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Resumen

El propdsito del presente trabajo es abordar las ensefianzas de actuacion del maestro argentino
Norman Briski. Para esto se presentaran algunos lineamientos sobre su forma de ver y ensefiar la
actuacion, con el fin de poder ubicarlo comparativamente en los estudios teatrales sobre las
distintas metodologias especificas de actuacion. Se trazara un recorrido que se inicia con las
peripecias de Briski en lo que respecta a su formacidn y practica teatral, para develar cémo esos
caminos elegidos confluyen en su construccion del Yo Actor e influyen en sus practicas como
maestro. Para esto se analizaran comparativamente los principales exponentes de las
metodologias con las que Briski dialog6 en su formacion, y asi se evidenciara como se modifican
esos procedimientos y técnicas aprendidos segin su particular mirada sobre el trabajo del
actor/actriz.

Abstract

The purpose of this paper is to address the performance teachings of the Argentine master Norman
Briski. Some guidelines will be presented about his way of see and teach acting, in order to be
able to locate him comparatively in the theatrical studies on the different specific methodologies
of acting. There will be planned a tour that begins with Briski's incidents regarding his formation
and theatrical practice, to expose how those chosen ways come together in his construction of the
I Actor and influence his practices as a teacher. For this we will analyze comparatively the main
exponents of the methodologies with which Briski dialogued in his training, and thus evidence
how to modify those procedures and techniques learned according to his particular point of view
about the work of the actor/actress.
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EL DEVENIR EN LA ACTUACION

Un acercamiento a las ensefianzas sobre actuacion segiin Norman Briski?®

Dadas las caracteristicas empiricas del teatro, es dificil pensar en una teoria de la
actuacion escindida de una practica que la preceda. Quiza sea por esto que la mayor parte
de los libros sobre este arte contengan cuantiosos ejemplos de ejercicios en escena y
anécdotas en primera persona de sus suscriptores, ya sea en la experiencia como actor o
actriz, director/a 0 maestro/a. El duelo que se produce luego de cada funcion teatral por
la imposibilidad volver a vivir aquello que se vivid, se puede trasladar al intento de
plasmar una herramienta metodolégica en papel. En otras palabras, no se puede aprender
a actuar leyendo un libro, como tampoco se puede agotar el como se ensefia a actuar sin
una practica especifica. Esta labor se vuelve mas compleja adn, si de lo que se trata es de

plasmar las ensefianzas de un tercero.

Dicho esto, el proposito del presente trabajo es abordar las ensefianzas de
actuacion del maestro argentino Norman Briski. Como advertimos, lejos de la imposible
tarea de abarcar y resumir la totalidad de sus ensefianzas (y mucho menos de volcar en
este trabajo la intransferible experiencia de presenciar sus seminarios), se presentaran
algunos lineamientos sobre su formas de ver y ensefiar la actuacion, con el fin de poder
ubicarlo comparativamente en los estudios teatrales sobre las distintas metodologias

especificas de actuacion.

Se utilizara el marco conceptual elaborado por Karina Mauro quien problematiza
el concepto de representacion en la actuacion y propone nuevas herramientas para

analizar la actuacion teatral y cinematografica.

Se trazard un recorrido que se inicia con las peripecias de Briski en lo que respecta
a su formacidn y préctica teatral, para develar c6mo esos caminos elegidos confluyen en
su construccién del Yo Actor e influyen en sus practicas como maestro. Para esto se
analizaran comparativamente los principales exponentes de las metodologias especificas
de actuacion con las que Briski dialogd en su formacién, y asi se evidenciara como se
modifican esos procedimientos y técnicas aprendidos segln su particular mirada sobre el

trabajo del actor/actriz.

% Quiero agradecer a Carmelo Marrero por su asistencia en la redaccion del presente articulo.
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Marco tedrico

Karina Mauro define a las metodologias especificas como “el conjunto de
procedimientos que preparan al actor para la actuaciéon en un determinado universo estético
y en muchas ocasiones, también ideoldgico y ético” (2014, p. 149). Cada metodologia
contiene una dimension principal que es la técnica y una dimension secundaria, que es la
estética y/o ideoldgica en la que entran en juego las reglas elegidas para la preparacién de un
rol. La dimensidn técnica (Técnica de Actuacion) esta presente en dichos procedimientos y
tiene por objetivo que el sujeto asuma su identidad como Yo Actor. Este elemento a tener en
cuenta para el analisis tedrico de la actuacion (en rigor es el primer elemento que Mauro
analiza) es la instancia identitaria en la que el sujeto se posiciona como actor ante la mirada
del espectador. A medida que el sujeto adquiere determinados procedimientos de una

metodologia especifica, también esta construyendo su identidad como Yo Actor.

Mauro (2010) problematiza la accién actoral, y para hacerlo, recupera el concepto de
representacion de Roger Chartier. Segun el tedrico francés, la representacion tiene dos
dimensiones que coexisten, por un lado se encuentra la dimension transitiva que consiste en
la sustitucion de algo ausente por un objeto, imagen o elemento que tome su lugar, en el que
el nuevo objeto se vuelve transparente en favor de aquello que refiere. En el caso de la accién
actoral, esta representacion se produce cuando el actor se vuelve transparente al personaje
que representa. Por otro lado, esta la dimension reflexiva, que consiste en la mostracion de
un nuevo elemento que se basta a si mismo, sin necesidad de legitimacion externa y

convirtiéndose el referente y el signo en la misma cosa.

Este marco tedrico ofrece una forma diferente de concebir y analizar el trabajo del
actor/actriz escindido del personaje como elemento prioritario para valorar y legitimar una
actuacion. La capacidad creativa es revalorizada frente a un orden cerrado como el impuesto
por la trama de una obra y de esta manera se pone luz a la accidn creativa o libre de los actores.
En “El actor emancipado” (2015), Mauro -siguiendo a Michel de Certeau- se refiere a la
“practica del escamoteo” para dar cuenta de esas acciones que no quedan subsumidas ni al
orden de la trama y —agregamos- a las acciones logicas y consecuentes de un personaje.
Reconocer ambas dimensiones (la transitiva y la reflexiva) es poder valorar cbmo agregar
textos 0 acciones propias, improvisar o establecer una relacién directa con el publico no
destruyen la transitividad de la representacion sino que coexisten en paralelo. El ejemplo
paradigmatico de esta forma de representacion es el actor popular, que tiene como Unico

parametro de desempefio a respetar, preservar y explotar, el “aqui y ahora”.
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Norman Briski y su formacion

Briski naci6 en 1938 en Santa Fe. A los ocho afios de edad junto a su familia se
mudd a Cdrdoba, lugar en el que inici6 su formacién como mimo junto a Maria Escudero,
quien venia de Francia de estudiar con Marcel Marceau, y con Maria Inés Andrés,
destacada directora de televisién Argentina, con quien estudio interpretacion. Participd
en el grupo de teatro Siripo donde “hablod” por primera vez en escena. A contramano de
los mandatos familiares de clase media, Briski se recibi6 de técnico electromecanico en
el colegio Ingeniero Carlos Cassaffousth. Y mientras realizaba trabajos como electricista,
curso dos afios la carrera de Arquitectura, que interrumpié al migrar a Buenos Aires.
Gracias a sus pantomimas, fue propuesto para el cortometraje Los pequefios seres (1959),
cuya trama era la de un mufieco que se humaniza con el deseo. Este film gané un premio
del Fondo Nacional de las Artes y fue el incentivo principal para viajar a Buenos Aires.
Yaen la ciudad portefia, el mismo FNA le otorgd una beca para estudiar actuacion. Vivio
en diversas pensiones y trabajo en diversas productoras de comerciales y cine. Entré “de
colado” al Conservatorio Nacional de Artes Dramaticas, pero esta experiencia no durd
demasiado. Sobre esta época, Briski (2013, p. 28) afirma, que “estaba tan perdido que no

me daba cuenta ni qué pasaba, ni donde estaba”.

En forma paralela estudié danza moderna con Dore Hoyer, bailarina y coredgrafa
alemana que trajo a la Argentina la corriente de la Absoluter Tanz (Danza Absoluta). Bajo
su direccion formo¢ parte del Grupo de Danza Moderna del Teatro Argentino de La Plata
con el que presentd La Ideay Preludios y Fugas de Bach, llegando a realizar una funcion
en el Teatro Colon de la Ciudad de Buenos Aires en el afio 1961. La Absoluter Tanz fue
definida por su creadora, Mary Wigman, como una danza pura y simple, sin luces, danza

0 vestuario que decore una idea, u oculte sus carencias (Dorin, 2011).

Con lo justo para el pasaje, en 1962 viajo a los Estados Unidos. El derrotero de
este viaje comenzo en Miami, lugar en el que fue detenido por nadar en agua prohibidas.
Luego se trasladd a Kansas City y siguid viaje por Minneapolis, Chicago y New York.
Solventar los primeros meses de este viaje que dur6 aproximadamente un afio fue posible
gracias a la solidaridad de familiares que vivian en ese pais. Ademas trabajéo como nifiero,
fue pedn en una empresa de fletes y recibid su primera paga como mimo, al presentar sus

pantomimas en el canal de television WTTW11.
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En Nueva York y con la misma metodologia “de colado” con la que tomd clases
en Argentina, ingreso al Actor’s Studio y presencid las clases de Lee Strasberg, quien lo
llevo al Carnegie Hall para que tomara clases en forma particular. Al mismo tiempo,
profundiz6 su préctica como mimo con Etienne Decroux, quien daba clases en su

departamento en dicha ciudad.

A su regreso a la Argentina, estudié interpretacion con Juan Carlos Gené, quien
se habia formado con Roberto Duran, reconocido actor, director y maestro de actores.
Briski recuerda que su primer acercamiento a Stanislvski fue con su maestro Gené, quien
le criticaba sus trabajos remarcando que en una obra o en una escena existian distintos
momentos Yy distintas acciones, y que una accion podia no tener nada que ver con la otra.
Estos “momentos” eran enumerados, y cuando Gené daba su devolucion, podia alagar

uno de ellos y criticarle otro.

En esos afios, Briski comienza a mostrar sus trabajos como autor o director.
Estreno Briskosis (1965) en el Teatro de Artes y Ciencias, espectaculo en el que reunio
las pantomimas que habia practicado antes como el “American Cowboy”, “El astronauta”

y “El controlador de aviones”. Sobre el trabajo de mimo dice:

(...) fui astronauta y el cohete no era tan dirigible como lo habian
preparado y caia sobre mi cabeza como aquel arbol que yo hachaba.
(...) fui controlador de aviones en una huelga de controladores en
Chicago y era tal la cantidad de controles que siempre algo
fallaba.Fallaba mi cabeza después de tantas horas de control. (...) No
hace falta ser Marcel Marceau o Etienne Decroux para expresar estos
relatos corporales. Por el contrario cuanto mas singular sea la manera,
nos saldremos de las formas. (...) La civilizaciéon se encarga de
domarnos. Tenemos que seguir buscando la potencia infantil que
siempre es revolucionaria (Aznarez & Briski, 2013, p. 27).

Se puede observar que su formacion como actor tiene un fuerte anclaje en la
expresividad corporal, tanto dogmatica en su formacion de mimo, como en una busqueda
de expresividad total, de la mano de la bailarina y coredgrafa Dore Hoyer, e influenciado
por una época en que se redescubre la expresion corporal como una de las técnicas para
la formacion del actor. A su vez, su formacidon en las técnicas interpretativas, que proviene
de Maria Inés Andrés, Juan Carlos Gené y del mismo Lee Strasberg, da cuenta de su

interés en obtener herramientas mas sélidas sobre el trabajo del actor.

En los afos siguientes trabajo como creativo en el Departamento de Publicidad
del Instituto Di Tella junto a Piri Lugones y Paco Urondo, entre otros. Un punto de

inflexion en su carrera fue el estreno de El nifio envuelto (1966), en el Di Tella,
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espectaculo en el que le dio paso a la palabra y mostré el universo de un nifio a quien la
maestra le habia quitado su recreo. Esta obra fue muy bien recibida por la critica de la
época y de esta manera Briski comenz6 a ganar un lugar dentro del campo teatral
argentino. Pero fue gracias al protagdnico de La fiaca, primero en teatro (1967) y en cine
después (1969), que su popularidad crecié exponencialmente, al punto que lleg6 a ser
contratado por Aries Cinematografica Argentina para realizar otras cuatro peliculas.
Paraddjicamente, esta estima popular dada por La fiaca no se tradujo en su valorizacion
como “buen actor” dentro del campo teatral portefio. En cambio, fue criticado por su “voz
chillona”, por sus marcadas expresiones faciales, hasta por el mismo autor de La fiaca,
Ricardo Talesnik, quien antes del estreno, temia por el fracaso de la obra al trabajar con
un actor como Briski, portador de un estilo alejado del tipico portefio que habia concebido
para el rol:

Briski me parecia un mimo, un actor divertido pero no respondia a mi
idea del personaje. No era el portefio tipo. Yo no creia en él, y como no
vi los ensayos anteriores, me mori de angustia cuando vi el ensayo
general. jQué cagada!, me dije, pensando que era mi debut y despedida
en el teatro. Briski parecia un loco suelto, recién liberado, pero todavia
no curado. Me agarré la cabeza y pensé ya entregado: ;Quién se va a
identificar, quién se va a reir con él? Al dia siguiente ya reconocia que
estaba equivocado (Pellettieri, 2003, p. 283).

De esta manera, se puede vislumbrar como la dicotomia entre lo culto y lo popular
impregna la valorizacion de una dimension transitiva por sobre la dimension reflexiva
para estimar el trabajo del actor. Estas tensiones se hacen cuerpo en Briski actor, quien
en sus técnicas utiliza procedimientos de la actuacion popular, como la maquieta,
sumados a los recursos propios del mimo y a estimulos variados de Buster Keaton,
Charles Chaplin, Cantinflas y Jerry Lewis, en convivencia con metodologias de
interpretacion realistas. Esta fusion de elementos, mas su constante bdsqueda creativa y
hablan de su estilo personal como actor que segin Karina Mauro (2010), es esa mirada
particular del actor/actriz de adquirir una posicidén o punto de vista personal frente a los
procedimientos que se le trasmiten y es quiza por esto que en el caso de La fiaca (aunque
merezca un estudio de mayor profundidad), se puede observar como las dimensiones
reflexiva y transitiva de la representacion pueden coexistir sin estar una en detrimento de

la otra.

Aquellos fueron afios socialmente convulsionados. En su periodizacion, Dubatti
(2012) considera que los afios 1960-1973 se caracterizan por los vinculos entre

modernizacion y radicalizaciéon politica, bajo el signo del “posperonismo” y de la
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izquierda internacional. En este contexto, a fines del afio 1969, Briski fue invitado a Cuba
para ser jurado de la Casa de las Américas. En 1970, por intermedio de Carlos Aznéarez,
se une Grupo de Teatro Popular Octubre que acciond junto al Peronismo de Base,
dramatizando los conflictos sociales que ocurrian en los barrios que visitaban. Su
militancia politica lo obligd a exilarse a mediados de 1974. El exilio duro casi diez afios:
pasd por Perd, Venezuela, Paris, Espafia y Estados Unidos. En el final de esta etapa se
instal6 en Nueva York e inicié sus pasos como coordinador de grupos y maestro de
actuacion. En primer lugar, dirigié grupos teatrales de creacién colectiva, como
“Argenta” o el “Grupo de los jueves” (en referencia a las rondas de las Madres de Plaza
de Mayo), integrado a argentinos, chilenos e inmigrantes de otros paises
latinoamericanos, y finalmente dio clases de actuacion en centros culturales
puertorriquefios y en la Tufts University de Boston. Con estos grupos realizé Firescape
(Escalera de incendios), cuya trama se centraba en el suicidio de una joven que se habia
tirado de la terraza del edificio?; con el “Grupo de los jueves” dramatizaban temas
politicos e intercambian informacion, convirtiéndose en un lugar de contencion afectiva
para los exilados, y por ultimo, en la Universidad, dirigié la obra Versus, creacion
colectiva que trataba el tema de la discriminacion a la poblacién afrodescendiente en

dicho establecimiento.

Retorno a la Argentina en 1985 y luego de frustradas experiencias para dar clases
de teatro en locales alquilados -de los que era echado por las “groserias” en sus clases-,
en 1987 fundo el Teatro Escuela Caliban, que mantiene su actividad en forma
ininterrumpida hasta la actualidad. En el transcurso de méas de 30 afios, dio clases de
comicidad, clases para adolescentes y, finalmente, clases de improvisacién e

interpretacion.

Como se puede observar, la formacion de Briski como actor cuenta con diversos
estimulos, técnicas incluso contrapuestas y variadas disciplinas artisticas, todo esto
atravesado por una propuesta ético-social y creativa que impregno todos los aspectos de

su vida, tanto como actor, director y maestro.

4 Ver en: https://www.youtube.com/watch?v=4WmYHZTkI3w.
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El dialogo con otras metodologias

Se dedicara el presente apartado al anélisis comparativo de algunas de las técnicas
empleadas en las metodologias de actuacion de Constantin Stanislavski y Lee Strasberg,
con las que Briski dialoga en sus clases. Se analizaran algunos procedimientos que plantea
el maestro norteamericano, para luego pasar a quien fuese el precursor del Método de las

Acciones Fisicas”.

En Un suefio de pasion (1989), Strasberg explicd que su Método se debié a una
reformulacion del “si magico” del maestro ruso Stanislavski. La propuesta de Stanislavski
de exponer al actor a indagar en cdmo accionaria segln sus propias vivencias en una
situacién analoga a la de la obra, para Strasberg resulta insuficiente. Dado que no
necesariamente es una ayuda para abordar un personaje porque se limita a un teatro
contemporaneo cercano a las vivencias psicoldgicas del actor. En cambio existen otras
situaciones de obras que son muy lejanas a dichas vivencias, como los grandes clasicos,
donde las conductas deben ser épicas, heroicas y también existen situaciones que el rol
no experimentd, como vivir en la pobreza o en la riqueza. Para la reformulacion del “si
magico”, Strasberg siguid a Vajtangov y sostuvo que:

Las circunstancias de la escena indican que el personaje actua de tal
manera, (entonces) ¢Qué lo motivaria a usted, el actor, a actuar de esa
manera? (...) La reformulacion requiere que el actor realmente sienta

que la situacion afecta a su persona a fin de lograr el resultado artistico
deseado (Strasberg, 1989, p. 113).

No limita al actor a reaccionar ‘“naturalmente” si se encontrara en las
circunstancias de la obra, sino que sustituye la realidad que indica la obra por otra que lo
ayude a actuar segun las exigencias del papel. Para llegar a esto, utiliza dos
procedimientos clave: el relajamiento y la concentracion. En este sentido, entiende a la
tension como la enfermedad del actor que no lo deja pensar ni sentir en escena. Y como
contracara de la tension, se encuentra la concentracion, la relajacion sobre los masculos
y la concentracion en un objeto. Para el maestro norteamericano estas fueron las
contribuciones basicas de Stanislavski: el relajamiento y la concentracion (AAVYV, 1965,
p. 75). Y estos procedimientos son el puente para trabajar con la memoria emotiva y
sensorial. A su vez, al dirigir las escenas el maestro podia modificar lo que seria la
conducta natural del actor, conforme a lo que creia que era mejor para la puesta en escena.
Para esto, Strasberg utilizd un recurso que llamaba “ajustes y condiciones”, y que

consistia en ciertas indicaciones especificas segin de qué actor o actriz se tratase, que no
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necesariamente tenian relacion con la obra. En este sentido, el conocimiento personal de
cada actor/actriz era fundamental para poder desarrollar sus técnicas propuestas. Otro
aspecto a destacar, es que Strasberg remarca el valor de la improvisacion en el trabajo del
actor, ya que estimula el flujo de reacciones y pensamientos generando la espontaneidad

necesaria para crear en cada funcion la ilusion de la noche del estreno.

El desarrollo del Método de Strasberg tuvo lugar gracias a la llegada a los Estados
Unidos, en 1921, de la compafiia que dirigia Stanislavski. En aquella oportunidad Richard
Boleslawski y Maria Ouspenskaya, decidieron separarse de la misma y establecerse en
dicho pais para dar clases. Ellos fueron los maestros de Strasberg, quien afios después fue
convocado a dar clases en el Actor’s Studio. Es asi como en esta busqueda de la emocion
honesta, se comenzé a gestar un dogma sobre una manera de actuar. La Segunda Guerra
Mundial habia terminado y los escritores teatrales sondeaban ahora los aspectos
inconscientes del caracter y de las situaciones, por lo tanto el Método se volvia necesario
para este tipo de enfoques del realismo. A su vez, la industria cinematografica necesitd
de actores que tuvieran un método que les permitiera elaborar el personaje en soledad y
asi estar al servicio de las producciones con una mayor celeridad a la que requiere los

€ensayos teatrales.

Si bien llegaron a los Estados Unidos otras traducciones de Stanislavski, en las
que se hacia hincapié en las caracteristicas externas del personaje, éstas no tuvieron
mayores repercusiones. Como fue su costumbre, el maestro ruso continud pensando y
perfeccionando los métodos propuestos, hasta incluso cambiar radicalmente sus
propuestas de trabajo. En este sentido, existe un denominado “segundo” Stanislavski, que
propone trabajar con las simples acciones fisicas del cuerpo, alejandose de las técnicas

mas introspectivas como la “memoria emotiva”.

Stanislavski describi6 el estado “yo existo, yo soy” como el lugar andlogo a la
vida del personaje en el que se tiene que ubicar el actor para vivir por cuenta propia y por
su propia responsabilidad, la situacién del personaje. Para esto se debia estudiar
(improvisar) los simples episodios y acciones fisicas que surgieran de la trama, sin la
necesidad de saber la letra de memoria, ya que el actor podia reemplazarla por sus propias
palabras. Pero si era importante conocer el pasado y el futuro de la obra, es decir, las
condiciones dadas. Una vez realizada la experiencia y luego de extraer el titulo de la
accion fisica, se anota en un papel. Este cambio en su forma de trabajar, se debe a que,
segun Stanislavski (1977, p. 214):
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la vida fisica del cuerpo humano de indole material, perceptible, es
mucho mas manejable (...) que el inestable y caprichoso sentimiento
(...) a condicién de que el actor actie en la escena en forma auténtica,
racional y efectiva (...) ambas lineas, la exterior y la interior deben
coincidir y tender juntas hacia un comun objetivo final.

Seré la obra la que guie estas circunstancias. En este sentido, las circunstancias
dadas y los “si magico” que desarroll6 anos atras son fundamentales para el trabajo del
actor. El maestro ruso afirmaba que el “si magico” es la motivacion para estar en escena.
“Toda accion en el teatro debe tener una justificacion interna y ser logica, coherente y
posible en la realidad” (Stanislavski: 2003, p. 63). Y mientras el “si” da comienzo a la

accion, las circunstancias dadas la desarrollan. Estas son:

la fabula de la obra, sus hechos, acontecimientos, la época, el tiempo y
el lugar de la accion, las condiciones de vida, nuestra idea de la obra
como actores y directores, lo que agregamos nosotros mismos, la puesta
en escena, los decorados y trajes, la utileria, la iluminacion, los ruidos
y sonido, y todo lo demas que los actores deben tener en cuenta en su
creacion (Stanislavksi, 2003, p. 67).

Para finalizar, otro punto importante a tener en cuenta de esta segunda etapa de
nuevas elaboraciones teodricas de Stanislavski, es su alejamiento del largo trabajo de mesa
previo a los ensayos, no porque no tuvieran que existir mas, sino porque debian tener un
tiempo adecuado. Frente a esto, propone ensayar desde el primer encuentro, dado que
incluso se podria interpretar una obra sin ser escrita previamente. Es necesario conocer la
obra pero no hay que acercarse a ella sin la debida sensibilidad. “Es menester volcar
dentro del estado de animo en la escena, la sensacion real de la vida del personaje,
previamente creado y no solo la espiritualidad” (Stanislavski, 1977, p. 306). En otras
palabras, recomienda no acercarse a la obra desde la intelectualidad sin previamente haber
“puesto el cuerpo” en escena. Es por esto que previo al trabajo de mesa recomienda
ensayar para conseguir ese “deleite interior escénico” necesario para una comprension
real del papel. Y la manera de acercarnos es a partir de las acciones fisicas mas simples,
las que se pueden vivir desde la primera persona. Lo que Stanislavski y
NemirévichDanchenko® buscan es esa verdad en escena, la vivencia del “aqui y ahora” a

la que el actor debe arribar, o la también llamada “organicidad” de Ratl Serrano®.

® Vladimir Ivanovich Nemirévich-Danchenko, pedagogo, actor y director teatral. En 1898, fundé el Teatro
de Arte de Moscu junto a Stanislavski.

6 Es interesante la particular mirada del maestro argentino Raudl Serrano, quien alejandose del
término vivencia de Stanislavski (por estar ligado al realismo psicolégico con exclusividad),
elabora el concepto de organicidad. Afirma que para que una actuacion sea organica requiere de



El devenir en la actuacion: ensefianzas sobre actuacion segun Norman Briski | 11

El sujeto deseante y las condiciones materiales

Los antidotos de la creacion: La moral, lamoral y la moral. Y los
que moran en la moral. Que encierra el deber, el compromiso, la
responsabilidad, la ayuda estatal. Los habitos y costumbres, la
territorialidad alambrada. Norman Briski (Invencién, 2010)

Si los pensadores de la psiquis humana como Ribot o Freud influyeron a
Stanislavski y a Strasberg respectivamente, en Briski fueron los pensamientos de Deleuze
y Guattari los que influenciaron sus précticas teatrales.

El sujeto como pura potencia, un bebé que es puro deseo y temor. Lo que toma de
la compleja teoria de los filosofos franceses es fundamentalmente el concepto de devenir.

Actuar es no producir otra cosa que si mismo:

(...) es una falsa alternativa la que nos hace decir: o bien se imita o bien
se es. Lo que es real es el propio devenir, el blogue de devenir, y no los
términos supuestamente fijados en los que se transformaria el que
deviene. El devenir puede y debe ser calificado como devenir-animal,
sin que tenga un término que sera el animal devenido. El devenir animal
del hombre es real sin que sea real el animal que deviene (Deleuze &
Guattari, 1994, p. 244).

El sujeto es pensado como una “maquina deseante” que produce realidades. Una
realidad politica social y econdmica serd entonces, segin como se organizo el flujo de
deseo de las personas. Y a partir de los deseos y temores se puede establecer el fascismo

y la complicidad civil.

Briski combina estas ideas con una mirada gramcsiana respecto a la construccion
de la subjetividad del hombre, que esta relacionada con las condiciones materiales de su
existencia y su ideologia, 0 sea, su insercion en el sistema productivo. EI hombre posee
una conciencia contradictoria, una implicita que viene del proceso real del trabajo, de

transformacion del mundo, y por otro lado, una explicita adoptada mecanicamente del

un compromiso a nivel intelectual, fisico y emocional e implica una capacidad para situarse en el
“aqui ahora” simultdneos de la ficcion acaecida en este momento, y por ende méas adecuado a estilos
diversos (Serrano, 2004). Notamos que esta preocupacion también formaba parte de las inquietudes de
Stanislavski, quien afios antes de trabajar con las acciones fisicas, afirmaba: “Lo irreal, el impresionismo,
la estilizacion, al (el) cubismo, el futurismo y las demés sutilezas, o el grotesco, comienzan en el arte alli
donde la natural, la real vivencia humana y la emocidn alcanzan su pleno y natural desarrollo. (...) Seria
tragico que la esfera de lo abstracto, la estilizacion, el impresionismo, u otras sutilezas de la vivencia y la
encarnacion, se abordaran partiendo de especulaciones intelectuales, de formas rebuscadas, puramente
exteriores, 0 de una teoria del razonamiento” (1977, p. 145). Por otra parte, este cuestionamiento también
fue materia de andlisis de Strasberg, quien dedica parte de su libro a explicar cémo se podia aplicar su
Método a la comedia, en obras de Shakespeare o en obras alejadas del realismo psicologista, incluso en
obras brechtianas.
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pasado, de la cultura en la cual nacemos, por lo que para modificar las relaciones de fuerza
hay que ir més alla de lo meramente economicista dado que ademas esta el terreno de las
ideologias en el que los hombres toman conciencia de las condiciones de su existencia,

por lo cual este terreno es también un campo de la lucha (Liudat, 2016).

La propuesta de Briski, se centra en encarar el trabajo del actor/actriz desde el
“rol”. Afirma que la palabra “personaje” es una invitacion a pensar el trabajo desde una
tercera persona. En cambio el “rol” implica un accionar indeterminado, en determinadas
circunstancias. Encarar el trabajo diciendo “soy yo en esta situacion”, es distinto a decir,
“me toco hacer de” o “ella es asi”, refiriéndose al rol en tercera persona. Briski afirma:
“Personaje, les pones caracteristicas de conductas y eso va en contra de la libertad. El
personaje es un rol moralizado” (Wassermann, 2018b). En este sentido establece una

diferencia entre lo que seria la representacion y la interpretacion:

La representacion es un recurso de la escena economizada, pero no por
lo que esta pasando (en escena), sino por lo que sucedié y al no poder
elaborarla la tenés como recurso para mandarla en cualquier
oportunidad. Tu papa era mozo, entonces vas con una chica al bar y le
pedis un café, y se demora, y de pronto lo empezas a insultar al mozo,
¢Por qué no me trae el café? Esas escenas las agarras de la vida, de la
television, del cine. Y frente a la inhibicion, el recurso es la
representacion (Wassermann, 2018b).

En la representacion, el aqui y ahora esta mediado por prejuicios, relatos iconicos,
y por lo tanto, por lecturas cerradas sobre la otredad. Es desde un alejamiento ideologico
y moral, sobre la accion del sujeto que se vuelve previsible. En cambio, trabajar desde la
“primera persona’ sera vivir en escena como en la vida, como acto de locura necesario
para estar en el juego teatral, y por ende imprevisible en vinculo con la otredad. Para
Briski, el teatro es la expresion de las vinculaciones y las distingue de las “conexiones”

en donde no hay historia con el otro.

La improvisacion como la base de la actuacion

El seminario de improvisacion es el primero por el que debe transitar el estudiante
al ingresar a su escuela. Luego de las primeras clases que da en colectivo, y simultaneo
con sus clasicos ejercicios teatrales (cruzar una escalera de cuatro metros, estar en un
loquero y, por ultimo, estar en una pista de baile), Briski dedica un encuentro para dar
una clase tedrica sobre como armar improvisaciones y otra clase para dar herramientas a

la imaginacion técnica, para que el estudiantado aprenda a iluminar sus propias escenas y
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también saber operarlas. La temética de las improvisaciones es libre, en el sentido de que
no hay una orientacion o estimulo previo dado por el maestro sobre las ideas a improvisar,
como podria ser un texto, un cuento o un poema en el que inspirasen o del que extraer
una escena dramatica. Es clarificador -aunque extenso- lo que afirma Briski:
La potencia de un actor se desarrolla en las improvisaciones.
Conflicto, roles, escenas.
No roles, conflictos, escenas.
La situacion determina acciones y roles, no a los personajes.
Erigimos privacidad en los entres con cuarta pared... Aunque
después hagamos agujeros publicos.
La tematica de las improvisaciones tiene capacidad de contagios
psico-sociales, ejemplo: secuestros, embarazos, trabajos
alienantes. Se reiteran como subjetividad de lo social y
comodidad de dramatizar lo dramatizado. Deseos y temores. (Me
lo ensefi¢ Tato).
No singularizo conductas fuera de la dramatizacién. Si cualifico
interpretaciones (potencia, privacidad entre otras cuantitativas visiones
de lo que pasa).
Devoluciones referidas. Por ejemplo: relacion con el social historico.
Vinculacion con lo biografico. Estética de la imagen.

(...) El arte es tal si quiere descontar los cuentos. La intensidad como
vacuna de la mueca (Briski, 2011, p. 75).

Aqui Briski toma posicion y apunta a que las improvisaciones no tengan una
estrategia de autor (descontar los cuentos), y a la busqueda de la libertad del relato (no
dramatizar lo dramatizado) con una idea de base: al teatro le interesa lo obsceno (lo que
esta fuera de escena) y la realidad total: realidad-fantasia- simbolo, donde la creacion es

un devenir de la potencia infantil y/pero fundamentalmente de la nada. La busqueda es

hacia lo imprevisible, hacia las intensidades que son la vacuna contra lo reiterado.

Las pautas a tener en cuenta para realizar una improvisacion son las que

desarrollaremos a continuacion:

a- Conflicto:

El conflicto estd determinado por el entorno e implica una oposicion, la accion y
lareaccion, que se refleja en las vinculaciones con los compafieros en escena. La dinamica
de las improvisaciones es explicada a partir de un plano cartesiano, el eje horizontal es el
tiempo del acontecimiento, que difiere del tiempo cronoldgico, y el eje vertical representa
los latidos del corazon (la intensidad). Una linea de fuga en devenir que crece en diagonal
en el plano dramatico y que, luego del climax —entendido en un sentido orgasmico- tiende

a decaer. Esta estructura dramatica sirve como ejemplo de lo que podria ser una
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improvisacion, pero luego en la praxis se evidencia que no es la Unica variable posible.
Hay improvisaciones que denomina “de estructuras de rock™ u otras mas “becketianas”
donde la mortandad de los roles no permite tal crecimiento dramatico (en cada caso en
particular, es singular el tratamiento de la modificacion en escena). El descenso de la
intensidad no implica la resolucién del conflicto, por lo que no es necesario buscar un
final para la improvisacion. Una vez elegido el o los conflictos, hay que definir los roles

que participaran en la escena.

b- Rol:

La eleccion de los roles para las improvisaciones tendra que ver con las ganas de
experimentar distintas situaciones posibles (conflictos) desde la mirada singular de cada
estudiante. Esta debe ser una eleccion, no una imposicion ni un sometimiento a la trama.
Es el grupo el que elige el o los conflictos, y son los actores y actrices los que eligen los
roles. Es fundamental tener en cuenta que el rol posee contradicciones propias. En sus
clases, Briski utiliza como ejemplo el ojo de la tormenta: para que haya una tornado en el
centro debe haber un lugar donde la tranquilidad es absoluta. Se podria decir que es el
conflicto consigo mismo, o bien, en palabras de Ratl Serrano, el “preconflicto” en el que
se halla inmerso desde antes de comenzar la accion. “No se trata de que el actor se ponga
a pensar en dos caminos para resolver la situacion. Se trata de una disposicion corporal
que lo prepara y aun lo introduce en una disputa efectiva y fisica” (2004, p. 202). Esta
premisa opera principalmente para no moralizar o juzgar a los roles, en el sentido de que
el rol no es “bueno” o “malo”, sino que son las situaciones externas las que te hacen
generoso o envidioso, o sea, determinan las conductas. Y a su vez le suma un ingrediente,
la fuerza interna que tiene la contradiccion de los sujetos como para modificar —o0 no- las
conductas, los deseos dirigidos por el sistema productivo, el trastrocamiento de los
valores morales y civiles para asi poder experimentar nuevos modos de accionar, construir

nuevos mundos.

Para la eleccion del rol hay que “ser y parecer” es decir, es importante —a priori-
gue uno aparente o esté cerca de las vivencias del rol elegido. Este sera el momento —
quiza el Unico- donde los aspectos externos, como ser el vestuario, importen. Este ser y
parecer no opera como una directiva inviolable, dado que puede no importar en
determinadas situaciones en las que el deseo del actor o actriz por transitar el rol sea lo

suficientemente potente como elegirlo a pesar de la sugerencia del maestro. En este
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sentido el ser y parecer es mas una invitacion al trabajo de campo, incluso de observacion
y relevamientos sobre los roles en la vida real. Para esto, en algunos casos puede ayudar

la dramatizacion de la escena previa a la que acontecera en la improvisacion.

c- Espacio:

Otro elemento a tener en cuenta es el espacio donde sucede la improvisacion, ya
que puede determinar o influenciar las conductas, por ejemplo, una cosa es estar en la
oficina y otra es estar en el bafio de la oficina o en un paramo. Como premisa la escena
se ambienta pero no se decora. A su vez, Briski recomienda traer algun elemento propio
para colocar en la escena, dado que a veces ayuda —como a los nifios- contar con un objeto

transicional para adaptarse al juego.

d- Latarea escénica:

Es ese “algo” que hacer que surge de las circunstancias de la improvisacion. La
accion sera real, es decir, si elegimos barrer, no “hago que barro”, simplemente limpio lo
que esta sucio’. Lo que funciona es concentrarse en algo en particular que ocurra en la
escena y que involucre al sujeto en una accidn. Esta premisa, puede ayudar —o no- a la
construccion de la “cuarta pared”. Nunca se trabaja con objetos imaginarios si se quiere
contar que existen. Pero si se puede improvisar con objetos fantasticos, es decir, que la

escoba puede ser una pareja amorosa.

e- Lacuarta pared:

La cuarta pared tiene un doble connotacion: la primera consiste en propiciar la
vinculacion con los comparfieros en escena, por lo tanto, opera durante el transcurso de la
improvisacion, y la segunda consiste en la premisa de “no comunicacion” con el publico,
que opera durante pero también previo a la improvisacion. Lo que se busca es que este
elemento técnico sirva para evitar la explicacion o la ensefianza al espectador y que no se
preocupen por si “se entiende o no”. Por lo tanto la premisa se vuelve una consecuencia
del acontecer en la improvisacion: sera la potencia vinculatoria la que hara olvidar “al
menos por un momento” que hay un publico mirando. Es el ilogico acto de fe, el acto de
locura con horario, que da la libertad de jugar negando la mirada del publico para traer la

escena privada, la escena obscena.

7 Aunque atin en el hacer del “como si barriera” algo se est4 ejecutando, lo que entra en juego es el verosimil
construido segun la concepcidn de cotidianeidad que se tenga en la improvisacion.
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El devenir en la improvisacion. Poética de grupo.

“Si Dios existiera, seria un grupo” (Briski, 2011).

Como se puede observar las consignas para armar una improvisacion son simples
y son la base para el trabajo de laboratorio que cada grupo realice. Son premisas que una
vez llevadas a la praxis, empiezan a ser valoradas segun las invenciones, la intimidad de
la escena (cuarta pared) y el accionar de cada estudiante. Luego de esto, la mirada de
Briski se dirige a analizar criticamente los procedimientos utilizados (si trabajaron en
“primera” persona, si estan juzgando los roles, si hubo modificacion, etc.), y ademas entra
en juego el entorno social (explicito o implicito en las improvisaciones) y el analisis sobre
cémo las condiciones materiales influyen en las conductas de los roles y en la conducta

del Yo Actor donde los limites se vuelven difusos.

Trabajar con la premisa de la contradiccion de los roles, es propiciatoria -en
términos dramaticos- de la posible modificacion de la escena. Los roles desean, por lo
tanto, se modifican al alcanzar o no el deseo, la modificacion sera mas o menos
compulsiva, pero fundamentalmente opera como premisa para no instalarse en un
accionar previsible. En consecuencia el teatro da libertades para tener varias
individuaciones. “Hay que saber qué cuerpos tiene uno para meterse” (en Felice Astorga:
2018). Este es un punto importante que lo distancia de las practicas de Stanislavski debido
a que el maestro argentino considera que no todo actor o actriz es para cualquier rol. No
porque no pueda intentarlo, sino porque muchas veces las libertades frente a la moral no
son tantas, o porque hay situaciones con las que no se puede o0 no se quiere aun
jugar/dramatizar porque tiene un caracter traumatico. Tendra que ver también la
experiencia de explotado del sujeto. De lo que se trata es de desmantelar esa obligacion
de decir que si a toda propuesta de trabajo o de creer que un buen actor o actriz es aquel

que hace todos los roles.

El recorrido propuesto evidencia que no se trabaja con técnicas introspectivas
como la memoria emotiva ni con evocacion de imagenes. La accion de sujeto esta
enmarcada por el conflicto y por los vinculos y conexiones con los otros dentro de la
escena (el conflicto siempre esta adentro; afuera, es mas dificil que surjan intensidades).
La accion es en el aqui ahora y para esto es importante no tomar a las improvisaciones
como cuentos a contar, sino que estas son situaciones conflictivas que devienen en

intensidades, estados, que rompen con la trama, con lo previsible, con las acciones logicas
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y consecuentes. La organicidad en Briski es lo filogenético, es la sudoracién y el campo
de observacion tiene que ver con cuestionar y romper “lo dado”. Por lo tanto, la
verosimilitud del rol estara ligada a la tension existente entre el Yo Actor y el rol elegido

y las condiciones materiales de la existencia de ambos -que es la misma persona-.

Otro aspecto importante en su propuesta es el trabajo grupal. Para el maestro
argentino la asamblea es la instancia superior de creacion del ser humano. Se concibe a
la creacién por contagio con el grupo, no solo internamente con el grupo con el que se
comparte la experiencia durante todo el afio, sino también la interrelacion con los otros
grupos de la clase. El aprendizaje es en el teatro y afuera, dado que al menos una vez a la
semana los grupos se retinen para compartir vivencias, debatir y proponer ideas para las
improvisaciones. Es clave para esto (o0 esto se da por) la masividad de sus cursos. Los
grupos pasan a escena cada dos o tres semanas, por lo tanto las improvisaciones no son
un ensayo, sino que acontecen y adolecen como primera y Gltima funcién, porque no se
repiten. Suceden y devienen pero en la busqueda de nuevos conflictos, nuevas creaciones,

generando una identidad grupal, distinta a la del Yo Actor, pero en necesario vinculo.

En los seminarios de improvisacion de Briski la mirada introspectiva del
actor/actriz va de la mano del aprendizaje técnico. Es la compulsion a la busqueda
personal y grupal. Y es en esta instancia de formacion que se hace mas evidente la
influencia de Strasberg en el argentino. Esto se traduce en la importancia de observacion
de las conductas de los roles que elegimos, no para imitarlas sino para poder ofrecer lo
propio de cada uno a escena. La afirmacion “soy yo el torturador”, es una invitacion a
deconstruir los parametros morales para poder jugar con lo prohibido, lo no permitido,

sin juzgarlo y asi dejar de colocar en la otredad al enemigo.

El seminario de interpretacion

En este seminario se debe buscar un rol para dramatizar ya sea de autoria propia o
ajena. A partir de entrevistas realizadas en colectivo y simultaneo, de relevamientos de
los deseos y temores de cada estudiante, cuestiones personales, laborales, fantasias, etc.,
se sugieren algunos materiales de estudio, quedando la eleccion final a cargo del
estudiante. Una vez mas Briski insta al estudiante a elegir el material propio para no

someterse a la espera del ofrecimiento de trabajo por parte de un tercero.
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En esta instancia de trabajo la premisa de trabajar con la cuarta pared puede
romperse, segun la escena que se elija y la propuesta de cada grupo. En este sentido, para
Briski hay tantas estéticas como actores en escena.

La forma de abordar un texto es a partir del método de las Acciones Fisicas de
Stanislavski, con algunas variantes que analizaremos a continuacion. Briski sostiene que
las Acciones Fisicas son una herramienta técnica que proviene del materialismo histérico
marxista. Una mirada cientificista sobre el trabajo del actor que supone al texto como
materia y por tal divisible en momentos. La vuelta conceptual que da Briski a esta técnica
es la acentuacion de que cada momento puede ser una obra en si, y por ende (en esto
consiste la busqueda de lo propio de cada estudiante), no previsible en lo que respecta a
la consecucion de una accién con respecto a la otra. La légica y la coherencia serd una
adaptacion al personaje. Lo imprevisible sera el hecho revulsivo del Yo Actor frente a la
situacion dramética. En palabras de Briski:

La ciencia fisica estudia la conducta de los materiales y Marx la historia
como materia, y Stanislavski el texto como materia. Por lo tanto, es la
base de la accion corporal, la conducta fisica de qué sos como materia,
incluye la psiquis, las células, incluye todo. Somos antes que nada
materia, que puesta en determinado calor, situacion, momento historico,
va a tener determinada conducta, se va a dilatar, contraer. EI gran
misterio de la vida, es la conducta singular. La influencia de la fisica, la
quimica, el conductismo de Pavlov, y la relacion funcional por el
caracter cognitivo, lo interdisciplinario que permitié coagular una
nueva préactica escénica. Hay contagios de la materia, si yo estoy con
V0S, N0 SOy YO, SOy Yyo-vos en un entre deleuzeano (Wassermann,
2018b).

Cada Accion Fisica tendré un titulo al que llama “latencia” (el conocido subtexto).
Esta “latencia” no tiene que ver con el inconsciente sino con la voluntad propia de cada
rol en una accion determinada. Briski sigue a Stanislavski en sus conceptos sobre “las
unidades y tareas” (2003, pp.149-166). Indica en sus clases que este titulo tiene que tener
un verbo y no un sustantivo porque mientras que el primero da movimiento al accionar y
coloca al actor en el deseo, el segundo habla de una representacion, de cierto estado, de
una imagen o fendmeno. A su vez, recomienda escribir la accion fisica en una tarjeta con

el titulo y texto correspondiente.

Una sustancial diferencia de la propuesta de Briski, es que los titulos no siempre
tienen que ser realistas. Segun de qué obra se trate, puede experimentarse con un color,
con aspectos sensitivos que ayudan a construir la situacion. Se puede comenzar ensayando

una obra de Becket con polvo amarillo, construir la atmésfera amarilla. Si funciona, el
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titulo de la accion fisica serd la palabra “amarillo”. O un recurso musical, como Arnold
Schoenberg o Richard Strauss, o “El grito”, de Munch, para que desde la impresion se
experimente una situacion. Al respecto Juan W. Felice Astorga, asistente del Seminario

de Interpretacion confirma:

Una cosa que no se recomienda es usar las imagenes, pero para mi,
Norman cambia segin de qué obra estamos hablando, de que rol, y
sobre todo de que actor estamos hablando, porque a uno le puede servir
algo que a otro no. Norman nos suele dar un ejemplo muy puntual en lo
que figuraria el color, mismo las imagenes, por ejemplo, para conseguir
un estado siniestro o catatdnicos en alguna obra de Becket, entendiendo
al universo de Becket como roles que estdn muertos vivos. Da este
ejemplo que a él le sirve: pensar en una placa amarilla (Wassermann,
2018c).

Una vez que tenemos algunos titulos, se improvisa, es decir que aqui entra en
juego toda la experiencia adquirida en el seminario de improvisacion. La escena elegida
se dramatiza sin estudiar la letra de memoria, ya que si se estudia de memoria es porque
no se sabe y se corre el riesgo de quedar atrapado en la musica del texto. Briski considera
que el cuerpo aprende y el lenguaje llega como una forma méas de expresion, y para esto

la improvisacion sera la base de construccion grupal de una escena.

Otro detalle importante que remarca en sus clases es tachar todas las didascélicas,
los puntos y las comas, signos de exclamacion e interrogacion, pero no asi los puntos
suspensivos porgue podrian contener otra accion fisica. En este sentido, sigue a
Stanislavski, quien en sus anotaciones sobre la puesta de Otelo en 1929-1930, afirmo que
“estas pausas, ricas de una accion sin palabras, ayudan a transformar frases sueltas de un

breve monologo en periodos enteros de vida humana” (1977, p. 295).

Sobre la base del texto “desnudo” (sin todas las puntuaciones y marcaciones del
autor) se piensan grupalmente las primeras acciones fisicas (al menos tres titulos) en la
clase que se denomina “cartones”. La clave para pasar cartones es abordar la obra
estudiando a su autor y al contexto social-historico en el que fue escrita. El/la estudiante
debe escribir parte del texto de la escena elegida en letras de aproximadamente cinco
centimetros para gque toda la clase pueda leer. Se utilizan de tres a cuatro cartulinas. Otra
se deja reservada para algunos datos del autor y por ultimo, pero no menos importante,
una cartulina donde se debe dibujar la escena en la que se desarrolla la accion. Aqui es
especial la atencidn que Briski coloca en la capacidad que se tenga de imaginar la escena
y volcarla en un papel. Llegando incluso, algunos afos, a dar clases de perspectiva para

poder realizar los dibujos del lugar donde sucede la accién.
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Luego de este encuentro, las primeras improvisaciones (ensayos) se realizan fuera
de las clases, entre el grupo elegido y -a veces- algin compafiero/a en la funcién de
direccion o que simplemente los mire desde afuera, favoreciendo también a la practica de

direccion.

Como se puede observar, no existe en este seminario (tampoco en el de
improvisacion) una coordinacion o conduccion de ejercicios sobre las acciones fisicas.
No hay ejercicios previos que operen como ejemplo, debido a que no hay una funcion de
direccion en las clases, por lo tanto la primera apuesta sobre el hacer en escena y sobre la
puesta en escena sera del actor/actriz.

En este punto se centra una de las principales criticas de Mauro (2017) a las
metodologias realistas de actuacion. Nos detendremos un momento en este tema. La
investigadora advierte la existencia de un vacio metodoldgico sobre como pasar del texto
a la accion para lograr la vivencia, la verdad en escena buscada por el realismo. Los
valores axiolégicos de un director/a o dramaturgo/a se convierten entonces en una verdad
sobre lo que es creible y lo que no. La metodologia de actuacion realista que surge como
reaccion a otras estéticas de actuacion artificiosas -como el romanticismo- se vuelve
paraddjicamente otro artificio, ya que la decision sobre la veracidad de las actuaciones
depende de una voluntad externa. Sera el dramaturgo o el director (y en nuestro caso el
maestro) quien decida qué es lo real. A su vez agrega que en cuanto a técnica actoral, esta
metodologia posee una ausencia para explicar como lo vivenciado se expresa en escena.
Es decir, que el cuerpo del actor queda escindido y al servicio de una estrategia de accion
enmarcada por la trama o la direccidn, y para esto debe volverse inofensivo, previsible y

compensado. En este sentido Mauro afirma que:

En la omision de su tratamiento metodoldgico y técnico, el ideal
escénico realista reproduce las posturas normativas asociadas al cuerpo,
presentes en el teatro occidental desde el mundo griego. Se trata de
imponer mediante la norma una concepcién intelectual y artificial del
cuerpo como unidad definitiva y sin riesgo. Lo que se persigue
fundamentalmente es el desarrollo de un cuerpo productivo y
disciplinado, que respete tres imperativos necesarios para la claridad en
la comunicacion del referente: significancia, organicidad y equilibrio
(Mauro, 2017, p. 539).
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En este orden de ideas, se puede observar como este vacio metodologico se
acenta mas cuando no hay alguien dirigiendo la escena, que oriente o dé motivacion al
accionar del actor/actriz. Si para Stanislavski mover un vaso es la simple accidn fisica
que sucede en escena y a la que el actor debe aferrarse, esto es posible porque la
motivacién de la accidn se la estad dando quien escribio6 o dirige la obra en el momento del
ensayo de la ejecucion de la accion fisica, y alin en el caso que el actor ejecute la accion
sin saber por qué lo hace, igualmente tendrd una motivacion que sera cumplir una orden.
En algiin momento el accionar se proveera de un significado, es decir de una motivacion.
Aungue en el ejercicio prevalezca la accion, estar, caminar, sentarse o cualquier otra
actividad, esta siempre conlleva una motivacion, ya serd ser un rey o cumplir con la

premisa de caminar.

En el primer Stanislavski la motivacion se estudia a partir del trabajo de mesa, en
el segundo Stanislavski, es a partir de una direccion en simultaneo a la accion. En
Strasberg con un trabajo previo de ejercicios sensitivos y si no es suficiente (segun su
concepcion de veracidad), utilizara los llamados “ajustes y condiciones”. En la propuesta
de Briski, estas motivaciones seran buscadas por el actor/actriz y no siempre provendran
del psiquismo o de los subtextos, el estimulo se podra encontrar en una imagen o en la
musica. Y como advierte Mauro, la incomodidad vendra al poner/se en escena aquello
anterior que se pensO. Los subtextos de las acciones fisicas seran la base para las
improvisaciones, los ensayos se organizan y se muestra en la clase cuando lo decide el
grupo. La puesta en escena se construira colectivamente, con ideas que pueden surgir en
la clase de “cartones” o en las devoluciones de las pasadas. La mirada dualista del cuerpo
cartesiano se debera romper en los ensayos. Es cierto, no se dice el como, se dice, “hazlo”.
Hay algo inasible en el que las palabras no son suficientes, porque competiria contras
ellas ese sujeto deseante de ser mirado, con ganas de inventar una nueva realidad, paralela,
disruptiva de los sentidos. La practica actoral se presenta como un ida y vuelta, entre un
pensar y un hacer, una praxis que incomoda y que rechaza. Un cuerpo como materia, que

es divisible en momentos, que es contradictorio y por tanto imprevisible en su accionar.

Para concluir, se puede afirmar que las técnicas propuestas por Briski en este
seminario provienen de una metodologia realista, y por tanto tiene una preponderancia de
la subordinacion de la accion actoral a la interpretacion de un personaje (sea a partir de
una escena propia o ajena). Se propone un método de analisis del texto que permite la

divisiébn de momentos y que -a priori- circunscriben el accionar a las circunstancias y
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acciones fisicas. Pero dada la posibilidad de realizar las escenas desde la improvisacion y
con la premisa de trabajar desde el “rol”, se puede sostener que esto permite dar un salto
sobre la coherencia de las conductas, predisponiendo a la actuacion no solo a los limites
del personaje, sino a lo indeterminado del “aqui y ahora”. La materia textual sera la excusa
que se elige para organizar el deseo del Yo Actor. En sus clases Briski suele afirmar,
“Uno es buen actor si puede obtener un accionar propio de lo que esta escrito” (en Felice
Astorga: 2018). (A qué se refiere? Hace poco tiempo, en el Seminario de Interpretacion,
se realizé una pasada sobre No te vayas con amor o sin él cuya autoria es del propio
Briski. Es una historia sobre el amor y la dependencia econémica, y tiene como
protagonistas a dos mujeres, la patrona, catélica, en silla de ruedas, y la empleada
doméstica, que es sometida con un juego de encontrar objetos perdidos a cambio de unos
pocos pesos. Aquella mujer se masturbd en escena y esta accidn no surge del texto de la
obra. Entonces, ¢como llega un consolador a escena? ;Se trata de una adaptacion de la
obra? ;O un devenir que rompe con una logica binaria de lo que el texto es y debe ser al
ser representado? Es cierto que se podria afirmar que no deja de ser un trabajo desde la
dramaturgia que fue actualizada y, por ende, que se sigue pensando en términos de una
accion logica y consecuente de un rol. O sea que la dimension estratégica® sigue
dominando las técnicas de actuacion para llegar al rol. Pero en la devolucién Briski indicd
que para ese grupo, el estadio de la improvisacion era lo que primaba y que deberian
estrenarla asi, con todos esos diversos momentos y distintas técnicas en escena:
stanislavskianas por un lado, diderotianas por el otro, y también, por qué no, tomar alcohol
porque la actriz lo desea, estarse en varias escenas sin saber “lo que venia” y “navegar

que es mucho mas divertido que llegar al puerto” (en Felice Astorga, 2018).

En estas observaciones se puede detectar como las dimensiones transitiva y
reflexiva de la representacion coexisten y pueden ser valoradas para la construccién de
una escena. Por un lado, en la representacion de la obra No te vayas..., en la que las
actrices sustituyen algo ausente, o sea, los personajes de la obra, pero en la que también
se presentan a si mismas, al experimentar de forma disruptiva la trama o las secuencias
l6gicas que hacen que un personaje sea uno y no otro. La masturbacion, en este caso, los

momentos incomodos de silencio, la toma de alcohol (en ninguna parte de la obra se

8 Karina Mauro (2014) toma estos conceptos de Michel De Certeau, quien define a la légica de accién
estratégica en contraposicion a la I6gica de accion tactica. En la primera, existe un calculo de relaciones de
fuerza, como la trama creada por el dramaturgo, y la segunda, constituye la manera en que se emplean los
productos impuestos por el orden dominante.
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describe esta situacion), por citar solo algunos ejemplos. La interpretacion de una obra,
desde “la primera persona” o mejor dicho desde “el rol”, se vuelve experimentacion,
devenir, y por lo tanto, se rescatan esas “practicas de escamoteo” a las que refiere Mauro
(2015), esos lugares de singularidad y creatividad del Yo Actor que hacen a lo propio de
cada actor/actriz (Ver Norman Briski y su formacion).

En consecuencia, para Briski lo propio es la anomalia que todos tenemos o
debemos encontrar. Esa singularidad, esa identidad que hace que la construccion del Yo
Actor no sea una reiteracion de estereotipos sino, una construccién singular de cada uno/a.
Para Deleuze (1994) el animal es el borde, es esa posicion periférica frente a la manada.
Para Briski un actor/actriz serd un animal frente a la manada, frente a la sociedad/Estado.
El estudiante es el animal frente al maestro. Es un borde de creacién, con una técnica
exportada de una metodologia realista y puesta al servicio de cuanta estética devenga el

animal.

Conclusiones

Retomando las categorias analiticas de Mauro, se puede observar cdmo una vision
de mundo puede influir sobre los aspectos técnicos y la construccion del Yo Actor.
Encarar el trabajo del actor/actriz desde una mirada ética en la que todos somos aquello
que denostamos, aquello que juzgamos y también aquello que amamos, para desde la
subjetividad poder modificar las condiciones materiales de explotacién, de sometimiento

y asi allanar el camino al devenir, a lo imprevisible, el borde, la anomalia.

A su vez, se podria afirmar que Briski sigue la tradicional propuesta de actuacion
que diferencia el teatro interpretativo del representativo, y toma del primer Stanislavski
el concepto de “vivencia” (aunque en sus clases nunca nombre dicha palabra o concepto),
pero lo refuncionaliza al erigir como pilar de la conducta la contradiccion y la
imprevisibilidad, en una préactica teatral que debe ser disruptiva frente a lo dado por la
moral y las instituciones. Quizéa sea por esto que en los Seminarios de Improvisacion se
puedan ver escenas donde todos son espermatozoides, o donde la accion transcurre
limpiando los ladrillos de la pared, entre otras escenas mas cercanas a la alienacion de

clase, como robos o peleas por la heredad. Como afirma Pavlovsky:
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El teatro de Norman es puro devenir, puro acontecimiento, puro entre,
pura micropolitica. No se deja apresar por ningin pensamiento
organizativo, no se deja capturar, corre, evita que lo agarren, lo
encasillen y hasta a veces lo comprendan. Como dice Deleuze: <<No
hay gue interpretar, hay que experimentar>> (...) Solo digo: Norman
Briski escribe como actlia, como dirige y cdmo ensefia sus clases. Y
como piensa la vida (Briski, 2008, p. 13).

Es oportuno repasar los lazos entre el teatro y la politica que Briski supo enlazar
durante toda su carrera. Su dramaturgia estuvo atravesada por una mirada profundamente
poética, politica y disruptiva de la realidad. Desde sus primeras producciones como actor,
se alejo del realismo como estética, ni sus obras son realistas, ni sus puestas lo son. Pero
si se advierte que utiliza las técnicas y procedimientos que nacieron con el realismo y el
naturalismo para ensefiar a los estudiantes las primeras practicas en escena.
Fundamentalmente en el primer seminario, la construccion de cuarta pared —como meta
paradojica del trabajo del actor- producida como consecuencia de la vinculacion de los
roles a partir del conflicto en escena. Esta técnica se piensa como una consecuencia
indisoluble al estar en escena con una motivacion (deseo-temores) que de sustento al
accionar. Y a su vez para que funcione como antidoto de lo didactico, especulativo, del

cuento a narrar o del mercado cultural.

Una vez que el actor/actriz logra superar ciertas inhibiciones llega el turno de
trabajar en el Seminario de Interpretacion, en el que la metodologia utilizada para el
andlisis del texto es la de las acciones fisicas que parte de la materia textual, que puede
ser dividida en momentos sin que ninguna accion dependa de la otra o esté al servicio de
lo que vendra. Cada accidn fisica sera una obra en si misma. La accién surgira sin una
direccion de actores y la experimentacion queda a cuenta propia de cada actor/actriz. El
Seminario de Interpretacion sera el lugar en el que se aprende una técnica para quienes
quieran tener una herramienta para ejecutar una pieza dramatica, pero para otros también
sera la posibilidad de presenciar disruptivamente en escena, con la libertad de jugar
creativamente. Quizad sea por esto que en sus clases transiten actores y actrices de
diferentes procedencias sociales y econdmicas, 0 que en un mismo grupo pueda trabajar
alguien que por primera vez se acerca al teatro junto a un compafiero que ya tiene un

“nombre propio” en el campo teatral.
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Para finalizar, si bien Briski propone el trabajo de mesa previo para extraer las
acciones fisicas y estudiar el contexto social del autor de la obra, que se realiza en la
“clase de cartones”, luego dependerd de cada grupo cémo acciona. Esto lo distancia del
ultimo Stanislavski en sus aspectos como maestro, dado que no dirige a los estudiantes,
y también lo distancia como director. En particular, sus practicas son bastante eclécticas®
y segun la obra y el grupo que dirija, trabaja con o sin mesa como proponia en sus ultimos
tiempos Stanislavski, incluso con intervenciones al estilo de los “ajustes y condiciones”

de Strasberg.

Lamentablemente, hay algo inasible en sus clases, en sus devoluciones, que no se
sistematiza y en el que se invita al corrimiento del realismo como estética imperante y
por ende, a la busqueda de las estéticas propias que cada actor/actriz posea. Para Briski
el realismo o el naturalismo fue un devenir de un determinado social historico que el
hombre buscé para salir de Dios, y ese periodo materialista fue funcional a la disciplina
partidaria. La invitacion a repensar la civilizacion entendida como una sujecion que
esclaviza los flujos de deseos, a discutir la realidad como pardmetro de verdad, a
compulsar a buscar lo real de la realidad para acercarse a los suefios, son los planteos
ideologicos de su particular mirada sobre la actuacion. Por esto se puede dramatizar
Imperceptible de Pavlovsky, con el Método de Acciones Fisicas, o siendo una nena que
juega en escena hasta que es abusada, 0 que en una escena donde un padre y un hijo se
reencuentran, lo mas importante sea una pava que gira sobre la mesa, como correlato de
una intensidad que no existe y como reloj de la estupidez. Como corolario, se rescata
aquella frase de Briski -citada anteriormente- al hablar de las técnicas del mimo, dado que
se presenta como una sintesis de sus valores éticos y estéticos en su propuesta para la
construccion del Yo Actor: “cuanto mas singular sea la manera, nos saldremos de las
formas. La civilizacion se encarga de domarnos. Tenemos que seguir buscando la

potencia infantil que siempre es revolucionaria” (Aznarez & Briski, 2013, p. 27).

9 Ensayando No te vayas con amor o sin él (2011), Briski extrajo junto al elenco los titulos de las acciones
fisicas de toda la obra, y en otra de las experiencias, como Unificio (2017), trabajé con propuestas
conflictivas sobre lo que seria vivir en sociedad, con ideas visuales y a partir de las improvisaciones, y de
esa manera escribio los nicleos draméticos (con estéticas y procedimientos del humor y el clown). Ademas,
no solo aborda sus textos de maneras distintas en cada ocasion, sino que también sus puestas varian de
estilo —como consecuencia de la experimentacion total que determinaria una estética especifica, como
puede ser la Ultima obra que estrend, La conducta de los péjaros (2018), en la que los actores deben
atravesar casi toda la obra arriba de maquinas gigantescas (como devenir de la magnitud de lo ideolégico
de los roles de Rosa Luxemburgo y Manuel Ugarte), lo que los expone a esfuerzos que nada tienen que ver
con una actuacion realista.
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