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Resumen

Bajo memoria se entiende la capacidad de los seres vivos de retener, ordenar y
actualizar informaciones recibidas. Hoy en dia se distingue entre memoria explicita y
memoria implicita. La memoria explicita es un acto consciente en el que tanto hechos
del pasado como informaciones aprendidas pueden ser recordadas. La memoria impli-
cita también denominada memoria corporal es actualizada sin una decision conscien-
te. Esta ultima forma de memoria comprende habilidades que pueden ser puestas en
marcha sin necesidad de pensar en ellas. Todos nuestros habitos asi como nuestras
capacidades motrices, tales como caminar, nadar, bailar son expresiones de esta me-
moria (Cf. Casey 20002, 146-180). Especialmente la psicologia psico-somatica ha des-
cubierto la importancia de la memoria corporal también denominada memoria trauma-
tica." El objetivo de este texto es elucidar el concepto de memoria corporal desde una
perspectiva fenomenoldgica y desde una teoria de la danza.

La aporia del concepto memoria corporal

¢ Qué significa memoria corporal? Es la memoria del cuerpo la cicatriz en la
frente, en el estbmago o las rodillas? o ¢tal vez los dolores cronicos de los tendones
de Aquiles? ¢ EI tono de los musculos? ¢jLa informacién hereditaria de los genes o el
recorrido de las neuronas en el cerebro?

¢, Qué quiere decir que el cuerpo tiene una memoria? La memoria ha sido rela-
cionada con tiempo e interioridad, el cuerpo en cambio con materia y exterioridad. El
concepto memoria corporal presenta las dificultades de un concepto hibrido que pre-
tende designar no sélo un acto de conciencia, ni sélo materialidad, sino ambas cosas a
la vez.

El analisis acerca del tiempo que San Agustin ofrece en el libro undécimo de su
obra autobiografica “Confesiones”, establece una nueva trayectoria filosofica sobre
este tema. El tiempo no es para San Agustin algo objetivo, sino subjetivo. San Agustin
es el primero que establece una relacion entre la naturaleza del tiempo y una accion
del alma. El tiempo no es algo que sucede fuera, en el mundo exterior, sino que es el
alma la que mide el transcurso del tiempo (XI, 36). El tiempo no para, esta en continuo
movimiento. El pasado ya no es, el futuro todavia no es. Lo unico que es, es el pre-
sente. Pero éste en realidad tampoco es, pues apenas queremos asirlo, ya es pasado.
A pesar de todo podemos diferenciar entre presente, pasado y futuro pero su ser no es
real, sino ideal. Esta retencion del momento presente que al estar siendo aprehendido

' El 6 de diciembre de 2008 se llevo a cabo un simposio sobre el tema memoria corporal en el
aula de la Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg. Cf. http://mBody.metaspace.de. El congreso fue
organizado por el grupo “mBody. Investigacién artistica en medios, somatica, danza vy filosofia”
en cooperacion con el archivo de Husserl de la misma universidad, la clinica psicosomatica y el
teatro de Friburgo.
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ya pertenece al pasado, es una funcién basica de la memoria.> Solamente en la con-
ciencia estan presentes estas tres formas temporales: la retencion del pasado (memo-
ria), la aprehension del momento presente (contuitus, attentio, intentio) y la expecta-
cion del futuro (exspectatio). San Agustin denomina esta dilatacion del alma en el
tiempo distentio animi (XI, 33). Solamente gracias a la distentio animi se puede medir
el tiempo y unificar una cosa con otra. La teoria agustiniana del tiempo ha ejercido una
gran influencia tanto en el andlisis fenomenolégico del tiempo de Edmund Husserl asi
como en el analisis de la temporalidad del Dasein de Martin Heidegger (Cf. von Hermann
1992).

El cuerpo por lo contrario ha sido interpretado como una “cosa“ meramente
material, una res extensa. El cuerpo humano como todos los cuerpos vivos e inertes,
obedece a las leyes fisicas de causa y efecto. Su funcionamiento asi como el de toda
la naturaleza pueden ser explicados de forma exclusivamente mecanica (Cf.
Kutschmann 1986, 206-255). Esta reduccién del cuerpo a su extensién, y como con-
secuencia de ello, su distincion de toda forma de pensamiento fue formulada sistema-
ticamente por primera vez por el fildsofo francés René Descartes (VI Med., AT VII 78).
El pensamiento cartesiano proporciona una justificacién filosofico-metafisica al método
cientifico asegurando aparentemente el alcance de la verdad indubitable (Cf. Rod
19953, 76-101). Los problemas tedricos y practicos de esta filosofia han llevado a una
revision de sus premisas. Sobre todo la nocién cartesiana del cuerpo y su consecuente
exclusion del pensamiento han sido seriamente cuestionados. De hecho, durante el
siglo XX se desarrollaron filosofias que dan una gran importancia a la corporeidad.
Especialmente una rama de la fenomenologia partiendo de las obras de Husserl se ha
concentrado en este tema y con las obras de autores como Merleau-Ponty, Walden-
fels, Schmitz y otros se ha ganado una posicién dentro de la filosofia seria. El cuerpo
no es interpretado por estos autores como res extensa, sino como un cuerpo vivo que
pertenece al orden de lo pensante (Alarcon 2009, 1-5). Con las palabras de Gabriel
Marcel se puede decir que no solamente tenemos un cuerpo, sino que somos nuestro
cuerpo (Cf. Marcel 1954, 88). El cuerpo como una zona limite entre “ser” y “tener”,
entre alma y materia ha sido interpretado de diversas formas. El idioma aleman dispo-
ne de un concepto propio para designar esta diferencia y denomina Leib al cuerpo vivo
que puede ser “objeto” de una experiencia subjetiva (sentido, vivenciado) a diferencia
de Kérper, un cuerpo entre otros cuerpos. Es claro que la memoria corporal no puede
referirse al cuerpo como res extensa sino como Leib, como cuerpo vivo.

El cuerpo como una res extensa peculiar

Una filosofia de la corporeidad pareciera ganar su status quo Unicamente en
oposicion a una filosofia trascendental. Un ejemplo claro de esta tension filosofica es
la filosofia de Edmund Husserl (Cf. Luft 2005, 13-40r). Ciertamente, al tematizar el
filésofo aleman la funcion del propio cuerpo en la constitucion del espacio (Hua XVI),
pareciera abandonar irremediablemente la perspectiva trascendental. Pues, ;de qué
manera tiene que encontrarse el propio cuerpo en el espacio para que el espacio pue-
da ser objeto de una descripcion fenomenoldgica? Si se concluye que el yo trascen-
dental es necesariamente corporal (verleiblichtes ich), entonces éste pertenece a un
orden que es trascendental en si mismo y que no ha sido constituido por él sino del
que forma parte: el mundo.

Esta aparente contradiccion filoséfica obtiene sin embargo una giro muy provo-
cativo en el trabajo doctoral de Ulrich Claesges titulado: “E. Husserls Theorie der

2 San Agustin dedica el libro X de las confesiones al tema de la memoria. Sobre el concepto de
memoria en San Agustin (Cf. S6hngen 1952).
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Raumkonstitution® (1964). En este trabajo Claesges elabora un programa filoséfico
coherente que considera tanto los trabajos publicados de Husserl al respecto del es-
pacio, de las cosas y del cuerpo asi como también los manuscritos D8, D10, D12 und
D13 que en su mayoria ain no han sido publicados.® Lo sorprendente de la tesis doc-
toral de Claeges es que en ésta el autor postula de forma convincente la conciliaciéon
entre una filosofia trascendental y una filosofia de la corporeidad. Pero ¢para qué te-
matizar después de Heidegger, los existencialistas o incluso los postmodernistas un
asunto tan anticuado como la trascendentalidad? Porque trascendentalidad en esta
linea de argumentacion no es algo mas alla, fuera del sujeto y su facticidad, sino mas
aca, mas adentro, mas cercano. Es mas, es la condicién para la existencia de su for-
ma especifica de facticidad. Se podria hablar en este caso mas bien de una “trascen-
dentalidad inmanente”. Partiendo de la consideracion fenomenolédgica acerca de la
constitucion del espacio, concluye Claesges que para la constitucion de éste son ne-
cesarias la constitucion previa tanto de una conciencia corporal asi como de una con-
ciencia cinestésica. El cuerpo es un apriori para la constitucion del espacio (Cf. Claes-
ges 1964). A pesar de que esta teoria de la corporeidad ha encontrado muy poca re-
sonancia en las discusiones actuales sobre una fenomenologia del cuerpo, se merece
a mi parecer mas atencion en las discusiones filoséficas al respecto.

Este no es el lugar apropiado para exponer en detalle la filosofia husserliana
acerca de la constitucion del espacio y el papel que el cuerpo juega en ésta (Alarcon
2009, 142-187). Sin embargo, es importante destacar los rasgos mas importantes de
ésta. En primer lugar, porque se trata de una critica intrinseca que la filosofia trascen-
dental se hace a si misma: el yo trascendental se reconoce en el curso de sus argu-
mentaciones y descripciones fenomenolégicas necesariamente como siendo corpéreo.
En segundo lugar, esta teoria se presta especialmente para una consideracion feno-
menolégica sobre la danza debido a la importancia que Husserl le dedica al tema de la
constitucion haptica del cuerpo, al sistema cinestético y al reconocimiento de que el
espacio se constituye a través del movimiento del cuerpo humano.

Husserl tiene interés de concebir el cuerpo (Leibkérper) como constituido. En
efecto éste es constituido como una res extensa. Sin embargo es una res extensa dife-
rente a todas las demas: En primer lugar, el cuerpo como 6rgano de percepcion es la
condicién previa para la constitucién de todo contenido sensible. En segundo lugar, el
sistema cinestético* constituye al propio cuerpo (Leibkérper) como una res extensa
peculiar. El cuerpo como érgano de percepcién y como un objeto corporal especial
(Leiblichkeit) constituyen por otro lado el sistema cinestético. El cuerpo (Leibkérper) es
por lo tanto la condicién no constituida de constitucion. Como tal pertenece el cuerpo
al ego-cogito. Como una res extensa constituida pertenece el cuerpo al cogitum. Yo
trascendental y yo corporal no constituyen una dicotomia indisoluble, sino que pueden

® Cf. http://www.hiw.kuleuven.ac.be/hiw/eng/husserl/index.php (marzo 2009)

*El concepto de cinestesia contiene dos momentos de nuestra percepcién sensible: por un
lado movimiento (kinesis) y por otro lado percepcion (aisthesis). Cinestesia es por lo tanto la
sensacion o percepcion de nuestro movimiento. El sistema cinestético en la filosofia husserlia-
na significa la posibilidad de movimientos de que dispone el sujeto para poder percibir adecua-
damente. No se trata simplemente de posiciones determinadas sino también de recorridos.
Husserl denomina esta libertad cinestética ‘yo puedo’. El espacio no es un lugar vacio en el
que las cosas se encuentran y se pueden mover de un punto del espacio a otro, sino que el
espacio se genera a través del movimiento “[...] ein System mdglicher subjektiver Bewegungen,
das durch vielfaltiges, sei es auch regelloses Durchlaufen verschmolzen ist zu einem vertrauten
habituellen Bewegungssystem (jede mdgliche Bewegung also eine bekannte und praktisch zu
intendierende). Durch Ubung ist Herrschaft liber dieses System erwachsen, jede intendierte
Bewegung ,kann ich“ also, und darin liegt, sie ist jederzeit fir mich ausflihrbar und als das in
eins mit ihrer Vorstellung bewusst. E. Husserl, Ms. D 13 IV (1921), 4 (citado por: Claesges
1964, 76).
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ser pensados como diferentes momentos de un yo individual (corpéreo) que es capaz
de pensar trascendentalmente y que pertenece al mundo (Alarcén 2009, 193).
Mientras que Claesges despliega en su investigacion argumentos concisos que
ratifican al cuerpo como un apriori para la constitucién del espacio, guarda silencio con
respecto a su temporalidad. A mas tardar en las consideraciones acerca del papel que
juega el ,sistema cinestético” en la constitucién del espacio, habria que considerar si el
cuerpo no solamente es una res extensa, sino también una res temporalis peculiar.

El cuerpo como una res temporalis peculiar

La danza es el arte del movimiento del cuerpo humano. Si se compara este
arte con la musica se puede decir que la relaciéon que el bailarin tiene con su propio
cuerpo es semejante a la de un instrumento musical que tiene la capacidad de tocarse
a si mismo. La danza es una forma de movimiento cuyo principio es el de ,moverse a
si mismo”. Toda danza tiene que ver (como todo cuerpo) con los siguientes principios
fisicos del movimiento: la inercia, la gravitacion y la aceleracion. Nuestro cuerpo es
atraido hacia el centro de la tierra, tiene la tendencia de seguir en movimiento o per-
manecer inmovil asi como también de disminuir o aumentar la velocidad de sus movi-
mientos. El ,comercio” entre el cuerpo del bailarin y estas fuerzas fisicas, exige una
actividad (muscular) propia de su parte que consiste en la aplicacién de una fuerza
que sigue la tendencia de estas fuerzas o se contrapone a ellas. Naturalmente esto no
es solamente valido para la danza sino que constituye el principio basico de todos
nuestros movimientos. La diferencia es que mientras en nuestra vida diaria nos mo-
vemos en vista a otras finalidades, la danza tematiza los principios de nuestros movi-
mientos en cuanto tales.

El espacio y el tiempo estan entrelazados en la danza, la danza es un arte es-
pacio-temporal: siendo semejante a la musica es un arte temporal, siendo semejante a
la arquitectura es un arte espacial (Cf. Laban 1991 y Klein 2005, 187). Se podria pen-
sar que el ritmo de la danza esta determinado por el ritmo musical. En efecto, muchos
estilos de baile se rigen por un ritmo musical determinado. Sin embargo, la danza po-
see un ritmo propio, independiente de la musica. El bailarin puede bailar al ritmo musi-
cal, en contra de éste o simplemente sin musica. La primera vez que se formulé la
independencia de la danza de la musica fue a comienzos del siglo XX en la danza ex-
presionista alemana (Ausdruckstanz) también denominada por esta razén ,danza ab-
soluta” sus representantes mas famosos son Rudolf von Laban y Mary Wigman. No
solamente la danza expresionista alemana postula la independencia de la danza de la
musica, sino también varios estilos de danza modernos y postmodernos. La técnica de
Merce Cunningham es en este sentido muy interesante pues él compone sus coreo-
grafias sin musica, utiliza el azar tanto para buscar movimientos nuevos asi como para
determinar la secuencia de los diferentes pasos. Los bailarines escuchan la musica
por primera vez el dia de la presentacion. La relacidén entre la danza y la musica es
que ambas transcuren de forma paralela en el tiempo y es una tarea del espectador
decidir como percibe el espéctaculo (Alarcén, 2009, 103-104) En su trabajo coreografi-
co Cunningham no se interesa simplemente por la secuencia entre un paso y otro, sino
también por el momento de transicion entre éstos. Justamente el momento en que un
paso esta dejando de ser y se esta iniciando el siguiente. El coredgrafo considera pre-
cisamente este momento de transicion como una tarea primordial del bailarin. Mientras
las formas, la secuencia y el tiempo (medido por cronémetro) estan predeterminados,
es una tarea del bailarin convertir estas formas diferentes y aisladas en un tiempo de-
terminado en una danza: unirlas unas a otras en un ritmo determinado. A causa de su
renuencia a ,expresar” algun contenido diferente del movimiento mismo, el analisis de
esta técnica ofrece la posibilidad de observar lo que constituye a la danza como dan-
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za. Cunningham pareciera tematizar en su trabajo justamente una paradoja: la espa-
cialidad del tiempo (Alarcén 2009, 108).

Cuando el bailarin se mueve, produce una forma transitoria en el espacio. Esta
forma puede ser observada desde diferentes perspectivas por los espectadores o por
los otros bailarines. El bailarin mismo puede mirar parte de sus movimientos y de su
cuerpo pero de forma limitada por ejemplo sus brazos, sus manos y parte de sus pier-
nas y pies, sin embargo no puede mirar ni su espalda ni su rostro. Durante su danza,
el bailarin tiene una sensacion tactual-cinestésica de si mismo y de sus movimientos
que por lo tanto los reconoce como suyos. Mientras realiza un movimiento, es éste ya
pasado. El bailarin tiende durante este movimiento hacia el siguiente. Sin embargo no
realiza diversos pasos independientes entre si, sino un continuo de movimiento que
posee un ritmo determinado. El vinculo entre un paso y otro es primordial. La danza es
posible —de manera semejante a escuchar una melodia— gracias a la retencién del
pasado y la protencién en el futuro, esta extension del presente es lo que permite ver
en los diferentes pasos una coreografia. El bailarin se mueve en el espacio, ejecuta
una accion. El inicio del movimiento es el bailarin mismo, pues éste no es movido por
una causa ajena, sino que él se mueve a si mismo.

Melodias cinéticas y memoria cinestésica

La obra del cientifico ruso Alexander Lurija es conocida mundialmente y no ne-
cesita una presentacién especial. Sin embargo en este articulo quiero referirme espe-
cialmente a un concepto poco conocido de su obra y éste es el de las melodias cinéti-
cas. Una melodia cinética no se encuentra unicamente en un arte como la danza, sino
que atane la organizacién de todos nuestros movimientos. Todo movimiento habituali-
zado sobre el que disponemos asi como caminar, escribir o tomar café, encarna una
forma especifica de melodia cinética. Cuando aprendemos a escribir por ejemplo ne-
cesitamos memorizar el signo grafico de cada letra, una por una. Se trata en un inicio
de impulsos motrices aislados que son responsables unicamente de una letra. Con el
transcurrir del tiempo y con la practica, se altera esta estructura radicalmente y de un
conglomerado de elementos y movimientos aislados, se convierte el acto de escribir
en una ,melodia cinética”. Los movimientos son coordinados, fluidos y eficientes. Ya
no es necesario recordar cada vez la forma de una letra ni ejecutar voluntariamente el
movimiento correspondiente (Cf. Lurija 1973, 32).

In the initial stages of formation of any movement this chain must consist
of a series of isolated impulses; with the development of motor skills the individ-
ual impulses are synthesized and combined into integral kinaesthetic structures
or kinetic melodies when a single impulse is sufficient to activate a complete
dynamic stereotype of automatically interchanging elements (1973, 176)

En la realizacion de todo movimiento voluntario actian dos sistemas sensomo-
trices muy diferentes el sistema alpha y el sistema gamma. Mientras que alpha tiene
que ver con nuestra percepcidén consciente y movimientos iniciados voluntariamente,
actua gamma a un nivel que normalmente no es consciente. La coordinacion efectiva
entre estos dos sistemas es la razén por la cual todo movimiento bien ejecutado puede
ser entendido como una melodia cinética. Uno de los aportes mas notables de Lurija,
en sus consideraciones con respecto al movimiento voluntario, es su reconocimiento
de éste no solamente como un fendémeno espacial sino también temporal. Todo movi-
miento genera sus propias cualidades espacio-temporal-energéticas (Cf. Sheets-
Johnstone 2003, 73)
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Esta melodia espacio-temporal consiste por lo tanto en la percepcidén—accion
de una secuencia de movimientos que requieren un determinado ritmo, coordinacion y
aplicaciéon de fuerza. La intencién de ejecutar una acciéon determinada recuerda la
sensacion de una dinamica de movimiento. Sheets-Johnstone denomina de manera
certera a este tipo de memoria, memoria cinestésica: Kinesthetic memory is thus [...] a
remembered spatio-temporal-energic dynamics of self-movement. (Sheets-Johnstone
2003, 89).

La memoria cinestésica no consiste por lo tanto en una repeticibn muscular
automatizada, sino en el recuerdo de una dinamica corporal sentida. Es por esto que
podemos escribir nuestros nombres en una chequera, en el pizarrén o en la arena. En
todos estos casos trabajan musculos muy diferentes y sin embargo somos capaces de
hacerlo sin ningun problema. Esta secuencia de movimientos es compleja pero una
vez aprendida, disponemos de ella sin mayor esfuerzo y podemos aplicarla en dife-
rentes situaciones. Husserl denomina en general a este sistema de posibilidades “sis-
tema cinestético” y éste se expresa en la forma de “yo puedo” (Husserl Ms. D 13 IV
(1921), cf Claesges 1964, 76). Memoria significa en este caso la actualizacion, la re-
peticion de una secuencia de movimientos que nos permiten actuar en el mundo y que
constituyen en gran parte la base de nuestros habitos.

La memoria cinestésica tal como la desarrolla Sheets-Johnstone en su articulo
“Kinesthetik Memory” es por lo tanto una forma de memoria corporal. Es memoria cor-
poral porque se trata de una dindmica de movimiento sentida y que es a su vez impli-
cita. Esta forma de memoria sustenta la mayoria de nuestros movimientos y habitos
gracias a los cuales actuamos y vivimos en el mundo.

Fazit

Si se considera que tanto en la danza como en el concepto de “melodia cinéti-
ca’ el tiempo y el espacio estan unidos, se plantea nuevamente la pregunta de si el
tiempo y el espacio mas bien constituyen una unidad primordial cuya distincion es me-
ramente posterior. De ser asi, el cuerpo es el apriori, es la condiciéon no constituida
tanto para la constitucién del espacio asi como del tiempo. El tema del espacio en la
filosofia de Husserl ya lo ha tratado Claesges detenidamente, por esta razén me res-
trinjo de forma sucinta al tema del tiempo. La sensacion haptica-cinestésica que tene-
mos de nuestro propio cuerpo como nuestro y que acomparfa todos nuestros movi-
mientos, experiencias y vivencias no es simplemente un “ahora” (Jetztpunkt) que cam-
bia continuamente, sino que tiene la extensién temporal de la duracion (Dauer). La
duracion de esta temporalidad sentida es la duracion de mi vida. La sensacién de este
mi cuerpo como mio, me acompafa durante todos mis cambios en el proceso de cre-
cimiento, de maduracién y de vejez.

Nuestros movimientos no soélo nos permiten actuar en el mundo, sino que en
cada movimiento nos sentimos a nosotros mismos. Sensaciones y movimientos son
una fuente continua de auto percepcion. En este caso se puede hablar de una “con-
ciencia corporal® (Alarcon 2009, 134-184). La constitucion de un “yo* y la constitucion
de un “mundo” tienen la misma fuente de origen y se condicionan mutuamente. Tanto
la experiencia del mundo asi como la experiencia de si mismo presuponen un “yo*
encarnado. El reconocimiento del “yo“ como encarnado no significa una pérdida del
sujeto, sino una ganancia. En la reflexion filoséfica acerca de la corporeidad, la danza
puede ser una aliada muy valiosa, pues esto significa la posibilidad de desarrollar una
teoria basada en el cuerpo sano, en un cuerpo que es capaz de bailar.
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