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Teatralidades del cuerpo y la memoria, un didlogo posible
entre Bergson, Beckett, Nietzsche y Grotowski

Resumen

La intencidén de este articulo es problematizar la cuestién de la memoria desde el pensamiento de
Henri Bergson, Samuel Beckett y Friedrich Nietzsche, buscando, sin intentar agotar su compleji-
dad, extraer elementos que permitan pensar dicho problema como una potencia que lleve a com-
prender la teatralidad en cuanto manera de pensar las estructuras modernas de representacién, y
particularmente el problema del yo como identidad unitaria. En las paginas que siguen, se realiza
un recorrido que intenta mostrar dos aspectos de la memoria que, en su dimensién ontoldgica,
tienen implicaciones tanto en la creacién artistica como en lo politico, y para explicitar dichas
implicaciones se mantendrd un didlogo con el pensamiento de Jerzy Grotowski y su nocién de
cuerpo-memoria.

Palabras clave: imagen; alteridad; ontologia; animalidad; devenir; duracion.

Theatricalities of Body and Memory: A Possible Dialogue
between Bergson, Beckett, Nietzsche, and Grotowski

Abstract

The paper aims to address the problem of memory from the thoughts of Henri Bergson, Samuel
Beckett, and Friedrich Nietzsche. Without attempting to exhaust its complexity, the research seeks
in these works for some elements that could allow us to think of memory as a potency, in a way that
could lead us to understand theatricality as a means of thinking of the modern structures of repre-
sentation, particularly the issue of the self as a unitary identity. More specifically, the following pages
contain a journey that aims to show two aspects of memory. In their ontological dimension, these
aspects have consequences in the spheres of politics and artistic creation. To explain such implica-
tions, a dialogue is established with Jerzy Grotowski’s thought and his notion of body-memory.

Keywords: image; alterity; ontology; animality, devenir [change]; duration.
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Teatralidades del cuerpo y la memoria, un didlogo

posible entre Bergson, Beckett, Nietzsche y Grotowski

[...] abrumado por el triste dia que habia pasado y por la
perspectiva de otro tan melancdlico por venir, me llevé a los
labios una cucharada de té en el que habia echado un trozo
de magdalena. Pero en el mismo instante en que aquel trago,
con las migas de bollo, tocé mi paladar, me estremeci, fija mi
atencion en algo extraordinario que ocurria en mi interior.
Marcel Proust, En busca del tiempo perdido

A manera de introduccion

proximarse al problema de la memoria desde una clave teatral no se refiere tinica-

mente a la practica del teatro en cualquiera de sus facetas; en todo caso, la cuestién

de la memoria se encuentra en la base de toda practica artistica, pero en lo que a
este texto se refiere, la teatralidad se entiende como un aparato que permite problematizar
la tension entre aquello que se muestra y lo que se oculta. En las paginas que siguen, se
realiza un recorrido que intenta mostrar dos aspectos de la memoria que, en su dimension
ontoldgica, tienen ciertas implicaciones en la creacion artistica y en lo politico, entendien-
do esto ultimo como la manera en que se tejen las relaciones entre los cuerpos desde la
diferencia.
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La constelacion de pensadores que se presentan en este texto tiene como base com-
partida, ademas de la reflexion sobre el problema de la memoria, una especie de zona de
indiscernibilidad entre lo singular y lo colectivo, que permite pensar la cuestion en cierta
zona difusa entre lo politico y lo singular, pero al mismo tiempo rehtiyen la petrificacién
en estructuras tedricas fijas. La intencién de este articulo es problematizar la cuestién de
la memoria desde el pensamiento de Henri Bergson, Samuel Beckett, Jerzy Grotowski y
Friedrich Nietzsche, buscando, sin intentar agotar su complejidad, extraer elementos que
permitan pensar dicho problema como una potencia que lleve a comprender la teatralidad
en cuanto una manera de pensar las estructuras modernas de representacion, y particular-
mente el problema del yo como identidad unitaria.

La teatralidad del cuerpo y la memoria es la ambigiiedad de aquello que se muestra
entre lo decible y lo indecible; el cuerpo, al mismo tiempo que es extenso, se abre a una
espiritualidad de las imagenes en la memoria, la cual, mientras por un lado es repeticion
y automatismo, también es espontaneidad, devenir y virtualidad, que pone en cuestion
al tiempo lineal. En este sentido, la teatralidad se refiere aqui al juego de mascaras que se
mueve entre la aparente estabilidad y lo constitutivamente moviente. Para mostrar la per-
tinencia de esta reflexion en el terreno de la poética teatral, se mantendra un didlogo con
el pensamiento de Jerzy Grotowski y su nocién de cuerpo-memoria, sobre todo como una
manera de establecer un puente entre la practica del teatro y la teatralidad como forma de
pensar ontolégicamente la relacion entre cuerpo, subjetividad y alteridad.

La constante mencion a la memoria involuntaria, que se desarrollard a continuacién,
es también una perspectiva tragica de la creacién artistica en la medida que se reconoce
que su potencia esta en la imposibilidad de capturar eso que se encuentra en fuga, lo que se
escapa, pero que, en su tragedia, se abre la posibilidad de habitar el mundo de una manera
que ponga en crisis los intentos de petrificacién vy, por lo tanto, de dominacién, que atra-
viesa la corporeidad.

El problema de la memoria en el vitalismo de Henri

Bergson y su posible didlogo con Grotowski

Bergson

La filosofia de Bergson se caracteriza por mantener una posicién critica respecto a la

manera mecanicista de entender la vida. En este sentido, lo viviente es un flujo continuo
y exuberante que desborda las estructuras que intentan capturarlo. En el bergsonismo se
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pone en cuestion la concepcidn finalista de la vida en la medida que se la considera como
un prejuicio antropomorfico, en donde su critica al mecanicismo es que atin conserva un
resabio del mecanicismo fisico-matemadtico que supone una especie de armonia racional
y metafisica que le da un orden totalizante al mundo; para Bergson lo viviente es crea-
cion en el sentido de que es proliferacion de multiplicidad de formas que se definen en su
movimiento, de tal manera que la vida es movimiento, creacion y devenir; en palabras del
filésofo francés, es duracion.

Es precisamente por este devenir constituyente que Bergson guarda distancia critica
de todo sistema tedrico que pretenda capturar por medio del ejercicio del intelecto el flu-
jo de lo viviente, ya que el intelecto funciona geométricamente en cuanto que sélo puede
pensar lo viviente deteniendo su flujo, petrificando su devenir y, por tal motivo, el intelecto,
de tal manera que, visto desde esta perspectiva, se encuentra separado abismalmente del
flujo de lo vivo. En este sentido, el lenguaje conceptual es una herramienta de cristalizacion
si s6lo pretende detener aquello que estd en permanente flujo, de tal manera que la filoso-
fia, mas que ser el intento de llevar a cabo esta cristalizacién mediante el concepto, recurre
a la intuicién como la tinica forma que Bergson encuentra para aproximarse a la vida como
duracién. La metafisica bergsoniana adquiere un sentido muy particular, pues se refiere al
conocimiento de lo viviente directamente por medio de la intuicién; por tal motivo, la cor-
poralidad juega un papel central, ya que, siendo la tinica imagen que puede conocerse des-
de adentro y conocer lo vivo, la intuicién es una experiencia sensible, que en un segundo
momento construye simbolos para poder aprehender los objetos, aunque estos simbolos
precisamente estén caracterizados por su constituyente desajuste respecto a lo vivo. En su
libro Introduccion a la metafisica Bergson sefala:

Llamamos aqui intuicién a la simpatia por la cual uno se transporta al interior de un
objeto, para coincidir con aquello que tiene de tinico y en consecuencia de inexpresa-
ble. El analisis es al contrario la operacién que reduce el objeto a elementos ya conoci-
dos, es decir, comunes a este objeto y a otros. Analizar consiste, pues, en expresar una
cosa en funcién de lo que no es (16).

La intuicién es lo que permite adentrarse en lo viviente sin traicionar su flujo y su radical
singularidad y diferencia. Para Bergson hay una distincién entre la materia y la vida, no
entendida como un dualismo de oposicidon, sino mas bien como dos aspectos de una mis-
ma realidad en donde el andlisis y el conocimiento cientifico pueden conocer la materia,
pero la vida queda como un resto que rebasa la estructura intelectual, pues es impulso
creador y movimiento que estalla en multiplicidad de formas y a la que sélo es posible
aproximarse por medio de la intuicién. Es asi como la metafisica bergsoniana no es un
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alejamiento de lo viviente por medio del ejercicio de la razdn, sino, al contrario, es una
aproximacion a lo viviente desde la inmanencia.

La intuicion se dirige hacia lo que hay de tnico e inexpresable en lo viviente. Desde este
punto de vista, la condicion del lenguaje es la imposibilidad de capturar lo viviente, pers-
pectiva que pone en cuestion las pretensiones de la modernidad tradicional que intentaba
someterlo todo al tribunal de la razén y a la cristalizacién del concepto; sin embargo, no
todo orden de lenguaje queda clausurado, ya que se abre el campo vital de la palabra poéti-
ca como una modalidad del lenguaje que no pretende evadir esta imposibilidad, sino que la
asume como su condicidn, como es el caso de la poética de Samuel Beckett. Si bien es cier-
to que este ultimo siempre se posiciond en contra de la metafisica, no hay que olvidar que
dicha oposicién estd dirigida mas bien a la manera tradicional de entender a la metafisica
en Occidente, es decir, como separacion y, por momentos, anulacién de lo corpéreo. En
palabras de Beckett:

La Poesia es esencialmente la antitesis de la Metafisica: la Metafisica purga a la mente,
la libera de los sentidos, cultiva la descorporizacién de lo espiritual; la Poesia es toda
pasion y sentimiento y anima lo inanimado; la Metafisica es mas perfecta mientras
mads se preocupa de lo universal, y la Poesia mientras mas se preocupa de lo particular
(Proust y otros ensayos 35).

Sin embargo, la metafisica planteada por Bergson se encuentra en las antipodas de esta
concepcién abstracta y anticorpdrea, debido a que todo el pensamiento bergsoniano de-
pende de la inmanencia de lo sensible y la intuicién. Por tal motivo, puede verse que esta
filosofia guarda una relacién muy cercana con las artes, ya que en su dimensién ontolégica
opera un desgarramiento en la percepcién que, en condiciones ordinarias, se mantiene
capturada por la estructura petrificada del intelecto. Las artes, y la creacion poética en
particular, son una modalidad del lenguaje que permite la irrupciéon de la intuicién como
percepcion sensible del mundo en su flujo inatrapable.

Para Bergson la intuicién descubre y comprende la vida como duracién en el sentido
de que el tiempo es percibido como movimiento y mutacidn, y se presenta como memoria
cuando se dirige al pasado y como impulso vital si se liga a la temporalidad del futuro en
cuanto indeterminacién. El bergsonismo cuestiona el dualismo radical entre el realismo y el
idealismo, y aunque se podria decir, en un primer momento, que la memoria y sus imagenes
se encuentran a medio camino entre estos extremos, la cuestion es mas compleja que eso.

Para el autor de La evolucion creadora, el cuerpo expuesto al mundo se ve afectado por
él, articulando el conjunto de imagenes que llama universo, en donde la corporalidad es la
unica imagen que puede conocerse desde adentro. En Materia y memoria, Bergson intenta

70



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Teatralidades del cuerpo y la memoria

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 13, Nam. 22 Jonathan Caudillo Lozano
octubre 2022-marzo 2023

liberar la memoria de su sujecidon a los estudios neurolégicos que comienzan a emerger en
su época Y, hasta cierto punto, la sujetan a condiciones mecanicistas en la medida que la
reducen a una funcién del organismo. Esta reflexion es relevante, pues permite identificar
la concepcion de espiritualidad del filésofo francés, asi como su relacién con la materia. El
cuerpo, al estar rodeado por objetos, refleja en ellos la accién posible, ya que, en un primer
nivel, el encuentro con el mundo estd condicionado por la posibilidad de accionar en él de
tal manera que la percepcién bosqueja la posibilidad de acciones que el cuerpo puede llevar
a cabo sobre las imdgenes. Tal como es sefialado en Materia y memoria:

Planteado esto, hemos considerado el cuerpo viviente como una especie de centro
desde donde se refleja, sobre los objetos circundantes, la accién que esos objetos ejer-
cen sobre él: la percepcién exterior consiste en esta reflexidn. Pero este centro no es
un punto matematico: es un cuerpo, expuesto como todos los cuerpos de la natura-
leza, a la accién de las causas exteriores que amenazan descomponerlo. [...] No se
limita a reflejar la accién del afuera, sino que lucha, y absorbe de ese modo algo de esa
accién. Ahi estaria la fuente de la afeccién (70).

Debido a esto, el cuerpo es imagen y articula imagenes al ser afectado por el mundo cir-
cundante y absorberlo en la memoria; el cuerpo jamas estd solo ni en el vacio, sino que
se encuentra en relaciéon directa con las imagenes que lo circundan, las cuales estan en
permanente devenir, y lo posicionan en relacion con ellas. Es por esto por lo que la ima-
gen-cuerpo jamas es estable, sino que se transforma segun las relaciones que establezca
con las imagenes que la rodean; a su vez, sobre la imagen-cuerpo se regulan las otras
imagenes segun la percepcién del mundo material, de tal manera que la interioridad y
la exterioridad en realidad son relaciones entre imagenes. Esta proliferacion del flujo
en las relaciones entre imagenes depende del mundo material y la percepcion, pero al
mismo tiempo se almacenan en la memoria y adquieren un movimiento propio. Es en
este punto que aparece un primer ambito de la memoria para Bergson, ya que la per-
cepcién no es un acto pasivo de recepcién de impresiones, sino que toda percepcion
estd impregnada de recuerdos de tal manera que en las impresiones de los sentidos se
encuentran mezclados miles de detalles de las experiencias pasadas; por tanto, toda per-
cepcion se encuentra penetrada por el pasado y estd en la base de nuestro conocimiento
de las cosas.

La percepcién ocupa cierta duracién en donde la memoria prolonga una multiplicidad
de momentos mezclandolos unos en otros. La memoria interviene y cubre con sus recuer-
dos toda percepcion inmediata, envolviéndola con una multiplicidad de momentos virtua-
les. En otras palabras, la percepcién del objeto es profundamente creativa al encontrarse
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plagada de los recuerdos que intervienen en la relacidon con las cosas. Sin embargo, esta
acumulacion de recuerdos es tan multiple que dificilmente es captada por la conciencia, de
tal manera que ella sélo alcanza una parte de esa prolija memoria.

Esta memoria siempre se encuentra presente como virtualidad y no deja de acumular
imdagenes en su relaciéon con el mundo. Es de esta manera que Bergson argumenta que la
memoria, entendida como la acumulacién de imagenes que se relacionan entre si de multi-
ples maneras, opera con independencia de los centros neurolégicos de percepcidn, ya que
este mundo de imagenes, si bien pende de la estructura fisica y material, no depende de ella
en la medida que adquiere un movimiento auténomo.

Es asi que el fil6sofo francés distingue dos aspectos de la memoria; una que depende
de los mecanismos motores y se dirige a la accién, la cual puede verse en el aprendizaje
de memoria de algiin saber o alguna practica, como, por ejemplo, el aprendizaje de una
coreografia de danza, que responde a la repeticion y a la voluntad del bailarin que, una vez
aprendida cierta secuencia de movimientos puede repetirlos cuando asi lo desee, lo que
puede entenderse como memoria mecanica. Pero ese otro reservorio de imagenes virtuales
que son recuerdos independientes de los mecanismos motores, y que tienen un flujo auté-
nomo propio, irrumpe sin la voluntad del sujeto. Para pensar la distincién de los tipos de
memoria en los términos de Bergson:

De las dos memorias que hemos distinguido, la segunda que es activa o motriz,
deberd pues inhibir constantemente a la primera, o al menos no aceptar de ella sino
lo que pueda aclarar y completar atilmente la situacion presente: asi se deducen
las leyes de asociaciéon de las ideas. Pero independientemente de los servicios que
puedan aportar por su asociacién a una percepcion presente, las imagenes almace-
nadas por la memoria espontdnea tienen todavia otro uso. Sin dudas son imédgenes
de ensueno; sin dudas aparecen y desaparecen de ordinario independientemente
de nuestra voluntad; y justamente por eso estamos obligados, para saber realmente
una cosa, para tenerla a nuestra disposicién, a aprenderla de memoria, es decir a
sustituir la imagen espontdnea por un mecanismo motor capaz de suplirla (Materia
y memoria 99).

Llama la atencién que uno de los elementos que cifran la memoria voluntaria y mecénica
es la utilidad, pues permite actuar en el mundo y establecer habitos, pero la memoria no se
reduce a este aspecto utilitario. En la filosofia de Bergson hay una puesta en cuestiéon del
tiempo lineal que muestra cémo los tiempos se entrecruzan en la memoria, de tal manera
que el pasado nunca se queda en el pasado. Los dos tipos de memoria estan anclados en dos
formas de aproximarse a la corporeidad y a su relacién con el mundo. La primera, ya que
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la memoria automatica, la memoria del hdbito, se acerca mas al mecanismo que configura
cierta manera de subjetivacion que aparece como identidad que emerge en un entramado
sociopolitico determinado, hace aparecer una corporalidad que debe tener aprendidos los
cédigos que le permiten moverse en un espacio historico y le permiten ser reconocida en
él. La otra memoria, una memoria espontanea intensiva, siempre en movimiento, es la
huella de la duracidn, la huella del tiempo vital del devenir, que conforma el cimulo de
imagenes que irrumpen involuntariamente, y cuya articulacién espontanea es lo que pro-
piamente puede entenderse como una imaginacién corpdrea que esta en la base de lo que
Grotowski llama cuerpo-memoria.

Grotowski

Jerzy Grotowski, en el texto basado en una conferencia pronunciada en 1980, titulada “Res-
puesta a Stanislavski’, articula una critica sobre la manera en la que se ha comprendido
el trabajo de Konstantin Stanislavski por parte de los creadores teatrales, que tiene mu-
chas resonancias sobre la concepcion bifronte de la memoria en Bergson. En este texto,
Grotowski se refiere a Meyerhold como un verdadero alumno de Stanislavski, en la medi-
da en que no se preocupd por reproducir su método escoldsticamente. Durante su época
de estudiante, Grotowski era un gran entusiasta del trabajo de Stanislavski, el cual estaba
orientado a encontrar las vias hacia aquello que es misterioso en el trabajo del actor y en el
teatro. En la etapa del método de acciones fisicas, el artista polaco expresé la admiracién
por un Stanislavski que tuvo que poner en cuestion muchos de sus descubrimientos ante-
riores, bajo la revelacién de que “los sentimientos no dependen de nuestra voluntad’, ya que
en su fase precedente Stanislavski:

Buscaba la famosa “memoria emotiva” Seguia creyendo aun que el recurso del re-
cuerdo de diferentes sentimientos en el fondo significaba la posibilidad de volver a
los sentimientos mismos. En esto habia un error, la fe en el hecho que los sentimien-
tos dependen de la voluntad. En la vida se puede verificar que los sentimientos son
independientes de la voluntad (Grotowski, “Respuesta a Stanislavski” 20).

Esta discusién se vuelve muy relevante, pues permite comprender esa ambigiiedad de la
memoria que descubre Bergson y que aparece en el pensamiento teatral de Grotowski en
lo que se refiere al trabajo del actor. Precisamente, el problema que descubre Stanislavski
es que no se pueden traer los sentimientos por si mismos a través de la memoria volunta-
ria, de tal manera que las acciones fisicas son la manera de concentrarse en aquello que
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si es voluntario. En lo que respecta al trabajo de Grotowski, y a partir de esta discusidn,
se desarrollan estas dos nociones desde la dimensién ontoldgica del teatro, a saber, la
accién y la memoria. Estas dos nociones estan insertas en el entre de lo voluntario y lo
involuntario, y se encuentran en la base de su investigacion sobre el ritual y su relaciéon
con el teatro.

Para Grotowski ese entre, ese intersticio, es el que orienta el trabajo de entrenamiento
del Performer, en donde los ejercicios no pretenden desarrollar un virtuosismo corporal, ni
tampoco una fortaleza atlética, sino introducir la corporeidad en una experiencia paradé-
jica de precisidn y espontaneidad. En este sentido, existe una exigencia de precision en los
ejercicios, en la misma medida en que es necesaria la precisién en cualquier manifestacion
de ritualidad que también detona una experiencia de encuentro con lo sagrado, entendi-
do como alteridad radical, que desestabiliza la subjetividad unitaria. Esta experiencia de
desestabilizacion del yo se clarifica en tanto que se entiende la concepcién de memoria
que atraviesa la poética de Grotowski y su manera de concebir esta tensa relacion entre la
espontaneidad y la precision. En sus palabras:

La precisién es el sexo, mientras que la espontaneidad es el corazdn. Si el sexo y el co-
raz6n son dos cualidades separadas, entonces estamos desmembrados. Sélo cuando
existen juntos, no en cuanto a unién de dos cosas, sino como una cosa Unica, entonces
estamos enteros. En los instantes de plenitud, lo que en nosotros es animal, no es
Gnicamente animal, sino es toda la naturaleza. No la naturaleza humana, sino toda la
naturaleza en el hombre (“Respuesta a Stanislavski” 23).

La experiencia paraddjica entre la espontaneidad y la precisién estd justamente inserta en
la bifrontalidad de la memoria; por un lado, el acto de detonar esa experiencia desestabili-
zante no ocurre por si mismo, sino que exige un conjunto de ejercicios, pero, por otro, és-
tos no deben ser una finalidad en si mismos, y mucho menos memorizarse mecanicamente,
sino que tienen que llevar a esa experiencia de lo otro que, como dice Grotowski, no es la
naturaleza humana, sino “toda la naturaleza en el hombre”(23).

En otras palabras, una memoria conforma al yo y los habitos e inercias, pero la otra
lleva al sujeto fuera de si, lo desubjetiva, por decirlo de alguna manera, en la medida que
lo arroja a una experiencia de extranamiento a la que la obra de Beckett hace referencia y
que funda la nocién del cuerpo-memoria en Grotowski. Esta memoria involuntaria es el
flujo de la duracion en donde colapsa la construccion lineal del tiempo, el pasado como una
multiplicidad de flujos que se acumulan en el presente, en tanto virtualidad. Aqui, aparece
el cuerpo, ya no como objeto de captura de los dispositivos que lo subjetivan, sino como
espacio intensivo de multiplicidades que dejan al yo en suspenso y muestran su condiciéon
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artificial; no porque exista un “verdadero yo” debajo de la mascara de esta identidad uni-
taria, sino porque bajo esta mascara hay otra y otra, pues son enmascaramientos de las
memorias que atraviesan el cuerpo.

Samuel Beckett y los dos tipos de memoria

Distinguir estos dos aspectos de la memoria ofrece los indicios necesarios para entender
por qué el elemento voluntario de la memoria, asociado al aprendizaje mecanico de ha-
bitos, es fundamento de la construccién del yo, mientras que la memoria involuntaria es
una fuerza desubjetivante que devela la multiplicidad constituyente que, ademas, irrumpe
sin previo aviso, abriendo una ventana a la intuiciéon de la duracién que permanecia in-
consciente, como en el epigrafe de este texto sobre la magdalena para Marcel Proust y en
la reflexién de Grotowski sobre el Performer. Esta memoria intensiva es la huella del paso
del cuerpo por el mundo vy, en su relacidn sensible con las cosas, pone en suspenso el yo al
mostrar su cardcter relacional, ya que devela el paso de la duracién y la huella del mundo
que funda la corporeidad.

La memoria es la huella del mundo en su flujo vital, de tal manera que la singularidad
deviene otra al compds de este atravesamiento de lo otro. Los olores, los colores, las textu-
ras, el clima, la temperatura, la luz y las sombras son afectos que rebasan la narrativa iden-
titaria en la medida que son imagenes sensoriales que pulsan con autonomia, mostrando el
caracter extranjero que subyace al yo. Beckett da cuenta de ello de la siguiente forma:

Nuestro misterio es el “ayer”: el ayer no sélo nos ha producido un mayor cansancio, o
nos ha hecho avanzar mas en el camino: somos otros, “ya no lo que éramos antes de
la calamidad de ayer”. Las aspiraciones de ayer valian para el yo de ayer, no para el de
hoy; su cumplimiento, “la identificacidn del sujeto con el objeto de su deseo’; no tiene
validez perdurable (El innombrable 20).

El poeta nos muestra que la duracion establece relaciones impermanentes en el deseo, el
yo y el objeto, de tal suerte que el yo es una formacién contingente, y transitoria, que se
almacena en el cimulo de imagenes de la memoria involuntaria. La memoria intensiva es
el lugar donde habita la multitud que somos. Precisamente es la obra del literato de influen-
cia bergsoniana Marcel Proust la que le permite a Beckett pensar sobre la memoria. Para
Beckett somos prisioneros del tiempo en la medida que es la base ineludible de la existen-
cia, y el habito es la manera en la que se consolida el yo a través de sus repeticiones en el
tiempo. Sin embargo, la obra de Beckett esta fundada en la posibilidad de mostrar las lineas
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de fuga que ponen en crisis la constitucién de la identidad de cara a abrir otras posibilida-
des vitales. El tiempo, efectivamente, es la base que en su repeticién consolida mecanica-
mente los habitos que configuran al yo, pero al mismo tiempo es el flujo del devenir inatra-
pable, que permanentemente se resiste a los intentos de petrificacién. Siguiendo a Proust,
Beckett también hara una distincién importante entre las dos memorias y los efectos que
tienen en la manera de entender el mundo. Respecto a la memoria que él llama voluntaria,
el dramaturgo irlandés sefala:

Las leyes de la memoria estan sujetas a las leyes mas generales del habito. El habito es
un pacto efectuado entre el individuo y su entorno, o entre el individuo y sus propias
excentricidades organicas: la garantia de una inviolabilidad mediocre, el pararrayos de
su existencia. El habito es el lastre que encadena el perro a su vémito. Respirar es habi-
to. La vida es hébito. O mds bien la vida es una sucesién de habitos, pues el individuo
es una sucesion de individuos (Proust y otros ensayos 54).

Esta memoria voluntaria es la memoria del habito que configura al yo y su relacién con
el estado de cosas de su entorno. El devenir es cambio, movimiento y también profunda
angustia existencial, individual y colectivamente, la memoria voluntaria es una forma de
suturar la experiencia tragica de un mundo que en su constante flujo se escapa. Este as-
pecto de la memoria, como repeticiéon de lo mismo, produce una ilusién de estabilidad y
de seguridad que excluye la diferencia en tanto que aparece como amenazante. Pareciera
que hay cierta resonancia del pensamiento nietzscheano en la medida que esta manera de
entender la memoria aparece como una forma de domesticacién a través de la costumbre,
pero esto se abordara mas adelante.

En la memoria del habito, la relacién con la vida queda cifrada por el aburrimiento y
el tedio existencial, como el que podemos encontrar en Esperando a Godot, que corres-
ponde a la manera en la que se articula el yo, como lo familiar y conocido y, aparente-
mente, estable hasta el punto del hastio. Para Beckett el deber de la costumbre es man-
tener la sensibilidad ajustada a las condiciones de su entorno. Debido a esto, es posible
entender el didlogo que establece Beckett con la filosofia de Schopenhauer; para el autor
de El mundo como voluntad y representacion, la vida se mueve como péndulo entre el
sufrimiento y el aburrimiento, ya que la existencia queda reducida a la estabilidad de la
rutina. Pero para Beckett:

La memoria involuntaria es un mago rebelde al que no se puede importunar. Escoge

su propio tiempo y lugar para realizar el milagro. No sé con qué frecuencia se repite
ese milagro en Proust. Creo que doce o trece veces. Pero basta con la primera —el
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famoso episodio de la magdalena remojada en el té— para que se pueda afirmar que
el libro entero es un monumento a la memoria involuntaria y la epopeya de su actuar
(Proust y otros ensayos 62-63).

La memoria involuntaria es un mago rebelde, pues irrumpe cuando le place, en un asalto
furtivo y fugaz, el cual hay que leer en clave bergsoniana, ya que es la irrupcion de las ima-
genes que espontdneamente irrumpen y transfiguran la existencia y la manera en la que
se habita la vida. La memoria involuntaria interrumpe la supuesta estabilidad de la rutina,
pero también lleva a una experiencia de extrafiamiento en donde la irrupcién de lo irre-
petible abre una experiencia entera de salida de si, que devela la multiplicidad de la dura-
cién que siempre estd presente en una dimension virtual que se actualiza con la entrada
caprichosa del mago rebelde, hasta el punto de llevar al lenguaje organizado del yo al bal-
buceo. La textualidad beckettiana es una poética que apela a la fuerza desestabilizante de
la creacion artistica, en la medida que muestra la posibilidad de operar una experiencia de
apertura y salida de si.

Es posible pensar entonces que, en la obra beckettiana, queda en suspenso no sélo
la estructura del teatro en su sentido tradicional, sino toda representacidn unitaria que
dependa del principio de identidad sujeta a cualquier principio absoluto, sea este reli-
gioso o politico. Para Beckett, el ejercicio literario es creaciéon de imagenes que apelan a
una realidad en devenir que tiene como base la experiencia singular de la duracién. La
literatura es un lenguaje que no pretende capturar su objeto, sino que se reconoce a si
misma en su imposibilidad de dar cuenta del flujo de lo viviente, es decir, es potencia
del balbuceo.

Tomando como punto de partida la paraddjica relacion entre la experiencia intuitiva de
la duracién y la experiencia intelectual, la literatura de Beckett muestra la imposibilidad de
subsumir una memoria a la otra, pero también de separarlas. Los personajes beckettianos
son la expresion de una crisis de la subjetividad unitaria, en su proceso de extrafiamiento.
La teatralidad, en este sentido, no estd circunscrita a la dramaturgia, sino a la puesta en
cuestion de la mascara del yo y el develamiento de la multiplicidad de imagenes de una
memoria involuntaria y pulsante.

Es por esta razén que, al poner en cuestion la concepcion logico-aristotélica del relato,
necesariamente queda en suspenso el principio de identidad que territorializa la experiencia
unitaria que el sujeto tiene de si. Por tal motivo, es posible leer en la novela de Beckett E/ in-
nombrable una manera de dar cuenta de esta experiencia heraclitea de extrafiamiento:

¢Donde ahora? ;Cuando ahora? ;Quién ahora? Sin preguntirmelo. Decir yo. Sin pen-
sarlo. Llamar a esto preguntas, hipdtesis. Ir adelante, llamar a esto ir, llamar a esto
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adelante. Puede que un dia, venga el primer paso, simplemente haya permanecido,
donde, en vez de salir, segiin una vieja costumbre, pasar dias y noches lo mas lejos
posible de casa, lo que no era lejos. Esto pudo empezar asi. No me haré més pregun-
tas. Se cree s6lo descansar, para actuar mejor después, o sin prejuicio, y he aqui que en
muy poco tiempo se encuentra uno en la imposibilidad de volver a hacer nada. Poco
importa cdmo se produjo eso. Eso, decir eso, sin saber qué. Quiza lo tnico que hice
fue confirmar un viejo estado de cosas. Pero no hice nada. Parece que hablo, y no soy
yo, que hablo de mi, y no es de mi (20).

Pareciera que, en este devenir otro, encontramos un intento de fracturar la aparente tota-
lidad coherente del principio de identidad, en donde el yo queda en suspenso por su impo-
sibilidad de nombrarse en la experiencia de la duracién. Es asi como, a partir de la obra de
Samuel Beckett, es posible pensar en una puesta en crisis de los procesos de subjetivacion
que operan en el lenguaje y que abren paso a una experiencia paradéjica, ya que la escritura
de Beckett emerge desde un no-lugar, desde una errancia que él entiende como el purgato-
rio en cuanto zona de paso y de perpetuo vagabundeo. El cardcter antiesencialista del dra-
maturgo muestra a todos sus personajes en un lugar de crisis permanente, en una estética
del fracaso y de la precariedad que implica enfrentarse al mundo sin certezas.

La obra de Beckett se encuentra en permanente cuestionamiento de todo proyecto,
pues es un camulo de intentos humanos por sobreponerse al devenir como flujo del mundo
que va mas alld de cualquier tentativa de control. Sin duda, el pensamiento de Beckett es
un pensamiento de la multiplicidad y el flujo que desplaza la centralidad de la racionali-
dad cartesiana que cree que puede captar y controlarlo todo por medio de cierto ejercicio
de la razén. Los personajes beckettianos muestran el lugar de una humanidad desplazada
de su centro que tiene que vérselas con el flujo inatrapable de lo vivo. Por este motivo, el
fracaso es posibilitante en la medida que implica la necesidad de asumir un mundo plural,
sin absolutos que intenten abarcar todas las singularidades y el devenir diferencial de la
experiencia. Esta “absoluta ausencia de absolutos’, como es enunciada por S. E. Gontarski
en su andlisis de la obra de Beckett, constituye la visiéon purgatorial que atraviesa la obra del
poeta, dicho en sus palabras:

El Infierno es la monotonia estatica del vicio sin fin. El Paraiso es la monotonia esta-
tica de la perfeccion sin fin. El Purgatorio es una avalancha de movimiento y vitalidad
liberada por la combinacién de esos dos elementos. Hay un proceso purgatorial con-
tinuo, en el sentido de que el circulo vicioso de la humanidad se esta cumpliendo, y
ese logro depende del predominio recurrente de una de dos cualidades generales. Sin
resistencia, no hay erupcion; sélo en el Infierno y el Paraiso no hay erupciones, ni la
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necesidad ni la posibilidad de ellas. En esa tierra que es Purgatorio, el Vicio y la Virtud
—que pueden tomarse como cualquier par de factores humanos imponentes y contra-
rios— deben purgarse a su vez hasta constituirse en nada mas que espiritus de rebeldia
(Beckett Proust y otros ensayos 46).

El purgatorio es la imagen del flujo permanente del devenir que colapsa toda estructura to-
talizante. La teatralidad, entendida como juego entre lo que se muestra y se oculta, emerge
necesariamente de esta crisis y de reconocer la imposibilidad constitutiva del lenguaje que no
puede, ni debe, capturar el devenir temporal de una vez y para siempre. La creacién poética
aparece aqui mds como un ejercicio balbuceante que en su procesualidad dice sin decir.

En la irrupcién de la memoria involuntaria se muestra que la identidad es una mascara
que cree que es verdadera, pero que queda en suspenso en la intrusion de la multiplicidad
de las imagenes en donde irrumpe la multiplicidad de méscaras sin ningtn rostro verdade-
ro. Tal como lo sefala Bergson en La evolucion creadora:

La memoria, como hemos tratado de probar, no es una facultad de clasificar recuerdos
en el cajon de un armario o de inscribirlos en un registro. No hay registro ni cajén;
no hay incluso aqui, hablando con propiedad, una facultad, porque una facultad se
ejercita intermitentemente, cuando quiere o cuando puede, en tanto que el amon-
tonamiento del pasado sobre el pasado se prosigue sin tregua. En realidad, el pasado
se conserva por si mismo, automaticamente. Todo entero, sin duda, nos sigue a cada
instante: lo que hemos sentido, pensado, querido desde nuestra primera infancia, estd
ahi, pendiendo sobre el presente con el que va a unirse, ejerciendo presién contra la
puerta de la conciencia que querria dejarlo fuera (18).

Los personajes beckettianos son la expresion de esa irrupcion de la memoria involuntaria
que arroja al yo fuera de si, en una experiencia donde el lenguaje se abre a su propia impo-
sibilidad. Llama la atencién la manera en la que esta concepcidn ontolégica de la memoria
resuena fuertemente en el pensamiento de Grotowski que, en el texto de la conferencia “Tu
eres hijo de alguien’, al referirse a la importancia del canto como forma de indagar en el
cuerpo-memoria, dice:

Pero si estds explorando a tu abuela, con los impulsos de tu propio cuerpo, entonces
no eres ni “t” ni tu “abuela quien ha cantado’, eres td explorando a tu abuela cantan-
do. Pero tal vez mas lejos, hacia algin lugar, hacia algun tiempo dificil de imaginar,
donde por primera vez se cantd esa cancidn. Se trata de la verdadera cancién tradicio-
nal que es anénima (75).
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La memoria es un reservorio multiple y pulsante de imagenes que, cuando irrumpe, deja
al yo en suspenso, develando las fuerzas que estaban ocultas, en una experiencia de ano-
nimato, es decir, una singularidad que en su multiplicidad no es nadie. Lo otro es preci-
samente eso que queda fuera de la configuracion mecanizada y habituada, por asi decirlo,
de la identidad, pero que irrumpe de nuevo en la memoria intensiva para mostrar que el
yo es s6lo una mascara entre otras. Esta poética, que muestra el flujo de la duracién como
alteridad en la multiplicidad de imagenes con sus propias voces, también puede verse en
este fragmento de la obra No yo:

[...] y ahora este flujo... sin entender ni la mitad... ni la cuarta parte... ni idea... de
lo que estaba diciendo... jimaginate!... ni idea de lo que estaba diciendo... hasta que
comenzd a intentar... engafnarse a si misma... no era la suya en absoluto... no era
su voz en absoluto... y sin duda seria... vital que ella... estaba a punto... tras largos
esfuerzos... cuando de repente sintid... poco a poco sintié... moverse sus labios...
jimaginate!... jsus labios moviéndose!... como si hasta entonces no hubiera... y no sélo
los labios... las mejillas... la mandibula... toda la cara... todos esos... ;qué?... ;la len-
gua?... si... lalengua dentro de la boca... todas esas contorsiones sin las cuales... no es
posible hablar... y que normalmente... no se sienten... tan concentrado estd uno... en
lo que dice... todo el ser... pendiente de sus palabras... de forma que ella no solamente
debia... ;debia?... ;no solamente debia?... renunciar... aceptar las suyas inicamente...
Unicamente su voz... sino también este otro horrible pensamiento... oh, mucho des-
pués... brusco destello... mucho mds horrible si es que fuera posible... esta sensacion
estaba volviendo... jimaginate!... la sensacién estaba volviendo (“Samuel Beckett”).

En suma, la escritura beckettiana y los cantos ancestrales de Grotowski develan la plurali-
dad constituyente de la memoria, como una fuerza creadora, pero también desestabilizan-
te, cuya potencia permite la irrupcién de otra relaciéon con el mundo. Una emergencia de
las palabras como flujo intensivo que pone en cuestion las estructuras estables de signifi-
cado, que asume la imposibilidad de determinar el sentido de una vez y para siempre. La
memoria involuntaria es la impronta de la duracién como acontecimiento. Es la impronta
del “haciéndose” de la vida en su creatividad.

Nietzsche, olvido y animalidad

Llegado este punto de la reflexidn, vale la pena detenerse en el problema del olvido, entre
otras cosas, porque pareciera ser una especie de fuerza opuesta a la memoria. Debido a
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esto, en lo que sigue, se intentard mostrar que, siguiendo a Nietzsche, en esta discusion el
olvido no se opone a la memoria en general, sino a un tipo de memoria especifica que la
filésofa Vanessa Lemm, en su texto La filosofia animal de Nietzsche, llama memoria de la
voluntad, la cual puede entenderse como petrificaciéon de la memoria voluntaria y mecani-
ca, mostrada por Bergson y Beckett, y que en Nietzsche tiene el sentido de ser una forma
de dominacion.

En el segundo tratado de La genealogia de la moral, Nietzsche se pregunta por cémo
se configura la memoria del animal humano, principalmente por la manera en que la me-
moria opera como una forma de domesticacion. Los problemas sefialados por Nietzsche,
tanto en esta obra como en su pensamiento, se mueven en cierta zona de indiscernibilidad
entre lo singular y lo colectivo, en otras palabras, la forma en la que se tensa la relaciéon
entre memoria y olvido opera tanto en el territorio politico como en la configuracién de
la singularidad.

“¢Como hacerle una memoria al animal-hombre? ;Cémo imprimir algo en este
entendimiento del instante, entendimiento en parte obtuso, en parte aturdido, en esta
viviente capacidad de olvido, de tal manera que permanezca presente?” [...] Puede
imaginarse que este antiquisimo problema no fue resuelto precisamente con respues-
tas y medios delicados; tal vez no haya, en la entera prehistoria del hombre, nada mas
terrible y siniestro que su mnemotécnica. “Para que algo permanezca en la memoria
se lo graba a fuego; sé6lo lo que no cesa de doler permanece en la memoria” (Nietzsche,
La genealogia de la moral 88).

Para Nietzsche al igual que para Bergson, la memoria estd intimamente relacionada con
el cuerpo; sin embargo, la diferencia para Nietzsche es que el punto de anclaje de aquélla
es el dolor. En este sentido, la memoria civilizatoria que es denunciada en La genealogia
de la moral estd mds cerca de la memoria mecénica del habito, en Bergson, y la memoria
voluntaria de Beckett; pero siguiendo con la imagen de lo animal, Nietzsche estaria plan-
teando que la memoria civilizatoria opera como una petrificacion de esta modalidad de la
memoria orientada a la domesticacién de los cuerpos. Dicho de otra manera, ninguno de
estos autores esta pensando que algin extremo de la bifrontalidad de la memoria sea mejor,
o pueda prescindir de su contraparte; mds bien, Nietzsche denuncia que la modernidad
tradicional tiende a consolidar su historicidad civilizatoria, clausurando la multiplicidad
de la memoria intensiva, petrificando un relato monumental que articula un régimen de
identidad, ya no solamente individual, sino colectivo.

En el pensamiento de Nietzsche, la imagen del animal es mas que Gnicamente una
metafora, ya que es la expresion de una fuerza que se contrapone a esta memoria do-
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mesticadora, el olvido. En La segunda consideracion intempestiva, el filésofo aleman
afirma que, a pesar de que el ser humano se vanagloria de su humanidad, en realidad
envidia al animal:

Porque él, en el fondo, sélo quiere esto: vivir sin hartazgo y sin dolores como el ani-
mal, aunque lo quiera, sin embargo, en vano, porque no lo quiere tal y como lo quiere
éste. Asi el hombre pregunta al animal: “;Por qué no me hablas de tu felicidad y tni-
camente me miras?” El animal quiere responderle y decirle: “esto pasa porque siempre
olvido lo que quisiera decir”. Entonces, también se olvid6 de esta respuesta y call6, de
modo que el hombre se quedé asombrado (Sobre la utilidad 327).

Entre los elementos mdas importantes de este texto se encuentra la reflexion sobre la his-
toria y la manera en la que condiciona la identidad, sujetandola a una memoria histéri-
co-politica, de tal suerte que el yo es resultado de los dispositivos que arraigan el proyecto
civilizatorio de la modernidad tradicional en el cuerpo y la sensibilidad, a través de mul-
tiples vertientes de domesticaciéon, como puede ser el racionalismo que tiende a expulsar
la corporalidad y la animalidad de dicho proyecto. En este sentido, Vanessa Lemm extrae
de su andlisis de la obra de Nietzsche una distincién que permite encuadrar la discusiéon
acerca de la tensién entre memoria y olvido:

Para Nietzsche el proyecto de la civilizacidn representa un proceso de mejoramiento
moral y racional del ser humano que no cultiva la vida animal, sino que la “extirpa” y
la oprime. [...] En oposicién a la civilizacion, el desafio de la cultura es el de generar
formas de vida y de pensamiento plenas y desbordantes de vida, que no constituyan
formas de poder sobre la vida animal. Sostengo que la cultura recupera esta plenitud
de vida en los sueiios, las ilusiones y las pasiones del animal (20).

Son bien conocidas las criticas al racionalismo occidental en la obra de Nietzsche, las cua-
les ya comienzan desde El nacimiento de la tragedia, pero lo que no siempre es claro es la
politicidad que estd implicita en esta critica. Tanto para Bergson como para Nietzsche, la
sobrevalorada racionalidad humana clausura el flujo del devenir de lo viviente y, en el caso
del pensamiento de Nietzsche, se vuelve el fundamento de las formas de dominacién y
sometimiento. Para Vanessa Lemm esta critica hace que Nietzsche elabore una distincion
entre civilizacién y cultura.

La modernidad tradicional se caracteriza por la construccién del proyecto civilizato-
rio cifrado por el encumbramiento de la razén instrumental y por las formas monoliticas
de entender lo viviente que excluyen la multiplicidad y el devenir. Estos procesos apelan

82



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Teatralidades del cuerpo y la memoria

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 13, Nam. 22 Jonathan Caudillo Lozano
octubre 2022-marzo 2023

al desarrollo de la raz6n y la moralidad como maneras de domesticar y clausurar la rea-
lidad corporal del animal humano, precisamente por considerar lo animal como aquello
que debe ser superado. Lemm identifica que, a esta concepcién civilizadora, Nietzsche
opone la idea de cultura, que no se enfrenta a la multiplicidad de lo viviente, sino que
es su expresion, entendiendo esto como la proliferacién de multiplicidad de formas de
habitar la vida.

En este punto aparece claramente la cercania entre Nietzsche y Bergson, pues para
ambos la vida es exuberancia, creacién, multiplicidad y flujo, de tal modo que, por un lado,
la civilizacién intenta someter esta multiplicidad organizandola en grandes discursos to-
talizantes que clausuran la pluralidad; mientras que, por otro, la cultura es el proceso de
cultivo que expresa esta multiplicidad y flujo, pluralizando las maneras de estar en el mun-
do. En la primera, lo humano se entiende como una superacién y exclusion de lo animal,
pero en la segunda, lo animal es expresion de la alteridad de lo viviente y lo humano es
apertura a esta alteridad que lo constituye mas alld de si mismo. Debido a esto, la filésofa
alemana hace énfasis en el sesgo antropocéntrico de los proyectos civilizatorios en el relato
tradicional de Occidente:

Nietzsche cuestiona la creencia habitual de que la vida crece a partir de su pasado
animal segiin una concepcién del tiempo lineal, como algo de lo que proviene o de lo
que se ha emancipado con éxito. En el pensamiento de Nietzsche, en cambio, la ani-
malidad aparece como otredad, como un reservorio de fuerzas creativas y regenerati-
vas de vida que permiten al ser humano lanzarse hacia el futuro. El futuro emerge de
la capacidad humana para superarse. Pero, para superarse a si mismo, el ser humano
necesita volver a su animalidad (y al olvido animal). Por esta razén, el (olvido) animal
siempre estd al comienzo y al recomienzo de la cultura (Lemm 37).

En esta tension, la memoria y el olvido aparecen como fuerzas primordiales de la vida; la
memoria no estd inmediatamente asociada con la civilizacion, sino que Lemm habla de
la memoria de la voluntad para referirse a la manera en la que la civilizacion se consolida
a si misma en los cuerpos, articulando las imagenes histdricas y su régimen de identida-
des. Asi, el olvido no debe entenderse como un borramiento de las imagenes, sino mds bien
como el impulso vital que hace que dichas imagenes irrumpan espontdneamente, se mez-
clen, y produzcan el mundo de formas multiples e insospechadas.

En otras palabras, el olvido es una fuerza disolutiva, no de las imdagenes, sino de la
manera en la que la articulacién civilizatoria las petrifica; no borra las imagenes, ya que
esto es imposible, sino que es una potencia creadora que, al desarticular el proceder he-
gemonico, identitario y petrificado en el que la civilizacién articula las iméagenes, abre
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la posibilidad de que éstas se organicen entre si de maneras plurales e inesperadas. Pre-
cisamente, la posibilidad del paso de la memoria automatizada a la irrupcion del flujo
involuntario, caético y moviente de las imédgenes es la fuerza disolutiva del olvido animal
y es la base de lo politico en la teatralidad, ya que abre la posibilidad de multiples cons-
trucciones de imagenes que permitan otras relaciones con la vida en comun. Grotowski
enfatiza asi esta potencia:

Toda la vida se trata de un complejo fenémeno de re-equilibraje. No se trata de tener
una imagen conceptual de esto, sino de preguntarse: jesta vida que estan viviendo les
basta?, ;estan felices con ello?, ;estdn satisfechos con la vida que los rodea? El arte o
la cultura o la religién (en el sentido de fuentes vivas; no en el sentido de las iglesias,
a menudo al opuesto), todo esto es una manera de no estar satisfecho. No, esta vida
no es suficiente. Entonces hacemos algo, proponemos algo, cumplimos algo que es
respuesta a esa carencia. No se trata de la carencia en la imagen de la sociedad, sino de
la carencia en la manera de vivir la vida (“T1 eres hijo de alguien” 70).

Es asi como este proceso, que parecia inicamente singular, irrumpe también en la vida
en comun, ya que la potencia desestabilizante del teatro opera en la apertura a la multi-
plicidad de las imégenes, en donde, ademés de irrumpir otra memoria colectiva, se abre
otra posibilidad de elaborar nuevas relaciones con la vida en su conjunto. Es ésta la im-
portancia que tiene para Grotowski reencontrarse con las raices rituales del teatro, no
para imitarlas, ni como una forma de teologia teatral, sino como un encuentro con esa
experiencia originaria que religa con la vida en comun, y que desestabiliza las construc-
ciones petrificadas del relato civilizatorio, para abrirse a la alteridad de lo viviente en su
multiplicidad de imagenes.

En suma, el olvido no es lo que se le opone a la memoria en sentido estricto, sino mas
bien la fuerza dionisiaca que permite el paso de una organizacion petrificada, y automati-
zante, de las imagenes a la apertura de su flujo constituyente y multiple. Es en este sentido
que el arte adquiere una dimensién ontoldgica, en la medida que permite una desorgani-
zacién de la percepcién y la sensibilidad, al mismo tiempo que posibilita la irrupcién de
otras maneras de composicion de las imagenes y de los afectos que implican. El arte logra
estos efectos al posicionarse en esa zona paraddjica de la precisidn y la espontaneidad, o en
palabras de Grotowski:

La verdadera rebelién del arte es persistente, dominada, nunca diletante. El arte siem-

pre ha sido el esfuerzo de confrontarse con la insuficiencia, y por este mismo hecho
es complementario de la realidad social. No hay que focalizarse s6lo sobre una cosa
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demasiado limitada como el teatro. El teatro, son todos los fendmenos alrededor del
teatro, toda la cultura. Podemos emplear la palabra teatro como podemos abolirla
(“Ta eres hijo de alguien” 70).

Reflexiones finales

Por momentos, al hablar de los dos aspectos de la memoria, que no dejaran de aparecer en
el pensamiento de estos autores, se tiene la impresion de recorrer un camino paraddjico,
en la medida en que se asume que las palabras estin siempre en falta para dar cuenta de lo
que estd en perpetuo movimiento.

La memoria es simultdineamente lo que ajusta y desajusta la realidad; debido a esto,
se puede pensar que toda practica artistica es un trabajo sobre y desde la memoria, como
irrupcion intensiva de imagenes que no habitan tinicamente al artista en su identidad indi-
vidual, sino en cuanto cimulo de imagenes que desbordan toda subjetividad. La memoria
involuntaria suspende al yo en la medida que las imagenes son pre individuales y ponen en
crisis todo régimen de identidades. Sin embargo, siempre acecha la memoria de la voluntad,
como dispositivo de repeticion de las formas de dominacién, adquiriendo fuerza la imagen
propuesta por Beckett en donde el tiempo aparece como un monstruo bicéfalo.

Por tal motivo, este tema es una de las cuestiones mas fundamentales para pensar la
teatralidad en su dimensién ontoldgica, y dificilmente encontraremos una reflexién sobre
el teatro que no pase por la cuestion de la memoria, desde la perspectiva de Stanislavski
hasta de creadores mas contemporaneos y disimiles como Grotowski y Kantor, que sin
perder de vista el hecho de que desarrollan poéticas muy diferentes, hay en la memoria una
problematica compartida.

A lo largo de este recorrido se ha intentado mostrar que, al pensar acerca de la memoria
mas all4, en los bordes de la practica del teatro, la propia teatralidad se convierte en un aparato
que la moviliza, cuya repercusion tiene resonancia en la manera de habitar el mundo, en un
sentido ético, politico y ontolégico. Pareciera que esta indagacién permite aproximarse a la
teatralidad como una forma de comprender y elaborar el mundo, al mismo tiempo que nos
lleva a repensar la practica misma del teatro y el lugar de la corporeidad en esta cuestion.

A pesar de que la memoria ha sido un dispositivo que intenta consolidar cierto estado
de cosas, también es la multiplicidad que nos habita y nos muestra que debajo de la pesada
mascara del yo, y del régimen de identidades al que esta sujeto, hay una multitud que pulsa
en su virtualidad, y que de vez en cuando se actualiza, dando paso a un mundo viviente y
extraordinario.
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