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Migraciones del cuerpo en la obra  
Pedro y Las Pelonas o Exvotos al Teatro1 

 

Verónica Pérez Luna 
Universidad Nacional de Tucumán 

Argentina 

 
¿y… qué puede mi cuerpo roto en un mundo donde solo caben los cuerpos  

completos, perfectos, triunfantes? 
Verónica Pérez Luna 

 

 

Foto Gabriel Lemme / Función en La Sodería 2017 

 

Corre el año 2016, estamos en medio de la marea verde y a menos de un año de que 

el movimiento “Ni Una Menos” haya alcanzado su plena visibilidad con la marcha del 3 de 

junio. Veníamos participando de marchas y reuniones auto-convocadas y siendo parte activa 

de la militancia y revuelta feminista. En el teatro durante el 2015 el grupo había realizado un 

intenso proceso creativo que se mostró en formato performance: “El Postre”, la obra dirigida 

por Sandra Pérez Luna se estrenó y se realizaron tres funciones en diciembre del 2015, entre 

la desazón y el desconcierto por el triunfo de Macri en las elecciones y el inicio de su go-

bierno. 

 
1Pedro y las Pelonas o Exvotos al Teatro obra estrenada en 2017 en la sala Fuera de Foco por el grupo de teatro 
tucumano Manojo de Calles. Actrices: María Cecilia Rosales - Sandra Pérez Luna - Tita Montolfo / Asistencia 
de Dirección: Giovanna Cattáneo – Yoca Gil / Realización Personaje-Objeto: Eli Cárdenas / Dirección: Ve-
rónica Pérez Luna. 
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En mayo de 2016 comenzamos a reunirnos con la intención de realizar un nuevo 

proceso de creación grupal a partir del aquí y ahora de nuestros cuerpos, nuestros deseos y 

de los aportes personales de cada una. Cuatro mujeres, tres actrices: Cecilia Rosales, Tita 

Montolfo y Sandra Pérez Luna y en la dirección yo, Verónica. Después al equipo se sumaron 

Gío Cattáneo y Yoca Gil que compartieron la Asistencia de Dirección en diferentes momen-

tos ya que la obra tuvo un largo recorrido; un preestreno en Jujuy a finales del 2016 y dos 

temporadas: el 2017 y 2018 e incluso giras regionales y nacionales y un viaje a México. Tam-

bién fue fundamental la colaboración de la artista visual Eli Cárdenas2 quien realizo el perso-

naje objeto que representaba a un actor tucumano que había fallecido el año anterior. Primero 

la obra tenía otro nombre que ya no recuerdo, pero en octubre de 2016 ya la habíamos nom-

brado Pedro y las Pelonas o Exvotos al Teatro. 

Una de las tantas sinopsis que difundimos de la obra, decía: 

Pedro y las Pelonas o Exvotos al Teatro es una obra en la que no te vas a aburrir; vas 

a poder bailar, comer, saltar, cantar algún temazo musical, te vas a emocionar o 

te vas conmover, vas a pensar en la vida, vas a tener ganas de abrazar, vas a tomar 

distancia y te vas a poner a pensar en lo que te estamos contando, tal vez te vas 

a enamorar de Pedro Sánchez3(actor tucumano fallecido en 2015) y también vas 

a poder ver desde tu butaca cómo él junto a las actrices de Manojo de Calles 

(grupo de 25 años de trayectoria teatral independiente y experimental), transmu-

tan sus cuerpos jugando con textos de cuatro obras clásicas de la dramaturgia 

 
2 Eli Cárdenas: Nace en Tucumán en 1959. Estudia pintura y escultura en la Universidad Nacional de Tucumán 
y Universidad Nacional de Córdoba. Ha desarrollado la docencia en el Taller Triarte, Universidad Arturo Prat. 
Iquique, Chile y en el Instituto Superior de Arte Francisco Lazo, Tacna, Perú. Ha participado en numerosas 
exposiciones desde 1980, recibiendo numerosos premios en pintura y escultura (Diccionario de Artistas Argen-
tinos) 
3Pedro Sánchez Beckedahl, falleció el 8 de agosto de 2015, uno de los más destacados exponentes dramáticos 
del teatro tucumano. Egresado del Conservatorio Provincial de Teatro junto a una notable generación de acto-
res y directores como Nelson González, Susana Santos, Rafael Nofal y Teresita Terraf, entre otros, integró el 
elenco estable de la provincia. Entre sus roles protagónicos más recordados figuran su original interpretación 
de Cyrano de Bergerac, el drama heroico en cinco actos y en verso del poeta y dramaturgo francés Edmond 
Rostand, que subió a escena en julio de 1981, en la sala Paul Groussac y su John Proctor en Las brujas de Salem 
o El crisol (The Crucible), de Arthur Miller, en el San Martín. También se destacó en La Ronda, de Arthur 
Schnitzler, y La Alondra, de Jean Anouilh, que se montaron en 1974, en la sala Orestes Caviglia y en el teatro 
San Martín, respectivamente. El Kaparthy de Mi bella dama entre muchos otros. Fue también docente de la ca-
rrera de teatro en la UNT y en el teatro independiente potagonizó junto a Larry Jantzon una memorable versión 
deEl Príncipe Azul. (Nota en La Gaceta, 9 de agosto 2015) 
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hegemónica y patriarcal: Las tres hermanas de Chejov, A Electra le sienta bien el luto 

de O'nneil, El Padre de Strindberg, y Los Padres Terribles de Cocteau.  

Tomamos estas obras en las que se cristaliza el pensamiento patriarcal y la mi-

rada sobre la mujer realizada desde los hombres para de-construirla y ponerla en cues-

tión desde un lenguaje contemporáneo que entrecruza diferentes capas textuales a partir 

del teatro físico y el estado performático de nuestros cuerpos, el aquí y ahora de cada 

función. 

Las tres actrices ponen el cuerpo y dan vida al actor muerto, improvisando con 

textos de autores muertos, mientras la directora y la asistente de dirección intervienen 

y alteran el curso de cada función mediante sus indicaciones y una dramaturgia también 

improvisada desde las luces y la música; el teatro es develado desde sus propios meca-

nismos de construcción de teatralidad. El concepto de obra rota es llevado hasta las 

últimas consecuencias. La ficción se auto-consume sin límites entre la danza, el teatro y 

la performance.  

El teatro es un hueco, nuestro propio útero. 

 

 

Foto1GabrielLemme/ Ensayo en Fuera de Foco 2016-  
Foto 2 Fernanda Córdoba/Función La Sodería 2017 
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Habíamos estrenado después de un intenso proceso de seis meses, que requirió un 

trabajo técnico del cuerpo y la voz para la incorporación de los objetos ortopédicos y un 

ritmo frenético que comenzaba desde la llegada a la sala con el armado del altar en la antesala 

y todos los preparativos para el ritual.  

Buscábamos un teatro que se ubicaba nuevamente en su origen ritual, entre el teatro 

y la performance abandonando el dogma del texto y entregándonos al rito. Pensamos al tea-

tro como un espacio social donde buscamos referenciarnos como comunidad y a veces in-

cluso vamos al teatro a buscarnos a nosotros mismos… o al menos, pienso yo, sería muy 

deseable hoy que el teatro arriesgue alguna representación posible de unir nuestras frágiles iden-

tidades en un mundo de soledades alienadas. 

Un ritual que no se basaba en la fijación de la repetición, sino que abría una zona de 

liminalidad capaz de generar communitas4 (Turner, 1988), pensamos al teatro como un rito so-

cial con una función transformadora y no sólo conservadora, en realidad lo más interesante 

sería que esa actividad social, el teatro como acontecimiento, abre esa zona liminal que pro-

duce la desestabilización, que mueve al cambio. No hay relato verdadero sino puesta en acto 

de un ritual que podrá o no tener la potencia de crear sentido al mismo tiempo que acontece, 

una dramaturgia migrante que no puede fijarse ni en la palabra, ni en la idea absoluta, una dra-

maturgia que a su vez es cuerpo vivo, puro acto. 

 

 
4 En el apartado liminalidad y communitas Turner se refiere a esa relación que surge entre estos seres periféricos 
o de la necesidad de armar comunidad: “Los entes liminales... pueden representarse como seres totalmente 
desposeídos. Pueden ir disfrazados de seres monstruosos, llevar solo un simple taparrabos encima o incluso ir 
desnudos... en cuanto seres liminales que son, no tienen status, propiedades, distintivos... nada que pueda dis-
tinguirlos de los demás... Es como si se viesen reducidos o rebajados hasta una condición uniforme para ser 
formados de nuevo y dotados de poderes adicionales que les permitan hacer frente a su nueva situación en la 
vida. Por regla general, se suele desarrollar entre los neófitos [seres liminales] una intensa camaradería e iguali-
tarismo, y las distinciones seculares de posición y status desaparecen o acaban homogeneizándose.” Turner, 
1988, p. 102. (El agregado entre corchetes es mío) 
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Foto Gabriel Lemme / Función en La Sodería 2017 

 

 

Foto de Archivo INT/ Función en Catamarca 2018 

 

En el puro acto nos consumimos en el sentido, un sentido más profundo que el de 

la mejor fábula, un sentido que parece de pronto unirnos en común unión si dejamos caer por 

un instante ese “velo de maya” que conforman el espacio y el tiempo moderno, para retornar 

a ese cuerpo dionisíaco, colectivo pero pre-moral, liberado al estado del placer y el goce sin 
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límites. Es el sentido de la música, un sentido corporal, físico, emocional e intelectual a la 

vez, que Nietzsche5 (2004) compara con la embriagues. 

Sin duda en el grupo Manojo de Calles, en nuestra poética siempre hay un volver al 

teatro antes del teatro como quería Artaud, sería también volver al rito antes del mito, o crear el 

mito en el propio rito, pero más allá aún sería crear un rito sin oficiante único, un rito que se 

desconoce previamente y que nadie guía de manera unidireccional ni personal; volver a los 

ditirambos dionisíacos antes de la tragedia cuando no había personajes individuales sino co-

ros de voces y cuerpos capaces de resonar juntes.  

 

Antesala en la Función en Catamarca/ 2018 

 

La experiencia escénica Pedro y las Pelonas o Exvotos al Teatro, se inscribe sin duda den-

tro de una clara actitud “posdramática”, es decir cuestionadora de la identificación del teatro 

con la forma del drama y sus nociones de coherencia y totalidad. No hay una fábula que se 

va contando con sus puntos de suspenso e intriga para llegar al desenlace. La obra acentúa la 

dimensión performativa que implica la preponderancia de la corporalidad y la presencia sobre 

 
5 “En el primitivo ditirambo primaveral del pueblo el ser humano quiere expresarse no como individuo, sino 
como ser humano genérico. El hecho de dejar de ser un hombre individual es expresado por el simbolismo del 
ojo, por el lenguaje de los gestos, de tal manera que en cuanto sátiro, en cuanto ser natural entre otros seres 
naturales, habla con gestos, y, desde luego, con el lenguaje intensificado de los gestos, con el gesto del baile. 
Mediante el sonido, sin embargo, expresa los pensamientos más íntimos de la naturaleza: lo que aquí se hace 
directamente inteligible no es sólo el genio de la especie, como en el gesto, sino el genio de la existencia en sí, 
la voluntad. Con el gesto, por tanto, permanece dentro de los límites del género, es decir, del mundo de la 
apariencia, con el sonido, en cambio, resuelve, por así decirlo, el mundo de la apariencia en su unidad originaria, 
el mundo de Maya desaparece ante su magia” (Niestzsche,2004, p.269) 
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la representación, del proceso sobre el resultado, de la manifestación sobre la significación, 

el juego con la densidad de signos, la música y la luz como dispositivos dramatúrgicos que 

hacen estallar la relación de los signos generando una “dramaturgia sinestésica” en perma-

nente mutación.  

En esta experiencia, si bien partimos de cuatro dramas modernos que son modelos 

perfectos de ingeniería textual, tomamos de los textos lo que nos iba pidiendo la escena, así 

concebimos una dramaturgia fluida, sin autoría fija y donde la fábula se hace añicos y la 

recepción se ve obligada a ir a la deriva y tomar decisiones propias para construir sentido. 

 

 

Foto Gabriel Lemme / Ensayo en Fuera de Foco 2016 

 

Operación feminista sobre el texto patriarcal 

La ausencia de masculinidades en el grupo sirvió como un disparador para elegir 

como pretextos cuatro obras universales escritas por autores hombres ya muertos: El Padre 

de Strindberg, Los Padres Terribles de Cocteau, A Electra le sienta bien el luto de O'Neill y Las tres 

hermanas de Chejov.  

Obras paradigmáticas del teatro moderno, plantean una mirada sobre la mujer, la 

estructura patriarcal de la familia, la ocupación central de la figura del padre, pero al mismo 

tiempo en todos los casos se nos presenta la idea de un padre ausente, débil, enfermo o engañado. 
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Los cuatro dramas son usados como un rompecabezas, tomándolos por asalto desde 

videos de versiones que aparecen por internet y los textos de los autores tomados de manera 

fragmentada para llevar elementos a la improvisación y también atravesados por el discurso 

personal sobre el aquí y ahora de las tres actrices reales, su posiciona-miento en el contexto 

de la lucha y su militancia feminista que sirvieron para posicionarse ante estos textos patriar-

cales, permitiéndose la clara operación de “romperlos”, de hacerlos perder su origen y que 

se mezclaran a tal punto de que los cuatros autores fueran despojados de sus diferencias para 

encontrarse casi carnalmente en una misma escena.  

Las tres actrices, además de actuar sus propios “personajes”, van dando cuerpo y voz 

al actor muerto que también está desdoblado en Pedro Sánchez, el actor tucumano histórico, 

y en los personajes que él va representando. La manipulación del objeto-maniquí-hombre, 

pero también la afectividad conflictiva hacia el padre que develan el estado de un feminismo 

que lucha contra la opresión, pero también se repiensa desde políticas del afecto. 

Un juego de constantes desdoblamientos de ficción que hacen estallar a la ficción 

para develar que lo único real es el cuerpo y su devenir en el “rito”. Lo liminal evidencia lo 

real: la actriz - performer siempre manifiesta en cuerpo vivo la muerte y esto porque el cuerpo 

presente remite siempre a su ausencia inminente, a su fracaso, a su desaparición. No hay un 

texto que sostenga, no hay estructura firme y acabada, y entre muletas, andadores y sillas de 

rueda nos vamos sosteniendo como podemos. 

 

 

Foto Fernanda Córdoba / Función en La Sodería 2017 
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La obra rota 

Así la muerte del autor como propietario de un hecho original es probado como 

procedimiento de escritura y reescritura constante y la obra nace y muere incesantemente. 

No se trata tan solo de la muerte del autor del texto, sino también de toda posible autoría.  

Durante las funciones, que no difieren de los ensayos, se evidencia el mecanismo de 

poder que ejerce la dirección: la violencia de la interrupción que provoca la directora con su 

pauta gritada, con un corte de la música o con el volumen alto para tapar las voces de las 

actrices, un apagón que las deja a oscuras o una luz en un momento o espacio marginal 

develando el error. Estos son procedimientos técnicos y estéticos de ruptura dramatúrgica 

que se proponen cuestionar las intrínsecas relaciones de poder que se manifiestan en los 

procesos de creación durante los ensayos y en la puesta en escena frente a público. 

En una función de la obra Pedro y las Pelonas… una mujer del público gritó a la mitad 

de la obra: - ahora sí yo de aquí me voy, cuando una de las actrices se pronunció con la 

consigna "aborto legal seguro y gratuito ya". Más allá del posicionamiento frente a un tema 

que es del orden de los derechos civiles de las personas, lo que me interesa es analizar cómo 

la libertad del espectador/espectadora en este caso, se plantea a partir de los mismos proce-

dimientos de construcción de teatralidad que abordamos en esta obra. Esa señora que efec-

tivamente se retiró de la sala con la amiga que estaba a la par, para mí es la espectadora ideal. 

Porque entender el teatro no como espectáculo sino como hecho social y político implica 

trabajar también para el espectador/a que se va y no solo para el que se queda. 

Esa decisión de intervenir y retirarse del rito implica también la decisión de quedarse 

y continuar el rito que les otres espectadores asumen y es ahí donde se cuela lo verdadera-

mente real y la obra es capaz de interpelarnos a todes. ¿Para qué vamos al teatro? ¿Qué 

buscamos o que nos permitimos en ese ritual? 

En otra función una mujer joven del público, actriz ella, se paró en un momento en 

que justamente “yo directora” desde la cabina técnica había interrumpido a las actrices di-

ciendo que estaban totalmente sin rumbo y que no sabía en qué parte de la obra estaban; la 

espectadora  les propuso dirigirlas y les dio algunas pautas a seguir que inmediatamente  in-

corporaron las actrices y le dieron desarrollo sin perder la línea del juego; develando de esta 

manera la posibilidad de accionar e incidir que el público tiene sobre la escena. 
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Nuestra propuesta de obra rota reclama un/a espectador/a que asuma su actividad 

de “romper” también, sin embargo, pocas veces nos encontramos con un/a espectador/a 

capaz de devolver la pelota, de asumir su malestar con la obra, de retirarse de la sala o de 

proponer otro rumbo en la acción, de ser también “escritor/a” que propone dramaturgia en 

el aquí y ahora:  

… el escritor … nace a la vez que su texto; no está provisto en absoluto de un 

ser que preceda o exceda su escritura, no es en absoluto el sujeto cuyo predicado 

sería el libro; no existe otro tiempo que el de la enunciación, y todo texto está 

escrito eternamente aquí y ahora… un espacio de múltiples dimensiones en el 

que se concuerdan y se contrastan diversas escrituras, ninguna de las cuales es la 

original: el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura. 

(Barthes, 1994, pag.68) 

 

Abrir la obra al espectador es permitirnos no controlar el rito y para no controlar el 

rito la estrategia que elegimos es romper con la repetición mediante el azar. 

 

Foto Gabriel Lemme / Ensayo en Fuera de Foco 2016 

 

El azar 

El azar no está “programado”, no es solo un procedimiento técnico, sino una condición 

existencial de las actrices que no tienen anclaje ni en los textos, ni en los personajes, ni en las 

relaciones y acciones en el espacio, cada función o ensayo es diferente, van rotando roles, se 
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roban escenas o imágenes construidas por la otra, reciben una pauta de la dirección que les 

“patea el tablero”, caen sus cuerpos y se levantan al ritmo de la música apenas sostenidos por 

las muletas en una danza incesante y perpetua. 

Las tres actrices van reaccionando durante el acontecimiento y van desarrollando sus 

propias estrategias contra el poder de la dirección, contra el poder de los autores, contra el 

poder del público que pretende ver la obra como unidad, como relato único, pero sin impli-

carse también como posible autor/escritor de su propia obra si se atreve a asumir esa estruc-

tura desestructurante a la que ha sido íntimamente invitado. 

Así el azar produce el corte de lo real acontecido en el aquí y ahora: la actriz que 

verdaderamente se olvidó el texto, o la actriz que se desconcentró por un momento, el corte 

que produjo intencionalmente la directora en el transcurrir de la escena, la energía o la acción 

directa del público que cambia el curso del acontecer. Todo parece seducir el accidente, pro-

vocar el error, la falla, pero nada detiene esos cuerpos poderosos que se caen y levantan… 

 

Poder lunar 

La mutación y deconstrucción del viejo concepto de lo “femenino” a través de pro-

cedimientos y teorías provisorias que emergen de la praxis misma, del tiempo “sudado y com-

partido” de tres cuerpos o más transmutando su materia. 

Tres actrices cuya carne va a develar ante la mirada devastadora de aquellos ojos que 

sin piedad juzgarán sus desvelados esfuerzos por parir nuevos cuerpos- animales- maquíni-

cos- ortopédicos, cuerpos que llegan al éxtasis con sus prótesis, sus “dildos”6 (Preciado, 2002) 

de metal (los objetos ortopédicos), de resina, alambre y goma espuma (el objeto muñeco - 

actor – muerto) y hasta dildos de hueso y carne como sus propias cabezas peladas que se 

presentan poderosas y penetrantes ante la luz.  

 
6 “La formación de la palabra dildo en castellano estaría etimológicamente justificada por la relación con la 
palabra latina dilectio, amor, goce, de la que derivan entre otras la palabra dilección, voluntad honesta y amor 
reflexivo. De hecho, esta última acepción me ha parecido una buena significación para dildo: amor reflexivo” 
(Preciado, 2002, p.161). 
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Siguiendo a Preciado (2002) y Rolnik (planteamos el cuerpo en la escena como espa-

cio de construcción bio-política, como lugar donde se manifiesta la opresión y el control, 

pero también como centro de resistencia; como territorio político de contra-poder. Como 

espacio donde se intensifican o pueden intensificarse operaciones de contra-producción de 

placer. En el teatro esto implica nuevas formas de representar los cuerpos o desarmar, des-

naturalizar las formas que han hegemonizado la escena tucumana. Rolnik propone la gestión 

colectiva y creativa del malestar para permitir la germinación de otros mundos posibles (Rolnik, 

p.14, prólogo Preciado), el subrayado es mío porque me interesa el sentido ético que propone 

para la praxis escénica y lo refuerza Preciado cuando dice: “entender la naturaleza micropo-

lítica del malestar que nos habita: ayudarnos a entrar en el malestar y permanecer allí juntos, 

para poder imaginar estrategias colectivas de fuga y de transfiguración” (Rolnik, p.15). 

 

 

Foto Belinde Quinteros / Función Fuera de Foco 2017 

 

Durante el proceso de investigación que coincidió tal vez con el momento de mayor 

fuerza de la Marea Verde y el movimiento Ni Una Menos, las actrices fueron mutando sus 

corporalidades en una clara construcción dramatúrgica de sus cuerpos como metáforas vivientes de un 

necesario despojamiento de la piel del patriarcado. 

Cuando comenzamos el proceso las tres actrices tenían el pelo muy largo a tal punto 

que habíamos construido una escena donde las protagonistas eran sus largas cabelleras que 
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rapeaban un tema del grupo argentino “Actitud María Marta”,7bajo un haz muy tenue de luz. 

Pero en algún momento surgió la imagen de las pelonas, esa figura de mujer con la cabeza 

rapada ligada a la muerte o a la locura o a la rebeldía… fue en el preestreno en San Salvador 

de Jujuy en el Encuentro de Mujeres de Teatro del NOA, noviembre de 2016 cuando, en 

plena escena, dos de las actrices realizaron sorpresivamente el ritual de cortarse el pelo. Ese 

fue un acontecimiento único, un acto de ofrenda y rebeldía que marcó el futuro de la obra y 

su estética cruda: el cuerpo de las tres actrices velado y desnudo a la vez en sus mayas color 

piel potenciados por sus prótesis ortopédicas y sus cabezas rapadas y sensuales. 

Esas cabezas sin pelos de las actrices, que a veces se acarician y reposan entre sí, se 

transformaron en objeto sagrado de ofrenda, pero también en “dildo”, en objeto fálico que 

desplaza el poder del pene y empodera a los cuerpos femeninos. Pero también este concepto 

que aparece en Preciado que el dildo lo puede tener cualquier cuerpo, todos los cuerpos 

tienen dildos por lo tanto se trata de un dar y recibir reversible, un penetrar y ser penetrado, 

un amor reflexivo (Preciado, 2004) 

Entonces la escena de las cabezas iluminadas completamente peladas se condensa en 

signo de lucha y erotismo a la vez. Todo el cuerpo vibra desnudo, danza desde las tres cabezas 

apenas iluminadas por un rayo, la danza se vuelve ofrenda y protesta a la vez acompañando 

la imagen con el texto-canción “Hijo mío” de Actitud María Marta que en su coro dice: 

Hijo mío que mundo le ha tocaopa caminar (de la tierra soberana soy) 

Ay las brasas me queman no me voy a arrodillar (como bomba detonada estoy!) 

Hundidos en las tinieblas de la desolación 

el ser humano solo avanza hacia su frustración 

la contaminación primero empieza en la cabeza 

desafiar a la naturaleza (que cosa es esa?) 

… 

 

 
7Actitud María Marta es un grupo pionero del hip hop local, nació como banda sonora de escraches y 

marchas y desde allí consolidó un estilo que lo convierte en una de las expresiones más originales de la 

escena argentina. (Poder Hip Hop, Revista La Mu nº 21 de La Vaca Editora) 
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A esa escena en algún momento pasamos a llamarla “Poder Lunar” y se desprendió 

como una performance que realizamos en diferentes espacios, incluso, mutando de acuerdo 

al espacio y las condiciones lumínicas, sustituyendo a veces la luz por linternas. 

 

Del teatro a la calle 

Adentro en la neutralidad y el vacío de la caja negra, suspendidos por enormes gan-

chos en el aire, los únicos objetos son una silla - andador, un trípode, un par de muletas 

americanas y un par de bastones canadienses, todos objetos color cromo. Un mundo de 

artefactos ortopédicos que van a acoplarse al cuerpo para romper una serie de binomios: 

homosexualidad/heterosexualidad, hombre/mujer, masculino/femenino, naturaleza/tecno-

logía, cuerpo/cosa, etc. 

Un espacio fantasmal en el que se juega una dramaturgia basada en la improvisación 

donde también la luz se improvisa acompañando o contraponiendo la acción de las actrices. 

La luz crea espacio, a veces un rayo hiere un cuerpo o un objeto que destella su dolor metálico 

y la luz busca la fragmentación de la percepción. A veces la luz desaparece y nos deja a todes 

a oscuras, a veces solo ilumina al público implicándolo. 

En un momento aparecen suspendidos sobre el telón de fondo tres objetos: un plato 

encadenado a una cuchara, un cucharón y una olla con su tapa, todos metálicos y color cromo 

como los objetos ortopédicos. Con estos tres objetos las actrices acentuarán el ritmo de una 

ópera cantada en alemán, mientras dan de comer una sopa imaginaria al hombre-muñeco-

actor-personaje. La escena  parece sucederse al comienzo en un hospicio donde las cuerpas 

de tres cabezas atienden a esa figura de hombre decrepito y triste en una silla de ruedas, 

parece haber cierta amorosidad hacia él, cierta compasión ante su vejez y su invalidez pero, 

hacia el final la escena, va convirtiéndose en un reclamo de justicia cuando plato y cuchara, 

cucharon, tapa y olla suenan ya no siguiendo el ritmo sino en un estallido que crece y que 

parece iniciar la rebelión de las actrices. 
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Foto Fernanda Córdoba / Función en La Sodería 2018 

 

Afuera el altar de la ofrenda y la calle. La obra comienza en el foyer; antes de cada 

función se arma el altar multicolor con nuestras ofrendas y “exvotos” al teatro, donde la 

figura de Pedro se convierte en la de San Pedro Bailón (un santito inventado por nosotras para 

el teatro tucumano) al que se adoraba antes de comenzar propiamente la obra. Dentro de los 

objetos que componen ese altar hay diferentes recipientes que contienen el pelo de las actri-

ces y de algunes espectadores, generalmente mujeres, que ofrecían también sus mechones en 

una acción ritual que se daba espontáneamente al final de la obra. 

En el transcurso de las funciones la dramaturgia fluía y devenía junto a les especta-

dores y también en relación al contexto cada vez más festivo de la calle tomada por las mu-

jeres, al punto que en una función surgió un final inesperado: luego de reiterados intentos de 

que la obra se haga según algún supuesto sentido u orden que no existía, por lo que la obra 

tenía una estructura circular espiralada pero rizomática a la vez; las actrices, cansadas, desnu-

daron a Pedro Sánchez y lo travistieron con tetas de goma espuma y alguna prenda femenina 

y desobedeciendo las pautas de la dirección, en total rebeldía huyeron de la escena a la calle 

llevándose al público a bailar y manifestarse con ellas.  

Ese final abierto se convirtió en un verdadero happening; el público se abrazaba, 

tomaba vino, se sacaba fotos con Pedro Sánchez travestido, se cortaban mechones de pelo 

para dejarlos en el altarcito que estaba desde el comienzo en el foyer y sobre todo bailaban y 

transpiraban al ritmo de cumbia y rap feminista y trans-feminista.  
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Incluso de la obra también se desprendió un taller al que llamamos Zumba Pelona que 

consistía en tres o cuatro horas de baile con la música del final de la obra y otros ritmos 

energéticos. Nos reuníamos los jueves y entrenábamos bailando y sudando mientras también 

trabajábamos la voz en estados aeróbicos y la resistencia física, pero sobre todo entrenába-

mos la confianza en el poder de lo colectivo y en la expansión de lxs cuerpxs cuando des-

obedecen la heteronorma y se lanzan sin redes a la escena. De esas juntadas a bailar y entrenar 

surgió en el 2018 la Colectiva Feminista Las Lisístratas que reúne a parte de los grupos Ma-

nojo de Calles y Teatro al Borde incluyendo nuevas integrantes que es como la continuidad 

poética que se inicia con la obra que estamos abordando.  

 

 

Foto de archivo propio/ gira México 2018 
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Gira en Salta 2018 

 

A partir de esta obra, se ha reafirmado en el grupo, una etapa de obras realizadas por 

mujeres, donde venimos cuestionando las propias formas de producción, el funcionamiento 

de los roles, las formas estéticas, etc. Pero también hemos atravesado una pandemia que nos 

pone de nuevo en el desafío de buscar un para qué hacemos teatro. Es bueno siempre pre-

guntarse por lo menos para pensar y volver a pensar en esta época de tanta soledad, sobre el 

propio sentido de ejecutar un acto que busca no ser realizado en soledad, sino “junto a” y 

“entre” iguales. 

En este desplazamiento de la obra hacia lo ritual encontramos también una estrategia 

política que disputó fuertemente lo simbólico en un contexto en el que también le poníamos 

el cuerpo en la calle. Pero nuevamente y con fuerzas renovadas aparecen en esta obra estas 

categorías-estrategias-estético políticas que venimos proponiendo como formas, maneras de 

expresarse los cuerpos rebeldes, desobedientes, indisciplinades: la performance, el erotismo, 

el travestismo y el humor, condimentos todos que aparecen como hemos venido planteando 

atravesados en esta obra por lo ritual, lo que nos permitió una recepción completamente 

activa y un intercambio energético que convirtieron a la obra en un verdadero acontecimiento 

a nivel del teatro regional, la obra tuvo numerosas funciones en toda la región NOA, además 

de dos temporadas en diversas salas durante el 2017 y el 2018. 

Respecto de este umbral ritual que la obra proponía, el sub-nombre “Exvotos al Tea-

tro” hacía referencia a esta actitud ritual que buscaba también religarnos como comunidad 
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teatral. Nos interesó esta definición que aparece en Wikipedia, “además de representar un acerca-

miento religioso, los exvotos son también la expresión popular solemne, y algunas veces picaresca, de los 

altibajos del ser humano”. Tomamos entonces este concepto de exvoto y elaboramos nuestro 

propio término de "exvoto teatral"; ponemos al teatro en el lugar de la divinidad y le realiza-

mos nuestra ofrenda y agradecimiento, eligiendo la figura del actor Pedro Sánchez como la 

de nuestro "santo del teatro tucumano", lo hacemos con todo respeto y admiración, pero al 

mismo tiempo hay en esto un tono picaresco, un tono burlón tan característico de la cultura 

popular: en la figura de Pedro nosotros celebramos la tradición del teatro tucumano cuya 

hegemonía patriarcal no puede evadirse, pero también hay un gesto irónico que aporta ese 

humor necesario para expresar la muerte. 

En un momento indagamos en algunos testimonios de actrices que habían trabajado 

con Pedro Sánchez y, por ejemplo, la actriz Lilian Mirkin nos decía: “Pedro ya es un símbolo 

de la actuación en Tucumán. Llevaba siempre las fotos de sus hijos al camarín antes de la 

función. Estaba mucho antes que todos en el teatro. Era un apasionado como nosotras. Yo 

siempre me acuerdo de él... Cuando pienso en el trabajo de los jóvenes y niños... o cuando 

pienso en el ángel de la actuación”. Sin embargo, durante el proceso también hubo una ope-

ración completamente irónica donde la figura del hombre, el padre y el actor tradicional son 

cuestionados desde nuestras miradas críticas feministas donde también caben las políticas del 

afecto (Ahmed, 2015). La crítica y la lucha feminista no buscan destruir al otro, sino devol-

verle su lugar en una trama social que busca el reconocimiento y la valoración de todos los 

cuerpos sin que haya jerarquías o status. Así la figura de Pedro Sánchez, símbolo de un teatro 

patriarcal y moderno, donde él supo ocupar el rol del galán, es recuperada afectivamente 

después de su muerte en un cuerpo-objeto- muñeco sobre el cual las actrices accionarán y 

harán accionar hasta llegar en el final al transformismo de un cuerpo con tetas de gomaes-

puma, aquí la metáfora de la muerte pretende alcanzar la tan deseada muerte del patriarcado. 

Esa transformación/travestismo/mutación que también vivieron-sufrieron-gozaron 

los cuerpos de las actrices parecen ser la metáfora de los festivos y a la vez dolorosos procesos 

y luchas que venimos llevando a cabo las mujeres, las personas no binarias, los colectivos 

trans, todas las identidades no hetero-normadas que nos vemos continuamente vulneradas 

por el sexo, la identidad de género, el color de la piel, o las condiciones económicas. El 

desnudo neutralizado de esos cuerpos que claramente se reconocían como femeninos, pero 

con sus cabezas rapadas y adosados a las prótesis, ofrecían un juego simulacro 
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sadomasoquista de los cuerpos perdiendo sus límites para alcanzar el éxtasis y elevar el goce 

erótico del acontecimiento. 

Y por supuesto también el humor que por momentos alcanzaba el grado intenso de 

“humor negro”, de hecho trabajábamos con la imagen y hasta la presencia de un muerto en 

la escena que cantaba temas románticos de Sandro, Camilo Sexto, Emmanuel o Miguel Bosé 

según la canción que le tocaba en la función, y también era un muerto que bailaba nada 

menos que el tango: “Al mundo le falta un tornillo” cantado por Julio Sosa, y que obviamente 

lo habíamos elegido por la letra que habla de un mundo que está loco, perdido, triste, empo-

brecido, casi desahuciado, pero que al mismo tiempo sigue esperando un mecánico que ajuste 

los tornillos. El tema bailado por Pedro a través del cuerpo de una de las actrices instauraba 

un humor político que ironizaba sobre la decadencia del sistema capitalista-patriarcal. 

Encontramos nuevamente en Manojo de Calles ese cuerpo desobediente que, así 

como en el contexto de sus inicios en la Primavera Democrática, echó mano del travestismo, 

el humor y el erotismo para buscar una escena performática y liminal donde la mirada del 

otro se seduce, se disputa y se confronta, también se manifiesta en el contexto de las luchas 

feministas de los 2000, con renovadas formas, pero en continuidad de su poética rebelde. 

 

 

Fotos de Fernanda Córdoba antes de la función interactuando con el público 
en el patio de La Sodería Casa de Teatro /2017 
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