Danza Co ntemporá nea junto con Con chita Crededio."
El maest ro H olguín la había inform ado de que Xavier Francis, maestro de
danza estadunidcnse, se encont raba en la capita l mexicana, dond e se estaba
desarr ollando "e l movim iento de danza moderna más destacado" de Amé­
rica Latina.

Go nzález Almeida. con qu ien G raciela había d iscutid o la necesidad de
abrirse a nuevos campos, le sugirió visitar México. Con esta idea en ment e,
pidi ó o rientación a Bcrisrain, qui en le extendió cartas de recomendación
y le ofr eció su casa de Co yoacá n, en la ciudad de México, en caso de que
fuera necesario. Optimista y dispue sta a aventu rarse en un mundo que pro ­
metía un desarro llo fructífero para sus inquietudes de modern idad creativa,
Gra ciela viajó a México, don de se dio a la tarea de buscar un grupo qu e la
acogiera y le ofreciera nuevas oportunidades de desarrollo.

"' Calos Paolillo, op. cit., p. 91.
" Por esas fechas (1959), G raciela incu rsionó en e1cine al su invitada a formar parte del
el..neo d.. Yo y las mll}eres. Primen vez -segun un cronist a- "que el arte alado pasa a la ge­
lalina-. (Eduardo Feo Calcaño, "Amador Bendayan, 'Toribio Aguado" , Gelatina, Caracas.
Venezuela, 24 de abril de 1959. AGH).
<, H olguín se formó en Los Ángeles, Ca lifornia, junto a Lesrer Hon on, quien había sido
alumno de Wild een y Ccille rmina Bravo. La escuela que fundó funcio nó de 1948a 1959. En
ella fue alumna suya la desu cada bailarina y coreó¡;rafa Sonia Sanoja.





Ca pítulo 2
Gra ciela, cuerpo qu e se abre a la creación

Metáfora hecha movimiento v color, tiene la danza
el mágico hechizo de hacer más tenue la presencia del aire -e l aire

y el infinito son la patria sin front eras de la flor,
del pájaro, de la abeja, de la marip osa y de la bailarina- ,

y G racicla H enríquez la ha vivido dentro de la emoción sublime
de una viajera incansable, en la vibración inmóvil del colibrí

yen la ternura de la gota de agua que nos evoca la canción
del tinajero de la casa de nuestro s abuelos.'

G raciela H enr íquez llegó a nuestro país en 1961 sin saber que sería de ma­
nera definitiva. Siguiendo su cu riosidad natu ral, su instinto viajero y su
pasión por la danza -y con una experiencia acumulada de varios años en
Venezuela y Europ a- , empezó su peregrinar en M éxico con la expectativa
de integrarse a algún gru po que coincidiera con sus intereses, abocá ndose
a reconocer los rasgos de la cultura y de la danza mexicanas de aquel momento.
Lu is Enriqu e Ramír ez regist ró en 1990 las palab ras de G raciela, que en
retrospectiva explicaron los motivo s que la inclinaro n a residir en México:
" Preferí ser cola de león que cabeza de ratón ", dijo, refiriéndose al desarrollo
que había alcanzado la danza mod erna mexicana, cuando en Venezuela ésta
apenas empeza ba a gestarse.'

Los rasgos culturales de la época fuero n resultado de un largo proceso
en el cual se estab an cuest ionando las vert ientes de la ideo logía y la cul -

'ju;¡n de Lara, art. cit. AGH.
" Luis Enriq ue R;¡mírCl, ~EI verdade ro ;lnisu no tiene po r que perder esponuneiddd", El
Findnci~ro. M éxico, 18 de diciembre de 1990. AGH.
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tur a nacionalistas mexicanas, fincadas en los pr eeep lOs revolucionarios.
aún bajo la ilusión de la mod ernid ad.' Los dis tint os di rigentes del periodo
posrevolucio nario hab ían apo yado la industrialización bu scando expandir
sus benefi cios a tOO OS los ámbitos del gobierno, incluidos los relativos a la
cultura y las arres." A parti r de' los año s 40 se empezó a hab lar del milagro
mexicano/ exp resión que dio cuenta del optimismo de la época y de una
utop ía que pronto mostr ó sus punt os flacos, quiz áelprincipa l de d ios fue la
desarticulación de la economía tradiciona l y la migraci ón del campesinado en
busca de mejores con dicio nes de vida. En poco tiempo la c;I,piul rebasó los
tres millones de habitantes, asentados en suburb ios repletos de subcmpleados y
desempleados que hicieron imposible ocultar los grandes cont rastes socioeco­
nómicos de la ciudad d e México y que diero n fo rma al clima urbano qu e
prevalece -ca da vez más deteriorado- hast a el present e.

En pleno cuestionamient o acerca del destino artí stico nacio nal (1950),
alejada de los cinturone s de miseria que excluían de la cultura JI,'las Bellas
Art es a sus habitan tes, la Zona Rosa se conv irtió en el lugar de reunión
de los artistas de avanzada.' Los denomi nados existencíaliua s' -q ue, "con
panta lón y suéter de cuello de to rtuga rigurosa mente negros", y "aburridos

I Bajo el r égimen de Porfi rio Dín (1876- 19 11) se impul só fuert ement e b modemiaacién del
pa í~ proceso que se vio desu ..I"rJ.do a con-C'Cueneia de lasluchas revole cjonarias de 1910.
Después de un Iargo periodo de inoubil idad. a miud de los Irc1nu pu C'C ía que finalmente
Me~ ieo se reo rganiza ba con L i u ro Cá rdenas a la cabeza. La Segunda G uer ra Mundial
presen tó nuevu opo rt uni dades de cr«imil:nlo economice y social pau J.lgunos país..s [ati­
noameriunos, en tre ellos Mexico. los entonen efICJ.Cg.wos de definir el rumbo del país SI:

cceveecjeroe de que ésre Iu bí.lakmudo b nud urez políticJ.y b esubilioLd soci.>.l requrndu
pan afian zar el proyecto hacia b modernidad. sueño inte rrumpido del porliriato.
•u danza SI: instirucicnalizó en b deuda de los a!\os JO vincubda a una tendencia necio-
nJ.lisla que culminaria en el denominado movimient o de la da nu. modern a m<:~ ie...n de los
mos "Oy SO. (Cf r. Muia Cri n iru MendoZ.1,Escri tos de C ...rlos Mérida sobre elene 1 danza,
Mexieo. CENIDlAP/ INBA. I990.
s EIlbnu.domiLtgro mnicA"O abarcó de 19<4 0 a 19S2, y decayó duu nle el sexenio de Adolf o
Ruiz Co ni nes. lnmediatameme despu és surgió el llam ado deu rro/lo eJIAbl/ilAJor, que se
pro longó hasla fine~ de los años 60. cuando el modelo econó mico de susnt ucjón de impa r.
u cionn ya no se adecuaba a las nuevas n« nidades del país.
•Jose Agu stín, TrAgicomeJidm..xiranA 1. La vid...." México JI' 1940 a 1970, M éxico, Planeta,
200J, p. 18J.

• ~I pen~amie n to exisrencialista ~t geuó desde fines del siglo XIX, aparejado con las vanguar­
dias del mo mento, y alcanzó su cl íma~ al término de la Segun da G uerra Mu ndial.
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o deprimidos", cuestionaban el sentido de la vida- se pu sieron de moda.'
En los círculos art ístico -int electual es se leyó a Fr iedrich Nietz sche, Manin
H eidegger, j ean-Paul Sartr e, quizá sin comprender de manera total la pro­
fundidad de su pensamiento ni sus fut uras consecuencias. Los escritos de
Miguel de Unamu no, Albert Ca mus, Maurice Merleau-Ponry, Karl j aspcrs,
Ga briel Marcel y Sartr e d ifund ieron la filosofía de corte existencialista, y
lograron una gran repercusión en el imaginario de muchos de los interesados
en la cultura y el pensamiento."

En el terreno po lítico , la cont inuidad ent re los gobiernos de Miguel
Alemán (1947- 1952), Adolfo Ruiz Co rt ines ( 1 952~ 1 958) y Adolfo López
Matea s (1958-1964), alejado s de la inclinación social del cardenismo, pro ­
vocó que las nu evas generaciones de intel ectua les se sintieran inqui etas,
pero al carecer -e n opinión de Krauze- "de experiencia práctica en la vida
campesina u obr era, no pudiero n propo ner cambios pertinentes"." Como
cont rapunto , la Revolución cubana (1959) mostraba una propuesta políti ca
inusitada para un país lat inoa mericano, ejemp lo llamado a ser seguido por
las corri ent es de izqu ierda del continente. Sin embargo, a pesar de que en
nuestro país hubo un gran nú mero dc int electuales y art istas que viviero n
esta experiencia" casi como una revelación religiosa",11 la inclinación general

• José AgUStÍn, Qp. or., p. 204. S",rgio Moodragón y Margu <'lRandall traduj",ron a Allen
Ginsberg, Lawrence Ferlinghett i, Gregory Corso, Gary Sneider y Jack Kerouac en la revista
El Corno Emplumado.
• Ocrav ¡ Fulla t, op.cit., p. 86. Sartre abogó por una filosofía de lo co ncreto, que regresara a
las cosas mismas y recuperara al sujeto individual co mo actor de la vida; por una filosofía de
la acción, que al hacer consciente la fini tud de! ser humano lo coloca ra de manera cunstame
en "situación para". Unamuno también habló del ser humano real, el homb re "de carne y
hueso, el qu e nace y muere - so bee todo muer¡;o-, el que come y bebe y juega y duerme y
piens a y quiere, e! hombre que se ve y a quien se oye, e! herman o, e! verdadero hermano".
Po r su part e, Camus escribió sob re el absu rdo, d mal, la rebe ldía y la cu lpa . En sus
narracio nes el ho mbre agota todas las experiencias posibles sin ilusión y sin vocación alguna
(Ibid ., pp. 6H7).
10 Enrique Krauze, L4 presidencia imperial: A,cemo y calda del sistema mexicano (1940 -19 96),
2' reimpres ión, México , Fábula/Tusquets Edi tor es, 2003, p. 283.
" En México, la Revista de la Universidad, dirigida por Jaime Garda Terrés, dedicó un nú ­
mero especial a Fide! Castro, quien apar<,<:ía en la port ada con "el puño derecho en alto, puro
en los dien tes, metralla en la mano izquierda, gran sonrisa"; y en el interior había "viñetas
y fotos de los jóve nes barb udos qu e desl umbraban a sus coetáneos mexicanos y los hadan
senti r incómo dos con su vieja y enmoheci da Revol ución". (lbid. , p. 280).
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fue hacia."una izq uie rda moderada", al co nsidera r que los mex icanos ya
hab íamos tenido nuest ro propio movimi ento revolucionario , presente como
[antasma en el d iscurso po l ít ico ."

Después de la invasión a Bahía de Coc hinos en 1961, y en respuesta a
la presión ejercida por los Estados Unidos, las manifestaciones de apoyo a
Cuba fueron repr imidas. con 10 qu e se creó "una atmósfera. de intimidaci ón
a los izquierdist as"." Lallamada G uerra Frí.ll

' escind ió en dos bloq ues
político-económico-ideolágicos al mundo; C5[O ocasion óque los inrelectua­
les mexicanos, di vidid os en bandos desde el gobierno de Lázaro Cárde nas.
conse rvaran, defendieran y adapta ran sus respectivas postu ras - Iucran de de­
rccha o de izqu ierd a- en respuesta al cauce de los nu evos acomec imicnros.

La danza mod ern a mexicana hab ía vivido el crisol nacio nalist a bajo la
dirección de Miguel C ovarrubias, y estaba a 1.1 expectativa de los cam bios
qu e se avec inaban. EI25 de febr ero de 1959 Ana Mérid a fue nombrada
jefa del Departamento de Danz a delINBA, Du rante su gest ión estableció
reforma s tanto en el área educativa como en la prof esional , de acuerdo co n
las po lúicas culturales del r égirncn.'! Du ran te su dirección hub o inevitables
acomo dos, pero la expresión danc istica no se detu vo, sino que se integró a

'1 Enriq ue Kr~uu comen ta que b geneucion J el Med io Siglo llego ~ ejercer un~ in l1 ue nci~

$imiln ¡ I~ quc v asconcelos h~bi~ tenid o. • En las ¡ul .n uni'·cl"'liuri.u , en sus revistu, libros
y ~niculos, en mcs..uredond as, conferencias y c~fis, educ aron io ro lOgicamc nle ¡ I~ siguiente
l':encnciO n inrelectual, quc, completando el ciclo onegui~no, no l e ndri~ y~ la vocació n de
crit icar sino I~ de des truir el viejo o rden rn ·olucio n¡ no - . En los ~ñO$ 60, n u generació n
pr q- u o lu condieionn pu~ el intervencionismo nuul de lu 00$ oénJu siguienln. (Ib id.•
p. 28~ ).

" Josi Agustin, TragicomeJi.l muical1 .. 1...• p. 193. U ofensiv a co r nra b Universich J Aut ó­
no~ de Puebla- reforzo el fan~t ismo religiOloO y antieo muni su -, que dio inicio a b u mpw
·Cristianismo sí, comunis mo no". (lb iJ.• p. 129).
" G raciela H enriqu cz -e r aonces n polo.lde Edwi n Ermini. guerri llero asesinado en 19S8- vi­
viOC'u !Cnsion cn carne propia ~I encontrarse baibndo en Cuba, cuando los Esa JO$ Un idos
finalmcOle declararon el rompisnj ento .le relacioncs co n la isb el 3 de encro de 1961.
" Mn gMiu Ton aiad.., D~nza y pod er 11. Las rransfc rmacion es del c~mpo O.lndSl ico mcxica.
no : prole.ion~liucion. apertura y di .'ersificacion (1% 3· 1980). Ca p. 1, p.~ , en el libro J igiu l
Dan u y pod cr I y 11, México, CE.NlDl-OANZM IN8AfCNART [Biblioteca Ji gial CE.NIDl­
DANZA),2006.
Al in(cgranc el Ballet Clásico de México , en 1963, el pro YCCIOde d.lnz a moderna mn itan a
impu ls.ldo por Miguel Covarrubias llego ~ su fin. Los apoyos oficiale s se de~t in aron inmc­
d i~tameme despu és a las expresiones de dann clásica y Iolcléric a de manera caprichos a.
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la nueva lógica de la cultura y el arte mexicanos en busca del modern ismo
artístico. lb

Margarita Tort ajada indi ca qu e, a pesar de las nuevas ideas liberado ras
y combativas du rante la década de los sesenta, "la dan za clásica afianzó su
posición y sus logros artísticos cobijada por el IN BA ". La dan za folclórica,
representada por numerosas compañías, de ent re las que destacaba el Ballet
Folklóri co de México (Bl' M), " mantuvo su fuerza y empuj e en los ámbi­
tos nacional e inte rnacional". La danza moderna " buscó nuevos caminos
expresivos y fo rmas de supervivencia". En ello el BNf\.l ocupó la po sición
hegemón ica. aunqu e compart ió su espacio con el BI (surgido en 1966). Los
grupos pequeños, "a pesar de tener co rta vida, fueron labor ato rio de experi­
mentación que enriqueció al género, elcual cambió sustancialmente al pasar
de la danza moderna a la contemporá nea y reivind icar ' lo universal' frente
al nacion alismo del periodo anterior"."

A pesar de la división presente en ese tiempo en la cultu ra del país, sus
dist intas manifestacion es alcanza ron reconocimient o internaciona l: ent re
las décadas de los cincuenta y los sesenta, en elboom literario latinoamericano"
destacaron los escritores mexicanos." Junto con ellos, mucho s arti stas e
intel ectuales se incorp oraro n a las nuevas tendencias experimentales y a
los mo vimiento s de ruptu ra "soci al, cult ural, sexual", inconf orm es con

'· lbid., pp. 15-18.
" Loe. cit. Para ese entonces, la institución educa tiva más importante del país en materia
dancistica era la Academia de la Danza Mexicana (ADM, 1947), mientras que la Escuela Na­
ciona l de Danza (END-1932) dependía ~ólo formalmente delINBA. En el ámbito profe~ional

trabajaban el Ballet Clásico JI' México (BOl, 1963),el BNM(1948), el Nuevo Teatro de Danza
(Nm 1953) Yel Ballet Waldeen (1940, de vida intermitente ). Los dirigentes de las compañías
no subsidiadas luchaban arduamente por conservarlas activas, experiencia que les permitió
desarrollar su creatividad y construir nuevos foros de exhibición, que sirvieron de ejemploa las
generaciones inmedi ata mente pos teriores. Éste fue el caso del Ballet de Cámara y del Ballet
Concierto, compañías de neodisico antecesoras del Ballet Clásico de México.
" Jo ~é AguSlín, Tragicomedia mexicana 1.. ., p. 144. En 1960 apareció la tradu"ión de La
región más tramparente, del escri tor Carlos Fuentes; en 1961Jorge Luis Borges obtuvo el
Premio Internacional de Literatura; en 1962 Fuen tes ya hab ía escrito A..ra y La m«erte de
Artemio Cruz, éxitos internac ionales. Estos escritores simpat izaban con Cu ba, 10que contri­
buyó"aqueexistiese unafuerteconciencialatinoamericanaylanecesidaddemayore~lazos

de unión entre 10\ pueblos subdesarrolla dos del con t i nente~ . (/bid., p. 218).
lO Ellos ofrecer í,m material fresco a los coreógra fos, qu ienes acudieron a la nueva novelística
para nutri r su espíritu.
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la buroc racia cultura l, el oficialismo y las " recetas"." Sin emba rgo la crisis
sobrevino y puso en jaque las expectati vas auguradas para la mitad del siglo:
la "brecha genera ciona l" y los signos de cornraculrura empezaron a ser
evide ntes. El roca nrol, "cargado de energ ía. vitalidad . alta tecno logía y de
irrebati ble sensación de poderío", fue muest ra de la rebeldía juvenil en bus­
ca de una expresión propia que enfrenta ra " la manipulación autori tar ia de
los adultos" . En co ntrad icción con la visión capitalista, muchos jóvenes
empeza ron a incli narse a un a visión del mu ndo "mística-esoté rica, crisria­
na, orienta lista, visionaria, sicológica", qu e culminaría con el movimiento
bippieaños después." Torrajada sintet iza: "Surg ió el furor por las melenas,
las minifaldas y el bikini [. ..] la píldora revo lucio nó las prácticas sexuales; se
popularizaro n el 'amor libre' y el consumo de drogas en H uautla; los hippies
mexicanos se propagaron; la Zona Rosa en la ciudad de México emulaba a
la del París existencialista't"

A medi ados de los sesenta surgió la literatu ra contracuh ural conocida
como literaturade laonda,2Jintegrada por jóvenes que buscaban rompe r con
la tradición a través del lenguaje y de ternas polít icos de actua lidad, como la
guerra de Viet nam, el descrédito en la auto ridad y el amor como vía para
enf renta r la violencia. Sus protagonistas incluía n en su form a de expres ión
el ritmo de la música pop, la ironía, el humo r y la cultura del albu r. El cinc
se pro movió como el art e del momento y surgieron los cincclubcs, do nde
la N ueva ola fra ncesa -c on dir ectores como [ean -Luc Go dard, Francois
Truffaut y Alain Resnais-. causó sensac ión entre los cinéfilos':' a la vez que
jóvenes directores mexicanos se pro baban en el cine exper imenta l con pel í­
culas como Loscaifanes (1965, con guión de Carlos Fuent es y Juan Ibáñez),

10 José Luis Cu evas llegó a ~eferine al- infecto basrion de Belb s Anes~ y a la "situación pu ­
trehct~ de las llamadas actividades culeas". (Véase: Cuevas por Cu eva.s, de Culos MonsiváisJ.
(Margarita Tortajada, Dan za y poder 1/ .... Cap . l, p. 3).
«tsu, p. 20.
ll /biJ ., p. 147.
II Entr e los representantes de b on da se mencion a :l.Gu stavo Sainz, Parm énid es G:l.rcí~

Sald:l.ña, Héctor M:l.nj~rrel:, Federico Ar:l.n:l.y José Agustín .
" Luis Buñuel se fue a film:l.r~ España en 1961: "Con el bino mioA latriste- Pina l, el arago n és
realiz ó El ángel exte rminador, una alucin ant e histeri a qu e cb ramente viene de un sue ñe ".
En contrast e,"el cine nacional produ jo pdí culasd e rocanroleros, 'co medias musicales' cuyo
únicochisteer:l.presenur:l.losfdo los del rock ... ~. {/bIJ. , p. 2 1 0J.
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co n "gallinas degolladas o acto res defecand o en escena "." Poco tiempo des­
pues se po ndría de moda la psicodelia", que en nuest ro país se identificaría
co n los ind ígen as, cu ya cu ltura tenía co noci mie nto acerca de las pla nta s
.llucinóg en.ls y '" con exión espir itual con el cos mos. " La apenura de nu e­
vos espacios expresivos co ntri buyó a dem ocratizar el ambiente, tend encia
pr esent e du rant e [Oda la década."

El arribo de G raciela H enr íqucz a nu estro país coincid ió, reitero , con el
auge del desar rollism o y la tendencia a ro mper co n los distintos discursos
nacionalistas, que en opi nión de muchos impedíaa México cruza r el um bral de
la modernizaci ón." O cta vio Paz, pensado r destacado cuY" presencia.sería
determi nante a.lo l.argo del siglo, se inclinaba po r la "puesta al d ía" mediante
'" reelabo raci ón de " los materiales propi os", con miras a g.tn.tr presencia en
el mundo de '" cultu ra occidental."

Esre México complejo fue el territorio donde G raciela escogió permanecer,
asumiendo co rpo ralmente sus cambios polí ticos. sociales y cultu rales, en su

lO JOSt Ag\min. T''' g,a,..,t di.. "'tlCi<.,,~ J•••• p. 216.
A El escrito r Ken Kesey y lossociólo¡;mTimoth)' L~.uy, Rich.ardAlptn y R.1IphMeu ne-.Iue ­
ron despedid os de-H arvaed por expcrimermr con alucin ógenos. Agustín s~ñ~l~ qu e " LU r)' y
Kesey dní~n lug~r ~ los h,ppiel, que empeza ron ~ invadir M éxico y que serfan considerados
tiempo despu és como un~ importante manifcsu ción de la con traculns ra del a segunda mi t~d

de los s~senla· . (l b,d_, p. 2"3).
'· / b/ll, p. .z..s.
,.JoW Agustin. T,..guom tdw mu"'...... 2. Ú t.'l</4 ell .\Ux",o de 1910 .. J98l , Ja reimpr, de
b 2~ ed., Mix ico. PI¡neU" p. JS . En 1% 3. viceme Le-ñeroncribió LoJ ..lb..;¡i/eJ,libro en el
qut Ttlomó J~ t~m.itiu soci;¡(y el uso de un kn~~jt "que elaboraba ~nistic~me-me- l.u h~bl.u

coloq uiales. Pan entonces ~n y~ muy fuerte b le-nd enci~ ~ enfat izar t~ Iorma y rehuir todo
·p rovincialismo ... · . (l blJ.•p.2 19).
.. El internacionalismo culrural se h~bi~ hecho pre~~nte en nuestro pais desde los años 20
con Lo$ Co ntemporáneos. y en los CUMenu r~surg¡ó b~jo la inf1uenci~ de los intelectuales
np~ñol~~ rdugi~dos -I~ d.ml~ instrument ó como idea upturu y representar la esencia
n.&cion~1 pu~ volverse univeesal- , Ellos, como OtrOSmuchos utisus e-imelec ruales de b
pr imera miud del $iglo,se vtrian forz.~os ~ ejercer lasu reu de iruerp reaación de la historia,
de-anjJ i$is y critica social, que en opinión de GOnljJel TonC'S se prolongaro n ~ lo largo del
siglo debido ~ · I~ imporunci~ creciente de I~ opi nión pública, el crecimiento de la tdu<:~ción

universitaria y el prestigio q ue l~ I~tn y In idu s brindan ~I pod er.. . • . (Armando Gonzile l
Torres, Ú J g..ereesc../, .. ,../el de Oetav io Pal . M éxico, Co librí. 2002, p. IS).
lO /bUi, p. SO.



56 MARt A CRiSTINA MENDOZA BERNA L

pre cipit ado asce nso hacia un capitalismo que modi ficarí a la for ma de vida
de sus habitant es."

La joven emigrar ía geog ráfica y conceptualment e al ab andona r su pr o­
vinc ia y el mundo co lo r de rosa de la bailarin a clásica. Co n entus iasmo,
comenzó a buscar una senda de manifestación propia en la qu e la vanguardia
europea le sirvió de impu lso inicial. Sin pérdid a de tiemp o, se present ó en el
Ballet Na cional de México (BNM), don de to mó clases e intentó unirse a la
co mpañía pero no fue consi derada -quizá por ser una baila rina de for mación
clásica. po r no exist ir recursos para acepta r nuevos miembros o debido a113r­
go proces o de prueba que algunos gru pos co nside ran necesa rio para admitir
a un nuevo particip ante- . Al mis mo tiempo bailó en el Ballet Folkl óri co de
México (BFM), de Amalia H ern ández, y to mó clases en d istintos est ud ios .
Finalment e, se decid ió por ingresar al N uevo Teatro de Dan za (NTD), gru~

po de Xavier Francis al qu e se integró, entusia sta, en espera de su próxi ma
presenta ción en la te mpor ada del Palacio de Bellas Artes .

G anarse un espacio en la dan za naciona l no fue un a ta rea fácil. Bajo esta
atmósfera de gra nde s cambios e influencias po lítico-cult urales , G rac iela
H enr íqu ez se int ro dujo a la danza mexicana. Ella m isma en pro ceso de
transformación, haría nota r en poco t iempo su presencia. Des pués de haber
visto La misa breve , de José Limón (1961) se convenció de su inclinac ión
hacia la danza moderna al descubri r un para lelismo ent re esta expresión y
sus inqu ietudes filosó ficas, literarias y cu ltura les. H abiendo cla rificado estos
objetivos, se unió al NTD, grupo qu e Francis hab ía integrado en 1953.J2

II J o ~é Agustín considera que en los años 50 fue "quedando atrás la vieja concepción rural
de M éxico " y sev ivió en el país un proceso de búsqueda de" una nueva idemidad nacional" .
(José Agustín, Tragicomedia mex icana 1. .. , p. 149).
" En 1953 Francis inició su proceso de independencia de la danza oficial al parliciparenlas
temporadas Con ciertos de Danza, organizadas por Gu illermo Keys en el Teatro Insurgen ­
tes. Después de la Tempor ada de Danza de 1954, en el PBA,Francis decidió su separación
definitiva y definió a su compañía como grupo experimental. Los codirectores del NTDeran
Xavier Francis y Badil Genkel. (Margarita Tortajada, Dan za y poder, pp-270-271). El elenco
del NTDestaba constituid o por Farnesio de Bernal, Valentina Castro, Luis Pandiño, Beatriz
Flores, Esperanza Gómez, Raquel Gutiérr ez, Cuillermin a Peñalosa, Rosalio Ort ega. H ugo
Romero,John Sakmari y Teresa Urgell.John Fealy era maestro; Luis Paediüo , encargado de
la publicidad. El pintor canadiense Arnold Belkin fue el diseñador, y Guillermo Norie ga, el
composito r. (El elenco más estable lo constituye ron Cecilia Baram, Luis Fandiño, Ramón
Bcnavides, Rosa Bracho, Armando C havarr i, Beatriz Garfias, Esperanza Gómez , Ricardo
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Desde su pri mera ob ra. Imaginerías (co n música de Bela Bart ók, yesce­
nograf ía y vestua rio de Ju lio Prieto), calificada po r Miguel Cova rru bias
como "una fantástica suirc de danzas abstractas de gran emotividad y t éc­

nica co reog ráfica", Francis habría de destacar en nuestro país. A pesar de
ello, el mínimo apoyo que recibía por parte dellNBA le fue suspendido en
1959, lo que marginó a su grupo, que se vio forzado a presentarse de for ma
independiente y novedosa en distintos foros. incluido su estudio. El trabajo
de Francis, siempre innovador. incluyó rn érodos de improvisación en sus
montajes. La pieza Crisisen blancoy negro (coreografía de Badil Genkel con
percusiones del mismo Prancis) fue resultado de esta novedosa aproxi mación
a la creación dancística, aunque la visión experimenta l había sido común en
la escuela alemana de danza moderna desde la segunda década del siglo Xx,
base - a su vez- de las búsquedas coreográficas de la danza neoyorquina de
mediados de siglo."

Francia y Ge nkel, dir ect ivos del grupo. mantenían "una postura con­
testataria frent e a las cor rientes hegemón icas y el nacionalismo en boga".
Respecto a dicha postura. los críticos se preguntaban si el NTD era un gru­
po forma lista. abstraccionista exrranje riaa ntc, surrea lista. inrelect ualisra,
psicologista... l< Sin poder prec isarlo. co incidían en qu e era un espacio de
estímulo a la creación; "un laboratorio en que se conciben -co mo en todos
los laboratori os- muchas fórmu las fallidas. pero que se convierte en insus­
tituible elemento de prueba"."

En 1960. Bad il G enkel enferm ó seriamente y tu vo que ret irarse de la
danza por un largo tiempo." La falta de una adecuada adminis tració n oca­
sionó la cas i desa parición de la escu ela y del NTD. cuyos integ rantes se

Gonz ález, C ario G rand i, Manu el H iram, José Mata, Yola nd a Mor eno, Ru t h No riega,
Rodolfo Reyes, Freddy Romero , Teresa Urgell y Ca rmen Valle Franco). (Margarita Tortajada,
Dan za y poder /f ••• , C ap. 1, p. 16).
J' l bid., p. 17.
"' Loe. cit.
Jl Palabras de Raquel Tibol citadas en Margarit a Ton ajada, Dan z a y poder /f •••• Cap . 1,p. 72.
líbol destacaría la labor de Xavier Prancis, a quien consideró "un punto de referencia, un ojo
agudísim o, un espejo; es decir, un preceptor qu e no marcó tendenc ias sino que perfeccionó
las hab ilidades que cada qui en necesitaba para desarrollar su tenden cia sin deformarla".
(r-.h rgarlta Tortajada. Danza y poder; p. 539).
lO Para ampliar la informa ción véase: Margarita Torra jada, Dan za y poder Jl . . , Cap. 1,pp.
16-18.
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vieron or illados a abandonar el estudio del 16 de Septiembre número 26
(altos). Elena Noriega le ofreció a Francis un salón en la anterior sede de la
ADM (H idalgo núm . 61), frente a la Alame da Central, adonde se mudaro n.
Grac iela y su amiga Chcla Atencio entra ron a tomar clase en ese nuevo
estud io, do nde Francis se animó a resta blecer su compañía. La calidad del
grupo logró crear una atm ósfera estimu lant e debi do a su rigo r técn ico y su
mística a pru eba de fuego. " Pero , a pesar de los reconoci mientos de la crítica,
Fra ncis no tuvo el beneficio de montar funciones sino hasta 1963, cuando
part icipó en el ll Festival de D anza Moderna Mexicana, para el cual el lNBA
le compró algunos bo letos .

Enlaces" (con improvisaciones mu sicales de Francis, Feal y y Gra ndi;
textos de Leopoldo Gavito; ves tua rio de Xavier l.avallc, e ilumi nac ió n
de Thomas Skclton}, fue la obra en la que Graciela se integró y con la que
participó en el citado festival; estu vo dedicada a Bodil G en kel y co nstó
de nueve secciones en las que se tocó mú sica en vivo ." Su te ma eran los ele ­
ment os natu rales -la tierra, el agua, el aire- y las relacio nes hu manas dent ro
de una co mun idad primitiva. Lin D uran obse rvó que el co reógrafo ha bía
prete ndi do ret ratar un mun do armonioso, desp rovisto de los horrores de
la civilización y la tec nología modern a, en do nde los habitantes carecían
de actitudes neuróticas y tra bajaban con tranqu ilidad. Report a, sin emba r­
go, fallas en el oficio debido al acom paña miento de pe rcus io nes y flautas,
en ocasiones po bre e incohe rente; al vestua rio que no correspo nd ía co n la
abst racción prete ndida, así como al ab uso del ritmo lento en la obra ." Era el
producto de un año y medio de trabajo co n los bailarines Luis Fandiño, jo hn
Fealy, Yolanda Moreno, Chola Atenc io, Sabina, Mire ya Barbosa, Margarita
Ca lderón, Juan Antonio Rodea, Luis Muniche, José Rosas, Graciela H cnriqucz
y Ca rIo G randi, ú ltimo equi po con el que se presentó Francis.

" ~ Gra, iela Henríquel o la búsqueda de la expresividad", El Día, México, 1980. AGH.
" Para el 11Festival de Danza Moderna Mexicana de 1963, se convocó a distintos grupos,
a los cuales se a5eguró un subsid io anual de sesenta mil pesos para la produ cción de obras
y difusión de las funciones. Con este festival se reanimó al NTD y al Ballet Mexicano (BM),
dirigido por Guillermo An-iaga [resu rrección del Ballet Popu lar, BP), que tenía un reperto­
rio de danza moderna, con Ana Mérida como coreógrafa huésped. El NTD, el BMYel BNM
fueron las tres compañías participantes. (Margarita Tortajada, Danz a y poder, p. 521).
" l bid., p. 538.
" Lyn Durán ,op. rit.,p. 105.
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El concepto int egrador y J.¡ dur ación de hor a y medi a de Enlan-I no era
usual p~r.a aquel entonces. Francisco Mo merde -q oien se refirióa esta pieza
como 1.1 obra mis origina l y logr.ad.adel grupo- acot ó que la misma co ntenía
"escenas de dolor , tr abajo y regoci jo, en su m.ayor part e intima s, recatadas,
en In cuales el pensamiento y el sentimiento amo roso van unidos a represen­
raciones pl ásticas del proce so qu e conduce de l.asiembra J. I~ cosecha".•• l in
Dur an co ns ta ta que Enlaces fue "profundam ente poética", con " momentos
un inolvidables". de unta "estética y de ta l calidad emot iva" que nu nca
pod rían ser logrados po r " Béjart ni muchos co reóg rafos espectacu lares del
mundo ".•1

Po r su parte, Juan Ga rcía Ordoño -q uic n ent revistó a Xavicr Francia y
a algu nos de sus bailarines en el estudi o del gru po- dio cuenta de 1J. aseen ­
dencia que Francis tenia sobre éstos, qu ienes no oc ultaron su cariño hacia
el maestre . En la plática de Orde ño co n Gr aciela H ennquez, ella mencion ó
que trab.ajar con Francis h;¡bía sido una experiencia significativa po rque ofre­
cí.aal b.ail.arin cierra auto no mía, lo que le hab ía permitido, personalm ent e.
un m.ayo r desarrollo. "

En aque l mom ento, Xavier trab ajaba co n tem ática mexicana, r sus mon ­
tajes eran obs esivo s y exha ustivo s. "co mo un bril lant e qu e pules [... ) en
busca de la perfección". Al p.aso de los años, G racicla llegó a considerar que
este pe rfeccio nismo - imposible en " los paises tercermund istas"- le impidió
a Francis un desarro llo pleno. Resaltó, asimi smo , que su mirada de extran ­
jero -negro y po r tanto mino ría- había co nd icionado en forma positiva su
acercamiento a l.aobra arnsrica.

" ¡bid . p. B .
..,Lot. m. la prnc:nl.a~ ión de E"L.crl en el Tuno dd Bo~u~ coincidió con b pmicip.u:ión
del JnuuJo cor~ufo ~lg.a p.bu ric~ B éjart en IJITemporada del PBA.
" En este cono dii logo, Gr.acidJlind icó hsber curuJo b urr~n de bJlII~1 cUsico en su
p.&is durJlnt ~ 12 .años. HJlbló J~ su beca y de b experiencia que N VO JlI bJlilu con diSlinru
comp¡ñiu n1ropcu ; de lu giru que rC'JIIizó; J~ liU ~unci Jl en los EsUJOliUnidos, y J~ su
r~rC'SO JIVenezuela..donde vio JJlnzJlmoderna. Asimilimo, comente que .al llfllU JIMblico
perteneció JlIBFM, del que sJllió dnpuk de un ¡ño pUl d td.iun~ JIlo qu~ mil l~ Jlgna¡bJl :
[JIdJlnu moderna . Los dos Jlños demrc del N'T11 hJlbiJln sido -se gún Jlfirmó Heenquez-. de
constante dedicación, por lo que manifestó su tspt u nZJI de qUt t i grupo continuara adelante.
Ou¡n Glfcia O edo ño, ·Nu~vo Tuno d e D¡n u·, O VAOOneJ, Mé~i co, ca. 191» . AGH).
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Enlaces gustó mucho. Estaba bien constru ida y la iluminación de Skehon
-quien acababa de llegar a México- fue muy acertada. No obs tant e, Graciela
se quejó del pro yecto general del NTD, pues " no pasaba nada"; no había
presentaciones ni planes a futuro . Como resultado de esta incertidumbre, los
bailarines empe zaron a buscar otras oportunidades:Juan Antonio Rode a se
fue a Nue va York, Chela Atcocio part ió para Uru guay y Graciela se cansó
del grupo, porque con Xavier sólo era " to mar clase",

Por esas mismas fechas, Henrí quez se enco nt ró con otro gurú, mu y di­
ferente a Francis, pero igual de exigente : Alejandro jod orowsky. Roberto
C olm enares, alum no de pantomim a y paisano suyo, la introdujo con él y
la incorporó a un ambiente artístico diferente y muy interes ante. Alejandro la
invitó a trabajar co n él, en elente nd ido de qu e aque llo signifi caba darlo todo
por amor al arte : "Tu tie mpo y tu vida a cam bio de nad a". Así fue co mo se
uni ó al elenco de La ópera del orden, experiencia enr iqueced ora pero muy
pesada : ocho meses de exigent es montajes con Francis y jodorowsky, t ra­
ba jando mañana, tard e y no che.

Sin sabe r có mo, Alejandro y Xavier traba jarían junt os po co tiempo de s­
pués. Según Graciela, Alejandro respeta ba el trabajo de Xavier, mien tras
qu e éste ma ntcnía una act itu d incréd ula hacia el dir ector de teatro, pues en
el fondo no le gustaba lo qu e hacía . Desd e el cosmopolitismo de Graciela
- había vivido en Parí s y en Nu eva York , y venía de Caracas, ciudad carente
de sentimi entos chauvinisras-, Al ejandro co nco rdaba con el espír itu de la
épo ca:

. ..estaba en el mundo de los performances, qu e él llamaba "c hme ros" [.. .]
Alejandro no tenía nada [más que] unas garras impresionames [. ..] su trabajo
no lo hacía a través de instituciones sino por sus pistolas, aunque le cerraran el
teatro . Buscaba provocar. Sería un farsante, como dicen algunos, pero en aquel
momento tenía un mérito increíble.. .

Encontraste:

Xavier no era arr iesgado; mantenía la idea arraigada de un escenario, un teatro
con condiciones ideales. Era un ser puro, con una búsqueda casi mística, mientras
que Alejandro era un loco desatado: tirando huevos, metiendo a una bailarina
desnuda en una tina llena de salsa catsup y con unos pulpos dentro (efímero de
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1962en San Carlos) [ ] t i me invitó, y, la verdad, yo venía de fuera, tenía cu-
riosidad y me quedé ( ] él decía que quería hacer de mí una gran intérprete.. .

La manera de co mponer de Alejandro era muy aleato ria, aunqu e se basaba
en un guión. Viajaba constantemente y manten ía vínculos con eldramaturgo
Fern ando Arrabal y con Roland Topo r; juntos inventaron el teatro pánico,
mu y revolucionario pa ra su época.

Gr aciela lo describ e así: " Era la fiesta, la destrucc ión, la vida, pero con
un carácter efímero [... ] era un poco reto man do ideas de Artaud, un teatro
ami-teatro, ant i-a rte, lo que más tarde va a dar lugar a la contracultura, que
cuestio na el establishment ". Mient ras Xavier trabajaba con Beethovcn y
Bach, Jodorowsky uti lizaba música popular - cu nst , rack, así como algunas
piezas del grupo Los Ángel es Ncgros- , en una "est ét ica de lo perverso" :

Yosalía embarazada; matabay sacaba al hijo de mivientre. .. tI usaba lasimpro­
visaciones que no sotro s como actores le podíamos dar. Yono tenía experiencia
de improvisación; era una bailarina clásica. Pero era joven, bonita, me movía
bien, y en escena era muy audaz. Con Alejandro todo era muy pcrformatico;
siempre estábamos en contacto con la gente.

Alejand ro dijo haber aprendido a valorar la cultura popular en México al co­
nocer los espectáculos de Irma Serrano, La Tigresa. Con la idea de alcanzar
la totali dad, llegó a la concl usión de romper la dualidad acto r-espectador,
con cepto fundamental de Artaud, reto mado por el pensamiento artístico
posmoderno y co mernpora nco." Así también, dio valor a la improvisación
y al regreso a la animalidad, criticando el autoco nt ro] de palabras y gesws
que prop iciaban la pérd ida de te rnura ! '

.. Alejandro j odorowsky, El mae5Ero y las magas . México, Gr ijalbo, 2006, p. 138.

.. l bid., p. 141. Desde su visión, el cuerpo adquiría una presencia ineludible y desafiante
a tra vés de la cual arremetía contra la faba moralidad del espectado r. Jod orowsky se posi­
cionó COntra lo inrelecrual/con reprual en favor del regreso a la percepción ; "Si te escapas
del o rganismo para hacerte observado r, éste se com·iel1e de inmediato en calabozo .. .". El
Psicoanálisis constituyó, asimismo, parte de su bagaje. (lbid., p. 215). Su trabajo e interés
en la corporalidad lo llevaro n a la terapéutica. Así, se asombró de los poderes de chamanes,
cura nderos y sanadores. (lbid., p. 158).
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Mucho s inte lectu ales estaba n co mplacidos con las ideas y "locuras" de
Jodorowsky, a pesar del boico t que sufría por parte de las cor rientes conser­
vadoras. " G raeiela comenta:

José Agustín, Gustavo Sainz [...] estaban en las no ches viendo los ensayos.
¡Cuán do se ha dado una cosa así! Na da más que hicimos una funció n y nos co­
rrieron . Es que el MURO (Movimiento Uni versitario de Renova da Orientación)
boicot eó la función con bombas de mal olor. La experiencia con Alejandro fue
interesante, pero duró un día. No se pu do estre nar [la obra], porque eso fue en
el preestreno. El músico pr incipa l golpeaba la tambora con la cara del Papa, que
eraJuao XXIII . Pues te imaginas que no iban a soportarlo . .. Salimos corriendo.
[Nos iban a linchar a todos!

Alejandro volvió a reunir a algunos de los miemb ros del NTD para un es­
treno en el balneario Bahía en homenaje a Lautr éamonr. Casi mue re al caer
el helicóptero desde donde tenía planeado bajar al escenario natural. Co mo
lo insól ito era parte de su tra bajo, el accidente fue perci bido como part e del
evento: " ... nosotros bailábamos en una tarima encima de la alberca y des­
pués nos tirábamos al agua; se abr ían los ves ridores. Era muy interesa nte. ¿Te
imaginas, un mur al de Felguérez, lleno de conchas de os tión y de mater ial
desechable? Emp ezaba la idea del arte pave ra. . .",

A G raciela le gustaba el teatr o, pero la danza fue, sin du da, su destino .
Sól~,que su bús queda apuntaba a una danza "q ue tu viera qu e ver con el
ho y .

Al desint egrarse el gru po de Franc is, hubo "un tiempo de silencio, de
inmovilidad, de desconcierto ". Gr aciela deambuló por el teatro y trabajó con
G urrola." Asimismo, part icipó en elcine nacional, exper iencia que, paradó ­
jicamente, la pondría una vez más en contacto con la danza. En 1964 filmó
En este pueblo no hay ladrones, de Albe rto Isaac, y se relacionó con perso­
nalidades del medio. Por su part icipación en dicha cinta, ganó un a mención
honor ífica; ULa prostitut a flacucha con la que se invo lucra el prota gonista

.. En La ópera del orden Alejandro ime rpretó a Hamlet Go nzález. La obra fue clausurada
por los granaderos en 1962.(/bid., p.2 70, pie de foro de Kari H orna).
""Gracicla Henrfqucz o la búsqueda de la expresividad" , El Día, México, 1980. AGH.
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es genial. Y geniales, igualmente, todas las escenas en qu e ella participa con
el ladrón del billar"."

Poco tiempo después la invitaron a integrarse al equipo de El ídolo de los
orígenes,cinta que nunca vio. En ese momento conoció a Roberto Dumonr,
quien fue esposo de Gladiola O rozco, codirecto ra, junto con Raúl Flores,
Canelo, del BI.Durante la filmación -e n la que Raúl fungió como diseñador
del vestuario- ambos la invitaro n a for mar part e de su compañía:

.. .me dijeron [Raúl y Gladiola): "¿Por qué no vienes a bailar con nosotros?
Vamosa hacer una compañía muy sencilladonde vasa sentir libertad". Me cayó
tan bien Raúl, me par eci ó una gente tan linda.. . Era tan guapo [...) Dije que sí.
Unos tres meses antes del debut del Ballet Independiente en elTeatro de Bellas
Artes empezamos a ensayar.

Finalmente , en 1967, Graciela H enríquez se integró al recién fundado BI,
cuya primera fu nción fue memorable. Juan José Gurrol a <invitado para
rea lizar un mont aje- declaró qu e le encantaba la for ma en que el grupo
se entregaba, pues creía en lo qu e hacía, además de ser ab ierto y con una
peculiar disposición para experimenta r. H enr íquez comentó las novedades
qu e presentó el Ballet Ind ependient e:

Adán y Eva era una ob ra preciosa, donde ella era la fuerte [... ] funcionaba
el contraste: Raúl era muy alto, y tanto Valent ina [Valenti na Castro , quien
tamb ién interpretó a Eva] como yo éramos muy pequeñas. Fue pensada por
ellos dos como un acuerd o, no sé en qué pro po rción de creatividad. Pero se
hizo para destacar la fuerza de la mujer. Tomé clases de karate para poder
hacer ciertas escenas. Gu stó mucho por lo cómico, porque en aquel entonces
todo era tan solemne... H abía momentos de una cierta espontaneidad e im-

...Oc ravio Alba, " G ran película es En este pueblo no hay ladrones. H istoria chica con trata ­
miento grande ". si r, M éxico, 1964. AGH. La película, que ganó el segundo lugar en el Primer
Concurso de Cine Experimental, convocado por la Sección de T écnicos y Manuales del STPC.
Se rod ó en tres semanas con po¡;o presupuesto. Isaac y Emilio Garda Riera ado pta ro n una
histo ria de Ga brid Garda Márquez. Intervinieron en el filme, con pequeños papeles, Luis
Buñud , Arturo Ripslcin, Alfonso Arau, j os é Luis Cuev as,juan Rulfo, Ernesto Garda Ca·
bral, Abel Q c ezads, Elda Peralta, Ca rlos Mo nsiváis, Alberto hu¡;,su mujer, Lucero , Garcís
Riera y Garda Márquez. (Véase: David Wilt, Alberto Isaac, Film D irecto r, en WWW.wam .
umd.edu / %7Edwilúísaac.htm).
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pro visación pero con base en una estructura ya muy clara. Mucha actuación.
Era teatral, aunque no había panto mimas ni caras..

Canciones, deJohn Fealy, hablaba de la construcción del hogar, la casa, el
marido, la esposa... ínt ima, bellísima. Una obra que no llegaba a cualquiera,
pero Alvin Ailey, cuando vino a México y la vio, dijo: "[La qu iero!" Y se la
montó a su compañí a.

You bastard fue el exper imento de Gu rrola, enfant terrible de la escena
mexicana. Era algo muy loquito. Tenía textos . Yel hecho de usar la música
de Los Panchos fue algo inusitado .

Juegos de playa no tenía mayo r chiste.
Librium expresaba una necesidad de la juventud: la década de los sesenta,

época del poder joven, aunque todavía no vienen los gran des sucesos que
son del6 8 en adelante. Tuvo que ver con el mundo de jóvenes algo perdidos,
pero deseosos de la paz; de enco ntrar una armo nía co n su mun do, tamo
particular como exter ior. El recurri r a las dro gas era una manera de calmar
una ansiedad, pero básicamente tenía un mensaje de armonía y de paz, en un
momento en que ya se estaban cocinando todos los movimientos juveniles
a los que la historia escrita no les ha dado mucha importancia..

A pesar de la larga t rayector ia de la da nza moderna mexicana, aún era
preciso luchar cont ra algunos p rejuicios. Siempre!, en su espacio dedicado
a las noticias sobre esta activ idad, publicó una bella foto de Adán y Eva
(Raúl y Graciela) y una cur iosa nota en la que se preguntaba po r qu é la
gente imaginaba que la da nza moderna era para "cha ngos epilépticos". En
opos ición a este concepto , el auto r argumentaba que la da nza no era sólo
giros en punta y desmayos de cisne, sino que se podía encontrar en la expre­
sión moderna "donosura y fuerza ", "suavidad y audacia", y "p rofundidad
de belleza"."
Las técnicas dancisticas que pre do mina ban en la época eran la clásica y la
Graham, pues se pensaba -como lo asienta Grac iela- que cua lquier ot ro
entre namiento "re hacía da ño ". En ese primer periodo del Ind ependi ent e
los coreógrafos fuero n Raúl Flores, Can elo, y Jo hn Fealy. H enríqu ez se

.. Hoja ~ ueha , in referenc ia, Siempre!, Mé~ ¡eo, s/ f. AG\-{.
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incorpor ó poco tiempo despu és a la creaci ón." Las form as de tr.bJ.j.arde
Raúl ). John eran totalm ente diferentes. de ah. que !J, programación resulta ra
variada e interesante. Ra úlscnua inclinaci ón hAciAlas problem áticas de co rte
contemporáneo: Librium (1967) hablaba de [a necesidad de 1.1 socied ad urb a­

na de consumir tranqui lizant es pAra
soportar la vida. En El fin (1969, con
música del Modern JAn Qua rtet y
Jim Mo rrison), pl.un e.lb.l el peligro
para la juventud de seguir J. un gurú
y las fo rma s o rientales de penSA­
mient o. En Qu eda el viento (198 1)
trabajó la repr esión de las marchas
est ud iant iles ), un viaje relámp ago
por J.¡histori a de México.

R.ú l int erpr et aba l. inde pe nde ncia
como 101 libe rta d polra hace r c ual q u ier

'osa en escena: ba ilar co n IJ band er a
mexicana o burlars e de los discursos de
los presidentes. Tema y l'1Jdsirmn era un
cho teo de la política dcl l'RLTenía una
remarica to talmente social, con mucho
sentido cnnco y político. Valioso, y mis

~":::;-i.:.~~""""" ~",,",ün<Ioo.'¡" en ese momento en que I>í,¡zOr daz era
presidente.

Por el contrario, Fealy era u niversalista, aunque "c on los pies en México ".
Siendo integrante del BI )' en los mom entos en que realizaba una intensa

activi dad profesional, Gr aciel a Hen rtquez co ntra jo nupcias po r segunda
ocasión, en 1966,con Fernando Lipkac . Esemismo IDOsufrirla un. dep resión

>11 John -d escrit o por Gu cid,¡ como "inmen samente cuhor-. vino a México por Muy An­
thon y, mólestu de Francis -.1 su vez amigo de Fu ly- desde W',¡shinglon. Fe,¡ly era cr itico del
Danre ,\f agazinr y reportab a las actividades cultur ales de México.De~graci óld ólment e, murió
muy joven en circunstancia s t r~~i cas.
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prof unda debid o a un embarazo no logrado, lo qu e la llevó a buscar ayud a
en el psicoanálisis. Pronto enco ntró qu e su subjet ividad empezaba a fluir
de mane ra desbord ante. Sin haberlo busca do, el proces o reflex ivo del aná ­
lisis le d io "un empu jón enorm e" y le enseñó a ap recia r la vid a. El doctor
Raúl Belló n, su terapeuta, la co ndujo hacia la co reog rafía de manera casual.
Gracias a ello empezó a ro mper con sus miedos, y poco tiempo despu és
quiso vo lver a componer, to rnando como base lecturas sobr e el tea tro y el
psicoaná lisis.

De manera circunstancial, Clem entina O tero de Barrio s, jefa del De­
pan amemo de D an za en el periodo gu bern ame ntal de Díaz O rdaz, apo­
yaría eldesarrollo de H cnr íqucz al instru ment ar una políti ca dc apoy o a la
ens eña nza y la difusi ón de la dan za. O tero fo rm ó tres compañías, una de
cada espec ialidad." y o rganizó cinco festivales de dan za y cu atro concursos
naciona les, ade más de co ord inar la Oli mpi ada C ultura l de 1968.12 En el
campo educativo, extend i ó invitac iones a maestras y co re ógrafas extranje­
ras y coordinó sus act ividades con la mi ra de elevar cl nivel de la enseñanza
dancística en México. Ann a Soko low, una de sus invitadas, tr abajó con el BI
e influyó de manera important e en el ánimo crea tivo de H en rfqu cz ,"

En esa visit a An na mo ntó para el BI D esiertos (1968), ob ra qu e tu vo
aceptación en elmedio a pcsar de su de nsidad: el tema era metafó rico y hacía
referencia a los desiertos del alma y a la soledad de las grandes ciudad es como
N ueva York. El carácter de Anna era fuerte y estric to; su compromiso con la
danza y con la vida sirvió de ejemp lo a los jóvenes bailarines, lo cual pr ovocó

"Otero fue elegida por josé Luis Martincz. director delINB A, por pertenecer al ámb ito tea­
tral y no tener compromiso~ dcn rrc del medio. Margarita Torrajada, Dd'lZd y poder1/•.. • Cap.
tt , p. 6. En obed iencia a los lineamient os marcados po r laSEP, Otero instrume mó un proyecto
cuyo co metido fue la difu sión de las artes entre los esrudian rcs de ~egunda enseñan7.a, lo que
involucraba a lo. anistas con el sistema educativo naciona l. (lb id.•p. 10). Su labor facilitó el
apoyo c<:onómico que se les brindó al BCM.al BNM y a les demás panic ipames de los festi­
vales (Ballet México Contemporá neo, Ballet Co ncierto de México y BI). (lbid ., p. n O).
" El máximo logro para la danza lo com tituy ó la construcció n del Teatro de la Danza. inau­
gurado el 19 de sept iembre de 1969. Sin embargo, no fue sino hasta un año después cuando
pudo ser rescalado para laSegunda Temporada de Danza, ya que "estaba en jodo rowskia nas
manos" con la presentación de Zd rd l u st ra . (Margarita Ton ajada, D d'l z a y poder l/ ...• Ca p.
1l, pp.212 -214).
" ¡bid.• p. 21J .
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que se compenet raran profund amente con este arte . Sus obras, claras y car­
gadas de dramat ismo, eran resultado de su paso por el Acto r's Studio.

G raciela ad mitió haber hecho coreografía debido a Raúl Flor es, Canelo,
quien siempre impulsaba a los bailarines a probarse en elcampo de lacreación
coreográfica: "Todos los días me pr eguntab a si ya tenía una idea. Era un
estímulo, porque si alguien cree en ti tarde o temprano tienes que responder".
También enc on tr ó inspiración en Ann a, quien desató su deseo compositivo:

... verla componer; su entrega a una temática,a la investigación.. . Se le ocurría
una ideay se metía en ello como un compromiso personal.A todos nos movió
fuertemente el taprte. Era el momento del compromiso existencial, casi como
una cosa ritual, de teatro sagrado. muy fuerte como vivencia; algo único. y
creo que sí fue un parteaguaspara BI. [Con Anna]Aflora toda esacosa interior,
secreta, en mí...

Altamente estimulada, en poco tiempo pudo dar a luz obras de un carácter
absolutamente person al, en las que hacía uso de los sueños a la vez que se
cura ba. D escubrió qui én era ella en aquel momento y tr ansform ó su su­
frim iento en expresión art ística. A tr avés de la composic ión coreográfica
renacía.

A fines de 1968, Grac iela -que nunca se desvinculó de su tierra natal- fue
invitada a bailar junto con Vicente N ebrada--q uien viajaría desde los Estados
Unidos a Venezuela- por el recién formado Ballet del Instituto N acional de
Cultu ra y Bellas Artes (INC IBA). bajo la dir ección de El las Pérez Borjas."
U na vez ahí y po r aza res del destino ("vine a bailar con un coreóg rafo. y
como a últ ima hora no llegó, me sentí obligada a hacer coreog rafía; obli­
gada conmigo misma, naturalmente")" le propu sieron un montaje. Cr eó
no una sino dos obras muy exitosas y tot almente dist intas de las que hizo
durante su juventud: Tres y Enfurecidos, ambas en busca de una perspectiva
personal. El tema de Tres (co n música de Samuel Barb er) giró en torno a
las conflictivas relaciones emocionales de la vida cotid iana: "dos hombres y

... En 1968 Irma Contreras renunció al BNV. SUJugar [o ocu pó P érez Borjas , r égissewrde
dicha compañía desde su fu ndación. En busca de una ident idad, P érez Borjas introdujo la
danza moderna al grup o, ahora conocido como Ballet del INCIBA.
11 " G raciela Henriquez", si r. AGH.
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una mu jer; dos muje res y un hombre", int erés primord ial de la co reóg rafa
en aquel momento. El estreno de esta última obra tuvo lugar en elTeatro
Caracas, de la capi tal venezol ana.

Co mo much os otros creado res de aque lla época, Graciela empezó por
revisar la part itu ra, pues "la música era la tela" dond e dibuja r la idea. Al re­
feri rse la ob ra a un ser atormentado, ut ilizó "movimient os y co ntorsiones"
sobre elAdagioparacuerdas,de Samue! Barber, que apoy aba su come tido de
expresar "una cosa íntima". Carlos Gao na había mont ado en Méx ico, con la
misma música, Cuatro en elforo, po r lo que G raciela decidió llamar su obra
Tres:"Tenía alguna que otra influencia [de Gaona], pe ro era, a la vez, total ­
mente dis tinta". Belén Lobo diría tiempo desp ués: "Con su prime r trabajo,
Tres, ella estableció su posición en la vang uard ia de la danza venezo lana y
satisfizo su deseo de revelar a tra vés de l movi miento la personalidad de un
ser humano -bailarina, mujer o trabajadora" . ~.

De regreso a México, remontó Tres con el Ind ependient e. La pieza se
reestrenó en el PBA con el nombre de Equilibrio perdido. Lo anterior, a fin
de evitar confusiones con Trío,obra de Nellie H appcc, com puest a alrededor de
1963. H enrí quez recue rd a co n orgu llo las palabr as de G uillermina Bravo
al prese nciar la obra: "¡ Q ué guSto da ver nacer un coreógrafo!", co n las
cuales la felicitó por su nacimient o como creadora." Durant e una entrev ista,
H enr íquez aclaró qu e su mo tivació n hab ía sido la imagen de un a pe rso na
"f uera de centro". El psicoan álisis le estaba pro po rcion and o la te mát ica:
" Pa ra algunos es med io surrealista. M e inspiré en sueños; en ese mund o
onírico que es poét ico, metafórico".

Graciela recu peró sus anhe los compositivos al senti rse insatis fecha de
ser sólo inté rpret e, pue s la core ografía le permit ía sacar " to do lo qu e trae
un o den tro"." Así, de scrib ió la man era en qu e ese pro ceso de mont aje en
Venez uela despejó algo en su int erior, co mo "un cue rpo qu e empezó a salir
de su con cha". Sin em bargo , en 1996, durant e el homenaj e qu e le realiza­
ro n en su país nata l -denominado Reto rnos y consiste nte en una funció n

,. InremationalEncydopedia 01Dance, Nueva York, Dance Perspeetives Foundation Inc.l
Oxford Llniversity Press, 1998, p. 323. El elenco del Baile! del ¡NelBA estaba conformado
por bailarines de clásico que buscaban hacer cosas difeeemes.
l' "Graciela H enríquez o la búsqueda de la expresivida d", El Dia,México, 1980. AGH.
" LOC.clt .
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rerrospecriva- , se refirió a Tres co mo "un refrito poco o riginal, cuyo valor
fue darle el impulso inicial pau desarrollarse"."

En respu esta a la situació n de inestabilidad mundial )' de rebelión juvenil,
creó Enfur ecidos (con música de Krzyszrof Pcnderecki), est renada tambi én
en Venezuela; en ella recogió una época "muy movida en IJque se senrian aires
revolucionarios y de cambio social en elmundo ". Alguna vez G racjcla escuchó
Trenody pa ra las uictimas de H írosb íme . de Pcndcrccki, qui en mant enía
un contacto cercano co n Ca racas, escena rio de un a im port ant e actividad
musical. Esta pieza co rta la mot ivó para traba jar una temáti ca d e la vid a
co nte mpo ránea. un mu ndo convu lsionado en el cual los jóvenes se mos­
u-aban hart os de tod o.

La.coreógrafa había vivido en México la presidenci a de Gu stavo D iaz
O rd ae. que a pesar de su pol inca estabiliza do ra de imp ulso a IJ ind ustri ali­
zaci óo y la atracci ón de inversiones nacionales )' extranjeras, fracasaba, pues
el crecimiento seguía siendo desigual )' las diferencias sociales y regionales se
acentuaban .w Bajo el lema "Tod o es posible en la paz ", el país se preparaba,
sin reparJ.ren gastOS, pan la XIXOl impiada, con sede en la ciudad de México.
No obstante, las revueltas en Praga, el movimiento esrudia nril de París, la
intervenci ón del Ejército y la Pol icía en las uni versidades csradunidenses )'
el repudi o juvenil a 1.lguerra de Vietnam inq uietaron a los estud iantes del
país." Tanto L ópcz Marco s co mo Diaz Or daz hab ían declarado su apo yo
a la demo cratización, pl'ro no dud aron en usar la fuerza para solucionar las
d istintas confro ntaciones ideológicas y políticas existentes." Tristemente. en
1968 las protestas estud iant iles fueron brutal mente repr imidas. Ello acabó

.. Ron MJ.rÍJ.RJ.pp J.. ~ G rJ.cid J. H enriq uez: ~in J.ires de nosulg¡ J. ~, La Hr';'¡" la, CJ.rJ.CJ.~.

Venel ueh., si r. ""GH.
~ MJ.<¡:u ilJ.Toru ¡J.dJ.,D arllA 1 prx/r r 11... , Cap. 11.p, J.
•• El movimiento es tudiantil empeaó a crecer y1.;¡grup;¡r;¡ o tros secroee s educni\'os r
cultur;¡les. Esto prow-eó que el Ejkcito tn ¡uu;¡ los cennos ac..dfmicm, "incluidos los de
NIK;¡, ión ;¡"Iui(;l adsc ruos ;¡IIN 8...., pues en sus escuelas tambi én bullí a 11.rebeld ía co ntra
l;aspropu est;¡SNuc;¡tivu , en to incide nci;¡ co n 11.$ co nsi,;n1.$de los mo vimienlos universita ­
rios ~, (/bid.•p. J).
OlJ osé Aguslín, TragicomediAme;tic.drla 1...• p. 1;7<;1 . Ló~z Mn eos deshizo elroovimiemo de
los ferroca rrile ros (1%9) y elde [os carnpesmos, es¡...úll imo encabezado po r Rubé n jaramillo
(1962). El movimi ...nto de lus médicos (1965) y los movimienlOs es ludi ~n¡il e ~ de Morelia
(1966) y de Sonor a (1% 7) fuer on eliminado s por Duz Ordaz. La revista rol il it ~ des;¡p;¡reci é
en 1% 8. (Mug. u it;¡Toncjada. D~nZJ. r pod er 11. . .• C;¡I'. I. p. 2).
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co n la legiti midad del sistema polí tico mexicano e hizo evident e la falta
de coherencia entre discur so y práctica, así como la verdadera tendencia del
G obierno mexicano."¡

Estos acont ecimientos despen aron el deseo de Graciela H enríquez de
dar a conocer la injusticia político -social en el mundo. por lo que empezó a
trabajar en Enfu recidos. Dur ante el proceso se topó con J.¡ palabra [rancesa
enragi (/leno de rab ia ), y su idea inicial cobró for ma. La obra resultó mur
"sokolo viana", no porque fuera una copia, sino po rque se sentían clarament e
en ella la presencia espiritual y elconcepto creativo de )¡ core ógrafa estadu­
nidense, que pod ía resumirse en su sentencia de abrir los ojos al mund o.

La encomienda de Enfurecidos era conmover al espectador. Resultaba
una obra muy front al, casi agresiva, en la que al final tres bloqu es de perso­
nas avanzaban señalando al púb lico. Pese a que tuvo éxito en su est reno en
Venezuela. Gr aciela no se atrevió a presentarla en México po r temor a que
el medio criticara I.tinfluencia de Sokolow en ella. Ju an de Lara escribió en
1971 una not a en la qu e resaltaba la modernid ad de Enfur ecidos, en la cual
era palpable la inquietud de los estudiantes: "Po r eso tr iunfó en París. Por
eso tr iunfó en N ueva York. Por eso t riunfó en México . Por eso triu nfar á
siempre . En su ballet - ballet universal- se mue ven los estudiantes. Ge s­
riculan. Muestran una acción permanente y hasta se siente el ruido de las
amet rallado ras "....

Maulde Folch Gu imed interpretó así la obra: "N áufragos en tierra firme.
ellos y ellas nadan en turbu lencia compleja. estr emecen y llegan al éxtasis
de furi a al no poder expresar lo inexplicable [. . .] en la aparente arri tmia,
hay ritm o [.. .] G raziella Henríquez llegó a la perfección en el conj unto, en
el detalle....s

... "'brgu iu. Tort ajada, DAI1Z4y podt r JI ...• Cap. l. p. t. ConuwicloriMllente.', la pol ílic.l
txteriordd P"ú lendió al reconocimiento de los procesos democratices . Mh ico fut d único
paí~ latinoameriuno que mcsr r é su pos lUn independient e al~ust a tom~r rd aciones
con Cuba {tU el triunfo de.'la t t'\'olución socialiSl.l.[Ibid .. p. 2).
.. Juan de.'Lara, - Grac id aw

, El l mp ..IJo. Barq uisimeto. Vtn e.'lu d a, dic iemb re de 1971.
AGH.
•s Manld e Fol Gu imeroi. - Gu de la Ii enríqu ez, invitad a especial de1INCIB" -, El Impsdso,
Car acas, Venezuela, ~/f. "G H.
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En 1969. de regreso en nuestro país. Gr aciela montaría in v enciones que se
presentó en el TBAco n el 81.Según ind ica la co reógrafa, esta obra le produ jo
la sensaci ón de que por fin hab ía dominado el oficio al haber dado forma a
un. idea original. En esta suiee el gru po de bailarines actuaba co mo perso­
naje centra l: "Un con junt o de trozos unidos po r un denomin ador co mún".
tn oenciones estaba co nstituida por una danza para hombres y otra para mu­
jeres, que de algun a manera fue el antecedente de su futura ob ra Mujern

Como pro nto se hizo costu mbre, G raciela fue invitad a por el Ballet del
INCISA a montar su nueva obra en Venezuela. En una ent revista qu e pro ­
movía la pr esentación de Inv enciones en el Teat ro Caracas, junto con Tres
y Enf u recidos. afirmó: "Co mo intérpr ete llevo 20 años; co mo coreóg rafa.
sólo dos ". Así también. con fesó que le apas ionaba el trabajo com po sit ivo.
aunq ue le causaba temor empezar un a obra. pues el mont aje 1.1 enaje naba
po r comp leto. Desde ent onces hizo evide nte su tendencia de avanza da al
decla rar su deseo de co nvertirse algún día en guía de las propuestas de los
bailarines, actitu d que cuest ionaba ramo IJ. idea del creador único como la
de consi derar a los bailarines sólo co mo inté rpre tes. Recon ocía, no obst ante,
que pa ra ello era necesario un co nocim ien to profundo entre los d ist intos
colabo radores. así como tener una misma pers pectiva art ística. En Venezuela
dedicó t noencíones a la mujer, no por ser feminista sino como ho menaje a
las bailarinas pa rticipant es "porque son excelentes"."

En la II Temp orad a del Teatro de la Danza (TOO), correspo ndient e a
1970, Emilio Arizaga sos tuvo qu e Elegía y A -obras del 81- habí an sido
tr abajos se rios, mientras qu e Gyrnnoped ías e Invenciones ca recía n de
"e str uct u ra co reog ráfica ", y se presen tab an sólo por falta d e reper torio
suficient e. Mu y por elcont rario. Alberto Domingo expresó que Invenciones
constaba de movimientos elabora dos "con delicia barroca y fuerza dra mática
verdaderamente nota bles" ," Ricardo Mun garro volvióa men ciona r Inv en­
ciones -esta vez en el programa del V Festival de Danza de 1970- como
un " ballet con rempo rdneo co n actitudes tom adas de la propia vida ..... Una
nota per iod íst ica (c. 1974-1976) desta có el deseo de renovació n de G raciela,

.. ·Gr~cid~ Henriquez", si r, 1968. " CH.

... Margarit a Tor tajada, Dllnzll y poder 11•.•, Ca p. 11,p. 218.

.. Ricardo Mungarro, IIp..J Mu¡:~ri l~ Tort ajada, DllnZ<ly poder 11 .. , Cap. 11, p. 208.
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a pesar de que In v enciones most raba "ma rcadas influ encias de la últi ma
vangua rdia dand stica americana y de Ci-cles, de Mich cl Dcsco mbcy "."

Varios años des pués de comp ues ta (1982), Inv enciones se exhibió en el
TDD.70 Al respecto , Luis Brun o Ruiz señaló que la obra permit ía exhibir la
calidad de los bailarines. El crít ico hizo comparaciones ent re los "cargamen­
tos" de esta pieza y los utilizados por Tr isha Brow n, aunque reconoció qu e
en Henr íqucz tr iu nfaba "una juvenil musicalid ad "." Ruiz se refi rió en otra
nota a la empana cinét ica de los movimient os y la plástica viva. "pa recida a

" "Gran triunfo de Gui l1crmina Groote nbe r [sir].Temas de ballet", s/f,ra. 1974· 1976. Ex­
pediemc IIG, CF.NlDJ-DANZA. Se destacaro n b s ,o reog rafías Ciclo, de Raúl Flores, Cando,
y Cambio¡ , de john Fealy, co n música de Leonard Bcm stein.
10 Inv encione$ fue presentada junIO con las co reogra fías Cuartelo incidental, de Enr iqu e
Calauyud; Cuarto inter ior, de Silvia.Unz ucu; En la playa y TresJanl alias l"xuales y un
pró/ogo, de Raúl Flores, Canelo.
" Luis Bruno Ruiz, " Mayor entusiasmo en el Segundo f estival de Danza de Sl P", Escelsior,
México, 17d e juliodeI982.
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eso s seres q u e rea lizaba Kandinsky". A ña d ió qu c el t raba jo le parecía "un
co nciert o d e relojer ía", p recisió n a la qu e -acotó- deb ía su éxito."

Invenciones t en ía -seg ún el cro n ista d e la re vi sta Siempret-: " lí neas y
dr am at ism o s muy cerca d e lo magistr al". E ra - en o p in ió n del menciona­
d o cr ít ico - u na p iez a " pob lada d e h allazgo s em otivos. d e cá lidas frases
esta tua ri as". " Por su parte, Patricia Ca rdo n a dis ting uió los rasgo s an t icon ­
vencionales d e la auro ra, " y Lu is Bru no Ru iz h izo u na nu eva o bservació n
en la q ue resca tó la influenci a d el esc ultor Hcn ry M oor c, " un esq uema d el
ho mbre en su primitivismo p étreo"."

A lbe rt o D allal pr esen ció Invenciones co n el Ballet d e Costa Rica en el
Tea tr o d e la C iu d ad (Méx ico. 1982 ). y o p inó qu e ésta h abí a sid o la pi ez a
fu ert e de la noc he en cua nt o a co nce pción)' realización . Se refirió ento nces a
la tr ayecto ria desigual pero int er esant e de H enrfqucz, co n piez as - exp resó­
donde lo gra elem ent os q ue p er mit en "a p reciar lo qu e es experime ntació n y
lo qu e es conocimien to , dominio, t écnica"."

En la fu nció n retrosp ecti va Retornos, en la qu e se pr ese ntó Invenciones.
A lvar enga ar gumentó que d ich a piez a se hallab a:

.. .cons tru ida con inteligencia espacial y cierto gusto por la estética clásica, lacual
ro mpe de pron to con vigor amico nven cionalis ta. Arma tríos idílicos. destaca
a una bailarina que atraviesa varias veces el escen ario, det eniéndose en medio
para arqu ear su espalda y piern as con enorme refinamiento, y al mismo tiem po
uti liza el humor con esos bailarin es circu nspectos que pasean a sus mu jeres

>1 En esaocasión, Gymnopedia5 e Inv enciones compartieron el escenario cun las obras Las
condicionesde un páiaro solitario, de Aguilar; En la playa y Tresfama5ías sexuales . .. (Luis
Bruno Ruiz, "Sepresentaron nue~as compañíasen el Festivalde la Danza~, sir, México, 17
de julio de 1982. AGH). El 111 actuó en el Teatro de la Paz (julio de 1982) con el pro~ra ­

ma A, de John Fealy; Cuartelo incidental, de Enrique Calarayud (con música de André
Gagnon); CHarlO interior (con músicade Kcirh jarree), y En la playa (con músicade Edith
Piaf y Louiguy).
IJ MMgarita Tortaiada, Dan¡;a y po der /1 . .. , Cap. m, p. 88.
" Patricia Cardona, kConc!uyó Flores Caneloen la Sala Miguel Covarrubias", sir. ARFC, 8 1.

El Independiente aparececon el nombre de Compañía Nacional de Danza. El programase
integró con lasobras PaJaro solitario, Fantasías sexuales, GymrlOpedias e Inv enciones.
1$ Margarita Torrajada, Dan¡;a y po der 11.. .• Cap. U, p. 208.
'"Alberto Dalla l,"Otra presentación deCosta Rica", El Did, México, 23de juliode 1982.AGH.
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casi colgando sobre las nalgas o sentadas de espaldas sobre los hombros . ¡Q ué
hermosa imagen cuando los brazos form an dos filas ondul antes creando un am­
biente marin o irrea l! Esta coreografía tr ansita de sorpresa en sorpresa dándole

actualidad de haber se cstrenado."

El investigador mexicano CArlOS O campo aprovechó esta ocasión memora ­
ble para situar Invenciones dentro del espectro estilístico de la coreógrafa:

En el pr incipio fue el desplazamient o pen dul ar, la simetría, las form as filiares
que recuerdan a las anémonas marinas, las pare jas que se encuentran y se des ­
encuentran. las sutiles reminiscencias del arte cinético tr asplantad as a la danza .
Mallas verdes, cuerpos uniform es, trazo nítido, angustia deshebrada en hilo s de
nylon traslúcidos."

Cuando Gracielacompuso Invenciones, aún pensaba que la coreografía era un
probl ema de aju stes sutiles: " No tan atr ás, no tan adelan te". En ab ierta
autocrfti ca, conf esó tiempo despu és qu e, en el aspecto formal, esta obra
pert enecía aún a su prime ra etapa:" Art e que copia al arte" .

De julio a diciembre de 1970, Henríqu ez volvió a Venezuela pan trabajar
con el ¡N eIBA. Co mpuso Gy m nopedies y remontó Inv enciones. La prime ­
ra se estr enó en México du rant e una gira por Mazatlán. En esa ocasión se
uti lizaron sólo dos de las piezas originales del compositor. Tiempo después
Graciela extenderí a esta obra tanto musical como corcogréfica mentc, de lo
que resultó una piez a mejor integrada.

Como muestr a de su interés por la histor ia del arte, la coreóg rafa to mó
de Arnold Hauser la idea de que el rnanierismo hab ía desencadenado elarte
moderno , po r lo que, a partir de las imágenes de los cuadros de Miguel Ángel
y el Greco, fue trabajando Gymnopedías. Éste fue "un mom ento de exqui­
sitez, un ejercicio de est ilo", en el que Graciela abrevó de la iron ía, cualidad
per seguida por distint os representantes del arte modern o; "Satie cuest ionó

n Teresa Alvarenga, "G raciela H enriquez, vigente ", sI r. AGH.
" Carlos Oc arnpo, "H cnríquez y el pentimento coreográfico". El Finema ero, México, 6 de
diciemb re de 1996. AGH. (Pentim emo es un término artísti co, pr incipalmente del ámbito
pictórico, qu e se refiere a un a alteración en una obra po r el cambio de idea del artista. Se
puede entender como sinónimo de arrepentimiento) .
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el arte y se burló de todo . Inventaba; era un poco como Duchamp, como
Picasso, que le tomaban el pelo a la gente, que jugaban", ind icó, Con esta
idea en mente, incluyó en la danza "alguno que otro detalle de humor ", pero
a pesar de esta experiencia exitosa se d io cuenta de que no estaba desarro ­
llando su interés personal, pues su "camino era la búsqueda.del movimiento
y de la.vida.real"."

Gymnopediss d uró mucho tiempo en el reperto rio del BI, y le brin dó
a.Graciela grandes satisfacciones tanto en M éxico como en Venezuela. En
1970, du rant e la 11Tempo rada de Danza en el T D D, Alberto Do mingo
expresó que esta obra señalaba la "vocación poética" de H cnr fquez." En
el V Festi val de Da nza del mismo año , Mungarro la describió como un
"hermosísi mo ballet " dond e "dos bailarines se envuelven como sombras "
y "dan rienda suelta a su alegría"." Para Luis Bruno Ruiz, Gymn opedias
era un a coreografía que most raba las po sibilidades del cuerpo, "la danza
po r la dan za, con una tendencia a estab lecer una pro yección plástica de
movimiento"." El cronista de Siempre! la describió como "bastante desvaída"
una vez pasada la so rpresa de su estilo (1971).')

Un año después la obra se presentaría en el PBA como parte de un programa
descrito por la crítica como " equilibrado" debido a la.acertada co mbina­
ción de las distintas personalidades coreográficas en él involucradas. Según
Manuel Ca peti llo - autor de la nota a la que aquí se alude- , Gymnopedie s
era ejemplo de danza pura que, movimiento por movimiento, llegaba a la
"belleza perfecta","

" En 1970. dU r~nl l.' el Festival de Danl,~ del TilA, el Bl se presentó bailandu Elrgía de Raúl
Flores, C.lllrlo; A, de john Fr~l y; Gymnopr JuJ (R~úl Flores. Canela, Graciela, Efrain Moya
y Guad;¡Jupe R~mírez fueron los bailarines}, e Intlrnw m rs, de H enríquez (bail~da por toda
b comp~ñía ). (Programa de mano del V Festival de l~ Danza, TilA. México, D. F., 13, l !i Y
1 8 de ~bri l d e I 970. AGH).

~A lb<no Do min¡:o, ap..d Mug~ri lJ. Tortajada, Danza y poder /J , Cap.H, p. 219.
"R icardo Mungu ro, ap..d Margu ilJ.Tortajada, D" nza y poder 11 , p. 208.
o¡ Bruno Ruiz, ap..d ~brg~ril ~ Tortajada, D" nza y poder 11... , p. 208.
.. M~rgariu Ton~j ad~ Danza y podrr 11.•. , Ca p. 1Il, pp. 88·89.
.. Margariu Ton ajada, D" nl " y poda 11. .. , Ca p. 11I, p. 224. Para el Homf naje a Silvestre
Revuehas, realizado en 1974 en Dur ango, se presentare n las coreografías VrJperlina (de Raúl
Flores, C""flo), Circles (de Michel Descombey), GymnopfdÍJ.j (de Gracie!a H enríquez) y
La es~ra (de Flores Canelo). El mismo programa se llevé en octubre de ese año ~I Museo de
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En 1974, Humberto Shroeder se refirió a GymnopeJias co mo una dan za
de divert imento que representaba "un juego amoroso en elque interv ienen
cinco bailarines" ." Una nora de 1975, referida a la gira del 81po r Europ a,
destacó que G)'mnopedi.n, de Gr aciela Henriquez, y Ciclo, de Raúl Flores,
Canelo, gusuron. La nota se extend ía, explicando que Desiertos, de Soko­
low, había sido"demasiad o .íspcu, suscitando aplauso s mode rados ". Agre­
gaba que Tema y euasiones, de Flores Can elo, fue acogida "con regocijo y
levant óovaciones"; Invenciones fue aprobada "unanimernentc"; .\lujeres fue
"positivamente el delirio ", y La espera, la "obra estelar, sin duda "." Entre
los comentarios suscitados por esta gira, Hor acio Ca bral Magnasco señaló
que G raciela H enr íquez había asimilado en Gymnoped íss " los apo rtes de
1.1. danza moderna, en sus do minios de expre sión corpo ral y vocal" y que
era "un juego, no muy inocente, que recuerda a los pintor es de la escuela
francesa de Fomaincblc au "."

Al siguiente año (1976), Graciela se unió a su com patriota Juan Mozón
para da r un recital en el BFM, donde ambos bailaron Gy mnoped íss , Mo­
vi éndom e y Dos-uno. La crít ica 13s describió como "ob ras de gr.m belleza "
que "transportaron a los asistentes a un mund o mágico " do nde las palabras
sobran, pues es posible captar el mensaje que "cada cc rcograña brinda con
sinceridad [... ) y sin art ificios"." En 1981, Socor ro León, periodista de Sao
Luis Potosí, se refirió a ella como una obra muy co mpleta, que logró plena
aceptac ión por el p úblico. 3 pes3f de "su est ructu ra un tanto abst racta",
GymnopeJias se presentó en aquella ocasión jumo con Invenciones. León
con sideró que ambas creaba n "las condiciones precisas, de animosidad y
entus iasmo" para dar cont inuidad al programa, que incluyó adem ás Lascon-

la ciud.ui de Mñico, y en b Tempo rada D ominical de O...nu. cfn:lU~d,¡ en elTeatro jim énez
Rued a, el BI repitió esta programació n el l Oy cl 17 de noviembre. (Ib id., p. 117).
" H umbcn o Shrocde r, "Un~ gran ~~m~ de senlimi"nlos represer mdos ~ I r~ v és del b;¡JICI",
El U"ivnw/, México, 19 de noviembre de 197<4 . E.pn:lifflt" BI. CENIUI-D....m .....Seb...ilaro n
In obns Vrlpt'rrina, de R~ul Flor es, Ca nelo; Circi rJ. de Descombey. G,,,,,,opeJiJu. de
H enriqcez, y LAt'lpera. de Flor es Cando .
.. - ¡Pnís, oh I...I~ ! ·, Sit'",prr!, Mexico. 197:', -lOl. Vid~ Air ada". (Exped ient e HG. CENIDI­
U ....NZ....).
"j-loeac¡o Ca be...1 Magnasco, " Ro tun do éxito de B,¡1Jet Independ iente en Paris ", El Dia,
Mexico , 1 de junio de 1975.
.. - Reciu l de da nza, piano y viohn ", si r, 6 de agos lo de 1976. AGH.
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Júi oru:s J~ un p';,..ro solnsrio. de ~brcc1J A¡;:uil.u, y Tres¡d nrds i.Js sexudles
y U" prologo, de Flo res Cdnao,'·

En UlU presentación realizada en 1J5.l1J. Miguel Co varru bias, P,nriciJ.Card aon a
recalc ó - 1.1su tileu de su est ilo ", raz ón por b cua l aco nse j é su exhibició n
en un espacio pequ eño, ya qu e, en su opin ión, su esr érica co rrespond ía a I.t
danza d e ci mara. D esde su punto de vista, esta Ujoyita" hab ía pasado inad ­
vertida. pu es: " El espectador sólo vio un a radiografía co nfusa de un t rabajo
qUt' requ iere l.1 mJyor co ncentració n en el detalle"."

En la retros pectiva de I 'J% , Alvarenga acot óqu e en G)',"IlOpedi.ureinaba
b sutileza, " destacó el uso de los pies, qu e se alargaban o se dejaban co lgar
co mo "t estimonio estiljstico de otra época". Se~ün la critica, J. pes J.r de qu e
H enriquez se inspiró en el manieri smo • .11incorporar en la ob ra momentos
SJ.tlriCOSsu plam camiemo original se hizo " m.is actu al.... •

Ocampo h.1ri.1énfasis en las difer encias estilfsticas: " l uego vino el rego­
deo en elornamento, en los mon tajes escult óricos, en la figuració n amane rada en

" Socorro dc León , ·hlc'lic.¡ y umtlní.¡ conJ.¡Com p.¡ñi.¡dc D.anU· ,li r, ca. 1981 RFC, Bl.
00 P.alriÓ.aCardona, · Con cluyó Florl"lc,JtlC'/oC'n J.¡S.¡I.¡ Migud Covarrubias", sIr RFC, 111 .
•, TC'rc'u AlvuC'n¡:a, "Gracida Henriquez, ,·i¡:C'nlC'·, lo/ ro....CH .
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un prerrafael ismo dan cistico revivido. Danza art no uveau. Alusiones a un
jugueteo do nde sátiros y ninfas juegan a la nada. Pu ras Gymnopedi4s".·:

Al cie rre de la décad a. muy product iva pa ra H enrfquez, la Memoria
1964-/970 del INBA contabilizó 1940 funcio nes de danza. Se hizo especial
mención al Festival Intern acional de las Ar tes (1968), no sin antes pun ­
tualizar el equilibrio logrado ent re "lo nacion al y lo ext ranjero "." Por su
parte, el Depart am ento de D.1nz.1sos tuvo que había dado impulso a esta
d iscip lina al abrir sus puen .ts a todos los valores mexicanos, y . 1refor zarla
econó mica y técn icamente co mra rando maestro s extr anjeros para Las di s­
rimas compañías. En un listado de los principales cor eógrafos mexican os
se anotó a Gloria Conrreras, j osefina Lavalle, AnAM érida, G uiller rnina
BrAVO, Ro S<!. Reyn a, Luis Fandiño, Pam csio de Bern al, j orge CAno , Felipe
Segura, Valent ina CAstro, RAquel Vázqu ez y Federico C ast ro. Asimi smo ,
se recono ció a los artistas Asimilado s y considerados como nue stros; entre
ellos, Waldeen, Badil Ge nkel, An na Sokolow , j ohn Fealy, Tul io de la Rosa
y G racicla H enríquez.

u Cado~ Oca mpo, "H enriquez y••.~ .
.. Marga.rila Ton a¡ada, Danza y p'0drr 11. .., Ca p. ll, pp. 227-230. Las compañías de danza
internacionales exhibie ron lo últim o de sus creaciones e influyeron con ello en la escena
mexicana. Du rante el periodo, se presentaron dos grandes produ cciones mCltiCóln a ~: LAbella
durm iente del bOlque y El caJcanueces.



Capítulo 3
En bu sca de una expresión pr opia

La naturaleza instintiva e intuit iva, elcolmillo profesional,
saber practico de Gr acieh Henr fquez, aunados a su poder

de invención y lo que en caló le<l.tu l sude llamarse "tablas ",
le han llevado a evitar los prob lemas de [a aet ocop ia,

alejando en consecuencia su creaci ónda nc ísrica
de lo Iotost ático, mediante una inteligente canalizaci ón

de información y dementas co n índo le muy diversa.'

En pleno ejercicio de su profes ión, en la década de los 70, G raciela se aproxi­
mó a las nue vas técnicas y fo rmas de expresión impo rtadas desde N ueva
York. Se sumó a su aprendizaje co rpo ral pero recuper ó y transfo rmó las
enseñanzas recibidas para recrear un imaginario personal, do nde elcarácter
fantas ioso y la cultura popular latinoamericana encontraro n vías para ma­
nifestarse. Con una independencia forja da bajo el crisol de un pensamiento
claro. reafirmó su tendenc ia a la hibridación técnico-concep tual con resul­
rados memorables.

En elcampo polí tico mexicano, Luis Echeverría Alvarez asumió la presi­
dencia el 1" de diciembre de 1970. pretendiendo con vencer de sus objetivos
socia les mediante el uso de una retórica revolucionaria que se alineaba con
las directrices de !.a Com isió n Econ ómica para la Améri ca Latina y el Ca ­
ribe (C EPAL) , fu ndamentada en la teo ría de la depe ndencia .' Al igual qu e

I Jost Amon io A!caru, nota periodís tica sil . P roc t l Q, Mél<ico. abril de 1':1 80. AGH.
1 Luis Echeverría, qui en fue calificado como t{nut VOCárdena~, retomó los principios revo­
lucionaeios infundiéndoles el nuevo ~ comenido ideológico que desde los años sesenta habían
formu lado sus coetáneos intelectuales de izquierda, los maestros univen ilarios que integraban



80 MARt A CRI STINA MEND OZA Bi:RN AL

su antecesor, Echcvcma Álvarc z eliminó a los inconformes con el rég imen .
Durante su sexenio se vivió elperiodo denominado guerra sucia (1970- 1976),
qu e en otros países hab ía provocado "el enfrentamiento de lageneración de
los sesenta con el pode r públic o y el ejército ".'

Con Echeverr ía llegó a su fin el periodo de desar rollo estabilizador, que
había beneficiado prin cipalm ente a los empresarios vinculados con elexte­
rior.' H ubo inflación , gasto excesivo y repudio a la inversión ext ranjera.

El sucesor de D íaz Ordaz inau gu ró una nuev a etapa de " mexican i­
z.aci ón ", en la qu e se revaloraron las art esanías , la comid a y los trajes
típicos, "que ob ligadament e debí an vestir las esposas de los fun cion arios
guberna mentales" .'

A pesar de sus muchos detractores, el régimen contó con el apoy o de
intelectual es- como Víctor Flor es Ol ea, Enriqu e Gon zález Pedrero, Ricardo
Gariba y, Fernand o Benit ez y Carlos Fuentes, quien defendi ó al régimen y
fue nombrado embajador en Fran cia en 1975. En esta atmó sfera cont radic­
tori a, Ocr avic Paz dio a luz la revista Pluralbajo la prot ección del periód ico
Excélsior, dond e él y otros escritores ejercieron la crítica indepe nd iente y
defendieron la reform a dem ocrática del r égimen.' Sin embargo , elsueño de

aquella generación del medio siglo educada en el marxismo acad émico francés.. . ~ . (Enriq ue
Krauzc, op. cit., p. 40S). Sin embargo, su tendencia final fue alem,misla, al buscar pr ('scrvar
el sistema político y neutralizar los impulsos democráticos del 68, a trav és de lo qu(' llamó
la "apertura democri{ica~.(lhid., p. 406).

l l.oc. át .. En 1971 se emitió un a ley de amnistía para los líderes d('168 y de m ás presos po­
líticos. Sin embarg o, el 10 de junio dd mismo ano los estudiant('s fUeron reprimid os en lo
que hoy se conoce como la Matanza de l Jueves de Corpus. Com o muestra de descont ento
genera l, surg ió la guerrilla guc rrerc nse coma ndada por Gen aro Vázquez y Lucio Ca bañas,
a quienes Echcverria aniquiló. (/hid ., p. 407).
• Marg~rita Tortajada. D,ln za y poder 11... , Cap. 111, p. 1.
' T('re Márqu ez, apHd Margarila Ton ajada, ¡hid., p. S.
• Los intd ectual('sde la generación del Medio Siglo dom inaron la escena científica y cultural;
~d...('me<li('ros iluslrados (' impr('gnados de cosmo po litismo [citade Luis Go nzálcz de AlbaJ,
gracias a su form ación en instituciones m('xicanas de educación superio r y sus postgrados en
universidades de Estados Un idos y Europ a ~. { Enrique Krauze, op. ál. p. 40n Muchos, como
Fernand o Benít ez, cr('yeron que era " Echeverria o el fascismo ", y Carlos Fu ent('s calculó
que no ~poyarlo seria "un crimen bisróeico". (/b id. p.408 ).
, Poco ante s del término de su mandal O, en julio de 1976, Echeverrfa as('stó un golpe a julio
Scherer; director de Excéisicr, y lo desalojó violentamente de las instalaciones del diario junto
con su equipo de trabajo. En noviembre de 1976, Scherer y su grup o fundar ían Proceso, y
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p.lZYamor se desvaneció y "eldesencanto cobró for mas inquietantes".• La
evasión empezó a manifestarse en la sociedad civil a través del uso de dro gas
y elconsumo televisivo, lo cual otorgó poder a los medios de comunicación.
El descrédito fue generalizado, y se cri ticó écidarncnrc al conservadurismo
y a [as tradicio nes.

Durante el sexenio en cuestión adquirieron reconocimiento internacional
las artes pUslicas,' campo en el que "se mantuvo la diversidad qu e había
roto 'el cerco mágico de la vieja escuela' y siguió habiendo apertu ra hacia
las últ imas tende ncias mundi ales, como el arte co nceptual y los géneros
de arte corpó reo, instalacion es y artes electr ónicas"." El trabajo colect ivo
(1972-1976) se convirtió en emergente al pro yectar la connotació n de soli­
daridad bajo el térm ino de grupo: Tepito Arte Acá, Suma y el No Grupo,
entre ot ros." En la música, se desarro llaron nuevas prop uestas, lo mismo
que en el teat ro, co n Juan José Gurro la, Alejandro j odo rowsky, Vicent e
l eñero y Julio Cas tillo.

A pesar del desarro llo que tu vo la danza dur ante la d écada de los 70, el
clima anímico general fue de "progresivaoscuridad": se orquestaron campañas
espectacu lares para demostrar que las utopías -v rodo aquello que prcten-

poco J...spués ~ ...ri;l h luz h re ~isu V..dra, co n O cta vio Paz al frente. (Jos e Agustin , Trtlgi.
rom ...J", me:\"lca".. J. i.4 l1'¿ ...1IMéxico de 1982 .. 1994, Meo;ico. Planeta, 2007, p. 223 ).
I j os¿ Agu Slin. Trtlgirom...did muictl"tl 2.. .. p. 202 . jo s¿ Agustin ;lfirm;l qu...los jóvenes "se
dnpeñMon ...n l,u compL1cenci-u"'fU¡...nan tes dela músiu disco~. o mostraron su innmformid~d

;l tr~ \'" .1<'1 roc k prc gres ivo, <'1 h...~vy m...tal y <'1 roc k p un k, manif ...srando las co ndiciones de
opres ió n mora l, h d...sesp...r;lnn y la pohreu m~l e ria l. En eu epoc a tambié n . urgiero n
los simpatizan tes d el nazismo, con l,u suás ticas como medio d...identificación y provocación al
s isl e m~. Los punks tendr í;ln influ encia basealos años 110. (Ibid. p. 203 ).
• j ose Agustín. Tr..giromt did mu ica" a 2.... p. 72. En las art es ptí.S1ic~ s des tacaron Rufin o
Tamayo y [os é Luis Cu evas. El gr;ln acontecimie nto ...n este campo fu...<'1 pinlor iuchit...co
Francisco Toledo. Enrre tos artisus plisli cos mis prestigiad o, de l~ ¿POC;lj OS¿ Agustín apun ta
~ X~vi ...r Guerr ero-juan O'Gormanjosé Ch avel Mor ado , Alfr...do Zalce, Ol ga Cost a..Jor g...
Gon dlez Camaren~ y G ustno Montoya, qUt p...rtenecian ~ l~ viej ~ guudia. Y en l~ " nu e­
u · ~~TUp~ a G unth ...r Geraso, Luis N ishiuw;l. Feliciano Bej;lr, Ricardo MUlí nt l . B...nito
M....s<'gUrr. F;lnny Rabel , Jo. e H ...rn ánd...z Delg~di llo, Francisco lcaza, los he rm ano s Ped ro y
R~f~e1 Co ro nel, Vicent e Ro jo, vhd y, Francisco Co rus.M~tÍas Go ...ritz , Manu...l Felgu érez,
Albr rto Gironella. Ped ro Fried be rg, Rog...r von Gumen. Gil berto Acrv ...s Navarro, Lilia
Curillo. Leonera Carriogeon , R m...dios Varo y Felip...Ehrenb...rg.
l~ Marg;lriu Ton;li~d a.. Dtl" za y podrr 11. ..• C ap. ftt, p. 6.
11 El ~ug'" de b Jan z;l gTUp~1 sl.'da ri;ll.'n los años SO. (Loe. 0 1.).
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diese cambiar la naturaleza explotadora. represiva e inmadura del sistema"­
habían muerto . No es extraño que durante esa década reaparecieran las
discusiones sob re el compromiso del artis ta y su función crít ica, así como
el deseo de apegarse al espíritu de un ión entre latinoamericanos .u Patricia
Cardona den unció "la despolirización, la apatía ante la cultura, el apo yo
abierto al avance tecnológ ico, el afán consumista, la compulsión y escapismo
de [as grandes ciudades, elocio improductivo, el increme nto de los métodos
represivo s ant e la escalada de violencia de las clases populares"."

El gobie rno, a tra vés del INBA, impulsó a la Compañía N aciona l de
Danza (antes BCM) y apoyó la creación del Festival Internacional Cerva ntino
(FIC). El concepto de expe riment ación y su pr ácti ca crecieron entre los
art istas. La expres ión danzaria adquirió mayor aceptación del público, y
los jóvenes siguieron interesados en su práctica al surgir escuelas, foros
y programas de difu sión "que nacían del empuje de los bai larines y coreó­
grafos. así co mo del populi smo del gobie rno"." Como demostración de
la fuerza adquir ida, se propuso la iniciativa de crear el Co nsejo de Danza.
organismo representativo qu e nunca se consolidó, con lo cual se hizo patente
la división del gremio. u

Después de C lementi na Ot ero al fren te de la Co ordi nació n de Danza
(y del intcrinato de Sánch ez Mayans en 1972). ocupó el cargo Salvador
Vázque z Araujo , ingeniero en minas, quien trabajó sobre dos coordenadas:
la sens ibiliz ación masiva y la preparación técnica." Marg arita Tonajada

1: MargarIta Ton:ajada, Danza y poder 11... • Cap.lIl, p. 5.
1> PaUló a Ca rdo na, La danz a en M éxico en los añOI lerenta , México, UNAM/ FO NAPAS
(Textos de Danza, núm. 2), 19S0, p. 15.
1< Jaime Labastida, apud Margarita Tortajada, Danza y poder 1/.. ., p. 9.
1> Margarita Tort ajada, Dan za y po der 11..., " Introducción" , p. 16. En agosto de 1975 se
prOlocolizó la Asociación Mexicana de la Danza A. C. con la partici pación de 75 art istas.
SUs objet ivos eran contribuir al desar rollo de la danz a en el país; lograr la formación del
Co m ejo N acional de la Dan za como organismo descentralizado, creado y financiado por el
Gobiern o federal; unificar a la comunidad dancfstica para impu lsar y manten er acciones y
programas en su área, con el fin de que los cambios sexenales no los modificaran, y defender
la liben:ad de expresión art ística de todas las tendencias de este an:e, evirand o que seim pusiera
un criterio para dirigir el Movimiento Nacional de Danza. (Patricia Cardona, La danza en
Mi xico... , pp. 59-64 ).
.. Margarita Ton:ajada, Danza y poder l/ . .•, Cap. 111, p. 86. Bajo su influencia, la década de
los 70 se caracterizaría por la pro fesionalizacién y la sistemariaació n de la enseñanza de la
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señala que durante la gestión de este último se vivió el enfrentamiento entre
los que apo yaban propuestas distintas para la formaci ón de los bailarines;
la inestab ilidad dentro del INBA;el nacimiento de numerosos grupos y el
fortalecimiento de algunos ya existentes; la instauración de una nueva cultura
del cuerpo pro movida por la protesta juveni l, y la apertura al exterio r, gra­
cias a lo cual se retomaron otros movimientos y tenden cias que los artistas
nacio nales reelaboraron en función de sus necesidades expresivas."

Los críticos de danz a aprove charon esta moviliza ción para manifestar
sus inquie tudes. Manuel Blanco abogó por la creación de grupos de cámara
debido a la econom ía de recursos que permitían, así como po r una "dan za
pobr e", no en su estética sino "sur gida de nuestros reque rimie ntos y ca­
pacidades tanto técnica s como human as". Blanco sugirió la búsq ueda de
expresiones corporales que pudieran adaptars e a las posibil idades físicas del
mexicano, y crit icó el derroche de recursos técnico-teatrales y la incorpo ­
ración de los medio s de la sociedad de consumo; asimismo, pro pugnó una
danza "reflexiva, viva, profunda " en busca de una nueva identidad ."

Miguel Guardia -quicn pensaba que sólo Pilar Rioja y el 81se salvaban
dentro del espectro de la danz a en México, y que criticaba a otros bailar ines
y grupo s que persistían en los errores de la actividad coreográfica: "cuando
no monotonía, mcdiocridad't- expresó que la danza contempo ránea había
caído en un for malismo del que d ifícilmente saldría y con el que alejaba
de las salas " a un púb lico qu e no entiende nada y se vuelve cada día más
indif erente"."

Pedro Díaz predijo que la grandeza de la danza naciona lista de los años
50 no se repetiría, ya que a sus creadores no les interesaba la realidad mexicana,
y más bien t rataban de "a similarse a las técnica s abstractas de la danza
contempo ránea norteameri cana o francesa [.. .Jen un intento de igualarse con
No rteam érica y Europa"."

danza mediante el forralecimienrc técnico a tr avés de la escuela cubana de ballet, la técnica
Grah am y la técnica N ikolais. En ese periodo, hubo tres directo res generales en el IN BA:
Miguel Bueno (1971), Luis Oni z Macedo (1972-1974) y Sergio Galindo (1974-1976).
" Margarila Ton ajada, D"nz" y poder JI..., " Introducción".
" l bid., Cap.llI, p. 11.
" ¡bid., p. 12.
:G Lo" elt.
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Dent ro del gremio, Guillenno Keys -baila nn y coreóg rafo connota do, qu ien
p.ua ese entonces vivía en Australia- encontró qu e la míst ica de trabajo se
había perdido y ya no exis[Ía "quien dejara la vida en el foro ". A pC'ur de
que la da nza gozab a de mejo res co ndicio nes, dijo: " No acaba n de surgir
las figuras que nos anuncien los ext raordinarios baila rines o los exnaordi­
narios co reógrafos ". Según Keys, la pérdid a de valores, la supe rficialidad
y la falta de compromiso imperaba n en las nuevas generaci ones, que ex­
presaban su ansiedad por lo novedoso: " Invente mos cua lqu ier cosa, pero
in ven temos"."

Waldeen se sumó a esta opinión, criticando la falu de creatividad.Ia copia
de modelos extranje ros (Graham y C unningham) y la mala calidad de las
escuelas, qu e no desarrollaban las capacidades creativas de los alumnos."
Por su parte, elbailarín, coreógrafo y crítico Jo hn Fealy se pro nunció contra
la época nacionalista y Guillermina Bravo, qu ien - sostcnia- "só lo 'copiaba'
el 'evangelio' de Martha Graham"."

A pesar de estos debates sob re el futuro de la danza, durante la década
siguiero n trabajando Guillermina Bravo (quien no cejó en su intent o y for­
taleció su propuesta), Raúl Flores, Canelo, Gloria Con trcras, Ne llie Happce,
Luis Fandiño , Rossana Filomarino, Graciela Henr íquez, el grupo Expansión
7 y Amalia Hernandez, por mencion ar sólo algunos exponentes. En los 70
fuero n creadas trece compañías, que en su mayor ía buscaron innovac iones
tant o en su fo rma de pro d ucció n co mo de o rganizació n. Seis de ellas se
disolvieron y dos se escindieron : el BCfo.! y el BI.14

Algunas de las acciones importantes efectuadas durante estos años beneficia­
ron enormemente a la comu nidad dancfstica, incluida Graciela Henr fquez,

" l biJ_, p. D .
" l biJ., p. 14.
" IbiJ , p. 14. Tomado de un ~nícu lo public.:.do en El GAlio IIlfu rAJo, suplemcnlo ",Itural
dd periódi", El DÍA.
" Las comp.:.ñiu que se crearon fueron DClO, BCBA, Ballet Cont empo ráneo, T~lIer Corro­
gráfict>de laUniveoid.:.d,TallerdeD~u Esp.:.cios, Tallerde Dmu y r..llh;u Contemporáneu
del B.:.llel Folclórico de M éxico, B~l1et Contemporáneo de X.:.l~p~, Exp~nsión 7, Forion
Enumbl e, Grupo Mórul~ Comp~ñí~ deD~nu Modern.:.de la AOM, Ars.:.niis,[)~nu li bre
Un i versitui ~, Danza Al {ern ~t iv ~ y BTE.l~s que se disolvieron fuero n BC70, BCBA, Ballet
Co ntemporáneo, Taller de Danza y Music.:.Co ntempo ráneas, Gru po Mórul lo,Expansión 7
y Co mpAñí.:.de D~nu Moderna. ( P~trici.:. Cardo na, op.0 1., p. 17).
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quien pudo continuar de una manera u otra con su labor artística. En dicho
periodo se crearon tres departamentos de danza en tres importantes univer ­
sidades: la Universidad Veracruzana, de Xalapa (en la cual H enríquez hizo
un montaje); la Universidad de Pueb la, y la UNA~1. Asimismo, se conformó
el f O NA DAN (Fondo N acional para el Desarrollo de la Danza Popular
Mexicana) y se inauguraron nuevos espacios para la danza en [os medio s de
comunicación: Tiempo de danza en Radio Uni versidad y Teledanza en el
Canal 4 primero, y más tarde, en el Ca nal t 1, ambos pro gramas dirigidos
po r Co lombia Mo ya. Por otr a part e, se orga nizaron do s edicio nes del
Festival Int ernacional de Danza Contemporánea y se reestru ctur ó la AD M,

qu e despu és sería el Sistema N acion al para la Enseña nz a Pro fesional de
la Danza ya también desaparecido, que comprendía las escuelas de dan za
clásica, de danza contemporánea y de Folclor."

También se podría mencionar la fundación, en 1978, del Centro Superior
de Co reografía (CESUCO) - ado ndc Graciela llevó su pro yecto Tropicana's y
que a la larga no fue apoy ado-, el Centro Piloto de Danza Con temporánea
yel Cent ro Superior de Dan za Clásica, auspiciados por la Escuela de Per­
feccion amiento Vida y Movimiento y patro cinados por el f ONAPAS.ló En
cuanto a labor educativa, se firmaron los convenios México-Cub a, relativos a
la asesoría de la escuela cubana de ballet, y los seminarios de Alvin Nikolais,

" Ibid., p. 18. En 1975 se firmó el convenio México-C uba con la intención de lograr "u n
conjunlO calificado profesional" . (Ibid., p. 34). El directo r general de la CND, ala vez que
jefe del Departamento de Danza, fue Salvador Vazqucz Araujo. Además había una comisión
art ística y un tegineta/o. Co n este sistema se pretendió establecer objetivos claros, definir
planeación de polí ticas y organizar adecuadamente sistemas para desarrollar técnicas, rué­
todos Ynormas de evaluación.
" Ibid., p. 71. Este tri ple centro se pro ponía garantizar co ntin uidad y apoyo al impulso crea­
dor del bailarín mexicano mediante "el perfeccionamiento técnico intensivo, la realización
de seminarios de danza con maestros huéspedes, la realización de talleres imerdiscipl inarios
encaminados a lograr el dominio del oficio y desarrollar la capacidad creadora a través de la
técnica corporal, la coreografía, la música, escenografía , vestuario, ilumi nación, dramaturgia,
actuación y análisis crí tico; la realización de laboratorios de creació n coreográfica. .. ". El
CESUCü fue creado par a que los coreógrafos dejaran de ser autodidactas. El Grupo Piloto
surgió como complemento, con la idea de "abrir cursos pa ra bailarines pro fesio nales, maes­
tros y coreógrafos principiantes que aspiren a iniciar o complementar con una maestría su
fo rmación en coreografía". (Ibid., p. 72).
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Martha Graham y Louis Falco fueron impartidos en diferentes escuelas y
compañías, entre ellas la del BFM, dond e Gracicla participó activamente."

Co mo balance final de la década, Car dona apunta la co nfabulación de
la danza mexicana con la mund ial "para un iformar el lenguaje", mientras
en la inti midad de los estud ios se defin ían " personalidades, identidades.
más que nacion alidades"." Al tratar de hacer una síntesi s de la expresió n
dancística de los años setenta , la invest igadora declaró que la danza había
sido una expresión:

... rnulrifac ética, sin líneas rector as contundentes. Fue exquis ita, compro met ida.

indif eren te, hermética , estetic ista, real is ta, ab stracta , anec dótica, nacio nalista,

un iversalista, romántica, exp resio nista , surrealista , panfl ctaria. má gica, sofist ica­

da; co nsiguió mo mentos est ético s de gra n al ru ra y ob tu vo u n d esarrollo técnico

ante rio rmente ina lcmzad o."

" Ü tras acciones gubernamentales se SUmaron al desarrolle de la da nza, tales como el incre­
mentode espacios deexhibición y un amayorpromociónde lastempor adJ.s yl os eventos
organizados en di stintos teatro s de la capit al. Un ida a estos esfuerzos, la promoción de la
da nza profesion al y se mipe ofesio nalllevada a ca bo por o rganis mos de scentralindos
de! INBA, como e! Fondo Nacional para Actividades Sociales (FONAPAS), el Departamento de!
Distr ito Fede ral (DDF), la Universidad Aut ón oma Metropoli tan a (UAM),l a Univ ersid ad
Nacion al Autónom a de México (UNAM), el Com ejo Nac ional de Cultu ra y Recreación de
los Trabajadores (CONACURT)y laSecrelaríJ.de Hacienda y Crédito Público (SIICP>.lograron
ampliar y democra tizar e! público paTaIJ.dJ.nzJ.. OBID., p. IS). De 1970 a 1976d INBApro­
gramó ~ 2 mil 123 funciones de danza en e! PBA, con grupos nacionales y extran jeros. A part ir de
1976, e! Departamento del Distrito Federal movilizó semanalmente a SOmil espectador es con
su programa Arte y Recreación para Tod os, que ofreció 20 funciones semanales de conjuntos
folclórico s, mient ras quc la compañía oficial reun ía 3 mil 300 espectadore s dur ante la úllima
remporada de ese año ". CO NACURT pro movió cerc a de SOgrupo s, qu e se presentaron en
1976 en Ciudad Sahagún y la Siderúr gica Lazare C árdenas-Las Truchas . FONAPASauspició,
en 1979, el Programa Fronterizo de Danza, el ciclo El Niñ o y la OJ.nza y las lempo rad;u
continuas del Teatro Flores Magón. (/bid., pp . 19-20).
JI /bid, p. 14.
" /bid., p. l3.
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A pesu de estas opo rtunida des impensadas por las generacio nes pos terio res
.11auge nacional ista, Ca rdo na denun ciaba que la danza viv ía ..en medio de [a
inesta bilidad econ ómica, J¡ ca renc ia de pr estacio nes socia les, el desempl eo.
1J. desuni ó n. . .".lO

El esfuerzo tend iente .1co nsoli dar la enseñ anza acad émica de J¡ danza
mexicana pronto mo str ó sus resu ltad os. Pero a pesar de lograrse un m.lyor
[ort alecirnien rc técnico, movim ientos ar tísticos Unto del exterio r como del
inter ior se inclina ron hacia nuevas vert ientes expresivas }'de ma yo r libertad
física. creativa, co nceptual y de organización . Alguna s de ellas cues tionaron
los preceptos de la modernidad. lo qu e inquietó a las jóvene s generaciones
que se identifi caro n con esta tend encia. En el medio , em pez óa sonar el tér­
mino danza contemporánea. cuya carac te rística fue romper con las expresio­
nes de la llamada danza moderna, represent ada en gra n medid a por J¡ hasta
ento nces producción co reog r áfica d el Ballet Nac iona l de México (BNM).

ins titució n al mismo tiempo prom otora de J¡ nueva co rriente da ncísrica.JI

l a.dan za co ntempor ánea fue, desde mi pers pect iva, la.expresión qu e
incorporó las nu evas coo rdena das de pensamiento y acción a t ravés de una
práct ica escénica de qui ebre dif ícil de co ntene r. Dentro de los grupos repre­
senranres de esta tend encia se empeza ron. gesu r, de forma espo ntá nea.y un
u nto inco nscie nte, muhiples posibilidades esc énicas qu e desbordaron los
límites impuestos; sc constituyero n en los rasgos pr imigenio s de la denomi ­
nada danza posmod em s " y. finalm en te, lo que quedaría establecido hasta
aho ra, en términos más am plios. co mo danza contemporánea.

G raciela H enríquez supo apro vech ar las oportunidade s que se abrían.
as¡ co mo J¡ apertu ra co nceptual y p ráctica del BI. grupo al qu e pert enecía.

OC l biJ. , p. 16.
" Guillumin;aBravo, directora del BSM, fue b impulsora de b dmu conlemporoinu en
Mé,.ico . C.1brÍJ "1.1,,r que denuo de este t érmino imp reciso se inclu yen tanto 1.1 nueva
líne;aen busca de 1.1 .aUlonom¡;ade b d;anu del BNMcomo las propuest.15 de mayor libcrud
uperimenu.l femnul;¡Ju;a pMtir de los Mios70 po r los grupos independientes. A 10lugo del
l;asq;und;a miraddel siglo xx se intentó d"'r no mb re ...las expresiones de nuevo corte b...jo
los rubros de ¿ " l .. pol modem ... ....t'V.. J....l .., .l.ln l A trAtro, te..trQJtl c..trpo y otros. pn ...
- finahne nte- ser englob;adu de maners gene r...!en [o que ~hon se reconoce mundialm ent e
co mo ¿" J114 ro..u mpordnu.
,¡ H ...bri...que señ;aln qu e, en el México de aquel mom ento. aun no se pop ulariaaba elté rmino
polm odemÍJ mQ.qu e surgió co n fuerza en el ambno arns ucc y ...u di mico ...ño s después.
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En respuesta a su propi a inqu ietud, buscó otros espacios para continuar su
desarrollo de forma paralela. El BFM,del qu e había sido miembro a su lle­
gada a México, le ofreció un a vinculación efectiva de trabajo y creci miento
debid o a la independencia económica y art íst ica de su di rect ora , Am alia
H em ández. En el año de t 970 Cre ciele se inco rpor aría al recién creado
Ballet C lásico 70 (BC70), auspiciado por Hcrnández y dirigido por Nellie
H appee como coreógra fa. Se sumó así - adcm és de H appcc- a Jo b Sanders,
John Fcaly, Nelsy Dambré y G loria Contreras. G racicla montó para esta
compañía su creación eoreográflca ]uegos (con música de Stravi nski), obra
que dedicó a su psicoanalista, el doctor Raúl Bollón, y que se estrenó en el
TBF ese mismo año. Los moment os de esparc imiento compart idos con sus
hermano s fuero n su motivo de inspi ración : "Jugá bamos al b éisbol, al fut­
bol.. . " .33 Al pr esenciar un o de los ensayos, Luis Bru no Ru iz le preguntaría
a Henr íquez por qué había elegido La historiade un soldado,de Strav inski,
como base sonora para la obra - lo cua l nos per mite constatar la inquietud
qu e causaba la emergen cia de un nuevo gusto da ncrsrico y mu sical- . Co mo
respu esta, la cor eógrafa reca lcó su visió n de ape rt ura , que le permitía el
uso de cua lquier tipo de música - " incluso la concreta"- si a través de ella
logr aba expresar sus sent imie ntos y sus ideas y seguir sus " impulsos en el
momento creativo" .34

Juegos fue calificada po r el cr ítico como una fantasía plástica que rompía
"con algunos postulados trad icionales [.. .] un juego de color y movimiento ".
G racicla declaró en la ent rev ista con Ruiz que el arte, para ser real, debía
tener cierta crue ldad, po r lo que en susJuegos apa recían rost ros agres ivos y
angus tiados: "Es un regreso a la infancia, un despertar del inconsciente. Tal
vez el espectador sienta un proceso tra nsfere ncial, un encuentro con el niño
que fue, al conte mplar al danzarín que juega con el aro de sus sueños" .3~

" Ruth Noricga y Patricia Aulestia fueron dos de las solistas intérpr etes de esu obra .
" Luis Bruno Ruiz, "Graciela Henriquez y los sueños, nueva coreograñ a", Ex;ciúw.-,M éxico,
20 de diciembre de 1970. Henrfquez escogió la obra If útorw del so/dado , de Stravinski, para
montarfuegol.
" Loe. cit. El decorado de fll egOl lo realizó Beniamín Villanueva, y toma ron parte en la es­
cenificación los bailarines Rurh Nor icga, On ésimo Go nzález, Bernardo Benúez , Alejandro
Schwart z yCarlosMa gallón.
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Kurt H ermann Wilhelm seña ló qu e, a pesar de no ser un a de las mejores
obras de H enríquez, j uegos había mostrado "consistencia y momentos muy
logrados", y que le había impreso al pro grama un toqu e difer ente." Elolsa
R. de Baqucir o (1971) report ó, por su parte, que la obra era cansada debido
a su larga dur ación, y resa ltó sus característ icas compo sitivas al mencio ­
nar que los bailarines " maniobran en co mplicadas figuras"." Para Ricardo
Mungarro , en tan to , la obra era int rospectiva y en ella surgían " motivos
infantiles"."

En 1971 se or ganizó el I Festival Internacional de Danza delI NBA, como
continuación de los Festivales de Danza Profesional que en el sexenio ante­
rior había impu lsado Clementina Ot ero." Este evento fue inaugurado por
el BI' o en el PBA,con una función en la que se incluyeron las coreografías
Cambios (con música de Leonard Bemstein y vestuario de Fcaly), Secretos
(con música de Samuel Barbcr y vestuar io de Fealy y Flores Can elo) y A n­
lígona (con música de Carlos C havcz y vestuario de Flores Canelo), todas
de John Fealy; Mant is religiosa , de Miguel Ángel Palmeros (con música de
Man a Suboullck y diseños de Flores Canelo), y Espacio, de Graciela H enrfquez
(asistencia de dirección de Marta Qu esada, música de Edgar Varcsc, Ame rique,
y d iseños de la prop ia H enríquez).

Espacio fue compuesta cuando la coreógrafa acababa de llegar de Nue va
York. adonde viajó para to mar clases, bailar y empaparse del am bient e
de aquella metrópo li. Venía impresionada co n el metro, "con el mundo ese

.. Margariu Tonaj ada, Danza y poder 11.. .• Ca p. 1Il, p. 60.
" Eloísa R. de Baqu eiro, apud, ~lJ.rgariu Tortajada, ¡bid., p. 110.
" Ricardo Mun garro. apud, Margarita Ton ajada, ¡bid., p. 112.
" Los participa nt es fuero n Bl. BCM, Ballet de 10 $ Ci nco Con tin ente s (Ballet Folklóric o
Internacio nal), Ballet Co ntempo ráneo de la ADM, BNM, bc70 y Taller Co reog ráfico de la
UNJ\M. En cuanto a los grupos internacionales, se comó con la presencia de la First Ch am­
ber Dance Compan y de N ueva York, el Ballet Th éátre Com emporain de Francia. el Ballet
Nacio nal de Senegal )"Vale un Perú , espectáculo folclóri co. (Margarita Torrajada, Danza y
poder t t .. ., Ca p. lll, p. 49).
O(>El elenco estuvo integrado por Bernardo Benitez, Valentina Casco. john Feal)", Raúl Flores,
Canelo, H erminia Groo tellboer, Gracicla Hcnriquez, Anadel Lynton, Mario Malpica, Efrain
Moya, Gladiola Oro zco, Miguel Ángel Palmeros, Rosa Paliares. Erna Pulido, Mata Q uesada,
"'bya Ramos, Guadalupe Ramírez. Mario Rodr fguez y Luis Zermeño, además de la bailarina
hu ésped Aurora Bosch (8NC). En el programa de lujo, Bruno Ruiz COmentÓ que Espacio era
Ull"ballet simbolista de illtensa profundid ad ". (Loc. al).
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de las persona s qu e no se ven las caras, que están to talmente a la defen siva
y no hay ningún contacto entr e ellas" Su danz a tornó como elementos de
t rabajo la soledad y la sensación qu e tienen los habit ant es de las grandes
ciudade s -e n especial los bailarines-de la necesidad de "defender su espacio"
físico y existencial. Sin tener una anécdota, la obra era opt imista y plant ea­
ba la posibilidad de un encuentro en medio de esa gran soledad . Para ello,
Graciela elaboró la imagen de un tre n que simbolizaba la muerte.

Espacio era una obra abstrac ta, ya qu e en ese ento nces estaba prohibido
ser anecdótico: "E ra el equivalente a la soledad y la frialdad [. ..] en Estados
Unido s los espacios son mínimo s, y tod o mundo está tra tando de usurp ar el
espacio del otro [.. .] es una obra qu e gus tó bastant e"." Gr aeiela construyó
esta ob ra ent retej iendo tem áticas totalment e di sími les, caracte rística que
mar caría la hibrid ez conce ptu al de su estilo coreo gráfico. Por otra parte, en
esta pieza Henríq uez llevó a cabo su deseo de mover a muchos bailarin es.

" Esta coreografía, con modificaciones que la enriquecieron, se volvió a bailar en 1975 con
el tílUlo de N..evos e¡ptlcios y música de Manuel Enríquez. Lasolista (Graciela o Eva Zapfe)
iba vestida de rojo.ylos demás, de negro.
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En b pre sentaci ón para el Fesnval Intem acio nal de Danza de 1971. Luis
Bruno Ruiz describió a Erpdcio como "un ballet simbólico de int t'ns.apro­
fund idad" que hablaba de "seres angus riados a veces a la manera de goyescas
pJ.tol~,¡s" ~. de donde se desprendían dos bailarines "plenos de luz".·: Según
RiC,¡NO Mun garro .Lis ob ras presencdas por J.¡, compañ ía en el mencion ado
festiv,¡1co ntenían "el grito angustioso del ho mbre que lucha denod adamente
po r afirmar su "ida" y se resolvían co n optimismo. Su mirada destaco Es­
PdOO. donde se resaltaba " la imagen phisrica de la lucha entr e valores co n­
rranos" y surgía una parej a para bailar una "bella danza de amor "! ' O rra
crít ica de Siempre! asever óque, co n Espacio, Hcnriquez seguía mostrando
" su capac id ad tr emend a de imagina r movimientos raros y act itude s so r­
prendent es" pero sin "ritmo preciso ". por lo que la ob ra era sólo "un mues­
trario de con to rsiones sin o bjet ivo ni visión"," Dur ante la 111 Temporad a
del TI>( 1971),n Em ilio Arizaga asentó qu e la malograda Espacio no remit ía
J. nJ.dJ."po rque el espacio es la co ncreció n de elementos en movimi ento y
con una duraci ón ini nterru mpida..... El cronista de Siempr e! consideró que
en Espacio Gr aciela habíal ogrado imp ort antes aciertos "de te nsión . de
angustia, realmente estremecedo res"." Como una síntes is d e I.l tempo rada.
otro arti culi sta report ó que IJ.danza mod ern a estaba ganando terreno en el
gusto del público: lograba meters e en el ánimo de los j óvenes. inte resaba y
preo cupaba a los intel ect ual es y ab ría " limpios hor izon tes d e emo ción

.¡ Luis Bruno Ruiz. llpHd Mu~ui t,¡ Tortaiad a, D,Jnu y podrr 1/•• .• C,¡p. lI1. r . 4'1.
"¡bld.. p.SO.
" Loe. ni.

.. Lt lempon d,¡dur ó del 9 de st pliembre ,¡I 28 de noviembre. ). en d b actuaron el BNM,
el Ballet Esp,¡ño! de Robt-no Iglni.lS, el BI. el Ba llet Conrempo réneo de I,¡All M, el Gru po
de Dmus MtDcan.u de la AOM)" el BC."I. (El BI Miló d )0 de septiembre. )' del 1· ,¡J) )' del
7 ,¡J10 de octubre). Erp4cio se iocluyó en el segundo pr~r,¡m,¡ del BI. (lbid. , p.ig, 68. ). En
el pn rnt r progum,¡se b.libron C... tro crrt'MOIIWJ. de R..aú l Flores, Ccllrlo (con músiu de
GiumJ inini);S«Trr os,de John Fe,¡Jy; VIIbomm. de Palmeros(con músic,¡de S-am...d 8Mhtr
y Morto e SUOOlnick); G'M lloprJw. de Gncid,¡ H enriq uee (con músin de Ene S,¡lie), y
M. ;rr r l. umbi¿n de Gr,¡cieJ,¡. Pu,¡ el segundo p ro~um,¡ se eepu sjer on LHzbrJ. de Flores
C.' lIelo;l'1'~. de Hennq uez (con músic.,¡de Vu m ); Trrl lldagioJillJrprnd'fflt rJ,de Fnly,
Flores CllllrJO y Palmeros (con músiu de Cho pín, Lopresli )' King Cunis), y C. mbioJ. de
FuJ y. {LO<". Clt).
" ¡b,d.• p, 69.

" ¡ bid., p. 70.
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y recreo a la gente co mú n". E l pe rio d ista en cues tión se refiri ó selec tiva­
men te a la fuerte inquietud del BI, a la solidez y di sciplina del BNM Ya la
exper imentaci ón aguda del Taller Co reogr áfico de la UNAM, otro de los
grupos particip antes."

En febr ero de 1977 se realizó un homenaje a Manuel Enr íqu ez. En ese
marco, el Grupo Experimental de Danza Moderna del BFM bailó Nu evo s
espacios con la música del comp osito r mexicano. Desde ento nces Gr aciela
estab leció un a mancu ern a con Enrí qucz, qui en la in vit ar ía a co labo ra r
en los eventos organizados por los músicos de vanguardia. En esa ocasió n
Cardona escribió: "Se fund ió con la for ma esté tica de la obra musical". En
efecto , la obra se apartó de la persona lidad de su creado ra y logró cabalmente
su pro pós ito gracias a la so lista , Eva Zapfc. H enr fquez logró "ex tra er de
la bailarin a esa agilidad huidiza que caracteriza sus movimient os y que en
mucho se identifi ca con la enseñanza de la técnica Nikolais"."

Retom ando el hilo cronológico, en 1971, como creadora independiente ,
Gr aciela colabo ró con el Ballet Contemporáneo (BCo) de Bod il Ge nkel,
cuyo objetivo era que los alumnos avanzados y recién cgresados de la ADM
tuvieran experiencias escénicas y crea tivas. En julio de 1971 estrenó en el
PBAMujeres, obra qu e tuvo un fuerte imp acto en el públi co, por lo que al
año siguiente sería estrenada por el SI en el mismo teatro.

Anad el Lynt on - inves tigado ra del CENID I-DANZA y co mpa ñera de
H enr íquez en el BI- fue la primera en señalar las cualidades for males y
concep tuales que hacen de Mujeres una pieza impo rtante dentro de la danza
mexicana y del mundo por su forma y terna." Al considerar que esta obra no ha

" Loc. d t
.. C ardon a, apud Margarita Tortaja da, Danza y poder Il . . , C ap. IV, p. 441.
'" Existen varios video s de esta co reografía. U no de ellos fue graba do en 1974 por el Can al
13 de telev isión y recupera do por Cracicla en 1996. D icho docurn cnro ten ía para G rac iela
una int ención person al: consegu ir un contrato para bailar en el Th éatre de la Ville de París,
po r lo que hasta la fecha no ha sido presentado públicame nte y carece de cré ditos . El m ástcr
fue realizado en un form ato actu almente obso leto. Mas tarde, éste fue resta ura do y sus imá­
genes se tr ansfirieron a VHS. La co reógrafa lo ha uti lizado para la reconstrucción de su obr a
en dist intas ocasio nes. (A nadd Lynton. " Mujeres: un sorpr endente grito para la liberación
de la mujer emerge desde México ", en Maya Ramos Smith (coo rd.), La danza en Mix ico.
Visiones de cinco siglos. Enlayos histórico s y ana/itiros, vol. 1, México, CONACU LTA/ INBAI
CENIDI-DANZAlEscen olog ía, 2002, p. 270, not a al pie ).
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sido suf iciemememe recon ocida," l. investigado ra decidió escribir sobre
ella. Con t.l prop ósito, se bas óen los recuerdos tanto perso nales como de
I.a coreógrafa. as¡ como en los de . Igunu de las bailarinas qu e part iciparon
en hs prime ras presentacio nes de la cuada obra. ~l

.HMjere! es una nar rativa sobre aspectos de l. vida [emenina q ue se silen­
cian y se consideran inevitables. La sentencia "las mujeres tienen que cargar
con su cruz " - repetida hasu el hartazgo po r la tía de Gr aciela-Ic sirvió
para retratar la expectati va social de las féminas ame la vida. Remembranzas
infant iles ("el trabajo y el juego, la religiosidad y la sumisión, la euforia y la
desesperanza") fuero n, asimismo, evocadas en la obra por la core ógrafa."

Hcn rtquez hab ía leído cró nicas sobre las p ro testas femin istas en San
Francisco. De igual mod o, la televi si ón había mostrado a mujeres estaduni­
denses que quemaban sus prend as intimas en marchas callejeras. Pero tanto
los escritos com o estas acciones se co nsideraban alejados de l. cotidianidad
lainc americana. Dichas im ágenes fueron punto de partid a p.r,¡ la reflexión
coreogr áficade Gr aciela ames de haber sido estudia nte de ant ropolo gía y
haber leído . la c élebre Simone de Beauvoir,"

"'Mj ere! ser ía - seg ún Lym o n- fa primen o br. co reog r éfica mexicana
expliciramenre femini sta en un a época en la que tal mo vimien to "apenas
empezaba a o rganizarse internacio nal y localmente"."

" l bid., p. 272. Agro:g,11,1im t \t ig;¡dor;¡: · b u ob ra represer ua t,1mbit n una primici;¡dentro
de 1;¡coreograha conrempora nea mundial". (/bid., p. 295).
., Arwl d pMticipó como b;¡ib rin;¡en .u..j~J (1971)cuando H enriquez Lo montó P""';¡d BI.
u An.wd Lynton, op. cit., p. 27<1. l ;¡mujer continuó siendo uno de los intC'rnn primordw.:.
de G r...oeb, quien trw jó el tenu en Olru de su~ obrn, Iu cwJn "revelan y con fronu n los
ene reoripos populares (... ] inmenos en rqt rnC'n1,1cionn soci;¡Jes,hillóricu, miticu y lite­
nriu., y abord an lu problemi ticu relaciones de lavid;¡cotidi.uu. entre muieres y hombres-.
(lbiJ , p. 291).
" 'biJ. . pp. 285-286.
.. El P;¡nid o RC'·olucion,1rio de lo~ Tu ba,;¡dorn produ jo~ primero'l p;¡nl1n os y traduc­
ciones de Mtículos femini'lu 'lde otros p;¡íses ;¡pc:n;¡sen 1973, y cuatro ;¡ños despu és ;¡pu «ió
b primera revisu feminist;¡de Mt~ ico: FE.!' . En Mt :lico, b corrieme femini'lt;¡con~ ider,1b;¡

que l;¡ luch;¡de b s mujeru debí;¡ unir se a b de los ho mbres contra el enemigo común: el
imperialismo, d autoritarismo o la dominación olig.irquica. (Lo<. át~ Tortaj;¡dA~e ñ;¡ la qur
I;¡n .reografía de WalJ ern se indin aba desde tiempo ,1t r~s h;¡ci,1[a tendencia feminista.
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A continuación se ofr ece una descripció n compacta de las escen as desde el
relato reconstruid o po r Anadel Lynton y sus entrevis tadas:

Imagen arquet ípica de la mujer en procesión simulando que carga ollas
so bre su cabeza.

Planchando y do blando sába nas. U nas se convierten en burros y las de­
más planchan.

(Em isión de un grito). Agaza padas
sobre sus cuatro extre midades y co n
sus cabezas levantadas en desafío,
las bailarinas confrontan al público.

Tallando el piso con risas nerv io­
sas que se co nvierten en espasmos de
histe ria.

Cargando niños: con peq ueñ os
sollozos, la mitad del grupo se trans ­
fo rma en be bés mie ntras las otras
asum en el rol d e mam ás.

La apar ic ió n repentina de un
hombre (Be rnardo Benít ez) hace
temb lar las puertas (los brazos de las
bailarinas forman este umbra l).

Imagen del coito, des pués de la
M.,,,,,. 811'''-,"1l )_ARJoLd<181 cua l hom bre y mujer se sepa ran con

indi ferencia.
Una mujer materna l conforta al homb re y lo ar rulla para desp ués ser

abandonada.
Mu jeres que forman un a olla con sus cuerpos, mient ras que otras "me­

nean el caldo" como en un aquelarre.
Penitent es de rod illas recitan una letanía incom prensible. La aparición de

un sacerdote reduce a las mujeres al silencio y la inmovilidad; al desap arecer
éste, los rezos se transforman en sollozos histéricos.

Celebrac ión ritua l en círculo; cada muje r baila un solo de su propi a in ­
venció n, soltándose el pelo .
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Al finalizar la fiesu,las mujeres se levantan del piso con un salto y, pelvis
por delante, avanzan hacía el públ ico emitiendo suspiros y jadeos profundos.
Esra escena exalta la solidaridad y la sexualidad de la mujer, una de las más
inquietantes por mostrar el deseo femenino.

Un tendede ro atraviesa el for o de lado a lado. Las mu jeres se doblan
sobre la cuerda dejando caer su pelo como si fuera ropa . Repentinamente,
se llaman unas a ot ras con sus propios nombres. Se envuelven con el lazo
que las aprieta. lo que las oblig a a comprimirse en un grupo com pacto en
el cent ro del escenario.

Saludo con el símbo lo del poder negro.

Gracicla explica que la idea de Mujeres le vino de un solo golpe .11 leer un
reportaje acerca de la liberación femenina : la memoria de su madr e, a quien
vio trabajar incansab lemente, la conmovió, po r lo que trató de dar forma a
ese mundo femenino: "E l amor como trabajo y el homb re como centro de
la vida" ,56 Co n M ujeres, la cotidianidad sub ió al foro:

Mi madre me co ntaba que cua ndo su pa pá llegaba a la casa tod o temblaba; le

tenían mucho miedo . Laspuerus sequedaban balanceándose por la carre ra qued aba
pa ra esco nders e. [E ntr e los so nidos qu e acompañ an la dan za es tá el lati r de

co razones humanos). Él era terrible; les pega ba y las azotaba y les had a horrores

[... ] esas imágenes de tenor de mi mad re [ ] la inme nsa so ledad de la muj er

qu e se sie nte obje to de sa tisfacció n de o tros .

Gr aciela no sólo abordó un tema o riginal, sino qu e profundizó en su pro­
pia fo rma comp ositi va al trab ajar a partir de imágenes e impr ovisacion es
ind ividuales y grupal es. Su punt o de vista sobre lo femenin o la forzó a.un
manejo difere nciado de los gru pos: el peso contundente fue el de las mu ­
jeres, mient ras que las figuras masculinas se desd ibujaban, "sugiriendo las
figura s patriarca les y auto rita rias del padr e, marido, hijo o sacerdote qu e
incursio nan y se ausenta n imprevisiblemente en la vida cotidia na de muchas
mujeres latinoamerica nas y de otros lugares y riempos't."

'" Co lomba Gi lvez, "Un minuto con Ballet Independiente", sir, 1975. ARI'C, Bl.
l ' Anade1Lynton, op. or., p. 279.
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Al componer Mujeres, la coreógrafa quiso pon er en pr áct ica sus reflexiones
en torno a las ideas teatra les de Jerzy Grotowski referentes a la voz y de
Peter Brook acerca del espacio vacío que "es bosque, es montaña; es lo que
uno qui ere que sea", La memoria de su vida familiar dio fo rma al mov i­
miento de las bailarina s, que emanaba de emociones profundas, como en el
ritual. Grac iela hizo uso de los sentidos corporales en lugar de las técnicas
codificada s para dar forma a sus movimientos: "No hab ía cuentas [... } se
pod ían introducir variaciones en determ inados momentos; no habíaestrellas
o solistas" . Así también, permitió la participación verbal y la imp rovisación
de movim ientos, con lo que abrió cami nos par a la danz a rearral." Gra ciela
González, Amparo Sevilla, Rosa Tato y Silvia Un zuera conc ordaban en que
la experiencia de montaj e había sido "excitante", "pélvica", " la cabeza libre",
lo que las hizo sentir "poseídas, energ izadas, sobrecogidas [. ..] cada vez que
se bailaba la obra, yo terminaba envuelta en llanto [.. .] nos prendíamos [... ]
nos dejábamos sentir la lucha y la fuerza de las mu jeres".,9

Las bailarina s entrevistadas por Lynton expresaron: "Nos incluía di rec­
tamente, com o sujetos [... ] reflexion ábamos sobr e nuestra prop ia condición:
la de mu jeres, a través de la metáfora de las vírgenes de madera pintada [.. .]
el tedio del trabajo domé stico que parece natural hasta que lo vives [.. •] la
falta de satisfacc ión y comunicación al hacer el amor "."

De forma novedosa , Grac iela utili zó el recurso de la autorreferencia (las
bailarinas se llamaban por su nombre verdadero en escena), cont raviniendo
las conven cion es teatrale s de la representació n de personaj es o ro les: "Al
nom brar se a sí mismas, las ejecut antes afirmaban su compro miso personal
con el mensajede la obra [.. .] El juego contradictorio de imaginación-realidad se
tra sto caba [... ] Quizás éste es el aspect o que más conmocio naba al públ ico
y a algunos de los familiares masculin os del elenco "."

Asimismo, Mujeres mostró la cultura latinoamericana sin pintoresquismos ,
"con una mirad a desde el interior" qu e bus cab a la comunicac ión con el
publico." Para ello, Gracie la mezcló imágenes de la cultura popular y eventos

" lbid., p. 285.
" lbid., p. 284.
"' /bid., p. 285.
0l/bid., p. 279.
!>2 /bid., p. 288.
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contemporáneos captados por la p rensa co n fu entes d el arte an t iguo y
moderno. A tr avés de esta coreografía fue manifiesta un a interacción co m­
pleja derivada de varios co nt extos históricos, emergentes y dominant es, so ­
brepuestos en el tiempo y co n din ámi cas distintas:

...Ia sociedad nacional e internacional, los campos profesionales (de las artes y la
danz a), los sectores sociales y culturales (urbanos, de clase media ilustra da,
latinoamericanos); los debates del momento, en ese caso las secuelas del '68 Yel
incipiente movimiento feminista de la llamada "segunda ola" (para contrastarlo
con los mo vimientos anteriores po r el der echo a la educación, al trabajo y al
voto). Las luchas de corr ientes y estilos artísticos dentro del campo profesional de
la danza contemporánea mexicana (que rechazaban o empezaba n a aceptar el
uso de la improvisación , la construcció n basada en el collage de imágenes , la
participac ión del elenco en la creación, el uso de sonidos hechos por el cuerpo,
la casi desnud ez) también cobran import ancia."

·' l bid" p. 294.
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La coreógrafa indica que esta obra fue un homenaje a la abnegació n de las
féminas, en particular a las jóvenes baila rinas qu e participaron en ella....co n
la esper¡¡nza de qu e sus vidas pudieran ser diferent es."

EI 2 de julio de 1971 se presentó MHjeres en el Teat ro de la Repúbl ica
de b..ciudad de Qu er énro con el BCo. Despu és fue mo ntada co n el 81, Y
se bailó muchas veces du rant e varios años, inclu yendo la gira po r Euro pa
en 1975. Un a vez agotada J.¡ obra en el repert orio de este ballet. tuviero n
que pasar casi 20 anos para que se volviera Jobailar en la ciudad de México,
cuando Valent ina C asero. maestra de la Escuela Na cio nal de D:¡n Z3. Ne lly y
G loria Ca rnpo bello, propuso reconstru irla para el programa de graduación
de julio de 2000.""

Mujeres fue montada por G racicla para otras compañías e instituciones,
co mo Exp ans ión 7 (México, 1976); la Co mpañía Juvenil de la Co mpañía
Na cional de Danza de San José de Cos ta Rica (1997), y la Escuela Na cional
de Dan za Nelly y Gloria Campob cllo del INBA, en la función de graduación
mencion ada. Sin embargo, la propu esta de que est a obra fuera remont ada
po r el BI -compañí a que la co nse rvó más tie mpo en repert o rio- nunca
Irucuficó."

Lyn tcn aseg ura qu e se pu ed en enco nt rar influ en cias d e H enr íqu ez
-dirccta o indirectame nte-. en coreó grafas como Silvia U nzu eta, Ceci lia
App leton, G raciela Cervantes, Ce cilia Lugo, Lydi a Romero, Laur a Rocha,
Lcécia A lvarado, Ivonne Muñoz y Ana.González,entre otras, quienesen los años
nove nta tambié n crearo n algunas obras nota bles sobre mu jeres fue rtes que
cuestio nan sus ro les sociales....

Asimismo, las opinio nes de los críticos nos permit en un acercamient o
significativo a la recepción de la obra: en un a not a titu lada "Sexo y ballet "
Vicen te Vila se qu ejó de la tran smisió n de Mujeres por el C anal 11 desde
el PBA, alegando que los temas (la liberación de la mujer y b gestac ión) se

.. "Gracid AHenriquu ", sir, (, 1% 8. AGII•
•• AI1 ~dd Lynton, Qp.dt., p. 281>.
.. Valcmina Castro bailó b obra cuando fue miembro del grupo E"pa l1 ~ ión 7. (l bid., p.
273).
•, Ar udcl LynlOn, QP.d r., p. 287.
" lbid., p.292.
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habían repr esentado "artís t icamente pero muy a Jo vivo [con) actitud es y
hechos que si no fueran en ballet se tomarfan por pomo graña "."

Jo sé Anto nio Alcaraz, eru dito mu sical, rescató la part e sono ra: "Sonidos
voca les [... ] manejados en forma mu y imaginativa, dentro de un rico reper­
to rio fon ético, diversificado al extre mo, afín a ciertas exploraciones de los
compositores co ntemporá neos de los últimos veinte años" .'O

Colo mba Gálvez comento que, si bien la danz a era una profesión que
había permitido a la mujer destacarse -ya fuera co mo int érprete, creadora, o
si rvie nd o de ins piración como figur a "román tica, eróti ca o hero ica"- ,
Gra ciela H enr íquez habí a sido capaz de d enu nciar las faena s cot idianas,
ete rnamente repetidas, como lavar, planchar, bar rer, guisar, esperar al amo
y señor,"

Lynron convoca en su texto varias críticas de per iodi stas ext ranjeros: en
Caracas , Elías P érez Borjas remarcó que Gr aciela era la artista más lúcida
y original de la da nza venezo lana , que al tr abajar movim ientos y sonidos
impulsados por las emocion es de los bailarin es, alcanzaba "una suerte de
mágica sencill ez qu e logra impr esiona ntes efectos", El crítico alemá n Jo ­
chcm Schmid r, del periódico Frankf urter, dijo en 1975: "Co n Mu jeres [... ]
la emancipación bailó, y qu e esta seña l viniera de México y no de Nu eva
York fue la sorpresa del festival", 72

El BI rec ibió un a inv itación para ir a Cuba en 1981, por lo qu e Raúl
Flor es, Canelo le solicitó a G raciela qu e remont ara Mu jeres. Después de la
pr esen tación un cr ítico exp resó qu e Mujeres "ofrecía un cuadr o delirante
de protesta ante el obligado sometim iento de la mujer al mandato del hombre
y de la casa" compuesto" sobre música de murmu llos, risas, llama s, palabras
entrec ruz adas, sonidos, aullido s, emitido s po r las pr opi as bailarinas", y se­
ñaló que llamaba la atención eldominio "para uti lizar el espacio y mantener
la tensión de la producci ón"."

Pedro de la Hoz, mientras tanto , consideró Mujeres "como el trabajo más
llamativo de la co mpañía por su int enci ón reno vadora y actu al" , a tra vés

·' l bid., p. 27S.
roLoe. cit.
" Colora ba Cálve z, op,cit.
'1 Anadel Lynto n. op. cit" p.2 8S.
"~Compañía de danza de Raúl Flores, Canelo", si r, La H abana, Cuba, 1981. AGH.
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de un enfoque en el que se imbricaban recursos expresivos del teatro. Sin
emba rgo, argume ntó que esta premisa experi menta l se revert ía "co mo punto
flaco", pues se hacían concesiones en el r igor técnico y en la profu ndidad
de los planteam ientos . En síntes is, destacó la dificultad de logra r "el equ i­
librio entre el significado y el significante" , impresc indible para que cuaje
la dimensión est ética."

Según Lynr on , en Mujeres se alternaban la subord inación y el co raje
femeninos, y se lograba transformar sus acciones en celebración: "Las bai­
larinas ejecutan una metamorfosis constante al convert irse en mesas, muros
o santas, además de madres, trabajadoras domésticas, fanát icas religiosas,
celeb rantes extáticas y mujeres unidas po r la lucha" .' !

Ulises Gracián exaltó esta obra donde la "mujer-mujeres [. .. ] se vaciaban,
gemían, llevaban lo cotidiano y arcaico a niveles artísticos al expresarse como
sexo, como indiv iduo, como grupo" ." Jua n Cr istóbal, por su parte, hizo
referencia a una exposición clara que mostraba las aptitu des de imaginación,
fantas ía y conce pción plástica de la autora, quien usaba la panto mima, las
onomatopeyas, los gritos y semicantos para dar "un corte sumamente ori­
ginal a su trazo erótico". 77

Para Busi Cortés, la obra era una "expresión artística de nuestro tiempo "
en la que aparecían "mujeres de po lierilcno que planchan, lavan y obedecen
al hombre"," mientras que Felipe Cazón se refirió a su estructura comp leja
con "ángu los muy acabados" en la narra ció n corporal, que resaltaba n la
obsesión sexual de la coreógrafa, basada en experien cias psicoló gicas de
"obvia conf rontación ", y en "la imitación extralógica de algunos ballets
contemporáneos realizados en Norteamérica". Dijo tambi én que , a pesar
de su dramatismo, la obra a veces resbalaba a "lo chistoso"."

,. P...dro de la Ho z, " Oe cómo San Miguel puso los pies en tierra M, Cada Domingo, Cicnfuc­
gos.X'uba.T s de marzo d...1981.ABI.
" Anadel Lynlon, op. cit., p. 283.
,. Vlises Gracián, apud Margarita Tortajada, Dan za y poder /1 ... , Cap. m , p. 69.
n lb id.,p.ss .
" lbid., p. 7!.
,. ¡bid., p. 69. El BllUvo funciones el 30 de septiembre, y del r- al 3 y 7 al 10 de octubr e.
Primer programa: Cuatro Cl'Te.'monias, de f lores Canelo (con música de Giumdinini); Secretos,
de John f ealy; Un hombre, de.'Palmeros (con música de Samuel Barber y Monon Subor­
nick), y Gymnopedia ~ y Mujeres, de Gra ciela Henr íquez. El segundo programa incluyó la
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Por otra parte, el público reaccionó de manera ambivalente ante Mujeres. Al
término de la pri mera presentació n con el grupo experimenta l de la ADM,
se hizo un gran silencio, quid. porqu e su final no era contun dente, o tal vez
debido a la impresión y el asombro que había provocado." Para la siguiente
función, el final se cambió por un saludo de "po der negro". " que hizo más
patente el llamado a la lucha. Una parte del púb lico gritó su desaprobación,
mientras otros defendían la obra con vehemencia. Semanas más tarde, dos
bailarinas renunciaron al grupo (una de ellas por las objeciones de su novio ).
No obstante, M ujeres sigu ió bailéndose."

Algunos varo nes encontraron ofensiva "la exposició n crítica que hacía
Graciela de la opresión de la mujer". Personas cercanas a la compañía del BI
prejuzgaro n la vida íntima de la coreógra fa al considerar que presentaba una
imagen muy negativa del sexo opuesto." H ubo espectadoras que se sintieron
apenadas por ver expresados tan explícitamente los punt os de vista Icmeni­
nos; otras encontraro n refrescantes, y hasta excitantes, sus planteamientos."
En los albo res de la segunda ola feminista, a las bailarinas les sorpren dió
esta reacción defensiva de "quienes veían normales y naturales, resultado de
la biología, las relaciones domést icas, sexuales, de trabajo dentro y fuera
de sus hogares"."

Mujeres fue otra de las obras qu e se repusieron en Venezuela (1996) en
el homenaje a la coreóg rafa denominado Retornos. Lynt on expresó que las
voces de la obra que llamaban a la conciencia, la liberación y la autoa firma­
ció n cont inuaban siendo vistas" como radicales, actuales y conmovedoras".

reposición, después de ocho años, de Luzb el, de Flores Cane/o, en busca de la reacción del
publico; Espacio, de H enrtquez (ahora con música de Vari-se; Trt's adagio! independientes,
de Fesly, Flores, Canelo y Palmeros (co n música de Chapín, Lopresri y King Curtis}, y
Camb ios, de Ft'aly.
.. Anadel Lynton , op.át., p. 287. Ante el silencio, las bailMinas tuvieron un acceso de hister ia
y lloraron incontrolablern ent e. Inmediatam ente después vino el aplauso.
• 0 Saludo com o el qut' hicieronJohn Carlo s y Tommit' Smith desde el podio de los ganadore s
de la carrera de los 200 metros en los Jue gos O límpicos de 1968, realizado s en México.
1.1Anadel Lr llIOn, op. O/., p. 287.
" /bid., p. 283.
" /bid., p. 28" .
v Loc cit.
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Al mismo tiempo, hizo hincapié en que la tra sgresió n simbó lica era más
to lerada que la realidad, y conclu yó: " La lucha sigue y sigue"."

En esa misma ocasión, Alvarcnga mencionó qu e la coreografía guardaba
el con cepto y la estructura ori ginales, pero qu e se había enriquecido por las
mejoras en el uso de la voz, del vestuario y de la urilcr ¡a; adem ás de que en

esta pue sta "resaltó su imp ecable compos ición y el clima dramát ico conse­
guido a tra vés de las voces"."

Ocam po insistió en sus acertadas comparacio nes estilísti cas:

Del simbo lismo con resonan cia psicológica il noencíanes, 1969) al fresco que se
nutr e de la retóri ca co rporal prop ia de la vida cot idiana (Tropicana 's, 1980); del
ejercicio de estilo qu e linda en abst racció n (Gymnopedids, 1970) a la pesquisa
poéti co-antropológica qu e capitaliza elpod er tra nsfor mado r de la palabr a trans­
mutad a en cuerpo y sangre (Oraciones, 1980) [.. .] asume, en su momento,la
dan za comprometida con una causa. Con Mujeres, de 1970, el escenario expr o­
pia, de una manera ritual y primi genia, el dol or sordo clavado en larajadu ra de

lO Ibid., pp. 29S·296 .
" Tere ~a Alvarenga. "G raciela Henriquez, vigeme", sir. AGH.
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lo femenino. Danza empapada en licores estrogénicos, ésta abrevaen elgineceo
que se expresacon quejas, carcajadas, aullidos.Tras la desarticulación del lengua­
je, el cuerpo es lo único que la mujer puede oponcde a lo otro: el hombre [... ]
las mujeressólo se recuperan tras nombrarse,tras reconocersecomo personas, tras
fundarse en un solo puño en alto qu<.' se anuda con el mecate donde se cuelga la
ropa limpia. O bsesiones personales;obsesiones colectivas las de H cnnqu cz."

Muja n , d esd e mi per spect iva, es una d anza pio nera, cerca na al espí ritu
del pensamient o cr ítico contem po ráneo. Aborda temáticas micro , como la del
feminismo, y denun cia eldesequil ibrio de poder en esferas poco recon ocid as
como la cot idianidad del hogar. As í tamb ién, su estructu ra composi tiva por
escenas, sin refer encia específica a un espacio temporal o de sent ido entr e
un as y o tra s, sería ot ra característica de esta exp resió n. El uso de so nidos
y un a cerca nía a la pu esta en escena teatral co mplementan esta idea.

Al fina l de 1971 un period ist a vene zo lan o exp resó qu e G raciela - " la
misma que [... ] cua ndo niña bebió leche de El Molino y se bañ ó en las
aguas, ento nces crista linas y frescas, de Macuto "- aca baba de triu nfar en
los Estad os Unidos y en M éxico." En el poco tiempo qu e llevaba como
coreógrafa, toda s sus obras habían sido pr esent ad as en el PE A: en 1969,
Equilibrio perdido co mpartió la esce na co n Desiertos , de A nn a Sok olow:
en 1970, Gymnopedias e l nuenciones llegaro n al máximo foro , y en 1971,
con tre s di stint as agru pacion es, se exhibirían Espacio (BI),Juegos (BC70) y
Mujeres (BI), lo cual muestra la int ensidad co mpos itiva qu e se habí a des­
pert ado en Graciela.

En 1972, Henríquez -embarazada de su hijo Gu stavo- iniciaría una ac­
tividad fundame ntal pa ra la dan za moderna venezolana de ntro del recién
creado Taller Co reo gráfico de la Univ ers idad Central. Según una nota pe­
riodí stica, G raciela se harí a cargo de diri gir al Ballet Contempo rán eo de
Venezuela del INC IBA.'IO El dí a de la apertura de dicho espacio, el d irec to r,

Elías Pérez Bor jas. com pa rt ió su emoción por hab er presenciado el creci­
miento de Graciela, quien -dijo - alcanzaba ya "e l do mini o y la segu ridad

lO CarlosOcampo, op.cit.
"' ]uan de Lara, op. cit.
'lO -Cine Mundial", nota suelta, sir,que anuncia la presentación de Or aciela y Gri shka H ol­
guín en el Teatro Alberto de la Paz y Mareos con las obras Invenciones y Mujeres. AGH.
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de un lenguaje claro. di recto, pe rso nal y. sob re tod o. o riginal". Mencionó su
prime r tr abajo experimenta l, Las bodas, donde - cn su op inión- sor prendió
po r "sus prop osiciones novedosas co n una uti lizació n mínima de recur sos" ,
En cont raste co n las nuevas generacio nes. Graei ela se había desa rro llado co n
calma y segu rida d: "Casi solita ria como u n artesano, ded icad a a su ta rea .
Como gran observador de la vida, ha logrado el mejo r conoc imiento de sí
misma, de ahí que sus dan zas sean tes timo nio de su vida y de su tiempo, po r
eso la autent icidad de las mismas".

Pérez Bar ias, por ot ra pan e, destacó 1.1solidez de sus prop osiciones,
"ínti mame nte ligadas unas a las otras, pese a su marca da diferen cia, co mo si
una suene de personal alqui mia lograra relacion arlas y co mplementarlas ".
Esta característica hacía de su lenguaje «señalaba el crít ico- "un dom inio
incon fundible y personal, derivado de ningún otro". Co mo concl usión,
advenía qu e un t rabajo "de tan ho nda repe rcusión en nues rro medio no
debe ría pasa r inadve rtido para un pú blico que cada día adqu iere madu rez
y conciencia de la importa ncia de la danza pa ra el desarro llo de la cultura
nacio nal" ."

En una ent revista de aque l tiemp o, Graciela recon oció Id influenc ia de
Soko low y Ncl lic H appee en sus com posiciones. Dijo desconocer si ya había
co nseguido un est ilo person al y mencionó lo que, en su opi nió n, sí poseía:
" Un to rren te erót ico encauzado bás icamente en las cosas contempor áneas
[.. .] enraizado profund amen te en el pasado". Igualment e, se refirió a su
inte rés po r el folelo r afro ame ricano.

El mismo año, G raciela presentó en la Casa de la Cultura de Toluca la
obra A pesar de.. . junto con Dúo-tría-sexteto (cclccriva), Sueños, Dúo y Suite
Preclásica, esta últ ima de Gen kel. U na crítica co rro boró la co laboración de
Graciela H enr íqu ez , "u na de las coreógrafa s más p ro lijas de la década
de los setenta"."

. , Elías Pérez Bor ja5, "El arte de Gu.eieJa Henriquez", El Nacional, Caraea5, Venezuela, 2b
de mayo de 1972. AGU. Para ese entonces. G raeicla ya habiólcompuesto Tres. Enfurecidos,
Gymnopedias, Mujerrs. / nv rnciones (reeSlTUcturada en México rco n la cual obtu vo el Pre­
mio Nacion al de Cor eo grafía 1970 en Vene1.ucla), En bUlca del silencio, [montaje pólra el
especu w lo Scorpio in mortAme de Gu rrola) ju egos y EspAcio.
., MargólntaTorrajsda, Dan za y poder 11. .. , C ap. m , p. 4b l.
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En 1974 -fecba importante para la d anza vang uardista- el B~lF )' sus es ­
cuelas se reestructu ra ro n con la finalidad de dar .tpOYOa la formación de
nuevos core ógrafos, mediante la crea ción dela Escu d 'a de Danza Mod erna
- bajo la d irección de C lementi na O te ro- y el Ballet Modern o Experimental
(C om pa ñía Experime nta l de Ballet Mode rno de M éxico]. En la ceremonia
de ina uguració n, Norma López informó que se impar tir fan clases de varias
t écnica s danctsticas, de historia de la dan za y de la mús ica, lo cual daría a
los alu mnos versat ilidad para expresa r la i d~a del co reógrafo a la vez que
incor poraran su pro pia int erioridad.

Los estudios d uraban tre s años; una vez cursa dos , perm itirían a los alum­
no s integrarse al grupo experimental. El pro fesorado estaba com puesto po r
Ro ssana Pi lo rnari no , G racicla H enr íquez, Federico Cas tr o )' Jo sé Mata
[Danza Modern a); Socorr o Lar rauri y Ca rlos L ópez (Danza C lásica); Wal­
dce n (Co reog rafía); Glo ria Austero (Yoga); Fernando C uéllar (Proyección
Escénica). y la maestra huésped Lyrm Levine , bailarina del Ni ko lais Dance
Theater (Técnica Co ntem po ránea y Ccrcograña )."

El Taller de Mú sica y Danza Co nte mporá neas pretend ía pro picia r un
movimiento renovador. inspirado en el t raba jo muhidis ciplin ario que Mi­
guel Covarru bias había realizad o años atr ás. Ama lia H ern ández invitó a
bailarines y co reógrafos. músicos, literatos y artistas plásticos a realizar un
t rabajo co nju nto y co nst it uirse en una t r ibu na abierta que most rara sus
prod uctos y se relacio nara co n sus pares y el público en genera l a tr avés de
cha rlas. con ferencias )' debates.

La bai larina. co reóg rafa y empresaria se dedicó a prom over las co rrientes
de da nza de Ni kolais y de Murr ay Lo uis -que se present aro n en el T BA
en 1972 y en elTBFM de marzo de 1974 a junio de 1975- . pu es co nsideraba
que este sistema podía funcion ar para los bailarines latinoamericanos. Lynn
Levine sería la enca rgada de di fundir el método, en elente ndido de qu e este
entrenamiento no só lo form aba múscu lo, sino qu e podría co nfo rma r un a
nueva idios incras ia danci stica po r su ape rtura y por basarse en el fluido
interno de la naturaleza hum ana. En su opinió n, este tr abajo perm itiría que
aflo rara "la real rnexicanidad"."

·' lbiJ.•p.J79.
" lbiJ., p. 397. O.. "sloscursos (1975) .ur~i ..ron do. int ..res.1ntes grupos ..xpcrirnemale s que
no p..rdur aron . Uno de d lm fu.. el de Pilar Urret .1.
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Pat ricia Cardona reforzó las bondades del men cionado método de en ­
señanza:

Sus clases son verd adero s malaba rismos pa ra destaparle al bai lar ín mexicano
el gusto por liberar [os más insól itos frascos de la danza; sus clases son radares
del movimiento que alguna vez hemo s observado bajo el micro scopi o, y son ,
además, todo un dcsplicguc de energía suy a por divert ir, dist raer y empapar al
bailarín mexicano de orro concepto dancistico. Si, es posible disfruta r bailando ,
es posible reírse, sonreír, mientras se aprende un nu evo movimient o; es posib le
jugar y hacer qu e ese juego cob re forma y estruc tur a determinada..\

El BFM fue cuna de un movi miento de dan za conte mporánea insól ito y
poco valorado del que H enríque z fue part e al desarrollarse como maestra
y coreógrafa. Su pequeñ o teatro se mantu vo en constante act ividad pr esen­
tando propuestas innovador as, además de prom over la reflexión en torno
a la dan za moderna."

En enero de 1975, el taller pr esentó Espectro, collage literario de Salo­
món Lairer con impro visaciones coreográficas de Graciela Henrfquez." Ese
mismo año, Graciela parti cipar ía como bailarina y coreógrafa en la gira por
Europa del BI, al que aún pertene cía. El grupo causó expectación y fue un
éxito de taquill a. El públi co europeo tenía en ment e un conjunto de danza
folclórica , por lo que ante el BI manifestó una respuesta ambivalente: hubo
a quienes les fascinó, mientras que otros lo abuchearon. La crítica hizo men­
ción a su deficiencia técnica, comparada con la destreza de otras compañías
participantes, pero destacó sus propuestas novedos as y atrevidas . A fin de
cuentas -ca be destacar- ela única compañía latino americana contratada po r
los organizadores euro peos fue precisamente el Ballet Independient e.

El periódico Le Monde comentó que el BI había mostrado su volu ntad
artística al desprenderse del folelor y tratar de presentar la realidad cor i­
diana de México, pero que desgraciadamente la agrupación no poseía "los
medios de expresión a la altu ra del testimonio" que pre tendía acotar, ya que

" lbid., p. 399. La escuela del BFM of reció becas de estudios en Nu eva York a Ros a Reyna,
José Manuel Esquivel (BFM), Alma Mino (ADM). Valent ina Castro (Ex.pansión 7), Lila López,
(PSLP) y On ésimo C onzález (Danza Integración de la Uni versidad de Gu adalajar a).
" lbid,.r 381.
" Para lo relacionado con otras presenta ciones, véase: ibid., pp . 385-401.
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la dan za no se h.cí. sólo "c on buenos sen timie ntos", Según el critico del
prestigiado diari o franc és, el esfuerzo de trabajar la cultura indíge n. a part ir
de temu modernos se co mplica ba al no haberse asimilado aún la r écnica.
No obstante, resalt ó el tempe ramento pod eroso de Graciela Henriqu ez, que
con Invenciones -di jo- manifestó "e1ojo y el sent ido de la comp osición de
un aut éntico coreóg rafo". Al abo rdar La espere, coreografía de Ra úlFlores ,
Canelo, el colabo rador de Le Monde hizo rcferencia a1gusto barroco, gr. n­
diosa y torturado, pleno de símbolos naff, de d icha obra y sintetizó: " Este
joven ballet mexicano tiene mucha co nvicción, mucho vigor, mucha fe; le
Falta encontrar ahora su pro pio lenguaj e"."

Karin c Berro t, del perió dico Le No uoel O bservat eur, se refirió al BI
co mo un gru po que "v iene a cambiar el mundo bailando y dice que la danz a
es ante todo un medio de expres ar Idco nd ición hum ana y de revelar su pro ­
pia condició n [.. .) el ballet ha puesto en escena dos obras muy puras y muy
bellas. Desiertos de An na Soko low e Inv enciones de Gr aciela H enríquez, en
las cua les los bailarin es dan 1.1medida de su trabajo ". En H olanda, una no ta
hizo referencia a que la vanguardia había llegado a Europ a desde América
Lat ina co n M ujeres; y la revist a alem ana Krüic Ballet 7J manif est ó q ue
H enriqu ez había sido consider ada com o un. de las más notables coreógrafas
de Idescena europe. debido a esta obra."

En término s genera les, el BI se sintió complacido y satisfecho de esta
aventu ra maravillosa qu e le habí a permit ido enfrentar un público distinto
con mu y buenos resul tados. Pro fundizando en los recuerdos, Gracicl a co­
menta que aunq ue l. crítica hab ía sido mala, el teatro hab ía estado lleno "a
rabia r". M ujeres recibió una gran ovación, por lo que la co re ógrafa asien­
ta : "Si hubi eran puesto Mujeres en el primer pro grama, otra hubie ra sido

• Con rrf~nmálS fipeeificu• •bundó : •Dr JiPro J [... ] un. coreograf¡••bsu.cu de Annd
5010.010"', dd. senti r esu inu pdCid. d de ocupdr el ~spdcio escénico (... ] Iddinimiu del
movimiento u reduce . un. gimnui. un de repu cionfi , de u rTentu pc'rdid.s y de p.uJU
cliché,tot .almente drsf. ud u y de un aburrimiento irreductible... '".(· l e B.l1~ l ndepéndane
du Muiqu~·, Le Monde, Fr. ncia, JOde ImIYO de 1975. AGH). Al r"pttto. GrdCid. explicó:
" Lo qu~ p. u es qu~ con Ann. h. bi. muchas p.u su . Yes que Id obra no "uh. en su mejor
momento. Fue montada por Hiram a l. carr..ra. No I~ olvid..s qu~ han pasado y. diez años
y era 1. reposjci ón hecha por otra gente. No pod ía ser lo mismo-o
.. ESI. mención fu.. h..cba por l uís Bruno Ruiz en el periódico Excelsior. (Apud Margarita
Tort ajada, D<lnz<l y poder If ... , Ca p. 111. p. 344).
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la histori a". Sin embargo , este tri unfo personalle provocó mom ent os de
desasosiego al comp rob ar que el grupo se dividía. Fuera por envid ia o po r
celos. Unos estaban del lado de Glad iola y Raúl, y otro s de su parte, "po r­
que prácticamente yo era la triunfador a". Después de J.¡ gira. la desunión
se profu nd izó en el BI Yse desataron los confl icto s qu e 10 llevarfan .1 su
escisión definiriva. Al percatarse de ello. Graciela decidió retirarse: " En el
mom ento de la gira a Europa se dan una serie de circunsta ncias la mar de
co mplejas. y yo dije ' hasta aqui llegué' . Celos. envidias.. . Sent ía malo el
ambiente. Es !J. época en que empiezan a surgir los grup os independi entes
)' justo yo me salgo".

Co n respecto a laruptu U del 81,Gr sciela comento que nun ca supo có mo
llegó Michel Descornbey al Independ iente, pero que el desplom e emocional
de Flores Canelo inició en esas fechas: " No se puede comp arar el Raúl del
'67 al que va a ser después". En su opinión, Glad iola y Raúl empezaro n
a tener conflictos desde ant es de la llegada del cor eógrafo francés po rque
los dos ejercían labores de dirección. Pero la que llevaba la batuta era ella:
"Tenía una gran capacidad para la orga nización. Es que el arte te aísla de la
realidad. Raúl era diferent e a Anna Sokolow. Ella luchó; fue refugiada, fue
obrera. Raúl no. La clase social puede mucho ".

En febr ero de 1976 -a cs piciado por la Emb ajada de los Estado s Uni­
dos y !J. UNAM- lIegarí.1.1México Joh n Cage, qu ien ofr eció una serie de
co nferencias en la Bibliot eca Benjamín Fran klin y una pr esentaci ón en el
TBfM, en IJ.que alt ern ó con la pianista Grete Sult án. Los co mentarios de
los críticos coincidieron en que los sonidos "no tenían ni to n ni son, pero
eran agradables. sedantes r hastJ.poé ticos". 1,))

Días después de la pr esentación en el BFM. particip é el gru po 210 1 de
IJ. Escuela de OanZJ.Mod ern a presentan do b obra On tbe 'W d Y , de Lynn
Levine (con música de Xenakis y el N ew Jn z Q uan et, vestuar io de Levine
e iluminaci ón de Gil ben H ernsley). Raúl Co sío describió as¡ b. función :
" En pijamas amarillas provistas de capuc hones aparecieron siete u oc ho

,ooMn~nil~ Tortajada, D.. nz.. ., ¡mdcr /1. .. , C ap. ftt, p. J'JO.En la <1Ctu~lid~d john Cage lu.
sido re...alorado e inclu ido entre los precursores del pensamient o y el m e co ntempo ráneos.
'0' El grupo e~ub¡ compuesto por Ó scn Becerra, j orge Domingu~z, M.b d Di~n,¡, j enny
Fie<!ler, r.hritu H ern.indez, Ro berto Rod ulfo , H arrier Spilk , Beat riz Ur ibe y Rosa Romero.
(Loc. á t.).
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bailarines [... ) en fila y cog idos de la cint u ra y como tratando de imitar .1

un indeciso ciempiés; y eso pro vocó hilaridad de algunos concurrentes un
tanto irrespetuo sos". H izo referencia a qu ", poco despu és, el sufrimiento
expresado por los bailarin es auguraba algo terri ble, pero al ent rar la música
de jazz Useq uitaro n los ex traños atue ndos y saltar on y corriero n por tod o
el escena rio con mucho gusto ".'O'¡

EI 2 de marzo, dent ro del ciclo Música y Danza de M éxico del Siglo XX,

se prese ntó el grupo I ba ilando LJ danu. de G recieh H enr íquez, Parri ­
cia Lad r ón de Guevara y Braulio Ruiz (con música de Sarie), y Móvi/, de
Alfredo Rico (con sonido arreglado )." ! El 13 de julio, el Gru po de [hoza
Moderna ba iló Int roducción, Clase, Danza de los homb res. Danza de las
mujeres, Adagio, Danza. Cuarteto, Scherzo, Danza para un hombre muy
s% y Final, todas ellas coreog rafías de Graciela Henrtqu cz, con Francisco
Escobedo al piano . EI 20 del mismo mes, Graciela Henr íquez y Ju an Mon­
zó n bailaron La danu; Movimiento perpetuo (coreografía de José Leza­
roa y música de Alessand ro Marcello); Dos en uno (co reografía de Monzón
y mú sica de Ga briel Fau ré); Gymn opedias; Moviéndome (co reografía de
Monzón y música de Bach), y cl " Final" del ballet Invenciones (coreografía
de Grac iela Henrtquez y Mo nz ónj.!"

A mediados de 1976. ya como bailarina y coreóg rafa independiente, G ra­
ciclase p resentaría con Juan Mon zón en distintos foros nacionales. Cardo na
resalt óel tr abajo de Monzón , adve rso a cualquier t ipo de danza paníletaria .
ÉI-señJ.ló- hacía "m ovimientos puros , simples; gestos co tidianos ", ya que
en o pinión de Mon zón la danza "po r sí sola " era social. Su pretensión no
era ot ra que !.a reflexión sobre el ser humano, su realidad )' el medio qu e lo
rodea. En apoyo a esta idea. H enríquez hizo alusión a las posibilidades de
expresió n de la emotividad y la actitud corpo ral.

Fundamentada en estas percepcion es, Ca rdo na recom end ó este espec·
tácul o, qu e producía cierto desconcierto ent re los espec tad ores. pue s en
lugar del tradi cion al movimiento -empla zamiento ve ían gestos cotid ianos
que se con vert ían en poesía gracias a la intencion alidad. Asimismo, alabó

lCZ l buJ., p. l 91.
IOJ Loc.cit.
100Ibid. , p.l9l. En este ámbito se hizo mención a las bailarines Mabel Diana y Pilar U rreta,
ya los músicos Mario l aviiU y Manuel Enriqu ez, como artistas sohresalientes.
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~~e%~~:~;;~:n~;~:~~~~;t:r1~;~~::~u~eal:sb~:~~:~1s::t~~:tS~f~::~;
exitoso . Se presentó también en la Con vivencia Sahagún y en Xalapa. !"
Esteban Castillo se refirió a la pos ibilidad abierta por H enr íquez-Monzón ,
ejemplo de "empeño, profesionales, buena técnica y talento", para ofr ecer
a un amplio público espectáculos sencillos, económ icos y completos. En
su nota sobre las funciones en Xalap a y Ciudad Sahagún, hizo patente su
agrado por las obras presentadas, destacando que las de Henr íquez siemp re
eran interesantes, frescas e imaginati vas.l'"

Cardo na tuvo oportunidad de entrevistar a ambos intérp retes. Henríquez
corroboró ante la crítica de danza su inclinación hacia la creació n espon ­
tánea , guiada por el inconsciente. En dicha ocasión conf esó que mientras
Monzón tenía presente el uso del espacio al componer, ella no, y dijo que
incluso le sorprendían los resultados que ella obte nía. Esto le perm itía cons­
tatar que el creador poseía un cúmu lo de exper iencias y conocimientos que
le permitían "armar una coreografía" sin invo lucrar en todo mo mento el
raciocinio . En opinión de la coreógrafa, cualquier proc eso era bueno para
alcanzar un fin creativo.'?"

Durante ese mismo año montó su coreografía Las hojas mu ertas con los
grupos de la escuela del BFMYparticipó como actriz en la puesta en escena
de Arturo Vi, dirigida por Martha Luna , con música de Hil ario Sánchez y
vestuario de Piona Alexande r.!"

A fines de 1976, Graciela part ió una vez más a Venezuela, esta vez in­
vitada por el Consejo Nacional de Cultura (C O NAC) para visitar distintas
localidades, entre ellas Barquisimeto. Platicando con Edua rdo Delprett i,
comentó que en ese momento era bailari na y cor eógr afa independient e y
que presentaría La danza , obra inspirada en lapintura de Gusrav Klimt El
beso, en elTeatro Municipa l. Henríq uez adelantó, constatando su postura,

lO' Patricia Cardona, "Graciela Henrique z y Juan Mon zón, amenticidad y alegria en ladanza ",
El Día, México, 22 de julio de 1976. AGH.
106 Esteban del Castillo, "E xcelencias profesionales de una pareja ~, Reoiste Mexicana de
Cult ura, México, 1976, p. 7. AGH.
'07 Patrici a Cardona, Sil, El Día, México, S de agosto de 1976. AGH.
108 Vicente Leñero, " La irresistibl e ascensión de Arturo U¡", sir, 1976. AGH.
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que esta ba prepa rando un rra bajo a partir de un terna inspir ado por Gabriel
Gucí.1 M érquez y en el que us,;¡rÍd músic a pop ular,"
D urante esta visira a Venez uela estuvo en conta cto co n Flores Canelo , quien
le contó de los pro blem as del subdesarrollo y las di ficul tade s P.1r,;¡ segui r
adelante con 1.1 compañ ía. No obstante, élla anima ba quitándole de 1.1 cabeza
la idea de una nu eva tra ición: "Me decía: 'Para nosotros es un gr,;¡norgullo
que tú te estés realizando como co reóg rafa' ". Co mo una justificación más
de su deserción , Gr aciela argumentó qu e en el BI nu nca le habían dado
apoyo eco nómico para realizar sus coreogr afías, mientra s qu e en Venezuela
le pagab an mu y bien.

Po r esas fecha s, Flores Canelo dijo te ner una alta esti ma por la obra de
G raciela, quien tocaba te mas "co n fond os oníricos, sico lógicos y femin istas"
arriesgán dos e alas reaccion es qu e pod ía ocasio nar, y detalló , refir iéndose
a Mujeres:

.•. dl.t se ..t reve .. usar la voz de las b..ilarinas; utili z,;¡movim iento s corpo r..les
que molesta n a I..s persona s de for maciÓn co nservadora [..• ); much..s mujeres,
inclus ive, co nside ran denigr..mes algor os p..rtes del b..ller, pero yo creo que no
se dan cuenta de que eso es pan e de la mu jer y que ellas mismas se denigr..n al
no aceptar esa realidad."?

En 1977 G racieta co mpuso Otros tiemp os para su estre no en la Bibliot eca
Benjam ín Franklin de la embajada estadunid ense. En junio del mismo año,
Brun o Ruiz d eclaró que la co reógrafa ten ía una te ndencia a ade lant arse
a su época, y anun ció su p resenta ción en el TBFM con mús ica de jan , la
cantant e Micheline C hant in y el Grupo Experime ntal de Danza.'! ' En ot ra
nota de la época, Ru iz mencion ó que Alwin Nik olais p ron osticaba 1.1 fo r­
mació n de " muchos y magní ficos ba ilari nes y co reó grafos " dentro de la
escuela del BFM, y aprovechó la oc asió n para alaba r a H enríquez por su
últi ma co reografía: "C onsigue con el jan un rea lismo plás tico en que los

,... Edu otrdo Delprerti, " Ho y me gusu b..ilar mis que habla r, mi medio de expr esión es la
d¡¡nu-, slr, 1976. AGH.
n. Motrg¡¡riu Tortajada, D an Z<ly POdt'T /l . . .• Ca p. 111, p. 148.
m Los bailarines eran Gr aciela Hellriqu ez, Eva Z¡¡pfe, Cris tina Duque, Ros¡¡M¡¡ria Barrones,
Roberto Vill¡¡ y Os ear Becerra. (Luis Bruno Ruiz , "Coreografías de Graciela H ermqu ez",
Exc( lú or, Méltico, 1Q de junio de 1977. AGH).
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bailar ines par ece qu e siente n la atr acción de la tierra, el peso del barro qu e
cada hombre lleva't.!"

Alma G uillermopr ieto, en una de sus notas, se refirió a la división del
BI Y lament ó sus circu nstancias, ya qu e alre dedor del gru po se agluti na ban
talentos como el de Henríquez, "qu e necesita un centro de trabajo estable
para seguir produciendo ".'!'

Ese mismo ano, Grac iela recibió un pri mer reco noc imiento a su labor
al ser no mbrada miemb ro de número de la Aca demia de Bellas Artes de
México. En mayo, una nota de El Nacional de Caracas informó que había
sido designada integra nte de dicha academ ia. El periodista aprovec hó este
reconocimiento a su com patr iota para insistir en la necesidad de un compro­
miso gubernamental que permitiera a los jóvenes venezo lanos desa rro llar
su arte dent ro del país y no verse forzados a emigrar, como lo había hecho
H enrfquca.'!'

En 1978, la coreógrafa colabo ró en una obr a colect iva organizada por
Alicia U r reta y presentada a fines de junio en el PBA: El carro de O siris,
no mbre de la séptima carta del tarot que simboliza el dom inio del hombre,
quien con sus manos e inteligencia, creatividad y sensibilidad logra apaciguar
las fuerzas en conflicto. En ella intervinieron José Anto nio Alcaraz, Manuel
Enríquez, Mario Lavista y Pilar Ur rera.'!'

Esta nueva experiencia, muy valiosa para H enríquez, resultó ser un gran
::;;~~c~s~ danza vanguardista que incorporó actores , mimos y ot ras formas

Pilar Urreta trabajó con acto res. Yo bailé Game (con mú sica de Mario Lavista),
un dueto mío junto con Marcda Aguilar y Nue vos espacios [... ] Era una enorme

'" Luis Bruno Ruiz, "É xitos de Graciela HenriquczM, s/r. AGH.
"' Alma Gu illermopr ieto, "El hombre y la danza: nace el grupo de RFCM

, Proceso, México,
D.F., 26 dc marzo de 1979. ARFC, BJ.
1" " G racich H enríquez, miembro de la Academia de Bellas Arte sM

, El Nacional, Caracas,
Venezuela, 4 de mayo de 1977. AGU.
111 Como elenco se menciona a Marcela Aguilar, Gr aciela Henrfquez, Sally Margolis, Pilar
Urr eta, el grupo Fori on Ensamble, actores del Grupo Dragón, el Ballet de Xalapa, mús icos
y canta ntes. (Patricia Aulestia [coord. ], 50 años de Danza. Palacio de Bellas Arte s, México,
1NBAlSEP,1984).
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estruc tu ra inu grad a po r tod ala co mpa ñia . Emeabm a escena, los cue rp os entre­

lazados, co n b. [orm a d e un tr en , qu e se deten ía a] hacerle la pu ada un a mu jer.

Repr esent ab a el viaje co mo [a últim a posibilid ad (¿la mu ert e?). Al final salí.t una

vez m ás el tren, aho ra de fre nte al públi co , y la bailar ina se me tía en él y se iba.
Eva Za pfe mu rió po co d espu és. Fu e co mo un ant icipo de mue rte, u na cosa qu e

me impresionó mu cho .

Dionisia Urrubecs describió Game en los siguientes t érminos; " Lasdos bailarinas
(la H enríquez y Marcela Aguila r) interpretan los papeles de dos niños qu e
descubren a trav és del juego la posibilidad de comunicarse con sus cuerpos".
Urtub ces se q uejó de la falta de elaboración en esta obr a, tan necesaria
- indicaba- cuando se pretende crea r la ilusión de espontaneidad. De Nue­
vos espacios desucó como un elemento inter esante el manejo del co ro: "Un
bloque hum ano que se va expandien do hasta hacer que cada elemento del
grupo sea un solis ta. para después volverse a integ rar como bloqu e". No
obstante, se ñal é que cuando a cada int egrante le tocaba su impr ovisación ,
la lógica se perdía al resultar tan sólo ejercicios técnicos sin relació n con el
trabajo colect ivo.

Para Un ubees, la única obra que despu ntó fue la de Jorge Domínguez,
N adie me quiere así, que apoyada en la música de José Antonio Alcaraz ha­
bíalogrado const ruir la idea del tango. En síntes is, afirm óque la idea de El
carro de Gs írís era buena, pero que la improvisació n le había restado calidad,
cuando un intento de tal naturaleza exigía a ños de esfuerzo. m

Después de esta controvertida co laboración, Ca rdona abo rdó el t rabajo
que Graciela estaba realizando con la Co mpañía de Danza Contemporánea
de la Un iversidad Veracruzana: Recuerdos de Juan Perdido (1979), que se
estrenaría en el Teatro del Estado en Xalapa. Grac iela le anticipó a la inves­
tigador a que en este nuevo montaje hab ía incluido to das sus inquietudes:
" Las creaciones de nuestro pueblo, la mezcla de lo sagrado y lo profano [... )
la [plegaria] de j uan Perd ido, qu e Clcopar ra usaba para seducir a los hom ­
bres ". Le expuso su experiencia de conseguir estampas con rezos, como 13.
de San Caralampio o 13. de Justo Juez, "oraciones tan bellas, tan sono ras, tan
musicales, de una poesía tan rítmica y tan nuestra, que siempre quise utiliza r
[... ] No po r audacia, o po r ser insólita, sino más bien por nair.

" . Dionisia UrtUbC'M, El ''' ",o de O liris, str. AGH.
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Le habló tamb ién de Blacam án, un personaje qu e le enca m aba. y de có mo
éste iba introduciendo las o raciones en su obra: ..Es un tipo fabuloso de los
años cua renta que apar ecía en Venezuela. Es el juglar, el loco, el admirad o,
el encantado r de serpientes, el vendehierbas. Es Dios y es D iablo; es la
mezcl a de lo sagra do y lo profano ". D e raíz popular, Blacamán se present a
a través de coplas, de danzas, o de su propi a astucia: " De pront o hay un
tipo qu e está bailando y es el mejo r de tod os. La gen te se da cue nta de que
es el d iablo porque de repen te ¡se le sale el rabo! C uando los hombres están
bebiend o y empieza n a compet ir co n co plas el qu e se vuelve más agresivo
¡es el diablo !"

Para la ent rada a escena de este personaje Grac iela int rodu jo la danza de
San Francisco de Yare - nunca esceni ticada- , la cua l se aco mpaña co n mú­
sica folc ló rica venezo lana de tambo res. Acla ra: "C uando la presencié, hace
veintici nco o treinta años, sentí la necesidad de bailarla. Lo qu e me llamó la
atención de ésta era que el cu ra, los d iab los y los santos tenían un acuer do
tácito entre ellos. La mezcla de lo sagr ado y lo pro fano, qu e se me antojó
por sus posibilidades plást icas".

Co n elobjetivo de recrear la atmósfera del me rcado, "que es donde em­
pieza y termin a la da nza", G raciela int rodujo sonidos de pájaro s qu e grabó
en un amanece r en C hiapas . Finalm ent e enco nt ró uno s trino s que agregó a
la o ración de Juan Ch amul a:

Todo se va ligando, hasta que al final de la obra se regresa al mercado, dond e
reaparece Blacamán 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 artis ta
puro, sin pretensiones de gloria,empieza a bailar.y la gente que lo rodea admira
su dcsrreaa.t"

La v isita (1979) sería ot ra de las obras montadas por Gr acie la co n el Fori on
Ensa mble, den tro del BFM, Yco n la qu e co nme mora ba el segundo añ o de
exist encia del grupo. Co mo era de esperarse , Ca rdona reseñ ó el tr abajo ,
mencion ando qu e en esta ocasión la co reógrafa ofrecía al pú blico:

'" P.mi cia Card ona, "Recuerdo! de Juan Perdido. Última obr a de GracielaHenrfqucz~,

Danza, México, octub re de 1978. AGH.
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... fibra y nervio d in ámic os, compacta (' intensa conjunción de movimientos,
originalidad, claridad en las frases coreográficas[... ] Huida continuidad en medio
de sus romp imientos de las form as conve ncionales, exploració n intensiva del
cuerpo y sus posib ilidades de diseño. En L visita, con música de Federico Ibarra,
Graciela Henríquez alrap a al público, lo azuza y finalmente se despidc.!"

Otra de las rese ñas de Ca rdo na ind ica q ue co n es ta o b ra G racicla daba co nt i­
nuidad a su ro mpi mient o de "fo rmas co nve nc ionales, exp lo rac ión int ensiva
del cue rpo y sus posib ilidad es de diseño".'!"

Para el ho menaje a Badil G en kc l del 26 de junio de 1979. efect uad o en
el TBFM. Gracicla estr enó su o bra Vio/sY o

A petición del compo sitor Manuel Enríqu ez , G racicla extra jo Ora ciones
de Recuerdos de Juan Perdido y La tr aba j ó de manera especial para pr esen ­
rarse en el Prim er Fo ro Intern acion al de Música N uev a. o rgan izado po r el
CEN IlJ IM co n J.po yo de la UA~1. ll t Amb os art istas se reun iero n para int er­
cambiar o p in io nes r o rganizar la pr esent ación . int egrada por co reog ra fías,
in strumen tos y so n idos elect ró nicos. C onfi rma H en ríqu ez : ~ Present é yo
algu nas cosas. Man uel Enríq uez me da ba el mi smo créd ito que a los mú sico s
reno mbrados. Ten ía una gran conside raci ón hacía mí; me qu iso mu cho y me
ad miró".l u Lam entablcrncn tcc la co labo ració n entre ello s se deshizo cua n­
d o la co reógrafa de cid ió vo lcar su int erés en la cu ltu ra pop u lar y fundar el
grupo Tropicana's . G racie la co nsidera qu e elco mpos ito r se d istan ció de ella
porq ue la ten dencia de la nu eva agru paci ó n "e ra mu y gu apa chosa, y él era
mu y finoli s", Así tamb ién. en el me s de no viembre se present aba O raciones

'" Pnr icia Cardona, "Triunfal presentació n del Forion Enu mble en el Teatro de Ballet
Folclórico de Mü ico· , Uno m4S Uno, Mé..ico, noviembre de 1979. AGII.
". Palricia Cardona,ApHd Margarita Tortajada, DAnZAy poder JI .. .• Cap. IV,p. J12.
uO lbiJ., p. H 6.
lJl Programa de mano del Primer Foro Internacional de Música Nueva, México, D.F..
CENlDIM/IN8A. del 19 .t1JO.le abril de 1979. AGH.
1:tI E\ I I de abril de 1979, en el marco del Primer Foro Internacional de Música Nueva.
realiudo en elMuseode Arte Moderno, sepresentaron varjascoreografíascon instnomentos
y sonidoselectr ónicos . Participaron Graciela Henríquez, AliciaTercianconShantineketan y
8eauu Ferreira(Argentina).Ann McMillande los Estados Unido.. Eduardo Soto y Antonio
Russek y Robeno Moraln Manzanares de Mé..ice. (Programade mano del Primer Foro
l nrem acional de Música Nueva.AGH).
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Capítulo 4
La cultura popular lat inoamericana, expresión estética

Retadora como pocos, Graciela Henríquez entra
y sale silenciosa con su carga de emociones y

sensaciones, las más de las veces desgarradoras
por su autenticidad, po r su verdad de lenguaje
y su forma única de decir. Una manera propia,

inconfundib le, no sujeta a normas determinadas,
ni presionada por modas ni convenciones.

La libertad por sobre cualquier
convención acad émica.'

La décad a de los sofue muy pro duc tiva para G raciela H enr íquez , quien
du rant e d icho pe r iodo in ició sus estudios de antropología, fue co nvocada
por d isti nt as com pa ñías para re po ner y mon tar coreografías, fo r mó dos
grupos indepe ndientes y p art icipó de manera acti va en este m ovim ient o
colectivo, no só lo como co reóg rafa sino también aportando sus propuestas
orga nizativas para fo rta lecer el movimiento inde pendiente. Sus ideas coreo­
gráfic as dejaron atrás el tono intimista y se explayaron en lo co lectivo. Sus
incl inaciones hac ia el Folclor, la cultura pop ular y la cu ltu ra latinoamericana
-como "de fensa contra la pen etración norteamer icana"- se fo rta lecieron
co mo un co mp ro m iso adqu irido durante su anda r po r la vida.

Des pués de seis años de crisis eco nómica, el desc ubri m iento de los yaci­
mientos petrol ero s en la cos ta del sures te del país inyectó nuevos áni mos en
el imaginario so cial. El pr esidente en tu rn o, José L ópez Port illo (1976-1 982),
parecía hablar de fo rma abierta y sensata, congraciándose co n la ciudadanía

l Elias Pérez Borjas, "La libertad de ser Gr acid a Hennquez", El NaCIonal, Caracas, Vcnc­
zuela, 23 de agosto de t981.AGH .
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despu és de años de demagogia.' Como primera acció n propuso una "alianza
para la producción " qu e ajust aba su pro grama económico a lo pro met ido en
cam paña, frenan do eldesbor damient o del gasto público. Sin embargo, al en­
terarse de las reservas petrol eras, camb ió su visión y llamó a "p repararse par a
admin ist rar la abundancia".' El plan de crec imient o mod erad o se sustituyó
por uno "desb ocado" que apostó a inversiones de baja productividad con
ingresos frescos o co n créd itos a CO f to plazo avalados por el oro negro. El
objetivo apuntaba a una mod erni zación de gran escala: ferro carriles, energía.
nuclear, petroquímica, infraes tructura para el cam po y vías rápidas, ent re
los punt os susta nt ivos"

A fin es del sexenio, la cam paña de Miguel de la Madrid (1982-1988) se
enfocó en defe nde r la democracia y frenar la inflaci ón. Ade más de bu scar la
" renovación mor al" de la sociedad, pro met ió la descentr alización de Idvida
nacional y elapoyo a los mu nicipio s.' Si bien D e la M adrid logró co ntro lar
Id inflación gracias al pacto del gobierno co n las cor poraciones obre ras y las
cú pulas empresariales, se inclinó por la ent rada al G eneral Agreemem on
Trade and Taxes (GATT) en busca de fortalecer la eco nomía liberal. Desde
el inicio de su mand ato , hubo un fu ert e de sem pleo y la bu ro cr acia tu vo
que sopo rtar u na férr ea co nte nc ión de salarios. En la pob lación se sintió
desconfianza debido a los nefastos resultados obte nidos. Para co lmo, los
Estados U nidos -con los ojos puestos en las reservas energéticas- iniciaro n

' Enrique Kuuze, op, cit"p.424
' l bid., p. 429.
• Loc. cit. Octav io Paz defendió la tendencia política del país al destacar el periodo de
tranquilidad, estabilidad y crecimiento que México había podido sostener. Aconsejó buscar
elequilibrio entre tradición y modernidad; desechar el peso muerto del pasado y aprovechar el
legado moral en busca de una modern idad propia . Esta tarea -cn su opinión - exigía, además
de ~ circun slancias históricas y sociales favorables, un extraordinario realismo y una irnagi­
nación no menos exrrsordinaria". (Enriq ue Krauze, op.ce., p. 428).
' Con el despenar del espíritu democrático, la prensa y los imelectuales ejercieron la crítica
al sistem;¡. El Uno más Uno, per iódico de importancia significativa durante el periodo, se
escindió a fines de 1983. En septiembre de 1984 apareció La Jornada, dirigida por Car los
P;¡yán Velver y que se convertiría en el medio preferido por ~Ios sectores progresist.as,li­
gados a la cultur a y;¡ los jóvenes" . Surgieron también El Financiero y El EronomiSla, que
dieron cuenta del nuevo interés por la economía, despen ado a CaUSa de I;¡crisis nacional.
Oosé Agustín, Tragi(Qmediamexirana J . La vida en México de 1982a 1994, México, Planeta,
2007.p.35).
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un proces o gradual de alinear a México a t ravés de las políticas econó micas
del Fondo Monetario Internacional (FMI).6

No obstante la crisis desatada en 1982, la inversión en las artes y la cultura
fue asombrosa . Los cambios de d irect ivos. pro pios de un nuevo sexenio,
auguraban espera nzas y un desarro llo positivo para el medio. Alberto Isaac
fue nomb rado director de la industr ia cinematográ fica, de la que se esperaba
un resurgimiento. Sin embargo. los recursos nunca fueron suficientes para
ende rezar la precaria situación en la que el cine mexicano se encont raba. A
manera de compensación. surgieron películas independientes como Frida,de
Paul Leduc; Los motivos de Luz, de Felipe Caza ls; M otel, de Luis Mandok i,
o Amor a la v uelta de la esqu ina. de Albert o Co rtés.

U no de los grandes acontec imientos teat rales de la época fue De la calle,
de Jesús Go nzález Dávila. dirigida por Julio Castillo. Rosa de dos aromas, de
Em ilio Carballido, tu vo tal éxito que aún hoy es posible encontrarla en
cartelera." Rufi no Tamayo fue la estrella internacional del mome nto, por lo
que Televisa apoyó el proyecto de l Museo Tamayo den tro del Bosq ue
de Chapultepec , el cual se inauguró en 1982. Hu bo sonadas expos iciones de
Alberto Gironella, José Luis Cuevas. Rodolfo N ieto, Arnaldo Caen, Artu ro
Rivera. V/ady, Federico Ca ntú, Leonel Maciel, Ga briel Macotela, Ricardo
Rocha, Enri qu e Guz mán y Nahum B. Zenil. En 1986 se le hizo un gran
homenaje a Diego Rivera en el PBA.g La censura prob ó su pod er cuando, en
1988, el grupo Pro Vida boicot eó la exposición de collages de Rolando de

' /bid.• p. 43. Como punto posit ivo. los 80 abrieron el tema de la ecología al reconocer los
altos índices de contam inación , por lo qu e se crearon la Secretarí a de Desarr ollo Urb ano
y Ecología (SEDUE) y la Ley de Protección al Ambie nte. En poco tiempo surgieron otra s
organizaciones ecologistas, primeras manifestaciones de la sociedad civil en México. (I bid.,
p. 67). El 19 de septie mbre de 1985 México padeció el fuerle sismo que marcaría la época.
ante la ineficiencia guberna mental para atender los problema. provocados por el cataclismo.
(Ibi d.• p.72 ).
' Jos é Agu.llín, Tragicomedia mexicana J ...• p. 58. Destacaron también H ugo Argüelles, Juan
Tovar, Víctor H ugo Rascón Banda, Carm en Boullo sa, Vicente Leñero. H écro r Mend oza,
Abr aham O ceransky y Carlos Aura. Así también, en los 80 se consolidaron como direc tores
Luis de Tavira y José Caball ero ;Jesusa Rod ríguez presentó en El Hábito sket cbes y parodias
hilarante s sob re la realidad nacional que la constituyeron en la revelación del teatro -cabaret
del momento. Dentro de esta misma línea. Alejand ro Aura y Carmen Boullosa abrie ron El
Cue rvo y posterio rmente El H ijo del C uervo.
' /bid.• p. 59.



120 MARIA C RISTINA MENDO ZA BERNA L

la Rosa por colocar en uno de ellos a Madonna sob re la cara de la Virgen de
Guad alupe, y en otro, a Pedro Infante en el sitio ocupado por Jesús en La
última cena. La exposición fue clausurada y Jorge Alberto Manr ique, director
del Mu seo de Arte Mod ern o, se vio forza do a firmar su ren uncia,"

Para el cum pleaño s número 70 de Octavio Paz (1984) se orga nizaro n un a
serie de home najes. Su revista Vuelta se puso de mod a ent re la clase media
alta que quería ilustrarse ." Por otra parte, N exos, de H éctor Aguilar Camín,
le hacía la contra.'! Entre 1983 y 1988 destacaron gran número de poetas
y escritor as.u La novela histórica Noticias de/Imperio, de Fern and o del
Paso, alcanzó un éxito memo rable, al igual que la nove la negra o policiaca,
co n Paco Ignacio Taib o II a la cabeza. El libro más rad ical fue el de Rafael
Ru iz H arrell Exaltación de ineptitudes, en la que retrató a los gobern antes
como amor ales, hipócritas, incapaces de afecto , irre spet uosos y ambiciosos:
"Lidiamos , pu es, con delin cuent es irremediabl es", sentenciaba.'!

En cuanto a la "cultura popu lar", el rock rup estr e, pobre, cobró impul so
en la década con expo nen tes como Rorkdrigo Go nzá lez, el Tri, Bot ellit a de
Jerez, La Maldita Vecindad, Santa Sabina y Caifancs. Co mo co ntra peso ,
Televisa creó Timbir iche, C rista l y Acero y Ena nitos Verdes, lo que regresó

' /bid., p. 60.
10 La revis ta COntÓcon la cola boración de "estrellas internacionales" y de los mexicanos
Gabriel Zaid, Salvador Elizondo, Ulalume González de León,Juli<"ta Ca mpos y Juan Garcia
Ponce. además del apoyo del Gobiern o y de Televisa.
" Nexos se ind inaba hacia la política y las ciencias sociales. En ella participab an Rafael Pé­
rez Gay (subdirector), Rolando Cordera, José María Pérez Gay, Enrique Florescano, José
Woldenberg, José Joaquín Blanco, Sergio Gonzá lez Rodríguez, Ferna ndo Sola na, Elena
Poniatowska y Carlos Monsiváis. Tiempo después esta revista controla ría [os suplementos
cultu rales de los periódicos LAJornada y El Nacional, y las ed itor iales El O céano y Cal y
Arena. A fines de l sexenio de De la Madrid, el programa Nex os aparecería en la televisión
estatal. Ambas revistas, elitistas, fueron de importanci a en el sexenio, aunque desde entonces
Nexos se vinculó estrechamente con Salinas de Gortari, según José Agustín. (/bi d., p. 39).
'1 Ent re ellos, Eduar do Lizalde, José Emilio Pacheeo, Elsa Cross, Alejand ro Aura, Efraín
Bartolom é, Tomás Segovia y David Hue rta. En narraliva sobresalieron Hee!or Manjarrez,
María Luisa Puga, Juan Villorio, Elena Gar ro, José Agust ín, Luis Zapata, Carlos Fuentl"s,
Sergio Ga lindo, Leonardo da jandra, Salvador Elizondo, Carmen Boullo sa, Albl"rto Ruy
Sanchez, Rafael Ramirez Heredia y H éctor Aguilar CaminoLas escritoras deslacada.sfueron
Angeles Mas!re!a, Guadalupe Loaeza, Laura Esquivc!, Ca rmen Boullosa, ",1;triaLuisa Puga,
Silvia Molina, Ethel Krauze, Aline Petterson y Malú Huacuja. (Ibid., pp. 41-42).
" Ibid., p. 42.
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3.1ro ck mexicano 3.13. mar ginalidad ." La capital de la contracultura se loca­
lizó en el Museo del Chopo. qu e inició actividades en octu bre de 1980 con
gran éxito. Du rant e esta época. abundaro n en sus puer tas "los tatu ados, los
discos. cintas y videos pirat a, y ahí estaba la ropa . la indumentaria, la para­
ferna lia, las revist as y fanzines para los punks, metal eros, posjipis, dark s,
recnos, rastas y mac hines de todo ripo ".!" Los punks, nóm adas urbanos,
fuero n proliferando: " No tenía n u na maner a específi ca de pen sar, salvo
la idea de qu e nada valía la pena porque el apocalipsis había llegado "." La
televisión por cable y los videoclip s se popu larizaron en el gusto de jóvenes
y niño s; mientra s, el sida se hizo una amenaza visible.

En la danza, Margarita Tortajadadestaca los esfuerzos de los coreógrafos
por desarrollarse de manera indep endiente en busca de su propio lenguaje.
Durante este period o, surgiero n "nuevos foro s oficiales e independientes "
que co ntrarrestaba n el mo nop olio del INBA ; hubo enfrentamientos entre
art istas e institucio nes y fun cion ario s culturales debido a tendencias esti­
lísticas; 13.difusión de la cultura en distintas dependencias gubername ntales
y u niversidad es generó un mayor acercamiento de la pobl ación, ya fuera
co mo público o como pra cticante. De igual modo, se d io prioridad a la
exp resividad en contra del virtuosismo técnico; se valoraro n los procesos
de experimentación, y se suscitó un cucsric namicnro permanente. La publi­
cación de libro s y la creación de la pr imera revista especializada en el tema
fueron también decisivas p3.ra la dan za mexicana de este pe riodo ."

En un ton o que exalta la visión ro mántica y elco mpromiso social de los
jóvenes bailarines y coreógrafos, que se agruparon de manera independiente,
Car los O campo asentó que la década de los 80 había favor ecido la confor­
mación de "colectivos ahítos de pasión contestataria", con la "desaprensión
propia de los enamorados", rezumando entusiasmo adolescente que "apostaba
todo a la amistad solidar ia" . Estas agru paciones estaban atentas"al entorno

" /bid., p. 77.
" / bid., p. 11J.
1· lbid., p. 109.
11 En 1980 se ent reg ó el Primer Premio Nacion al de Danza (cr istalización del boom
dm cistico}, se recibió la visita de dos compañías extranjeras que influirian en el trabajo de
los mel(ic~nos {las encabezadas por Pina Bausch y Jiri Kylian) y se dio el impulse definitivo
al Festival de Danza Co ntemporánea de San Luis Potosí, que un año más larde tendrfa su
prime r~ edición. (M~rg~rila Tortajada, Danza y poder JI... • - I nt roduc c ión~ , p. 17).
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social y a los pequeños temas de la vida cot idiana", hart os de las pugnas
del medio , "e brios de irr everencia, ident ificado s co n las mino rías sexua les,
feministas"; colectivos formado s "en ámbitos académicos propi ciados por
la abundancia lopeaportillisn", amenazados por el neoliberalismo, devot os
de lo urbano, "apóst oles de las peregrinaciones a Nu eva York, bautizados por
el Premio N aciona l de D an za y co nfirma do s en el Fe st ival de San Luis
Potosí, apaleado s por el sismo d e 1985, cómplices de los mo vimi en to s
urbanos popula res" , 18

Vislumbró el crítico en estos grupos "el filón más creativo de la danza
mexicana", no aqui latado en su justa medid a." El Premi o N acional de D an­
za, or gan izado por el FONAPASy la UAM a principios de la década, d io un
gran impu lso a la formación de grupos indepe ndientes , ya qu e ade más de
pa rt icipa r en elconcurso los co reó grafos finalistas eran presen tados en dis­
tintos foros." Así, se ampliaro n las opciones de d ifusión a tr avés del Teatr o
de la Paz, que nu trió la vida cultu ral de la UAM. Este concurso fue trascen­
dent e, pues per mitió exhibir los intereses y las búsquedas co reog ráficas de
las nuevas generaciones y preserva r y recup erar " la mús ica viva co mo parte
del espec tácu lo dancíst ico, y como búsqueda de drarnatización' U'

ti A finales de los 70 surgió un movimiento de danza cont emporánea que indu yó colectivos
y creadores individuales, entre ellos Arsaedis, Taller de Danz a Contemporánea Andamio,
Barro Rojo, Contradanza, Púrpura, Ballet Danza Estudio, Teatro del Cuerpo. Utopía , An­
tares, Pilar Medin a, Rosa Rom ero Solos, Rolando Bean¡e, U.X. Onoda nza, danza biza rra
y E1Cuerpo Mutable.
" Carlos Ocampo, Cuerpos en 'Vilo,México, CONACULTA(Col. Period ismo Cultural), 2001,
pp. 326-327. En 198; . después del terremolO que cimbr ó a la ciudad de México, se organiza­
rondistinusasociaciones civilesde cadcter politico ques e vincularonconlosgruposa rtís­
ricos, en un intento por apoya r emocionalmente a los afectados. Los grupos independientes
de danza trabajaron con la Unió n de Vecinos y Damnificados 19 de Septiembre (uvyd- 19) y
se fundó Danza Mexicana. A. C. (DAMAC), que propició una incipieme conciencia grupal.
De igual manera, surgiero n los Encuem ros Callejeros organiza dos por la U\'YD . 19, lo cual
forzó a los creadores a una reno vación temática y formal que los nutrió de manera notable.
" "C ristina Ga llegos. ganadora del Premio Nacional de Danza", Universidad A utónoma
Metropolitana. Órgano Inf ormativo, México, vol. v, núm. 12. 3 de diciembre de 1980, p. 4.
Carlos Montemayor, director de Difusión Cultura l de la UAM, impulsó el establecimiento del
premio con la finalidad de ~promover una de las áreas de expresió n artística más olvidadas y
menos apoyadas por las instituciones de difusión cultural del país". (Loc. cit.).
" Loe. cit . En el prime r certamen, la ganadora fue C ristina Gallegos. El jurado calificador
estuvo integrado por Ana del Castillo, Ca rlos Mo ntemayo r, Patr icia Aulest ia, Guillermo
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Co mo result ado de I,¡ experiencia, el premio fue rneior ándose y los requi­
siros par.1. co ncu rsar fueron precisados ." Sin embargo, Patricia Ca rdona "
form uló en 1982 una critica veraz al premio: "Q ue hJo}"a un ganador adq uiere
escasa tr ascendencia cuando tod os los valo res de selecc ión son relativos Jo
I,¡ con formaci ón ideoló gica y estética de los integ rantes del jurado. lo que
es u n circunstancial como todo lo que gene ra una sociedad co mpleja co mo
la nuestra "." No obstante. rescat ó de esta exper iencia la pa rticipaci ón d e
los jóven es, pu es a tr avés de sus p ropuest as se hacía pat ent e su tr abajo
de explo ració n co n elfin de " renovar la info rmación acum ulada , en husca
de un lenguajc propi o ", En su opinió n, esta tarea implicaba valor y apoyo ,
y.aque romp er con los esquem.as inoperantes y los conceptos tradicionales

An iaga y ",,"'aldu n. El segundo pr emio IIt \'o a ~\¡rco AnlOnio Sil.... al prim er lugu co n
su grupo UIOP;J., co m liUlido en su ma)'oria por nl udian lt s. luba jaJ or n )' matSIrOS de
b UNAM, Sed ijo qUt el gru ro se altja ba de los c~nonM convencionales y t.!raj a su fut r2.t
dram~lin dtl movimiento sin prtO(upust po r b for ma; qu e la vi\'t ncía ¡nrima de n da
inr~t J¡b¡ fonna.ll movirnim lo y no J.¡idta uniJ.¡ttr .ll y ptnon.¡J del auror,r Mcmori.& del
St gund o Premjo Naci ona l de b 1}anz¡ · , Mix ico , D,f ., UAMJfONAPA<"slf). El siguit nlt
año coocursaron 15cortÓ¡;r'..fos (m ti primno los pmicip...mes fueren 14, y en el segundo, sólo
nUt\ 't ), El jurado n ruvo intt gudo po r Raúl Flores, c.mtlo, Josthna Lavalle, Luis Brun o
Ruiz, Cristi na Gallegos y Ce cilia R ébo ra. El premi o co nsislio en cien mil pesos y di ploma a
la mejor co rro-gufia, Los cr¿.JilOsnan; dirección de Difusión Cul tural, Carlo s Montem ayor;
coo rdina do r del Premio Nacional de Da nz¡ . Hu mbertc Guzm~n; presidenta del Comité
Técnico dd ~ONAPAS, Carmen Rom ¡no de L épez Porlill o; di reclOr gentnl. Alf redo Diaz
Ayub ; gereme de Coo rdinación de Co nvenios Cultura les y Educativos, Gui llermo Arri¡g ¡,
Du rante b prese nuc ion fin ¡1,que se efectu óen ti Teatr o de la Ciu dad, H umberto Guz m~1I

reuhóla dificultad del jurado pu a decidirse por un );anador debido ¡ I alto nivelde calidad
de la competencia. (l bIJ., p. 12),
II Entre ellos. presentar una sola obra iné'dilJ.,de lema y dunción lib rn y de expr esión co n­
ItrIlpo rinea (I«nias c1isin o mod erna ); no se admili rün los solos, ya qu e eran impropios
p.¡n tnlun laC.1p.cidadco mpos iti\'a; loJp=icip¡ntn no dtb í¡n rtN.s.u los 40 años de tdad,
y a los ganwor n de los con cursos anl erior n no se' les permitiría pan icipu, El concurse,
anln c",udo., fue abiert o al públ ico y a los grupos inscril os con la filU.lidw de qUt Iueran
n p«u do rn unos de otrcs e inl ernmbiu¡n opinionn sobre sus rnptcli \'os dtlie'mp<ños,
(- Prn t nució n en la UAM de los finalistas del 111 Premio Nacional de Danu · , U"''fIrniJAJ
A ..t6..o..... ,l.lu ropolitAflA. Ó rgA" O info,.."".tiw . Mi . ico, D,F., 1983).
1I Pm1cuCm:IOIU., -Arturo GMrido obruvo el Premio Nacjorul de D¡n u 1911r• ....o m.ís"J'lO,
M¿. ico. 19 de noviembr e de 1982. Cardona mencionó al g¡na do r, An uro G arrido, y a lo.
finali.us. Gr egerio Fr ilz, Ct'Cilia l.u gc, Artur o Nava y Ale¡¡n dr o Schwartz, manifestand o
qu e la obra triuntadora h¡b ía pro piciado la idelllihn ción "co n el temblo r I¡lin oameri cano · .
¡' L(K.ot,
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era tarea difícil, en especial cua ndo las front eras de la dan za pasaba n por
un estado de desintegración: "Las definicione s tradicionales sólo generan
cadáveres animados","

A pesar de esta denuncia, el Premio Nacional de Danza funcionó como
"un rasero que calibraba la temp eratura creat iva del entorno" y lanzó a
los grupos al escenar io prof esiona l: "Con todos los defectos imputables al
procedimiento . qu ienes han llegado a finalistas o ganado el prime r lugar de
la competencia generan hoy la oferta dancfstica más sólida que se ejerce en
México "." Este concurso perm itió a los grupos independientes "obtener su
cana de reconocimiento en el microcosmo s de la danza mexicana ";"

En opin ión de Ocampo, la generación de los grupos independientes "se
encontraba llamada a renovar -dc una manera rad ical-los usos y lenguajes
domin ante s hasta enton ces en los dominios de Terpstcore"." Además de
su "supuesta" independencia, su postur a implicaba una elección art ística:
la idea de colectividad como "pied ra angu lar" de su credo y sus pro cedi ­
miento s creat ivos, "simultáneamente, forma de vida y método de trabajo
democr ático"." El movimiento coreográfico de los "grupos independientes'?'

" Ibid., p. 24. Cardo n:l.report ó en dicha crít ica que durante la.etapa de prcsclección había
sido posible apreciar coreografí:l.s con temas sociales "expresados con un lenguaje tradic ional,
anacró nico, digno de ob ras académicas aristoerat i zadas ~, y copia de mod elos extranjeros. Por
ot ra parte, destacó aciertos coreugd fieos comu los de Isabel Benet, Pilar Mcdin a, el Forion
Ensamble y Greg orio Fri tz , ~que están más cerca de la expresión gestual y dram ática". En
defensa de las nuevas propuestas, dijo: "Tiene qu e habe r forma, adem ás de conce pto , y la
forma tiene que tene r una nzón para esta r en la ob ra'' . Lo sorpren den te, en su op inión, fue
que aquellos que ofrecían caminos renovados no llegaran ni a finalistas, lo cual demostraba que
la.investigación y la experi mentació n enn descalificadas de ante mano. Para cont ra rrestar
esta situación, sugirió Cardona que los premios fueran conve ni dos en "festivales. en foros
abierto s, para qu e la confro ntació n con el póbli co fuera determinante en la experiencia del
artista".
,. Carlos Oc ampo, op.cit., p. 334.
" Ibid.,p. 37.
" lbid., p. 35.
lO lbid. , p. 39. Co mo un reconocimie nto a su creativ idad y oficio coreográfico, Gr aciela par­
ticiparía en 1983como jurado calificador del Cuarto Premio N acional de Danza, organizado
por laUAM y el INBA.
lO Los denom inados grupO!independiente, co menzar on a unirs e con la inquietud de co ntra­
rrestarelautorita rismoy laorganizadón jerárquicaejercida por las compañías subsid iadas
dedanz a, yconla finalidad ded arforma ala exp resióndela snuevas generaciones de baila­
rines y coreógrafos . Es necesario leer la historia de la danza de nueSlfupaís para recono cer
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dio expresió n a un pensamiento crí tico en to rno ala s formas de prod ucción
y las instituciones de 13da nza en pequeñas agru paciones como las de Ballet
Contempo ráneo (BCo, de Bodi l Gcnkcl, 1970), Expansión 7 (1973), Forion
Ensamble ( 1977), y en co reógrafos independ ientes co mo G raciela Hcnrí­
quez, Parahilda Sevilla y Pilar Urrcta, ent re ot ros."

A mediados de los 80 se empezó a hablar de la dan za teatro, término
relacionado directamente con 13.ob ra co reográfica de Pina Bausch, que influ­
yó en la danza mexicana de manera co ntunde nte. Los crít icos del mo ment o
insist ían en inco rpo rar a grupos y co reógrafos - cnrrc ellos Raú l Flores,
Canelo, Gr acicla Henr tquez y muchos de los creado res indepe ndientes­
den tro de esta corr iente, a pesar de qu e el gust o expres ion ista de la danza
nacio nalista había estado ligado desde muy temprano a la teatra lidad .

l o cieno es qu e, a pesar de l esfuerzo por d arl e no mbre a esta nueva
exp resió n d ancfstica, las diferencias se hicieron patentes en montajes que
hacía n uso de la imer disci plina y la teatra lidad, la alus ión a los problemas
de la vida coti dia na, la reflexión acerca d e la influ encia d e los medios de
comunicació n de masas en la vida co tidiana, el inter és por la cultura popu ­
lar, el abando no de la na rració n lineal, el uso y abuso del collage mu sical
y de escenas, la explotació n de imágenes sugestivas y seducto ras, el nuevo
acercamie nto al cuerpo, el hum or y la ironía, el uso de escenarios distintos
de los t rad icion ales, las nuevas prop uestas técnicas y elacercamiento al sin­
sentido. Así, en los principales escenarios del México de los 80 coincidieron
los grupos de danza clásicay neoclásica, los posmodemos y los contemporáneos
- algu nos de los cuales segu ían creyen do qu e la función de la danza era, si
no la denu ncia, cua ndo menos el cuestiona miento serio o sarcást ico a la
soc iedad-oSus propuest as ampliaro n la percepció n del pú blico y fue ron
co nfo rmando las expresiones de las generacio nes del siglo po r ven ir.

En 1980, G raciela se invo lucró nuevame nte con el lndependicme (ahora
Compañía de Danza de Raúl Flores Canelo, en lucha por su nombre original) al
mont arle La carpa del amor errante . l a co reógrafa encargó la co mposició n

l~ existencia de grupos independientes desde mucho ticmpo antes de la (Onsol id~ción oficial
de esu d¡ sciplin~ en 1932. Los esfuerzos de pcrson as y agrup acion es indepe ndie ntes han
marcado no sólo laexistencia y permanencia de I ~ daM a nacional, sino también, en múltiples
ocasiones, el rumbo de su vanguardia.
" En algunos de los programa s de mano del Porio» Ensamble se les recon oce como rcpre ·
sentantes de l~ danza posmod crna. Scvilla nombró a su grupo Teatrodel C,.r:rpo.
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musical a Hila rio Sánchez y ella misma se hizo cargo de los gastos: " ¡Me
salió carísima!" El estre no fue en el PBA (1980), Yse llevó al Teatro de la
Ciudad el mismo año."

Esta obra fue un éxito. Formó pan e de un programa en el que "predo ­
minó el espíritu latinoamericano ". Luis Bruno Ruiz resumió la temática de
La carpa.. . con las siguientes palabras: "Desc ribe la tragedia de un pueblo
lejano , dond e la vida se mide por el sonido de Id S campanas cuando repican
por la alegría de las cosec has y por la pro cesión silenciosa que camina hacia
elcementerio" . En cuanto al aspecto formal, expresó: ..Danzas de fina estili­
zació n" en las que resalta "el vigor que nace de lo autént ico ". Bruno Ruiz
alabó a Graciela,quien con "ta lento y sensibilidad construyó adecuadamente
cada t iempo de la obra"."

Ot ro come ntarista expresó que La carpa .. . recreaba "un mund o pro­
fundamente latinoamer icano do nde se conj ugan el realismo y la magia"."
Raúl Díaz aprovec hó el espacio de su nota para hablar de la existencia de
dos BI (el de Flores Canelo y el de Gladiola O rozco), y elogió las obras
Jaculatoria de Flores Canelo y La carpa del amor errante, ambas basadas en
obras literarias. Al respecto, mencion ó la dificultad de trasladar la literatura
al lenguaje de la danza, el cual, dependiendo de la capacidad e imaginación
del coreógrafo, pod ía alcanzar "dimensiones altamente ilustrativas y enri­
quecer, a través de imágenes plásticas, la visión de lo leído". Señaló el acierto
de la coreóg rafa al haber encargado la música a H ilar io Sánchez -e n mucho
tiempo no se le había encargado a un compos itor la música para una co reo­
grafía-, quien creó una partitura " rica y adecuada" que supo caprar rel calor
y sabor latinoamericano". Díaz mencion ó, además, el manejo del espacio,
que transmitía la sensualidad del tróp ico: " El verde de la jungla americana
con rompimientos blancos de la sábana que como cortina anuncia y ocult a
el acto de amor con su Ulises o la posesión frenética del cliente necesitado

" La obra tenía 16 escenas: ~Prólogo", " El baño ", " El viento·, " Los recuerdo s del abuelo",
"El incendio ", " Los amores", " El encuentro con Ulises", " El rapto ", " El momento feliz-,
" La bod a-, " El retorno de Lllises", "E l intent o de muerte ", " La escapada", "El escarnio ",
" La muerte- y "La huida-o(Margarita Tortajada, D~"z~ )I pod er // ... , Cap . IV, p. 85.
" La carpa... se presentó junto aJ~('u/~lorU, Trio, de Patricia Ladrón de Guevara, y Juego
eterno, de Bodil Ge nkel. (Luis Bruno Ruiz , " El éxito de Raúl Flores, C~nelo y su Ballet
Independiente", Da"z~ , México, año 3, núm. 17, octubre de 1979. Exp..diente RFC, BNA).
.. ~hrgariu Tortaiada, D~"z~ y pod er 11..., Cap. IV,p. 260.
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urgentemente del cump limiento de un acto puramente biológico". Cerró
su nota resaltando la claridad concept ual de Gracicla, en espera de qu e la
obra fuera repetida, pues el teatro se había abarrota do, lo que demost raba
laexpectación qu e despertaba el BI. )~

Con nie Ibarzáb al apuntó que algunos críticos conside raban a Gr aciela
Henríquez una coreóg rafa sin influencias euro peas en su t rabajo, y que con
esta ob ra confirmaba su versat ilidad y originalidad. Aclaró que H enr íquez
usaba la técnica G raham , "pero para lo que ella tiene qu e decir le va muy
bien", aunque manifestó la necesidad de sintet izar los personajes y ambientes.
En su opinión, el trabajo fue "muy colorido, muy barroco"; pese a su dura­
ción (40 minutos), fascinó al espectador, que "no se cansa, qu iere seguir la
trama". La period ista abordó el manejo grupal" rico en colorido", y enfatizó
los d uetos entre Erénd ira y Ulises, "bellos, sensua les", y la construcci ón
afectiva en dos niveles: " La de los amantes que se ent regan por amor, y la
desfachatez de la prostituta".

Igualmente, alabó la decisió n de H enr íquez de poner a un hom bre en
el papel de la abuela, pucs con ello log ró "una imagen entre la fiereza y la
vejez". La música -que alternaba composiciones mexicanas de principios de
siglo con to nadas t ropicales colombianas- creaba "u n ambiente adecuado a
la narración de su historia". Aclaró tambié n Co nnic que en la obra existían
personajes sacado s de otros escrito res, co mo Mario Vargas Liosa, además
de mo delos prop ios de la co reóg rafa "q ue nada tie nen qu e ver con los
escrito res y sus obras". "

lS Raúl D íaz, g Alentador panorama-, El Dí.¡, México, 8 de julio de 1979 . ARFC, Bl.

10Co nnie lbarzábal, "Noche de estrenos", Danza y Tea-o, año J, núm. 16, México, D.F.,
agosto de 1979.



128 MARIA CRISTIN A MEN DOZA BERN AL

¿;;:'J:-l:":;',:~i;:i.'1 ~~;::~~;~~1:;~~~~~~~~~~~;~h"",P' <r,"CO "'.1<>0' (c<><><J ,

Ricardo Mireles hizo mención del "estu pe ndo talento co reográfi co" de
H cnr íquez, aun que resa ltó fallas de construcció n narrati va " que hacen
de esta bue na danza un trab ajo conf uso" al no distinguirse los cuadros y
las transiciones con pr ecisión. Sin embargo, destacó la atmósfe ra lograda
y el uso de la imaginación." De la músi ca original. indicó qu e "gustó a
medias",

José Enriqu e Gorlero comen tó que Gr aciela, "con su barroqui smo lati ­
noam ericano y sus ricas variantes escénicas, cerró la noche ". En la obra des­
crita se contraponían - según dijo- distintos tipo s de erotismo, apoy ados por
el color, el movimiento, la const rucción y eldesarrollo de los caracteres:

...el erot ismo mórbido 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 mant ienen, en dos impecables
duetos, verdad era carne de la coreografía. Más allá, dos abuelas desalmadas, la

" Ricardo Castillo Min'les, "Programa disparejo de Raúl Flores, Canel a", Excél.ior, México,
7 julio de 1979. Expediente RFC,CENIOI-DANZA. Habla de la función únicaen elTeatro de
la Ciudad , en la que se presemaron las obras Tría, de Patr icia Ladrón de Guevara, y Juega
eterno, de Bcdi l Gen kel,a la que califica de superficial: "A su coreografía le falta esa chispa
primordial que es la poesía".
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una Iemenin a y delgada (Patricia Ladr ón de Gucv~r~). la otra masculi na y fiera,
motivada por la v~n¡;anu [L ibe rrnan Val~ncia) "

Asi tambi én, hizo referencia a la capa cidad de síntesis de la co reóg rafa y a
los rico s matices de la música, que se "co mplementaban mutuameme"."

Patr icia Cardon a, quien reconoció que lacoreografía le hab ía resultado
u n seducto ra como la novela de Gab riel Ga rcia Marqu ez, expresó que Ja­
culatoria y La carpa del amor errant e reivindicaban la realidad mestiza del
cont inent e, y las relacion ó co n su co ncepto de lo real mara villoso: "U na
visión del mundo enriquecida po r la magia y concepción mítica de las cosas,
por el colorido de las emoc iones y reaccio nes psico lógicas. por la poesía
ocult a en las frases y gesticulaciones". En su nora llamó la atenci ón sobre
los pe rsonajes. con sus "poses animalescas", su "e rotis mo desenfrenado ",
su " ingenuidad pica resca " y la " locura latente que se manifiesta en gesticu ­
lacio nes espo nt áneas, vivaces, asimétri cas. jugueto nas. violentas y a la vez
llenas de ternura ". En cuanto al aspecto formal. indicó que se sucedían las
im.igenes y los difer entes c1imax uno t ras 01 ro. "con velocidad vert iginosa.
co n personaj es que salen, que hu yen ". C uan do Er éndira va al cielo. "el
tiemp o. el rilmo,la vida se detiene y todo queda en pu ntos suspensivos".
En términos gene rales. ofreció un juicio po sitivo par a las coreografías del
Independien te, que "envuelven al espectador en el encanto del mu ndo ilu­
so rio de 13repr esentaci ón esc énica", "

En otra de las pr esentaciones de esta ob ra, Cardona seña ló cambios qu e
la enr iquecia n. Sin saber si catalogarla "co mo u na co re ógrafa funda men­
ta lmen te naif o de un a impulsividad impe riosa hacia el cambio. lo nuevo y

.. José Enrique Gorlero•• Flores, CAnelo y G racieb. Henriquez presentaron sus dos uhinus
corcogufiJ.S con r1lnd epcndiemew

, El Dw. México, l · de julio de 1979. Godero CJ;pr~ que
el BI"dejé un buen sabor m el publico; IJ.S ob rJ.Sde Raul Flores, Canelo y Gracirla hablaron
claramente de uno s ob jetivos propios pau sus inlegrantn y de concepcio nes inlcrnamn
pan el mundo de la danu en México · .
.. Palricia Car dona. · Ba.llcl lnd ependieme de México recrea la realidad m~gica de Aménc..
Latin..•• Uno mÁs Uno. México. 2 de julio de 1979.....GH. L.acritica CXpt~so qu~ América
L"lin a cra el centro de 1.. d..nn co mempo ranea, visu por la lente te..rral de R..úl Flor es,
Cenelo, y 1.. audacia imaginativ.. de Graciela Hcnriqucl . (En junio de 1979. en elTN trOde la
Ci udad se present..ron Tn"o, de Patrie¡.. Ladr ón de Guevara, yjHegoeterno, de Bodil Oenkel,
así como Ja'Hl.:t.toria, de Raúl Flores .CAnelo, y LACArpAdel Amor crrAntc).
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lo fresco ", habló de sus perso najes, "t an ingenuos y co mplejos. tan lúcid os
y ancestralmente viejos, un ingeniosos y populares co mo tod a manifesra­
ció n y temp eramento incon tamin ados de los rebuscamien tos occide ntales".
Co mparó sus danzas co n "una selva rrop ical tr aducida en imágenes cor eo­
gráfic.asdo nde rod o tran scurre segú n IJ. mo tivación y fuerza int ern a de cada
individuo, sin recatos ni dilucida ciones ni consideraciones de nada ". No sin
aclara r que dent ro de ese desenfreno hab la un eje qu e impedí a al per son aje
" la pérd ida del scnrido o Id desub icación de su propio espa cio vital [.. .] el
qu e puede desubic ar se es el espectador ante un espectáculo que está fuera
de los cánones académicos ....o ,

Go rlero co mentó acerca de la fun ción de 1980 en el Teatro de la C iudad
que la obra parecía " mi s sintética, vert iginosa en los ca mbios de person ajes
y un poco irre gular en el ri tmo de cada secue nc ia en t re sí. Los punto s de
unión. los lazos ent re una Erénd ira y la otra co rren de masiado aprisa". D e
manera genera l apuntó: "Es un co mpendio de ciertos ambientes cent ro ame­
rica nos: acue rdo licito por reun ir ba jo un mismo techo las exigencias de la
danza co nte mpor ánea y cie rtos detalles del lenguaje popular ....l

En mayo de 1980, durant e una breve visita qu e hizo Jo México, Ann a
So kolow expresó a Angelina Camargo que las obras de Raúl Flor es Canelo
y Gr aciela H enriqu ez, así co mo sus intérp retes. reflejaban " la verdad interio r
qu e ella.siempre exige".' l

En el int erio r de G raciela surg ió la certez a de que con esta co reografía
había empezado a gestar un nuevo estilo qu e buscaba inco rp or ar. sin dem a­
gogias, el elemento popu lar: ~ Emp ecé a usar vestidos de flo res, que nad ie los
usaba en México. A García M árqu ez le gus tó much o el vestuario ".

De tal maner a, la. cor rie nte posmod ern isu de lo s Estado s Un idos fue
co nvert ida.por Gra cicla en una búsqueda de identid ad latinoamerican a y en
un retorno a lo pop ular, tendencia experimentada co n Raúl Flo res, Canelo
co reó grafo qu e nunca se apartó del ideario vasconcelista: "lleva r la cultu ra al

.. Patricia Ca rdona, • El Ballrt Independiente de Flores C. nelo perdió ' u nombre original,
pero no ' u calidad arnsrica ", Uno máJ Uno, Mél ico, 24 de mayo de 1980. ARfC, BI.
" Jo,é Enrique Gor1ero, ·u Co mpañía de Dan ta de Flore, C. l1do abrió los programas en
BA ~, ElDÍA.México, N de mayo de 1980. ARFC, Bl.
•/ Margarita Tonajada. D. nz. J poJer 1/ .•., Cap. 11,p. 293.
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pueblo ". Este convencimiento sigu ió vigente en G raciela Henríquez, como
lo muestran sus obras y activida des acadé micas de las décadas posteriores.

A med iados de 1980, Gracicla mo ntaba co n la CND de Costa Rica La
danza (con músic a de Er ik Sacie); Canción de cuna (con música folcló rica
de la guajira venezolana); Oraciones, y Bailongo (rnusicalizada con porro s
colombianos), las cuales alternaron con las obras Móvil, de Mir eya Barbosa;
Juan Santamaría y Los caprichos, de Elena Gutiérrez, y Danza del mar, de
la estadunidense Katya Biesan z." En un a ent rev ista que le hiciero n para
promover estas present aciones, G raciela aclaró que era coreógrafa de la ADM
y colaboradora del Forion Ensamble; que para ella la vida estaba llena de
danza y sólo había que salir a la calle para descub rirla; que no estaba peleada
con la anécdota, pero sí con el frío este ticisrno y la perfecció n formal, po r
lo qu e se ma nifestaba en contra de las co rrie ntes neoyorquinas, deseosa
de aho ndar en una" corri ente latinoamericana". Loaiza, la ent revistado ra,
alabó en su nota los planteamient os coreog ráficos de H enr fquez, "de fuerte
originalidad, tan to por elenfoque de los temas como por elpoder de sínt esis
y su gran teatr alidad ".H

A fines del mismo año, Gracicla colaboró en el Taller Exper imental de
Danza Contemporánea, bajo la dirección de Farahild a Sevilla, maest ra y
co reóg rafa independi ente, con dos obras: La danza y Las comadres, co n
música folclórica de la guajira venezolana. Esta presen tació n se dio en el
Teatro Anto nio C aso, y fue patro cina da por el Departament o del D istrito
Federal (DDF) y sus di stint as delegacion es y subdelegaciones."

En tiemp os de globalización, G raciela entendió la danza como un fenó ­
meno urbano y de cult ura po pular. La ant ropo logía le hizo comprender " los
sentidos amplios del art e, más allá del prod ucto bu rgués que cierta mente
es". Co n base en estas ideas y en las lectu ras de Ca rlos Castaneda , G raciela
negó la separación ent re arte y vida . Ella misma mant ení a su contacto con
lo mí st ico a tr avés d e la dan za, co nvencid a de qu e el movimiento salía
del inte rior del intérprete "como partícu la de sí mismo, algo qu e va más allá

" La CNO deCosta Rica invit ó a doscoreógrafas extranjerasabailaren el teatrodelacom­
pañiadurantela primera temporadadelaño,que tuve lugardel 30 de mayoal 22 de junio.
.. NormaLoaiza, "Danza: coreografías de Henríquez", La Nación, SanJosé de Costa Rica,
11 de mayo de 1980. AGH.
' 5Programade mano del Taller Experimentalde Danza Contemporánea, 3 y 4 de octubre
de 1980. AF5.
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del discu rso y las forma s", Argumentó que las cienc ias y las artes se estaban
encon trando Y "volcando fuera de sí", con la inte nción de expresa r ese sentido
mágico y míst ico de la vida, sus ligas meta físicas, "ese algo no di vidid o que
está en comunión con el universo ".' 6

Co n una perspect iva experimenta l, Ismael Ferná ndcz y G racicla crearon
el grupo Tropicana's (1980) co n el apoyo de Am alia H ern ándcz. Así lo
recuer da G raciela: "M i casa fue el Ballet Fo lkló rico de México [... ] Ah í
hacía clases , ensaya ba, me pagaban las coreografías . Mejo r no me pod ían
trata r .. .", La idea inicial fue de ellamisma, e invitó a Ismael - ant ro pólogo y
linguista - a inco rp ora rse al expe riment o , aprovec ha ndo sus conocim ient os
de mú sica y baile popular. En esos mom ent os, nin gún ba ilar ín de danza
co nte mpo ránea se interesaba en o sabía bailar los ritmos populares, por lo
que causaba aso mbro que laco mpañía ent renara co n bailes afroc aribeños y
usara música popul ar latinoameri cana.

Los ternas qu e abo rda ron te nían la forma de sketcheso ta ndas qu e pod ían
añadi rse, sust raerse o cam biarse en cada funci ón, caracte rística de los espec­
r áculo s de vodevi l y del tea t ro de revista, Así co mo de lAS obras de M erce

.. Ro~a María Rapp a. ~ Gradela Henrtquez: sin aires de no stalgia", La 8TH/utA, Caracas,
Venezuela, noviembr e de 1996.
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Cunningham. LJ.s situaciones presentadas "in volucraban a gente común y
cor riente " en moment os de cada día: esperar el carnión. limpiar lacasa, "en­
der naranjas, torna r en un bar o en un velorio, evocar a los santos o dioses
en busca de favores o protecci ón."

Desde su inicio, Tropica na's fue polémico: se le criticó su vena excesiva­
mente [oklorizente y guapachma; se le relacionó con shows de cabaret; se
le etiquetó como pri rnirivisra, y se le acusó de reforza r estereotipos "ver­
gonzosos" o "negativos" sobre latinos y de inclinarse peligrosamente hacia
lo come rcial. Asimismo, se impugnó su "falta de sofist icación, cosa que de
ninguna manera se pod ría aplicar a la trayecto ria de Graciela, cuyas obras
eran consideradas de vanguardia ".'

Sin lugar a dud as, su prop uesta desafiaba muchos de los convencionalis­
mos irnperanres. En una nota sobre la novena sesión del Primer Simposio so­
bre Danza, efectuado a mediados de 2001 en el Museo de los Consti tuye ntes
y organi zado por Cultura SEP, partic iparon Ca rlos Monsiváis, Raúl Flores,
Canelo, Graciela H enrtqu ez e Ismael Fernandez en la mesa El baile popular,
mod erada po r Evangelina Osio. La coreógrafa asentó qu e, motivados po r
el baile popu lar, Ismael y ella hab ían creado un gru po do nde " los gordos
y los feos" tambié n pod ían mostra r sus habilidades. Esta compa ñía estaba
ab ierta a lo " obsceno, no apto para menor es" y a prop uestas rechazadas
incluso por los bailarines de avanzada. Fieles a su consigna, defendiero n
que sus integ rantes habían acabado "con los academicismos, est ilizaciones
y sutilezas para convert irse en rastreadores (no imitadores ni investigadores)
de Jos ritm os populares"."

La agrupación tu vo un impacto importante en la danza mexicana, que
empezaba a rechaza r el arte académico, formal y ..colonizado [oo .) po r los
dictado s de la moda que llegaba de N ueva York ". Tropicana's buscaba re­
cupera r 1...espontaneidad y evitar la solemn idad de la década anterior con
event os donde la alegría, el ritmo y el co lor tení an como fin recuperar el
sentido ceremonial de la fiesta: "Yo no había leído a los dadafstas y no sabía

" AnJ.Jd Lynton, op. cit., p. 10'1.
" Loe.ci l.
.. PJ.ui ,i J.,Cardona, ~ E I baile popular, una bÚ5qu«h de re,on ocimiemo sa.:ial y una baulla
por el desahogo individual: M(ln s i vii s ~, Uno más Uno, México, lo de septiembr e de 1981.
ARfC,BI.
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riada de las vanguar d ias [... ] sabía qu e existía el surrealismo, pero hasta
ahí. Tampoco había leído Jo Antonio Anaud, pero intu itivamente nosotros
int ent amos rompe r con el espectador pasivo [.. .] Di jimos : ' Vamos a buscar
la inte racción', Y 10 logramos".

Su prem isa iba contra 13. danza contemporánea, que era "muy aburrida
y alejada de J.¡ [vida! ", por lo que incluso llegaron a beber ron y Jo flirt ear
co n el púb lico como un a pr opu esta metodológica pJ.ra senti rse dif erentes.
Aunqu e criticado por el medio acad émico, par.;¡sus participant es en. motivo
de regocijo estar en escena: ..En un sensual, tan lind a la comu nicació n (. . .]
se rompía n las barreras ". Esta expe riencia disruptiva duró cinco años, du­
rante los cuales elcolectivo fue dan do form a a una manera sencilla y rápida
de tr ..bajar sob re la base de una mism.. estructu ra.

L.. corc ógrafa fun dame ntó por escr ito las razones qu e la llevaron a crear
este grupo, así como sus peripecias para alcanzar el resulta do final. Part ió
de la idea de que todo "estaba mal en la danza", ya que atr aía a muy pocos
espec tado res. Quizá la causa fuera el abuso de la abstracción y la.Falta
de relación en tre la dan za y lavida real. Así, present ó elpro yecto inicial de
Tropicana's al CESUCO, sin que implicara retribución algun a: ..A mí nun ca
me han pagado nada, incluso yo he puesto de mi dinero ". Le ofrecieron apo­
yo y una audició n para que escogiera a los bailarines qu e necesitaba. Desde
ese momento empezó su enfrenumiento con los hábitos de dicho ca.mpo: sin
distincio nes. aceptó a todos aqu ellos qu e quisie ran part icipar, rebelándose
co ntra los cáno nes de técnicas y est ilos que le recordaban la milicia.nazi:
"Cuando yo era clásica.me obligaban a bailar con una sonrisor a de oreja .1

oreja [... ] cuando fu i moderna. [. . .] con CJ.U de noruego ".
Gr aciela describió las dificul tades del colectivo Trop icana's Holiday pau

enco ntra r una expresió n nat ural. Desde los primeros ensa.yos suprimió las
mallas; trabaj óel montaje con vestuar io, maqu illaje y utileria, como muchos
di rectores de teatro lo hacen. Decidió of recer un especr éculo corri do" .1 lo
Amalia Hem ández"; buscó co ntrastes extremos pJ.ra lograr una.mayo r sen­
sibilización del pú blico y jugó con los roles tradi cion ales: los personajes de
mu jeres fuero n interp retados por varones y viceversa. Previend o cualquie r
eventualidad, pidió ollas bailarines qu e aprendie ran los distin tos papel es,
lo qu e adem ás de asegura r las presentaciones los enriquecía. t stos eran pe-
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que ños cambios que hacían diferente Unto el proceso como su resulta do. "
En términos generales, su meta era comagiar al púb lico de la vivencia que

aco ntec ía en el escenario, como lo
sugería Eugenio Barba.

H enr íqu ez expuso a Angclina
Ca margo lo arri esgado de su bús­
queda: " No sabíamos ni qué hacer,
ni a dónd e íbamos a llegar [. . .) sólo
tení amos una música guajira y es­
tábamos dispuestos a todo. Muchos
bailarines no acepuron trabajar con
nosotr os; se enojaron porque Ismael
les decía que la técnica G raham tenía
apcR.lS 5O.años., mientras que la rumba
tenía 450".51

Según Cardo na, el CES UCO ha-

~D~~~:·~uu.~.."'I~ ~~.a:~e;::~~:~aif:v~[:;aa..~~~~~;~:
gama de posibil id ades estilísti cas

que los grupos pi loto de este Cent ro experimentan en carne propi a cada
vez que un nuevo amo r - provenienrc de cualquier tendencia. como hasta la
fecha se ha comprobado- deja una obra mon tada" .11 Sin embargo, el estreno
del pro yecto parecía enf rentar la censur a o el boicot. Su prim era función
fue en elTOO. Eran las 10 de la mañana y el lugar aún estaba cerrado por no
tener -1.1 orden ": " Fue un milagro abrir el teatro; fue un milagro abrir el te­
lón. Estába mos desamp arados: no ten íamos ilum inaci ón,así que empleamos
velas". A pesM de los problemas, el lleno fue tot al: los ensayo s que realizaba
llamaban la atención de los trabajadores de limpieza de la escueta de danza:
" Les regalamos bo letos y llegaro n. La gente se fascinó, quedó encamada".

loO G racieb. Henríquez, ~ Mi exper iencia en Tropicana's", mecanogram a, sl f, tres páginas.
AGH.
" Angd ina Camargo, ~ La solid aridad y el exhibicion ismo, la solemnidad y el relajo caracte­
rilan al baile popula r cit adin o ", Excéísios, México, 30 de agosto de 1982. ARr e , Bl.
11 Mu gu ita Torrajada, Danl" y poder /l ... Cap. IV, p. 540.
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Ese espectá culo se siguió presen tando en el TOD, pero el públi co se salía
antes de que terminara: "Pen saban que estábamos locos, y la verdad qu e sí
lo estábam os ". La obra fue llevada al Teatr o Flores Magón y el delegado
envió un info rme en el qu e decía que era un espect áculo "co chino". N o
ob stante , FONAPAS les ofreció un paquete de funciones con la condición
de que modifi caran el espectáculo: "E ra censura. Decidimos transfo rmar los
personajes en angelitos, pero ¡salió más cochino !, no lo pudimos evita r". Les
cambiaron el horario: una funció n sólo para adu ltos a las 10de la noche. El
evento no h acía us o d e " virtuosismos téc nicos n i gente co n aptitu d es, só lo
[con) ganas de bailar la mús ica guajira"." Q uizá por esta razó n en la Peña
Morelos le lanzaron un huevo a una bailarina.

En aqu el ent onces se bailaba Chichamaya - de la auto r ía de C raciel a- ,
un solo de una mujer que le canta a un niño en lengua de los arahuac os de
la gua jira venezolana. Ismael pr esentó una danza en la qu e los bailarines
aventaban naranjas de un ext remo al otro del fo ro e iba n bri ncando po r
encima de ellas, hasta que llegaba la pol icía. Era una sátira de los vende dores
amb ulantes . También se bailaron porro s (ritmo venezola no y colombiano):
" El primero era La secretaria, com puesto por Ismael; el segu ndo era Los
peleoneros; el tercero era mío , de una mujer que t rapea el piso mientras un
soldado aprove cha la pos iqi ón de ella, con las manos en el piso, para ir a
lo suyo. Era muy graciosa: ella sigue limpiand o sin darse cuenta ni cuando
él se va, enajen ada por el traba jo ".

Al tomar la riqueza que encont raban en la calle, Ismael agregó al pro gra­
ma inicial de Tropicana's ot ras pequeñas coreografí as: " Hombre con bot e"
y "Hombre con niña", y G raciela, "Mujer con bolsa". "Tropicana's fue un
viaje sin retorno; una vez allí, no pu edes volver a lo qu e hacías antes" . En
ese tiempo , G raciela dedicó su vida al grupo haciéndol a de todo: "Estuvimos
muy act ivos. C laro, nos pagaban muy poc o, pero fue una experiencia muy
bella". El espectácu lo obt uvo el apoyo de la UAM,ya qu e Ignacio Toscano,
di recto r de Cultura del plant el de Iztapalapa, gustó de la propu esta. G racias
a eso tuvieron muchas funciones en disti ntas locacione s universitaria s.

Patr icia C ardon a reg ist ró en un a de sus notas qu e el grupo al fin ha­
bía encontra do un a forma de tra bajo verdaderamente colectiva y que había

" Loc. cif.
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conformado su personalidad escénica: aprend ieron -e oncluyó- a moverse
sin tensiones, y su gozo cont agiaba al públi co. La investigado ra resaltó las
dualidades qu e encerraba el baile popular en el espectácu lo de Tropicana's,
lo cual -dijo- Io hacía interesante:

...el acto mismo de bailar y cll ugar donde se ejerce, el placer del cuerpo y la
psicología social adjunta, la exhibición de habilidades y las licencias eróticas;
la celebración de la pareja y la necesidad de multitudes [...]la melancolía y el
relajo[.. .] Baile popular,una búsqueda de reconocimientosocial y la batallapor
el desahogo individual, un encuentro de la solidaridad y el exhibicionismo. Un
género que ha sido escuelapara los académicos."

Para sorpresa de Craciela , poco a poco se empezar on a acerca r bailarines al
grupo. Gr acicla Ce rvantes, Irene Martine z, Andrés Fonseca y Diego Piñó n
fueron algunos de los que se integraron al elenco. Lucy Garcon, maestra de
ritmos latinoamericanos, haría una prop uesta coreográfica al grupo , la cual
fue rechaz ada por Ismael Fern ánd ez po rqu e dud aba de qu e ésta pudiera
aportar algo alcolectivo. Con elpaso del tiempo otr os coreógrafos vangu ar­
distas, como Jorge Domínguez, Lydia Ro mero y Rosa Rome ro, colaboraron
en distint as fu ncion es de Tropicana's .

Si en un princip io la propu esta del gru po les parecía horr ible, muchos
grupos emp ezaron a imitarlo: "Si no se hubi era dado Tropicana's, no se da
el Bsbilonia's, porque Ce cilia Apple ron, su directora, invitó al ecuat oriano
Luis Enr ique Muek ay, quien la mont ó, y era ese estilo, aunque no la misma
fórm ula".

Tropicana'sHoliday fue el títul o de la obr a que se mont ó y estrenó auspi­
ciada por el CE5UCO; más adelante, se presentó con algunas personas nuevas,
además del elenco original, y se empezó a llamar so lamente Trapicana's.

José Ant on io Al caraz d esta có la exa ltación del ges to na tu ra l en
Tropicana 's, además del encuentr o con los personajes cot idianos, de ton ador
po tent e para la creación en lugar de la "abstr acción ensimi sm ada". Para el
crítico, la coreóg rafa volvía a agredir el estereoti po:

....Patr icia, Cardona, ~ La otra escue la", sir. AGH.
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. ..una refrescante sensualidad recorr e, tipifica y condimen ta elcontexto en fo rma
regoci jada [.. .] con el rescate de la del iciosa cachondcrta de aque lla música que
solemos etiqu etar rápidame nte bajo un a denomin ación gené rica tan impr ecisa
como expresiva : t ropi cal. Así, el trabajo co reográfico -teatra l [. . .] es análogo a
buena parte de su ambientación sono ra: guapach{"ro, rintincante , bullang uero

y casc abclc ro .>"

En op inión de Patr icia C ardona. con Tropicou's H cnríquez abr ía elcamino
a un realismo nuevo, "que regresa a la anécdota, qu e redescub re al bailarín
callejero " recurri endo a las imágenes arcaicas y urbanas, abundantes en nues­
tro contine nte. Ca lificó el tr ab ajo co mo fresco y original, qu e mater ial iza
"el humor latinoamerican o, qu e exalta el erotis mo religioso "."

Dionisia Ur rubees com ent ó qu e las obr as presentadas por Tropicana's
encarn aban:

.. .pasajes de las costumbres, las actitudes, las expresio nes de los habitant es de los
barri os latinoa mer icanos [. . .] se han estud iado sus movimientos, sus expresio ­
nes, su manera de vestirse. Los cuad ros exaltan un as veces en fo rma mu y sutil,
o tras en fo rma muy vio lenta , los deseos, los sueños, las inhibicion es de estos

persona jes del mundo co ntemporáneo.

La investigadora señal ó mom ent os auda ces que pert ur baban al espectador,
tales como violacione s, movimientos de cadera, violentas peleas o eleme ntos
qu e po seían un a gra n ter nura, como en "La nar anj era", int erpreta da por
Ismael Fernández. Asim ismo , se qu ejó de mom en tos largos, diseños poco
daros, ind icio de que las secuencias "está n sobrecargadas"."

A fina les de 1980, Ca rdona ide ntificó aspectos significativos en la danza
mexicana , entre los qu e destacó la presencia del Teatro de Danza Wupper­
tal en Méxi co y la pr esentación de Tro picana's Holiday. Para algu nos, esta
últi ma significó" la irreveren cia ét ica [.. .] par.a otros la oxi genación más sa-

" José Amo nio Alcaraz, "Tropicana's ", Procem, México, 13 de abril de 1980. AGH.
.. Patricia Car dona, "Co n Tropicana's Holiday, Gab riela [sic] Henriquez e Ismael Femi ndez
abren la brecha de un realismo nuevo", Uno m.is Uno, México, 22 de abril de 1980.
l' Dionisia Utur bees, - Tres eventos recien tes", El D i.., MéJ< ico, ls de oc tubre de 1980.
AGH.
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ludable que pod ía tener la danza en México ", Para Gracíela. Trupicana's fue
la necesidad de regresar a " la acción dramát ica conc reta, donde lo obsceno
coli nda con el mistici smo er ótico"."

En un art iculo p.1r.lProceso, Alcaraz alabó 1.1natu raleza instint iva e inrui­
tiva, el colmillo pr ofesional, el pod er de invención y las tablas de G racicla,
que han impedido -c srablecio- que se autocopic, co n base en una "in teli­
gente canalizaci ón de inform aciones y elementos con índo le muy diversa".
Se'congratuló de ver en Tropicafla's cuer pos no estilizados por las téc nicas
dancisticas y resaltó la importancia del sinc retismo y el regocijo, el ma nejo
acertado de valo res popul ares U nto dancist icos como musicales, el no con­
vencio nalismo y la nueva manera de Gra cicla de ente nder las etnias."

En cambio. Albeno D .l11.11 cri ticó esta nueva propu esta. a la que descri­
bió co mo festival y la cali ficó de poco seria. populista y nada creat iva. En
su opin ión. salvo dos o tres experimen tos inte resantes se habían llevado al
esce nario lugares co munes:

.. .los chistes malos en torno a 1.15 secretarias, los peleoncros, los vendedores,
los turistas, los chulos. los homosexuales [... ] Malo cuando cualquier tipo de
folclore se hace urbano y cae en manos de diseñado res "cultos ". Malo cuando
una coreóg rafa de talento rechaza su ámbito y se pone .l hacer teatro [.. ,] con
mero costumbrismo no se hace arte. y.. que los protagonistas de esos costum­
brismos superan. con creces. al supuesto "creador ~ .oQ

En 1983. Car do na habló de dos gru pos vanguard istas, distintos en objetivos
y resoluciones formales pero ce rcanos en cuanto a su intenció n de " reducir
la da nza acad émica a cenizas": C uerpo Mu tabl e (a ntes For ion Ensamble)
y Tropicana's H olid ay, U bicó a ambos en la co rr iente denominada Teatro
del movimiento. Al prim ero lo tipifi có co mo cos mopo lita y sofist icado . y
a.1segundo, como populachero . C on ellos. di jo:

.. PatriciaCa rdona, "La visila dd Tuno de Danu WupJ'C'rul y el Ballet Teatro de Holanda,
[o mis significativo durante 1 980 ~. Uno m.is Uno. México, 1980. AGU.
.. Josi Anlon io Alcuu., ~Tropiuna's . , , ~ .

110Albeno Dalla!, "Co stumbrismo sin ane~. si r. AGH.
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... se crea una realidad mágica, como lo es todo espectáculo. y se represenla un
engendro de la fan tasía. Se juega muy en ser io con la ment ira, con la ficción, y

nos ofrecen síntesis en peq ueñ as y co ncent radas dosis de secuencias en movi­
miento acerca de lo qu e [os inté rpretes quieren decir sob re la realidad."

Gracicla constata su relación con Cu erpo Mutab le y hace referencia a que
la invitaro n a bailar en la década de los 80, ya que una de las bailarinas, Eva
Zepfe, se había roto el tendón de Aquiles. En su opinión, C uerpo Mut able
se inclinaba aún hacia la alta cultur a, mientra s que ella qu ería t rabajar con
la cultura popu lar: "Pero al fin y al cabo estábamos en contra de la da nza
establecida y nos unía eldisgusto de bailar siempre en un teatro. Bailé con
ellos un corto tiempo. Ellos también eran vanguardia".

Sobre la ret rosp ectiva Reto rn os. de 1996. Al var en ga esc rib ió qu e
Tropicana's era la dcsacralización de la danza, dond e se le daba una catego­
ría de espectáculo al quehacer de todos los días. Para esta versión, G raeicla
incorp oró u na nueva escena llamad a " Bailando al muerto ", en hon or a su
cuna, Barquisirnero." Carlos O campo expresaría al respecto :

Co mo ensamble desmon tab le vue lto sho w autónomo qu e muta según el estado

de ánimo de H cnríquez y sus cómplices, Tropicana'slc endosa al esce nario la
enj und ia de la cachonde ría bendita detodos 105días. Soldaditos comelones , cha ­
macas que fornican mien tras sacuden la sala, pad rotcs de pros tíbulo posoroliano.
gags babosos o lo que usted qu iera, se acomodan en un convoy qu e avanza sobre
los rieles rítmicos de los porr os co lombianos.v

Paralelo a estos import antes acon tecimiento s en la vida de Graciela, Raúl
Flor es, Canel o le solicitó remontar Mujeres, La danza y O raciones para la
gira por Cuba de 1981. Dent ro del programa se incluyó esta últim a coreo­
grafía. Inmediatamente después de la gira, el BI se presentó en elTDD con
la misma pieza. En ton ces se dijo que G raeiela provocaba expectación por

.. Patricia Cardona, "Del Cuer po Mutable al Tropicana's Holiday", Uno mál Uno, México,
23 de julio de 1983.
"' Teresa Alvarenga, "Gracicia Hcnrfquez, vigente"...
•, Carlos acampo, " Hcnriquez y .. .".¡Ellérmino posoroliano hace referencia al cineas!a
Juan O rol).
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cr ea r " o b ras que es tán fu era d el lu ga r común, m anten ie nd o un a fuerza ex­

presi va en lo s movi m ientos d e lo s b ai larines qu e res u lt a n siem pr e de int en sa

autenticidad"." O raciones s e integ ró a la programac ión d e Tropicana 's a l

co nside ra r qu e " las o b ra s se inde p en di za n y cobran vida aparre"."
L a relac ión d e G rac iel a co n la UA M ha b ía e m pezado a fine s d e lo s 70

cu ando el co m po sitor Manu el Enrfquez le ab r ió las p u ertas p ar a que p arti­

cip ara en los fo ros d e mús ica co n te m p o ránea. Una no ta d el pr imer eve nt o

destacó el tr án sito del p ú b l ico espec ta d o r en lo s di st int os espa c io s del Mu­
seo d e Arte Moderno , d o nde se lle vó a efecto el es p ectác u lo da ncí st ico . El

exp erimento se re gist ró co mo agotador pe ro gratifican te;

Lo s bailar ines, en rop a de calle y mallas, se escu rría n entre el púb lico al final i­

za r las d anzas; ense guida se les veía en o t ro sitio op uesTO[.. .] en el pa sto d e los

jard ines [ .. .] los bailar ines fueron la im agen bucó lica del art nouvcau en una

Gymnope dias d e esen cia manieris ta [ ] El clímax llegó con la vio lencia imag i-

nativ a d e la H enr íq uez en Oraciones [ ] el público satu ró las esca leras de frí o
m osaico : ni ños cu rios os , vended ores de ch icles, esposas de ob reros, intelec tua les,

estu diantes y visitantes ociosos d e domi ngo se aglut inaron y clavaron las mi radas

so rp ren di d as sob re lo s to rsos que t rad ucía n en mo vim ient o al Padre N uest ro

o el Ave Ma ría, o las implo raci on es a San Caralampio, qu e dej aron un sabor de

cata rsis en lo s ánim os d e tod os."

.. Luis Bruno Ruiz, "Raúl Flores, Canelo estrenará De jau/m y maripoM5~, Excélsior, México,
25 de abril de 1981. Expediente RFC, CENlDl-OANZA. Las funciones fueron el sábado 25 y
el domingo 26 de abril. En 1982 Henríq uez repon dría O racione, con el grupo DanzaHoy
en la Sala Annajulia Rojas, Ateneo de Caracas, y con ella ganaría el Premio Municipal de
Danza CONAC.
.1 Esta coreografía se presentó juma con Selva (creación colectiva), Epílogo (Luz Urdaneta)
y Un modo de an dar por la vida (Carlos H orra). El segundo programa lo constituyeron las
obras Se v uelve relámpago (creación colectiva), Y eso es lodo Q. Broquel). Remedio s, la bella,
Di<ilogos con Ún u/a Ascensión {Marcela AguiJar) y O racion es. De esta última se comentó :
"El sentido religioso de nuestra pob lación se maniñe~ta de diversos modos: unas vecescomo
devoción atenida al dogma, y otras , corno un ceremonial mágico supersticioso que ayuda al
conjunto de poderes subrenamr ales y sirve para imperar su gracia y obtener fortuna,éx itu,
amor". (Progra ma de mano de Dan zal-loy, Teatro de la Danza, México, 12. 13, 15 Y 16 de
ocrubre de 1983 ó 1984.A GH).
.. Éste era el evento de clausura, y se registra corno grupo al Porion Ensamble, del que era
part e Grac ida H enríq uez. ("Con Forion Ensamb le se elausuró el I Foro Int ernacion al de
M úsica Nuev a' vs/ r, 1979).
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El Tercer For o Internacion al de Música Nueva (abr il de 1981), or ganizado
por el INBA, la SEr y el CENIDIM, tuvo lugar, una vez más, en el Muse o de
Arte Moderno. Part iciparon en él Graeiela H enr íquez y Jorge Domín guez
y su grup o co n vers iones co reog rá ficas, mu lt imed ia y tea tro m usical. Gym­
nopedias (Satie), A ntígona (Carl os C hávez), La dan za (Satie) y Oraciones
- todas de Graciela Henríquez- ; Otros tiempos (Ben j ohn sron ), y Nadie me
quiere así (josé Am oni o Alca raz) fuer on las obras .v

Despu és de describir esta func ión de clausura en la que una coreog rafía
del cubano Sergio Fernando Barro so puso de manifiesto la falta de cos ­
tum bre del públ ico de participa r activamente dentro del espectácu lo, Juan
Art uro Brcnnan llamó la atención sobre A ntígona, la más tradiciona l, que
resultó ser una coreografía de excelente valor dra mático y narrativo. De La
danza destacó la intensidad dinámica de sus dos protagonistas."

Antígona era un dueto con música de Car los C hévez en el que Henríquez
creó un con traste dramático, acertado al trabajar el espacio y aprovechar las
formas arquitectónicas del recinto; dos bailarines se colocaro n en la parte
baja del edificio, mientras que el coro usó la parte alta como plataforma de
trabajo.

Durante el Cielo Danza '81 (agosto), realizado en el IDD , el BI presentó
Antígona,69 lo cual muestra la mov ilidad de Graciela, quien com ponía lo
mismo den tro de su grupo qu e con el BI Y acepta ba otras invitacion es.
Ese mismo año estrenó Las criadas, ob ra en la qu e ret rató "la relación
sirvienta- patrona, tod avía tan común en los hogares de las clases media y alta

'" Progr:una de mano del Tercer Foro Internacional de Música Nu eva, INBA,SEP y CENIDIM,
México, abril de 1981. Co mo core ógrafos se menciona n a H enríquez y Jo rge Domínguez, y
como bailarines, a Herm inia Groote nboe r, Rosa Olivera, Lidya Romero, Patricia Otame ndi,
Braulio Ruiz, Ismael Fernández, Efrain Moya y G regorio Fritz .
.. Jua n Arturo Bren nan, " Versiones co reogr áficas", Uno más Uno, Méxic o, D. F., 20 de
abril de 1979.
•• Los intérpretes fueron; Silvia Unzueta (Antígona); Sua Salazar [Ismene}; Carlos Tolosa
(H emon); Enrique Calatayud (Polinice); Efraín Moya.,(C reen ) y el Coro: (Moya, Calatayud,
Tolosa y Salazar) . El programa se integró, además, con [as obras Reflejo perdido de Patricia
Lad rón de G uevara, Oraciones y Duetos del bosqu e de Víctor Cuéllar y De aq uí, de alLi y
de acullá de Raúl Flor es, Canel o.
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de América Latin a. co n sus ro les contradicto rios de dom inación -sumisión­
rebelión e identificació n de género". 70

Antici pando el est reno, María Elena Maradamas Jiménez come ntó que
Gr aciela estaba trabajando en esta obra que inclu ía un prólogo de Augus to
Mo merroso. La cor eógrafa indicó qu e Las criadascontenía ese humor lati­
noamericano que, mediante el chot eo, lograba el enfrentamiento reflexivo.
Declar ó que al igual q ue Jennifer Mü ller 3 ellale gustaba divertir se, alejada
de los gra ndes planes y las puestas en escena de la danza cont empor ánea:
" no soy balletómana, no me gusta el ballet, me aburre: es más, tengo más
afición por el tea tro y la pint ura que hacia la dan za, tal vez porque ya llevo
muchos años en ella. Por esto pr ocuro no ver espectáculos danclsticos, sería
co mo caer en un círcul o vicioso "."

Gr acie1a fue invitada par.auna larga gira dent ro del territorio venezolano,
donde pr esentarí a algunas de sus obras. P.au pro moc ion arla, Rubén Mo­
nasterio destacé la nueva tendencia de la co reógrafa: aparta da del erot ismo
y la sens ualidad, ahora volcada hacia el ámb ito de la experiencia cotidiana
de la clase media acomodada y de lo popular. El programa fue constitu ido po r
Las criadas,Oraciones y Los porros, por lo que Mon asterio puso en claro la
inclinación de la co re ógrafa hacia " la exp resión co rpo ral y movimi ento
escénico en elcontexto del teatro dram ático" ,". No obstant e, argument ó que
su experimento de integración aú n no cuajaba, pues segú n percibió, carecía
de una reflexión penetrante al qu edarse en lo superficial, explota ndo el hu­
mor co nvencional. Encontró "una especie de ' primitivisrnc ' en ladimensión
técnica" y "la esté tica del escenar io ..;." qu e, a pesar de los esfue rzos, no
lograba conformar una Danza del subdesarrollo-c omo lo quería Graciela-,
al despreciar la técnica convenciona l, sin suplanta rla po r otra forma cinética.
Así tambi én, señaló poca imagina ción para "ma nipular creativame ntc [. ..]
los té rm inos propios de la estética de la pobreza" por Falrarle "crueldad y
dolor a su tra tam ient o de lo cotidiano ... " .n

10 An~dd Lynton, op.cit.,p. 291.
" MJ.ríJ. Elena Matadarnas jirn énea, -L J. h ltJ.de una temátiCJ.en b DJ.nzJ.Co ntemporá nea
es una enfermedad: RFC- . sir, ARFC, BI.
71 Rub én Monasterio, "G raciela Hen rfquez ", El Nacional,C aracas, Venezuel a, 9 de sep­
riembre de j sg t.



144 MARiA CRISTINA MENDOZA BERNAL

D urante esta visita a su país, las obras de Hcnr íqucz hicieron reflexio nar a
Ornar Arriechc, quien expuso la situación de la danza venezolana de mane ra
muy semejante -desde mi perspectiva- a la que imperaba en México: desde
los años 50, existía una tendencia en contraposic ión al balle t clásico y al
uso de la anécdota, influencia de las corr ientes extranjeras. principalmente
norteamericanas . Así surgían cantidad de grupos "que creen ver en la Danza
Moderna la pos ibilidad para real izar 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 opinión, las coreograf ías de Graciela lograban elequilibrio perfecto
entre la abstracc ión y la realidad. Alabó el uso de la palabra que hacía a la
danza de Henríquez más humana: "no cambia cisnes por computadoras",
sino ofrece seres humanos inmersos en su cotidia nidad " insoportable, pero
inevitable" " Desde Las criadas hasta Oraciones -expres ó A rrieche-, sólo
se ve la especie huma na llena de sí. No hay un solo movimiento que pueda
predecir lo que vendrá a continuación. No hay interrupción de la vida para ver a
Graci ela Henr íquez; por el contrario, su danza reduplica la existencia por que
la intensi fica al reducirla a lo más simple: lo de todos los días". '}

Una nora de 1981 advirtió que, en La criadas, la sirvienta era un personaje
triste que siem pre miraba hacia abajo y que intercalaba ro les con la patro na.
Asimismo, menciona la música de la com positora argentina Beatriz Ferrei ra
y el diálogo del guatemalteco Augusto Mo merroso."

En México, Patricia Cardona haría referencia a la recién terminada gira de
Graciela por Venezu ela, donde por invitación expresa del Presidente vene­
zolano, bailó en muchas provincias: "¡ Po r fin fui profeta en mi tierra !", diría
la coreógrafa. En los lugares ado nde fue y a petición del público interesado,
H enr íqu ez explicaba que su espectác ulo era una investigación, casi antro ­
pológica, enca minada a la expresió n de la idiosincrasia latinoa mericana , de
sus mitos, leyendas, de la vida en los mercados y en las calles. Las personas
la agasajaban invitándola a sus casas o con tándole anécdotas de todo tipo,

" Omar Arrieche. "Graciela H enriquez o la exaltación de lo cotidiano". El lmpu/w, Bar­
quisirneto, Venezuela, 6 de septiembre de 1981. AGH.
,. "Danza Contemporánea de Graciela Henríqucz en el audilórium del Hospital", sir, 5 de
agosto de 1981,A GH.
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por lo que consideró que estaba en el camino correcto para lograr una danza
latinoamericana co ntempor énea."

Un año después G raciela mont ó Florentino baila con el diablo y El robo
del niño para el espectác u lo Tropicana's . La prim era se estrenó en la Sala
Miguel Ccvarrubias, y la segunda, en el Musco del Ca rmen. El robo del niño
fue un a pasrorela afrocaribeña cuyo escenario era la calle. La coreógrafa se
incor poró al elenco perso nificando a Simón Bolívar, quien pronunciaba un
discurso aguer rido en plena época reaganeana.

Gr aciela nunca temió usar espacios distint os al foro convencional; por
el cont rario, gustaba de estas innovacion es que permití an al públi co un a
nueva experiencia fenom énica." Asimismo, el uso del collage de temas, es­
pacios y tempor alidad es d iferent es, la colocan en una franca perspectiva
vanguardista.

En la línea ya descrita, mo ntó Q ue siga el son co n Dan zaHo y de Ve­
nezuela en 1984 (música de Ricard o Tcru el, diseño de vestua rio de Alirio
Palacios y diseño de luces de Juan Andrés Valladares). Esta co reografía tuvo
como base la sono ridad de los poema s de ritmo afroca riheño de N icolás
Guillen. Es de extrañar que Gra ciela recibiera críticas que calificaban la obr a
de racista, sucia, e imp ropi a, por usar un trapo negro en la cara -e n lugar de
pinr érsela- con la idea de "ais lar los movimiento s".

En un programa de mano de 1984 de la CN D de Costa Rica se registra
la presentació n Qu e siga el son (musicalizada por Rafael Acosta), ocasión
qu e aprovec hó la co reógrafa para exponer su sueño bolivariano de una La­
tinoamérica unida:

... una misma pat ria, sin fro nteras, así co mo 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 afinca rnos en nuestr a propia cu ltu ra, que huele a pueblo,
pero sacando a flote ese ingredieme maravilloso que es el sentido de humor de

~ Patricia Ca rdona, " La dan za del subdesarrollo , una forma coreográfi ca qu e usa G raciela
H enríquez, la bailar ina Venezola na", Uno mas Uno. México, D. F., 14 de ocrub re de 1981,
AGH.
'. Ent re 10'1cr édito s de Bailongo, se mencionó la colaboración de Ismael Fern ández y las
escenas " Los peleoneros", " La que limpia" y MEn este pueblo no hay ladro nes", inspi rada
en la obra de Ga briel Gar cía Márquez.



". MARtA CRISTINA MENDQZA BERNAL

nuest ras gentes, su ieeeverencia, qu e C'$ una manera de amar. Aquí entre nosotros,
aún en los momentos de mayor tensi óny do lor nos reímos y cantamos."

En Venezuela, Am elia Hern.índez co municó en 1982 qu e G raciela habL¡
sido propu esta pan. el Premio Municipal de Danza, mismo que ella rechazó
co mo pro tesu po r la censura del gobierno de H err era Cam pis a 1. películ a
Lederme, el caso Mamera. d e Lui s Co rrea , qu e cri ti caba fue rt eme nte
1.1corrupción de La policía." El premio en de la mil d ólares y en la pri mera
vez qu e se le oto rgaba a esta discipli na."

Por esas fechas ( t 983) Th am ara H ann ot hacía patent e b preocu pación
de los grupos de danza venezolana por obtener su independenciacoreográfica.
lo que les exigía bu scar tem áticas repr esentativas de su cultura. C on esta
finalidad se organiz ar ían dos actividades docentes en el Instituro Super ior
de Danza: un taller impartido po r G raciela Henríquez y un seminario de
apreciac ió n diri gido por Elí3S P ércz Borja. Se pretendía hacer conciencia
de la necesidad de investigar -de manera rigurosa - ternas, música y movi­
mient os cotidianos de "nuestros pu eblos", con 13 finalidad de encontrar una
identid ad y evitar qu e la danza venezolana se convirt iera en "caricatura de
otros pueblos", Según apunta H annot, G raciela acons ejó en aqu ellas cir­
cunst anc ias la obse rvación sistemática de los bailes popul ares."

H enri quez creó otrO grupo en 1984 que nombró ¿Y ahora qu é?, para el
que produ jo varias ob ras de programa completo. Cumpliendo su objetivo
de no encasillarse en el género gHapach05o, eligió música de C ho pin, Ravel
y Debu ssy, y se toca ba en vivo." La idea qu e desar rolló [Uva co mo base sus
recuerdos acerca de una tia que vivía ence rrada con sus fantasí3s y man ías,
y so ñaba con casarse: Las tardes de Salomé (1987, estreno en la S.ala Miguel

" Prosr ama Q..r lIg. rl JO" de la Co mpañia NacioruJ de Danza de Co u a Ri..... pr~udo

en el Tu n o Nacional del 11 al1 7 de octubre de 198... AGH. El prosr ama conn a de variu
CKenu: ~ La chich.alTUya~, ·Que siga el son", "Flor entino baila con el diablo", ·OncKm~ "

y "El robo del nino" ,
TI Amelia Hemandea, • Abucheos en la entrega de premios municipales", sir, 19112, AGH.
" Luis Enrique Ramirez, "E l verdadero art isla no tiene por qué perder esponuneidad", El
F;"." Ocro, México, D. F., 18 de diciembre de 1990, AGH.
.. Thamara Hannoe, "l a músi.... folklóric a y la Danza Mod erna", Órgano informativo del
[",r ir..ro SHprrior de D"m z. , Cuacas, Venezuela, 198J, (AGH).
81 Fernando Lipka u tocaba la f]aula, y Aurelio Lron , el piano, acompañados por un con­
trabajo.
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Cov arrcbias). Un a historia al estilo del realismo mágico , apoya da con los
arquetipos lorquiano s que existían en su familia: "la casadera; mujeres como
Rosita 1.1soliera. , ;".

Así, nos cuenta que su casa fue casi desrnonrad a. Hevada al foro y colga -
da del techo: .... . [estaban] flotando. las sillas al revés Manlio G uerre ro
ideó una telaraña. Era ese mu ndo provinciano, anng üiro l a obra co ntenía
pequ eños textos, no llegaba a ser una dramatu rgia... tenía elementos tea­
trales, los pers onajes hablaban pero era más danza. La versió n venezolana
no me gusta pero allá gustó mucho y estuvo en tea tro privado co n co la
para entra r [ ]'".

Flor es Mart ínez co mentó la imposibilidad de encuad rar dentro de par á­
metros co nvencio nales el tr abajo de H enríquez, cuya explo ración la llevó
.al manejo de "elementos extra da ncísricos co n un plen o co nvencimiento de
causa". La obra mostró ser, según el crítico, un "verdadero w ork in p rogrns b

qu e revelaba la"influ encia muy asirnilada de Eugenio Barba y su m étodo "."
Así tambi én, co mparó ellenguaje de esta obra con el estilo de dan za tradi­
ciona l hindú llamado Kuchipudi, qu e persigue laco rrespo nde ncia "ent re la
palabra y el signo dancrstico en escena".' J

Para Reyna Barrera, la co reog rafía pr esentab a "espejos reflejos: imáge­
nes de mujer, que con su pa rloteo y movim iento se desplaza [... ] una breve
odisea, el ciclo vital de una muje r: soltera, casada, viuda, abandon ada [.. .]
El sue ño velado del subco nsciente con el que el etern o femenino co ncede
sobrevivir [••.]'"." G raciela, en pleno dom inio de un estilo inco nfundible,
"obtiene espléndidas imágenes teatr ales - alejadas por entero de la actuac ión
t ipo cine mud o o teatro de aficionados- pe rmit iendo el desarrollo de un
notable virtuosis mo expre sivo; lo qu e Anton in Arraud llamara ' atlet ismo
afectivo', ase nt ó la crít ica.

<l Óscar Flore s Marnn ez, Corus Srlcerol, Mhico, INBAlCENIDI-OANZA, 1991, p. 33. Lu
t",rJrs dr S",/omi se pre sent ó el 7 de junio de 1987 en elTearrc de I ~ Danza . En el veran o
de 1986. Gncieb partic ip ó en el curso organizado por la D irección de Tearro y Dan u de
la UNAM, impartid o por Eugenio Barba. qui en difun dió sus concept os creativos ent re los
bailarines meaicanos; po r ejemplo, la inco rpo nción de la acción a la propuesta creativa.
" Ibid., pp. 33-38. Barrera llama Nu eva danu mexicana a eSla expresión en el prog rama de
mano, escrito por ella misma.
" lbid., p. J.t.
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Así también, Barreda abord óa las intérpretes. G raciela C ervantes, se destac é
con un desempeño que

... linda en el malabarismo y ]", preslidi giu ción. desarrollando una tr avcsi.t his­
ni ónica impecable. Sanura Ponce co nstituye el ejemp lo mü duo del estilo
que H cnrfqucz requiere de sus inl ér p rcl cs [ .. . ] Yosunc Lorenzo m;¡nl i(n (' I.l
homo~cneid ;¡d intcrp reta riva a lu vés de accio nes serenas y sumis.ls -como l.u

mujeres que dJ.vida- en d uo co nt rapunto co n 1", vitalidad de Punce y. sobre
todo. de Gucieb Ce rvantes.

Mencio nó la escenog rafía que "[. .. ] nos sumerge en una visión surrealista,
lle na de d etalle s incisivos " expres ando qu e H cn riqu cz se enco ntra ba " en IJ.
búsq ueda tenaz de nuevos caminos p.u a cuestionar nuestras ideas y tiempo.
a tr avés de un código co ntemporá neo" ."

Las tardes de Salom é se reestr enó en M éxico en junio de 1987. En una
entrevista realizada por Lynton , G racicla volvió a mencio nar sus motiva­
ciones: " 1.1. tía Salom é. Ta tía Teresa. la tia Enriqu cta. La solte ra. la casada,
1Jviuda .. ."; vlas Frases escuchadas cuando era niña, como " Las ta rdes son
tan tristes ... ;'. Por ese ento nces. Lacoreógrafa so ñaba el matrim on io co mo
pesadi lla. a la vez qu e enten d ía qu e la soltería. en un pequ eño pueblo lan ­
noamericano, era triste encierro. C omentó que de joven se negó a 101 posi­
bilidad de contrae r nupcias. influ ida por la colrga afectiva de las mujeres de
su famili a: co mo buena Ireudian a creta q ue los perso najes. qu e revivía
en sus famas ias, eran ella misma.

En su veje z IJ t ía Salo m é dec ía CO S.1S precio sas, y cada mañana ama ­
necía co n una manía distinta. Estas vivenc ias, IJ. pUst iu de C hagall c-con
sus cuadro s de no vias volando- y el métod o de 1.15 im ~~enes mentales de
Euge nio Barba, rondaban la cabeza de G racicla. Tales asociac io nes le per­
mitiero n armar la obra en la que también hizo uso de la improv isaci ón con
sus baila rincs-acro res.s

En Venezuela (1987) remontó lA s tardes de Salomé con Co ntra danza en
la S<J/.J Horacio Petcrson, durante una I.u ga tempor ada. Para José Antoni o

" /biJ .• p.JS .
.. An~Jd l ynlOn, · RttUrtn ~ Gruid~ Henriqu ez Lu t4rJt$ J, S4/0mr. n ,ml'0 L,b",
Mnico, D. f ., 1'181.
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Guerrero Or daz, ésta no era una puesla teatral: "se trata de un hilvanado de
quin ce escenas; cada una es una estampa, recuerdo, imagen del mundo feme­
nino [... ] El lenguaje llega de una forma sólida porque ha sido elaborado con
mucho sentimiento, pero no precisamente por la virruosidad del discurso",
En op inión del crítico , la mezcla de danza y teatro no cumplía su cometido
(quizá por el exceso de sentimiento y de símbo los) debido al texto, casi un
panfleto, o a la imprecisión de géneros, Com o ún ico acierto, mencionó que
"brinda a la mujer común y corri ent e la oportunid ad de pensar en su propi a
import ancia y en la necesidad de satisfacer sus propi as necesidades... ".37

L., ,. ,¿,,¿,S.¡"..., 1' 3',,ortoj;.. fi. d<G, ,,¡ , I.Il , nnq", , .f Q' ,, C,, ;,u Cowr;, . G"'l:O' ;OF" ", .. n'''''':
G, ,,idzC<n- zn.. ,. •1« nuQ: y"," "" Le«n '" . 1. ;' q",,, d.a,~ Szndrz Po""" d, ,", hL

G raciela explicó a Paolillo que la bod a de la vieja al final de la obra era la
representación del amor. sólo posible en la locura. Cansada de la temática fe­
menina,l e confesó estar interesada en la política, y le adelantó que preparaba
un trabajo sobre Bolívar y Vasconcelos, concebido como una opereta -" al

" José Antonio Guerrero Ordaz, " Las mujere s dirigen ", El Nar:iQ"al,Caracas, Venezuela,
5 de marzo de 1988. En Venezuela las intérpretes fueron Chela Arcncio, Hercilia l.ÓpCl.,
Onene Saade, Oiga Guriérrez y Julio Esteves. Las escenas trabajadas fuero n "Introducción",
" Los pájaros", "Salom é", "El pedidor ", "Sueño de amor", QLa violación", " Las chismosas",
" La solte ra", " La epísto la de Melchor Oc ampo", " Las asoma das w

, QLa compensació n rna­
lrimo nial", " L:!.madre soltera" y "Final".
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esti lo de Evita"- en la que hacía referencia a la impos ibilidad de integración
de América Latina."

En una not a de Norma O rtiz, Graciela mencionó que elpensamiento de
la mujer había cambiado muy lentamente, por lo que había regresado al tema
feme nino en Lastardesde Salomé, la cua l, au nque se basaba en tes timonios
reales, era sólo una fantasía. La coreógrafa aprovechó esta entrevista para
invitar al pú blico a conocer las tendencias de los grupos ind ependient es
"do nde ya no hasta con bailar bien", Indicó, asimismo, que en esta obra el
bai larín hac ía uso de la improvisación, al igual que los músicos, for ma en
que Gracicla buscaba que el arte actuara sobre el mundo."

.. Carlos Paolillo, ~ El amor sólo es posible en la locura ", sir, Caracas, Venezuela, AGH.
lO Norma Oniz, • La> tardes de Salomé , arqueriposlorquianos", Tiempo Libre, México,
D.F ., s/f.AGH .



Ca pítulo S
En las fronteras de la dan za

Las acciones ocurren en tiempo preseme, en su
presente, aunque luego se registren desde su

futuro y en espacios no convencionales. Hay un
concepto, una crítica si se qu iere, como paso

previo a su realización, pero al mismo tiempo hay
un juego del azar . Aun con un plan previo no se

sabe exactamente qué pued e pasar durante la
interrelación con el púb lico.'

La carrera creat iva de Gr aciela H enriquez di o in icio a fin es de los 60 y
principi os de los 70 co n M ujeres. Su audacia la pu so a la cabeza en la ruta
de avanzada, sin qu e hubiera marcha at rás. A fines de la d écada de los 80 y
princip ios de la sigu ient e, G raciela H enr íqu ez se grad uó en Antropología
Social con un a tesis sob re elbolivarismo dc jos éVasconcelos, y fue subdirec­
rora del Mu seo U niversitario del C ho po de la UNAM (1989-1991), donde
real izó un pr o yecto im po rt ant e pa ra recu per ar la tr adi ció n ora l sobre [a
co loni a Santa M arí a la Ribera (1995).1A fine s de los 90 present ó su tes is de
maestría sob re d ivu lgació n de la historia, en la Un iversi da d Ibero ameri can a
(UIA) y continu ó trabaj and o co mo maestra de co reografía en el C ent ro de
Invesugaci ón Co reo gr áfica del INBA (CICO). En octubre de 2002 se doc toró
en Antropologí a del Art e, una vez mis po r la ENAH.

'Gn cida acercadd pt'ifonnan rt , en AndreaSolano, - La en dd pt'ifonnanrt -, Tiempos dtl
Mundo. Ant y CuJtu~a, San josé de Costa Rica, 30 de septiembre de 2004. AGt I.
' Gracida Hennqu ez Escobar y Armando HitzefinEgido Villarreal, Santa Ma'fÚ !4.Ribe~a

y sus húto~ias, México, INAH/ UNAM, 1995.
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Sus propuestas coreo gráficas se enti nta ron de la mirada ant ropológica. Así,
desarroll ó soluciones formales y expresivas qu e cuesti ona ron el medio ca­
nón ico de la dan za. La int eriori zación de sus nuevas ideas produjo movi ­
miento s y actitudes sorprendentes que incorpor ó a su estilo creativo. Si bien
sus solucio nes coreográficas han ido variando a lo largo de su tra yectori a. el
interés por la mujer , lo cotidiano y la cultu ra popul ar; la cr ítica a los instru ­
mento s de pod er de la sociedad contemporán ea y la recup eración del sent ir
latinoamerican o, así como la búsqu eda de la interiori zación del movimient o
y su co nexión con el incon scien te, siguen dando un to no pa rt icular a sus
co mposic iones .

Sus últimos trab ajos se relacionan, ind iscuti blement e, con elpensamiento
y el sentir contemporáneos, aunque dada su formación es posible encontrar en
ellos rasgos difus os del mod erni smo: conjugación de di versas discipli nas
en sus perjo rmences, el uso de espacios no tradiciona les, la videog rabación,
expresiones motri ces no dancfsticas y gestos natu rales (aun que su inten ció n
parece ser la de constru ir, de una manera u otra, un senti do) . En sus últ i­
mas obras, los llamados performances Presagios y Visiones,) se manifiesta su
identi dad com pleja, que ha asimilado las problemáticas de nuestra nación ,
seme jantes en algun os sen tidos a las de otros países latino amer icanos. Su
desenvolv imiento prod uctivo no ha sido opo rtu nista, sino resu ltado del co­
nocim iento, la reflex ión y la ho nestidad. Su obra no es vasta, no se enfoca en
la cantidad, sino en la calidad: cada una de sus creaciones ha sido producto
de una inqu ietu d per sonal, un planteamiento original y un rico pro ceso de
experiencias que en definit iva envuelve y compromete a sus espectadores.

A fin es de la década de los 80, tras la camp aña presidencial de Carlos
Salinas de G ort ari se mostró el descont ento del electorado, qu e en su ma­
yo ría votó por Cuauht émoc Cá rdenas. Según asienta José Agustín, el PRI
manipuló las elecciones con un a caída del sistema para dar eltriun fo a Salinas
de Gortari , lo cual truncó las expectativas de renovación mor al y demo cra­
tización del país . El destape de C arlo s Salinas de Gortari fue orquestado
meticulo samente con el fin de ejecuta r el viraje hacia el ncoliberali smo, pre ­
parado años atrás.' A destiempo , Salinas de Go rtari - el segundo president e

' G racie!a argu menta en la actualidad que estas obras fuer on, mas que performanas, trab ajos
multidisciplina rcs.
, José Agustín, Tragicomedia mexicana J ... , p. 118
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m~s joven de M éxico- se convert iría en el "adalid de la Mod ernid ad en
plena Posmodernidad".' El nuevo líder demostró ser "fi rme y decidido " y
contar con talento económico y pol ít ico. Para lograr sus objetivos, prop ició
la ent rada de la nueva generació n de los tecnócratas en puestos estra tégicos
del Gobi ern o -d ecisión qu e provocaría. a 1.1 larga, la desunión del PRI-,

apostándo le mis al progreso económico que a la libertad política. Asimismo.
instrum entó un nuevo pacto econó mico qu e reduciría los salarios de los
obreros. sobre lo que Krauze señala: "El gobierno utilizaba sus instrum entos
polí ticos premod erno s para co rregir el rumbo económico y despegar hacia
la siempre anhelada modernidad"."

Salinas de Gortari logró redu cir la deuda púb lica extern a, devo lvió la
autonomía al Banco de México e inco rporó el país al Tratado de Libr e
Comercio (TLC) con los Estados Unido s y Canad á. De igual modo . puso
en marcha el Programa de Aliento y Crecimiento. que dentro de la línea
del neo liberalismo pretend ió " un crecimiento sostenido" al defender las
actividades productivas y elempleo. sanear las empresas privada s. alentar la
inversión. pro ducir alimentos. lograr un tipo de cambio competitivo. precios
realistas y una libera lización gradual de la economía . Los resultados fueron
nefastos, pues durante su sexenio la inflación rebasó el cien por ciento / N o
obstante. Salinas también logró acercar a él a un grupo de intelectuales qu e
aplaudiero n su gestión. Ni ngu na estrategia económica o políti ca ni ninguna
simpat ía de la élite pudo contener eldescont ento al final de su gestión; el ID
de enero de 1994 surgió a [a luz el Ejército Zapatista de Liberación Nacion al
(EZLN), que tenía ya 10 años de habe rse integrado. '

• IbiJ.,p. 1I9.
• Enr ique Kr¡Ul~, op. (ú .• p. 460.
1 Jo~ Agustín. T'''gicom~Ji4 m~xic"l1" J .. .. p. 90. En apoyo al camp~sinaJo, Salinas puso
en mu cha su proyecto SoliduiJa J con fondos gubernamen tales. Seacerco a los tmpr~u­
rios -poniendo en claro su determinación de ingresar al primer mundo bajo un esquema de
privatiu ciont s- y a la Iglesia -qu e adquirió perso nalidad juríd ica y .auto nomía pan gcbe r­
mr se- , en contraposición con las tÍmidu intt'nciones populi stas de regímenes anteriores. La
priuliu ción tenia como expectativa equilibr ar el presupuesto y bajula inflación.
• Enriqu e Kraule. op. cr., p. 480. Par¡ sorprt'u de todos los mexicanos. despucs de haber
anunc iado sus planes de reforma política -s eparar al J>R [ del Estado- , el candidato priísla a
la presidencia del país. Luis Donaldc Co losio, fue asesinado.
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Du rante el régimen de Salinas de Ganad se gestaro n en el interior de las
ins titu ciones cu ltu rale s ca mb ios imp ortant es, mism os a los q ue Graciela
supo amoldarse par a co ntinuar con su carrera creativa . En diciembr e de
1988 se creó elConsej o Nacional pa ra la Cultura y las Artes (CONACULTA),
que sustituía a la vieja Subsecretarí a de Cultura de la SEP. Aun que era un
órgano desconcentrado, se le vio como una especie de ministerio de cultura,
pues además de desempeñar las funcion es de su anteceso ra, estaba a cargo
- y sigue est ándolo hasta la fecha- del Institu to Nacional de Antropo logía e
Hi stori a (IN AH), el Instituto Nac ional de Bellas Artes (IN BA), el In stituto
Mexicano de Cinemat ografía (1MCINE), el Fondo de Cu ltura Económica
(FCE), Radio Edu cación, el Fond o Na cional para las Artesan ías (FONA RT),
de las libr erías EDUCAL y del Festival Internacional Cervantino .

Los grandes intelectuales del estab lishment, como O ctavio Paz, Carlos
Fuentes y H éctor Aguilar Cam ín, aplaud ieron la iniciativa, aunque pro nto
fue evidente que a pesar de que CONACULTA presum ía de plural y descen­
tralizador "los grupos de poder in telectu al disf rutaban de una influencia
decisiva".9 En marzo de 1989, se instiruyó el Fondo N acional para la Culrura y
las Artes (FONCA), cuya labor consi stió en repart ir sustancios as becas a los
escritores y art istas, idea que Paz ya había planteado a través de Plural en
1975. Poco tiempo después se anunci ó qu e, además de las becas a los artistas
ya reconoc idos, se dar ían cincuenta más a jóvenes creadores, ocho a grupos
artísticos y veint icinco a intérpr etes, ejecut antes y realizador es de teatro ,
danza y música. En 1992 el FDNCA anunció ot ras becas para pro yectos y
coinversio nes culturales y para escritores de lenguas indígenas. A fines de
1993 se creó el Sistema Naci ona l de C readores (5NC), similar al de invest i­
gadores (5NI), a través del cual se podían conseguir becas de tres años, con la
posibilidad de extenderlas indefin idamente. Asimismo, se concedieron 60
apoyos para los eméritos -consistentes en tres mil dólares mensuales de po r
vida- , lo cua l causó desconte nto en el medio po r la arbitrarie dad con que
se habían otor gado.10

Co n Salinas de Gort ari, México acaparó los aparadores de moda inte r­
nacionales a través de la organ ización de importantes prog ramas dedicados

•José Agustín, Tragicome dia mexicana J .. , p. 215.
lO/bid., p. 21?
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a la cultu ra del país, sobre [Oda a la literatura." l a contra cult ura, mientr as
tanto, continuó con el rackcomo expresión juvenil. En ese tiempo surgieron
los chavos dark, cuya característica general fue el desencanto, y los rastas,
de influencia jamaiqui na. A los jóvenes de clase med ia se les no mbró la
Generación X. Se pusieron de moda entre ellos la ropa desgarrada, el pelo
rapado, las perforaciones y los tatuajes. La nueva droga fue el éxtasis, común
en los eventos bauti zados como raees."

Las artes plásticas presenciaron la muerte de Refino Tamayo, tras la cual
subió al lugar de honor Francisco Toledo. Frida Kahlo se puso de mod a en
tod o el mundo, y so bresalieron Julio Galán, Alejandr o Colunga, Rafael
Caudu ro, Man ha Pacheco y H écror y N éstor Quiñones. En la escultura ,
Sebasrian fue el preferido . La fotog rafía obtu vo un fuerte apoyo al crear­
se el Ce ntro Nacio nal de la Imagen dent ro del CONACULTA. En el cine,
Rojo aman ecer, película de Jor ge Fa ns, sufrió la censura , pero gracias a las
prot estas del medio culrural logró exhibirse. La tarea, de Jaime Humberto
H ermosillo, y Danzon, de María No vara, fuero n acogidas con júbilo.u Pero
el éxito taquillero del sexenio correspo ndió a Como agua para chocolat e,
de Alfonso Arau."

En lo que respecta al teat ro, Emilio Carballido, H ugo Argüe lles, H écror
Mendoza, Vicente Leñero , Juan Tovar; Víctor H ugo Rascón Banda, C arlos
Olmos. Sabin a Berman, H ugo H iriart e Ignacio Solares estu vieron muy
activos." En la danza, José Agustín desuca a Raúl Flores, CAnelo Guillermina
Bravo, Pilar Urreta, Guillenno Ani aga, Rossana Filomarino, Adriana Castaños.
Evelia Berisrain, Rodolfo Reyes. Jaime Blanc, Marco Anton io Silva, Miguel
Ángel Año rve y al Ballet Teatro del Espacio.

11 Ibid_. p.1 19. Sus rt prt st nu ntt s son casi los mismos de tI.década antt rior: Elena Poni.l­
tc wska, Car men Boullosa, Sara Sdc hovich, Sergio Pnol , Eusebio Ruvalcaba, Ignacio Solares,
Ge rardo de b Torr e, Leonardo da jand ra, Jorg e López Pi ez. Ca rlos Fuentes, Mmo Moya
Palencia, Paco IgnacioTaibo II, Jorge Ponilla, Reno" Avílk FabiJa.Luis Zap.ua, Josr AguSlín.
H éctor Agu iJar Ca min, H ugo Hiri ere, Juan Gar cía Pon ce, Rafad N rtz G ay, Juan Vitloro
y Enriqut St rn.a.
" lbid., p. 118.
n En d extranje ro tuviero n o"xitoSólo con tu pareja, de Alfon so Cuarón; Cronos, de Guill er­
mo del Toro; Dos crimen~s. de Roberto Sotider, L4.mU;tr Jt Btn;amin , de Ca rlos Carre ra;
El bulto, de Gab rid Retes, y Cabeza J~ Vaca,de Nicolás Echevarria.
" lbid., pp. 4J!-4J1.
11 IbiJ., p. 131.
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La Escu ela Nac iona l de Dan za - al igua l que la de teatro, la de artes plásticas
y la de música- se instaló en el ultrael itista Centro Nacional de las Arte s
(CNA), construido en terre nos de los Estudios Churubusco e inaugurado
por el pres ident e Salinas aún sin habe r sido term inado. (~ Sin emba rgo,la
educación presentó un pano rama deprimente, ya que el gasto guberna menta l
en ese campo fue de los más bajos ."

A final de la década de los 80, Flo res Martínez afirmó que los grupos
independ ient es habían sido considerados los "posibles portadores de las
antorch as que alumbrarían los nuevos caminos que recorr ería la dan za con­
temporánea mexicana", pero que al paso de los años su discurs o se había
hecho cada vez más "agrio, violento y, algunas veces sórdido", al convertirse
en "los voceros de un valle de gemidos y desesperanza". Hi zo referencia a la
Prim era Muestr a de Verano '88, que " resultó una travesía, en el horror y el
desencanto, a través de la visión cosmogónica de los verdaderamente jóve­
nes coreógrafos de M éxico ". 18 Los grupos repr esentativos de este concepto
- A la Vuelta, Mand inga, Teatro del Cuerpo, Nóm ade- se apartaban, en su
opinión, del csreticismo técnico; " Empecinados en apartarse de la 'imag en
bonit a' y elglamur, los componentes del pro grama De Diamantina y Asfalto
se adentran, en ocasiones, incluso a la negación del concepto más común de
la danza". Como síntoma, abusaban del gesto, la voz y los recursos teatrales;
de acciones que inundaban el área de los espectadores ; evitaban la ilusión de
la maquinaria teatral; hacían referencia a la probl emática del lumpcmprole­
tariado, o se sumergían en la angustia pequeñoburguesa. En síntesis, " todo
qued ó en elesquema, el intento [.. .] dejando la sensación final de que estos
diez años de ensayo perenne en la dan za independiente condujeron a la nada
escénica; y, lo que es peor , si acaso al (auto) plagio y repetir continuo "."

Fuera de este pro ceso, un nuevo cambio en el esti lo compositivo de
Graciela Henríquez se advirtió con La boliuariada (1990, Anfiteatro Simó n

'· /bid., p. 233.
vtbíd., p. 63. En 1986, "18 millones de mexicanos no habían iniciado o co ncluido la primari a,
336 mil niños no ¡enía n acceso a ella y un millón 600 mil alumnos la reproba ban anual mente;
la secundaria no prepara ba para un a buena educación superior ni para la integración en los
trabajos; la preparalOria atendía a menos de 20 po r ciento de los jóvenes que deb ían cursarla
y la, un iversidades seguían con mod elos académicos del siglo XVII".
" Ó scar Flnres Mal1íncz, op. cit., p. 19.
\O/bid" p. 20.
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Bolívar ), ob ra basada en un guión co mpuesto por Silvia Peláez y ella misma.
y en el que incorpor aro n teatro y danza, co mo insistencia en la espo nta ­
neidad del movimi ent o y el sentimiento: NMe he planteado un poco co mo
el surrealismo. tratar de dejar qu e salgan [as cosas. Emp aparse y dar rienda
sue lta , más que tod o por medio de im.ige nes [. . .] mu cha lectura. mucha
conve rsación N. Esta ob ra fue el resultado de su deseo de llevar a escena el
pr oyecto bo livariano de José Vascon celos, en el que mez cló "con mor daz
eficacialas tesis vascon celisras yla anécdota de un core ógrafo en lucha con­
tra u n medio adve rso".

Flores Martíncz destacó que en la obra la autora se hab ía atrevido a tra­
bajar paralelamente un tema "secu ndario y menor ":

...el problema de un ambiente dancísnco carcomido por la corrupción y el juego
de intereses personales[... ) Esta danza-drama intenta plasmar [... ) 130 pasión de
un creador que no sólo tiene que establecer el equilibrio entre sus ideas y su
trabajo, sino. además. tiene que enfrentarse y mantener su dignidad ante unos
censc res decr épitos ."

Gr aciela present ó "un Vasconcelos (prócer-c oreóg rafo) más humano. con
pro fundas y pun tillo sas refer encias psicológicas", y logró redondear una
estética naíf: "Si en Las tardes de Salom éesta ruta se mArCAbAcon insistencia,
en esta nueva obra H enríque z logra recrear ambientes prop ios del circo pue­
blerino, de [a fer ia, la caricatu ra de la Warn er 's Brot hers,l a pintura religiosa
de un apre ndiz de jardín del Arte o el cro mo rel igioso de la cabecera de la
cuna-oA pesar de los halagos. Flores Mart inez Apun tó que la obra parec ía
esta r Napu nto de despeñ arse a cada rato ","

La bo/ivariada fue el resultad o de un taller d e dan za o rga niza do por
Gr aciela en el antiguo Colegio de San I1defon so, apoya do por el Depar­
ta mento de Teatr o y Danza de la UNAM. Er a un ta ller teór ico -pr áctico
sobre la identidad latinoam ericana, co n una du ración de un semes tre, seis
horas por semana, y estaba abierto a tod a person a interesada en !J.temática.

10 lbid., pp. 33-38. La primera versión fueel preestreno, en diciembre de 1989. y tiempo
después Henriq uez presentó una segunda escer nficacjón.
" l bid., p. 38. Elautor. sinembargo. elogia la panicipación de laspersonasmencionadas en
lasiguiente notaalpie.
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Primer o se dieron las sesiones teóricas con la panicipación de es~cia l istas
invitados, y posteriormente se inició elmontaj e a partir de diversas técn icas
de expresión corporal. La finalidad era vincular los estu dios históricos, el
teatro y la danza, y dar a conocer el pensamiento de Vasconcelos y Bolívar
acer ca deldestino com ún."

Luis Bruno Ruiz habló del inte rés de este trabaj o de tesis, una farsa
histór ica en dos actos y un epílogo, un espectáculo de teatro/danza escrito
con finísimo humor y diálogos "formidables" entre Vasconcelos y Bolívar;
una profunda investigación histórica encaminada a instruir al público : "Las
escenas son muy bellas. Existe espontaneidad en el relato con una auténtica
manera de expresión latinoamerican a ~ ,2J

Carolina Vclázquez explicó la obra: una anécdota insólita y un tanto confu­
sa en la que Jo sé Vascon celos partic ipaba en un concur so de dan za como
coreógrafo, lo que daba pie "para hacer un paralelo entre la derrota del autor
en el evento y la cor eografía La bolivariada - un baile que trata de Simón
Bolívar y su lucha por lograr la integración latinoamericana y elfracaso de su
proyecto cultural en el29". El tema lo había diseñado la coreógrafa deseando
mostrar la actualidad de su trasfondo político, habida cuenta de la hegemonía
estadunidensc y la integración europea, frente a la falta de unidad en nuestro
continente. En este mon taje se tra bajaba la ident idad, el yo como opos ición,
así como la corrup ción existente en el medio de la dan za. Las protagonistas
eran las madres de Vasconcelos y Carlos Pellicer, y elEdipo de los escritores
guiaba la farsa. Aclaró Graci ela: "Q uiz áuna hipótesis adyacente es el hecho
de que los hombre s con un Edipo tan marcado buscan un ideal; desarro llan
un sentimiento aventurero y son capaces de realizar infinidad de cosas, pero
sin lograr amar a una mujer". Ésta era la primera vez que Gra ciela acentua ­
ba la característica teatral, por lo que en La boliva riada la dan za estaba al
servicio de la palabra. En su opinión, algunos recurso s teat rales le permitían

""Talle~ de danza en el ant iguo Colegio de San Ildefonso", No vedades, México, enero de
1989. AGH. Elenco: Sandra Ponce, Horacic Guerre ro, Diego Piñ ón, Silvia Peláez, Gregorio
Fritz, H umbert o Guerra y julie ta Vargas, entre otros . Paco Gon zález intervino en algunas
presentaciones. Música de Eduardo Soto, iluminación de Ar turo Nava, vestuario de Manlio
Guerrero. Graciela Cerva ntes era Bolívar en la segunda versión de la obra.
" Luis Bruno Ruiz, "P royecto bol ivariano de José Vasconcelos", Exd{ sior, México, 26 de
febrero de 1989. AGH.
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"decir m.is", aunque aclarabe" ... desde mi punt Ode vista, tod o lo que se
mu eve es danz a: el viento o la voz"."

Reyna Barrer a indic ó qu e con La bolivariaJa Gr aciela había log rado
integ rar do s mo mentos históricos, acercando las situ acio nes al México del
momento, cuando Idcomunidad de la dan za se mostraba indig nada ante los
result ados de un co ncurso en el que los " jueces co ncursaron p.ara autopre­
miarse con 15 millones de pesos, en nombre del lNBA y del Con sejo para la
C ultura y las Arres". En cuanto a la propu esta escénica, dijo: " Imaginació n,
realidad o ficción , el mund o de Vasconcelos se llena de pr esencias queridas:
Ca rlos Pellicer [... ] Simón Bolívar, capit án de una nave con bandera lari­
noamericana qu e encalló, quiz á pua siempre, en la deuda extranjera [.. -]
con viven farsa y denuncia, realidad y ficción .••".n

La bolivariaJa fue incluida por Barrera entre las mejor es ob ras teat rales
de 1990.z. Arriada Marrinez, por su part e, insistió en qu e la obra expo nía un
ambiente dancísrico carco mido por la cor rupci ón y los intereses perso nales,
y se pregu ntó sobr e la ident idad del even to : " Farsa, obra chusca o did éc­
rica; un musical, un a danza-dr ama, teatro-danza, o ficción teatr al", ya qu e
su estética co nten ía elementos bufonescos, naff y a veces pop, Agregó que :

, . .10 5 mi s opinan qu e, ade más de ser divertid a y profunda, hum aniza a los per­
so najes histó rico s; los menos tienen el sentimiemo de hab er prese nciado una
bu rla y un tr abajo superficial que falta al respelO a la integr idad de esos mismos

perso najes ( ... ] el montaje no se co loca en el santuario de la solemnidad sino
en eldel sarcasmo; el evento sitú a al espec tado r en la plenitud del júbilo com ­

partido."

A fines de 1990 Ó sear Flo res Manín ez anunció que Henriquez habla ganado
el Pr emio Nac ional de Danza venezo lano , el cual se le oto rgar ía en febrero

1<CarolinaVelázquez, • Ahora, la danLllseencuentra.tl servicio de LafW.¡bra· , El [i"" ncino ,
Mellico, 22 de enero de 1m . "'GH.
n Reyna Barrera López , - El espí ritu de la da nza habla", Uno mÁJ Uno. Mellico, enero de
Im ....GH.
" Reyna Barrera López, " Lo mejor del 9O.1lI Yúltimo· , Un o má5 Uno, M éxico, 7 de enero
de I991....GH.
" Amada Mani nez, - Metáfora del sueño de Bolívar y Vasconcelos", Correo Escéníco, año
1. 3 de abril de 1990....GH.
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del siguiente año en el marco de un homenaje "pueblerino" en su tierra natal.
Ésta era la segunda vez que su candidatura había sido propues ta, ya que la
prime ra vez Graeie1a había rechazado el prem io en apo yo a las protestas de
los art istas venezo lanos ."

En tal ocasión, Rcyna Barrera destacó su traba jo de conjunción teatral,
que ofrecía - asentó- nue vas dime nsione s "Mucho más amplia s, profundas y
sutiles a la comunicación, verbal, musical ; cada gesto se vuelve significativo,
los movimientos del cuerpo proyectan una carga emocional y energética ;
con tod o se forma un campo libre , hay un transporte a cielo abie rto , un
enfrentamiento directo , como ante un poema "."

Lui s Enr ique Ramír ez aclaró que, además de recibir el premio, la coreó­
grafa imp art iría un Taller Latinoamericano de Danza en Caracas, al que asis­
tirían bailarines y cor eó grafos de Brasil, Arg ent ina, Cuba, Jamaica, Puerto
Rico y México. Según G raciela, debido a la crisis existent e había una eufor ia
cu ltura l tendi ent e a fren ar la influ encia esradunidense en Venezuela, y la
gente se interesaba una vez más en la "tan t raída y llevada identidad"."

Heru-íquez participó en el 1 Congreso Latinoamericano de D anza Con­
tem porán ea, realizado en Venezuela. Su po nenc ia versó sobre "La dramatur­
gia en la dan za". En ella aclaraba que, sin proponérselo, había sido pionera
de la danza / teatro en América Lati na. En su opi nión, un aplauso o un grito
podían ser tan elocu entes como un arabesc o o un salto. Apuntó que se vi­
vía una revalorac ión de la escuela expr esion ista alemana y que Pina Bausch
inundaba el ambiente da ncfstico , e insist ió en que la crisi s latinoamericana
provocaba la búsqueda de su iden tidad. " Ya en Méx ico, el24 de abri l de
1991, ganó el J uanet e de Oro, otorgado por Danza Mexicana , A. C. En esta
ocasión, también fue ron premiados Efraín M oya , Luis Fandiño, M arcos

" Ó scar Flor es Man ínez, "G rac iela H enriquez obtuv o el Premio Nacion al de Danza
venezolano", El UnivenaJ, México, D.F., 29 de diciembre de 1990. AGH.
¡; Reyna Barrera López, "Ho menaje a Graciela Hen riquez", Uno más Un o, México, 29 de
diciembre de 1990. AGH.
lO Luis Enr ique Ramirez, ~El verdade ro artista no tiene por qué perd er espontaneidad~, El
Financiero, México, 18 de diciembre de 1990. AGH.
II Mariveni Rodríguez, "La sociedad contemporánea separó la danza del teatro", El N ar:WrUll,
C aracas, Venezuela, s/f. AGH.
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y Sonia Zaz ueta , Lila López, Valenti na Castro, Walter Reuter, Patri cia
Cardona, Manuel H iram, Carlos Avilés y Franco L ópez."

En esemismo año, Graciclarealizó su primer perjormance, llamado Cancionero
del ocaso, durante la exhibic ión de l pintor José Paradisi en el Musco del
Chopo." Un año despu és hizo Liturgia para el final de un segundo milenio ,
performance en el que interviniero n José Paradisi (pintor), y los bailarines
Isabel Bereta, Diego Piñón y Georgina MartÍnez, entre ot ros. El evento tuvo
lugar en el recinto de Santa Teresa la Antigua.

Despu és de aclara r lo que era un performance, Reyn a Barr era L ópcz
seña ló qu e Ca ncionero del ocaso estab a basado en el libro Noticias del
Imperio, de Ferna ndo del Paso, así como en el estudio detallado de las pin­
tu ras de Paradisi. Asim ismo, con esa tend encia a la hibr idez característica

" Carlos acampo, " Notas sueltas en torno a los dos días de la danza ", Siempre.!,México,
2S de mayo de 1991.A FS.
" Entre los bailarines part icipantes estuvieron Marccla A¡:uilar, Mercedes Vaughan, Mabcl
Diana, Sandra Ponce y Diego Piñón. También se contó con la colaboración del actor Roben o
D 'Amico.



162 MARtA CRISTINA MEN DOZA BERNAL

de la coreóg rafa, acto res y bailari nes desarroll aro n recreacion es personales
en memoria de Tadeusz Kanror.

El Musco del Chopo, locación de este suceso art ístico, se llenó:

. . .con un golpeteo de campanas llamando a mue rto (. . .] la figura de una mujer
joven (Carlo ta, representada por un bailarín con barba) avanzó po r elcamino de
la Na da, mientras un grupo (. . .) fue a su encuentro [.. .fantasmas que] evocaban
una época sin regreso [.. .] y eldesfi le demencial d io com ienzo [... ] Un sacerdote
balanceaba un incensario [ . . .] Con la mirada perdida. ella avanzó tentaleando el
vacío [. . .[Ios especta dores se echaba n para atrás y le abrían paso [.. . ] el redobl e
de un tambor fue la clavepara Maximiliano[... ) La princesa se encuentra [.. .)
con la sombra de Maximiliano;pero apenas se tocan [...] Hay una atmósfera de
pesadumbre[.. . ] César Ortega, con su templede tenor;inundó la naveporfiria­
na [... ] Los fantasmas [.. .] bailabanal compás de¡Adiós, mamá Carlota! cuando
ella, en demencial huida [.. .] se perdió entre las telas. El gentío la siguió por
aquel laberinto de pintura, donde Carlota cobró dimensiones exrrasensorialcs
- parecta revivir desde los óleos."

En mayo de 1992 Graciela fue convocada por el Centro Latinoamericano de
Danza de Venezuela para que impart iera su taller La Dr amatur gia en la Danza.
En dicha ocasión le com un icó a Adreina G ómez que la cr isis econó mica
había acabado con su espectáculo-ag rupació n Trop icana's, pero que seguía
trabajando con algunos de sus seguido res y qu e, a pesar de las dificult ades,
le hab ía sido posible mon tar por lo meno s un a obra al año.

En la ent revista reconoció que nun ca le había atr aído de manera especial
la docencia, pero qu e deseaba aportar su experiencia y propi ciar la investi­
gación con el fin de enriquece r la creación dan cistica. Habl ó también de la
danza-teatro , qu e surgió - sosruvo- "pa ra encont rar un a est ructura orgánica,
un desarrollo aristotélico. Las acciones de los personajes son las que desencade­
nan el conflicto. Los cor eógrafos descono cemos la estruc tu ra escénica y lo
qu e significa la pr ogresión dramática. Asimismo , los dir ectores teat rales y

" ReynaBarrera López, -El evento del añoen el Chopo",Uno m.isUno, M éxico, 1991.
AGH.
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actor es no man ejan con claridad los problemas de ubi caci ón-desplazami ento
ene! espacio"."

C omo réqu iem para el movim ient o de gru pos ind ep en dientes, y en un
int ent o de sintetizar sus apo rtacio nes, Carlos O camp o defin ió en 1992 sus
principal es características de estilo: " El pánico ant e la obra cerrada, que no
necesariament e anecdó tica"; el uso de imágenes suces ivas "que se quieren
au tos uficie ntes en su aspiració n de pseu dopoesía [.. .] esce nas desa rticula­
das que aflo jan la atención del espectácu lo hasta convert irlo en una masa
info rme".J6

Co n los grupos independie n tes y las nuevas expresiones denomin adas
dan za-t eatro regresó el int erés por pl ant eamient os sociopolüicos y de la
cotidianida d: femini smo , rep resent ación de las pul sion cs amorosas de las
minorías, fal ta de so lem nidad o inco rporac ión de lenguajes popu lares (de
la música a la historieta) al vocabulario propio de la danza." Así tamb ién ,
los jóve nes rec haza ron el r igor an quilosa do de la té cnica G raham, "vuelta
siqu eiri an a, rut a única" .

Si lo obligadouna décad a atrás ha bía sido crear y, de ser posible, cons o­
lidar después un grup o ind ependiente, aho ra surgi ría la fiebre de los so los
ante la imposibilidad de mant ene r un gru po estable." Al paso de los anos,
los gru pos ind ep end ient es que subsist iero n exh ibi rían las cont radicciones
del proce so incontenible y deshu man izado de la globa lizac ión, com o se ñala
O campo: "Uni for mid ad , las comunicaciones instant án eas o las estr ategi as
de co mercializació n coha bita n con el resur gimi en to de las etn ias, las com u­
nidades raciales , las minorías erót icas o las defini ciones de género" .J9

JI Adreina Gome z, " Graciela H enriq ucz ofrece 5Uexperie ncia", El Nacional, Caracas, Ve­
nelUda, 17de mayode 1991.AGH .
" Carlos O campo, Cuerpos en vilo, p. 178.
" Si bien esta tendencia 5" venía perfi lando des de finales del decenio de los 70 a través
del Forio n Ensamble, [as actuaciones d.. Graciela H enr iquez y G rega rio Frirz , y la danza
neoexpresionisra alemana de Pina Bausch, no sera sino hasta 1985 cuando se di5tinga como
un movimiento más o menos cohereme y soste nido . (Ibid., pp. 332-334).
" l bid., p.181. Señala O campo la modali dad de las becas, los aporr es de coinve rsión y el
respaldo de las institución ..s estarales, nacionales e inte rnacionales como la nueva forma de
supervivencia ..con ómica en los años 9Q.lhid., p. 47.
" l bid., p. 43.
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El año de 1993 se efectuó la temporada Cue rpos en elFin del Milenio (dcl25
de noviembre al 12 de diciembre), la cual fue aprovechada para realizar un
encuentro de danza en la Sala Car los C havea del Ce ntro C ultura l U niversi­
tario. Dentro de este evento se programaron dos mesas de trabajo dedicadas
al análisis de las agrupaciones independientes de da nza co ntem po ránea. La
pr imera contó con la part icipación de Raquel Tibol (moderadora), Adriana
Castaños (Amares ), Marco Antonio Silva (Uto pía), Silvia Unzucra (Púr pura )
y Cecilia Applecon (Contradanza). En la segunda, moderada po r Serafín
Aponte (Barro Rojo ), part iciparon los críticos Patr icia Pineda, Miguel Ángel
Quemáin, Patricia Cardona, Evangclina Osio y Carlos Ocampo.

Para acampo, la pregunta fun damental giró en torno al cuerpo: "¿Cómo
son los cuerpos de este fin de milenio?" Su respuesta, poética y acerta da, fue:
"Los imag ino impregnados de incertidumbre. satura dos de contradicciones
múltiples. (Cuerpos que ansí an libe rtad pero le teme n a la soledad que im­
plica el lib re albedrío)"." La "experienc ia gozosa de la colectividad ", que
duró 10 años, se des bar ranca - dijo- en "los abismos del aislam iento y del
individualismo pro pio de los 90" . La individualidad "se afinó de tal manera"
que excluyó todo aque llo que no se plegaba a su voluntad: los grupos se
diso lvieron, hu bo reacomodos y los ba ilar ines se moviero n continuamente
de una agrupación a ot ra al ir perdie ndo el cnrusiasrno del principio, "pero
con la exper iencia acu mulada que, poco a poco, se ha ido t ransformando en
bagaje profesional"." Y resumió:

...gracias a esta fe consolidaron obras irrepetibles; piezas dancísricas donde el
entusiasmo suplía a la inexperiencia, la imaginación a la disciplina, la fusión de
ideas-y hasta de ocurrencias dislocadas-, elaporte individual [...] estos cuerpos
encontraron a otros que se sacudían con ellos, que se identificaban con lo que
decían y hacían [.. .] a lo único que aspiraban era a comunicarse con sus seme­
jantes y,de manera simultánea, a descubrirlos en ese acto de comunión [.. .] No
querían un público masivo; ansiaban descubrir simplemente a su p úblico."

"' lbid., pp. 19-20.
" Loc. nI
" lbid., p. 20.
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Sin embargo, el desenlace inevitable al cambiar las condiciones anterio res
fue, según 10 documentó acampo, "vo lverse respetables". Se "reunieron a
discut ir, dialogaro n con funcionarios, inventaro n utopías, consiguieron que
en algunos recintos oficia les se les pagara n las func iones, pugnaro n por
afianzar un sistema de becas y se olvidaro n de sus afanes colectivo s: ahora
competían por el mismo est ím ulo anual". El Premio Naciona l decayó, y fue
a través del sistema de proyectos que buscaro n apoyos de producción, pero
obtuvieron resultados mediocres: "Vimos entonces composiciones innece­
sarias; los programas se alargaron para justificar elgasto [... ] la necesidad de
compone r dejó de radicar en el espíri tu del autor para ubicarse en factores
exte rnos"."

a campo describió -co n ánimo mordaz- a los creado res que se to rnaro n
expertos en relacion es públicas, que se iban "despre ndiendo, no sin dolor,
no sin angust ia, no sin desconcierto, de su primera juventu d. Porque ya se
sabe: la vida del intér pre te es limitada y quien desea permanecer en la arena
dancística deberá hacerse de otras posibilidades de sobrevivencia "." En su
opinión, la generación de grupos indepe ndientes había sucu mbido al "en­
canto de los dineros seguros , de la cortesan ía bu rocrática y el auto plagio
sistemático en aras de resolver, también hay que consignarlo, las dificultades
que depara la vida adulta en este horroro so - y magn ífico, por qué no- fin
de siglo" : ;

Ese mismo año, el crítico hizo referencia al primer decenio de la danza
independient e mexicana (si bien algunas agrupaciones se habían fundado a
fines de los 70, su consolidación definitiva no se dio hasta los SO) . 4 ~ Cues­
tionó el térm ino nueva danza, util izado ya en la década de los soy acunado
para la pr imera tempora da dedicada a aquellos coreógra fos "que llevan por
lo menos ocho años part iénd ose la cara para inventar nuevos lenguajes" y
que finalmente habían sido aceptados en elPBA. Destacó, también, que todas
las compañías invitadas poseían una retórica prop ia y una larga histor ia.

En 1994, a campo insisti ó en el legado del siglo XX: haber liberado a
la danza, como a otra s expresiones art íst icas, de los cánones descrip tivos:

" l bid., pp . 20-21
" l bid., p. 22.
" lbid., p. 8!.
"' lbid., p. l D .
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" La necesidad de narrar un a histor ia dejó paso a preocupaciones de orden
estr ictamente dancisrico. Las histori as con prin cipio, desarrollo y desenlace
quedaron para las compañías de clásico y su repert orio "." Alabó a qu ienes
se aventuraban a explorar "v ías por las que un grupo consolidado no se
atreve", aunque el camino exper imental no necesariamente impli cara logros
espec íficos.' Asimismo , resumi ó la tenden cia de los grupo s independ ient es
a la tcatralización :

Se carcajearon del rigor técnico y diero n riend a suelta al saqueo de los arcones
teatr ales: con tant os recur sos inut ilizados hasta ento nces para qué empeñars e

en lo ya conoci do; se apropiaron de telas enormes ; usaron ro pa de mez clilla,
camisetasde algodón y pantalones guangos; se encueraban a diestra y siniestra;
mojaban su cabello en tinajas llenas de agua y pétalos de rosa; se hacían trajes y
faldas con rollos de papel higiénico; aventaban condones al públicoo le arrojaban
cubetas de agua sin que éste chistara:se ajustaban ropas como revistas de moda;
hablaban sin cesar en el escenario [... ] Y con IOdoello vino también el dcscrei­
miento de las grandes temáticas universales. Cuando lo intentaron, adoptaron un
tono civilpara hablar del amor o laguerra; pero, sobre IOdo, procuraron abordar
los temas de la identidad y de la vida personal. Se convirt ieron en sus prop ios
biógrafos al colocarse al centro del escenario. Unos más optaron por burlarse
de todo, por poner en tela de juicio la solemnidad acartonada."

H cnrfqucz fue favorecida en 1994 con una beca del f üNCA para pro ducción
coreog ráfica co n la qu e realizó "un trabajo teatral mu y largo, muy bien pla­
neado" a] que no mbró Radioranzas. Esta obr. inauguró el ciclo Ent rop ía.
de Teatro y Danza, o rga.nizado por la UNAM. Emm anuel H aro Villa hizo
la descrip ción de esta coreograf ía. que con música , dan za y breves diá logo s
rec reaba la.época de los años 40. El pretexto temático era la celebrac ión
de un cump leaños en el hogar de una familia de clase media mexicana, donde
a trav és de la rad io se ofrecfa al espectador un pa no r. ma human o, político,
social, cultural y de d iversión de la época . Sin la rad io , d ijo Ha ro Villa, "no
sucede ría nada , pues lo s personajes no tiene n ni ca rácte r ni ra rea ". L.

" Ibid.,p.178.
" lbid., p. 188.
·' l bid., p. N .
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memor ia fuc, según el crít ico, el motivo que generó esta puesta, dond e a tra­
vés de la música, los anuncios y lainformación radiofónica surgen los recuerdos
de los personajes, que evocan, a su vez. la memoria de los espect adores."

A fin de cuentas, como lo di jera Ad riana Cast años. la coreogra fía de
los independient es aspiró ~ a pre senta r só lo el frag mento de un proceso
incesante".~I En los inicios del zedillismo (1994). argumentó el crítico Ca rlos
O campo que los co reógr afos de la danza contempo ránea independiente ya
habían dicho todo lo que tenían que decir: " los héroes están fatigados. Co­
nocen las triquiñuelasde su oficio. O cupan un lugar en el campo dancísrico
mexicano, sí. Pero su vitalidad se desgast é"." los artículos que a lo largo
de los años escribió Ca rlos O campo nos permiten sintetiza r algunas de las
características de las principales agrupaciones independientes de los años 80
y 90, to das en busca de innovar los conceptos y formas de la dan za.

las cancio nes, texto s de poesía popul ar, se hilvana n en este rescate:
Cam inos de ayer (de Gonzalo Curiel. cantada po r Chucho Mart ínez Gil).
Prisionero del mar (de Luis Alcaraz y su orque sta) o Una mu jer (de Pau l
Misrachi, con lao rquesta de C hucho Zarzosa, interpretada por Elvira Ríos).
H aro Villa indicó que los bailarines-acto res "se convierten en espejos de los
acontecimient os histór icos de esa noc he, no protagonistas de su historia
part icular ". Son intérpr etes de canciones, bailes, personajes (el doctor IQ)
y radiono velas de moda (Anita de Momcrnar en Av e sin nido).

Estos cambios jugueto nes hacían cont acto con moment os perso nales
vividos po r los espectad ores maduro s, mient ras que a los más jóvenes se
les recreaba un espacio- tiempo a través de la emot ividad: en determinado
moment o se escucha la noticia del hun dimiento del buque petrol ero Po­
trero del Llano, que generó una protesta del Gob ierno mexicano a t ravés
de su canciller, Ezeq uiel Padilla. Co mo subtexto de la acció n, el Cantar
del regimiento (grabada po r la band a militar de la Secretaría de la Defensa
N acional) daba por hecho la part ida del Escuadró n 201 co mo muestra de la
part icipación de México en la Segund a Guerra Mundi al. Radioranzas tu vo

loOErnrnanud Haro VilJ.t, " Radic ranaas 41, tom ,1nceque fue", MaKarada, Mélfico,u.r., del
16de septiemb re allde <xtubr e, s/,1,p. 7. AGH
" Ca rlos O cam po, Cuerpos en vilo, p. SO.
l: ldem., p. 110.
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un a durac ión de hor a y medi a, qu e, según H aro Villa, "pasa maravillosa­
ment e po r las ment es"."

José Anto nio Alcaraz comentó una de las presentac iones en la Sala Mi­
guel Covarrubias, en 1994, resaltando que el ton o de la obra era festivo y
no melancólico. El escrito de Tom ás U rtusástegui " le prop or cionó una pista
de despegue en forma ópt ima", y conta r con la colabo ración de Luis Rivera
para la dr amatur gia musical y de Rodolf o Sánchez Alvarado para la pista
sonora enri quec ió la obra :

Melodías vueltas entrañables por el mero paso del tiempo [.. .] comerciales rad io ­

fónicos se enlazan para vertebrar la representación tan gozosa como disfru table
[.. .] Las modas, peinados, maquillajes de época [.. .) reviveri en for ma humorís ­
tica, sin afán documental, estilizados , tanto como los pasos de danza que daban
for ma gráfica a las creaciones de Glenn Miiler, c1]ibarito o Luis Alcaraz [... ]
Antropología de lo urbano [... ] llenando el escenario de vitali dad, al mismo
tiempo que recuerdos en colisión continua de vitalidad."

" ErnrnanucJH aro Villa,op. cit.
.. José Amoni o A!caraz, ~ R"diQr"nZ"l 4r, El Univrrl"l, México , 1994. AGH.
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El crítico y musicólogo destacó la or iginalidad del nombre de Radioranzas,
qu e reun ía de manera ace rta da los té rminos "rad io y añoranzas, y cabría
añadir danzas, cuya reson anci a se deja sent ir de mod o pat ent e; sistemas de
vasos comunicantes y ent idades con comitantes, dond e se vuelve pr esente el
apego de las tr ansmisiones radiof ónicas"."

Flores Martín ez asegur ó que Radioranzas había sup erado el nivel artís ­
tico de las dos últimas coreogra fías de G racicla, Las tardes de Salom é y La
bolivariada, y que en aquélla había evitado el uso de la pantomi ma:

El oficio coreográfico de H enr fqucz logra transformar hábilmente el espacio
escénico en ruedo, cabaret, trepidante escena de película de rurn bcras, salón de
baile [.. .] Todo ello sin descuidar los pequeños detalles que dan significado a
la microhistoria de la vida cotidiana de laépoca [. ..] El embate romántico de la
publicidad, la incursión en la modernidad, la propaganda de guerra, la incipiente
rransculrurizaci ón, la vida política, la entrañablefábricade fantasíasen que se eri­
gió la época de oro de la radio; lo que fuimos antes de la TV, las microondas..

El crí tico distinguió, igual men te, al cuadro de actore s-bailarines, la drama­
tu rgia musical de Luis Rivera , la so bre direcci ón de Luis Rábago, la esceno­
grafía de Antonio G ó mez Palacio , el di seño de luces de A rtu ro Nava y el
vestuar io de Manl io Gue rrero. "

Lor ena Ca mac ho expr esó: « • •• la escena avanza por cuadros que repre ­
senta n indi vidualmente mom ento s di stint os dent ro de la evocación, idio ­
sincras ia, hábit os cultura les, situacio nes críticas del México co ntempor áneo
y las fo rmas de asimilación de la cultu ra por parte de una familia de la clase
media, cu ya vida está regida y concent rada alrededor de los me nsajes que
emite la radi o ".17

Esta obra ganaría en 1995 el Premio Gui llerm ina Bravo, oto rgado por la
Un ión de C ríticos y Cronistas de Teatro , A.e.Como se había vuelto cos­
tum bre, G racicla repuso Radioranzas para la III Temporada Latinoame ricana

~~ Lo e. cit.
" Ó scar Flores Martinez, " Pide altiempo que \"u el\"a~, El Umv en al, México,25de scptiem­
bre de 1994.AGH .
" Lorena Camacho, Q Radioranza5 42~ , Esc éísíor, México, O.F., 24de septiembrede 1994.
AGH.
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de Danza, que se llevó a cabo en la Sala Anna Julia Ro jas del Ate neo de
Caracas.

Teresa Ah-arenga comentó en to nc es que H enríq uez era uno de los crea ­
dores "más lúcidos, agudos , desacralizado res, y profundamente enraizados
en lo que somos los larinoamericanos't. " Ese mismo año Graeie la añad ió 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 volvió a presentar Radioranzas , esta vez en el Teatro
Hel énico. Alcaraz aseveró que lo qu e se explotaba en la obra era

...1.1 granula ción de lo cot idiano, con sus pequ e ñeces: aun en medio de una
pretens a hecatombe, la hospitalidad, elcoqueteo, la arrogancia diminuta, el sen­
timentalismo aflor an y siguen su curso. En la obra no se da pie al melodr ama
ni al desplante ampu loso. Nada de ibsen, tampoco hon duras conceptua les ni
introspecciones psicológ icas. ¡Q ué dicha! El especta dor queda sumergido en el
gozo [.. .] se agolpan el bienestar, la alegría corporal, el ritmo vivaz e imp ulsos
juguetones .~9

Nuevos espacios para la dan za de co ncierto , como el Teatr o Raúl Flor es,
Canelo. ubicado en el C entro Nacional de las Art es, surg iero n en 1995,
reforzando los circuito s establecidos con anterio ridad. En los 90, con los
nuevos mod elos de financiam iento , surgie ron las compañ ías "a la usanza
gringa -c uya denom inación responde a su ani mador(a)- , o grupos de cá­
mara con un espíritu pragmático qu e no se riñ e con la inq uietu d estét ica" .
C oreógrafos y bailarines saltaro n de pro yecto en proyec to , migraron a com ­
pañías estatales, solicitaron becas y apoyos, intentaron puesto s bur ocr áticos
u optaron po r la investigación o la docencia."

" Teresa Alvarenga,"Por fin una obra de Grad ela Henríqua ", El Nacional , Caracas, vene­
zuela,24denoviembredeI995.AGH.
soJosé Antonio Alcaraz, Radioraneas, El Uni ver¡al, México, D.F., 27 de mayo de 1995.
AGH.
"' Car1os Ocarnpo. Cuerpo s en vi[o, p. 327.
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//
Durante el Encuentro Urbe y Cuerpo. realizado en laciudad de México en
2006. Radioranzas fue presentada en la Plaza de San Juan los días 25 y 26
de marzo. Este encuentro se inauguró con una mesa redonda cuyo tema fue
"Danza y ciudad" en el Musco Experimental El Eco. Entre los participantes
se contaron Oc ravio Salazar, Nayeli Benhu mea, Lourd cs Arro yo. Miguel
Ángel Díaz,lrcnc Man inez, Rurh Canseco, Edirh Espino. Anadel Lynron,
Lore na O sario, Lidya Romero. Pável Escareño, Alejandra Zamudio y Elisa
Lipkau.

En t 996 Grac iela Henríqucz fue ganado ra del reconocimiento otorgado
por e1I N BA U na Vidaen la D an za, y a su proyecto Presagios le fue o torgada
una beca de produ cción. Con este estímulo, Graciela estrenó el ambicioso
performance Presagios (1997), seguido de Visiones (1998), ambos creaciones
multimedia hechas con [a colaboración con su hija Elisa Lipkau y de varios
compos itores y artista s.

Los dos espectáculos abarcaron distinto s espacios cercanos .alas ruinas
del Templo Mayor, a un lado de la Plaza Mayor. centro del poder político r
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religioso del país. Al respecto , Lynton señala: " Las situaciones que co necta n
la historia pasada con el presente se enfatizan en estas obras"."

Presagios se creó a part ir de las ocho premo niciones de Mocrezum a sobre
la llegada de los españoles a Tcnochtitl an. Ca da presagio conformaba una
escena que se representaba en un lugar distinto. Anadcl Lynron consideró esta
presenta ción como un evento "po rtentos o. sobrecogedor y cargado de
esperanza" que abo rdó el te rna de la C onquista y el sincr et ismo cultur al.
Los espacios elegidos fuero n elTemp lo Mayo r.Ia calle de Licenciado Verdad
y el Ex Conve nto de Sant a Teresa. un a espacialidad itinerante qu e combinó
"el rito y la fiesta po pula r con los recursos de la fotog rafía y el video". El
monta je se di señó - scgún indica Lynton-. pa ra invol ucrar al púb lico en la
acción, un público qu e "se mueve, qu e mira a su alrededo r, que se sorpren­
de descubriend o algo. arr iba o atrás. sobre techos. paredes o pisos, cerca o
en la lejanía [ .«] o qu e se tienen qu e hacer a un lado para abrir paso a los
personajes de la obra",

Durante el evento se proyectó un video realizado en Tcotihu acan:

... donde emergen los dos Moctezumas (hist érico y atempora l), ahora en vivo.
El pdjaro del augurio funesto [.. .] es capturado por 105pescadores 1, .. ) pero se
escapa para volar por 1.1.5paredes, reapareciendo en los lugares más inesperados
l ... ) El encuen tro, co n textos en n.ihuad clásico y castellano de 1.1 época, ('S

mediado por una deslumbr ante Doña Mu inil (... ) que se esfueru po r halla r
palabras que puedan co municar dos mundos.

Pros igue Lynto n co n la descripci ón del evento:

U na la rga carre ra a t ravés de I.t mult itud co n fuegos art ificiale s indi ca
el momento de la salida a la calle de Lic. Verdad. Se pide perm iso para el
tradic ional baile propiciatorio qu e Co rtés califica co mo b árbaro . El festejo
religioso es interru mpido po r la sanguinari.l matanza de Pedro de Alvarado,
seguido por el grito estremecedo r de la Lloro na. Sobre el otro lado de la
calle se entremez clan escenas de guerra y del Distr ito Federal, culminando
co n el levanta miento zapatis ea del 1 de enero de 1994, Moctczuma pJ.5.l
a t rav és del público. dando tumbos , desgarrado. iluminado por una Ump,u a

., Audd Lymon, up. 01. p. 291.
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de mano que lleva Elisa Lipkau, con el rostro cubierto po r un pasamontaña s
l ... ] El publico se traslada al inte rio r del ex co nvento. do nde Mocrezum a
). Co rtes padecen una forzosa fusión. En la capilla, Moctezuma se aurosa­
critica; en los jardines. Qu etzalc óarl se transform a en C risto. El regreso .11
Temp lo Mayor pasa po r dos salo nes dond e múlt iples imágenes. de la vida
indígena y urbana de México, se suceden vertiginosamente. En la explanada
se pro yectan escenas de zapaos ras.

Las palabr as refuerzan la acción:

La guerra d e co nq uista continua - blanco s contra ind io s. mode rnidad co nrra
tradición , <Irt e contra ciencia. magi<l contra recnolo gia- . Acaso no es mas gran­
de un ser humano con tod as esas posibilid ades juntas. No buscamos deshacer
las diferencias. Luchamos po r integrar las. Deseamos un mund o don de quepan
muchos mund os diferemes [... ] p,.~Sdgios envuelve al especrador.lo rodea de
representaciones de !J. histori a pasada y del presente. Provoca estremecimiento
freme a los augurios (... ] Sólo nos queda la espe r.lnn de reven irl as si somos
C.lp.lces de observar, reflexionar y .lCIUU, de transformarnos.

Viú on('s se estre nó en 1999 dentro del xv Festival del Ce ntro H istórico. y
fue patrocinado por Argos, el fON CA. la UNAM, la UAM, Mundo Audio­
visual y Seguro s Ca rrillo. La investi gación . que duró tres años, tu vo como
base lo s có dices Mendocino. Florenti no (de Sahagún). Ramirez y D urán ,
además de La crónica mexi cana de Al varado Tezoz ómoc.

Co mo en el primer perf ormance , se señalan impo rtantes mo mentos de
t ransición cultur al paT.1 México: la Co nqui sta. como p rimer choq ue, y los
procesos actu ales de integración entr e O ccidente y el mundo indígena. Am­
bos se eslabonan <1t rav és de "cuadros simbó licos creados con danza, teatro,
música en vivo . anim aci ón d igita l, y pr o yeccion es de imágen es fij,;¡s y en
movimiento". En ambos existe un esfuerzo por enrende r a Moctezurna antes
de juzgarlo co mo traidor o coba rde. Se apunta la violencia de la Co nquista
en los aspectos físico y espiritual. y se rescata el mestizaje como un resultado
po sitivo : " Una ganancia más que una p érdida de ide ntidad ".

Para su realización se colocaron dos pantallas en las dos paredes pr inci­
palcs de la enrrada al Musco del Templo Mayor, cuya fu nción era conectar
pasado y pr esent e. Entre los pr esagios que t rabajaro n las autoras estaban
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"El pájaro cenizo", "La llam a de fuego", "El incendio del Templo MAyor",
"El cometa", "La mujer de blanco " y "El monstru o de dos cabezas" . Par­
ticiparon en esta escenificación 30 actores. La música fue de Jor ge Reyes,
Amonio Zepeda y José Nava rro, y se incluyeron también compos iciones de l
siglo XV I. El vestuario se basó en los códices prchisp énicos y fue diseñado
por Jarmila D ostdnova.

D erivado de estos dos ambiciosos performances, Graeiela fue invitada
en 2005, durante el vigésimo aniversario de la CNO de Costa Rica, a hablar
acerca de su experie ncia en este tipo de eventos. G raciela asentó que su idea
original era incorporar d istintos elementos en el montaje: "Tenía de todo:
da nza -teatro, video, insta lación", po r lo que decidió competir en la categoría
de performance. Aun que aclara: "Pero ni yo misma sabía qué era aquello".
Al verse for zada a invest igar, enco ntró que la pro puesta de los perjorman­
ces arra ncó a finales de la década de los 60 y se identificó con los trabajos
de artistas com o Allan Kaprow (quien acuñó el término happening), Vito
Acconci, H erman Nirsch y j oseph Beuys.

Esta modalidad creativa surg ió co mo una manifestación de arte vanguar ­
dista o conceptual que le aseguraba al art ista una co municación más d irecta
e inte nsa con el público, ávido de mayor interacción con el creador:

Las acciones de un individuo o grupo en un momento y lugar determinados
serán, pues, la obra en sí. Es decir,son cuatro los elerncnros básicosde unperfor­
mance: tiempo, espacio, el cuerpo del artista y la relación entre éste y su público
[... ) Hay un concepto, una crítica si se quiere, como paso previo a su realización,
pero al mismo tiempo hay un juego del azar. Aun con plan previo no se sabe
exactamente qué puede pasar durante la interrelación con el público.

Gra ciela acot ó las caracte rísticas del performa nce: manif estación inrerdisci­
plin aria, rechazo a la carac ter izac ión tea tra l y fus ión entr e el arte y la vida:

Los futuristas, dadaístas y surrealistas estaban inconformes con esa separación.
Artaud proponía un uso espacial múltiple porque entendía la acción teatral
como multifocal. Los actos debían presentarse en lugares y no en teatros con
el fin de poder imegrar más directamente al público; desaparecen las fronteras
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entr e las diferentes disciplin as con la idea de un compromiso entre In pólnes:
públ ico y ólnim.s.~

Al prepdrar pdra el púb lico venezo lano su funció n retrospecti va Reto rnos
(1996), apoy ada po r el C onsejo Nacional de laCultura y el Instituto Supe­
rior de Da nza de Caracas, Graci ela se hizo conscient e del carácte r efímero
de la dan za. Expr esó que el olvido es un hecho qu e lastima al autor y qu e
"impide que los jóv enes creadores tome n en cue nta [a otr os co reógra fos]
co mo punto de refercnci.1".w

Para dicha. ocas ión Graciela declar ó qu e la idea de recup era r sus ob ras
- idea hermosa- obedecía a.los principios nost álgicos de la estética.actual. Sin
embargo reconoció qu e, después de u nto s años de haber sido compuestas, el
espec tado r se enfre ntar ía a una "inocencia que ya no existe" y a un lenguaje
qu ...s...guram ente luci ría gastado. Sin emba rgo, acept ó el pro yecto , atraída
" po r lo q ue signi fica SAca r a flot e la mem ori a co rpo ra l, algo po r d em ás

o.J And ru Solólno, - LóIcr~ ddpeiformance -, TiempoJ del Mundo. Arre y Cultura, San j os é
de COstólRica, 30 de septiemb re de 2004, p. 37. AGH.
vLoc. cit.
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complejo. Enton ces un o se pregunt a: ¿recuerda la mente o acaso lo hace el
cue rpo ? ¡G ran so rpres a p .U ól mí! Mi cuerp o es qui en ha recor dado y este
espec táculo se ha favorecido po r mi memoria corpo ral". Asimismo, uti lizó
los testimonios de los bailari nes de otr ora y los planos de ilum inación para
redescubri r las estruc turas de las obras presentadas."

En su tierra nata l ya se había n realiza do dos retr ospectiv as, un a de b.
obra de G rishk a H olguín (1992) y otra de Sonia Sanoja (I994) . 6~ Despu és
de presenciar esta nueva retrospectiva, Mar iveni Rodríguez resum iría:

La suya [ ... ] es un a danz a qu e cu ece de solemnidad. qu e no ahonda en los
subterfugios de las t écnic as Gr aham ni C unningham, y mucho meno s en el
exceso del virtu osismo clasjco. Su formación. de pie a cabeza. es ecléctica. y
esencialmente humana. Es una danza que habla al espíritu. que desea invocar
b.ingenuidad del gesto y que se corresponde con la conciencia del artista y su
rol."

En 2004. en un manuscrito para la revistaJaven Danza Venezolana. Henriqu ez
manifes t é su posición ante el qu ehacer coreog ráfico: " N o es fácil p.ar.ael
autor de u na o br a juzg .ar su propio pr od ucto . y.aque un a vez qu e una
expresión art ística ha salido de las manos de su pro du ctor no le pertenece. y
de hecho la obra puede ser interp retada por otros. de acuerdo con las lecturas
qu e hayan hecho. A sus propias lecturas","

.. Rou Mu ía Rappa, -G racida Henriquez: sin aires de nosulgia-, LA Br"¡"L., Caracas .
Vt'nezucla, sl a. AGH. la crílica Iubla en este tato dd np«táculo R C10m0s, Un.! retrosp«liva
de Gracit'1a Ht'nríqut'Zqut' IUVO lugar en la capital venezohna, Las obras presenudu para
la ocas ión fueron rn1l tnclOncl (1% 9), G,mnopcJi.l1 (1970). Jf ..jcrt. (1970) y TrOpKA'IA "
(1980).
., Car los O campo, - Hcnriqut'Z,la memo riou-, El FinAnclC'ro, Méllico. 29 de noviemb re
dt'I 9% .
.. Marivt'ni Rod ríguez. -Cuerpo crioUo y S\IeOomnitano-, El UntwnAJ.,Cuaus, Venezuela,
lO de noviembrt' de 19% . AGH.
•' Las palabras de Gr acid a qu t' apoya n ene segmento fu eron u tu ídas de un a enue visu
inédita co n la revisla} 01ltn D AnZArinA Vcn t'ZofAll A, realiz.ada desde Vtne zuda en el año
1004. Manuscrito en AGH.
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Aná lisis de la ob ra Oraciones

Este trabajo, en su totalidad, dio inicio al plant earme el análisis formal de
la obra Oraciones. Mi intenc ión fue acercarme a ella sin los preju icios del
componente anecdótico - biografía del coreógrafo, antecedentes históricos, co­
menta rios referentes a su creación, entre otro s-o No obstante, en ningún
sentido pretendí limitarme a la estructura forma l, por lo que, en un segundo
momento, el cont exto histórico pert inent e y la subje tividad de la art ista
fuero n recuperados como vía para tejer mi discu rso interpre tativo.

Con fundamen to en otro s análisis que he realizado y conven cida de la
propuesta -una negociación entre lo formal y lo contextual-, abord é Or a­
ciones desde dos planos a los que denom ino consideraciones artístic as (aná­
lisis formal de la obra ) y consideraciones extraart ísticas (contexto), los cuales
adquirieron en su exposición un orden invertido (aunque en la realidad no
se encuentra n segmentados) .

Soy consciente de que, al interpretar, constru yo un artificio imaginario
que pretende sustenta rse en datos históricos enriquecidos con la interven ­
ción de otras múltip les cons truc ciones sociodiscursivas - principalmcnte
las de mi propio acervo cognoscitivo y de experiencia /acci ón- , las distintas
influencias conceptuales disciplinar ias, los comentarios de crít icos (muchos
de ellos no especializados en la danza), del público y de la prop ia coreógrafa,
qu ien - a su vez- hace una reconstrucción de su vida y obra desde una narra­
ción: la de su intervenc ión en el medio de la danza, dando énfasis a ciertos
hechos, actitudes y pensamientos . Una vida -hay que recordar- se conforma
de múltiples y complejas facetas, y aquí -q uerámoslo o no- nuestra atención
se circunscribe al tema de la danza: de una danza.

Co mo model os específicos para el análisis de Oraciones , Clar isa Falcón
y yo revisamos el trabajo realizado por Ann H urchinson y C laudia Jesch ke
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para la reconstrucción de La siesta de un fauno, de Vaslav Nijin sky,' y los
de Prcston -D unlop /Sánchez-Col berg aplicados a d iferent es coreografías
conte mporáneas. N uest ros fines era n de compre nsió n/exp licación/intcr­
preración /divulgación , a part ir de apoyos concreto s; en elente ndido de qu e
la info rm ació n recabada pod ría servir como un registro de aquello dicho
po r la obra. Así. decidimos enco nt rar las características sobresalientes de la
misma: las intencion es e intensiones (distintas inte nsidades afectivas) declaradas
po r Ora ciones.

Posteriormente avanzamos en el análisis de los da tos con base en las
teorías y meto dología s del effort / shape y de Valerie Preston -Dunlop y Ana
Sánchez-Co lberg, basánd ono s en los textos Look ing aCdances, de Valerie
Prcsron -D unlop, y Dance an d che performativ e.. . , de Presron-D unlop y
Sánchez-C olberg. De los desarro llos de estas dos últimas auto ras pudim os
despr end er aspectos teór icos e instrum entales referido s a la tarea del análi­
sis de las ob ras coreográficas. Los ejemplos que las invest igado ras ofrecen
facilitan la aplicación de su meto do logía, la cual, por el mom ent o, trat amos
de adaptar a nues tros ob jetivos.

En lo panicular utili zamos la ob servación-registr a -ob servación para,
despu és, pasar al análisis. Ademá s de los aspectos dinámicos del movimien­
to , anotamos otros elementos, como diseño, tra zos en el piso , trayectori as,
núm ero de part icipantes, relación entre los perform ers y los moti vos de mo­
vimiento y gestos principales, y creamos una tabla con esta info rmació n.'

, Ann Hurchinsc n r CI~ud i~J eschke, NijinskY'1FaHnereslored, Londres, Gordon and Breach
Science Publishers, 1991. La coreografía es un cong lomerado complejo de elemenlos. Si para
la reco nstrucción de una obra es necesar io anota r y fijar cada deta lle - por mín imo que se~-,

para tratar de desentrañar los aspectos for males generales de la misma se tiene primero que
dar énfasis a las co nstantes eSlruct urales, sin olvidar las (Osas no remarr adas, sin impo rtancia
ap~reme. Con esto me refiero a que el sent ido lo da d iodo, apoyado en los movimientos,
gestos, desplazamientos, relaciones, olvidos u otras caraClenst ic:a..s reiteradas por los peiformers.
O tra observación es qu e un tr~baj o de la n~tUraleta del que me propongo sería mucho mi s
sencillo si se co ntara con una notación previa, realizada junw con elco reógrafo y los im ér­
pretes, pues a tr avés de la observac ión de un video esta ta rea resulta imprecisa.
1 En lo part icular, [a metodología que fuimo s desarrollando consistió en lo siguiente;
Ver [a obra completa varias veces y describir aquello que nos impact é, inclu idas las sensa ­
ciones y emoc iones pro vocadas po r la misma.
Precisar las observacio nes: definir qu é ver, pues si se observa sin un objetivo preciso - por
ejemplo, ladin ámica- , existe el riego de perderse en la complejidad construi da por la obra.
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Sin olvidar las coo rdenadas espaciotemporales que nos bri nda la conce p­
ción histó rica, to mé en cuenta ciertas consideracio nes extraartis ricas para la
const rucción del análisis final.

El lector será quien decida si esta propuesta le generó nuevas preguntas
o posibilidades de acercarse a la ob ra.

Co nsideraciones artís t icas

Como fue expuesto en la int roduc ción del presente t rabajo, para realizar el
análisis formal de O raciones empleé dos perspect ivas complementa rias que
parten de los trabajos teó rico-práct icos desprendido s de los conceptos de
Rudolf Laban y desarrollados por algunos de sus alumnos y Otros investiga­
do res interesados en el tema a lo largo de los años. ' La primera. referente al

Discutir lo qu e se vio y anota r In coin cide ncias y pu nt os de 1cuer do.
Elaborar un esqu enu toul p1r1 detectH 1qudln caracte rís ticas sobr e»lient es qu e. por su
ime nció n e inten sida.d, IIJ.m1n la atenci ón, conjetu rando qu e son las qu e el coreóg rafo qu iso
renlur.
En trevistar J.I co reóg n fo pJ.u est1blece r los punt es de acuerdo o desa cuerdo.
D istingu ir ent re los ob jetivos del co reóg rafo y IJ.visió n delanálisis, y argum enta r IJ.sdife­
renciss .
LJ.s co nclus iones 1 IJ.Sque he lJeg1do h:l.Su el mome nto son 11ssiguieme s:
L1S dos vert ient es de análisis [H urchin son y Pren on -D unlo p /Sánch el:-C o lberg) so n irn­
por unles para [a investigació n de [1 danza, aunque deben ser adapt adas a las fines de cada
investigado r.
El análisis de movimient o bri nd a elem entos impon am es que permiu,," hab[1r de In ob r1S
de ot ra manera.
Esnecenrio trabajar con un equipo de espe cialistas, Y1qu e IJ.o bservación es una herramienta
sub ietin qu e se enriquece co n a u n ~rspecti\"as.

Así también, consi dero que seri1 convenie nte 1h nn el modelo de observació n. U no de los
principales problem as qu e enc uemro al respect o es IJ.di stin ción de IJoS un idades de análisis,
difere ntes en C:l.d1co reogr afia.
J Rudolf L:!.ban.,lUció en 1879 en el puerto de Presburg o , pe rte neciente al Imperi o Austro­
hú ngaro, que despu és seriJoBr1tisl1v;>,C hecoslovaquia. Estudió art es p[isti cu y arquitec ­
eura, y le gusta ban IJ.musiu y el teatro . Laban llegó m tes de IJ.I Guerra a Munich. capital
cultu ral po r excelencia, donde experi ment ó con su T.n z. - Ton-WoTt (d1nza-sonido- p111br1)
11relación co n IJ.poes ía. Pu a ellodes1 rrolló su co ncept o de arquireallra hllmana v iviente .
invest igó sobre el espír itu de! riluJ.1y pe rsiguió e! movi mient o natu ral. Sus alu mnos - MMY
Wigm an. SUZ1nne Per ro ll et. Ku rl j ooss y Alb eeche KnUSI- continua re n e! des arrollo de su
tr J.bajo . En el con tinent e americano, sus 1!umnas lngrid Barrenieff y H1nyJ.H iilm trabajaron
sus ideas y conceptos. Bart cnieff creó el Institut o de Estudios de Movimiento LJ.ban/ Bar-
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aspecto denominJ.do effo rtlshape, según lavisión inglesa de Ann Hutchinson
(y !J.de Ingrid Barten ieff en los Estad os Un idos), cu yo inte rés se cent ra en el
estu dio de la din ám ica. expresió n cualita tivo-e mo tiva del movimient o , y J.¡
de Valeri e Presron -Dunlop /Anru Sánchez-Colberg (visi ón inglesa), método
complejo e inrerdisciplin ario de análisis denominado coreoíogie.

H abría que aclara r que Laban co nstruyó un sistema teó rico- f ilos ófico
para aproximarse al mo vimiento en gene ral y danci stico en panicul ar, qu e
Jo pesa r de no hab erlo integra do de man era unifi cad a mantien e 1.lI co herencia
necesaria p.ara deri var de éste di stint as líneas de estu dio.' Para la co ns­
tru cción de sus ideales art ístico-prag máticos , Lab an - bailar¡n, co reóg rafo
e invest igador- retomó aque llas ideas de Platón y de Pit égo ras en las qu e
se establecía la relación ent re el movimiento del individuo y el del cos mos,
y de las qu e de manera lógica se de rivó su cualidad univer sal. Gra cias a su
inclinación hacia el pensamiento ant ropo ló gico , Laban logró co ncebir el
movimi ento como un "arte de la experiencia", más allá de las palabras, cu yas
funciones prácticas permitían el conoci miento de " la gente y su cultura".'
Distinguió , asimismo que medi an te el mo vimiento los hombres sat isfacían
d ist intas necesidades : un as pu ram ent e utili tari as, como alcanzar una cosa;
e rras simples, co mo moverse de un a posición a otra , y las más co mplejas,
co n fines de tipo cu ltu ral o espirit ual.

En corresponden cia co n su mom ent o histór ico y bajo la influ encia del
pen samie nto fenom en ológico, Rudolf Laban ente nd ió el cuerpo co mo fu n­
damento del conocimiento y del sent ido del mu ndo, instrumento a través
del cual en. pos ible establecer todo tipo de relacio nes con los objetos, lo
mismo qu e con el espac io y con el tiempo . Así, del análisis del movimiento
de rivó en elestudio del cuerpo y estab leció -conrra las co rriente s filosófi cas
occidentales im pe rantes y con base en la observac ión prk tica- Ia un ida d

lenieff (Laban lnsnruee of Mo\'ement Sll,Idies. ~ ( uyo nombre se ~gregó Barrr"lieffdespués
de su muerte ). Por ott~ parte, Sigurd Leeder influyó en I~ dmn del sur del continent e. De
b um~ de joc ss y Leeder, Ann Hl,Ifehinson, V~lerie Presron-Du nlop y Li s~ Llllmann han
actualizado b nOLIción y hm tr~b~j~do sobre l~ tec rta del efforrhhapr y sus aplicaciones. La
nOf~ción l~b~n se h~ emple.wo pu~ registrar y preservu l ~ d~nu, estud iuJ~ y ~n~liur l~.

T~mb i én se h~ ~ plic~do en I~ psiquiatr ía y en estudio s soc joan tro po l égicos.
•Jobn H od¡;w n y Valerie Preston-Dunlop, Rlldolf Laba"l. A"lmt rode cnan ro hit wor k a"ld
i"lfllle"lcr, Londres , Nonhcore House, 1995, p. 15.
' / bid., p. 19.
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tripart ita cuerpo/ mente/e spíritu. Esta visión le permitió afirmar la com­
pleja interdependencia y complementarieda d ent re cuerpo y movimiento:
sentimos, pensamos, yeso nos afecta (afectació n que deja su huella en el
mov imiento), a la vez que el movimiento modi fica nuest ra aparienc ia y
nuestro pensamient o al afectarnos.'

De este principio general, Laban derivó tres funciones prcferenciales en
el estud io del mov imiento: la invest igación , la recreación' y la rehabilita­
ción.8 En lo referente al movimiento dancístico, sugir ió otras tres maneras
de aprox imación, a las que nombró el inocente biológico (el hacer físico),
el mecánic o/esquemático (análisis de los hechos dancíst icos) y el soñador
emocional (investigación del mundo afectivo).

Dentro de su teor ía de la coreoscfis, distinguió -a la vez- tres ramificacio­
nes y aplicaciones, sobre las cuales desarrolló áreas específicas de estudio:

a) La coreologia.' relacionada con los aspectos de la gramática y la sintaxis
del movimiento, del cual surgiría un método para su registro. 10

b) La coréutica, 1Iarte dedicado al análisis del movimiento en el espacio
- Hamada arm onía del espacio en los Estado s Uni dos- , que se fundame ntó

• Loc. cit. Según este pensamiento , es impos ible caminar erguido y relajado y estar deprimido,
o pretender estar saludable y ser positivo al moverse de manera descuidada , con los hombro s
redondeados yelpechocontraído.
, La recreación tenía tres mod alidades: eldepone (desarro llo de potencialidades, alcance de
metas y sentido de competencia); el juego (apartarse de la realidad y jugar en grupo ), y la
recreación del espír itu humano , donde Laban colocó a la danza y al drama danza do.
• Los huma nos requieren de un equilibrio del movimiento, por lo que es necesario aprende r
a usar el espacio y el tiempo y diferenciar sus cualidad es para corregir los desequilibrios.
La armonía con el mundo exterior y con uno mismo proviene del uso del contraste y los
opuestos. Otra faceta de su sistema es la rehab ilitación a trav és del uso corre cto del effo rt
(uso económico de la tensión).
• Su definición etimológi ca proviene de la raíz griega core (danza: asociaciones con pie y
canción) yo[ogy (ciencia o parte del conocimiento).
10 Hodgson y Preseon-Dunlop, op.cr.,pp. 20-25. Al usar el método estructural , Laban ofreció
un acercamienlO unificado al estudio de la danza: teor ía y pr áctica caminande lamano, y es
pos ible combinar pensamiento y semirnienro con el hacer de la danza . Para Laban la sintaxis
comp rende las relaciones entre las partes del cuerpo, entre las person as, y entre el cuerpo y
su amb iente espacial.
11 Identifica do con la idea plat ónica de la perfección de las formas de los cuerpos só lidos ,
Laban centró la atenció n en las relaciones espaciales y trazó rutas que pasaban a través de
puntos de orie ntación del cuerpo dentro de un icosaedro , un cubo o un octaedro . Usó las
simetrías vertical, lateral y sagital, donde la reversa y la repetición eran dispos itivos armó nicos
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en I,¡ rrid imensio nalida d del cuerp o y su relació n con el espac io. y cuyo
ejercicio práctico persigue la integración cuerpo-meme."

e) La eukinit ica. estudio derallado de !J. din ámica y del ritmo del movi­
miento, conocida pos teriormente en Inglaterra y los Estados Unidos (1945)
como efJort. Base de los método s analíticos y experimenta les del uso cualita­
tivo de la energía en cualquier tipo de movi miento. qu e en elcaso de ladanza
permite descr ibir las cualidades constantes empleadas po r un coreógrafo.'!

LAdi námica resulta de la forro. en que se combinan los co mponentes de
peso, tiem po, espacio y flujo, pr esentes en todo movimiento. C ada com po­
nent e tiene gradaciones entre los po los extremos: las variacion es del peso
van del fuerte al ligero ; las del tiempo van del repentino al sostenido; las
del espacio son del directo al indi recto, y las de flujo se gradúan del libre
al co ntenido.

Las distintas variaciones corr espond en a un componente emot ivo que da
una cualidad específica al movim ient o:

a) El factor peso (P se asocia con laintenc ión y lapercepción. La manera
como se asum e una inte nción - a J.¡ ligera o firmemente- da cualidad a la
acci ón. El peso ligero es delicado, fino, suave, mientras que el fuerte hace
presión.

identificados en la practica de la composición. Sus escalas daban énfasis a las líneas oblicu as,
menos estables qu e las del ballet, y apo rtaban un rango mis ampl io de la forma espacial. Su
punto de atención no fueron los pasos dancisticos, sino que abordó elcuerpo en su tocalidad
desde una perspectiva instrume nul-a través de su funcionamiemo y no de su fisiología- . Al
espacio individual le llamó kinesfera, y usó formas geomé tricn para identi ficar los patro nes
uudos en el movimiento cot idiano -así co mo en d de b danu-, los cu<>.les le '1imero n para
truar rulaS comu nes de exp loració n dd esp<>.cio. Así. de'lar rol1ó su conce pto de escalas:
for nus idealiudas de b progresión dd movimien to, anilot;as <>.Ias de la músiu y que tmían
relació n con b manera en que el pOTt de Inas del ballet SC' desenvolvía.
11John Hod gso n y Valerie Presto n-Dunlop. op. cit••pp. "5-"6. La visión teórica de Laba n
incorporó las emociones a '1Uesrudio del mov imiento. cons iderando inseparables cuerpo.
movimien to y penonalid<>.d.El movimie nto reflejaba las emociones y los estados menules.
así co mo maleslares y conflic tos internos que el mismo cuerpo , "co n un én fasis en el movi­
miento , puede ayudar a descu brir y resolver".
" ' bid., Pp- "1 -"5. Los cua tro factores qu e determina n la cualidad del movimiemo son el
esp<>.cio, el peso, e! tiempo y el flu jo. A esta leo ría Laban la no mbró tt..trieb y '1Up<>.r¡í.rnetro
principal · es el uso de! tie mpo ". El effort/ shl1.pe , iene su propi a notación y permite realizar
estudios de la calidad de cualquier mov imiento.
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b) El tiempo (T) está asociado a la decisión y la int uición , y su actitud
es la disposición (intu itiva) para tomar decisiones, ya sea repent inamente o
con indul gencia. La demo ra o ent rega al tiem po se distin gue de la lucha
o resistencia a él. En la pri mera actitud, el tiempo se prolonga, se desacelera,
es cont inuo; en la segunda es instantáneo, sorpresivo , como un staccato.

e) El espacio (S, del inglés space) se asocia con el pensam iento y la aten­
ció n, e implica la relación con el ambiente . La atención pued e canalizarse
hacia un enfoqu e directo o hacia una calidad multifocal, flexible. En el es­
pacio indir ecto la acción se deja llevar por su rridimc nsionalidad, como en
un camino aleato rio, disperso, expansivo. El espacio directo va contra la
plasticidad del espacio y canaliza la atención a un foco único, concentrado,
lineal.

d) El flujo (F) se asocia con la progres ión y el sentimiento, y es inherente
a la actividad muscu lar de la relajac ión y la cont racción. El flujo libre se
relaciona con placer y bienesta r, que deja fluir la energía sin restricciones,
mientras que el contenido se asocia con el disp lacer o malestar. Cuando se
contie ne, se mantiene la energía, por lo que resultan movimientos cuidado ­
sos que se pueden interrumpir en cualquier momento.

De la combi nación de las distintas dinámicas del movimiento se deriva n
una serie de "estados" que permiten calificar con mayor precisión su calidad
físico-emoti va. Estos presupuestos analíticos posibilitan, según Laban, un
acercamiento obje tivo a la danza al estud iar sus elemento s cualitativos de
una manera cuantitativa.

Así, en O raciones es posib le detectar clara y preferentemente acciones
básicas de esfuerzo (deslizar, picar, sacudir, cortar ) y estados: el rítmico (P,
T), el despierto (S, T), el remoto o de lejanía (S, F). Genera lmente los estados
se dan como tra nsiciones instantáneas entre cambios cont rastantes de una
combinación de tres eleme ntos a otra, como inicio de una acción básica
o como intento fracasado de ejecutar una acción básica de esfuerzo . Otras
co mbinac io nes de tres elemento s - además de las acciones básicas del
esfuerzo- se llaman pu/siones de transformación o drives. Los más frecuentes
en O raciones fueron sin espacio o pasional, que expresa emoción y senti ­
mientos (sin una actitud de espacio que amarre al peso o energía/ tiempo,
el flujo intens ifica la actitud hacia éstos, y los lleva a emociones fuertes o
apasiona das, o delicadas y tiernas), y sin peso o v isionario, donde tiempo /
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espacio se refuerza n uno al otro en un estado de percepción casi incorporal
que comun ica la fascinación delmito , de lo no real.

Por otra pute, con elapoyo de la perspectiva inte rdi sciplinaria - Ia fe­
nomenología y la hermenéutica. la ant ropología y la scrni órica-clas investi­
gadoras Prcston- Dunlop/Sánchez-C olbcrg recuperaron las tesis de Laban,
y abriero n un espectro rico en posibi lidades de inves tigación y aplicación
pr áctica."

Las reflexiones feno menológicas de Maurice Merleau-Pomy, en especí­
fico en torn o a las relacion es cuerpo- mundo y visible-invisib le, permiten a
las autoras constru ir su idea de corporalidad. l ~ Apoy ado en los avances cien­
tíficos de la Psicología Experim enral.Ia Biología Celular, la Física Cuántica
y la Cibernética, Mcrlcau-Po nry pub licó su FenomenologÚlde lapercepción
(1945), en la que se alejaba de las concepciones tant o naturalistas -las cuales
presupo nen la existencia de un mund o autónomo- como conceptualistas -que
fundan el mund o a tr avés de la conciencia-, por preocup ;u se, más bien, por
el Lebenswelt - mundo espontáneo de la vida , anterior a la racio na lizac i ón
de ésta y a la objetivación de la misma. l .

En la visión de Merleau-Po nry la comp lejidad y rique za de la experi encia
huma na inclu ye-e la vez-. "sujeto y objeto, hombre y natu raleza, actividad
y pasividad, C uerpo y alma, natur aleza y lenguaje, cosa e idea, neuron a y
pensami ent o". Asimism o, el manejo que el filósofo hizo de estos co ncept os
no fue de par es opuestos, sino de duali smos que estab lecen una relación
inestab le, D ist ingue, cie rta me nt e, entr e percepció n - do nació n d e una

,. En 1992, An¡ S-inchel- Colberg re¡li l.ó] ¡ primer¡ investigación doctoral usando el método
coreclógicc PU¡ el estudio de ud¡n u . En el se ¡bord¡ b¡ I¡ d¡n u como un arte corporahx a­
do. aplicando un¡ visión inrerdisciplinari a que unia lroria y prú lic¡, donde el conocimiento
co rpo ral y verbal eran integrados.
" Si Hu sserl imaginé u posibilidad de un espectador impirci al -u conciencia rrascendental- ,
Merleau-Pont y nunclocreyó en latnnsparencilode 1.1 conciencia en rebción con elb mism.l:
-Me apercibo del mundo únicamente desde el inlerior del mismo mundo-oFull.ll expliC.l
.11 respecto: -a ser humano se descubre incluido en el mundo. encaden¡do lo el. Penumos
u rnalmenle, No es cuestión. sin embargo. de disolver b vid.t mental en procesos psicofisio­
lógicos. pero j¡ más se pod rá separar el.t lm.l del cuerpo-o (Ocuvi Fullat, op. cit., p. 72).
"na, pp. 70-71. Fulb l r~upen las ideas de Mer]eau-PonIY:"l¡ vida hum¡n¡, ar aes de ser
conceplo. [orm a 1.1base a partir dela cual resulta posib le tod a pr éctica, incluida la te órica,
que no J eia J e ser un¡ práctic¡, ¡unque singular- ,
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existencia exterio r- y sentimiento -donaci ón de un esta do de ánimo perso­
nal- , y aclara qu e ninguno de:ellos resulta intel igible por separado ."

El filósofo propon e do s vision es corporales: el cuerpo/propio y el cuerpo/
objeto: "el cuerpo /prop io es el que perm ite mi experimentació n, y en él me
sie nt o real; no es el cue rpo poseíd o, sino el cuerpo qu e so y. El ot ro , el
cue rpo/ objeto. es el amas ijo de huesos y de carne orga nizado s anatómica
y fisiológicamente que atr ae al biólo go y al médico"." Afirma que no hay
mundo sin cuerpo, por lo que el cuerpo/p ropio -que se convie rte en el cogito
y que tiene al mu ndo como aquello hacia lo cual apunta- es mot ivo de su
int erés.

En lo refer ente a lo visible y lo invisib le, Merl eau -Pont y no pierd e de
vista que el acto co nsciente part e de un mun do pre rreflexivo y ori ginario.
el l.ebenno elt, "el abso luto de la experiencia". El mund o no está colocado
fuera. ni es invento del suje to, sino qu e va situándose sin reposo ent re el
cuerpo qu e ve y las cosas visibles:

Entre el lugar d el cue rpo y ellugar d e li s cos,¡s se pl anta u na fr actura insupe­

rable. La visió n no es asumo exclusivo ni del qu e ve n i tampoco de 10 visible y.
no obstan te, la visió n es acto d e ver y también ,¡pa rióón [... ] El m iste rio no es

únicamente elmundo, sino igualmente I,¡ maravillaque experimento ante él [...]
Q ue elmundo pueda quedar sometido a preguntas significaque no se identifica
consigo mismo, que su aparecer no agota su s('r.10

Otra ruta de influenci a en los estud ios de la corpo ralidad es la de Gabriel
Marcel, cuy o dis curso arranca del yo existo y abraza simult áneamente al

" Ibid_.pp.72 -73.
" Ibid .• pp, 7)-7 4, L.aprimer,¡ p,¡n e de I.afenomenolog í,¡se dedica alcuerpo propio como
vector de estar en el mundo: "El mundo, en cuanto pc-rcibido, compo ne el sud o imaginario
de I,¡esfcn de lo representativo -im ágenes, conceptos...... Siguimdo ,¡H eidegger. Mgumen­
u : "El cuerpo nos hace esrar en el mundo dir«t,¡mente y no a na vés del conocimiento . El
cuerpo -propio corre tras el mundo. El hombre corporal exisle en I.amedida en que se n roj,¡
.lo [a circunstancia". Con mayor énfasis re.afirm<l.: "Lu COS<l.S son plieguo de mi carne [.. .]
No puede poner una sola re<l.l id<l.d sensible como no su arrancándola de mi propi<l. nrne ~ .

(Ib id., p. 7J ).
" Ibid.• p, 74.
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juicioy al sentimiento.10 En su aproximación , existencia y sensació n se hallan
íntim amente conectados: sentir un olor o el viento en el rostro no es recibir,
sino pa rticipar en la inme diatez. Las sensacio nes dejan de ser mensajes para
tornarse test imonios del mund o exterior, como sucede con la memoria , la
cual testifica la cont inuidad de la existencia: "E l sentir, sea sent imiento o
bien sensació n, me abre a los otros y al mundo "."

Según las auto ras, otr as metod ologías de acercamiento a la danza han
fallado, no sólo por la incomp atibilid ad prop ia entre el movimient o y el
sistema verbal, sino también por el descono cimiento o la falta de habilidad
de los investigadores para usar un sistema de notació n y debido al desinterés
po r tra tar de tra nsferir la experiencia viva.

Desde la perspect iva coreológica, el concepto cuerpo encierra una ten­
sión din ámica entre el cuer po objetivado po r la mirada exterio r (Korper )
y el cue rpo como experiencia (Lieb), que es la vista desde el inter ior . La
corpora lidad, (corporeality)concibe elcuerpo humano desde el interior, como
perso nal, socia l, emocional, animal, mineral, vegetal , sexual, biológico y
psicológico, así como en tanto agente de movimiento que tiene un contexto,
un espacio soc io/ perso nal, políti co, dom ést ico , abstracto, consciente,
inconsciente, etcétera, visión que enriquece pero hace a su vez más compleja
la aproximación.

La coreolog fa apunta a un mov imiento co ntrario a la reificación u ob­
jetiv aci ón de la danza debi do al ent renamiento disciplinario extre mo que
conduce a la pérdida de creatividad al borrar el cuerpo. El encuerpamiento
(embodiment : meter en el cuerp o, hacer cuerpo), por el contra rio, intent a
regresar le a la persona el dom inio de su cuer po. Esta perspectiva apunta en
todo momento a "discutir, debati r y arbit rar la constitución mú ltip le del
cuerpo vivido: el cuerpo como un fenóme no cultural - no sólo co mo un
vehículo físico de significado. sino como una identidad intersubjetiva en el
hacer". "

En busca de este objetivo se pro po ne una visión tri ádica que examina
la int errelación de las postu ras ent re creado r-perfo rmer-audiencia. donde

>a Loe. or.
" I bid., p. SI.
II ValcriePresron-Dunlop y Ana Sánchez-Colbe..g, Dance and th e per{ormativ e;a choreoiog í­
cal Perspeetive - Laban and Beyond, Londres, Verve Publ ishing, 2002, p. 11.
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tanto el creador com o el perfomler cumplen IJ.s tres relacio nes, además de
qu e se espera que el pr oceso de encu erp amient o del mater ial sea creativo,
de coautori a, de colabor ación: que tod os inviertan algo de ellos mismos en
el rnarerial."

El encuerpamienro se to rna un proceso práctico no necesariamente com­
patibl e con el lenguaje verba l; un pro ceso qu e da for ma tangible a ideas al
fus iona rlas con el movimiento y con su ejecutante. La idea de encuerpar el
movimiento involu cra a la pers ona tota l, una persona qu e tiene conciencia
de ser un cuerpo viviente, que pose e y adquiere experiencias y da intención
al material del movimiento.

Existe, asimismo, una relación entre las nociones de intención , impresión
e interp retación co n el pr oceso de hace r, pre senta r y recibi r. La intcnción
será la conciencia bacía, a t ravés de la cual nos abrimos al mundo, a otros
y hacia nosot ros mismo s gracias a la percepción.u La intención es más que
qu erer decir algo y se encuentra pr eseme en todos los participantes. Todo s
poncn su foco de atención en el evento, quc se vuelve un mund o compartido .
La impresión se lig.aa la imención; no es sólo la ejecución del mov imiento
en una forma part icular que de la impresión de y sea percibid a por una au­
diencia. La imp resión es elconstante canal du al de recibir y da r información
a través de nuestros sent idos (que Merleau-Ponry identifi caba como el inicio
de todo conocimiento) , una dualidad que da forma y define la identi dad del
evento de la danza. A través de la intención activa de todo s los participantes,
la impresión se puede ofrecer y puede ser recibida . La intención personal se
transforma en una impresión p ública."

La interacción entre intenci óne impresió n lleva a la interpretación , que
no se entiende sólo co mo alcanzar la significación, sino como real izar un
proceso com part ido de entend imiento; de llegar al conoc imiento de, po r y a
través de la experien cia de la danz a. La interpreta ción se estará dando, estará
siendo (on going) en el momento de hacer la co reografía, de ejecutarla, de
pr esenciarla; es transaccional e intersubjetiva; es un proceso co mplejo en el
que elespectado r constru ye el significado p.ua sí haciendo uso de lo que se le
presenta, aquello qu e aterriz a la atención errante en el tiempo y qu e mezcla

11lbid., p. 14.
" lbid., p. 16.
I' Lol;. O/.
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con su propia memoria, experie ncia, conocimiento, expectativas y cultura.
Interpretar es un proceso personal activo."

El acercamiento cor eológico opera organizado por códigos escénicos,
indepe nd ientem ente del espacio en que se produce: el teat ro , el espacio
cotidiano o elciberespacio. En todo caso, se le percibe como un espacio [imina]
y lúdico, no regulado por las reglas del comportamiento mundano, qu e se
abre a otros tipos de interacciones coloridas por la natura leza virtua l de lo que
está suced iendo. La danza es un espectáculo perform.uico donde se realiza un
intercambio entre acto res y espectadores y que pued e llegar a la coautoria
con el pú blico, al espectador como "int eracto r"."

En esta dinámica de triada s, las aut oras resaltan las tres constituyentes
en un trabajo: idea, médium y tratamiento.Todo trabajo se realiza con ideasque
requieren de un médium para poder ser realizadas. El médium no es inert e;
impacta de forma defin itiva el trabajo. Un evento de dAnZA, tri édica en su
naturaleza, impacta el taller y el enSAYO, con lo qu e se generAn nuevas ideas
Yse resaltan los procesos .

Las ideas pueden ser narrativas, de género, culturales, del medio (el ma­
terial del movimiento ) o de percepc i ón." Así, las auro ras hacen refere ncia
a dis tintas estrategias narrativas que han sido empleadas por la dan za. LAS
aristotél icas da n al relato una estructura de principio, desa rrollo Y final,
mient ras que las del ritual son, generalmente, cíclicas. Con la modernidad
se destaca la existencia de estructuras yuxtapuestas o contrarextuales, así
como métodos aleatorios que fuer zan Alos espe ctadores Auna diferente
relación perc eptu al."

LAperspectiva coreológica es la relación tripartita ent re las acciones de
hace r, perform ar Y recibir; Ylos tres pro cesos interrelacio nados de in ten­
ción, impres ión e interpretación tienen como consecuencia reconstru ir la
relación entr e [as nociones de proceso Yprodu cto." Esto s dos términos no

" lbid., p. 17.
" lbid., p.l.
" lbid., p. 20.
M ¡bid., pp . 3S-36. Para Status [a narrativa en elperformanre no sería lingüística sino cogni ti­
va/feno menal. La relación ent re proceso de performancey significado hace posible el sent ido
en un proceso colectiv o, [o cual se op one a la simplicidad de recibirun sentido.
lO [bid., p. 31. En la perspectiv a tra dicional el proceso, se ha entend ido como aque llo qu e
sucede antes de la prod ucción, dond e la ident idad de una danza es el produ cto de ese proceso.



ANÁ LISIS DE LA OBRA O RAC IO N ES "9
se refieren a diferentes cosas en diferentes moment os del hacer de ladanza:
como evento, la danza incluye la noción de proceso --o ensayo, investigación.
pensamiento , que lleva a captar lo esencial de cualquier obr a para ser lo que
es-o El proceso no sólo precede a, sino que no se excluye del momento del
performance , como en el caso de los experimentos de improvisación del]udson
C hurch, con Sreve Pax ton , donde la o bra existe só lo en el mo mento
pe rfo rmá tico.)l

Así, lo que daría identidad a una danza sería la manera en que el co reó­
grafo, los performers y el espectado r entran en el proceso de negociaciones­
economía-interacción t áctica-tr ansacciones," tomá ndose en cuenta, en todo
momento. la evolución temporal/espacial del evento.

Co n estas ideas en mente. Presron-Dunlop se enfrenta a Ann Hut chin­
son, pues en su opinión ésta da pr ioridad a la part itura de notación, cuando
la preg unta fundamental (con respect o a la reposición o el análisis de las
obras ) debería ser alrededor de su ident idad. Para la primera, la identida d
de una coreografía incorpo ra los procesos por los que se la hace, hasta llegar
a su forma final. Al co nside rar que la danza es un arte perf ormativ o que
se presen tará más de una vez, Presro n-Dunlop se pregun ta si existe un a
identidad fija. Para ella, un trabajo en el repertorio se balancea entre fuerzas
que pre tenden estabilizarlo y fuerzas que , por su natu raleza, perm anecen
en constante flujo'»

En b d~nza posmod<'rna el proceso s<,vuelve part<,dd producto presemadc. De:s<le 1916 se
empezó a cuestionar I ~ perspectiva de la danza como ob jeto estét ico, en comraposición con
I ~ de la danza corno evento.
1I/bid., pp. 32-34.
J' /bid., p. ) ' .
» Línd.; p. 198. H utchmson Gu est piens~ que su reconstrucción de L'lIprt,·midi d 'lIn fllllne
K mantie ne fid a N ijinsky porque d<,,,ifró su notación y fundamen t ó b informació n con
evidencia comextual . Por el ccruraric, Presto n-DunJop considera que Hu "hinson \ra la ~ b
d.mu como un objet:o, creyendo que b parti tura define su identidad. Cu estiona entonces los
prO(;~ de su h.acer.la imend ó n óné'tica y b percepcj én de la audiencia. i 1mporuri esto en
una re<:onsl rueciónl recreació n? Menciona en eseesentido que el rrabajo de tatua era fluido.
abierto: cambiaba a los imérpeetes, carabiaba el vesruaric, por lo que una reconstru cció n de su
rrabejo deberia n~lar de mamener esa muhiplicjd ad. Co mo ejemplo de esa esencia, argumenta
que unto Fllllne como SaCTe causaron un esd ndalo ~n su "poca y que en la reposición de
1990, de Hutc hin~on , no hubo nada escandaloso. Asimismo, po ne en evidencia que la pre­
scnración de una pieza comprom ete un púb lico y que ese comprom iso tiene repercu siones
corporalizadas en b forma misma del trabajo. (lbi d., p. 205).
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Con este espectro de pensamiento como marco, paso a la descri pción de la
obra. sin la cual dif ícilmente podría haber un entendimiento. aunque míni­
mo, entre el pr esente escrito y sus lector es.

Descripció n (formal) sucinta de Oracion es"

El siguiente registro se basa en una presentaci ón de O racion es qu e tu vo
lugar en un foro co nvencional a la italiana. Su duración aproximad a es de
14 minuto s. Comienza en oscuro con un texto explícito: una oración a ma­
nera de co mparS;l del movimiento. que sorp rcsivamentc se encadena a ot ras
ora cion es par;t co nst ituir el mater ial so no ro sobre el que se desarrolla la
danza. Las oraciones perduran a lo largo de toda Idco reografía. lacual ter­
mina introduciendo el sonido de percusiones (3 veces tocadas en vivo) que
acompaña la salida de los performers y le da un cierre a la danz a.

El texto aur al (de sonido) de las oraciones se const ruye con tres de ellas
recitadas sin cortes por los actores: Ln siete Potenciasafricanas, padremu stro,
.nmnaria y dos más: a santa Elena y a santa Marta, de las que se repiten
extractos. Estas plegarias se estructuran con distinta s mod ulaciones, ritmos
y tiempos de 13s voces - femeninas y masculinas-e, que juegan entre ellas y
tejen u n ritmo (tiempo) y un ritual (espacio) sobre el cuallos intérpretes
desar rollan sus acciones.

Los bailarines son cinco, tr es mujeres y dos hombres (aunque el número
puede variar), ataviados con un vestuario de callen: ellos, co n trajes oscuros,

.. S"bí¡ de antemano que el video no es ti format o ideal PU¡ ¡n¡lil u uo¡ obu, y mu~ho

menos b¡j o b s np«utivu anter jormenre pbntud¡s. N o obstante, no IU\-e mis remedio
que hau r mi Ir¡b¡ jo en e. U hernmient¡. Debo añadir, sin embargo, que tuve b opon uoia aa
de p re.eo~iar Or" O""e $o;on elgrup o L¡ e ebu, de Jm é Rivera Moya, en 200S, lo , \1,,1me
propo r"iono uo" u perieoo;;aviv" de 1"umó.fen gen..na" por el momento perfe rmánco.
Co n ese monuj e, en ti que Iodos los iotirpm", eran urones, hubo posibilid..J de hxtT com­
pu u iones en cuanto a 1"imerpr etecié n, y de , 0nsl"l'" una Vel mJ..s que 1"obra de Gr""iel"
permsn ece abierta , en flujo constante, y que "" "'lU"lil_".e gúo,u pr",eo l"d ón.
.. Patnce P"vis, El "o~li si , de lo, especeaculos ~l.td rid, raiJos, 2000, p. 18) . Sepi n e lauae
Lem¡ ire, "00 frecuencia "el vestuano es un" es"eoog rafia ambulant e, un decorad o reducido
" b escala human" y qu.. u desplau con el acto r, un 'deco rado-vestuario' al decir de b
figurin i.ta -, El v"' luario adquiere importancia dent ro de l u f"'Cl.Kulo, ya que lIen" y coas­
liluye un u p¡o;iod..sd.. el momeo lo en qu.. ben..fici¡ al cu"rpo en sus de'plaz¡mienlos. Se
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cor bata y zapatos , y ellas, con vestidos de colores café, gris y verde oscuro
(el largo de los cuales llega abajo de las rod illas), y medias y zapatos negros .
Una de las perjormers porta un paño qu e cubre su cabeza."

Al son del texto - que un e indis criminadamente con juros , tanto pa ra
arra ncar favor es amorosos a los distintos santos como para proteger al que
los dice de encantamientos y malas anes -, los acto res ejecutan movimientos
en su mayoría fuera de todo código técnico dentro del campo de ladanza, en
una especie de exorcismo plagado de momentos extáticos, casi en trance per­
manent e. Una vez fina lizadas las oracio nes, irrumpen los tam bores, a cuyo
ritmo los performers ejecutan mov imie ntos prop ios de las danzas afroanti ­
llanas, comunes en los países latinoam ericanos con influencia negra.

En térm inos generales, a cada or ación corresponde una escena, con ex­
cepción del final, donde éstas se recort an o se combinan. En total contabi­
lizamos veinte de ellas. en las que los ejecut antes van desarro llando evo lu­
ciones y movimientos dist intos. Algunos de éstos se repiten a lo largo de la
obra. cons tituyendo acciones expr esivas consta ntes con carácte r mimético
- picar, sacudir, golpetear, limpiar- o de simple acción -se ntarse, pararse, caer,
girar.-, que apoyan la concepción de la ob ra como un todo.

Existen varios solos ejecuta dos por dos de las mujeres (en este caso las
de mayor expe riencia escénica) y uno bailado por un varón. Asimismo, se
suceden congl omerados corpo rales: tr íos y cuartetos que a veces se disuelven
en un tra bajo de par ejas, y segmento s en los que se integra todo el conju n­
to al uní sono . En algunos solos interv iene el coro, algunas veces como un
friso está tico. y en ot ras éste se mueve alrededor de una solista en estado de
apa rente qu ietud (pausa activa).

Los cambios entre cada escena son ligados y oportunos, lo que da fluidez
a cada una de ellas, así como al total. A su vez, la dinámica interior de cada
escena y en los distintos movimientos se mo difica constantemente , caracte ­
rística que da a la obra la apariencia de una temp oralidad menor de la que

de spliega más o menos; puede materiali zar una época, pero tamb ién un rit mo y un mod o
dedesenvoltura ;panicipa enla acción ,pegadosiemp rea lapielde1 actor; o transpo rtado en
un volumen cinétic o, llevado ~ iempre po r los actores cuando no se muda en una crisálid a
que él mismo abandona y que refle ja más o meno s la luz, con lo que estructura y da ritmo
a los cambi os de inten sidad lumi nosa.
'" l bid., p. l 8.
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realmen te t iene. A pesar de los cambios din ámicos, prevalecen dos tipos
de t?flados)1 --el rít mico y el de ensoñación- , mu y acor des con 1.1 atmós fera
gene rada en un ritu al. El esta do rít mico (P fuerte o ligero. T repen tino) y el
estado de enso ñación: (5 ind irecto. F de libre a contenido]."

El manejo del espacio apoya el cli ma escén ico al configu ra r un área
preferencial en elcentro del escenario, don de suceden muchas de las acciones
dancisticas. La for ma circula r (pro pia d e ceremonias colectivas. sean de
brujer ía o de ritos de distinta índo le), se ve refo rzada• •asimismo , med iante
los UO¡ ZOS de piso , much os de ellos circulares.

El frasco es poco estr uct urado. Se recon oce en él el uso del cano n
-a unque no empleado de manera convencional-, así como la forma musical

....._~~,'_................. .....__~A(,H-

Ydancisr ica co nocida como tema y variac iones, dond e estas últimas son
muy simples. Pareciera mis bien que las frases se suceden unas a otras sin
desa rro llarse comp letame nte. co mo cue ntas en un rosario. En tal caso, lo

" ~~n b te rminología de Rud olf Laban .
.. Por lo general, 105 movimientos utilizado, po r un coreógrafo tienen múltip le, y constantes
variaciones que involuc ran u nto la to talidad del cuerpo como detalles específicos de algunas
de sus partes Estas variacio nes dan ' u cua lida d al movimiento y nos perm iten reco noce r
groSlo moJo ' u intenc jonalidad fisico-emoriva. Para fines del presente an~l is is. se describir án
sólo las tende ncias m ás generales (estados) explota das por Henríquez en su coreografb .
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que perm ite la unid ad -como ya se dijo- es la repetición de algunos gestos
corpo rales y la inte nció n de mimar (rep resen tar a través del cuerpo) algunas
palabras del texto que van siendo retomadas po r los person ajes a lo largo
de sus evolu cione s. La atmó sfera extá tica es, en camb io, ho mogénea y uni­
fo rme.

La danza es pensa miento , y en este caso las imágenes se suceden for man­
do pequeñas espirales, que al final conclu yen en un a gran espiral tot al. Este
pensami ento es de mov ilidad, de vért igo , de per secució n, como el texto de
las oracio nes lo describe. Es ta mbién un pensam iento dialéctico, donde los
cont rarios, en simpleza total, se unen. Esta caract erística se explota en el uso
del cuadro dimensi onal , pri ncip almente el arr iba/abajo, de recha/ izq uierda,
adelante/atrás.

O raciones util iza movimient os simples, sin grandes desa rrollos . Lo com ­
pl icado es el monta je. Es la suma de un idades mínim as con mú ltiples va­
rian tes, que prod uce el reco no cimiento/e xtraña mient o de su te jido, lo cual
le confiere inte rés. El montaje se dese nvuelve po r el uso alternado de los
perf ormers, siempre con figuraciones dist intas : por entradas y salidas des­
de d ist int os lado s de la escena y trayec torias dentro del fo ro qu e parecen
suced erse:

o ir y regresa r:

Así también , se suceden las voces , dando la sensación de movilidad perpetua.
Dos momentos, cas i en secció n áurea, exp lotan la inmov ilidad . Tal estrate ­
gia perm ite un resp iro y da al especta do r la opo rtu nidad de prepararse para
la recapitu lació n de la danza, qu e hace más patent e la sucesión de accio nes
de manera pr ecipit ada hasta ter minar con el cierre del rit o.
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Anoílisis de Oraciones segú n la metod ología de Pr eston-Dunlop /Ssnchez­
Colberg

En coreo logía, elmédium de ladanza es un tema de artic ulación. Así. dicho
médium está constituido por un entretejido en el que cada hilo se encuen­
tu en un. inter relación con los otros: tejido mú ltiple y entrelazado que da
como result ado la polis emia . l os uran ds (h ilos, eleme ntos co n los cuales
se co nstruye el tejido) son cuatro: el performer, el sonido. el espacio y el
movimiento . y las posibles interrelaciones entre ellos consti tuyen los nexos.
El nexo se co ncibe como una red de interrelaciones entre las instanc ias de
cada strand del médium de la danza, y son parti cu larment e interesant es para
el coreógrafo:

a) El performer." Element o comp lejo en el que se empa lma la t riada
perjormer /creador/espectador en un trabaj o idea l de coautorfa.

b) El movimiento . Incluye movimientos, acción, lengua je físico, gestos ,
pasos, téc nic a.w

e) El sonido. Hace referencia al elemento aural, sea música o no . (El saund
score, soen d track y el aura/ fine o aco mpa ñamiento son tod os tér minos
usados).

d) El espacio . cualquiera que éste sea: el foro, el estudio. el dance space,
venue. sit io, seto Lo qu e está en el espac io se asume también dentr o de esta
categoría. sean objetos. iluminación, pantalla de humo, la escenografía, la
unle r ía o cualquier otr o elemento.

Las auto ras desarro llan en su propu esta seis relaciones ent re los nexos.
que abarcan toda s las posibilidades de combinación:

.. En 01f0$ ntudios se h~ us~do e! término o .e'1'o en lugu de pe,former: pero según las
~utor~ e! t érnano '''''''Po sugiere un~ fiIKall¿J impersonal, cuando los trabajos c()l"eogr~ficos

,equiere n que los bailarines sean pcrsonu ~lumente creativas, inol iviolu~les y pensantes. Por
01'0 I ~do, I~ suprem~ importancia de! en, ..erpamitnlo {avorece el térmi no de ' ..erpo sobre
eloleprrforme,.
.. Co n anter ioridad el movimiento en privilegiado en la d~nu, pero ~ l percatarse de que
éste no puede ser separado ole!intérpr ete .......1que se mueve- , se ha reconocido I~ necesidad
de regist rar dentr o de la notación I ~s cualidades est ilísticas unto del b~iluín como del
movimiento. (Preston-Dunlop y S~nchel-Colbcrg, op. c r., p. 40).
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La conexión perfonner/mov imiemo
l a conexión performer/so nido
l a co nexión perfonner/espacio
l a conexión movimiento/espacio
l a conexión movimient o/sonido
l a co nexión sonido/es pacio

195

También existen los suburands para cada caso y sus respectivas combina­
ciones. que fun cion an para destacar cua lidades específicas de cada hilo del
tejido . Co mo ejemp lo se podría mencionar lo siguiente:

a) S"bst rands y nexos del pcrformcr. Se refieren a las relaciones (nexos)
que se establecen entre ciertas caracter ísticas físico-étnico-soc iales )' expresivas
del performer (físico. hab ilidad técnica, esti lo personal. vestuario, peinado.
zapatos, grado de reificació n, género. edad ) con los otros w bstrsn ds.

b) Substrands y nexo s del sonido. Según las relaciones estab lecidas, se
pod ría encontrar una do minancia musical o un deseo de visualizar la música.
según la intenci ón de laobra.

e) Suburands y nexos del rnovim iem o: relaciones del mo vimient o con
los ot ros substran ds.

d) Substrands y nexos del espacio: relaciones de l espacio con tos otros
substrands.

Las relaciones establecidas entre todos esto s elementos pueden ser de
redundancia (repetición), integración (amalgama), contracontextualcs (opo­
sición) o yu xtapos ición (adosar, acercar).

Nexos }' substrand s desarrollados en Oracione s

Perfoml t'T-movimiento. El estilo de movimiento es apare ntemente " fluido ", ya
que siempre esti presente la con tención en .algun.apan t del cuerpo. lo que le
pe rmire al performt'T el control de las acciones ejecutadas. La con tención oscila
entre moderad a y total, contraste interesante que se utiliza a través de toda la danza
(reiteración), determin ando su estilo. Todos los involucrados se perciben dent ro
del mismo esp íritu, al grado de hacer sent ir al espectador un estado de trance
común. Las mujeres explo ran la sensualidad del movimiento , mientras que los
varo nes aprove chan su fuerza y su actitud masculinas, casi violentas, en algunas
de sus inte rvencion es. El movimiento no se apoy a en la esceno grafía ni en la
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util ena : tiene impo rtancia en $í mismo y esto da énfasis a los estados de ánimo
de los prrf ormen. La mediación del movimiento pasa a través de las técnicas de
danza mod erna y co ntemporánea, así com o del uso de gcslO Sextraídos de acciones

cot idianas. H ay hab ilidad física, y el estilo está controlado por el coreóg rafo,
quien aprov echa las cualidad es y calidades de cada intérprete. a los qu e en algún
momen to dado les permit e improv isar. Se maneja la inte gración y la redundan cia
en movimient os qu e se ejecuta n mu cha s veces al unísono, aunque resp etand o
la individualidad del perjormer, El movimiento sigue cienas estru ctur as co m­
positivas establecidas, como el canon (repet ición en suces ión) y en frases qu e
siguen la forma tem a y variacion es.

1.1. Grac iela trabaja con un a variedad de estru ctur as físico- corporales de carácter
lat inoamericano: bailarine s co n manejo técnico hom ogéneo, de gran soltura de
cade ra y énfasis en los rumos caribeños. El pelo de las mujeres está recogido ,
detalle que pone en evidencia la contención, relacionada con la actitu d de auto­
control y, por lo mismo, de supuesta cast idad. Alguna s de ellas porl an un paño
sobre la cabeza en señal de respet o dent ro de un recinto sagrado. Su vestimenta,
de color oscuro, remeda al de las mu jeres que [recuentan las iglesias, conocidas

en el mund o católico como beatas. Sin embargo, enriqu eciendo esta caracreri­
zación e involucrando una supue sta cont radicci ón, los vest idos son sensuales:
enfatiza n las curvas femenin as y, por la ampl itud de sus falda s, permiten ellibre
mo vimiento de las pierna s. Estas faldas móviles dan fluidez a los cuerpos y al
espacio, al que modula n: se intro ducen en él y 10movilizan. Los hombres visten
con tra je negro, camisa clara y corbata. Al cont rario de la vesti ment a femenina,
los tr ajes y las camisas no son ceñidos al cuerpo ni resaltan la musculatu ra de los
varone s, lo cualles quita sensualidad. Los zapatos, en ambo s casos, son flexibles
e intentan recrear person ajes reales sin restar movilidad a los pies, zo na impo r­
tant e en esta coreografía. Esta indumentaria, que hace referen cia a per sona jes

comunes - de la calle- , ca racteriz a a la llam ada dan za contem po ránea , qu e,
en com ra de las expresiones de la corriente moderna - uso del pie de snudo y
mallas-, bus c ó una vinculación con situ aciones de la v ida real. Los per son ajes
respo nden, en cuanto aspecto s t écnico s y de com po rtamiento, a los rol es rradi­
cionale s de femenin o y masculino , aunque lo que prevalece es el sem imienro fe­
menino de añoranza por un hombre y el temor a los encantamie nto s o hechizos.
Los performer s son adultos jóvene s. De stacan entre ellos los de mayor soltura,
bri llantement e aprovechados po r la coreógrafa. Lo s movimi ent os montados
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por Gucida exigen una cua lidad atlética: so n constantes y repent inos los cambios
de nivel, las rod adas po r el piso . los saltes y las co nto rsiones. Los intérp retes
de ben dominar su cuerpo de manera to tal, ser fuert es física y emoc ionalmente

e imprimir los co ntr astes d inámic os pro pios del movimiento.

2. Performer-sonido . Esta relació n es fundamental en esta danz.a.Piénsese que en
su versión o riginal los perjormersbailab an 3.1tiem po qu e recitaban las o racio nes,
situación que ya no sucede en laactu alidad. Las voces y los tambores no sólo son

el acompañamiento aural, sino lo que marca el ritmo toral de la obr a. Sonido que
deviene el sen tido del performer. sus mo vimientos co rpo rales y su expresividad.
Éste es un ri tmo con mo dulaciones co nsta n tes que somete unto al perform er

como al espec tador a un estado de ensoñ ación (en d mod elo del effo rHhape) y

le permit e co ncentrarse en los acontecimientos fren te a sus o jos."

J . Peiformer-espacio. El espacio -c o rno ya se dijo- es el común de un fo ro tea­

Iral. Po r lo tamo. el espectado r espera que se respo nda a esta cod ificac ión. que

se cu mple de mane ra pu ntu al: los peiformers se ubican en el espacio. lom and o

co mo referencia al es pec tado r, y tr abajan de man era prioriuria la pers pectiva

co rpo ral desde el frente, cons idera ndo la mirada externa. Sin emba rgo, G raciela
no exagera es ta co nve nción, y a veces los cuerpos ado ptan ángulos de visión
di fícil es o qu e se co ns ide ra pueden ofe nder al espe ctado r al no maquillar las
evolucio nes co rpora les. Siguiendo otra s convenciones dancísticas, los perf ormers
no tienen una relación d irecta con el pú bl ico y se sujetan al fo ro, del imita do por
sus co rt inas y su telón. Sin embargo, el espacio utilizado por los performen es

red ucido. ín timo, aco rde a l.atem ática abo rdad a por la co reóg rafa . N o se fue rza
a llenarlo po r comple to : se con cre ta .alos est rechos márgenes de la iluminación.
mientras el resto del espacio perma nece cas i en la penumbra. Este manejo re­

fu~rza la id~a de rit ual, de recogi miento, de esce na co nteni da y significada po r
su uso. en este caso el de l.ao rac ión . Las piernas del escenario so n ut ilizadas

como apoyo pan l.aevolución estruc tural de l.aob ra. con entr adas y salidas de

" Pavis hace referencia .al.aimpon 3.nci.ade b músic.adentro de un espectáculo escénico y
destaca 10$maticesde la voz: - la entonación [...] es Un3.fueme de abundantes infonnacionl'S
que a menudo superan el marco objetivo y poseen connotaciones individuales y culturales.
El tono de la voz es lo que se imputa a l.aaltura. l a intensidad caracteriza h potenci3.o la
debilidad de lavoz, mientras que el timbre se refiere a una VOl . da ra o apa~ada, blanca, vd ada,
sorda, profunda, frágil O d ébil". [Parrice Pavis, op. or., p. 143).
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los d istin to s perso najes , sin un carácte r simbólico añadido . El espacio es limpio :
no tiene escenografía alguna; sólo se utili za un candelabro como utilería (cande­

labro pro pio de celebracio nes del tipo ritu al), con el que se facilita la acti tu d
de acercamiento a un m un do otro . Al in icio se abr e el telón, y la luz, la voz y el
cuerpo entra n al uníso no para dar inicio a la danza . Al te rminar la ob ra se hace
un oscuro y los performers responden a los aplausos del público.

4. Movimiento-espac io. El movimiento, circunscrito al espacio reducido ya
mencionado, se teje con altiba jos e intenciona lidad dist inta. Es dec ir: a veces
se usan gestos sencillos, repetitiv os, concentrado s, sin desplazamiento; en otras
ocas iones, de manera contrastante, [as acciones lanzan e! cuerpo en una escapa ­
da espac ial para resta blecer elorden conten ido, concen t rado y co ncéntr ico . La
mediac ión se da a través de las técnicas de danza modern a y contemporánea, por
lo que tiend e a su afianzamiento sobre e! piso: los cuerpos se arrastr an, ruedan,
deslizan sus rodillas sobre éste. Se manejan pri o rita riamente la integración y la
redundancia de mov imien tos y espac io en esta co reog rafía. El movimiento se
estruc tura po r e! cano n y en frases de movim ient o en la forma, tema y variac io­
nes, señaland o el espacio con un desplazamiento moderado. El espac io alto casi
no se uti liza, pu es existen pocas cargadas. La aparente sucesió n espaciotempo ral
parec e est ruc turarse en un no espacio , no t iemp o: aqu el de una afección int erna

en repet ición constant e.

5. Mo vimiento -so nido. Esta relación se explota de manera magistr al. Los movi­
miento s de cadera, de pies y de mano s atrapan elsonid o, con lo qu e se logra una
fo rma perfecta, ligada a su función. El picotear, e! deslizar, e! pisotear, e! percutir
la cadera hacia ambos lados aco mpañ an y reproducen reiterat ivamente el sonido.
A su vez , la coreógrafa es la creadora de! sonido, y los bailarines, sus inté rpretes ,

sus peTfoTmers. Co mo se señaló ant es, en las primeras presenta cion es de esta
danza las oraciones fue ro n interpretada s por los bailar ines mientr as ejecutaban
los movimientos, lo cual dab a énfasis a este nexo. Actualment e dichas ora ciones
son gra bad as, lo que ha separado la relación sonido-es pacio, que anteriormente
era más estrecha y apoyaba la idea o riginal de la obra . Exist e redundancia r ítmica
y gestual (se miman accion es siguiendo elritm o con elqu e se dicen las palabr as),

así como integració n, al unir se la idea rí tmica al movimiento.
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6. Sonid o -espacio. El sonido perfo ra elespacio no sólo en la escena. Éste seduce
alespec tado r al interpelarl o directament e. Lasperson.as religiosas asocian 1.. ora­
ci ón .. su memo ria, y sin dud.. en esu ob ra se despien ..n senti mientos profun dos
referidos .. lAprop ia vincu l..cio n con el mundo metaf ísico. El sonido se rel..cíon..
con b ilumin ..ción, que .al des plega r cu..dros de distinta color aci ón en el piso,

deu u 1.. idea de encontrarse en el interior de un recin ro sagrado. Asimismo. b

penumbra refuerza el sentido prioado de b danza,
Y.. que elsonido es un d ement o d istinguido en esta coreogra fía, me permitiré

hacer una d igresión para realizar un simple análisis del los textos d iscu rsivos
de dos de 1.l.S oraci one-sempleadas ror l.aco reógrafa. El prim ero penencce .ala
tradición de b santerfa; el scgc odo. e b cristiana, y ambos relacionan la solució n

form al y la d iscursiv a en [a core ografía. La pr imera oración reza así, a lo largo

de cuarro secuencias:

l . Al egua , Olofi, Orula, O gún,
Obatla , Ücbun. Yemalá, Chan gó.

.o i« siete Potencias que eItá is alrededor del San to entr e 105santo s, Humilde

mente me arrodi llo ant e v uestro cuadro m ilagro so,

pard imp lorar v uest ra int ercesion ante Dios.

¡Padre amoroso qu e proteges a toda la creación

animada e inani ma da!

2. O s pido en nombre del sacratísim o dulce nombre de Jesú s que acudais a mi

p etición

y m e dt1JOlváis lapaz de espín !..

y lap rosperidad ma teria l.

¡alejando de mi casa y q..itan do de mi paw

los escollos qu e son la causa de mis males,

SIn que jamá s puedan v olv er a atorm enta rme!

J. Mi roraz ón me dice qu e mi petición es jusra

y Ji accedéis a ello añadiréis más glo ria al nombre bendito

por los siglos de los siglos de los siglos de nue stro Señor,

de qu;1.'1I hemos recib ido lapromesa de pediJ y se os dará.

Así sea, en el nom bre del Padre,
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así sea, en el nombre del H ijo,
así sea, en el nombre del Espiritu Santo.

4. Óyeme, Cha ngó; escúchame, Ocbun;

atiéndeme, Yema/á; mírame con buenos ojos, Obatia.
No me desampares, O gún; séme propicio, Gr u fa;

intercede por mi, A h'gua:

concedeme lo que te pido.
¡Por la intercesión de las siete Potencias africanas:

¡Oh!, Santo Cristo de O/afio

En las cuatro secuencias hay un su jeto de enunciación úni co y se encuen tra n
presentes la tercera perso na del singu lar (él) y la tercera persona del plura l (ellos).
Los verbos son acciones simples: en la primera secue ncia, arrodillar e implo ­
rar (yo); en la segun da, pedir (yo), acudir, devo lver . alejar. quitar (tú), y en la
tercera, decir(yo), acceder,"nadir,pedir, dar (tú). recibir (él). La última es una
súplica desesperada (yo) a las distin tas divinidades (tú/ ustedes). En el mismo
texto es patent e la hib ridez de los credos . Sin embargo. las Pol enó as afr icanas
se conside ran de menor rango. ya que deben intercede r por Crisro . La imagen
menta l que prod uce esta oración es la de un yo/tú ínt imo. Lo impo rtante sería
destacar las acciones que son retomadas por la danza y tr abajadas en for ma de
mímesis de acci ón y sentimiento.

La segun da es la orac ión de santa Marta . de origen español y que co n po<:as
variac iones ha sido recup erada en la actu alidad:

Santa Marta,
por el caravanchel que hoy vas a consumir,

yo te pido que él se enamore de mí.

Santa Marta, que en monte entraste.
las fieras bravas espant aste.

con fUS cintas las atas te,
con fU hisopo de agua bend ita rcoas te,
A sí, madre mía, te ruego que fa amanses.

¡Amánsa/o.'

No lo dejes en si/la semar ,



ANÁLIS IS D E LA O BRA O RAC IONES

en cama acostsr,
que no tenga un solo rato de sosiego

hasta que a mis pies venga a parar.
La santa compañía de Dios me acompañe.
El manto de santa Maria,
su madre,
me cobije y de peligros me defienda.
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Co mo par ént esis, m e parece imp o rt ant e seña lar q ue en la Nueva Espa ña existió

un a lit eratura m ar gina l -oral o m anuscri ta-ligad a a prác ticas y cre encias má ­

gicas (la supe rstic ió n, la cu ra nde ría y la hech icería), qu e se d aba en la clan des ­

t in idad, lejos d e la vida cortesana y de los círc ulos inr clecrualcs. A l igual qu e en

España, tenía u na fina lidad eminentemente pr áctica: para "restablecer la salu d

d e u n enfermo, tener u n bu en parto, curar he ridas, pr ov oca r el am or, etcé tera ",

y er a exp res ión d e las clases marg inadas. " La hech icería y la supers tición

ab u nda ron en la N ueva Esp aña, d o nd e se creía q ue el d emo n io y la br ujería

for maban u na com parsa ba jo do m in io de las mu jeres. Sin embargo , ningu no

d e estos delitos fue conside rado como mayor, y la per secució n de la brujería

fu e casi nu la si se co mpara con la q ue se dio en Eu ropa .' } La hec h icería descr ita

en La Celestina era la q ue con mayor frec ue ncia se p rac tica ba en Espa ña, y se

la cons idera ba m enos peligro sa que la brujería, ade más de d iferent e. E n un ma ­

nual pa ra los in qu isidores del siglo XVI se indicaba qu e la hech icer ía incl u ía la
adiv inación , la inv o cación al dem on io, la astro log ía y la alquimia, y se advertía

so bre nuev as hechicerías, co m o la qu irom ancia, la sue rte de los d ado s, la inter­

p retación de los astros y el us o de pócirnaa.émaror ias para pro vocar amo r en las

<1 Araceli Campos Moreno, Oraciones, ensalmos y conjuros mágicos del Archivo Inquisi­
torial de laNueva España, 1600-1630, la reimp., México, El Co legio de México, 2001, p. 15.
El AGN tiene un acervo de orac iones, ensalmos y conjuros mágicos de los siglos XVIal XIX.
En el siglo XVIIhubo un alto grado de denunc ias a la Inquisición: a este periodo pertenece el
estudio. La Corona decidió dejar fuera de jurisdicción inquisitorial a los indígenas debido a
los excesos cometidos por frailes inquisidores en Yucat án y Oaxaca. El obispado se encargó
de ellos y sólo el veinte por ciento quedó bajo la tutela conformada por españoles, mestizos
y criollos asiáticos y africanos. (Ibid., p. 19).
., l bid., p. 23. La magia y la brujería se persiguieron a partir del siglo XV,y en el siguiente
siglo los falsos cristianos y los simpatizantes de Lutero y Calvino fueron los más acosados.
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muje res." El teólog o Pedro C iruelo reconoc e que existen supersticio nes para
bu enos fines, entre las que incluy e a los ensalmos o conjuros. a lo s q ue, dice, les

son atribu idos prop iedades curativas . Adara, sin embargo, que existen palabr as
que po r des ignio div ino tienen cualidad es maravi llosa s y qu e so n ut ilizadas por
los ministros de la Iglesia. En 1559 se edit ó en Valladolid el catálo go de [os libros

prohibidos del inqu isidor Vald és, el cua l inc luye un a lista de obra s so b re arte s

má gicas, oracio nes supersticiosas y fór mulas mágicas qu e, impresas o manu s­
(rilas , fue ron prohibidas en la época." A una hechicera toledana se le recogió
tIerra de la Virgen y de san [ ulidn -que servía para curar las calentu ras-e, así como

u n naipe, una bolsita de tafet án y estampas de san Antonio, santa Mart a y san

Cristóbal, que ut ilizab a para realiza r sus hechizos. En Cuenca, en la biblioteca

de fray Jeró nim o de san Ju an , se encontraron libr o s de astrología y hasta ora ­

ciones supersticiosas, como la d e sant a Man a." Para la Inq u isició n española,
las oraciones, los ensalmos y los con juros eran palabras inú tiles y men tiras p ro ­

vocadas po r el di ablo , cu ya efecti vidad era dudosa." Los castigos aplicados a la

hech icería eran la reconciliació n, si se arrepent ían d e sus actos, y la co nfiscació n

d e bienes. En los doc umentos inquisitoria les destaca la hechicería amorosa, en la

q ue se veían involucradas Hlo mismo ind ígenas, mulatas y mestizas que cr iollas y
españolas pob res. Caso part icular fue elde una ind ia qu e d eclaró q ue su sobrina,

pert enecient e a la raza mesti za, le había enseña do elco nju ro de santa Marta para
someter a su có n yuge a su volu ntad, y con el mismo fin le hab ía aco nsejado

darle de beber a su consorte agua con la que hubiera lavado sus part es no bles"."

Con los conj uros se pr etendi ó ha llar tesoros escondidos. librarse de pr isio nes o

converti r a las brujas en botijas. N i en los manu ales, edictos o compend ios. ni en

lo s pr ocesos o den uncias los inq uisi do res estab lecieron cla ras di fere ncias entr e

los tres tipos de textos (oraciones. ensa lmos y co njuros). Las oraciones y lo s

.. lbiJ., p. 27. Mientras que la alquimia y la astrología eran cultivadas por las capJl;alias de la
sociedad española, la hechicería se relacionaba con los citrato s bajos. Las muieres. inmersas
en la marginación y la adversidad, acudían a ella para alcanzar lo que por medios naturales
Ylícitos no podían obtener.
" lblJ., p. 28.
" / bld., p. 29.
" lbid., Enel AGN, ramo " Inquisición", se encuentran dos manuales (abecedariosj que con­
tienen los fallos del Co nsejo Real y Supremo de la Santa Inquisición y que se utilizaron para
perseguir los delitos contra la fe. La magia se clasificaba en tres tipos: astrología judiciaria,
bruje ría y hechicer ía. (lblJ., p. 30).
" /bid., p. J 3.
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ensalmos aparecían, por lo general, en hojas sueltas manuscritas , mient ras que
los conjuros, más prof anos y peligroso s, se encontraban en las declaracion es
orales de las personas que por diversas razones se vieron involucradas en algu­
nas de las práctic as o creencias mágicas:" Al igual que el ro mance y la canción
- asociados a la vida del trabaj o- , estos texto s estuvieron ligado s a prá cti cas
específicas. En las or acione s y los ensalmos el que invo ca tiene un a actitud
sumisa. mientras que los con jur os suelen ser apremiantes, como es el caso de
santa Mana , que clama por el regreso del amante. Mient ras que en las oraciones y
los ensalmos se invoca a divinidades católicas, en los conjuros pueden interven ir
seres demoniacos . Así, éstos incluyen la profanación de elementos o divinidades
sagrados . Con las oraciones y los ensalmos se busca hacer el bien, mientras que
en los conjuros pueden apar ecer peticiones para perjudica r al hom bre o pedir
su somerimicnro." Sin duda , uno de los facto res que intervienen en la difusión y

arraigo de los textos folclóricos es la tendencia a la repetición , uno de los recursos
más usados dentro de la poes ía popula r. Tratánd ose de los conjuro s, cuando la
repetición aparece en las invocaciones o peticiones las características impositivas
y coerci tivas de estos fragmentos se acentú an de manera significat iva. En los
ensalmos se presentan fórmul as en las que se nombra a Jesús y que se repiten
tres veces consecutivamente." Dada s estas caracte rísticas, es frecuente el uso de
para lelismos estructurales:

pies tenga y no me alcance,
manos tenga y no me em pczca [sic],
ojos tenga y no me dib ise [sic].

y ver bales (sim ilicad encia) :

En el M ont e 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 entregas tes [sic].

" Loe. rito
solbid., p. n .
sl lbid., p. 39.
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También se emp lean recursos de enumeració n de elementos y la consonanci a."
Las oraciones se recrean y se transforman. La tr adición orallas va mo ldeando de
mu y diversas for mas, y ello facilita su aprehens ión y circu lación. La migración
d e las mis mas ha p ermit id o su ac tua l pervivencia, qu e pue de ser ejemplificada en

el conjuro Con dos te miro y con otra registr ada en Toledo en el siglo XVI:

Con dos te mi ro,
con tres te ato,
la sangre te beb o )' el corazón te parto. ..

En México ve rsa exactame nte igual. JJ

En estos textos, la palab ra es sinó nimo de poder. No sólo se exterio rizan
en ellos necesidades, sino que se pretende conseguir resultados convocando
fuerzas ocultas y sob renatu rales.

Es interesa nt e reconocer que la cor eógrafa repiti ó algunas est ructu ras
formales de las plegarias para el uso del movimiento de sus peiformes, así
como en las secuencias coreogr áficas. Éstas, como algunas de las oracion es
qu e ut ilizó, no son perfecta mente cuadradas, y puede adve rt irse en ellas
una mayor libertad. Sin embargo, a través de las repeticiones (rimas) -que
en el caso de la coreografía son gestos y movimientos- se logra, co mo ya
se dijo, la unidad.

Co nsidera ciones extr aart íst icas: n egociacion es (con ceptuales y form ales)
ent re mod ernidad y pens amiento cr ít ico conte mporá neo

En el mom ento de componer O raciones, a fines de los años 70, Grac iela
declaró estar cansada de bailar y de presenciar "danzas solemn es y dema­
siado formales, además de aburridas", por lo qu e emprendió la búsqu eda de
nuevos caminos qu c la alejaran del formalismo acadé mico -ra nto del ballet
como de la danza modem a- , del cual ella misma se declaró presa al inicio de
su carrera en cor eografías como Gym nopeditts o In venciones.

" lbid., p. 42,
" lbid., p.4; ,
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Co n inquietud experimenral, insistió en su prop io proceso artís tico, que la
llevaría exitosamente al planteamiento de Mujeres. la cual, si bien tocaba un
tema trascend ent e, solemne y u n tanto tr ágico, pos eía una actual idad y
una manera formal de abordarlo que la colocaron en un camino tot almente
distinto al del acade micismo e incluso al del moderni smo dancístico del
momento, con lo que sobrepasó muchos de sus plantea mient os.

Los resultados de esta búsqueda comp ositiva no se dieron de la noc he a
la mañana: pasaron varios años desde las co reog rafías iniciales de Graciela
al lado de Almeida, su inmersión en la danza moderna mexicana y su expe­
riment ación co n el teatro jodorowskiano. el cine y la danza contemporánea.
Su interés la cond ujo entonces a las distintas manifestaciones de la cultura
popul ar, u n menospreciada por art istas y coreógrafos de aq uella época,
y a explo racion es que se pod rían ub icar en las fro nte ras del mod ern ismo
dancfstico mexicano. Dicho inte rés pudo deberse a qu e lo llcvaba inscrito
co mo legado paterno y como antagonismo pr opio.

En concre to, Oraciones mu estra su deseo de buscar nuevas modal idades
expresivas dentro de la llamada danza contemporánea. al interesarse en temas
de la vida cotid iana desde una mirada fresca y desprej uiciada. En esra obra
se adent ró en el imaginario femenino y su relación práctico -operativa co n
la metaf ísica; una visión que no sólo se adentra en la cultura po pular sino
tambi én en las necesidades afectivas del género."

Para realizar O raciones G raciela coleccionó u na serie de esrampitas con
imágenes de santos, de las q ue se vende n afuera de las iglesias y en cuyo
reverso tienen una oración en la que se hace referencia a sus pod eres mila­
gro sos. El tem a, la forma poética y el ritmo de estas plegarias están dir ec­
tamente emp arentados con la tr adición oral y la literatura popu lar de la
España med ieval. Po r hab er sido import adas a la Nu eva Espa ña dura nte
la Co lonia y ado ptadas co mo tradición propia. la let ra de muchas de ellas
pervive en la actualidad.

Con el tiempo, G raciela se fue haciendo de un acervo de estampitas, con
las cua les integ ró un texto senci llo. inspirada en las creencias y comporta­
mientos de quienes "solicitan el favor religioso paca resolver sus necesidades
tanto mater iales como espirituales" .

.. lo femenino ha sido un tema al que Geaciela H enríquez regresa constant emente .
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En O raciones -obra que según su autora "sa lió so la. sin ningún esfuerzo"-,
no existe una narració n ni se cuenta una historia. Más bien se retoman en ella
imágenes de devoció n ínt imas. perso nales, donde el yo se vuelve colectivo al
inspi rarse en "con ductas y compo rtamientos vividos, observa dos [... ] prove ­
nientes del imaginario popular, e incluidas en novelas lati noame ricanas" ,

Esta acentuación del yo/otro, característ ica de la obra de H cnrí qucz
corres pondiente a este periodo, tiene ya un espíritu antro po lógico, donde
aflora de manera espontánea la cond ición nómada, de fro nte ra, de su autora.
Oraciones recupera la memoria y los usos y costumbres de Venezuela y del
Car ibe desde un territorio dist into. Esta distancia espaciotempo ral le per ­
mitió un reencuent ro afectivo con su pasado y la histo ria latinoamericana.

Esta obra fue compuesta cuan do H enr íquez estaba viviendo una época
difícil, derivada no solamente del encuentro cons igo misma - al transitar por
un largo proceso psicoanalitico-, sino del desgaste de su relación de pareja .
Se sentía so la y necesitaba un compañero con qu ien compa rtir sus experie n­
cias creativas y explayar su libido, su ser descante :"Así como el psicoanálisis
te abre al mundo de la creativi dad, tambié n re des pierta la sensualidad [.. -]
la creativi dad es sensual idad, es libido desbordada [.«] un cuerpo que está
vivo [... ] Que se quiere expresar ".

El cue rpo es el que quiere man ifestarse, de ahí que desde sus primeras
com posiciones expresara que al hacer core ografía sentía como si su cuerpo
saliera de una co ncha, Su cue rpo desca nte, insinuante y sinuoso es el que
se expresa en O raciones. Cuerpo que a través de la palabr a -como en las
orac iones, co mo en el psicoanálisis- busca su cura. C uerpo que siente in­
comodidad y, sornatizadc como rasqu iña, requiere de picotearse, sacu dirse,
acariciarse.

Resume Hen ríquez el mo to r consc iente de su creación: por un lado,
" los rezos, los recue rdos; esas memorias, esa necesidad de co mpañ ía, Yo
me había ido [sola] a Xalapa a montar Los recuerdos de Juan perdido, que
incluía O raciones", Por ot ro, escenas de su niñez, entr e ellas la de un a mujer
ora ndo de ntro de su alcoba y que pedía "te ner otra vez una noche co mo
aquélla", Imagen qu e la hizo salir "vo lada" de la habitación sin ente nde r de
forma clara sus sentim ientos, que adivinaban el umbral de lo pecam inoso .
Ya en su madurez se percataría de que la finalidad de esa plegaria ocul ta era
la de conserva r al amante.
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Esta atmósfera turb ia le recordó a su vez el final de Doña Bárbara, de Ró­
mulo Gallegos , en la qu e la prota gonist a es descrita rezando : "Con dos lo
veo, con t res lo ato , con éste y el Espíritu Santo ", }' es sorp rend ida en el
preciso momento en que prepara "un sortilegio, una brujería [... ] una magia
negra".n El contenido de estas experiencias personales la llevó .1 movimien­
tos sensuales, de añora nza afectiva. En un proceso asociat ivo conjugó sus

deseos con estas imágenes. Por casualidad se ligó creativarnente con Ismael
Fern.índez, lingü ista, qu ien la ayudó a produ cir las famosas Oraciones:

él puso en la mesa lo que ten í~ y yo pus e en I ~ mesa lo qu e tenia [•.. l ese comexro
de bru jería, que }'o empeza ba a gozu. Ese submundo que llamam os antropolo gía,

qu e estaba ahí, cerca: tú salesa la esquin a, hablascon algu ien y lo encuentras. N o
necesitas ir con los tarahum aras o los n rascos u otom res (... ] eni en tod as panes.

La mami de Ismael era futurista. Él tenía un compadre alqu e le leían el tabaco.

Eso te va ayudando.

En Venezuela, O raciones (1981) le llcgana al publico p recisamente por esta
unión ent re lo sagrado y lo prof ano. Tu s presenciar la obra . invitaban a

.. Henr íquez comenta que su hija la considera una bruja, y dice: "Yo creo que ~í, porqu e todo
lo que quiero me cae, tardeo temprano, en las manos".
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G raciela a conocer sus alta res, don de enco nt ró hasta a Simó n Bolí var co lo­
cado entre los santos : " ¡Ya lo tenían metido ahí! Es el sincretismo, qu e es
tan apasionante".

El proceso de mo ntaje de Oraciones emp ezó por la part e so no ra, ya qu e
las plegarias fueron trabajad as in icialment e como música." G raciela bu scó
y organizó las calidades de voz de manera espont ánea, sin una técnic a es·
pecial. Los textos de Je rzy G ro to wski y Eugenio Barb a, en los qu e la voz
desemp eñaba un papel expresivo primordi al, le sirviero n de apoy o: ..Así
como el cuerpo canta, la voz baila". Sin emb argo, al darse cuenta de qu e
los bailarines no se sentía n có modos co n la experiment ación voca l, trabaj ó
so la, escena por escena, voz por voz , hasta qu e pud o indi car les cómo usar
este ins tru mento: "Tuve mu y bonita s voces : An gelina Peláez, la act riz, en
Xal apa, y Alf redo Sevilla" ,

En Muje res hab ía expe rimenta do ya con el uso de la voz; ahora buscab a
jugar con la vocalización, el ritmo, la sono ridad, que en O raciones es la base
de la tensión dr amát ica. El toqu e de ta mbo r al fina l de la ob ra es clí max
mu sical y co nsecue ncia so rpresiva a la qu e conduce n los ritmos pro pios de
los rezos . La libertad de movimi ento emp lead a hacía suponer el uso de la
im pro visación, pero Gr aciela di jo no hab er usado estas técn icas hasta que
mont ó Salomé, con resu ltad os po co interesa ntes, "ya qu e los bailari nes no
esta ban acos tum bra dos , y era difícil sacarles cosas"."

La experiencia del primer mont aje fue difícil, pues a algunas de las alumnas
del Cica , con el qu e tr abajó en México , tenían prejuicios respecto a la obra.
Aclaró, sin emba rgo, que la gente de su país, al te ner raíces africanas, aceptó
co n bu ena di sposición los ri tmos popu lares y los movimient os de cade ra,
Al paso de los años, G raciela se ha da do cue nta de que cuando los bailarines
son prof esion ales y han bailado mu cho les parece interesant e invo lucrarse
en un a dan za como O raciones.

'" En la versión con la que yo tnbajé las orac iones est ~n grabadas . pero aun así resultan
sorp rendentes por su intensidad emotiva, sus cambios de ritmo y el con traste armónico de
la combinación de las voces.
" Abund ó H enríquez: ~Graciela Cervant es era mu y buena para eso, Sandra, dentro de sus
capacidades - no tenía técnica y no tomaba clase ni nada- , también- , El hecho de no haber
pasado por las técnicas ort odoxas de la danza les hacía posible estar abiertas a la improvi ­
sación.
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Esta coreografía se h.aremon tado en varias ocasiones con gru pos distintos .
en los que Gr aciela se integra a veces hasta el final p.ar.a co rregir la pu esta
en escena y ofrece r a los inté rpretes algunas sugerencias qu e les ayuden a
clarificar su idea y adqu irir [a cor poralidad expresiva necesaria:

.. .cada uno de estos pasos tiene un nombre, está bautizado : ~ fste es 'el piojiro' ",
y les enseño cóm o se van sacando los piojos de la cabe za; "e sto es 'e l susto' n

(lo mues tr a). Les voy dando los nom bres que les he ido poniendo a los pasos y
qu e los caracteriza n. Cada nomb re es la imagen de la acción. nombr a la acción.
Son accio nes co t id ianas. También hay algo de imaginería religiosa. de retablo
(.. .] son com o pers on ajes qu e vienen del románico catalán o de El Bosco. H ay
también algo de sincre tismo plástico; posic iones extra ídas de los indios [ ...] N o

tuve en cuent a ninguna técnica especia l. sino qu e intent éexpresar un movimiento
acor de con la musicalid ad del texto.

En correspondencia con elespíritu del pensamiento contemporáneo. Graci ela
hab la de Oraciones como una obra "abierta" al tiempo y las interpretaciones.
Al paso de los años "se independizó de Los recuerdos de Juan Perdido", y
fue modificada según las nuevas necesidades espaciotemporales: "Cua ndo se
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la mont é a DanzaHo y agregué la orac ión del di ablo, qu e no fo rmaba part e
dc]uan Perdido".

O raciones se ha bailado en solita rio o inregrada a Los recuerdos de Juan
Perdido. Ha sido inter pretada sólo por varo nes con elgrupo La Ce bra. Las
voces han sido grabadas (Xalapa), o ejecuta das en vivo en alguna versión
de Tropicana's. Esta última esce nificac ión, cansada y mu y dif ícil para los
intérprete s, le dio tal fuerza que fue propuesta por el compositor Manuel
Enríquez para qu e se pr esentara en el n Foro de Música Con temp oránea,
fue ra de los escenarios convencionales: " Él dijo: ' Esto es una maravilla; yo
lo quiero en el Mu seo de Art e Mod erno ' . Y la gente enloqueció". "

Asimismo, el vestuario y la escenografía han sufrido variaciones, ya qu e
"lo quiera un o o no , las cosas cambian" . En busca de resaltar la idea de la
santería y la cultu ra yo ruba, Gr aciela uti lizó una banca de madera blanca y
vestuario del mismo color (función en el Teatro de la Ciudad en la que part i­
ciparo n Lidya y Rosa Romero y Jorge Domín guez). U n buen día, después de
una discusión grupal, los hombr es fueron ataviados con trajes, considerando
que en los pu ebl os de México y Venez uela "una cie rta bur guesía, clase­
mediera, se pon e corbata los dom ingos para acom pañar a la espos a a misa" .
En Tropicana's, comenta G raciela: "Lo que era blanco lo pusimo s negro; lo
que era negro , de colores. Es qu e el asunto era muy lúdi co, muy juguetón ,
y todo se estaba cambiando consta nte mente; era muy pcrform árico ".

Oraciones es id representación emotiva del deseo de una sola mujer, aunque
haya varios perj orm ers en ella: "Tene r un cuerpo masculino al iado ; la idea
{lacaniana) de completad si quieres. Los hom bres hacen ahí un papel muy
secunda rio". Debido a esta vivencia de esp íritu feme nino, los inté rpretes
(muje res y hom bres) han tenido que reflexionar acerca de la problemát ica
de género. El haber ut ilizado varones que encuerpan el deseo femenino en­
riqueció la obra de manera inusitada. No obstant e, el trabajo con las diferencias
cor po rales provocó que floreciera su for mación clásica: "La cos tumbre del
pas de deux , de las carga das, le da riqueza a la composic ión. Los homb res
son cargado res; son casi apo yo".

A pesar de la originalidad de su prop uesta, Oraciones fue considerada por
el medio dancístico de principios de los 80 "u na insolencia, una blasfemia,

" Manuscrito en el que Oeaciela responde a un a entrevist a para la revisu }01Irn Danz arina
Vrnr zo !.:l na, Venezuela, 2004. (AGH).
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acost um brados, como esta mos , a co ncebir el arte como un prod ucto refi­
nado del espíritu" . Graciela insiste en que Oraciones no tuvo una intenció n
bur lona, y qu e fue hecha con respeto y amo r, a pesa r de que algu nas perso nas
estime n que hay zonas sagradas, intocab les: "Todo dep ende desde dónd e se
veanlas cosas. Esas Oracionesse bailaron en un pueblito, en la ciudad de M érida,
en Venezuela, en 1981, y un as mon jitas (... ] esta ban muert as de la risa y me
di jeron : ' ¡Q ué gracio so! ' ..

G raciela, una persona con forma ción marxis ta, confiesa que en su interior
- "n o lo ando gri tand o "- es inmensam ent e su pers ticiosa y creyente: "Mi
prim era infancia la pasé en procesion es, co n velas; el olo r a cera lo tengo
dentro, porq ue en donde mis tías vivían - Valencia, dond e yo pasaba tempo­
radas- el párroc o comía ahí a diario. Vivía J.hí prác ticamente" , Estas cont ra­
dicciones son las que, en últ ima instancia, de manera consc iente o no, surgen
en Oraciones. Las beatas son qu ienes pid en favo res amorosos: "Co mo las
pelícu las de Fellini [. . .] tod os esos perso najes llenos de frust racio nes, que
si pudiéramos ver sus sueños estarían llenos de erotis mo. Oraciones no es
una danza superficia l, no va por ahí; el asunto es más serio" .

Co mo un haikú, esta obra presum e de economía y condensaci ón.Es una
obra redonda, minim alista, no en los aspectos del movimiento sino en cuanto
al uso de poco s elementos y la con densació n de su acción/significado .

La recepci ón

La crfrica'" desu có, en principio, la raigambre latinoa mericana de O raci ones,
acercamiento lógico -concluyó- después de la irrupción de corrientes t écnico/
dancisticas estadu nidenses prevalecient es en aqu el mo mento. Esta asoc iación
disgustó a H enr íquez, qu ien considera qu e d icho térm ino hace referencia a
"un conjunto abigarrado de creencias, cos tumb res, modos de vida, símbo­
los", dond e todo puede cabe r, cuando en realidad no existe una ident idad

lO Ya K holmencionado que muc hos de los críticos qu\' han abordado la danZolno eran espe­
cialistas en la materia (de hecho, muchos de dIos no eran crincos sino sólo cronislas ). Algunos
\'un enrices mus ical\'s o provenía n de la pliÚlica. por lo que sus obs\'rvaciones tendían mis
bien a analizM la relación entre la danza y la materia qu\' si dominaban. Considero que no fue
hasta li.n\'s de los años 70 cuando empez ó a ro nearseco n críticos que se fueron espl'<:ializando
en el arte de Terp sícor I', y qu\' incluso extendi eron sus análisis a las circuns tancias políticas
einrelecruales dcl moment o.
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lat inoame ricana fija. No ob stante . reco noce que las o racione s y algu nos
movimientos en los que bas ó su creaci ón pert enecen, indiscutiblemente. a
la cul tu ra afroamericana.

En 1982, un critico venezolano desu có nuevamente la extracción local
de Oracionesy su capacidad para delenar alespectado r "Es una exuberante por ­
ció n del Ca ribe, irre verent e y gracio sa, co nsusranci ...da con la religiosidad
popular, ret rato bailado de nuestros temor es y esperanzas. Simpl ement e hay
que gustarla y regocija rse por el hecho de que América Latina cuente con
artistas como G raciela". 60

En México, Raúl Díaz mencionó que el 81 habí a hech o irr everen tes
estrenos esa noche, donde Gracicla H enríquez había puesto lo suyo "para
esc ándalo de las buenas con ciencias cató licas". Reco mendó no ver Oraciones.
"s o pena de sufrir seve ro infarto al miocard io. suocardio en est e caso ", y
pros iguió co n un a sarcástica des cripción:

Resulta que la descreída H enrfquez (por las muestras quizá hasta comunista),

tom ó un a serie de o raciones de esas que si realmente reza el pueblo y pueden
obtenerse fácilmente por no más de cinco pesos en cualquier mercado sobre
ruedas, o sin rued as; les co locó alguna música e hizo que otro s descreídos bai­
lar ines las danzar an (Dios los cría y ellos se junt an) [... ] En breve obra desfilan
invocaciones a San Tadeo, San Caulampio. Santa Elena, San vaya usted a saber
cuántos más. pero que constituye n el eur émicc y cot idiano Olim po popul ar, no
impo rta ndo que muchos de esos santos esté n ya oficialmente descon tinu ados
por la Iglesia ( ... ) O racion es co ntr a el mal de ojo . contr a los enemigos . para
pr eservarm e de los qu e me qu ieran mal , par a que vuel va el hombre amad o y
cese en sus ingratitudes. para que los negocios marchen bien. pua... Para lo qu e
a usted se le ocurra y sea menester, puede tener la seguridad de que enco ntra rá
I.a oución adecua da en el patr imon io popular de o raciones, del cual Gr aciela

oo· Estreno s al' Danaa l-loy ¡Estimulanles!", C in e. Caucu, Veneluela, (, de junio de 1982.
AGH. Seanuncia 1.1V temporada de Danla H oy en el Te.1lrOCad ale, con est renos de Soni.1
Sanoja, Grac iela H enríquez, Carlos Harta y Adriana Urdaneea(su directo ra). En los créditos
de OraClont'Jse hace mención de Lu voces de Chda Ateneio, jacques Broqu et y al.' 1.1propia
eoreÓgraf.1, así como del vesruario de Ismael Ferm ndea.



ANÁLISIS DE LA O BRA O RACIONES 2Il

Henrfquez no tomó sino unas cuantas que entremezcló con algunas deidades
del vudú como Changó y compañía."

Patri cia Car do na acotó , despu és de presenciar O raciones, su semejanza con
la o rientació n coreográfica de Flor es Canelo , au nque co n resolu cion es
di stintas, ya qu e "cada qu ien tiene un ma rcado estilo de expre sión"." María
Elena Matadamas -por su part e- dijo qu e las Oraciones estaba n "planteadas
de una manera muy íntima y un unto irónica", y destacó el "abarrocamicnro de
los cuerpos " en su so lución formal."

Cuando se prese ntó, du rante la celebrac ión del vigésimo quinto anivc r­
sano de la CND, en elTeatro Nacio nal de Venezuela -c n la cual cada noche fue
dedicada a un invitado en recono cimiento a su colabo ración con eldesarroll o
de la danza venezolana-, se di jo de G racicla: "Oraciones fo rma part e de la
histo ria de la CND, Se estrenó ahí en 1980, se repuso en 1984 y 1997 [,' ,) sus
co reog rafías form an parte de nuestro imag inar io lat inoamericano ","

Co nclus iones

Oraciones ro mpió con no rmas artísticas de compo rta miento, intelectua les
e ideo lógicas: en nuest ra cu ltura occ ide nta l, las orac iones no se danzan y
mucho menos se presenta n en escenarios. La convención dictab a qu e los
te mas de la danza mod ern a de bían ser abst raccio nes profund as, tr ab aja­
das de manera so lemne y, de ser posible, contener un mensaje moralizant e,
aun que co mo toda regla y pro ceso creat ivo, ésta Fue superada por muc hos
coreógrafos; tal fue el caso de Mart ha G raham. Asimismo, que los movi­
mientos se desarr ollaran simultáneamente y confor me a la música, siguiendo

o,Raul Diaz, " De jau!J.s, oracion es y acullá (Flores C m<,fo y compa ñía]", Fl'garo , México ,
D.F., 28 de abr il de 198I. ARFC, BI.
o.l Patricia Cardon a, " Mo2.Mty P érez Prado en la coreografía de Flores Canelo", Uno más Uno ,
México, ; de mayo de 1981. ARFC, CENIDI-DANZA.
u María Elena Matadamas, " La falta de un a temát ica en la dan za co ntem poránea es una
enfermedad: RFC", si r. ARfc, BI.
.. " De colo r platea do, CNO", programa de mano, Teatr o Nacion al de Venezuela , 8, 9 Y 10
de julio, s/a, función de gala del vigésimo quinto aniver sario de la Co mpañía Nacional de
Danza de Venezuel a.
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las huellas de la partitura. La idea de un texto or al de índole sagrada, que
hacía las veces de acompañamiento musical a movimie ntos sensua les -c asi
erót icos- y dese nfrenados, sor prendió."

El que las oraciones se acompaña ran de gestos que no hicieran referencia
a actos de cont rición o búsqueda del perdó n, y fueran una súplica sensual
para ganar -o no per der- el afect o de l ser amado, así co mo para librarse de
la magia neg ra o la mala fo rtuna, muest ra un uso dist into al de la o ración
convenciona l. Y no po rque este tipo de favores no se le puedan pedir
a un santo - larga tradición dentro de la rel igión cr istiana-, sino por la
forma en que se le solicitan, la cual nos remite a la hibridación de culturas
en tiempo y espacio.

Esta situació n insó lita dent ro de las con venciones normadas nos lleva
a imaginar ritua les com unitarios don de la da nza y el trance de muestra n y
ponen a prueba su eficacia simbó lica. Rituales reconoc idos dentro de la reli­
gión crist iana, pero que en el fondo se hunden en comportamie ntos paganos,
mostrando fisuras y huellas de discursos interpuestos. Así, Oraciones es una
pieza que atrapa al espectador por el clima de tensiones que recrea, por los
movimientos que despliega, por la con fluencia de elementos dispares que
primero captan [a atenció n para, después. cuestionar de qué se n ata.

., Al :lJlali7-"f los conceptos del arte bajo la modernidad crítica, ¡.altaa la vista su deseo ....consciente
o no- de "romper la norma ". Desde el Romant icismo, la figura del artista estaba relacionad a
con una vida pletórica de pasión , que lo arrastraba al desenf reno físico, men tal, espieitual.,;
En este comporta miento , inevitab lemente, la ruptura de normas y convenciones se volví a
un estilo de creac ión y de vida. Esta actitud pasiona l ante el vivir earacter izaría al artista de
finales del siglo XIX y princ ipios del XX. Desde fines del XIX,algunos filósofos y teóricos
ya planteaban la necesidad áe romper íos háhitOly permit ir qu e nuevas experi encias y sen­
sacione s a~a ltaran tanto al creador como a los espectadores. No ob stante. a pesar de qu e
muchos artistas se han esforza do en ello, no result a una cuestión sencilla. Tal pareciera que
este cometid o surge de manera espontánea, como resultado de un trab ajo de experimentación
profundamente comprometido. mis que de dar fo rma a un concepto apriorístico.
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Participar en Oraciones como simple espectador no impide hacerse cómplice
de la acción e in tegrar se a ella de mane ra total, en algo semejante a
lo q ue se describe en el campo antropológico como un estado del sent ir,
ese mom ento de cese de la significaci ón." Así, a lo largo de la obra se dan
mom entos semejant es a la llamada fase liminar de un estado de trance qu e
contag ia al espectado r," La coreógrafa y los inté rpretes debieron de haber
atravesado por estados semejantes durante el proceso de montaje paT3. pod er
recrearlo s con [3.1 exactitud en la escena.

No obst ante, me parece que la danza se mueve en un momemo real de
experiencia; momento en el que se hace presente una molestia y se reaccio­
na ant e ella. Así, las accio nes o rdi narias, como picotear, acaric iar, sacud ir
pueden ser recono cid as como sensaciones pr oducto de una per cepción
qu e desencadena una emoción, casi como un a reacción inmediata. El ritual
que establecen tiene una lógica propia que se da po r concluida al sonar las
percusiones y quiz á ro mper el estado del sentir que provocó.

... Ingrid Gtin (w mp.), ¡{lltTopologíA J t l TitilA/. VícroT T'Hl'lt T, Mt~ ico, INHA/ENAH,
2002 .
., En ella es patente el uso del espacie indirecto, prop io del estado de ensoñación, desce¡ro
por Rudolf Laban.
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Es importante destacar en esta coreografía el concepto de communuas desa­
rroll..do po r Vícto r Turner al estudiar las acciones rituales:" .1 pesar de que
cada uno de los involucrados en el escenario tiene una finalidad específica
y perso nal, los aglutina a todos ellos una fuerza ritu al que se logra no sólo
por la vinculación entre movimientos y cuerpos, sino también por la energía
emociona l que los cohesiona. Asimismo. Oraciones está construida por un
entramado de emociones que .lpoyan el sentido." Las emociones derermi­
nan los gestos corporales y faciales de los perform ers, qu ienes se entregan
de manera abierta al dejo expresionista. La concentración y Iocalizaci ón de
todos hacia la acción ritual genera un estado emotivo de fuerte energía. a
pesar de que su relación precisa a través de miradas o el tacto es. cur iosa­
mente, escasa: pocas veces se miran directamente a los ojos o se tocan con
una intención específica.

La kinesfera que más llama la atención en el t rabajo de Henríquez es la
cercana - aunq ue también trabaja la media y la lejana- . Lo íntimo amalga­
ma los cuerpos que se pegan; las manos tocan sin ver, sacuden al unísono .
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 Draciones: se invoca al cielo pero con los pies
firmes en la vida. Los cuerpos no flota n emulando la elevación del espíritu;
por el cont rario. se arraigan a los deseos cotidianos al demostrar vitalidad
sin mistificación alguna.

Esta obra nos enfrenta a nuevas experiencias de percepción y cognitivas.
!\.lue stu una perspectiva antro pológica de t ipo religioso/ ritual dond e lo
pagano encuentra acomodo . En ella se negocian varias paradojas: lo dan­
zado y lo no danzado; lo sagrado y lo profano; lo público y lo privado; el
mundo cotidiano y el mund o mágico; el deseo y elpecado... Usa, para ello,
un espacio central•alrededor del cuala contecen las acciones principales. Los
círculos son trayectorias import antes y se repiten de diversas formas en una
retórica de lo concé ntrico.

.. In¡;rid C eisl. l)p. cit.
•• Sería nece~uia una Teoría de las emocio nes pan tnbajar este aparrado. Laban estableció
-co mo ya se dijo- una relación entre lo emocional y el movimiento, misma que debe den ­
rrollarsc de manera más profund a.
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El empalme de textos nos abre también a un pensamiento, más que dualista,
concern iente a las eternas negociaciones dinámicas a las que nos fuerza la
realidad; a la hibridación de géneros, de culturas, de discursos, de memorias,
de ident idades. Oraciones nos recuerda el vudú, la santería u otras ceremo­
nias en las que se amalga man la religión cató lica y los rito s paganos y la
magia. Al ser su finalidad estética, toma la santería" y la orac ión como un
pre texto para desarrollar una abstracción del compo rtamiento físico- mágico­
religioso. No desarro lla los elementos que estos ritos exigen ni trabaja sobre
ellos (las velas, el vestuario blanco , el sacrificio de an imales, los aspectos
mágicos. los movimiento s acostu mbrados dent ro de estas ceremonias). Su
atenc ión está fija en las oracio nes y en la intensidad rítmica, aunque en lo
que respecta a la narración se podr ía asentar que el tema es la representación
de las relaciones, las ligas (religión proviene del latín religare) que cada uno de
los personajes establecen con lo sagrado.

El ritual que se establece tiene una lógica propia qu e se da por realizada
al aparecer las percusiones e iniciarse los movimientos propiam ente danza­
do s, regreso al mundo prof ano . Las beatas se retraen despu és del trance y
regresan a su simulacro cot idiano de recato y deseo contenido . Sus cuerpos
adopt an esa modalidad: las caderas y el torso se tensan, la cabez a se baja;
la mirada no es directa ni extraviada en el éxtasis; los gestos se vuelven pe­
queño s; los contactos, econó micos y asépticos , y la contención se apodera
de ellos.

Una cualidad más 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 discreción y de manera sutil. Gr aciela realizó un
trabajo innovado r que partió desde adentro, de la experimentación corpo­
ral hacia la forma. El result ado fue un a serie de movimiento s cargados de
expresividad, en ocasiones verdaderos rics que parecen pro venir desde un
estado del sentir.

Sorpr end e, así, la originalidad del movimiento cor poral, desl igado en
muchos moment os de técnicas reconocibles del ent rena miento dancistico
y del encadena miento del fraseo. Sin embargo, es evidente que alguien que
no fuera bailarín no podría ejecuta rlos. La invención constante de cada mo-

" La santería, o regla lucumi, se origina en el oeste de África, en los territorios que ocupan
actualmente Nige ria y Ben¡n. Es la religión tradicional del pueblo yoruba.
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vimienco traduce el texto , no sólo en cu anto ,11significado de sus palabr as,
sino también en lo que se refiere a su atm ósfera emocional, es decir, su c.arga
rítmico/energético/ melódica.

En ocas iones los movimientos rem edan palabra s o algu nas sensac io nes
expresa das en el texto. Graciela, como muchos otros coreóg rafos del mo­
mento, buscó ampliar la exp resión de b. danza incor po rando elemento s
teatr ales en sus obras. En mom entos pareciera qu e se bu rla de las letanías
-como en el padrc nuestro-, pues los movimient os se alejan de 1.1 solemn idad
y pilreccn reprod ucir las on om atopeyas rítmicas en un juego de mimar ac­
ciones. Ésta es una caracter ística de tod a la obra: unas manos van 3. la boca,
como p.u.t emitir un grito; un pu ño toc a una pu ert a; los to rsos se agita n. y
su intención parecc ser no la de anclar el texto sino la de viajar a t ravés de él.
co mo en los sueños. donde. a través de ind icios. de huellas. reco nst rui mos
un mu ndo qu e nos resulta ajeno .

C on las pe rcus iones aparecen ya algunos gesto s co nven ciona les, por lo
qu e se po dría decir qu e lo fundamenta l de 1",obra está en lo no dan zado .
lo cual establece -c omo se exp resó anteriormente- una par adoja. La tónica
general de la coreografía es interpela r al espectador co n el obje tivo. consciente
o no. de romper sus hábitos. no sólo religiosos. sino tambi én estéticos.

O recíones, como tod a danza. trabaja sobre ideas sint éticas, d istinto a la
manera en que opera el pensamiem o logoITnt ri5ta. Sin embargo . esta dan za
se halla anclada en el lenguaje, de ahí qu e las imágenes sean en mu chos casos
referenciales. En ella l.aasoc iació n imagen-p alab ra es m ás libre, y evoca el
significado con actit udes, acciones y gestos.
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Tabla de motivos y acciones
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Danza Moti ~ O$ repetido. Accione.
pnfrm"n-s

, Torsión de torso,ondulacióndccade ,a,buzo Aco".." mOnlar, cacr, galcar,conduár,
Sp .rlarme". en círcu lo desde el hom bro, vuelus. Direcc ión : vibrar, sacudir.

arr ibalab aio (AlAj

u Torsión dctorso,manos sobrec ab" _a, marom'l, Vibrar,.acud ir, rodar, hinc"rs. , sentarse
So lista '" senuda conpicmaarrib ;¡,hrnoen circulode .dc y d•• lizar .. sentada.

eJhomhro, vuelt as (AJA) golp eandod piso

'" Pasd .bourrée,círculo de hrazosque golpean Pose nn,,1
5performeTS. piernoucn segund .posición;c.bnazo"vuehas

con brazo s "rr iba. acentos al uníso no

rv s" har,gatear,
lpnf(Jrmcrs montar,acuchilla r
yqued. n2

, On dulacián de caderas, golpear el piso con las S;tCudir,picar

So lista B picrnas, caminala dc transición, drculo de pier-
rlucondespl .zami emo

vi Pas de bourrie, vueltaS,camin.ta de transición,
2 m; ,e une n 2 golpear el piso con I.s piernu
h.

VII Vuelus , golpear e1piso con l.s piern u , circu- Sacudir, picar,caer, golpear.

Soh•• e r fri'O' I~O '""~"óm,go h"i, " pi.o .oh" 1.. '"""O
eXlrem,d. d.,
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" 111 irC\llod~b.azo,,,,,..h..... cam;na lad" lra n. i- Silur.l.lCU,h"
Soli.u h n,poH'fin.... goIptar.
y friso .

rx 'udu.. (AlB).""d ..... al\1ni"'<'f'O. .'-oh
2m y lh; .e.,
. e ",ne l m onvulsiofUrM',

sacud ir.

, E.palda y • • bu. atr ás, mov imiell1o pendular Stm.r, hincane . p" ... fin. 1.
1 m; ... de brazm,.v.n cc de roo ill.. , vu..1tu lo hre Una
u n. n } pierna

" lc..m;"'Ud."W"'"
S>.:udir.dnli,..,

2h.lm 2h.2m,d_O$dep...-ej:u.

xu !cug..-.reurg.....
2 h. 2 m

XIII Vuolu.s, camin....con ro5lt Ocubieno por I... m. - Cu gu, ••rudi r,
2h . 2m m>lo. gol¡xo......1pi. o con 1.. pim1,u ffurg.....golpt'u

xrv P....,inmóYil (1 m),."dw.,circuloo .... dpi ÚC't",con.."l.ionar.

" m .ooreclanlebruo (l h).

xv Ondul ación d. pdYi. con brazol, pot e final. Sacud i•.
2 h, 2 m.
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vt ~in.lu <k lruuición;d~s con vudw sob. Dnliur,picotcu,
~ l . d. ~ dc Ltpucja = ri<i.,

X\11 Inmovilidad dc ncnco y picrnu ; acuch illu y Acuchilw.
~l . ol.c.... l;\S ubuu a los L.dos.r~ filUl

XVIll Vuchucarg .•'¡nyal,ed.do rddej c(parcja),m o- Sacudir.
2h,2m verd cucrpo (AlA), pme fin.J. lnmovilidad

'" V....lw., 1m inmóvil. C....,oacudi•...... ,oIp"'...-,mcodir.

" Movim;"nlo d.. cadcra. movimicllloslibr•• . Saludarw, pc'nignane.
ooos.
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G raciela Henríquez ha desarr ollado una carrera import ante dent ro de
la danza mexicana. Bailarina y actriz destacada. logró despumar como
coreógrafa por sus propues t.l.'i vanguardistas en cuanto a te m ática y
búsq ueda de movimiento. Su influenc ia se ha dejado sentir cn la
producc ión de algunas coreógrafas de la segunda mitad del siglo
pasado.

Oraciones, pequeña obra en la que los rezos son el trasfond o de los
geuos corpo rales, llamó la atención de la aurora del presente libro,
María Cristina Mendoza y de Clarisa Falcón -espccialista en notación
Laban- para realizar, en primera instancia. un análisis deta llado de la
misma y estudiar, seguidamente, el cont exto general y personal dentro
del cual Grac iela H cnriqucz dio luz a esta compleja e interesante
cor eografía.

La idea de iniciar po r la obr a pretendi ó, según las analistas, un acerca­
miento inmanente y dcsprcjuiciado a la obra coreog ráfica. Al avanzar
en el análisis y comple mentar lo con los datos contextualcs , fue intere­
sante constatar que la obra exponía en sí misma. muchas de laintenciones
declaradas posteriormente por la coreógrafa.
En el estudio se abordan varios planos, el histórico , el subjetivo y el

de los estud ios coreológicos, por lo que puede satisfacer diversos
intereses de los lectores .

•
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