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INTRODUCCION.

EN EL TALLER de Montaje | (Quinto semestre) de la Licenciatura en Arte Dramatico, durante el
periodo de agosto-diciembre del 2014, el director Everett Dixon nos propuso realizar la obra Los
muertos, una adaptacion de Frank McGuinness, del cuento de James Joyce! The Dead. En el
proceso del montaje, el director planted hacer escenas independientes de algunas obras de Frank
Mcguinness como Dolly West's Kitchen, The Factory Girls, y cuentos de James Joyce, para el
acercamiento a Joyce. La muestra final de la obra Los muertos no recibié muy buena critica por
parte de los docentes, por lo cual no llego a repertorio en la Temporada de Teatro Univalle. Sin
embargo, Dixon en el Montaje Il, siendo nuevamente nuestro director, propuso continuar con
este proceso de laboratorio. Realizamos nuevamente escenas independientes de Las chicas de la
fabrica, esta vez profundizando méas en su elaboracion y analisis. Culminando la muestra de
escenas independientes, el maestro re-plante6 grupalmente la obra que se montaria como muestra
final, proponiendo a Las chicas de la fabrica como primera opcion, y fue asi como decidimos
escoger The Factory Girls para la puesta en escena. Al iniciar la lectura de las obras The Factory
Girls, Dolly West’s Kitchen y The Dead en inglés, nos dimos cuenta que no existia ninguna
version de estas obras en espafiol, y que teniamos que traducirlas. Por tanto, el grupo decidié
como primer paso, dividirse las escenas de las obras para poder traducirlas, y tener méas tiempo
para montar escenas, lo que nos llevé al primer acercamiento al texto.

Este ejercicio de traduccion colectiva fue muy Util para el actor, puesto que le permitid
acercarse a la obra la cual se tradujo en su idioma original, es decir, que no se esta trabajando
sobre un texto manipulado. Al estar en el idioma nativo se conoce mas a fondo lo que quiere
decir el escritor y también el contexto histérico cultural y religioso de Irlanda, para encontrarse
con esto, es pertinente que el traductor sepa que no se puede hacer una traduccion literal del
texto, puesto que nuestra cultura colombiana tiene diferentes modismos, chistes, etc. Por esta
razon le damos importancia al ejercicio de traduccién como primer acercamiento a una obra,
debido a que el actor a partir de este momento empieza a exigirse en la indagacion por el

conocimiento linguistico que en este proceso esta ligado a la actuacion.

LJames Joyce (1882-1941). Autor irlandés que transformé la vision del mundo en los inicios de la época
contemporéanea, convirtiéndose en uno de los creadores de la modernidad literaria. Sus obras atribuyen a la
existencia individual como una memoria que contiene la historia de la humanidad, constituyendo una transformacién
en la narrativa contemporanea universal. Su obra mas famosa es Ulises escrita en 1922. Pascual, 2002, p.7-14.



Posteriormente, se hizo una mesa redonda donde se realizo un anélisis de la obra a través
de nuestro estudio, como material de trabajo se usé el andlisis activo desde el Método
Stanislavskiano, que nos brindd entendimiento acerca de los sucesos, los objetivos de cada
personaje, su relacion con otros individuos, etc. Finalmente, para poder llevar la accién a las
tablas logrando una interpretacion verosimil, el director desarrollé6 una técnica ya conocida por
ambas tesistas, La Técnica Meisner de Sanford Meisner, la cual ayudo a los actores a responder
con estimulos por medio de la intuicion y no de la memoria emocional ya que en esto se
fundamenta la técnica.

Ademas de querer documentar estas técnicas teatrales para el acercamiento a los textos de
Las chicas de la fabrica, en la monografia, también surge un deseo de registrarla por argumentos
personales y artisticos. En el montaje ambas investigadoras fuimos Ellen, las dos transitamos la
realidad ficcional de este personaje gracias al acercamiento hacia los textos, porque nos otorgd
mas informacion sobre la vida y las circunstancias por las cuales el sujeto atravesaba, y de qué
manera pasaba las diferentes barreras o situaciones. Escudrifiar los textos de cada personaje
dentro de este guion, logré un cambio en nuestra forma de abordar cada ensayo. No obstante, el
mayor placer por el cual ejecutamos este proyecto, es el poder argumentar, desde nuestro
conocimiento adquirido, la importancia del anélisis de la obra. Asimismo, el hecho de que no es
solamente la voz la que actla sino también el cuerpo, el cambio transita desde lo energético hasta
lo corporal. Todo esto nos permiti6 interpretar de forma organica, y es por esta razon que surge
la necesidad de realizar una reflexion tedrica con respecto a nuestra investigacion.

Ahora bien, esta investigacion se dividira en cuatro partes: en el primer capitulo,
realizaremos un estudio del autor para encontrar la motivacion que lo llevo a crear Las chicas de
la fabrica, ya que conocer parte de su vida personal permite un acercamiento apropiado de la
obra, en donde se puede percibir el contexto histérico y personal de McGuinness en sus
personajes. En la segunda parte de la investigacion, haremos un registro y analisis de las
herramientas metodolodgicas: la traduccion como analisis para el acercamiento a los textos de la
obra, el Analisis Activo desde Stanislavski y la Técnica Meisner. En el tercer y altimo capitulo,

nos aproximaremos a la sistematizacion del acercamiento a los textos de la obra.

2Dixon se apoy6 también en otras herramientas, que se aplicaron por medio de la improvisacion, algunas éstas
fueron: la basqueda del Clown en cada actor, la galeria de personajes, tareas locas, etc., nombradas asi por el
director. Estas herramientas anteriormente mencionadas no se desarrollardn dentro de la sistematizacion. Sin
embargo, es importante resaltar la importancia de ellas en la creacion de la puesta en escena.



Finalmente, esto podra servir como referente para aquellas personas que en un futuro
deseen acercarse a la obra de Frank Mcguinness, o se interesen en trabajar sobre un autor en el
campo de la traduccion, pero principalmente para que tanto actores como directores u otros
profesionales artisticos, conozcan lo Util que puede ser el ejercicio de traduccion, y trabajar con
obras gque aun no se han traducido desde su idioma original. Asimismo, entender y desarrollar
para su proceso profesional la Técnica Meisner que no es comun para muchos, y el analisis
activo desde Stanislavski. Por consiguiente, es apropiado que nuestra adaptacion del montaje sea
sistematizada desde el acercamiento a los textos de la obra The Factory Girls.



1. DRAMATURGIA DE FRANK MCGUINNESS

1.1 Vida de Frank McGuinness

EL 29 DE julio de 1953 en Buncrana, un pueblo del Condado de Donegal ubicado en el noroeste
de la isla irlandesa que se encuentra en la peninsula de Inishowen, naci6 Frank McGuinness,
quien, con el tiempo y sus estudios, se convirtid en una persona influyente en la literatura
irlandesa, siendo profesor, traductor, poeta y dramaturgo. Vivio rodeado de muchas mujeres,
entre ellas sus tias y su madre Celine quienes trabajaron en una fabrica de textiles. Esta
caracteristica de la mujer trabajadora y conservadora, ha sido muy importante en la vida del
dramaturgo, ya que la figura femenina ha influenciado de forma notoria sus obras de teatro hasta
el punto de incluirlas como personajes, convirtiéndose en uno de los rasgos mas caracteristicos
en su poética.

Desde muy temprana edad, McGuinness se sintié interesado en su propio mundo e
imaginacion, leia los libros que el abuelo de €I, un herrero, tenia sobre las carreras, “I can tell
you the form of horses way back into the 194052 (Brown, 1992). Desde entonces, decidid
conseguir periddicos, revistas religiosas y algunos libros escolares para aventurarse en la lectura
que abordaria desde su adolescencia. El primer libro que se leyé fue Orgullo y prejuicio de Jane
Austen, y aunque se sintié interesado en la literatura, no se atrevid a escribir. Poco después
comenzd su carrera artistica al tiempo que estudiaba inglés y Estudios Medievales a nivel de
posgrado en University College de Dublin. Sus primeros escritos fueron canciones, “My earliest
writing was... song writings. I would have loved to have been... Paul McCartney... Joni
Mitchell”*. Después McGuinness se inclind por la poesia, y a mediados de sus veinte afios, se
aventuré en enviar algunos poemas a la prensa irlandesa (Reynolds, 2016), a partir de ahi,
comenzd su carrera como dramaturgo. Entre sus primeros poemas estan: Booterstown en 1994,
The Stone Jug en 2003 una secuencia de sesenta sonetos, Dulse en 2008. McGuinness se
caracteriza por su prosa que resuena en el lector o en el espectador, ademas le da relevancia a la
psique, es decir, a las capacidades humanas de un individuo quien abarca los procesos de forma
consciente e inconsciente, las emociones, las relaciones y los sucesos en la cotidianidad de los

personajes.

3vpyedo decirte la forma de los caballos desde la década de 1940".

4“Me era mas facil escribir canciones, me hubiera encantado haber sido Paul McCartney...Joni Mitchell”. Reynolds,
2016.



Ademas de escribir sobre la historia de su pais, también escribe desde su imaginacion
para ayudar a la ficcion, esto mismo sucede en sus obras de teatro. En lo particular, este autor
afirma que “no evitaria algiin tema, sin embargo, no se encuentra interesado en el teatro
documental, le disgusta la banalidad y lo convencional, pero se siente atraido cuando aparece ese
banal que pareciera ocultar algo, y es ahi cuando decide explotarlo, incluso en contra de su
voluntad” (Courcy, 2009).

Ahora bien, sin duda, en el teatro, en ese espacio creativo, particularmente, la vida de las
personas le interesan, pero él debe ponerle una trama de algln tipo si la historia parece no
tenerla, aunque fuera una sola oracion, ella debe de estar cargada de contenido. EI dramaturgo
afirma que, por lo general tiene una suposicion de como empezara la historia y como debe
terminarla, mas el como va a llegar ahi no lo sabe ni lo sabrd hasta que llegue, una vez haya
llegado, reescribird una y més de dos veces, hasta que nace el fruto del arbol que sembré
(Courcy, 2009) (UCD, 2012). McGuinness también se caracteriza por sus monologos dramaticos
y la intensidad que le pone a cada uno de ellos, teniendo en cuenta la libertad que les da a sus
personajes para ir a donde ellos quieran, generalmente €1 ird con ellos, “They may go to places
they shouldn’t go or that I wouldn’t go to on my own, and maybe to places that won’t be
reflected in the play.”® (Courcy, 2009). Este dramaturgo entabla una relacion peculiar con cada
uno de los personajes. Por ejemplo, cuenta McGuinness (2000) que al escribir la obra sobre
Caravaggio (Innocence, 1986), fue “uno de los personajes que necesitaban coraje por parte del
actor. (p.11)” tanto por su enfoque pictorico como por su vida irregular donde mostraba su
caracter tempestuoso Yy su falta de escrupulos, lo dejo entrar en su poseido estado demoniaco por
su cuenta, manifestaba que no iria con él como lo hace con los otros personajes, ya que el
protagonista de la historia no queria que nadie estuviera alli. También afirma que le es dificil
dejar ir a un personaje, ya que se enamora de ellos, pues los acoge como familia y se olvida que
son solo creacion que parte de su imaginacion (Courcy, 2009), “And maybe you become a wiser
parent, never wiser as a lover, maybe wiser as a parent”® (Courcy, 2009). Finalmente, otra de las
caracteristicas que marca el tinte de las obras de este autor, es que los personajes principales son
mujeres trabajadoras que en la mayoria de los casos pertenecen a familias conservadoras, o

personajes que hacen parte del grupo de lesbianas, gay, transgénero, bisexual e intersexual

5 “Podran ir a lugares donde no deberian ir, y hasta lugares que en la obra no se veran reflejados”.
6 «Y tal vez te conviertas en un padre mas sabio, nunca mas sabio como un amante, tal vez méas sabio que un padre”.



(LGTBI), como Observe The Sons Of Ulster Marching Towards The Somme (1985), Dolly
West's Kitchen (2001), entre otras. Y es que el dramaturgo a estudiar es abiertamente gay, es de
una nueva generacion LGTBI que no se limita a conflictos exclusivamente politicos, y rehlye de
los intentos de encasillarlo como dramaturgo gay, o un escritor catolico, solo desea ser

etiquetado como un escritor irlandés.

M: Do you see yourself as a gay writer? Or as a writer who just happens to be gay?

F: Or as a greying red-haired writer? Those divisions don’t mean anything to me. They
just don’t. T write [...] I am an Irishman. | am an Irish writer with all that that means. |
don’t recognize borders when it comes to art. I do in politics, but not in art.” (Fitzpatrick,

2014).

Sin embargo, no le importaria si viera sus libros clasificados en “escritura gay”, pues lo
que corresponde a su verdadero interés, es poder ver sus creaciones literarias en una libreria.

Sin duda considera que ser gay le ha estimulado su escritura, no siendo la Unica fuente de
inspiracion ni tampoco la Gltima, pero ciertamente le ha ayudado a expresar en sus obras mas de
lo que pudo haber silenciado, por aquello de la censura en las personas homosexuales. Asegura
él estar consciente de esto, sobre todo por ser ciudadano de Irlanda (que es un pais con dos
grandes divisiones entre el sur catolico y el norte protestante) y por haberse criado con su abuela
y sus tias quienes vivian en un trasfondo catdlico bastante convencional. Teniendo en cuenta que

las personas no religiosas estan entre el 4,5% de la poblacién irlandesa.

I have to confront the theological schizophrenia of my tradition as an Irishman - the two
same Christian faiths killing each other... You've got to look at it in that utterly
destructive way or use it to some imaginatively constructive end. That's what I've

genuinely tried to do in my work. That's what I'll go on doing.? (Brown, 1992).

7 “M: ;Te ves a ti mismo como un escritor gay? ;O como escritor que resulta ser gay? F: ;O como un escritor
pelirrojo canoso? Esas divisiones no significan nada para mi. Simplemente no lo hacen. Yo escribo [...] Soy un
escritor irlandés con todo lo que eso significa. No reconozco fronteras cuando se trata de arte. Lo hago en politica,
pero no en el arte.”

8 «“Tengo que enfrentarme a la esquizofrenia teoldgica de mi tradicion como irlandés: las dos mismas creencias
cristianas se matan entre si... Tienes que mirarlo de esa manera completamente destructiva o usarlo para un fin
imaginativamente constructivo. Eso es lo que genuinamente he tratado de hacer en mi trabajo. Eso es lo que seguiré
haciendo”.



Pero en este siglo XXI, aunque la biblia y la iglesia piensen de cierta forma, la
homosexualidad es un tema global y no hay duda que la tematica de las angustias de la identidad
y de la solidaridad, estan intimamente ligadas con la estética LGTBI. El estilo de McGuinness es
apasionado, personal y alusivo, ya que la diversidad sexual es una de las obsesiones mas

profundas de su vida.

If you’ve got a problem with it, fuck off. That’s my attitude. I don’t want to know you. I
am not interested. I’'m equally not going to let definitions such as my sexuality become

the be-all and end-all of my art ¢  (Fitzpatrick, 2014).

Frank McGuinness se dedica a una carrera artistica desde hace méas de 30 afios, a pesar de
ser consciente de las pocas posibilidades de vivir plenamente bajo la sombra que le podria dar el
dinero como entrada. McGuinness ha ensefiado desde el afio 1977, durante este tiempo ha dado
conferencias en Linguistica y Drama en la Universidad de Ulster, Irlanda del Norte, Estudios
Medievales en University College Dublin, e Inglés en la Universidad Nacional de Irlanda,
Maynooth. Se considera a si mismo como un maestro/conferencista. Es profesor de Escritura
Creativa en la UCD (University College Dublin), donde es nombrado por el Departamento de
Inglés, Drama y Cine. También trabaja en Anglo-Irish Literature y American Theatre. Hace
cuatro afios, en 2014 estaba haciendo un curso de Shakespeare e Ibsen®®, hizo cursos sobre
Direccion de Shakespeare y sin duda también le apuesta a la dramaturgia.

Reconoce que varios de sus comparfieros que se van por la misma rama creativa u otros
escritores, prefieren irse del pais para obtener mas reconocimiento. Agradece no tener que
haberse exiliado para poder sobrevivir, teniendo en cuenta que muchos escritores irlandeses
deben hacerlo, (Fitzpatrick, 2014). EIl arte es pues, un modo de supervivencia activa en el que
Frank McGuinness vive dia a dia, siendo profesor, escritor, dramaturgo para teatro, y escritor de
guiones para television. En el afio 1990 tuvo éxito en los Estados Unidos, lo que le hizo pensar
entre quedarse en su pais o vivir en el otro continente, pero mudarse significaria escribir para la

televisién americana y esta fue una de las razones por las cuales continda viviendo en Irlanda.

9 «Sj tienes un problema con eso, vete a la mierda. Esa es mi actitud. No quiero conocerte No estoy interesado.
Tampoco voy a dejar que definiciones como mi sexualidad se conviertan en el principio y el final de mi arte.”

10 Uno de lo més ilustres dramaturgos del siglo XIX. Henrik Enrique Ibsen, nacié en Noruega el 20 de marzo de
1828. En 1852 se fue a hacer un tour a Copenhague y Dresden por 3 meses con el propésito de estudiar Arte
Dramatico. En 1864 le tocé dejar su pais instalandose en Cristiania hasta el final de su vida. Ibsen, 1907. p.5-12.



Ademas, para €l siempre ha sido un motivo de orgullo ser capaz de trabajar en su pais, siendo

una gran influencia para el drama irlandés contemporaneo.

It may drive me crazy and drive me hard, but | am never happier than when | am writing
a play. | had a great and loving family, but by reason of my sexuality, | never felt |
belonged; I could be what | wanted in my imagination. Theatre is where | should be. |
love the thrill of these voices becoming my familiars; | love their company, or am
threatened by their company. That's a tremendous, joyous thing, and when it is happening
it completely dominates my life: everything else is a sideline.** (Higgins, 2008).

McGuinness también fue director de teatro, pero esto solo durd en la década de los 90.
Mientras ensefiaba y escribia, también dirigia, ésta dltima la realiz6 en una edad muy madura,
considerd que ya era muy tarde para hacerlo y que no encontraba paciencia en ello. En lo
particular cree que es imprescindible que quien escriba peliculas deba dirigirlas, pero observa
que no tiene el hambre de dirigir que usualmente tienen los directores.

Actualmente Frank McGuinness vive solo en una casa cerca del mar, a unas 100 yardas
de distancia, en Booterstown, Co Dublin por mas de 33 afios. En especial este director se
encuentra muy atraido por el mar, atn estando en otro pais por un corto periodo se inclina a estar
cerca al mar. Se mudd desde 1981 y aunque vive solo, permanece constantemente su comparfiero
sentimental Philip con el que lleva mas de 30 afios de relacion, asimismo, su familia, con quien

comparte su casa comodamente (Doyle, 2014).

1 vpyede volverme loco y conducirme con fuerza, pero nunca soy mas feliz que cuando estoy escribiendo una obra
de teatro. Tenia una familia grande y amorosa, pero en razon de mi sexualidad, nunca senti que pertenecia; podria
ser lo que queria en mi imaginacion. El teatro es donde deberia estar. Me encanta la emocion de que estas voces se
conviertan en mis familiares, amo su compafiia 0 me siento amenazado por su compafiia. Es una cosa tremenda y
alegre, y cuando sucede, domina por completo. mi vida: todo lo demas es una actividad secundaria "



Frank McGuinness: “I love the garden but don’t have green fingers... a plethora of daffodils that
will be appearing soon. I’ll enjoy them.” Photograph: Cyril Byrne.

1.2 Dramaturgia

Asked in 1998 what influences had affected his writing,

McGuinness responded simply, “You re influenced by everything "',

TAL como Lo afirma McGuinness, él se permite ser influenciado artisticamente por todo, y

expresa lo siguiente sobre algunos autores:

I love the American poet Emily Dickinson — she has been an immense influence. | admire
the wonderful slant she puts on things in her best work, just when you think the gun has
been safely handled, it goes off without warning. | like writers who leave you to solve the
secrets planted in different layers of their work, and guess who tells the scariest secrets?
Shakespeare!®. (Goodall, 2004).

12 «Ante la pregunta del 98 sobre, qué influencias afectaron su escritura, McGuinness respondié simplemente, Estas
influenciado por todo”. Lojek, 2004.

13 “Amo a la poeta estadounidense Emily Dickinson: ha sido una influencia inmensa. Admiro la maravillosa
inclinacion que ella pone en las cosas de su mejor trabajo, justo cuando crees que el arma se ha escondido con
seguridad, se dispara sin previo aviso. Me gustan los escritores que te dejan para resolver los secretos plantados en
diferentes capas de su trabajo, y adivina ;quién cuenta los secretos mas aterradores? Shakespeare”.



10

Entre otros autores estan: James Joyce, Federico Garcia Lorca, Antdn Chejov, algunos
criticos también han sefialado a Henrik Ibsen como uno de sus referentes, y dentro de los
pictoricos se encuentran: Michelangelo Merisi da Caravaggio y Tiziano Vecellio di Gregorio®*.
Con respecto a Ibsen, McGuinness reconoce su gran capacidad y habilidad para la construccion
de una “terrible oscuridad” que carga en sus obras, ademas recalca que solo se puede llegar a tal
grado de creatividad cuando se tiene disciplina y la l6gica dramaética y teatral que Ibsen tiene. Su
admiracion llega a tal grado que lo considera “A supreme man of the theatre”!® (Fitzpatrick,
2014). Sin restarle importancia al escritor que, segun él, cambi6 la perspectiva de su vida literaria
a los 13 afios (Fitzpatrick, 2014). Gracias al sistema educativo ilustrado en Irlanda en los afios
sesenta, Frank McGuinness descubrié a William Shakespeare a través de la obra Julio César.
Ahora da clases en Dublin y cree que “it is a crime not to teach children Shakespeare from the
earliest possible opportunity - and that includes primary school”*® (Brown, 1992). Leer las obras
de estos autores en el idioma original, no solo es sindnimo de referentes o inspiraciones, sino que
también es el privilegio de encarnar en las mentes de estos literatos, dramaturgos y pintores. Para
McGuinness: “you are the first one to fuck them before anyone else gets their hands on them. It
is marvelous losing your virginity to Henrik Ibsen.”!” (Fitzpatrick, 2014). Finalmente, expresa
que las influencias en sus textos no se obtienen premeditadamente, sino de forma esponténea, ya
que su creacion literaria parte de su realidad y la de su pais, logrando que sus obras generen
empatia social e individual (Fitzpatrick, 2014).

Gracias a la disciplina que ha sabido llevar, McGuinness fue reconocido en el London
Evening Standard Award como el dramaturgo mas prometedor. Ha sido homenajeado y ha
ganado varios premios desde la literatura teatral hasta los guiones para television. Tiene 24 obras
de teatro y adaptaciones de libros, publicados, como The Dead del cuento de James Joyce. Ha
hecho seis guiones, escribid varios volumenes de poesia, hizo el libreto de una 6pera de Séfocles
en el afio 2014, un musical en el 2016, escribio ficcion en el afio 2013, Arimathea, y en el 2017
The Woodcutter And His Family.

14 Tiziano Vecellio di Gregorio Italia 1490 - Venecia, 1576. Un pintor renacentista no muy conocido que fue el
miembro méas destacado de la escuela veneciana, porque manejaba en sus obras composiciones asimétricas, su estilo
fue labrado desde las ideas del gran maestro Giovanni Bellini.

15 “Un hombre supremo del teatro”.

16 “E5 un crimen no ensefiarles a los nifios sobre Shakespeare desde la primera oportunidad posible, y eso incluye la
escuela primaria”.

17 Eres el primero en follarlos antes de que nadie los ponga en sus manos. Es maravilloso perder tu virginidad con
Henrik Ibsen.”
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En 1980 McGuinness fue aceptado en un Taller de Drama del Arts Council, en la
ciudad de Galway, organizado por el Consejo de Artes de Irlanda y moderado por el director
Patrick Mason. Habia solicitado ese curso con falsas pretensiones, queria conocer al hombre
detras de la produccion de El cuento de invierno, que habia encontrado revelador (Higgins,
2008) (McGuinness, 2014, p.1). En el taller tenia como objetivo escribir una obra, que estaba
floreciendo por la historia de su familia, la que eventualmente en el afio 1982 se convertiria en
The Factory Girls, su primera obra de teatro y la unica de larga duracion con 8 escenas. Esta
pieza teatral lo llevo a descubrir su carrera artistica, “He tenido mucha suerte de encontrar dos
fuerzas benevolentes como Patrick y David Marcus para creer que era un escritor”. (Goodall,
2014) (McGuinness, 2014, p.1). Gracias al grupo de artistas asistentes al taller culminé la obra
de trama ficcional, porque fue ahi donde le ayudaron a entenderla y a reescribirla (Hart, 2017).

Su reconocimiento como un gran escritor irlandés comenzo6 en 1985 con Observe The
Sons Of Ulster Marching Towards The Somme, construida por la extensa investigacion y la
lectura de La Biblia del rey Jacobo (Goodall, 2004). La obra narra desde un flashback que nace
del Unico soldado sobreviviente de los ocho sindicalistas de Ulster, quienes fueron a los
campos de batalla de Francia por su propia voluntad. Kenneth Pyper, el protagonista, un
anciano soltero, es quien a través de su narracién muestra coémo en la guerra los hombres se
unen instintivamente (Lojek, 2004, p.228). La puesta en escena, inicia el 1 de Julio de 1916 en
la Batalla del Somme, la temética no estaba planteada como una division entre catélicos y
protestantes, sino en términos de un conflicto europeo, es decir, La Primera Guerra Mundial,
teniendo un significado importante en la conciencia unionista de Irlanda del Norte. Esta pieza
artistica revela en su tematica una imagen conmovedora de una comunidad unida por la
experiencia compartida, por su lenguaje y su religion, explora también el horror de la guerra 'y
el reconocimiento absoluto de como la experiencia del conflicto destruyé por completo la
sensibilidad, atraviesa varios topicos, como la homofobia, el conflicto interno de auto-respeto,
la valentia, el patriotismo y la homosexualidad, que es una de las caracteristicas de Pyper, un
hombre de la clase alta, que no se une al ejército y se enamora de un joven herrero®®, por esta
razon, también se escribio sobre el protestantismo como una teologia dividida por sus propias

inhibiciones.

18 Se puede apreciar que McGuinness también escribe un personaje en Dolly West’s Kitchen como un herrero. Esto
es una clara muestra de que en sus influencias artisticas también esta la historia de su vida y su familia, encontrando
en sus abuelos un personaje mas para sus historias.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=es&prev=search&rurl=translate.google.com.co&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.wikipedia.org/wiki/Patriotism&usg=ALkJrhjqjs-fSKthlur-CQJkOwc3vdmwgQ
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Finalmente, Lojek (2004) en su investigacion afirma que, en esta obra, McGuinness tiene
influencia beckettiana y de Fussell, primero por el mondlogo inicial de Pyper, y segundo, al
poner a los soldados como deportistas entusiastas, representando el siguiente texto como una
narracion de una jugada de un partido futbol:

“King William, Prince of Orange, on his fine white charger eyes the traitor James, James
who will destroy our glorious religion should he win the battle. William moves defiantly
towards the bitter enemy. His white steed sniffs the dangers but continues to carry his
master to glory [...] King William, brandishing his golden blade, defies the might of
haughty James, minion of Rome. (p.67-68)”1°

La puesta en escena se presentd en el escenario Peacock del famoso Abbey Theatre en
Dublin en 1985, como parte de un reconocimiento del proceso de paz?°.

Sobre la obra Innocence, o también llamada Juego Catolico, escogio escribir sobre
Caravaggio, famoso por meterse en peleas, pasar tiempo en prision, matar a un hombre, beber
mucho, pero sobre todo por sus grandes pinturas. McGuinness decidié apoyarse en la vida de su
protagonista y en la lectura de La divina Comedia (Goodall, 2004). En esta obra, Caravaggio
desea a hombres jovenes y ama a una puta, Lena (Magdalena), ambos fantasean casandose y
teniendo un hijo, pero ella sabe que él desea a los nifios. El protagonista se muestra, segun
McGuinness, como una persona autodestructiva, anarquista homosexual, con una profundidad
aterradora, pero una visién divina y como un europeo con experiencia catélica en términos de un
panorama general, para hablar dentro de ello, sobre la evolucién de la fe a través de la Reforma 'y
la Contrarreforma (Lojek, 2004, p.48-96). No es de extrafiar que la pieza causara una protesta en
la Irlanda catolica.

Por otro lado, la obra Someone Who’ll Watch Over Me de 1992, ambientada en Beirut,
estd influenciada por la lectura de ElI Coran (Goodall, 2004), pareciera tambien, estar
influenciada por Beckett con la obra Waiting For Godot, ya que tiene, en algunos momentos, un

19 «“E] rey Guillermo, principe de la naranja, con su hermoso y blanco cargador, mira al traidor James, James que
destruir& nuestra gloriosa religién si gana la batalla. William se mueve desafiantemente hacia el amargo enemigo. Su
corcel blanco olfatea los peligros, pero continda llevando a su amo a la gloria ... el rey Guillermo, blandiendo su
espada dorada, desafia el poder de james arrogante, subdito de Roma”.

20 sj se desea conocer informacion de referencia historica sobre la obra Observe The Sons Of Ulster Marching
Towards The Somme leer Lojek, 2004, p.65-238.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=es&prev=search&rurl=translate.google.com.co&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.wikipedia.org/wiki/Abbey_Theatre&usg=ALkJrhhymzqGuG-K_vdFzHb2nbLDGGrjsw
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=es&prev=search&rurl=translate.google.com.co&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.wikipedia.org/wiki/Dublin&usg=ALkJrhjHRNjXQ8WDl7jVcldU1wwiPKs45w
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=es&prev=search&rurl=translate.google.com.co&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.wikipedia.org/wiki/Dublin&usg=ALkJrhjHRNjXQ8WDl7jVcldU1wwiPKs45w
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didlogo dramatico que alcanza un nivel de absurdo, donde el publico es incapaz de establecer una
distincion entre la locura y el humor de los personajes, esta Ultima caracteristica también se
asocia con el humor que maneja Beckett en Estragon y Vladimir, singularidad que pone
McGuinness en estos tres personajes: Edward, periodista irlandés que fue al Oriente Medio en
busca de la proxima historia, Michael, un inglés viudo, que llegoé a la zona para ensefiar inglés
medieval y estudios medievales, y Adam, un psicologo estadounidense, quien se encontraba en el
area promoviendo el bienestar de los nifios, encadenados a una pared con pocas posibilidades de
expresion fisica, tomados como rehenes por los arabes en el Libano, sin esperanza de liberacion,
pero esperando algo.

Esta obra también comunica la tematica homosexual. Lojek (2004) afirma que: “All three
of McGuinness’s characters indicate that they have or have had heterosexual relationships. But
the dialogue makes clear the transgressive quality of their attraction for each other. (p.183)”?! Lo
cual no seria extrafio ya que nuestro autor es abiertamente gay.

Frank McGuinness sentia que estaba siendo influenciado por dos sistemas, el de
Buncrana y el de Derry. Esa impresion la usd para el efecto teatral de la obra Cartagineses en
1988, como un testimonio de esa cercania (Fitzpatrick, 2014). La obra se relaciona con uno de
los eventos méas importantes de Irlanda, el Bloody Sunday (Domingo sangriento), incidente que
ocurrié en Derry, dia en el cual se conmemoran los muertos que tuvieron origen en la Guerra
Irlandesa de la Independencia. La obra también fue inspirada en la pelicula The Writing On The
Wall?? porque planteaba problemas, que después McGuinness explord en su obra Carthaginians
(Lojek, 2004, p.50). La pieza teatral tiene como punto de partida un dia después del Domingo
sangriento, donde una madre que esta en un cementerio con fe de que los muertos pueden
resucitar a través de un rito de celebracién, llora la pérdida de su hijo, y reine a un grupo de
ciudadanos de Derry que se enfrentan a la culpa colectiva de haber sobrevivido, mientras que los
que pertenecen a ellos, han muerto. La obra habla sobre el dolor, esperando que los muertos se
levanten, paralelizando los intereses histdricos entre Irlanda y Cartago. También trata sobre la
homosexualidad, que es un tinte de McGuinness. Dido, la reina mitica fundadora de Cartago, es
un personaje que se transmuta en un homosexual del mismo nombre, Dido “la reina de Derry”, el

personaje principal en Cartagineses.

21 «|_os tres personajes de McGuinness indican que tienen o han tenido relaciones heterosexuales. Pero el dialogo
deja en claro la calidad transgresora de su atraccion por el otro”.
22 |lamada en francés, Nous étions tous des noms d’arbres, que realiz6 Armand Gatti en 1981.
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Una de sus obras conocidas es Dolly West’s Kitchen, situada durante la Segunda Guerra
Mundial en 1943 en Buncrana, que se contextualiza también en el conflicto arraigado con Gran
Bretafia, la division entre los catélicos y protestantes y las batallas personales en las que los West
estan inmersos. La obra se desarrolla en la cocina, ya que, es la parte principal de la casa.
McGuinness (2002) en las acotaciones escenograficas hace énfasis en su importancia “The
kitchen is dominated by a large, well-scrubbed wooden table. [...] The family live in the kitchen.
if at all possible, the table should represent the heart of the kitchen.”?® (p.160). En este lugar se
puede apreciar el vinculo familiar, como una forma de distraccion para escapar del horror y
poder sobrellevar los conflictos de su pais y de su hogar. Estos Gltimos comienzan, cuando Rima,
la sincera y directa matriarca del hogar, llega con un soldado britanico destacado, Alec Redding,
lo acompafian dos estadounidenses, Marco Delavicario y Jamie O’Brien, esto causa una pronta
discusion y enfrentamiento sobre la falta de lealtad. Entre los que embarcan esta historia también
se encuentran Dolly West, su hermana mayor Esther Horgan, su esposo Ned Horgan, Justin West
el hermano menor, y Anna Owens la joven sirvienta de la familia West. Los personajes en las
obras de este autor, son producto de familias fracturadas, matrimonios infelices, condicion
sexual, etc., esta obra no es una excepcién. El esposo de Rima le fue infiel, el matrimonio sin
amor de Esther la hace madura para la atencion de Jamie, la confrontacion sentimental de Dolly
con su ex amante Alec, y la homosexualidad de Justin que lo inclina a Marco. Bajo estas
adversidades, la familia y los recién llegados se retnen en la cocina para comer, beber, compartir
las angustias, la disputa por cuestiones de lealtad, los celos, la inclinacién sexual, recordar el
pasado y temer el futuro, porque sin duda ninguno es lo que era antes, “Esther: Jesus, this war
has changed us all. What are we now, Justin?”?* (McGuinness, 2002, p.252), aceptando y
reconociendo las diferencias, como Jamie “I don't say much. Between the two of us, we say what
needs to be said. We’re different. I like that. I don't wear make-up. | don't like guys. Marco does.
Let him. I like difference”® (McGuinness, 2002, p.213), pero sobre todo la cocina se usa para el

tiempo de confesion:

23 «La cocina estd dominada por una gran mesa de madera lisa. [...] La familia vive en la cocina. si es posible, la
mesa debe representar el corazén de la cocina.”

24 “Esther: Jesus, esta guerra nos ha cambiado a todos. {Qué somos ahora, Justin?”

25 «yo no digo mucho. Aqui entre nos, decimos lo que se necesita decir. Somos diferentes. Me gusta eso. No uso
maquillaje. No me gustan los chicos. A Marco si. Déjalo. Me gusta la diferencia”.
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Alec: If | ever asked you to marry me, you would run a mile.

Dolly: I'm standing still, Alec (He takes Dolly's hand, He moves it through his legs, up to

both his breasts. He kisses her hand). Tell me what you need. Woman or man?
Alec: Both

Dolly: You can have both in me (She kisses him violently)

Alec: What will I do if you die in this war?

Dolly: You'll find out soon.

Alec: Tonight.

Dolly: This night.2® (McGuinness, 2002, p.246-247).

Dolly West’s Kitchen tiene como referente la obra Las tres hermanas de Chejov. Segln
Schupmann (2011), McGuinness imita una gran parte de la obra de Chejov, adaptandola a la vida
de la familia West en Buncrana, mezcla también el humor con la melancolia al profundizar en la
vida de los personajes, y en lo que respecta a Rima y a la obra entera, se le atribuye también a la
madre del autor, y su profundo dolor a la hora de su muerte (Lojek, 2004, p.95).

Esta obra fue presentada por primera vez en el Abbey Theatre, Dublin, el 1 de octubre de
1999, dirigida por Patrick Mason, quien hasta el presente afio, ha dirigido la mayoria de las obras
de McGuinness (McGuinness, 2002, p.157). Las criticas que ha recibido la obra, se cobraron por

falta de enfoque, segun Lojek (2004):

Is this a play about Irish neutrality during World War Il, about treatment of the Jews,

26 Alec: Si alguna vez te pidiera que te casaras conmigo, correrias una milla.

Dolly: Aln estoy aqui, Alec (Toma la mano de Dolly, la sube entre sus piernas, hasta sus dos pechos). Dime que
necesitas. ¢ Mujer o hombre?

Alec: Ambos

Dolly: Puedes tener ambas cosas en mi (Lo besa violentamente).

Alec: ;Qué haré si mueres en esta guerra?

Dolly: Lo sabras pronto.

Alec: Esta noche.

Dolly: Esta noche.
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about treatment of gays, about the wars that pit country against country, about the wars
that tear apart countries, about the wars that tear apart families? Or is it a play about
issues this study touches only tangentially—sterility or class or the role of the church in
Irish society?.?” (p.207- 208).

Durante mas de veinte afios McGuinness ha llevado al escenario irlandés personajes
homosexuales como en Carthaginians, Dolly West’s Kitchen, The Factory Girls, entre otras,
sin embargo, ellos no protagonizan por su condicion sexual, ni la temética se centra en ello, ni
sus obras son exclusivamente para una audiencia gay. Es sabido que tradicionalmente los
homosexuales son representados como personajes retrasados, desarraigados, con problemas en
su fisionomia, etc. Por el contrario, McGuinness los muestra como miembros de la vida
cotidiana, y este aspecto es sélo una de las caracteristicas que forma al personaje y ciertamente

conforma alguna escena.

Esto es muy importante, teniendo en cuenta que el contexto histérico y cultural que
McGuinness vivia en sus primeras obras era bastante fuerte en cuanto algunas leyes en contra
de los homosexuales. Sin embargo, bajo la lucha constante por destruir las prejuiciosas
creencias sobre la homosexualidad y hacer valer los derechos de las personas gay como seres
humanos normales, Irlanda siendo un pais catolico que hasta la década de los 80 criminalizaba
los actos homosexuales entre hombres, logra abolir en 1993 la condena por la inclinacién
sexual hacia el mismo género (Lojek, 2004, p.161). El 23 de mayo del 2015, Irlanda llegando a
la clspide, logra ser Uno de los 25 paises en aprobar el matrimonio gay. (Guimon. 2015).
Debido a todo esto, las obras de McGuinness han presentado una variedad de personajes gay,
donde usan el término homosexual sin censura ni preocupacion ya que es un lenguaje natural.
Lojek (2004) afirma que “They’re likely to use a much wider range of terms, including
“queer.” “fairy,” and “poof” and they often act out outrageous or extreme options in appealing
ways.”28 (p.160), donde se revela que los irlandeses homosexuales pueden vivir comodamente

en el exterior, pero sin duda también pueden valorarse las relaciones emocionales dentro de la

27 ;Es esta una obra de teatro sobre la neutralidad irlandesa durante la Segunda Guerra Mundial, sobre el tratamiento
de los judios, sobre el tratamiento de homosexuales, sobre las guerras entre paises, sobre las guerras que destruyen
paises, sobre las guerras que desgarran a las familias? ¢O es una obra de teatro sobre los problemas que aborda este
estudio tangencialmente, la esterilidad o la clase o el papel de la iglesia en la sociedad irlandesa?

"non

28 «pg probable que usen un rango mucho mas amplio de términos, incluyendo "raro", "mariquita" y "maricén", y
que a menudo representan opciones escandalosas o extremas de manera atractiva.”
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familia. Disefiando la temaética sexual, familiar y nacional dentro de su puesta en escena.
McGuinness hace una integracion visual, escénica, escultural y sonora, donde se necesita
fundamentalmente como espectador o lector, apreciar todos los codigos y simbolos teatrales

para la comprension de su teatro.

1.3 Obra Las chicas de la fabrica

EN UN NIVEL importante, The Factory Girls es una obra de teatro sobre trabajadoras que se
resisten a la explotacion. Se desarrolla en el interior de una fabrica de camisas en Buncrana,
protagonizada por la historia de cinco mujeres, Ellen de cincuenta afios, Rebecca de casi
treinta, Rosemary de dieciséis, Una en sus sesenta y Vera en sus treinta, quienes participan en
una actividad tipica como la costura, ejecutandolo en una fabrica la cual produce bienes
funcionales. Hay una pequefia diferencia entre las situaciones y los deseos de ellas y el de los
trabajadores masculinos como Rohan el comunicador y Bonner el administrador. Esta obra no
trata especificamente sobre problemas de género, pero estd claro que quienes administran y
tienen mayor poder en la fabrica son los hombres. Las mujeres de la fabrica quieren seguridad
laboral, una tasa de produccion razonable, salarios justos y un plan de trabajo libre de una
gestion opresiva. ya que, son victimas de la globalizacion industrial. Por esto toman el asunto
con sus propias manos cuando los medios por los cuales sobreviven se ven amenazados. La
obra tiene un final abierto que deja a la imaginacién del espectador crear sus propias
suposiciones.

Estas mujeres que protagonizan la historia, emprenden un movimiento gremial para
mejorar su situacion laboral y evitar el cierre de la fabrica. En medio de la toma de las
instalaciones, la cual dura cinco dias, desde el miércoles hasta el domingo, las cinco mujeres de
diferentes generaciones encuentran un espacio intimo de cuestionamiento personal, que incluye
la confrontacion con los empleadores, sus maridos y la conservadora iglesia irlandesa. esto
altimo también hace parte de la historia vivencial de McGuinness, porque sus padres
particularmente eran muy conservadores (Hart, 2017), y se puede apreciar su importancia en la

escena numero seis:

Rosemary: (Qué vamos a hacer con respecto a la misa? Mi madre me mataria si se
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enterara que me la perdi. Debe haberse olvidado del domingo.

[...]
Ellen: Tenemos una radio, podriamos oirla en ella.

Una: Eso es sélo para los enfermos e incapacitados.
[...]

Ellen: [...] Padre, mejor pregunto de una vez, sin rodeos, justed vendria y diria la misa
para nosotras? Ninguna de las cinco quiere perdérsela [...]

Una: El no viene.

[...]
Una: [...] Acabo de oir su respuesta. Me gustaria que usted supiera, padre, que pienso

que usted es muy, muy cruel [...] (McGuinness, 2014, p.28-29).

Sin duda los origenes de las obras de teatro escritas por McGuinness, revelan la unién
familiar y las influencias que tiene de la misma, su complejo impulso creativo se ve a través de
Las chicas de la fabrica, la cual también estd ambientada con musica de las canciones de El
mago de Oz, Kenny Ball influencia del jazz, entre otros (McGuinness, 1996, p.49-75). Los
didlogos de los personajes le deben mucho a la cultura del trabajo en Buncrana (Hart, 2017),
asimismo, sus oficios. McGuinness crecid en el trasfondo de la clase obrera trabajadora de su
familia en Buncrana, las mujeres como su madre y sus tias que se dedicaban a trabajar en una
fabrica de camisas, eran despreciadas y tenian la necesidad de formar un caracter fuerte para
sobrevivir bajo las circunstancias en que les tocaba sostenerse (Lojek, 2003, p.239). Con esta
obra McGuinness quiso celebrar la cultura trabajadora del condado de Donegal, donde él
crecio, y mostrar lo que su familia le habia ensefiado, como, por ejemplo: apreciar una camisa
bien hecha. Y es notable como él manifiesta ese aprendizaje en el texto de Ellen en la tercera

escena, al describir una camisa bien confeccionada.

Ellen: [...] ;/Qué ves cuando miras esto? ;Qué ves?

Rohan: Una simple pieza de tela colorida, suturada. Una unidad de produccién que
necesito que salga de esta fabrica mas rapido y en grandes cantidades si quiero, contra
todas las adversidades, lograr que esté cuchitril sobreviva.

Ellen: Déjame decirte lo que yo veo. Veo un cuello. Dos pufios. Ocho botones. Ocho

ojales. Alzacuellos. Un espaldar. Dos lados. Una linea inferior. Cuando observo més de
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cerca, ¢sabes qué mas veo? Veo dos mil puntadas. ¢;Por qué las veo? porque fui
entrenada para verlas. Entrené a otra gente para verlas. Ese es mi trabajo, Rohan, y sé
que mi trabajo no puede ser realizado de la manera y en el tiempo que t0 quieres que
sea realizado, y yo no lo haré de esa manera. (McGuinness, 2014, p.16).

Escena tres, Montaje 1. Actriz:
Eliana Cruz (Ellen). Fotografia
Fernando Palechor.

De hecho, McGuinness (2014, p.1) afirma que “una camisa es el regalo mas especial que
se le puede dar a un hombre o a una mujer”. La obra cuenta con cada detalle la vida de las
confeccionistas dentro de su trabajo, es tal la precision, que podria parecer que el autor trabajé en

una fabrica de camisas, pero McGuinness asegura lo contrario:

Well, I didn’t work in a factory, but my mother worked in a factory when I was a child
because she had to work when we were kids. So, | had a very close knowledge of factory

procedures and how they operated and what was done to the women and what they had to
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do. So, while I never served my time there, | knew what the cost of it was very closely.?
(Fitzpatrick, 2014).

La pieza teatral eventualmente se baso, en historias desde su primera concepcion, pero
la forma cambi6 radicalmente. La fabrica de camisas de Buncrana era parte de una poderosa
economia en el oeste de Irlanda en la década de 1950, asi que McGuinness comenzd su
investigacion entrevistando a las mujeres de su propia familia. Fundamento su juego en lo que
sabia de experiencias de su madre, su abuela y las tias que habian trabajado en esto, concibid
McGuinness una serie de mondélogos que construyé a raiz de las entrevistas. Segun él, (Lojek,
2003, p.52) sus familiares eran mujeres “Immensely proud of their skills. As well as these
working skills, the women that surrounded me had tremendous linguistic gifts. They had a
great sense of comedy, a great sense of timing”*, afiadiendo a esto que su madre era una mujer
de caréacter directo y extrovertido. En la necesidad de escribir sobre algo que sabia,
McGuinness investigd sobre el proceso de confeccion con su madre, la persona perfecta para
ayudarle, pero en la entrevista ella aprovechd para decirle cosas que él sabia que estaba
haciendo mal, asi que buscé a la tia Aileen y fue ella quién le explico sobre las habilidades y la
velocidad que deben de tener para confeccionar una camisa (Hart, 2017).

No es coincidencia que la obra se desarrolle bajo uno de los temas mas importantes en

Irlanda, como la economia laboral.

When | was looking for a theme for my first play—I suppose | was adhering to the
writerly advice to “write about what you know”—that was what | knew. | think,
looking back, it was inevitable that that would be the big subject of it.3! (Fitzpatrick,
2014).

Esa fue la cultura que él heredd, la fuerza de trabajo que dependia de las mujeres.

29 Bueno, no trabajé en una fabrica, pero mi madre trabajaba en una cuando era nifia, porque tenfa que trabajar
cuando éramos nifios. Asi que tenia un conocimiento muy cercano de los procedimientos de fabrica y como
operaban y lo que se les hacia a las mujeres y lo que tenian que hacer. Entonces, aunque nunca cumpli mi tiempo
alli, sabia cual era el costo de esto muy de cerca.

30 “Inmensamente orgullosas de sus habilidades. Ademas de estas habilidades laborales, las mujeres que me
rodeaban tenian enormes dotes linglisticos. Tenian un gran sentido de la comedia, un gran sentido del tiempo.”

31 Cuando buscaba un tema para mi primera obra, supongo que me adheria al consejo del escritor de “escribir sobre
lo que sabes", eso era lo que sabia. Creo que, mirando hacia atras, era inevitable que ese fuera el gran tema.
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Durante la investigacion de su obra, McGuinness se dio cuenta que habia una gran diferencia en
la experiencia de las fabricas de camisas entre Buncrana y Derry, teniendo en cuenta que
Buncrana es un pueblo del condado de Donegal, por lo tanto, era tratado como una mindscula
parte de Irlanda, esto se puede apreciar en uno de los didlogos de la obra:

Ellen: Algo pasa en esta fabrica. Llamamos a Andy Bonner al sindicato. EI nos agradece
por llamarlo y llama a Dublin. Dublin dice: “;Donde? ;Donegal? ;Donegal?”” Dublin
consigue un mapa de Irlanda, busca Donegal, Jesus, miralo alli, ese pequefio revueltico
en la cima del pais. Ellos creen que nosotros desertamos hace afios, Donegal ha estado asi
de inactivo. [...] hemos aprendido a cerrarnos la boca. A ser Vvistos, pero no escuchados,

como chiquitos. (McGuinness, 2014).

Es claro que McGuinness buscaba un publico objetivo para la apreciacion de esta obra.
Para ese entonces la gran industria era la fabricacion de camisas a través de Derry y algunas
partes de Donegal, los ciudadanos de esta parte de Irlanda podrian identificarse inmediatamente,
pero también es una historia de Buncrana. Las cinco protagonistas de esta obra tienen formas de
hablar letales, porque viven en un contexto donde el lenguaje es directo, es asi como hablan en
Buncrana, es asi como habla McGuinness:

“Rohan: Perras estlpidas.” (McGuinness, 2014, p.24)

“Vera: [...] Puedo enfrentarme a ti. Puedo - a la puta mierda.” (McGuinness, 2014,
p.31)

“Una: ;Se les pedira, de veras? Pues, yo no me voy, ponga esa idea en su pipa y
fumesela. Vayan haciéndose la idea.

Rohan: Una, todo esto tendra que ser discutido de manera privada y calmada.

Una: Estoy diciéndote a voz alta y puablicamente. No. N-O deletrea “NO.”
(McGuinness, 2014, p.15).
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Actores: Néstor Trujillo
(Bonner), Maria Grijalba
(Una), Lucia Bedoya
(Rosemary). Escena tres,
Montaje Il. Fotografia

Fernando Palechor.

El decidi6 explorar toda el &rea trabajadora de la mujer, estudié la forma en que esto
afectd a las mujeres involucradas, desde su imaginacion hasta su forma de hablar, de vivir, y de
relacionarse entre ellas. McGuinness afirmaba que estaba preocupado de que la gente pensara
que era una historia autobiografica, o que existieron mujeres que se tomaron una fabrica en

Buncrana.

Of course, that was a complete lie. It was based on my mother and aunts and it was set in
Buncrana. It’s not documentary. It is not verisimilitude. It is a work of fiction. The plot is
entirely fictitious. But the characters of the women bear a lot of close resemblance to the

women in my immediate family.®? (Fitzpatrick, 2014).

Por esta razén la obra también carga un humor muy caracteristico de las mujeres de

Buncrana.

“Ellen: [...] ¢Qué es esto? (Recoge unos cuantos cabellos de Rosemary caidos por
peinarse.) ;Te estas quedando calva? [...] Estas mudandote, mujer. Mira eso. Solo hay
una cura.

Rosemary: ¢Cual?

32 por supuesto que era una completa mentira. Estaba basado en mi madre y mis tias y estaba ambientado en
Buncrana. No es documental. No es verosimilitud. Es un trabajo de ficcidn. La trama es completamente ficticia.
Pero los personajes de las mujeres guardan una gran semejanza con las mujeres de mi familia inmediata.
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Ellen: Orines de solterona vieja.

Rosemary: ;Qué?

Ellen: Lo que escuchd. Tiene que lavarse el pelo con eso. Pidale a Una que le traiga su
muestra.

Rosemary: No lo haré. Ellen empieza a reirse [...]” (McGuinness, 2014, p.9).

“Una: ;Te acuerdas de esa que trabajé aqui que estaba convencida que era igualita a
Verodnica Lake? Tenia el cabello largo y delgado, solia mantenerlo todo sobre un ojo
hasta que un dia se le enred6 en su maquina de coser.

Ellen: Jesus ¢Como olvidarlo? jLos chillidos que dio!

Rosemary: La pobre mujer. ;Qué hicieron ustedes?

Ellen: ¢Qué podriamos hacer? Le cortamos el pelo. Dizque igualita a Verdnica Lake.
Mas bien igualita a mi culo

Entra VeraVera: tu mejor caracteristica Ellen”. (McGuinness, 014, p.11).

A pesar de ser ésta su primera obra, McGuinness toca levemente el tema sobre el
homosexualismo. Después de 1985 con la obra Observe The Sons Of Ulster Marching Towards
The Somme, él empieza a ser mas directo con las caracteristicas de sus personajes, y 20 afios
después del estreno de The Factory Girls, se pudo observar con claridad que Rebecca es un
personaje con esta caracteristica. En la escena cuatro, ella entra coqueteandole a Rosemary, no
muy directamente, hasta que la joven le habla sobre el comic del Bunty, la revista, en la que
cuenta una historia sobre Sonia y su pony Magpie. Rosemary ha tachado el nombre de Sonia en
la escena final donde se da un beso con el pony, y ha puesto el suyo. Rebecca aprovecha esta

coyuntura y en el desarrollo de la pregunta sobre el tachon Rosemary le dice:

Rosemary: ¢Por qué diablos la gente se casa?
Rebecca: No todo el mundo quiere un caballo.
Pausa. Rosemary se sienta.

Rosemary: ¢Qué quieres Rebecca?

Rebecca Relincha

Rosemary: Esa no es una respuesta.

Rebecca: Esa es mi respuesta, asi que tdmalo o déjalo. (McGuinness, 2014, p.19).
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Escena cuatro, Montaje 1. Actrices: Gabriela
Restrepo (Rebecca) y Lucia Bedoya (Rosemary).

Fotografia Fernando Palechor.

En una conversacion anterior que Rosemary ha tenido con Ellen sobre Rebecca, Ellen le
afirma que su amiga no es de las mujeres que se casan, sin embargo, ha tenido bastantes
pretendientes. Y en la escena ntimero siete, Rebecca canta con Vera “Before I was married, I
was bright and gay” (McGuinness, 1996, p.74), en la letra no se habla sobre el
homosexualismo, pues si se traduce gay es alegre, sin embargo, es la oportunidad que tiene el
personaje para decir abiertamente la palabra gay, dandole otro significado (Lojek, 2003, p.172-
175).

Esta obra retne a los individuos por las fuerzas de trabajo aleatorias, esto se puede
apreciar en los monélogos finales de Ellen, Una y Rebecca en el que logran crear comunidades
y adaptarse a prop6sitos comunes sin borrar sus diferencias. Finalmente, The Factory Girls se
presentd en Abbey Theatre en 1982, ésta y las siguientes producciones tuvieron libertad en los
cambios escenogréaficos ya que la disposicion escénica en McGuinness permite encontrar su
propio camino. Sin embargo, sus textos sugieren que un grado de vaguedad en el disefio del
conjunto sea considerado. Asi pues, se concluye que la obra ha sido aceptada, y no solo en el
pais irlandés, sino también en diferentes partes del mundo, porque Las chicas de la fabrica, fue

creada por un contexto especifico, pero alcanza a englobar un contexto mundial.
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2. HERRAMIENTAS DE ANALISIS Y EL ACERCAMIENTO AL TEXTO

A CONTINUACION VAMOS a estudiar tres herramientas metodoldgicas que nos van a servir para

desarrollar la sistematizacion al acercamiento a los textos en la obra Las chicas de la fabrica.

2.1 La traduccidn en textos teatrales

Por medio del lenguaje vivimos y damos vida a una cultura;

por medio de la traduccién ponemos en comunicacién a dos culturas y dos mundos.
Por medio de la cultura determinamos lo que es una traduccion y lo que no lo es.
(Carbonell, 1999, p.48).

LA TRADUCCION ES un proceso gque va mas alla de trasladar contenidos y elementos linguisticos
de un idioma a otro. Consiste en transmitir saberes Unicos y propios de un grupo cultural
determinado, que en ciertas ocasiones no tiene un equivalente conceptual, ni mucho menos
linguistico en la otra cultura. De esta manera, durante el desarrollo de la traduccion, el mediador
o0 traductor es quien se encarga de romper las barreras culturales de aquellas comunidades, y
emplear una serie de técnicas traductoldgicas para transferir una equivalencia linguistica,
contextual, funcional y pragmaética desde la lengua origen (LO) hasta la traduccién que se

denominara lengua meta (LM). Hay tres principios esenciales en una traduccion segin Amparo
Hurtado Albir:

Se traduce porque las lenguas y culturas son diferentes; la razén de ser de la traduccion
es, pues la diferencia lingiistica y cultural. Se traduce para comunicar, para traspasar la
barrera de incomunicacion debida a esa diferencia lingiiistica y cultural [...]. Se traduce
para alguien que no conoce una lengua, y que generalmente tampoco la cultura, en que
esta formulado un texto. (Escrito, oral o audiovisual) (2013, p.28).

Por lo tanto, la traduccion aparte de orientarse en un proceso de comunicacion
audiovisual u oral, también lo hace de manera textual, donde su objetivo es crear una relacién de
equivalencia entre el texto origen o texto fuente (de ahora en adelante TF) y el texto de destino o
texto meta (de ahora en adelante TM), es decir, la conviccion de que ambos textos comunican el

mismo mensaje, teniendo en cuenta el género textual, el contexto, las reglas gramaticales de cada
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uno de los idiomas, la fraseologia, etc.

En el procedimiento de una traduccién profesional, los traductores no suelen actuar por si
solos, alguien, ya sea un cliente, iniciador o emisor (de ahora en adelante emisor) solicitan su
trabajo para intervenir, dado que es la persona que tiene el principal contacto con el traductor, las
indicaciones que surjan entre traductor-emisor, pueden estar sujetas a cambios por una tercera
persona que es el receptor o publico. De manera que este proceso de traduccion implica un
proposito comunicativo especifico, por lo que se proponen unas pautas para que los traductores
desarrollen su objetivo o también llamado skopo (escopo) de transmision, recurriendo a la accion
traslativa, que es un metodo creado por la finlandesa Justa Holz-Manttari en 1984, que se
clasifica en La teoria de la comunicacion cultural y La teoria de la accién, para su finalidad, la
primera investiga procesos interculturales del texto a traducir, y la segunda, define los procesos
especificos de traduccién. Segun Schaffner (2000) el propdsito principal de la accion traslativa
para Holz-Manttari, es permitir que la comunicacion cooperativa tenga lugar a través de las
barreras culturales (p.3-5). Es decir, que la accion traslativa es el desarrollo del trabajo entre
traductor-emisor, para una apropiada comunicacion y transmision del contenido textual en pro

del entendimiento cultural. Reiss y Vermeer (2014 [1984]) afirman que:

Each utterance is an expression of the cognitive state and the intentions of the speaker.
Each discourse is more or less clearly directed at a goal and, as such, it is an instrument

for pursuing intentions®,

En la teoria de Holz-Manttéri, el TF pasa a ser una herramienta funcional comunicativa,
que puede tener modificaciones importantes segun las indicaciones del emisor. En este caso, la
traduccion literal no es el objetivo final, sino la amplia comunicacion cultural que se pueda
establecer en el TM, quien pasaria a definirse como el texto primordial, ya que posibilita una
interculturalidad siendo el resultado final de la traduccion. En este caso, la funcion de traducir
hace parte de la accion traslativa y éste a su vez del objetivo global de la comunicacion, cuyo
propdsito es superar las barreras culturales y permitir un adecuado entendimiento por parte del
receptor.

La teoria del escopo, es el principio primordial que condiciona cualquier proceso de

33 Cada enunciado es una expresion del estado cognitivo y las intenciones del speaker. Cada discurso estd mas o
menos claramente dirigido a un objetivo y, como tal, es un instrumento para perseguir intenciones.
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traduccion, que es la finalidad a la que esta dirigida la accion traslativa, ésta se caracteriza por
su intencionalidad, que es un rasgo definitorio de cualquier accion, determinada para ser una
guia, que se desarrolla a través de funciones y propositos que encaminan la accion de traducir.
Esta finalidad de la accion traslativa, es el principio dominante, en ella se encuentra el escopo,
que se define como un propdsito u objetivo, esto determina el como y para qué se hace la
traduccion. Cualquier accion que se plantee debe estar determinada por su proposito, pero el
destinatario deseado es el subconjunto del escopo, la interaccion de la relacion entre el traductor-
emisor depende de este ultimo, es decir que el escopo es una variable dependiente de los
receptores. Sin embargo, en el libro de Reiss y Vermeer (2014 [1984]) aseguran que no siempre
debe tomarse en cuenta esta regla, porque en muchos de los casos el TM, ha sido manipulado
desde el autor del libro hasta el editor del mismo, cambiando asi el sentido de muchas palabras.
Segun una conversacion personal con Hella Kirchhoff en 1981 sugiere que “A skopos cannot be
set unless the target audience can be assessed. If the target audience is not known, it is
impossible to decide whether or not a particular function makes sense for them.”3* (Reiss,
Vermeer, 2014 [1984]). Por esto ltimo, el traductor debe saber que el proposito del TF, es una
regla de la cultura especifica para el TM, y no tomarse como requisito primordial en el TF, segun
la accion traslativa, pero el traductor si debe tener en cuenta el escopo en el TM.

En otras palabras, el traductor debe estar comprometido en profundizar en el escopo, es
decir su objetivo a cumplir, como también a la comprension del contenido del TF, los elementos
linglisticos y culturales. Debido a que, el TM no esta forzado a aparecer de la misma forma que
en el TF, el traductor debe transmitir el mensaje que guiard y coordinard la comunicacion entre
traductor-receptor lo mas cercano posible. Para lograr esto, se toma en cuenta uno de los
conceptos mas relevantes dentro de la traduccion, los culturemas.

El lenguaje y la cultura son términos que estan ampliamente relacionados y hacen parte
del desarrollo, de la comunicacion y de la interaccion en la sociedad. “la relacion entre la cultura
y el lenguaje se asienta no sélo en el hecho de que el lenguaje es parte de la cultura, sino en que
es la condicion que hace posible la cultura” (Molina, 2006, p.20). Debido a la multiplicidad de
codigos culturales, linglisticos, y al reconocimiento de elementos propios de una cultura y su

forma de expresion, el proceso de traduccién se ve limitado al intentar trasladar términos de una

34 Un escopo no se puede configurar a menos que se pueda evaluar al pablico objetivo. Si no se conoce al ptblico
objetivo, es imposible decidir si una funcién en particular tiene sentido para ellos o no.
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cultura a otra. Para Peter Newmark (1999, p.134) las palabras que contienen expresiones
culturales se identifican con facilidad ya que se asocian a un lenguaje particular y no se pueden
traducir facilmente. A raiz de la limitacion de traducir codigos culturales, el término culturema
aparece como un elemento que identifica, analiza y le proporciona al traductor una herramienta
para encontrar una equivalencia entre dos conceptos culturales.

Diferentes autores han dado una definicion a la palabra culturema, Christiane Nord
(1997, p.34) lo define como “un fendmeno social de una cultura A, que es considerado relevante
por los miembros de esa cultura y que, cuando se compara como un fendmeno social
correspondiente en la cultura B, que se encuentra especifico de la cultura A.”. Lucia Luque

Nadal también da una definicion de culturema en su publicacion: Los Culturemas: ;unidades

linglisticas, ideoldgicas o culturales? (2009), la resume como:

Cualquier elemento simbdlico especifico cultural, simple o complejo, que corresponda a
un objeto, idea, actividad o hecho, que sea suficientemente conocido entre los miembros
de una sociedad, que tenga valor simbodlico y sirva de guia, referencia, 0 modelo de
interpretacion o accion para los miembros de dicha sociedad. Todo esto conlleva que
pueda utilizarse como medio comunicativo y expresivo en la interaccion comunicativa de

los miembros de esa cultura (p.97).

Estos elementos especificos pertenecientes a la cultura Origen (CO), son ajenos a la
cultura meta (CM). De esta manera, el culturema llega a ser un reto para el traductor, ya que
debe buscar un término en la CM que sea equivalente a la CO, permitiendo romper las barreras
culturales y facilitando el entendimiento de conceptos culturales y lingiisticos ajenos para la
CM. Asimismo, Molina Martinez (2006, p.78-79) sugiere que el culturema posee un factor
dinamico, atribuyéndole dos caracteristicas. La primera, es que no existen fuera de contexto,
debe existir una transferencia cultural entre dos culturas especificas y no deben plantearse como
elementos propios de una Unica cultura, sino como la consecuencia de un trasvase cultural. Y la
segunda, es que dependen del contexto, es decir que, su accién esta unida a la situacion, si las
circunstancias y el lenguaje cambia, su contexto sera distinto.

El culturema es entonces, un elemento que identifica procesos culturales propios de una
sociedad y permite una comparacion en un procedimiento de traduccién cultural, abre la

posibilidad de entendimiento en el desarrollo y acercamiento entre dos culturas distintas,
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reconociendo las similitudes y expresando un contenido que serd de interés para el receptor, y
asimismo, lograr una comprension de la traduccién por parte del publico. Pero para lograr esto,
el traductor deberd elegir una estrategia en la traduccion, entre sus opciones estd: la
extranjerizacion y la domesticacion. Estos conceptos se aluden por primera vez en el libro The
Translator’s Invisibility: A History of Translation del traductélogo Lawrence Venuti (1995),
donde habla de la domesticacion y extranjerizacion como términos opuestos. Venuti define la
extranjerizacion (1995) como: “an ethno-dependent pressure on those (cultural) values to
register the linguistic and cultural difference of the foreign text, sending the reader
abroad.”®(p.20), y la domesticacion como: “an ethnocentric reduction of the foreign text to
target-language cultural values, bringing the autor back home.”%® (p.20). En otros términos, la
extranjerizacion y la domesticacion son un método de traduccioén que sirve como base para
analizar la linguistica contrastiva en un proceso de traduccion de un TO. En donde la primera, se
fundamenta en conservar el extranjerismo de la lengua y la CO, de modo que intenta retener las
formas linguisticas y las diferencias culturales en el TM. Y la segunda borra las diferencias
culturales y linguisticas del TO y las acomoda con el propésito de que los receptores estén
familiarizados al texto, evitando los obstaculos de comunicacion.

Lawrence Venuti centra su idea a raiz de la invisibilidad del traductor y considera
negativa la domesticacion, ya que, a medida que se omite el trabajo del traductor, los lectores
crean una idea de estar leyendo una obra original y no una traduccién. (Casas-Tost & Ling, 2014,
p.189). De esta manera se pierden elementos extranjeros presentes en el TO al incorporar
términos y estructuras gramaticales propias del TM. Por otro lado Venuti, defiende la
extranjerizacion debido a que hay una diversidad cultural, siendo una traduccién con menos
fluidez pero auténtica al TO, evitando que el traductor cambie elementos esenciales u omitiendo
detalles que alteren el mensaje del escritor, facilitando una comunicacion transcultural al traer de
la lengua origen y cultura de origen las palabras tal y como estan.- La extranjerizacion “restringe
la traduccion etnocéntrica” (Venuti, 1995, p.20), por lo tanto ésta Sirve para conservar las
identidades culturales y permitir una amplia comunicacion de la cultura expuesta por el escritor

para el receptor.

35 “Una presion etno-dependiente sobre esos valores (culturales) para registrar la diferencia lingiistica y cultural del
texto extranjero, enviando al lector al extranjero.”

36 “Una reduccion etnocéntrica del texto extranjero a los valores (culturales) en el idioma de destino, llevando al
autor de vuelta a casa.”
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Hay autores que defienden el método de domesticacion, como es el caso de Eugene Nida
que la considera como una metodologia indispensable para evitar conflictos linguisticos y
culturales, con el fin de permitir una traduccion capaz de ofrecer una comunicacion intercultural,
“la relacion entre receptor y el mensaje debe ser la misma a comparacion de la relacion entre los
receptores de la lengua de origen y el mensaje” (Nida, 1964, p.159 en Siran, 2006, p.10). Este
autor propone que para que exista una adecuada traduccion, deben modificarse términos en pro
de la fluidez del TM, adaptando la gramatica y las referencias culturales, pues el lector debe
entender el TM como lo entiende un lector de la cultura origen, logrando una equivalencia
dinamica en la traslacion.

Aungue son métodos controversiales, han sido de gran utilidad al momento de traducir
elementos linguisticos y culturales de una sociedad a otra. Donde el traductor propone acercar
los referentes culturales de origen, a los de la cultura de llegada para facilitar una comprension
del texto. Por un lado, la domesticacion proporciona una fluidez de la lectura en la LM, que
posibilita la traslacion de términos extranjeros para el receptor, y por el otro, la extranjerizacion
conserva los rasgos propios de la obra original, permitiendo que el receptor se sumerja en la
naturalidad del escritor.

En el ambito de la traduccion teatral, es importante que el traductor tenga un
conocimiento previo de la realizacién funcional y de la concepcion dramatica, para la cual
prepara su traduccion. Este es quien, en primera instancia, tiene un contacto con la obra o TF,
convirtiendose en un primer dramaturgo del TM, al ser el primero en interpretarla. El traductor
es el primero en hacer un montaje teatral, porque a medida que va traduciendo el texto, crea en
su imaginacion una posible puesta en escena (Lafarga, 1998, p.104-105). El desarrollo
traductorial puede llevarse a cabo en dos ejercicios: en el primero, el traductor se encontrara
aislado de la compafiia de teatro, desarrollando el texto meta seglin sus conocimientos y su
interpretacion. En el segundo, el traductor trabajard de la mano con la compariia, mientras ellos
se encuentran en ensayo, es decir, el traductor estara en un constante cambio de intenciones y
sentidos en el texto meta conforme haya una retroalimentacion entre compafiia y traductor.

George E. Wellwarth (1977, p.53-54) le asigna al traductor teatral, una habilidad para
recrear la tension en situaciones dramaticas, y también, la credibilidad como una herramienta
necesaria para capturar la atencion del receptor, por lo cual el traductor debera hacer uso de la

speakability u pronunciabilidad. Segun Wellwarth (1981) este ultimo concepto “es el grado de
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facilidad con que pueden enunciarse las palabras del texto traducido” lo que necesitara el estilo
que “es el que hace que una obra suene como si originalmente se hubiera escrito en el idioma de
destino” (p.140-141). El traductor deberd tener un amplio conocimiento teatral sobre el
speakability, para lograr una traduccion optima para el actor, mientras que en el estilo deberd
buscar una fluidez textual para el publico receptor. Estos dos conceptos propuestos por este
autor, sugieren un modelo de traduccion teatral enfocado a la naturalidad del TM, donde se
piensa tanto en el actor como en el publico receptor, creando una atmosfera veraz en la
interpretacion de la obra, haciéndole creer al publico que estd viendo una pieza teatral en su
lengua original.

En el proceso de traduccion de la obra The Factory Girls, se desarroll6 una metodologia
que tuvo como objetivo, indagar sobre el propdsito (escopo) desde el TF que nos permitiria
encontrar una base de lo que méas adelante se convertiria en el TM, como también la
investigacion linglistica y cultural del condado de Donegal (Irlanda) para detectar los posibles
culturemas, y por medio de estos, su respectivo procedimiento de traduccién partiendo de la
extranjerizacion y la domesticacion, donde el grupo de Montaje Il, a partir de las indicaciones
del director, hizo uso de la speakability u pronunciabilidad, que permitié encontrar una

naturalidad en los textos de Las chicas de la fabrica.

2.2 Analisis Activo desde Stanislavski

A TRAVES DEL método de Stanislavski, los actores pueden profundizar en los textos, gracias a
que este autor hizo un acercamiento hacia la actuacién desde el andlisis activo. Nosotras en esta
monografia tendremos en cuenta solo cuatro herramientas actorales pertenecientes al analisis de
mesa que se hizo en el proceso de la obra.

Stanislavski incursiond una parte del sistema de analisis, donde el actor debia pensar en
las circunstancias dadas, que son un conjunto de situaciones o condiciones, que se encuentran en
el texto de la obra. (Stanislavski, 2007, p.66-69). Todos los detalles que abarcan las
circunstancias dadas determinan el comportamiento del personaje frente a ciertas situaciones y
cdémo se relaciona con otros personajes, dado que la caracterizacion es un concepto mucho mas
delicado de lo que habitualmente se piensa en el teatro. Es importante conocer al personaje por
su forma de hablar, de escuchar, la naturaleza de su comunicacion con los demas, coOmo se viste,

cdmo respira, coOmo camina, tener control sobre su voz, etc. El actor que es observador, se da
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cuenta que estas peculiaridades de la comunicacion revelan el caracter de la persona, y asimismo,
él puede construir y manifestar el mundo interno del personaje, para no caer en la sobreactuacion
y poder encontrar una verdad escénica. Si el actor quiere apropiarse de esto, debe hacer un
andlisis minucioso sobre los hechos, ya que esto es lo que esclarece las acciones. Comprender la
obra en su totalidad en un nivel especulativo sera insuficiente, pues el actor debe atravesar por la
situacion del personaje, ya que por medio de acciones propias existe mayor posibilidad de un
comportamiento verosimil y sincero, que es lo que nutre al si magico (Osipovna, 1996, p.29-35)
(Stanislavski, 2007, p.51-72).

El si méagico es tomado por el actor como parte fundamental de su investigacion. Esta
herramienta creada por Stanislavski, cubre en gran medida el acto de voluntad que debe tener el
intérprete, pues, consiste en aceptar las circunstancias dadas de su personaje, la edad, la
situacion, el lugar, hora, dia, etc. Tomar todo lo que le sucede al personaje, es en primera medida
empezar a vivirlas como si fueran reales. (Stanislavski, 2007, 62-66). Esto requiere
especialmente, de una concentracion escenica, pero sobre todo, de jugar y de vivir la situacion
asi sea imaginaria, darle al juego la misma importancia que se le da a dormir y a comer. El actor
debe desenvolverse bajo el método, qué pasaria si... qué haria si... de esta forma podemos
trabajar de manera personal, ya que, el si magico es una de las herramientas actorales mas
importantes, si el actor no lo toma como una de las fuentes principales de su creacion, perdera
credibilidad y no lograra construir al personaje, solo se limitara a decir sus textos de forma
mecénica (Stanislavski, 2007, p.73-97). El intérprete tiene como funcion obligatoria, crear el
mundo propio del personaje, un mundo especifico para las circunstancias dadas y la situacién, al
hacerlo asi, sus acciones tendran coherencia, seran logicas y por ende el personaje estard
completo. A su vez el trabajo del actor sera organico y podra resolver cada situacion que se
presente en escena como su personaje lo haria.

Maria Osipovna Knébel en su libro El Gltimo Stanislavski hace un estudio del analisis
activo, en el cual él implementa una herramienta denominada zadacha (3amaua) en ruso, que
traducida al inglés se menciona como objective o task, y al pasarlo a nuestro idioma castellano lo
Ilamamos tarea u objetivo, que es el que cada personaje debe tener en una escena, y que despues
de cumplido permite avanzar hacia el sUper-objetivo o sUper-tarea, es decir, a donde quiere
llegar el personaje durante la obra. Osipovna (1996) explica que la slper-tarea tiene como

finalidad impulsar la esencia del personaje de forma concreta y definitiva, pues para Stanislavski,
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el actor podia alcanzar el stper-objetivo del personaje siempre y cuando consiguiera entender
cudles eran las acciones que realizaria (p.51-53). Esto es muy importante en el andlisis, porque
cuando se encuentra el super-objetivo debe darsele un nombre, y esté definira las acciones que
realizara el personaje en el transcurso de la obra hasta alcanzarlo. Sin embargo, en la corriente de
objetivos individuales, todas las ideas imaginativas, sentimientos y acciones del actor,
convergeran para lograr el super-objetivo (Stanislavski, 2007, p.327-340). Stanislavski (2007)

afirmaba que:

En nuestro arte y en su técnica la eleccion del nombre de la sUper-tarea es momento de
suma importancia, que da sentido y orientacion al trabajo. A menudo solo queda definido
después de presentar al espectaculo, y muchas veces el espectador ayuda a encontrar una
designacion adecuada. (p.331).

El stper-objetivo también expone la vida intima del escritor, sus ideas y motivos que le
impulsan a continuar en la creacién de su obra, pero es el actor quien le da vida escénica a esto,
porque a partir del pensamiento creativo y emocional, es capaz de enardecer la naturaleza
humana. Esto ha de llevarse a cabo por medio de la denominada accion transversal, que son las
emociones e ideas respectivas de una accion para alcanzar la supertarea que se ha de encontrar
en el ndcleo de la obra, y al expresarla debe de ser con precision para darle una direccién
apropiada. Como decia Osipovna (1996) “Si el actor no ensarta todas sus acciones en la varilla
Unica de la accion transversal que le conduce a la supertarea, el papel nunca sera interpretado de
forma que puedan hablar de ¢l como una victoria artistica” (p.56).

Es importante resaltar en el método Stanislavskiano, el tempo-ritmo del lenguaje, donde
se propone que el actor haga uso de este mecanismo para encontrar el impulso adecuado y
necesario al decir el texto. Como primera instancia, partiremos del hecho de que los sonidos de la
voz en las silabas y en las palabras nos proporcionan un medio para transmitir el tempo-ritmo,
que sostiene la idea interna de cualquier obra (Stanislavski, 2009, p.227-302). Estos sonidos
hablados pueden ser interrumpidos por pausas 0 paradas, para respirar y darle relevancia a la
accion puesta por el autor y la accion interpretada por este mismo. Sin embargo, el actor debe
tener consciencia de cuan larga es su pausa, y por qué la hace, ya que él no solo es ritmico
cuando habla, sino que también lleva un ritmo interno en sus silencios, al especificar esto, creara

su estilo en el lenguaje que le permitird expresar los sentimientos que le exija cualquier género
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teatral, sino, caera en un resultado que destruye el convencimiento propio y el de los
espectadores hacia la verdad de lo que esta sucediendo, ya que al intentar cambiar la pausa o el
acento, los significados del texto se transformaran inmediatamente. De acuerdo con esto, el
cuerpo no es la unica fuente de herramienta que personifica porque principalmente es la voz
(Stanislavski, 2008, p.232-254). Stanislavski (1982) afirmaba que:

La velocidad al hablar es algo que debe aprenderse y hay que empezar dominando el
lenguaje muy lento, de una precision exagerada. A través de repeticiones largas y
frecuentes, nuestro aparato vocal se ejercita, de manera que aprende a ejecutar las mismas

palabras a la velocidad méas grande posible. (p.236).

Los actores deben respirar cada acentuacion, deben mimar los sonidos, las silabas, etc.
Cada frase que conforma en medida al lenguaje, debe darle el impulso adecuado para la creacion
del personaje. También es importante no solo el ritmo en el lenguaje o0 en cada texto plasmado
por el autor, sino, el ritmo de las sensaciones experimentadas donde al tener interiorizado las

circunstancias y el si magico se da un lenguaje claro.

El lenguaje no solo consiste en sonidos, sino también en pausas. Y ambos elementos
deben estar igualmente impregnados de tempo-ritmo. El ritmo es inherente al actor y se
manifiesta cuando estd en escena, sea en sus acciones 0 en su inactividad, en su lenguaje
0 en su silencio. (Stanislavski, 1982, p.244).

El actor debe apropiarse del ritmo y de cada pausa sugerida por €l, por el director y por el
autor, si no la interioriza se condena asi mismo al fracaso por movimientos atropellados, tratando
de adelantar o ralentizar la pausa (Stanislavski, 2008, p.240-247). Los textos del actor deben de
ser respirados, transformando la velocidad si es necesario, vividos y vibrados, pero no deben ser

paralizados en un mismo tempo.

En relacion con los actores que estan impregnados de un tempo-ritmo se encuentran
apropiados de las pausas, porque no se trata de momentos vacios y muertos en su papel,
sino de intervalos vivos, llenos de significado; sienten un bullir interno de los

sentimientos y de la imaginacion. (Stanislavski, 1982, p.250).
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Solo en esas circunstancias, en que el proceso interno de un actor que esta viviendo su
papel, se mezcla con lo externo, se crea un tempo-ritmo comun y hay una unién completa entre
el texto y el subtexto, de esta forma el actor puede llegar a transmitir todo lo que vive el
personaje en su espiritu, cuando dice los textos como se debe, es decir, con una técnica vocal que
ayude a su diccion y una destreza que mute sus palabras a un sonido vivo, el espectador podra
visualizar las imagenes que el mismo actor ha creado en su propia imaginacion. Al decir el texto
con tal virtuosismo, el espectador se vera sumergido en la obra de arte. Cuando el actor abre un
camino hacia la verdad, hacia la esencia del alma misma a través de sus palabras, llevara al
publico a los lugares escondidos, esos mismos lugares donde habitaba su alma al momento de
escribir.

Por esta razon, Osipovna (1996) hace énfasis en la importancia del sonido organico de la
palabra en el actor, puesto que este es el objetivo fundamental del arte escénico y, ademas, es la
parte mas atrasada de la psicotecnia de los actores (p.133). Por eso se resalta en el analisis
activo, el lenguaje verbal del actor, ya que, en nuestra jerga, hablar representa las imagenes
vistas. Sin embargo, el didlogo no siempre consta de palabras, el silencio también hace parte de
él, como lo afirmaba Mijail Aleksandrovich Schepkin (Osipovna, 1996, p.110-111), él hacia
referencia a que no existe el silencio absoluto, excepto cuando lo exige la obra, porque el actor
escucha pero no calla, él responde con sus gestos corporales y faciales. Dado que la mirada
también es una respuesta.

En estas herramientas se basd el director para construir los ejercicios de analisis y
analogias. Cabe resaltar también, que el analisis activo es importante para el actor, debido a que,
esta herramienta metodoldgica le permite ser consciente de vivir una accion dentro de la obra 'y
no representar una ficcion. Recurrird a sus experiencias personales y lograra que la audiencia se

conecte con su actuacion organica.

2.3 La Técnica Meisner por Sanford Meisner

Lo FUNDAMENTAL DE la Técnica Meisner, es la realidad del hacer. Es decir, vivir con “verdad”
bajo circunstancias imaginarias, concentrarse en el otro actor y el aprender a escuchar. Tiene
también como objetivo ayudar al actor a responder a estimulos por medio de la intuicién, y no de
la memoria emocional, otorgandole la posibilidad de improvisar. Todo esto partiendo desde el
punto de vista del actor y su verdad propia.
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La técnica Meisner es un proceso donde se desarrollan diferentes ejercicios, como
primera instancia esta la repeticion de palabras, Word Repetition Game®’ o Ping-Pong, como era
denominado por Meisner (1987, p.22). Consistia en esencia, en la repeticion aparentemente sin
sentido, de palabras o frases en la cual no debe crearse variacion alguna, pues de lo contrario se
volveria un didlogo en su forma actoral. En el ejercicio lo que realmente se busca es repetir lo
que se escucha hasta mecanizarlo. Meisner advertia: “[...] But it's the beginning of something.
Are you listening to each other? Are you repeating what you hear? You are [...] It's mechanical,
it's inhuman, but it's the basis for something. it's monotonous, but it's the basis for something.”3®
(Meisner y Longwell, 1987, p.22). En el libro Sanford Meisner on Acting, que es un manual de
formacion actoral, se muestran los primeros ejercicios que este autor propuso en sus clases donde
se enfocaban en la repeticion de palabras. Era necesario que, para poder ejecutarse la tarea de
repeticion, principalmente, el actor tuviera que mecanizar sus textos individualmente, después, el
ejercicio se haria en parejas. Meisner en varias ocasiones escogia entre sus estudiantes quienes
ya eran actores profesionales para realizarlo, por ejemplo, en una clase ubicé a dos de ellos, uno
de espaldas al otro, y les plante6 crear una situacion. De modo que, el ejercicio de repeticion de
palabras empez6 cuando Vincent dej6 caer unas monedas al piso:

“Anna: You dropped some coins?
Vince: | dropped some coins.

Anna: Yeah, you dropped some coins.
Vince: Yeah, I dropped some coins.”*®

Hasta ese momento pareciera que el ejercicio no tuviera fin ni sentido, pero en éste se
notaba que Anna tenia buenos oidos y de Vince se podia suponer que era despistado con su
dinero, de acuerdo con esto, esa suposicion se podria negar, lo que causaria un cambio en el
curso del diélogo, sin abandonar el ejercicio de repeticion. Asi pues, Meisner les propuso

nuevamente hacer la tarea empezando de cero. A medida que el actor iba desarrollando el

37 Juego de repeticion de palabras.

38 “[...] Pero es el comienzo de algo. ;Estan escuchandose el uno al otro? ;Estan repitiendo lo que oyen? Estan

repitiendo [...] Es mecanico, es inhumano, pero es la base de algo. es monétono, pero es la base de algo.” (Todas las
traducciones en el capitulo de Meisner fueron realizadas por Jorge Mario Alvarez Soto).

39 «Ana: ¢Dejaste caer las monedas?

Vince: Dejé caer las monedas.

Ana: Si, dejaste caer las monedas.

Vince: Si, dejé caer las monedas” Meisner, S. & Longwell, D. (1987) Sanford Meisner: On Acting; Cap3: The Pinch
And The Ouch. [Sanford Meisner: En Actuacion, Cap. 3: El pellizco y luego el grito] p.26-27.
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gjercicio, simultaneamente sus respuestas iban siendo instintivas, lo que lo llevaba a una
actuacion organica. Anna empezo6 con un codazo, Vince le dice “me pegaste” y Anna responde
“si, te pegué”, Vince sigue con el ejercicio hasta que Anna complacida en forma chistosa le
insiste “si, te pegué”, a lo que Vince contesta “;qué es chistoso?”. En esta coyuntura, se ve como
la palabra cambia por el instinto, y es que Meisner resalta en todo el proceso de la técnica, el
instinto como una parte fundamental del actor en el escenario, cuando la respuesta cambia por
algo que lo impulsa de forma sincera, entonces es ahi donde se encuentra naturalmente la
intuicion del actor y lo organico de su actuacion, como decia Meisner “The instinct changes the
dialogue. Then it continues and you wait until the instinct changes it again.”*® (Meisner y
Longwell, 1987, p.28).

Durante el desarrollo de este ejercicio, puede surgir la pregunta por el silencio en escena.
Es decir, los actores hasta este punto del proceso han trabajado la repeticion de palabras que
consta del lenguaje verbal, ¢qué sucede si un actor no responde? dicho de otra manera ¢qué pasa
si el actor se queda en silencio? Meisner resuelve esta pregunta, afirmando “[...] There's no such
thing as nothing.”*! (Meisner y Longwell, 2014, p.29), ya que éste en el teatro es la ausencia de
palabras pero nunca sera una ausencia de significado. Para poder explicar mejor esta respuesta, él
hace un ejemplo con una de sus estudiantes, le pide a Sara que por favor le pregunte si ella tiene
talento, ella lo hace, Meisner no responde y sale del saldn; al regresar le pregunta, ¢eso te
responde? El uso del silencio dentro de la repeticion de palabras debe crear un nuevo impulso, es
decir, el actor después del silencio no puede quedarse en la misma linea del dialogo, ya que seria
repetir sin justificacién, ademas, lo llevaria a pensar, que es uno de los obstaculos del
entrenamiento, porque el cambio debe manifestarse por el instinto y no por el pensamiento o la
racionalidad, dado que el ejercicio se trata de eliminar la intelectualidad, para ser instintivo,
segun Meisner, el buen actor debe encontrar la manera de eliminar la duda, porque se debe de
actuar instintivamente ya que el talento proviene de ahi. Otro de los conceptos que Meisner
implemento en su técnica es: la atencion en el impulso y no en la sefial. Usualmente, el actor esta
pendiente de este ultimo, por una ansiedad actoral, reaccionando antes de tiempo y viéndose en
algunas ocasiones, sobreactuado.

Meisner decia que actuar es vivir de la accion del otro compafiero de forma sincera, es

40 “E] instinto cambia el didlogo. Luego continda y esperas hasta que el instinto lo cambie nuevamente.”

4l “[...] No hay tal cosa como nada.”



38

responder con sinceridad la accion de otra persona, y eso es justo lo que él buscaba bajo esta
forma de actuacion.

A medida que avanzan las clases de Meisner, asi mismo aumentaba la complejidad en sus
ejercicios. Principalmente plantea dos reglas fundamentales, la primera es “Don't do anything

742 que es “What you do doesn't depend on you; it

unless something happens that make you do it
depends on the other fellow*® (Meisner y Longwell, 1987, p.34). En el libro sobre la técnica de

Meisner, este capitulo fue llamado, The Pinch And The Ouch* (Meisner y Longwell, 1987,

p.26-37). El objetivo de este ejercicio es que los actores descubran la verdad escénica, a traves de
las dos reglas fundamentales, porque la espontaneidad y la veracidad son el principio de la
actividad. Todo esto porque los actores estan actuando bajo el instinto, ademéas para Meisner
siempre fue importante que se eliminard el pensamiento y la racionalidad en el momento de
actuar, pues la actuacion real segin Meisner sale del corazdn, es decir que se acciona a traves de
los instintos, y justifica ademas su reaccion, porque todo depende del otro y no de uno.

Las clases de Meisner seguian avanzando y los actores iban encontrando mas dificultades
y obstaculos en la técnica. Después de capturar la esencia de la repeticion de palabras, Meisner
propone que se plantee una situacion en la que el actor encuentre una accion que se deba por
obligacion ejecutar, que el actor sienta la necesidad de hacerlo hasta terminarlo, pero sobre todo,
que sea dificil de realizar, mas no imposible. Meisner la denominé accién independiente. Esta
accion, aungue parezca un simple objetivo, debe de ser creible para el actor, sino, serd& muy
dificil que él pueda creer en la posibilidad de realizarse, lo que finalmente lo haré ver inorgénico
e incobmodo en escena. Ya que la imaginacion es el punto clave para ejecutar bien la accion
independiente. Para explicar esto, saca a un estudiante al escenario, él se inventa una accion que
es armar un rompecabezas con fichas de madera para un concurso. Al ejecutar el ejercicio,
Meisner observa al actor haciendo la accion de forma meticulosa, sin embargo, lo percibe
incomodo, le pregunta al actor por qué esta tan incomodo realizando el ejercicio y éste le explica
que él arma el rompecabezas porque se va a ganar 10 mil ddlares, Meisner le pregunta que ¢por
qué piensa en una suma tan exagerada?, el actor responde que en un principio pensé en mil

dolares y ya después considero que 10 mil délares era un incentivo mayor para ejecutar la

42 «No hacer nada hasta que no suceda algo que te haga hacer algo, es decir el segundo principio”.
43 “Tus acciones no dependen de ti sino del otro”.
44 El pellizco luego el grito.
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accion. Meisner recalca que lo mismo pasaria si se piensa en 10 millones de dolares en vez de 10
mil dolares, sin embargo, sigue siendo una cantidad absurda, y es por esta razon que el actor no
puede trabajar de forma sincera y comoda. Apoyando este ejemplo, Meisner cuenta sobre el
microfono acondicionado en sus gafas que le ayuda a ser escuchado a través de los parlantes en
su salén, ya que no puede proyectar su voz por la traqueotomia que le causé el camién que lo
accident6. Dando el ejemplo desde la parte imaginativa y de credibilidad que el actor debe sentir
para realizar una accion independiente, Meisner comenta que las personas le decian que al poner
una demanda podria ganarse mas de un millén de délares, cosa que le causaba gracia, pues para
él era una cifra absurda, por el contrario, cuando le decian que posiblemente lo indemnizarian
con 100 dolares si ganaba la demanda, reaccionaba con interés ya que es una suma que
probablemente si pudiera recibir. Asi que entre més real y alcanzable sea el objetivo, mas
organica y creible sera la actuacion.

Es importante recalcar la urgencia que el actor debe sentir para hacer la accion
independiente, porque entre mas necesidad de ejecutarla sienta, mas concentrado estara en su
accion y no en los textos. Para explicar la urgencia, Meisner hace un ejemplo con Vince, le dice
que quiere intentar algo nuevo y le pide un directorio del distrito de Manhattan, teniendo en
cuenta que la clase de Meisner es en Nueva York, Vince lo trae, y Meisner le plantea la siguiente
situacién. Vincent estuvo en una fiesta con una chica muy hermosa el fin de semana pasado, ella
le entrega un papelito y le dice que ella vive ahi, que sus papas estaran en Europa, ella hara una
fiesta y si él desea quedarse puede hacerlo, Vincent sin duda quiere ir, pero el papelito se le
pierde. Pero sabe donde vive ella y su nombre, asi que su objetivo es encontrarla en ese
directorio de Manhattan, con la accién independiente de buscar el nimero. Sin duda Vincent se
apresura por encontrar el nimero de la mujer mientras ejecuta el juego de repeticion de palabras.
El ejercicio culmina de forma positiva, pues Vincent se ha concentrado tanto en su accién, que
los textos han surgido de forma organica.

Otro aspecto vital que se resalta en la Técnica Meisner, es la intencion que llevan las
acciones verbales y acciones fisicas en escena. Esta parte del libro se nombré como The Knock

On The Door®®, (Meisner y Longwell, 1987, p.38-56), él hacia referencia al golpe en la puerta ya

que corresponde a una accidn fisica con significado propio. El sonido que causa el actor al tocar

la puerta comunica una intencion particular, si el knock es de forma rapida, quiza se perciba una

45 E] toque de la puerta.
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persona nerviosa, o por el contrario si es mas suave el golpe, puede que quien se encuentre detras
de la puerta sea timido, mientras que un BOOM puede sonar como malhumorado. En una clase,
Meisner escoge dos estudiantes, John y Rose Marie para hacer el ejercicio del knock en la puerta,
esperando que los actores a ese punto de la técnica, hayan avanzado en la repeticion de palabras.
La actividad comienza con John dentro de una habitacion, su accion independiente es revisar
unos manuscritos que estan en unos sobres de manila y con un lapiz de color rojo de vez en
cuando resalta algunas cosas, se empieza a escuchar un golpe en la puerta, pero John sigue en su
actividad, nuevamente el knock en la puerta, John continta resaltando algunas palabras, hasta
que al tercer knock se para de mala gana y decide abrir la puerta, es Rose Marie, John al verla le
dice - persistente- y ella responde - si persistente-, el juego de repeticion se realiza de forma
sincera y precisa, tanto que Meisner resalté mucho el trabajo de ambos actores*®, John continio
el ejercicio de repeticion aun cuando en algunas ocasiones no decia nada, y es que cuando
permanecia en silencio no dejaba de contestar, de acuerdo a lo que decia Meisner, el silencio
también es una respuesta. John reaccionaba con sus gestos y sus acciones fisicas, aunque seguia
muy concentrado en su accion independiente. Finalmente, entre tanto, Rose Marie entiende la
intencién de John y le dice -Entonces me voy, ¢eso es lo que quieres?, y €l le responde -Si vete,
eso es lo que quiero; Rose se va y Meisner le pide al asistente que por favor consiga los dialogos
rapido, pues esos actores “tienen madera para actuar” (Meisner y Longwell, 1987, p.66).

El ejercicio anterior mostro sinceridad por lo cual se vio organico el didlogo entre ambos,
el juego de repeticion que se apreciaba en ocasiones, no duraba mucho tiempo, porque la
necesidad de leer los manuscritos ocupaba la mente de John, ademas ambos se enfocaban en
trabajar a partir de lo que el otro le daba. Sin embargo, dias después Meisner le hace una
observacién de forma practica a John, sobre el anterior ejercicio. Le pide que tome del brazo a
una de sus compaferas y la saque por la fuerza de la habitacién, John lo hace, y al regresar
Meisner le pregunta por qué no hizo eso durante el ejercicio, sin que se lo hubiera sugerido, John
responde gue estaba siguiendo los términos de éste, y que ademas estaba pensando en lo que se

debia hacer, y Meisner (1987) les aconseja:

look, let me tell you something seriously. In life... life is terrible, I think. But on the stage

46 |_ongwell y Meisner han plasmado en el libro Sanford Meisner On Acting todo el di4logo de John y Rose Marie
junto con sus acciones como se presentd ese dia en la clase. El didlogo se encuentra en el capitulo “Beyond
Repetition” el dia 10 de noviembre hasta noviembre 14. p.63-66.
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you have a wonderful opportunity to tell the truth, and all that can come of it is praise.
That's true, do you understand. John nods. Your work is all right, but the quality is more
important than the quantity*’ (p.66).

Si John hubiera eliminado toda racionalidad del ejercicio, hubiera sido totalmente
instintivo, ellos ya estaban creando una escena, y no importaba qué tan larga o corta hubiera
sido, lo importante era permitir la emocion humana, Meisner (1987) afirmaba: “the greatest piece
of acting or music or sculpture or what-have-you always has its truth of the human emotion.”*®
(Meisner y Longwell, 1987, p.45). La emocidén humana es importante en la actuacion, el actor
pasa de estar neutro, a vivir toda la escena, vivir el presente, el momento. Cuando un actor llega
a la verdad actoral, es porque ha llegado a la verdad emocional. No es necesario que el actor
entre en un estado de memoria emocional, principalmente porque en la técnica Meisner este
método no era permitido en los actores. Con el paso del tiempo el sentido del pasado cambia, en
algunas ocasiones no se ha vivido la situacion que en escena se muestra. Por ejemplo, si el actor
debe representar en escena la pérdida de su madre, pero ain no la ha perdido en su vida real,
entonces no lo podra representar, sin embargo, puede buscar una emocién similar, podria ser la
pérdida de su mascota, pero si nunca ha tenido una mascota, entonces no servird la memoria
emocional, puesto que no se podra evocar un estado mental o emocional relacionado a la pérdida
de la progenitora.

Ahora bien, es importante evidenciar que el enfoque de Meisner es que el actor salga de
su racionalidad, con el objetivo de alcanzar un comportamiento instintivo y organico en su
actuacion, es decir, que escuche con verdad, mire con verdad, hable con verdad, reaccione de
verdad, ante una situacion y unas circunstancias dadas que no son verdaderas, esto a partir de
ejercicios como la repeticion, de modo que las palabras se consideren insignificantes en
comparacion con la emocién.

En la técnica también prima el partener de escena, es decir, que se trabaja bajo el
instinto, pero partiendo de lo que el otro te haga, que es una regla fundamental en uno de los

capitulos del libro de Meisner, “no hacer nada hasta que no pase algo que te haga hacer algo”.

47 Miren, déjenme decirles algo muy serio. En la vida, la vida es terrible, yo creo. Pero en el escenario tienes una
maravillosa oportunidad de decir la verdad, y todo lo que puede venir de ello es alabanza. John asienta. Su trabajo
esta bien, pero la calidad es més importante que la cantidad.

48 «Las grandes piezas de arte de actuacion o musica o escultura lo que sea, tienen sus raices en la verdadera
emocion humana”.
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Todas estas herramientas de la técnica logran que el actor tenga la capacidad de improvisar y de
responder instintivamente a estimulos, haciendo que el texto no salga de la cabeza, sino de

impulsos auténticos, teniendo como resultado una actuacion orgénica que alcance la credibilidad
tanto en él como en el publico.
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3. SISTEMATIZACION

A CONTINUACION SE mostrara sobre el proceso que se llevd a cabo durante la obra Las chicas de
la fabrica, desde el Montaje | hasta el Repertorio, donde justificaremos el uso de las tres

herramientas expuestas anteriormente.

3.1 Proceso de traduccion

EN EL TALLER de Montaje | (Quinto semestre) de la Licenciatura en Arte Dramatico, durante el
periodo de agosto-diciembre del 2014, el maestro Everett Dixon nos propuso realizar algunas
obras como escenas independientes, entre esas estaba The Factory Girls, de Frank McGuinness.
Nuestro primer encuentro con esta obra fue memorable, todos estdbamos totalmente
desconcertados al ver que las copias que el director Dixon nos habia pasado estaban en inglés.
Ninguno de nosotros sabia el idioma, después de eso, el director nos dijo que debiamos traducir
la obra, asi que la dividimos entre los 12 estudiantes del curso, cada uno debia traducir 7 paginas,
ya asignadas. El encuentro con la traduccion fue dificil para algunos compafieros, ya que se
desconocia su contexto historico y cultural, ademas como no somos traductores, lo que haciamos
era traducir todo de forma literal, sin sentido, por desconocimiento y porque la cantidad de
paginas asignadas eran muy pocas para contextualizarnos, solo unos cuantos podian situarse en
la obra, ya que por coincidencia les tocaba una escena completa. Una de las tesistas decidid
empezar a traducir con la ayuda de un compafiero que estudiaba Licenciatura en Lenguas
Extranjeras en la Universidad del Valle, ellos tradujeron la tercera escena de Las chicas de la
fabrica. Su primera impresion fue positiva porque mientras traducian la obra, iban visualizando a
Ellen. Percibian su forma de hablar, su expresion corporal, la relacion que tenia con Rohan y
Bonner, la forma territorial con la que ella defendia su trabajo, especificando en un monologo el
proceso de creacion de una camisa. Todo esto que Eliana Cruz leia, le hacia pensar en su madre y
abuela quienes han trabajado en fabricas textiles, ademas de aprender un poco mas el idioma y
sentirse relacionada con el texto, tan solo traduciendo la escena numero tres pudo percibir las
circunstancias dadas que transcurrian en esta pieza, a diferencia de la otra tesista de esta
monografia a quien le parecio dificil empezar el ejercicio de traduccion con la escena nimero
siete, ya que se veia en desventaja porque era un idioma desconocido para ella. Con ayuda de
una compafiera de la universidad, tradujeron la escena teniendo en cuenta que desconocian el

contexto de la obra, es decir sus circunstancias dadas y es por esto que el proceso de traduccion
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se retardo, ya que todo el grupo de montaje estaba traduciendo literalmente el texto. Sin
embargo, para Alejandra Trujillo hubo dos aspectos positivos. ElI primero, conocié algunos
vocabularios en inglés que la motivo a aprender el idioma, y el segundo, a partir de la traduccion
se dio cuenta que Ellen era un personaje de aproximadamente cincuenta afios, que iba a ser
interpretado por una actriz del elenco la cual no superaba los veinticinco afios, convirtiéndose
esto en un reto.

En el transcurso de la semana el director propuso que por un tiempo, durante el proceso
de Montaje I, se hablara en inglés, ejercicio que también sirvio como parte de formacién
profesional, ya que se le dio importancia al manejo de otro idioma. Y aunque esta parte fue
dificil, no interrumpi6 el acercamiento al texto, porque a los actores nos incentivaba la idea de
ser el primer grupo en montar esta obra en Colombia, prueba de ello es la traduccion realizada
por nosotros mismos y aprobada por Frank Mcguinness. Esto es importante resaltarlo, ya que
para nosotros, fue comodo trabajar sobre una obra que no habia sido manipulada antes, desde la
traduccion. Nos ayudd también, a conocer palabras del pais que tenian similitud, en su
significado, con palabras colombianas, y otras que no debian traducirse de forma literal, pero que
nos permitieron conocer el contexto historico, religioso, costumbres, refranes, chistes y
modismos en Irlanda, porque sus frases o dichos eran culturalizados a nuestro contexto.
contribuyendo de forma positiva en la realizacion de la adaptacion de la obra. Ahora bien, todo
esto se alcanzé gracias a que nuestro director es un conocedor del contexto irlandés y también
tiene una relacion geneal6gica con el pais.

Después de tres meses, cuando la obra se entregd traducida en su totalidad, Everett Dixon
se la regresé a Lucia Bedoya, como representante del grupo. Ella debia leerla nuevamente y
corregir las traducciones que estaban regulares, porque varios de los traductores se habian
conformado con pasar todo a Google Traslate. Después de esto, ella le entreg6 el resultado final
y él lo edit6. Entregandonos en un PDF la obra completa.

Durante el desarrollo de esta traslacion, tuvimos en cuenta el skopo del director, el cual se
basaba en el pablico univalluno calefio, sin embargo, mantener el objetivo de la traduccion fue
dificil porque en la obra se encontraron varios conceptos extranjerizados que se debian mantener
en su LO. Es importante resaltar que en los 8 ejemplos que mostraremos a continuacion, el
concepto de la speakability aparecera como: suena, segun la necesidad que tuvo el elenco

durante el proceso.
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Ejemplo No. 1: En la escena nimero dos (McGuinness, 2014, p.11) al traducir el texto en
inglés de Ellen, hallamos dos problematicas, tanto cultural como de accidn escénica. En la
primera nos encontramos con Veronica Lake, que fue una actriz y modelo muy reconocida de los
afos 40, por tal razdn en la traduccion era necesario mantener la extranjerizacion del nombre de
este personaje. La actriz del montaje tenia como objetivo transmitir la belleza de Veronica Lake,
teniendo en cuenta que no es muy reconocida en nuestro contexto cultural. En el segundo

problema, hallamos la palabra arse cuya traslacion literal es culo que en su connotacién

irlandesa es una palabra suave, por lo tanto, su traduccion queddé como culito o nalguita lo que no
le daba impulso a la actriz para decir el texto, pues no permitia que la accion escénica de Ellen
fluyera de forma organica, segun la caracterizacion que se le habia dado al personaje. Usar la

palabra culo daba el potencial y la credibilidad necesaria para culminar la oracion.

Frase en inglés Problema Propuesta Solucion
Ellen: What could| Ellen: ¢Qué | Ellen: ;/Qué podiamos | Ellen: ¢Qué
we do? We cut her | podriamos hacer? | hacer? Le cortamos el | podiamos hacer? Le
hair. Looked like.[ Nosotras le cortamos | pelo. Dizque, igualita| cortamos el pelo.
Veronica lake.| el pelo. Lucia como. | a Verdnica Lake, Ella| Dizque, igualita a
She looked more| Veronica Lake. Ella| se parecia mas a mi| Veronica Lake, méas
like my arse. lucia méas como mis| (culito o culo.) bien igualita a mi

nalguitas. culo.

Ejemplo No. 2: En la escena numero dos (McGuinness, 2014, p.8), al encontrarnos con la
palabra crab, nos llevamos una sorpresa, porque su traduccion literal es cangrejo, por lo tanto,
no tenia coherencia con la oracion, pero el director nos aclard su traduccion de acuerdo al
contexto irlandés en donde su traslacion es cacreco. En Colombia, no suele usarse la palabra

cacreco, asi que preferimos domesticarla a cascarrabias porque es acorde en el argot calefio.
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Frase en inglés Problema Propuesta Solucién

Ellen: off my| Ellen: Fuera de mi| Ellen: Fuera de mi taburete | Ellen: Fuera de mi

stool crab. taburete cacreca. (cascarrabias o bravucona). | taburete

cascarrabias.

Ejemplo No. 3: En la escena nidmero uno (McGuinness, 2014, p.3), en el texto de
Rebecca la palabra bloody traducida de forma literal es sangriento, pero en el contexto
anglosajon la palabra bloody se dice cuando se hace énfasis en algo. Ademas, es de uso popular
sin llegar a lo soez. Por esta razon, teniendo en cuenta la forma en la que hablan las mujeres de la
fabrica y McGuinness, decidimos usar putamente, pero esto es una palabra, que en nuestro
contexto es grosero, pasa de ser jocoso Yy popular a ser brusco y vulgar, asi que decidimos

finalmente usar maldita perezosa que suena mejor y le da impulso a la actriz.

Frase en inglés Problema Propuesta Solucion

Rebecca: Because | Rebecca: Porque| Rebecca: Porque ella es| Rebecca: Porque ella

she’s too bloody| ella es demasiado | (putamente perezosa o] es una maldita

lazy perezosa una maldita perezosa) perezosa.

Ejemplo No. 4: En la escena nimero uno (McGuinness, 2014, p.8), en el texto de
Rosemary cuando hicimos el proceso de traslacién, la actriz decidié durante las primeras
semanas decir aguarda, pero esta palabra no es usual en la jerga calefia, ademas la palabra Hold

your horses es un refran, que traducido es: Sujeta tus caballos o Frena el carro. Por

consiguiente, la actriz prefirio, por la caracterizacion de su personaje y la necesidad de encontrar

la accion escénica decir Despacito cafecito, que sin duda suena mejor en nuestro idioma y se

acomoda al refran.
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Frase en inglés Problema Propuesta Solucién
Rosemary: Hold | Rosemary: Sujeta tus | Rosemary: Aguarda | Rosemary: Despacito
your horses. I'm not | caballos. No estoy | o Despacito cafecito. | cafecito. No estoy
here justo to answer | aqui simplemente | No estoy aqui | aqui simplemente
your beck and call. para hacer caso a tus | simplemente para | para hacer caso a tus

mandados. hacer caso a tus | mandados.
mandados.

Ejemplo No. 5: En la escena numero siete (McGuinness, 2014, p.35), la frase Her whole

life’s coming up significa que toda la vida se le esté saliendo. En la traduccion de esta linea fue

necesario analizar las circunstancias en las que el personaje de Rosemary se encontraba. Ella
habia tomado por primera vez, lo que la llevd a trasbocar exageradamente, por eso Ellen se
refirio de esta forma en esa situacion. De acuerdo a esto, decidimos cambiar esta frase por Se le

estd devolviendo hasta el primer tetero que significa lo mismo, la diferencia esta en la Gltima

traduccion le ayudé a la actriz en su accién escénica para decir el texto con comicidad.

Frase en inglés Problema Propuesta Solucion
Ellen: Rather you than | Ellen: Mejor ta| Ellen: Mejor ta que| Ellen: Mejor td que
me, dear. Her_whole | que yo, querida.| yo, querida. Se le estd | yo, querida. Se le esta

life’s coming up.

Toda la vida se le

devolviendo hasta el

devolviendo hasta el

estd saliendo.

primer tetero.

primer tetero.

Ejemplo No. 6: En la escena numero uno (McGuinness, 2014, p.8) la frase de Ellen se

traduce como Hija de puta descarada, pero para nosotros la traduccion de esta oracion connota

algo demasiado grosero, que razonablemente no se le diria a una nifia de 15 afios. Ademas, en
Colombia decimos, Hijueputa, a menos que queramos enfatizar con rabia sobre alguien decimos
Hija de puta. Asi que por suavidad y la confianza entre los dos personajes, preferimos decir

Maldita descarada, suena mejor y no es tan vulgar.
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Frase en inglés Problema Propuesta Solucién
Ellen: Cheeky Ellen: Hija de puta Ellen: Maldita Ellen: Maldita
Fucker. descarada. descarada. descarada.

Ejemplo No. 7: En la escena uno (McGuinness, 2014, p.6) la traduccion literal de Wee

pet es Pequefia mascotica, que implica algo tierno. Esta oracion en la obra traducida se

domestico a Carifiito porque transmitia el mismo mensaje suave y dulce que se maneja en inglés,
aunque en este caso Ellen lo dice de forma sarcastica.

Gracias a este estudio monografico, ambas tesistas nos dimos cuenta que esta traduccién
debi6 quedar extranjerizada porque el mensaje estaba claro, por sus circunstancias dadas.
Rosemary era tratada como una mascotica por Una, cuando en un texto anterior Una le dice

Thank you, pet. Después de este texto es que Ellen empieza a decirle a Rosemary Wee pet. Que

en realidad quieren decir de forma carifiosa e irénica, la mensajera.

Frase en inglés Problema Propuesta Solucion

Ellen: Thanks, wee | Ellen: Gracias, pequefia | Ellen: Gracias, | Ellen: Gracias,
pet. You’re too | mascotica. Eres muy | cariiiito. Eres muy | carifiito. Eres muy
good, wee pet. | buena pequefia | buena carifito. | buena carifito. Eres
You’re a living saint, | mascotica. Eres una | Eres una santa, | una santa, carifiito.

wee pet. Vera, what | santa, peguefa | carifito. Vera, | Vera, ;/Qué hariamos

would we do without | mascotica Vera, ¢Qué | ;Qué hariamos sin | sin nuestro carifito?
our wee pet? hariamos  sin  nuestra | nuestro carifiito?

peguefia mascotica?

Ejemplo No. 8: En la escena siete (McGuinness, 2014, p.33) al momento de traducir el
texto de Una, el profesor sugirié que dejaramos los nombres tal cual estaban en inglés, es decir
que no cambiaramos los personajes hombrados por unos conocidos aqui en Colombia. Por lo

tanto el nombre Marlene Dietrich y Kenny Ball, quedaron asi porque son personajes reconocidos

de forma universal, Marlene fue una actriz alemana con nacionalidad estadounidense muy
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reconocida del séptimo arte y Ball fue el musico de jazz inglés mejor conocido como el lider y

trompetista de la banda de Kenny Ball y Jazz Men. Por tal razon se extranjerizar.

Frase en inglés

Problema

Propuesta

Solucidén

Una: Haven’t you
heard  that

Dietrich

just
Marlene

Una: No acabas de
darte cuenta que esta

Marlene Dietrich

Una: No acabas de
darte cuenta que esta

Marlene Dietrich

Una: No acabas de
darte cuenta que esta

Marlene Dietrich

here was nearly a G.I
bride? [...] That’s

Kenny Ball. Leave
it on, he’s all right.

resultd casada con un
Yankee [...] Ese es

Kenny Ball. Dejalo,
alli esta bien.

resultd casada con un
Yankee [...] Ese es

Kenny Ball. Dejalo,
alli esta bien.

resultd casada con un
Yankee [...] Ese es

Kenny Ball. Dejalo,
alli esta bien.

3.2 Proceso de analisis activo

PARA EL DESARROLLO del analisis activo, realizamos un trabajo de mesa redonda donde se
escudrifid la obra. El director Dixon utilizé dos herramientas fundamentales, el primero fue un
analisis general, se leia la obra detalladamente para formular preguntas desde el método, es
decir, hablar sobre las impresiones que cada uno de nosotros tenia, también se hablé del autor, su
relacion con las mujeres, su familia, el impulso de crear la obra The Factory Girls y conocer las
costumbres de las mujeres del condado de Donegal. Todo esto para identificarnos con el
contexto del pais. Se comentaba también sobre la similitud que tenia Irlanda con Colombia,
debido a que ambos paises estan cerca al mar, el primero al Océano Atlantico y el segundo al
Oceano Pacifico. Ademas, esto hacia que ellos tuvieran un lenguaje popular (vulgar), parecido al
de nosotros, lo que nos hacia sentir identificados con el texto. Como segunda herramienta se
pasd a un analisis especifico, el cual cumplié un papel fundamental, pues se desglosé la obra,
pieza por pieza, para que nosotros pudiéramos comprenderla de forma precisa. Por lo tanto, se
hizo un analisis de cada escena, para saber cual era el suceso principal, el suceso de partida, el
objetivo de cada personaje, la relacién de ellos y su vinculo con cada uno de los otros personajes
dentro de la escena estudiada.

En la muestra de Escenas Independientes del Taller de Montaje I, en el periodo agosto-
diciembre del 2014, algunos docentes hicieron énfasis en la interpretacion actoral, segun ellos,

no se observaba un analisis minucioso de las escenas, por lo que el actor no tenia una perspectiva
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y un objetivo claro dentro de la obra. Como primer analisis, teniamos que Rebecca y Rosemary
llevaban una relacion amistosa dentro de lo laboral. Sin embargo, uno de los profesores cambio
el rumbo de nuestra investigacion cuando en la evaluacién de las escenas, hizo énfasis en la vida
personal de Frank McGuinness, como uno de los integrantes del grupo LGTBI, quien en sus
creaciones artisticas siempre deja un tinte de este estilo (de esto ultimo nos percatamos durante la
creacion de esta monografia). Por esta razén, al retomar el proceso de analisis descubrimos que
la relacion entre estos dos personajes se inclinaba hacia la observacion que habia sugerido el
profesor, lo que en el proceso de monografia se confirmé gracias a la autora Lojek (2003, p.172-
175) quien respondio a nuestras inquietudes, afirmando que Rebecca era homosexual. A raiz de
esto, en el Taller de Montaje Il, febrero-diciembre del 2015, en el transcurso de los ejercicios
actorales, el profesor observaba las dificultades que se registraban durante el proceso, por lo que
en diferentes ocasiones, propuso que los actores hiciéramos nuevamente el andlisis especifico.
En el nuevo analisis, aunque teniamos las mismas preguntas, estdbamos mas relacionados con la
obra, lo que nos proporcion6 seguridad sobre cual era el objetivo del personaje, por esta razon se
notaba un progreso actoral. Por ejemplo, en la escena numero cuatro cuando Rebecca y
Rosemary se han quedado solas en la fabrica hablando sobre el comic del Buntty, Una entra

preguntando por Ellen y Vera.

Una: ¢No han regresado todavia?

Rosemary: (Ellen y Vera?

Una: ¢Quién mas, estlpida?

Rebecca: Yo pensaba que estabas con ellas.

Una: No, no me invitaron. Fui corriendo a casa y no vi sefial de ellas. Cualquiera que sea

la confabulacion secreta, no me estan incluyendo en la rosca. (McGuinness, 2014, p.18).

Maria Stefany Grijalba en el Montaje I, decia los textos con rabia, durante toda la escena
estaba en el mismo plano y el mismo tono de voz. Para el Montaje 11, la actriz se percatd de que
Una no entraba en ese estado de humor, porque ella realmente estaba preocupada de no saber
donde estaba Ellen, era la segunda vez que ella faltaba al trabajo y eso seria un suceso para Una,
porque Ellen estaba armando un plan del cual Una no hacia parte. La Unica vez que Ellen habia
faltado a su trabajo, habia sido por la muerte de sus hijos, esta vez no se trataba de un

“chistecito”. Por esta razon, Una debia entrar con estrategia para sacar la mayor informacion



51

sobre lo que estaba sucediendo con Ellen.
Otro de los casos que se presentd con la misma actriz, fue en la escena nimero seis,

donde ella recibia una llamada de su hermana Susan:

Una: [...] Ella pondra nuestras intenciones en una misa dada por un sacerdote recién
llegado de las misiones extranjeras... ;A qué te refieres con que él te invitd un trago?

Jestas en un bar? ;cuanto llevas ahi? ;cuantos te has tomado? ... (los que te hayan

invitado? [...] (McGuinness, 2014, p.26).

Escena seis, Montaje Il. Actriz: Maria
Grijalba (Una). Fotografia: Fernando

Palechor.

En el Taller de Montaje | y Montaje Il, la reaccion de la actriz al recibir la llamada
siempre era de preocupacion por su hermana, mientras que el resto de las chicas se reian al
escuchar la conversacion porque Susan, una mujer de mas de sesenta afios, estaba borracha. No

obstante, en la evaluacién el profesor Alejandro Puche, hizo énfasis en que esta escena era el
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suceso de toda la obra y recalco el hecho de que ellas son catdlicas. De acuerdo a esto, en el
tercer analisis para el repertorio de octubre del 2015, las actrices entendieron que, en esta
Ilamada, primaba el hecho de que no iban a poder asistir a la misa por estar en la toma de la
fabrica. Esto le dio un giro a la escena, ya no habian risas durante el mon6logo de Una, porque la
iglesia era su esperanza y les habian cerrado las puertas.

El dia 13 de febrero del afio 2015, se analizo la obra en general buscando el objetivo de
Ellen, personaje principal de la obra, se dijo que era luchar en contra de la injusticia impuesta por
Rohan en el alza de la manufacturacion por el mismo pago. El superobjetivo de ella era luchar
por la fabrica, defendiendo sus derechos y seguir trabajando en ésta, ya que detras de su
tenacidad se escudaba también el deseo propio de no renunciar a lo Unico que le quedaba, pues
sus tres hijos habian muerto de tuberculosis y su esposo de depresién. Por Gltimo, la accion
trasversal, aparece cuando Ellen decide tomarse la fabrica de textiles, impulsada por la busqueda
de su conservacion laboral, su dignidad e integridad moral. Para el director, durante el proceso de
montaje, esto siempre fue importante, considerando que en cada ejercicio actoral que se realizaba
nos hacia énfasis en la accién y el objetivo del personaje representado en la escena, sin olvidar el
superobjetivo. Ese mismo dia se analiz6 la escena numero siete, donde las mujeres ya estaban en
la toma de la fabrica, pasando necesidades tales como no tener energia y luz, lo que causaba
incomodidades entre ellas, hasta el punto de no querer seguir en la toma. El suceso principal en
esta escena era que las mujeres cantaban, con el objetivo de reconciliarse. El objetivo de Ellen,
era convencer a Vera de seguir hasta el final en la toma porque las demas la seguirian, el de
Rosemary, era hacerse ver como la mujer que estaba empezando a ser, Una queria que Ellen
hiciera lo que debia hacer, y que no se escapara de sus obligaciones, ya que ella era la que habia
incentivado la idea de tomarse la fabrica y, por ende, era ella quien debia terminarlo. El dia 2 de
marzo se presentaron nuevamente las escenas nimero siete y ocho. La cancion de la escena siete
habia salido bien, pero se debia justificar el impulso, ademas, parecia que la mejor parte de la
escena habia sido esa, cuando en realidad toda la pieza debia ser importante, en vista de que la
cancion tenia que salir por la desesperacion y desesperanza de las chicas. El suceso principal de
la escena paso a ser la reconciliacion entre ellas, esto no se podia dar si no habia una disputa. Y,
para terminar, en el analisis se encontré que Ellen estaba asustada porque al parecer algunas de
las chicas se iban a ir de la fabrica abandonado la toma, por la ausencia de cambios positivos

desde la adquisicion ésta.
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En otro orden de ideas, en lo que respecta al andlisis general, encontramos que en el
primer analisis que se hizo de Las Chicas de la fabrica el 13 de septiembre del afio 2014, se dijo
que el suceso de partida de la obra era la huelga de las chicas de la fabrica contra Rohan por la
explotacion laboral. EI 16 de septiembre del mismo afio, se anunci6 que el suceso de partida en
realidad era el Domingo Sangriento. Pero, el 19 de septiembre, en vista de que no estaba
funcionando ese suceso de partida, se retomd el suceso del primer analisis quedando asi: “La
fabrica ha entrado en desacuerdo laboral por el cambio de propietario, pues anteriormente los
jefes eran los Buchanans que eran protestantes, y quien ahora estd al mando de la fabrica es
Rohan, un catélico”®, y meses después en la continua busqueda, nos dimos cuenta que el suceso
incluia el problema de la féabrica y la crisis social de Irlanda y la personal de cada una de las
protagonistas, en donde ellas deciden solidarizarse con todas superando las crisis. Gracias a esto,
nos dimos cuenta de la importancia del constante analisis, ya que en el transcurso del tiempo nos
ibamos encaminando a una direccion acertada, por nuestra insistente indagacion en el texto.

El director Dixon insistia en que nosotros como actores estdbamos en toda la capacidad
de poder construir un personaje, “como actores deben fijarse mas en el analisis que en las cosas
exteriores, no actlen vestuario, eso viene por afiadidura y no hay por qué complicarse con
esto”™. En la mesa redonda, también se hicieron analisis de analogias personales, donde cada
actor debia pensar en una situacién vivida por ellos mismos, que se relacionara con un suceso o
situacion del personaje a interpretar, bajo la condicion de usar el concepto de como si fuera. Por
ejemplo, ambas tesistas realizamos la simbiosis con Ellen. En uno de los casos, una de las
autoras desde hace méas de ocho afios ha realizado protestas en defensa de los derechos de los
animales no humanos, por lo cual se le otorga la voceria y liderazgo, que es un rasgo
fundamental del personaje protagénico de la obra. Tomar esta experiencia hizo que su personaje
lograra un alto grado de madurez, interiorizando este aspecto para hacer la escena nimero cinco
donde Ellen y las chicas se toman la fabrica textil, una escena que requiere de un ansia de justicia
muy arraigada, que esta por encima del sentido comdn y las costumbres. Por otro lado, el
impulso personal de la otra autora de esta monografia, proviene de la lucha familiar que lleva
desde nifia, por la ausencia de la figura materna. Segun ella, ha sido una separacion que ha

tratado de solventar desde pequefia. Gracias a esta experiencia personal alcanzaba una mejor

49 Bitacora de Actuacién, Montaje | de Actuacion, periodo agosto - diciembre del afio 2014.
>0 Bjtacora de Actuacion, Montaje | de Actuacion, periodo agosto - diciembre del afio 2014.
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interpretacion de Ellen, personaje que dentro de la historia también ha perdido parte de su
familia. En la escena numero siete cuando Ellen habla con Vera sobre sus hijos ya fallecidos y en
lo absurdo que se habia convertido su vida al limpiar cada rincon de su casa, para que nadie se
contaminara y corriera con su misma suerte, la tesista tomd su lucha personal y el recuerdo
especifico que tenia de su madre, sobre la obsesion de la limpieza, logrando una actuacion
verosimil. Con estos ejemplos se puede evidenciar que llevando la practica del como si fuera de
la mano con la analogia se puede obtener resultados que enriquecen artisticamente al actor y por
consiguiente a la obra.

En la mesa redonda nuestro objetivo principal, ademas de hacer el analisis, que como
bien se sabe, es el punto de partida para la creacion, era entrenar la voz para tener control sobre
ella, teniendo en cuenta que, ésta puede llegar a transmitir todo lo que vive el personaje en su
espiritu, trasmutando las palabras a imagenes. En el Taller de Montaje I, en el periodo agosto-
diciembre del 2014, el director hizo que nos aprendiéramos una cancién y un poema para que se
dijera con intencion, luego camindbamos por el espacio y a la orden del director nos
acercdbamos a la pared, y deciamos en sottovoce algun texto de la obra hasta alejarnos quedando
al otro extremo del salén proyectando la voz, este ejercicio también lo hicimos en parejas, al
finalizar, el estudiante que habia escuchado la historia tenia que decir qué le habia contado el
otro, el juego tenia una dificultad, y era que mientras mi pareja me hablaba, habian otras parejas
en el salén que se hablaban de extremo a extremo, lo que exigia mucha concentracion en lo que
decia el partener de uno.

En el Taller de Montaje I, en el periodo agosto-diciembre del 2014, el director en el
desarrollo de los ejercicios vocales, observo que Alex Ruiz presentaba dificultades con su voz. El
hacia énfasis en que su didlogo no se entendia porque no respiraba el texto, ademas de tener una
voz enronquecida, lo que obstaculiza su diccion. Sin embargo, él tenia otra dificultad, como
primera instancia, no se aprendia los textos en la forma que estaban escritos, esto lo obligaba a
improvisar, de tal forma que debia pensar en qué decir y cobmo decirlo. Esta ausencia del texto
finalmente provocaba que el actor trastabillara a la hora de hablar. Por ejemplo, en la escena
numero tres, cuando él se encuentra con las cinco mujeres de la fabrica para negociar los
reajustes en la administracion y hablar sobre el mercado saturado que esta sobrellevando su

industria textil, dice:
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Rohan: Una simple pieza de tela colorida, saturada. Una unidad de produccion que
necesito que salga de esta fabrica méas rapido y en méas grandes cantidades, si quiero,

contra todas las adversidades, lograr que esté cuchitril sobreviva. (McGuinness, 2014,
p.14).

Escena tres, Montaje 1. Actor: Alex

Ruiz. Fotografia: Fernando Palechor.

Este texto particularmente no se le entendia, porque el actor lo decia de forma diferente y
cada vez que lo ensayaba le afiadia nuevas palabras o las cambiaba por otras hasta desfigurar el
texto. Esto puede generar en el publico como primera parte la quietud y la agudizacion de su
oido en un esfuerzo por entender, un cansancio y un aislamiento con la obra. En la evaluacion
del montaje, algunos profesores hablaban en especifico sobre el caso de este estudiante con su
tono de voz, ya que a lo largo de la carrera se le diagnostico este problema. La profesora Lina

Riascos un afo atras en una muestra de voz escénica, le habia dicho al estudiante que €l no tenia
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la voz puesta y que eso era lo que causaba en el puablico un desajuste en el entendimiento de los
textos, porque no apoyaba desde el diafragma sino desde la garganta, sin embargo, habian otros
que le decian que él habia nacido con esa voz y que tenia que amarla. En la escena nimero cinco
habia una acotacion que decia “(se oye un fuerte traqueteo. La voz de Rohan se oye afuera).”
(McGuinness, 2014, p.21). El actor en esta escena no salia del auditorio, pero se mantenia fuera
de la escena con voz en off, es decir, que el pablico lo escuchaba, pero no lo veia. El intérprete
era consciente de su condicion, él sabia que su ausencia fisica era un obstaculo, lo que le exigia
proyectar y direccionar su voz a todo el auditorio, haciendo que el publico se mantuviera en la
historia. Para el actor esta dificultad de no verse en la escena, pero hacerse notar con su voz, le
hizo crecer actoralmente, al ser consciente de que su voz era lo Unico que tenia en escena, se
obligo6 a usar su diafragma, sacando de él, un tono de voz diferente al que habia llevado en toda
la carrera. Esto finalmente, se pudo comprobar, porque en la evaluacién del Montaje Il, los
profesores enfatizaron en esa escena por el manejo de voz que el aprendiz habia mostrado ese
dia, la importancia del uso de la voz desde el diafragma, la proyeccion de la misma, el tempo-
ritmo que estaba llevando y la claridad de sus textos aln sin verse en escena, lo hacian crecer
como actor, sin el uso de su cuerpo, su actuacion seguia viva por su voz.

En el Taller de Montaje 1, febrero-diciembre del 2015, el director en algunos ensayos,
siempre hacia énfasis en que el grupo de montaje, frecuentemente, se veia tensionado al decir los

textos. Dixon not6 esto con Alejandra Trujillo en el texto de la escena nimero dos:

Ellen: Algo pasa en esta fabrica. Llamamos a Andy Bonner al sindicato. EI nos agradece
por llamarlos y llama a Dublin. Dublin dice: “;Dénde? ;Donegal? ;Donegal?” Dublin
consigue un mapa de Irlanda, busca Donegal, Jesus, miralo alli, ese pequefio revueltico

en la cima del pais [...]. (McGuinness, 2014, p. 8).

La actriz ya se habia aprendido de forma mecanica el texto, es decir, que estaba
memorizado tal cual como se habia traducido. Pero, la informacion no se estaba enviando al
publico, no transmitia las ideas del mondlogo, asi que el director le propuso hacer un par de
gjercicios de tempo-ritmo con el texto, porque al principio la actriz en el afan de entregar toda la
informacion iba acelerando la velocidad del mondlogo, perdiendo asi su diccion y cada detalle
del texto. La aceleracion hacia que el puablico no sintiera la necesidad de escuchar, porque desde
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un principio habian perdido el hilo conductor de la historia. Por esta razén, el director le sugirid
que lo dijera muy lento, y aunque ella no tenia un metrénomo al lado, sabia que su texto ya tenia
un tempo-ritmo determinado. Al darle un espacio amplio a cada una de las palabras del texto, se
perdia el suceso principal, las circunstancias dadas, y de paso la paciencia de la actriz, pues este
ritmo no permitia su fluidez. De acuerdo a esto y comprendiendo que la prosa tiene un ritmo
propio, el director le pidié que lo dijera de muchas maneras desde la accion, para asi encontrar su
propio ritmo interno. Finalmente, la actriz encontré el tempo adecuado que le permitia tener
seguridad al decir el texto. Ademas, en la evaluacién del Montaje 11, algunos docentes hicieron
énfasis en que ese texto en el montaje pasado, no habia sido interiorizado por la actriz, en
cambio en esta segunda oportunidad, se percibia que ella estaba entendiendo cada palabra del
texto y ademas en cada una de ellas habia una intencion, como también un objetivo determinado.

Durante este proceso el director siempre nos recordaba en cada oportunidad que el actor
debia desenvolverse bajo el método, qué pasaria si... de esta forma empezamos a trabajar de
manera mas personal. En clase de actuacion, a modo de ejemplo, nos propuso desarrollar un
ejercicio en el cual debiamos ponernos en el lugar de las chicas en la escena nimero cinco,
donde ellas se toman la féabrica. Sin embargo, ninguna de nosotras habia pasado por esta
situacién similar y asi se haria imposible recrearla, pero mediante el si magico, esta escena se
pudo desarrollar, ademas se afiadieron otras herramientas como la atmosfera y las circunstancias
dadas, que desarrollaban el contexto en que se llevaba a cabo la actuacion. En la muestra de
Escenas Independientes del Montaje I, sucedié un accidente al presentar la escena, donde las
actrices hicieron uso de sus herramientas actorales. El secador que estaba en escena al ser
conectado al toma corriente, tuvo una sobrecarga eléctrica y explotd, pero las actrices en vez de
salirse del personaje o frenar la escena por este incidente, reaccionaron como cada uno de sus
personajes lo hubieran hecho, porque en cada una de ellas estaba primando el si magico.

El dia 9 y 10 de octubre del 2015 se presentd por primera vez la obra a publico abierto en
el Teatro la Mascara. Para esta fecha el grupo colectivamente tenia un hecho memorable, al cual
hacerle homenaje a través del montaje Las chicas de la fabrica, ya que esto honra la memoria de
cada una de las personas a las que le rendimos tributo, ademas esto tiene un efecto sobre quién lo
ejecuta porque le permite un crecimiento actoral, puesto que hay consciencia de las intenciones
que se le aplican a cada uno de los textos. EI montaje le rindié homenaje a esas mujeres que

murieron en el incendio de la fabrica de coleccion de camisas de Triangle Waist Co, el 25 de
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marzo de 1911 en Nueva York, razon por la cual el 8 de Marzo es la fecha en que se celebra el
Dia de la Mujer, esto nacio también, porque se creia bajo especulaciones que McGuinness, habia
escrito la obra como homenaje a estas mujeres, pero durante la investigacion de esta monografia
nos dimos cuenta en una entrevista que esta obra no homenajea a ese grupo especifico de
mujeres, de hecho la obra es ficcional (Fitzpatrick, 2014). El rechazo a la explotacion laboral
constante en la mujer, nos daba fuerza para manifestar la indignacion que atravesaba nuestras
palabras, evidenciando la emancipacion de las mujeres que arriesgan su vida por el derecho a un
trabajo digno. Esta reflexion estaba también conectada a la vida intima de una de las creadoras
del proyecto, tocaba fibras muy personales, ya que su abuela, trabajando en una fébrica, sufrié un
accidente laboral en el que quedd inconsciente, sobreviviendo al diagndstico de un médico que
asegurd que al despertar no gozaria de sus cinco sentidos, pero esta mujer demostrd lo contrario,
al abrir sus ojos, conservaba su lucidez. EI homenaje también incluy6 a la incesante labor de las

mujeres de nuestro pais que trabajan dia y noche bajo una maquina de textiles para poder vivir.

3.3 Proceso técnica Meisner

PARA PODER LLEVAR la accion a las tablas, en el Montaje 1l el director desarroll6 una técnica ya
conocida por ambas tesistas, la técnica Meisner de Sanford Meisner. En el periodo agosto-
diciembre del 2014, las autoras de esta monografia viajaron a la ciudad de Bogota para hacer una
investigacion sobre el Teatro La Candelaria para la asignatura Seminario de Teatro
Iberoamericano, en el cual nos encontramos en medio de la investigacién con el cofundador del
Teatro La Candelaria, Francisco Martinez, quien dirigia en ese tiempo una obra llamada La
Empresa Perdona un Momento de Locura, que fue adaptada por Camorra Teatro, compafiia que
dirigia Pacho Martinez. Nos contd en la entrevista que le hicimos, que la técnica que él manejaba
con sus actores era la técnica Meisner, que permitia una improvisacion natural y una respuesta
organica en el escenario, concluyo la entrevista diciendo que esto también ayudaba a que las
personas del publico trascendieran de lo emocional y se pusieran en la postura racional de la
situacion. Por otro lado, Eliana Cruz una de las autoras de esta monografia, participo el 19 de
mayo del 2015 en la Master Class que se realiz6 como taller en el IX Foro Atec que otorgo la
Universidad del Valle y el departamento de Arte Escénicas con el director de Singapur, Aubrey
Mellor de La Salle College quien también trabajo la técnica Meisner en el taller. Para la tesista

fue interesante volver a ver esta técnica, ya que en el ejercicio se aplicaba una repeticion corporal
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y vocal que resalta la naturalidad del actor, aunque en un principio la actividad se percibia
mecanica. Eso era lo que mostraban los ejercicios de Aubrey Mellor, puesto que su objetivo era
repensar el naturalismo con una aproximacion a la actuacion espontanea y dinamica.

Eliana Cruz y Alejandra Trujillo, en el Taller de Montaje Il se encontraron nuevamente
con la técnica Meisner. El director decidié hacer los ejercicios de improvisacion para ayudar a
concentrarnos en el otro actor y aprender a escuchar, pero sobre todo, para abrir el texto, es
decir, que el actor pudiera encontrar otros significados para tener distintas posibilidades de
decirlo, de acuerdo al sentido que le pusiera. Abrir el texto revela una gama de significados que
la frase o la palabra pueda tener. Esta técnica nos ayudo a desarrollar la interpretacion del
analisis. En los ensayos del proceso de repertorio de Las chicas de la fabrica se notaba la
tendencia en los actores de mostrarle al publico reacciones que responden a diferentes
emociones, en algunas ocasiones por la necesidad que el actor siente de mostrar, lo que lo inclina
a la sobreactuacion y hasta puede llegar a anteponerse al impulso que le hace reaccionar, porque
su fijacion esta en la sefial, como resultado de una ansiedad actoral que el mismo actor genera.
Contrario a lo que proponia Meisner, que lo mas importante en las acciones son captar los
impulsos y no las sefiales. Por ejemplo, en la escena numero siete de Las chicas de la fabrica,
cuando las mujeres han realizado la toma de la fabrica textil, reciben una llamada de Susan la

hermana de Una, durante la conversacion Una sostiene un monélogo por el teléfono:

Una: Perdon, Susan, la linea estda muy mala... no estoy preocupada por perderme la misa

de mafiana, t0 vas a ir a dos... que Dios te ame, se los diré.

[...]

Ellen: Eso si le costard la vida.

Una: Es fécil para ti decirlo, No se puede confiar en ella a su edad.

Ellen: Bueno no hay mucho que perder si se le confia ¢cierto? seria extraordinario que te
encuentres con un nuevo sobrino.

Una: No seas asqguerosa refiriéndote a mi hermana.

Rosemary: Ellen.
Ellen: ;Qué?
Rosemary: /Qué vamos a hacer respecto a la misa? Mi madre me mataria si se enterara

que me la perdi. Debe haberse olvidado del Domingo. (McGuinness, 2014, p.29-30).
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En el Mondlogo de Una, la frase subrayada “No estoy preocupada por perderme la misa

de mafiana” detona el impulso para que las mujeres de la fabrica dejen de reir por la
conversacion anterior que se estaba llevando, ya que todas son catdlicas, pero por encima de sus
creencias religiosas estd mantenerse en la toma de la fabrica, lo que no les permitira salir del
lugar y recibir la misa. Ahora bien, la sefial para Rosemary es la frase de Una que se encuentra

subrayada, cuatro textos después del monologo, cuando ella le dice a Ellen “No seas asquerosa

refiriéndote a mi_hermana”, después de esto Rosemary pregunta por la misa porque se le habia

olvidado. Pero este personaje quedaba estupefacto desde que Una habia mencionado la misa en
su conversacion con Susan. En el proceso de repertorio, en algunos ensayos de esta escena, por
el contrario, lo que sucedia era que Angelica Duque se estaba concentrando mas en la sefial, por
esta razon, se veia que el impulso por preguntar sobre la misa estaba justo después del pie, es
decir del texto que esta subrayado donde Una se dirige a Ellen, lo que no permitié ver una
actuacién verosimil, porque la llegada de la pregunta parecia un elemento externo que nos
solucionaba la historia sin seguir la légica interna, es decir, sin justificacion. Duque durante el
monodlogo de Una seguia riendo, y solo en el momento que Una le decia a Ellen “No seas

asquerosa refiriéndote a mi hermana”, abria los ojos y le preguntaba a Ellen por la misa, lo que la

hacia parecer desconcentrada y que se le habia olvidado el texto. Sin embargo, después de varios
ensayos Yy bajo la técnica Meisner, la actriz fue enfocandose en el impulso, reaccionando desde el
mondlogo de Una. Cuando Una nombraba la misa, ella dejaba de reir y la expresion de sus 0jos
cambiaba, asi su actuacién se volvio organica y justificada, porque estaba lista a reaccionar por
impulsos reales, ella estaba viviendo el momento, y se veia en su mirada que esa parte del texto
de Una le habia caido “como un balde de agua fria”, ademds de esta reaccion justificada, ella
seguia respondiendo a sus estimulos organicamente. Su cuerpo estaba estupefacto, aunque
internamente activo, en su quietud movia sus ojos sin observar lo que habia a su alrededor,
parecia mas sumergida en sus pensamientos sobre la iglesia y lo que diria o haria su madre al
saber que ella no podria salir de la fabrica, que en la idea de que Susan, estuviera borracha.
Meisner decia que actuar es vivir de la accion del otro comparfiero de forma sincera, es responder
con sinceridad la accion de otra persona, y eso era justo lo que estaba emergiendo en la obra Las
chicas de la fabrica. Incluso en la charla después del repertorio, el director hizo énfasis en que el
suceso de la escena, el cual era “la falta de apoyo de la iglesia”, se habia visto porque las actrices

no estaban pasando por encima de éste, a diferencia del Montaje 1l. Cada una de las actrices
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reaccionaba a la llamada de Susan de forma diferente, pero siempre en pro de que el suceso
estuviera y se mantuviera vivo.

Durante el proceso de Montaje I, Dixon propuso un ejercicio de repeticién. Hizo dos
filas, cada estudiante al frente de otro, a los actores de la fila izquierda les pidi6 que solo dijeran
“si”, a los de la derecha “no”, y asi surgio el ejercicio. Sin embargo, el director después de un par
de minutos, le solicité a la fila derecha que tuviera un contacto fisico con el compafiero de al
frente, lo que produjo una reaccion en los actores de la fila izquierda, asi pues, el “si” que ellos
decian ya no tenia el mismo sentido, ese era el pellizco del que Meisner hablaba. Nuestro director
siempre nos pedia reaccionar a algo que pasa fuera de nosotros, es decir que no dependia de uno
la reaccion, sino del partener con el que se esta trabajando, en este caso el actor de la derecha
provoca una reaccién fisica, lo que hacia que el actor de la izquierda tuviera una variacion
ritmica en su texto, eso es justificacion. Después de este ejercicio, pasamos a ver las escenas, y
Dixon percibié que Alejandra Trujillo se habia aprendido los textos de la segunda escena de
forma mecanizada, ya que no habia cambios instintivos ni acciones que le ayudaran a una
respuesta organica. La escena comienza a la hora del almuerzo de las mujeres de la fabrica.
Rosemary sentada en la silla de Ellen se ha comenzado a peinar el cabello, Ellen regresa al
trabajo y ambas sostienen una conversacién sobre los despidos, pero antes de llegar a ese tema,
Ellen le ha hecho comentarios jocosos a Rosemary sobre su cabello, le ha dicho que se ha
quedado calva y que para solucionar el problema debe echarse orines de solterona vieja, e
insinta que provengan de Una, y asi sigue burlandose de Rosemary hasta que la nifia le pregunta
sobre los despidos. El director le propuso a Alejandra que llegara al trabajo con el objetivo de
arreglar mas camisas, y esa iba a ser su accion independiente. Ellen era la cabeza de las
trabajadoras de la fabrica, lo que la caracterizaba por ser una mujer emprendedora y diligente, se
sabia ademas, que toda su vida ya estaba destinada a culminarla en la fabrica, pues era lo Unico

que le quedaba. Asi pues, la escena se fue desenvolviendo.

Ellen: ¢El sefior universo ha estado sacando pecho de nuevo?

Rosemary: [...] Dijo que no habia pedidos registrados y que la Unica manera de
conseguirlos era ofrecer el trabajo mas barato.

[...]

Ellen: Bueno, solo sé que he escuchado el mismo rumor cada afio por los ultimos treinta.

A veces es cierto, a veces no. No me preocuparia demasiado.
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Rosemary: No puede deshacerse de todos. El sindicato haria algo. ¢;Para qué les

pagamos? (McGuinness, 2014, p.10-11).

El objetivo de la accion fisica que el director le propuso a la actriz, era que los textos se
dijeran de forma organica, lo que finalmente se logrd, segun el director. Porque la mente de la
actriz estaba ocupada y concentrada en que la costura de la camisa estuviera perfecta, que podia
sostener el didlogo sobre los despidos, demostrando con su accion fisica que estaba evadiendo la
conversacion, lo que le permitia decir los textos de forma organica y sincera, pues eran llevados
por un impulso, sin uso de la racionalidad. Esto, ademas, fue notable en el ensayo, porque hubo
un momento en que Alejandra, se pard del taburete y sin soltar la camisa, le explicé a Rosemary
quiénes eran ellas para Donegal. La parte subrayada del texto de Rosemary, fue la “gota que
reboso la copa” para que Ellen frenara por un momento su accion fisica y dijera el monologo
sobre la importancia que tienen ellos en Donegal. Aunque la actriz freno la accion independiente
no dejo de vivir, al contrario, su impulso para decir ese texto fue tan organico que la accion fisica
ya no era tan importante, pues su accion verbal era justa para hacer entender el dialogo, ademas
de escucharse sincero, opuesto a lo que pasaba en los primeros ensayos.

Otro ejercicio de accion independiente se realizd con Alejandra Trujillo en la escena
namero siete, donde tenia un enfrentamiento de estatus con Vera quien era como su hermana.
Esta escena era dificil de representar, porque las actrices tenian textos densos en los cuales
ambos personajes se decian lo que, aparentemente en un largo tiempo, no se habian dicho.
Alejandra representd en un ejercicio, el enfrentamiento que habia tenido con su hermana mayor,
donde ambas eran honestas sobre la situacion que las estaba perjudicando, la accién que ella
escogid fue barrer, mientras ella lo hacia su hermana se quejaba de su relacidn con su pareja 'y su
deseo inestable por seguir en ésta. La mayoria de los textos fueron improvisados lo que le ayudo
a desenvolverse en escena ya que no habia un texto por el cual preocuparse. Entre méas rabia
sentia, mas rapido barria, y cuando se calmaba barria despacio, ademas sentia mucha
desesperacion porque la otra actriz que hacia de hermana le pisaba los lugares que ella ya habia
limpiado, lo que no le permitia cumplir el objetivo de su accién independiente, asi que los textos
salian con mas fuerza. Por consiguiente, en el ejercicio ella encontré una verosimilitud porque
descubrid impulsos reales que le ayudaron en la improvisacion, la cual fue corta, pero suficiente

para Dixon, porque €l observo que la actividad de barrer le funcionaba para decir los textos de
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forma organica. Pero después del ejercicio, la actriz al realizar la escena de la obra, hizo
detalladamente lo que decia la acotacion. La escena inicio con las chicas alistandose para dormir,
mientras Rosemary se encontraba en el bafio y Ellen estaba sentada en una silla giratoria. Estar
sentada era una accién que no le favorecia para desenvolverse, por lo cual, el director le propuso
decir los textos de Ellen barriendo, que era una accion que como bien se demuestra, le habia
favorecido. Aunque la actriz no barrié en el repertorio, la accion le ayudé a percibir la sensacién
de la escena, logrando la ejecucion de esta pieza con cualquier otra accién que se quiera hacer.
Finalmente, ese es el objetivo de una accion independiente. Se esta tan concentrado en la accion
que el texto sale organico porque no se le presta tanto racionalismo, con el objetivo de crear
reacciones instintivas. A partir de la necesidad que tiene Ellen de terminar sus camisas o barrer la
habitacion, llega la emocion por su concentracion. Lo mas importante en la técnica Meisner es

ser instintivo y creativo, ya que esto es una parte organica de ser talentoso.

3.4 Aplicacion de las tres herramientas

EL DIRECTOR UTILIZA un método similar al Knock On The Door en los ejercicios para el
repertorio. El lo experimentaba a través del texto con diferentes intenciones, por ejemplo, a
Alejandra Trujillo en la escena nimero 2, en vista de que el mondlogo sobre Dublin no se estaba
escuchando de forma organica, le pidi6 decir el monélogo como si ella fuera una profesora
tratandole de explicar a Rosemary su alumna de 14 afios sobre los sindicatos y la importancia
que ellos tienen dentro de Irlanda. La actriz lo explicaba de forma que pareciera haber un tablero
en el escenario y en él un mapa de Irlanda, sin embargo, no le funcionaba la intencién de
ensefiar, asi que el director le propuso decirlo méas tranquila, como contando un cuento para
infantes, pero cuando lo relataba de esta forma, empezaba a decir el texto con ironia, asi que
Dixon permitio que lo dijera de tal manera, y por en su apuro de encontrar un buen resultado,
termino ilustrando la escena.

No obstante, la actriz paré a mitad de su mondlogo y le dijo al director, que ella no podia
seguir diciendo el texto en esa linea de pensamiento, porque se sentia ridicula y falsa en el
escenario, los actores que estaban sentados observando la escena se quedaron en silencio al igual
que el director y un par de segundos después Dixon le dijo “entonces, hazlo como quieras, pero
vive en escena”, esta ultima parte, sin duda fue el Pinch and The Auch que el profesor en muchas

ocasiones usaba con los actores, porque promocionaba en ellos el click para el cambio. La actriz
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empez0 de nuevo, y cuando llegd al monologo, al explicarselo a Rosemary, lo hacia con rabia, se
veia enojada y el texto sonaba golpeado, lo que también la hacia parecer confundida. Asi que
Dixon la aparté unos minutos y habl6 con ella sobre el mondlogo. En este caso particular, por
unos momentos, utilizé algunas preguntas del método de Stanislavski, como ¢qué queria Ellen en
el texto?, ¢;qué estaba consiguiendo a través del mondlogo? Fueron muchas preguntas que el
director le formuld, por las cuales ella se dio cuenta que Ellen estaba siendo perspicaz, este
personaje era una mujer que tenia una vista muy aguda, ella era capaz de percatarse con facilidad
de las cosas mas dificiles de ver. Ellen comprendia perfectamente la situacion que se estaba
viviendo en la fabrica, aungue al principio es una situacion confusa, ella sabia como debia actuar,
aun sin contar con los conocimientos formales aparentemente necesarios, y es que la fabrica no
requeria de estudios muy profesionales para saber que no se estaban cumpliendo los objetivos,
Ellen poseia un saber intuitivo, que venia de lo mas profundo de su mente y la estaba llevando al

camino aparentemente correcto, y eso era finalmente lo que ella queria explicarle a Rosemary.

Escena dos. Montaje 1. Actrices:
Angeélica Duque (Rosemary) y
Alejandra Trujillo (Ellen).
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El mismo ejercicio se realizd con Angélica Ruiz en el repertorio. En la escena numero
seis, ella recibe una Illamada de su esposo, quien estd con Bonner. Le dice que debe regresar a la
casa, porgue no tiene camisas limpias y que los nifios estan muy enfermos, pues aparentan tener
sarampion, lo que deja a Vera alerta e intranquila, ya que es una situacion que la pone en una
encrucijada, pues no podra salir de la fabrica, porque eso significaria correr peligro y abandonar
la toma, pero tampoco puede dejar a sus hijos a la deriva. Aunque la llamada de su esposo suena
como una trampa de él y Bonner para que Vera regrese a casa, ella decide seguir en la toma. Sin
embargo, esto la mantiene inquieta y su mente intranquila. Ahora bien, con estas consecuencias
de la llamada, se pasa a la escena numero siete, donde tiene un enfrentamiento con Ellen, en
medio de su angustia y enojo, discuten sobre la tuberculosis que mat6 a los hijos de Ellen,
tomando sus palabras como si sus nifios fueran a morir de lo mismo, terminando aparentemente
la discusion Vera dice: “Mi cabeza, Rebecca. Mi cabeza. Lo siento. No sé nada.” (McGuinness,
2014, p.32). Ruiz continuaba en la misma linea emotiva al decir el texto, por esta razon el
director le sugirié que al momento de decirlo, contara cinco segundos y lo dijera en muchas
intenciones. La primera intencién que la actriz mostrd en su texto, era riendo, después, lo decia
tranquila, con ironia, en complicidad con Rebecca, luego cambi6 el tono de la voz, lo decia mas
bajo, pero en vista de que aun no le funcionaba ninguno, el director paro la escena y le dijo “;No
crees que Vera realmente si tiene un dolor de cabeza? Con una noticia asi ¢Quién esta tranquilo?
Quiero decir, Vera ha decidido quedarse en la fabrica, ahora les han quitado la linea telefénica, y
ése era el Unico medio por el cual se podian comunicar, ¢Sigues considerando que realmente no
tiene un dolor de cabeza?®!. La actriz nuevamente realizo la escena, y cuando llegé al texto lo
dijo como si realmente hubiera tenido un dolor de cabeza, su tono fue bajo, y el cuerpo le cambid
inmediatamente, el ritmo en que se estaba llevando la discusion también cambid, parecia
realmente que la disputa por parte de Vera habia culminado.

Todo nuestro proceso sistematizado se enfocd en la actuacion organica a través de la
palabra. Por eso, es importante que el actor pueda responder por medio del impulso de la
improvisacion ya que en el escenario todo puede pasar, quiza un texto mal dicho o un texto que
no se dijo. El actor que se ha entrenado para escuchar al otro por medio de la técnica Meisner, y
responder preguntas a través de Stanislavski, puede reaccionar inmediatamente a este imprevisto,

mientras que si todo es mecanizado y aparece una reaccion no esperada, el intérprete puede tener

>1 Bitacora de Actuacion, Repertorio de Actuacion, periodo agosto - noviembre del afio 2015.
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una paralisis vocal o mental, lo que afectara que la estructura de la obra se desarrolle.

Gracias a todas estas herramientas encontramos un acercamiento a la puesta en escena
que el director propuso, entre ellas estaba el Gag y el juego de estatus, la basqueda del Clown en
cada actor y otras “tareas locas” nombradas asi por Everett Dixon. Estas no se desarrollaron
desde la sistematizacion, pero es importante resaltar la relevancia de ellas para la creacion de la

puesta en escena.
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CONCLUSIONES.

EL OBJETIVO GENERAL que se planted en el inicio de este proyecto monogréafico fue alcanzado al
finalizarlo. Se documenté el acercamiento de los textos de la obra Las chicas de la fabrica a
través de tres herramientas metodoldgicas, que permitieron al actor trabajar de forma integral
hasta lograr una interpretacion coherente y justificada para la puesta en escena.

La primera herramienta que se implemento para la investigacion del contexto original de
la obra fue la traduccion, en la cual, se encontraban los skopos que fue el objetivo principal
dentro de este ejercicio, esto nos acercé a los culturemas pertenecientes de Irlanda, puesto que en
el TO se hallaron caracteristicas linglisticas-culturales que se estudiaron por medio de la
extranjerizacion o domesticacion para el TM, en el que fue relevante el concepto de speakability
al momento de la traslacion que fue dirigida a nuestro publico objetivo.

Como segunda herramienta, se trabajo de la mano con el analisis activo de Stanislavski,
el cual le permitid al actor desarrollar algunos conceptos propuestos en el método para alcanzar
una actuacién verosimil. Entre estos se encontraron las circunstancias dadas que se entendieron
gracias a la traduccion de la obra. En ellas, el actor conoci6 la edad de cada personaje, su oficio,
su relacion con los otros personajes y el contexto histdrico-cultural en el que Irlanda se
encontraba. Para esto también era importante que el intérprete viviera a través del si magico,
aceptando las circunstancias de su personaje y encontrando el sUper-objetivo, que es el que
define las acciones a realizar en el transcurso de la obra, lo que finalmente lleva al actor a la
exploracion de su texto a través de la voz, descubriendo el tempo-ritmo del lenguaje.

Como ultima herramienta metodoldgica usamos la técnica Meisner, la cual, a través de la
apropiacion del juego verbal, el actor pudo expresar plenamente los textos bajo estudio y asi
llegar a las acciones y sucesos de las escenas. Esta técnica permitié al intérprete vivir con
“verdad” bajo circunstancias imaginarias, concentrarse en el otro y aprender a escuchar, gracias a
los conceptos Ping- Pong y sus variaciones como The Knock On The Door, The Pinch And The
Ouch, etc. Mediante la repeticién de palabras el actor encontrd los impulsos instintivos que
fluyeron a través de los didlogos, y por medio de la memorizacion mecanica de éstos, logro
separar los textos de las emociones. La técnica tuvo como objetivo ayudar al actor a responder a
estimulos por medio de la intuicion otorgandole la posibilidad de improvisar.

Debido a la evidencia mencionada antes, sobre el proceso para el acercamiento a los

textos de la obra The Factory Girls a través de las tres herramientas metodoldgicas, queda claro
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que en nuestra monografia se demuestra que estos objetivos especificos propuestos al inicio,
permitieron sucesivamente llegar al objetivo general, en el que se explicd el proceso para
alcanzar una actuacion verosimil, acercandonos a la puesta en escena que el director propuso.
Ahora bien, esta investigacion contribuyd a nuestra formacién como licenciadas en arte
dramaético, en cuanto a que nos permitio profundizar en técnicas nuevas de investigacion como la
traduccion y la técnica Meisner. Por tal razén, nos parece importante documentarla ya que el
actor a menudo tendré que enfrentarse a textos extranjeros, donde lo mas frecuente es que éste
desconozca las dindmicas y referencialidades del TO, perdiendo la oportunidad de profundizar
en el mundo del autor. La sistematizacion de este proceso, da herramientas al actor para poder
hacer sus propias indagaciones en cualquier contexto de una obra. Por consiguiente, esta
monografia podra servir como referente para los estudiantes de arte dramatico que en un futuro
deseen acercarse a la obra de Frank McGuinness 0 a otras obras extranjeras en las que se desee

hacer el ejercicio de traduccion para un analisis activo.
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ANEXO? 1

Obra completa de Las chicas de la fabrica

ANEXO 2

Borradores de traduccion del libro Sanford Meisner On Acting

ANEXO 3

Entrevista con el director Everett

52 |os anexos estaran adjuntos en el CD que se entrega con la monografia.
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